


Para Sara e Tutu.






Governo do Estado do Amazonas

Wilson Miranda Lima
Governador

Universidade do Estado do Amazonas

André Luiz Nunes Zogahib
Reitor

Kétia do Nascimento Couceiro
Vice-Reitora

Segunda Oficina Laboratério Editorial

Allison Le@o
Presidente
Luciane Pdscoa
Editora Executiva
Karen Cordeiro
Produtora Editorial

Alberto Dantas (UFMA)
Augusto Rodrigues da Silva Junior (UnB)
José Magalhaes (UFU)

Pablo Sotuyo Blanco (UFBA)

Paulo Kuhl (Unicamp)

Sheila Vieira de Camargo Grillo (USP)
Conselho Consultivo

Alberto José Vieira Pacheco (UNL-PT)
Ana Guiomar Rego Souza (UFG)
Di6ésnio Machado Neto (USP)

Fabio Vergara Cerqueira (UFPel)

José Geraldo Grillo (UNIFESP)

Lenita Waldige Mendes Nogueira (Unicamp)
Luis Claudio Costa (UERJ)

Marcos da Cunha Lopes Virmond (Unicamp)
Maria José Spiteri Tavolaro Passos (Unicsul)
Mozart Bonazzi da Costa (PUC-SP)
Paulo Cardoso Maciel (UFOP)
Comité Cientifico

A Segunda Oficina Laboratério Editorial € um nicleo de producdo editorial ligado ao
Grupo de Estudos Investigacées sobre Memoria Cultural em Artes e Literatura (MemocCult)
e ao Programa de Pos-graduagdo em Letras e Artes (PPGLA-UEA) que se dedica a divulgar

a producdo cientifica e artistica do PPGLA, resgatar fontes historicas reinserindo-as na
circulagdo contempordnea e ainda colaborar com o campo editorial no Amazonas.
https: la.uea.edu.br/segunda-oficina
Segunda Oficina Laboratério Editorial


https://ppgla.uea.edu.br/segunda-oficina/ 

& AMAZONAS

GOVERNO DO ESTADO
I ——

Wilson Miranda Lima
Governador do Estado do Amazonas

Secretaria de
Desenvolvimento
Econdmico, Ciéncia,
Tecnologia e Inovagao

Serafim Fernandes Corréa
Secretdrio de Estado de Desenvolvimento Econémico,
Ciéncia, Tecnologia e Inovagéo - SEDECTI

FAPEAM

3 P,
paro a Fesq

do Estado do Amazonas

Mdrcia Perales Mendes Silva
Diretora-Presidente da Fundag¢éo de Amparo
a Pesquisa do Estado do Amazonas

Esta obra foi financiada pelo governo do Estado do Amazonas com recursos da
Fundag@o de Amparo & Pesquisa do Estado do Amazonas - FAPEAM



Vanessa Benites Bordin

SEGUNDA OFICINA 4 3 @
= R o0
laboratério editorial Y

CAPES



Jodo Paulo Cardoso Alves
Revisdo

Samara Nina
Projeto Grafico e Diagramagéo

Dados Internacionais de Catalogagdo na Publicagdo (CIP)
(camara Brasileira do Livro, SP, Brasil)

Bordin, Vanessa Benites

Contando e cantando histérias [livro eletrénico]:
encontros na Amazénia / Vanessa Benites Bordin. --
Manaus, AM : Segunda Oficina Labotatério Editorial, 2024.
PDF

Bibliografia
ISBN: 978-65-00-92211-0

Inclui bibliografia
1. Cultura indigena 2. Mascaras
3. Povos indigenas - Amazénia 4. Teatro - Brasil

24-190695
CDU-792

indices para catdlogo sistematico:
1. Teatro 792

Eliane de Freitas Leite - Bibliotecdria - CRB 8/8415

Esta obra foi financiada pelo governo do Estado do Amazonas com recursos da Fundacgdéo de
Amparo a Pesquisa do Estado do Amazonas - Fapeam

Também utilizou financiamento da Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior - Capes



AGRADECIMENTOS

Ao Todo-Poderoso.

A minha familia, que sempre me apoiou nessa caminhada, mesmo
sem saber onde ela iria dar.

A Universidade do Estado do Amazonas, pelo apoio.

A Beth Lopes, que foi minha orientadora de mestrado e doutorado,
pela oportunidade, calma, paciéncia e todas as contribui¢6es poéticas
e bufonescas.

A Mepaeruna, Tsuni e Lutana, por toda parceria e amizade.

Aos meus queridos alunos, que me motivam a buscar o melhor,
especialmente 0s que estiveram comigo nessa jornada: Day Nunes
Yepario, Francisco Pedro, Jackeline Monteiro, Jaqueline Barbara,
Leandro Lopes, Neth Lira, Valéria Batalha e Vanessa Pimentel.

As professoras e aos adolescentes indigenas do Parque das Tribos,
em especial Claudia Baré, Vanda Witoto, Mircy, Naime, Amadeo,
Antonio e Joel.

Aos meus colegas de UEA, Vanja Poty, Annie Martins, Wellington
Dias, Luiz Davi, Amanda Ayres e Eneila Santos, pela parceria e
aprendizados.

A Marijane e Ondino Tikuna, de Nossa Senhora de Nazaré, pelo
compartilhamento de saberes.

Agradeco ao Edson Tosta Matarezio Filho por ter me levado pela
primeira vez para Nossa Senhora de Nazaré, onde pude conviver com
os Tikuna em seu dia a dia na aldeia.

Aos amigos queridos, especialmente Graciane Pires e
Vinicius Machado.

Agradeco a todos aqueles que em algum momento me ouviram
sobre este trabalho e de alguma forma contribuiram com ele. Sei
que foram muitas pessoas ao longo deste processo, por isso nao
queria deixar ninguém de fora. Espero que se sintam agradecidos
de alguma forma.



SUMARIO

24
31

39

55
65

74
89

90

105

121
124
133

136

137
142

146

PREFACIO

INTRODUGAO
O percurso da pesquisa — pequeno memorial

O corpo-memoria na performance de contar historias
Por que contamos histérias?
Os Guarani e eu — uma historia antiga

ENCONTRO1
Os Kokama e o Centro Cultural Mainuma

Ccomo (re)existir na cidade?
O encontro com Tsuni — “as contadoras de histérias”
Espontaneidade e a criagdo do Grupo Artistico Mainuma

ENCONTRO 2
Mepaeruna e o Centro Cultural Uka Umbuesara
Wakenai Asnumarehit

A experiéncia performativa com o Tabihuni e como
conheci Mepaeruna

Buetica — a arvore da vida
As Tikuna no Teatro Amazonads — empoderamento
Aula de voz — Mepaeruna na universidade
O humor Tikuna

ENCONTRO 3
As raizes Tikuna — Naitchumad

Mulher — a figura central
A primeira worecl — mito e rito
Worecl — a Festa da Moca Nova



149 Os preparativos

154 A dancga do tracajd

159 O jenipapo e o To'cu

163 Os mascarados

166 Purificagdo — o momento final

170 O convite para a Festa da Moca Nova

180 ENCONTRO 4
A vida das mascaras

181 O nascimento
193 A criacdo
198 O destino final

205 REFERENCIAS



PREFACIO

Dos Sete Povos missioneiros a Amazonia
profunda: caminhos em buscade si

Querido Leitor,

Este é, essencialmente, um livro de historias. A autora do escrito
narra historias desde sempre. Aqui, ela conta sua trajetoria e muito do
que aprendeu contando e ouvindo historias, aprendendo com o outro,
sobre o outro e sobre si mesma. As histérias sdo sempre contadas
pelo olhar do contador, por isso peco licenca para contar, narrar,
tecer com o fio da memoria um pouquinho da historia dessa autora.
Nos encontramos ao brincar em um pequeno riacho, ja construido
pelos miscigenados (0s povos que ja sdo a mistura de todos que aqui
chegaram), quando ambas éramos somente duas criancas. Ligadas
desde entdo, novamente nos encontramos na adolescéncia, agora
com o teatro a nos conduzir pelos caminhos da arte e da vida. Para
entender como essa historia comeca e como Vanessa se inspirou a
contar historias, vou contar desde o inicio.

Nascer nas terras que foram, no século XVII, as Missoes Jesuiticas
do Alto Uruguali, localizadas no noroeste do Rio Grande do Sul, nos
deixou marcas que carregamos por toda uma encarnacao terrena. A
histdria da colonizacdo espanhola € contada na escola, e aprendemos
sobre o bravo indio Sepé Tiaraju, o mito da M’Boitatd e tantas outras
historias. A arquitetura das ruinas das redugoes jesuiticas nos encanta
desde pequenos, em passeios aos quais somos levados pelos parentes
ou pela escola. Essa experiéncia é vivida em meio a devastacdo causada
pelo agronegacio, principal fonte de renda da regido. Ao mesmo tempo
em que a cultura nos conta sobre os Guarani, a realidade nos mostra
que hoje eles estdo separados da sociedade, resistindo em espaco
hostil na terra a qual, um dia, estiveram integrados. Isso cria em nos,
quando criangas, um sentimento estranho. As lendas nos trazem tanta
sabedoria sobre a terra, a magia dos mundos invisiveis, mas a realidade
visivel ndo é essa. Ao vivenciar essas realidades, pode ser que, um dia,



alguns de nos se perguntem: “Afinal, quem sou eu? Quem somos nos?”.
E, ao fazer a pergunta, o missioneiro encontra uma bisavé indigena
que, dizem, era uruguaia... Um bisavo espanhol que, dizem, veio da
Espanha junto dos padres da Companhia de Jesus... Tem também aquela
outra avl campesina de pelo duro! que nunca soube dizer de onde
vieram seus antepassados. Foi seguindo esses caminhos que Vanessa
descobriu que Benites, seu sobrenome materno, tem origem indigena,
dos Tupi-Guarani. O sobrenome paterno, Bordin, € italiano. Para ela,
parte da resposta esta nessa mistura de racas, povos, etnias. E talvez
tenha sido essa a motivacdo da nossa contadora que, ao perguntar
por si, empreendeu uma viagem percorrendo as historias do outro, da
alteridade. Sua trajetdria a levou por muitos caminhos.

Primeiro, foi o bufdo, uma tradi¢do transmitida pelos europeus.
Essa historia eu posso contar, porque vi, eu estava la na primeira
aula em que Vanessa caiu de amores pelos personagens grotescos
da Idade Média. Estavamos cursando a graduacdo em Teatro na
Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), quando os bufdes e
seu jogo despertaram a moca para o jogo da atriz, que através do riso
grotesco, visceral, desafiador e debochado, encontrou seu caminho
para a improvisacdo. Ali, despertou em frente aos colegas e para
si mesma a maneira como viria a entrar no fluxo da vida através
da criacdo. A inspiracgao pelo bufdo foi tamanha, que Vanessa levou
seu trabalho para uma pesquisa de mestrado, na qual analisou o
jogo do bufdo como inspirac¢ao e instrumento de acdo do performer
contemporaneo, buscando também a possibilidade de acao social,
o chamado artivismo, unido do artista e do ativista politico. Nesse
periodo, viaja para o Mexico, onde tem contato com as acdes da
Fortaleza de Mulheres Mayas (Fomma), grupo formado por mulheres
indigenas artivistas mexicanas da cidade de San Cristobal de Las
Casas. No México, também presenciou atividades das comunidades
zapatistas do Alto de Chiapas, o que despertou novamente o olhar
para os povos origindrios e para além da cultura europeia, que ate
entdo era sua base de conhecimento.

Depois, foi a partir dessas experiéncias que Vanessa mergulhou
em uma pesquisa realizada junto aos povos originarios localizados

1 Expressdo utilizada nas missdes para definir as pessoas que ndo sabem exatamente as origens
de seus antepassados.
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na Amazonia brasileira, convivendo com as etnias Tikuna e Kokama,
do Alto Solimdes. Nessa convivéncia com a etnia Tikuna, conheceu
o ritual de iniciacdo feminina chamado de Worecii, a Festa da Moca
Nova, no qual os Tikuna se utilizam de mascaras em sua realizacgdo. Ja
como docente titular da Universidade do Estado do Amazonas (UEA),
em 2016 inicia a pesquisa de doutoramento que deu origem a este
livro, no qual também reflete sobre seu trabalho como contadora de
historias no Parque das Tribos, comunidade localizada em Manaus,
onde convivem diversas etnias indigenas.

Durante esse periodo, lembro-me de nossas conversas, nas quais
Vanessa relatava suas vivéncias imersivas no territorio dos Tikuna,
e de como esse contato gerou o aprofundamento de questdes sobre a
alteridade e nossa relagdo com tudo que consideramos diferente. A partir
dessa experiéncia, também vi uma profunda mudanca em seu olhar
para a vida, mantendo sempre o questionamento sobre como a cultura
de massa nos aprisiona e o quanto é dificil nos afastar dos esteredtipos
ja tdo presentes e arraigados. Nesses momentos, percebi o quanto esse
processo de reconhecimento novamente levou Vanessa para mais perto
do outro e, por consequéncia, para mais perto se si mesma.

Justamente por ter essa percepcao de reconhecimento e de respeito
a alteridade, Vanessa optou, nesta reflexdo e em seu trabalho, por criar
aquilo que ela chama aqui de “encontros”, amparada por Eleonora
Fabido e Espinoza, nos quais ela descreve e reflete um pouco daquilo que
absorveu nessas experiéncias de convivio com os Tikuna, e depois com
a comunidade do Parque das Tribos. Ao usar o termo “encontro” e nos
narrar a sua experiéncia, bem como as historias e mitos que conheceu
a partir desse contato, Vanessa nos permite conhecer um pouco dessa
realidade sem correspondéncias com referéncias eurocéntricas. Ao
incluir a fala, os conceitos e as histérias dos povos originarios, tal qual
aprendeu pelo encontro, Vanessa partilha desses encontros conosco
e, assim, ficamos um pouco menos afastados dos povos origindarios e
costuramos esse aprendizado aquilo que recebemos da cultura colonial
de forma dominante. Para aqueles que, como Vanessa e também
como eu, sao fruto da miscigenacao, isso nos permite ampliar nossa
visdo e incluir conscientemente na nossa formacao cultural a riqueza
da cultura dos povos originarios do nosso pais, que o processo de
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colonizacgdo excluiu. Assim, ndo mais percorremos inconscientes as
historias, mitos e lendas de forma unilateral, vindos de uma unica
fonte, como se fosse a unica possivel e provavel.

Entdo, leitor, ao te apresentar este livro, peco-te para considerar
que, dentre os caminhos para saber quem somos, Vanessa nos
mostra o seu, que € o de escolher investigar a fundo e caminhar um
caminho longo, aprendendo nele que a poesia dos encontros é o que
da sentido ao nosso existir e ao nosso ser e estar no mundo. Posso
afirmar, conhecendo as multiplas faces de Vanessa — a autora, a atriz,
a contadora de historias, a professora e a ser humanda (sim, 0 humano
sempre em processo: humANDO) —, que ela percorre com bravura o
caminho em busca de si e que neste livro ela nos conta muito de
tudo que aprendeu ao amorosamente caminhar para, simplesmente,
encontrar. O outro e a si mesma.

Graciane Borges Pires.

14



INTRODUGAO

O percurso da pesquisa - pequeno memorvial

Este livro é um livro de histdrias, historias por mim vividas e ouvidas,
cantadas e dangadas, historias de tempos antigos e historias atuais, que
ao longo da narrativa entrelacam-se umas as outras. Essas historias se
passam em um lugar de lagoas azuis com aguas cristalinas, rios vermelhos,
praias de dguas-doces com areia branca, aguas cor de guarana. Povos e
arvores milenares, a maior biodiversidade do mundo, seres encantados,
territorios sagrados e lugares intocados. Segredos e riquezas sem fim da
Amazonia preservada e ao mesmo tempo tdo explorada.

O estudo que motivou este livro, fruto de minha tese de doutorado
(Bordin, 2020), parte de minhas inquieta¢cées enquanto artista e
professora na caminhada poética trilhando as artes da cena, pensando
sobretudo o percurso de autoconhecimento, a investigacdo da
presenca cénica e da criacdo artistica da performer2. Nesse percurso,
reconheco tanto um campo interdisciplinar entre teatro, performance
e outras artes, quanto transdisciplinar, na interface com a antropologia
cultural, a educacdo, entre outras disciplinas. Entre-lugares, historias,
culturas e politicas também revelam os possiveis caminhos para a
pratica do processo criativo dessa performer.

Assim, amplia o leque de possibilidades diante dos modos de
producdo contemporanea, em seu peculiar cruzamento de estudos,
conceitos e ideias e no hibridismo de linguagens e corpos, que
constituem, paradoxalmente, um pensamento e uma espécie de
unidade organizadora.

A criacdo poética é compreendida como mola propulsora para a
percepcao, construcgao e transformacao da sociedade para melhor, a
partir do conhecimento sensivel propiciado pela arte. Acredita-se que
as relacOes entre vida e arte ndo estao dissociadas; consequentemente,

pensar uma transformacao social se da em um ambito politico e na

2 A partir do trabalho com Elisabeth Silva Lopes (2010), uso o termo performer em vez de atriz,
referindo-me dquela que ndo se restringe a interpretacdo teatral no sentido convencional, mas
transita por diferentes campos do conhecimento, inspirada por diferentes linguagens, rompendo
com as nogdes de tempo e espaco, com o ficcional e o real a partir de uma poética autoral.




criacdo de possiveis espacos de dialogo. A performer produz a sua
arte a partir de suas convic¢oes, tornando seu pensamento politico
engajado em sua pratica artistica.

Essa ideia esta relacionada ao conceito de artivismo, que resgato
de minha pesquisa de mestrado (Bordin, 2013), onde discuto a
bufonaria como uma ferramenta para o artivista. Sendo a orientadora
dessa pesquisa a artista-professora-pesquisadora Elisabeth Silva
Lopes, membro da diretoria do Instituto Hemisférico de Performance
e Politica (Hemi), foi possivel um conhecimento sobre os estudos da
performance, em que a politica teve um papel central a partir do
curso de “Arte e Resisténcia”3. Promovido pelo Hemi, este curso reflete
em meu trabalho até hoje. Neste livro, tal reflexo se faz notar pelo
universo da performance politica focado no artivismo feito pelos
artivistas?, artistas de diferentes campos cujos trabalhos autorais
protestam com acdes em espacos cénicos e/ou publicos.

Dessa experiéncia vivida no México, destaco os encontros com
as mulheres indigenas do Fomma?® (Fortaleza da Mulher Maya),
onde realizamos praticas poéticas conjuntas, rodas de conversas, e
apreciamos suas intervencoes artisticas dirigidas pela atriz e diretora
do Centro Hemisférico/Fomma, Doris Difarnecio. As memaorias dessa
vivéncia reverberam na reflexdo que estd sendo abordada aqui,
pois os estudos e as praticas realizadas durante o curso levantavam
questdes a respeito do trabalho com a alteridade e como desenvolver
praticas poéticas a partir de sua realidade, revelando as historias de
opressdo sofridas por essas mulheres. Doris Difarnecio trabalha as
histdrias pessoais das mulheres indigenas para trazer a tona questoes
indigenas e feministas, em um modelo de performance muito proximo

ao do Teatro do Oprimido, de Augusto Boal.

3 O curso, oferecido pelo Instituto Hemisférico de Performance e Politica, foi realizado na cidade de
San Cristébal de Las Casas, Estado de Chiapas, México, no periodo de 24 de julho a 13 de agosto de
2011. A coordenacdo foi de Diana Taylor, pesquisadora dos estudos da performance da Universidade
de Nova York (NYU) e diretora fundadora do Instituto Hemisférico de Performance e Politica.

4 Artivismo: aglutinagéo dos termos arte e ativismo, bem como em artivistas: arte e ativista. Diana Taylor,
durante um encontro que tivemos na Universidade de Nova York (NYU), em setembro de 2012, como
parte de minha pesquisa de mestrado, falou sobre a grande questdo que envolve o poder do artivismo
na efetivagdo de mudangas sociais concretas. Ela diz que o artivista, mais do que pretender mudar a
politica publica de maneira imediata, se propde talvez a transformar a forma como as pessoas veem
determinada situagdo, comunicando algo ao publico, abrindo os olhos das pessoas para que estejom
a par de determinadas situacées que devemn ser denunciadas em nossa sociedade (Bordin, 2013).

5 Para um panorama das atividades e histérico do Fornma: https://hemisphericinstitute.org/pt/
enc09-performances/item/105-09-fornma-fortaleza-de-la-mujer-maya.html. Acesso em: 8 jul. 2021.
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Outro momento importante vivenciado no México foi o
encontro com uma comunidade zapatista, que busca acabar com
a marginalizacdo dos indigenas locais descendentes dos Maias. A
organizacdo social dos zapatistas nos faz refletir sobre outros modos
de vida possiveis, ja que constroem uma sociedade com suas proprias
leis, em que a arte se faz presente como forma de resisténcia através
da pratica do grafite, teatro e artesanato.

Ainda no curso de “Arte e Resisténcia”, tivemos uma experiéncia
poética com a performer artivista Jesusa Rodriguéz, que desenvolveu
ao longo dos dias uma oficina visando a apresentacdo publica de uma
performance — pensada a partir do conceito de artivismo — pelas ruas
de San Cristobal de Las Casas. A ideia era que todos os participantes
do curso estivessem presentes nessa performance, que seria uma
intervencao para falar dos danos causados pela plantacdo de milho
transgénico produzida pela empresa multinacional Monsanto, que
estava acabando com a biodiversidade das plantacées de milho
realizadas pelos nativos.

Jesusa Rodriguéz trouxe como proposta nos dividirmos em dois
grupos: um representando a Monsanto e o outro, figuras ancestrais
mexicanas. Para representar a Monsanto e os ancestrais mexicanos, 0s
performers de ambos os grupos utilizariam mascaras confeccionadas
durante as praticas. O grupo representando a Monsanto vestiu
mascaras de figuras que remetem a morte, ja 0s ancestrais mexicanos
foram representados por mdascaras inspiradas em algumas esculturas
antigas, anteriores a colonizacdo espanhola, encontradas por
arquedlogos em escavacoes na Cidade do México, que mostravam
membros do Império Asteca como se estivessem em um momento de
assembleia ou de contemplacéo de algo (isso fol o que imaginamos).

Desse modo, criamos a performance a partir dos estimulos
trazidos por Jesusa e, ao final, interviemos pelas ruas da cidade.
Saimos do Fomma e interagimos com 0s transeuntes em um trajeto
que nos levava até a praca central, onde acontecia o encontro entre a
Monsanto e a antiga civilizacdo mexicana, que travavam um embate
— através de acoOes de carater comico realizadas pelos performers
artivistas —, revelando o quanto a plantacdo de milho transgénico era
nociva para aquela populacdo descendente dos ancestrais mexicanos.
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Figura 1 - Performance realizada em San Cristobal de Las Casas, representando a
antiga civilizacdo mexicana contra a Monsanto, coordenada por Jesusa Rodriguez
no curso “Arte e Resisténcia”. San Cristobal de Las Casas, Chiapas, México6.

Foto: arquivo pessoal da autora, 15 ago. 2011.

Assim, esta abordagem é fundamentada na bagagem cultural
incorporada por esta performer-pesquisadora, agregando-lhe um
olhar analitico despertado pela experiéncia com os povos indigenas
amazonicos, em especial as etnias Tikuna e Kokama.

Dentro dessa perspectiva, este livro se volta também para o
contexto educacional, jd que atualmente minha pratica artistica
esta ligada a minha atuacdo docente na Universidade do Estado do
Amazonas (UEA), onde colaboro na formacao de artistas da cena e
professores de Artes’, buscando alternativas que estimulem a sua
capacitacdo para que possam atuar em espacos formais e ndo formais
de ensino, refletindo a partir da realidade dos sujeitos envolvidos,
propondo o reconhecimento de seus aspectos culturais em renovacao
e transformacao na atualidade.

O desejo de estar junto com os povos indigenas se deu quando
me vi diante de uma cultura completamente diferente da minha, ao
deixar o interior do Rio Grande do Sul para viver em Manaus. Apesar
de vir de uma terra de indigenas Guarani, em Santo Angelo, no Rio
Grande do Sul, nosso Estado ndo € especialmente lembrado como um
territdrio indigena, sendo mais conhecido pela colonizacdo alema
e italiana, ao contrario do Amazonas, que € o Estado com o maior
numero de indigenas de diferentes etnias do Brasil.

6 Todas as imagens deste livro sGo do acervo pessoadl da autora, feitas e divulgadas com
autorizagdo concedida pelos envolvidos.

7 Ministro aulas no curso de bacharelado e licenciatura em Teatro e na Pos-Graduagdo em Letras
e Artes (PPGLA) da UEA, com orientandos de outras dreas das artes, como a mdsica e a danga.
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Em Manaus, identifiquei a forte presenca da cultura indigena, e
logo tive a oportunidade de conhecer o interior do Amazonas, onde
essa caracteristica se evidencia, principalmente em torno da cultura
popular que emana dos festivais folcloricos. Ao perceber que estava em
um territorio de pertencimento indigena, com diferentes povos, senti
que precisava e que era urgente conhecé-los para entender o contexto
ao meu redor, conhecer o territorio e as pessoas que nele habitam. Nao
poderia propor praticas de criacdo e trabalho sobre si para os artistas
da cidade sem conhecer a sua realidade e, ainda, reconhecendo que
minha realidade era outra. A diferenga mais interessante dentre as
percebidas a partir do encontro com os indigenas passa pela nossa
concepcado de arte, sem similar em seu mundo.

Enquanto aprendiz de minha experiéncia, de minha corporeidade,
reflito sobre os caminhos que constituem o processo de formacao do
performer e do professor de Artes, criando e desenvolvendo suas
experiéncias poéticas em contextos que podem ser diferentes do
seu, possuindo complexidades que vao além de seu entendimento.
Primando, portanto, pela sensibilidade em distinguir a singularidade
de cada sujeito com que atua, percebendo que existem outros
modos de se constituir no mundo, valorizando a multiplicidade de
conhecimentos e as diferentes formas de saberes.

Nessa direcdo, trabalho meu corpo na relacdo com os outros
corpos, estimulada a construir uma trajetoria de descoberta pessoal
em que meus desejos, anseios e lugar de fala estejam em dialogo com
os desejos, anseios e lugar de fala do coletivo em que estou inserida.

No rastro do que compreendo como “encontros” entre corpos
diferentes, seguimos assim em busca de “bons encontros”, como diz
Eleonora Fabido (2015), retomando as ideias de Baruch Espinosa ao
sugerir que um bom encontro multiplica singularidades e forma
multiddes, elevando as consciéncias, aumentando a nossa alegria e
poténcia de agir.

O corpo esta no centro deste trabalho, ele é a matriz poética de
registro das experiéncias vividas, em que usufrui das contribuigoes
etnograficas e autoetnograficas para a descri¢do delas, somando-se aos
pontos de vista dos participantes debatidos aqui. Pode-se ainda pensar
0 corpo como matriz poética da reflexdo e construcao de conhecimento
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de um conjunto de aprendizes, artistas e professores das artes da cena
em processo, buscando se sensibilizar para compreender o olhar
do outro, do diferente. Desse modo, cantar, contar, dangar, enfim,
performar historias promove o encontro entre corpos indigenas e nao
indigenas, entre aprendizes e artistas, entre as historias do passado
e do presente, entre culturas distantes e proximas, entre a ficcdo e a
vida, como um modo de criacdo de repertorio, de cultivo da memaoria
cultural, transmissdo de conhecimento e de colabora¢es mutuas.

Trago a experimentacdo com diferentes narrativas inserindo-a
no campo das praticas performativas, considerando que seus
movimentos espago-temporais privilegiam o encontro com 0s
outros corpos no aqui e agora. Desse modo, percebo a pratica de
improvisacdo com as historias como performance, por ser uma
manifestacdo que se da no presente e ao vivo, possibilitando um
movimento dialogico no qual as relagdes se constroem como redes
de compartilhamento, mobilizando-se nos espacos intersticiais que
emergem entre a acao e a reacao.

Paul Zumthor, retendo tracos da andlise do antropologo linguista
Dell Hymes (1973), diz que a definicdo de performance serve para
apoiar o seu pensamento. Hymes, que se liga a etnografia da fala,
entende a performance como algo criativo e que esta situada num
contexto cultural e situacional, modificando o conhecimento e,
portanto, como unico modo vivo de comunicacao poética, pois € um
caminho ao mundo criativo e do inconsciente.

A nocdo mais ampla de performance como pratica vai considerar
a vida como teatro, e o teatro como vida. Em suas manifestacoes
contemporaneas, a performance se torna um conceito que amplia a
interacgdo entre as pessoas, em que os artistas e o publico sdo alinhados
na cena. O encontro, nesse sentido, acontece de forma estética e ética.

Apaixonado pela poética verbal, Paul Zumthor (2002) acrescenta
que a performance nos passa algo que reconhecemos, da virtualidade
a atualidade; dessa forma, a performance realiza e concretiza. Nesse
lugar, o virtual é da ordem do pressentir, que esta associado aos
sentidos e tem a possibilidade de construir imagens que frequentam
o real. Assim, acumulamos memorias que ampliam nossa percepcao
atraves do conhecimento sensorial.
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A partir da relacdo estabelecida com os indigenas, percebo que
a arte, ou melhor, o que eu considero arte a partir de meus estudos e
praticas, é diferente da maneira como eles a concebem. Mas ha algo
presente na vida dos indigenas e que se aproxima muito do que tenho
buscado enquanto artista: eles ndo separam a arte da vida. Para os
indigenas, o que chamariamos de arte ndo € necessariamente um
artefato, um objeto ou uma dancga, mas praticas que ritualizam a vida.
Ela é, portanto, intrinseca ao seu dia a dia e constitui uma forma de
conhecimento, pois a ciéncia néo esta dissociada da arte.

Por conseguinte, muitos aprendizados sdo frutos da experiéncia
de convivio com os indigenas, por meio do qual criamos um espaco
de troca de conhecimento a partir de experiéncias poéticas. Acredito
ser importante falar sobre a cultura indigena diante da eterna
ameaca aos povos originarios em prol do progresso no contexto
politico em que estamos vivendo, onde tantos direitos alcancados
e valores construidos estdo sempre sendo colocados em xeque e
questionados. Devemos pautar o reconhecimento de sua lingua e sua
cultura, formadores de sua identidade, ndo no sentido de distancia-
los de nossa sociedade, fazendo com que vivam afastados ou que
ndo tenham acesso a tecnologia, mas defendendo que os que assim
quiserem possam viver a sua maneira, sem serem marginalizados
por isso. As comunidades indigenas nos mostram que outra forma de
vida é possivel, com valores pautados em acdes coletivas, para além
do nosso sistema capitalista materialista individualista tecnolégico.

Seguindo a linha de pensamento de Hannah Arendt (2019),
entendemos que para que haja dialogo € necessaria a compreensao e
a aceitacdo da pluralidade de vozes que constituem a nossa sociedade,
respeitando a diversidade, percebendo que existem varias formas
de ver o mundo e que essas diferencas promovidas em dialogo €
que nos fazem refletir e construir um novo pensamento, para entao
evoluirmos enquanto seres humanos.

Assim, o que tece este trabalho sdo encontros perpassados por
diferentes historias, historias que ndo seguem uma linha cronoldgica,
mas o fluxo da memdria, come¢ando do fim para o comeco, onde as
historias vao se complementando: historias Kokama, historias Tikuna,
historias de diferentes povos indigenas, historias ancestrais, historias
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pessoais e historias que construimos juntos, eu, as mulheres indigenas
do Parque das Tribos, os Tikuna da aldeia de Nossa Senhora de Nazaré?
e os estudantes da UEA que estiveram comigo nessa jornada.
Analiso, portanto, as experiéncias poéticas vividas com os
indigenas, dividindo-as em quatro encontros. Esses encontros
serviram como espacos de construcdo de conhecimento na busca
do fortalecimento das vozes dos diferentes sujeitos envolvidos,
mostrando como as relacdes estabelecidas foram produtivas para o
compartilhamento de saberes e a criacdo de conhecimento sensivel.
Antes de falar dos encontros, comeco falando um pouco da arte
de contar histdrias e conto minha histdria com os indigenas Guarani,
que vem de antes de eu estar no Amazonas. Em seguida, apresento
0 primeiro encontro com os Kokama, no Centro Cultural Mainuma’,
localizado na comunidade indigena Parque das Tribos, em Manaus. Os
encontros aconteceram durante as aulas de lingua kokama, onde nos
(eu e os estudantes de licenciatura e bacharelado do curso de Teatro
da UEA), a partir do projeto de extensao! que desenvolvo enquanto
docente nessa mesma universidade, nos engajamos em contribuir
com a vitalizacao!! e fortalecimento da lingua kokama a partir da
proposta da professora indigena Tsuni. Nesses encontros, permeados
pela contacgdo de historias, vou tecendo as historias Kokama ao lado das
narrativas que construimos juntos: eu, Tsuni, as criancas e os jovens
indigenas e os estudantes da UEA, costurando com as teorias que nos
ajudam a compreender os conceitos relacionados aos temas abordados.
O segundo encontro é com Mepaeruna, mulher Tikuna que
conheci no Parque das Tribos, falando sobre nossa parceria no Espaco
Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit'?, também localizado
no Parque das Tribos, onde juntas desenvolviamos atividades poéticas

8 Primeira comunidade indigena que conheci e com a qual pude conviver durante o ano 2016,
onde vive o povo da etnia Tikuna, localizada no Alto Solimées, municipio de S&o Paulo de Olivenga,
regido amazdnica da triplice fronteira entre Brasil, Peru e Coldmbia.

9 Em Kokama, quer dizer “beija-flor”.
10 “Cantando e contando histérias com o teatro de formas animadas na comunidade”.

11 A professora e pesquisadora Kokama Altaci Corréa Rubim (2016) utiliza o termo vitalizagdo
como um contraponto aos termos revitalizagdo ou resgate, pois revitalizagdo, ou resgate, quer
dizer reviver, resgatar, e ela argumenta que a lingua kokama ndo estd morta, nem perdida, por
isso vitalizagdo, no sentido de fortalecer.

12 Na lingua-geral nheengatu, quer dizer “casa de aprender a origem dos guerreiros”.
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com as criancas indigenas'® a partir das historias e can¢des Tikuna,
ainda relacionadas ao projeto de extensao desenvolvido na UEA, entre
outras experiéncias artisticas e de vida.

O terceiro encontro é com os Tikuna, na aldeia Nossa Senhora
de Nazaré, em que contarei como foi participar do ritual de iniciacao
feminina Tikuna Worecii, a Festa da Moc¢a Nova, trazendo minhas
memorias, pensamentos, reflexdes e analise dessa experiéncia estética
centrada na percepcao sensorial que se da por meio de uma comunicacao
visual, auditiva, tactil e olfativa, conjugando pensamento e a¢do. Assim,
apresento os mitos e as canc¢des Tikuna que nos revelam os significados
e a importancia do ritual, bem como a relacdo da fertilidade da mulher
com a fertilidade da terra e abundancia para esse povo.

E para fechar, o quarto encontro é com as mascaras que aparecem
durante o ritual Worecti, a Festa da Moc¢a Nova. Foram essas mascaras
que me fizeram querer conhecer os Tikuna. Quando comecei a estudar
as teorias sobre o universo amerindio, estava cursando a disciplina de
pos-graduacdo em Antropologia na Universidade Federal do Amazonas
(Ufam), intitulada Arte e Xamanismo na Antropologia, ministrada pela
Professora Doutora Deise Lucy Montardo, no primeiro semestre de
2015. Em uma das aulas, demonstrei meu interesse em realizar uma
pesquisa nesse sentido, e foi entdo que minha colega na época, a
pesquisadora Silvana Teixeira, que trabalha com os Tikuna, me falou
sobre o ritual de iniciacdo feminina Worecii. Consequentemente, por
meio dessa indicacdo, busquei referéncias e descobri um universo
de mascaras presentes no ritual que me fascinaram, principalmente
por suas caracteristicas que em um primeiro momento relacionei ao
universo dos bufées, objeto de minha pesquisa académica anterior.
Vou contar melhor essa historia adiante.

Pisando na histdria

No chdo do meu passado,
Vejo a nacao ecoar

Um canto de resisténcia

Dos espiritos daquele lugar.
Cantam do fundo da terra,
Em meio a cerdmica milenar,

13 Ndo eram as mesmas criangas do grupo de Tsuni.
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Cantam sentindo a dor,

Por uma historia

Que teimamos em pisar.
Esquecendo que ali esta,
Pedacos do nosso Brasil,

Dos donos desse lugar,

Ao relento, exposto ao frio.

Nos artefatos o registro

De quem por ali passou,

Os valentes Aikewara,

Que na terra seu registro enterrou.
Pisei no chdo da historia,

Toquei num pedac¢o da memoria,
Da luta de quem caminha,

No parque das Andorinhas
(Kambeba, 2020, p. 21).

Por que contamos historias?

Sem historias, a espécie humana teria
perecido, como pereceria sem dgua (Blixen
apud Petit, 2019, p.73).

Narrativas de diferentes povos se entrelacam na génese da
histéria da humanidade — mesmo com uma diversidade de culturas
com caracteristicas singulares —, mostrando que, apesar das
particularidades de cada povo, encontramos muitas semelhancas
que nos fazem reconhecermos enquanto humanidade, formando
parte de um todo que constitui o cosmos. Essa percepcao de que todos
fazemos parte de uma unica humanidade e, juntos, formamos o todo,
é um pensamento intrinseco as filosofias de povos muito antigos, que
ainda guardam as preciosidades de seus conhecimentos ancestrais,
entre eles os povos indigenas.

A sabedoria indigena nos traz em sua filosofia a ideia de que somos
parte de um todo e que tudo € de todos, logo, se tudo € de todos ndo
deveria faltar nada para ninguém, o que pressupde a concepcao de
um universo abundante, onde a mae natureza proveé as necessidades
de seus filhos. Essa consciéncia de pertencimento a algo maior e
coletivo pode ser um caminho contra a heresia da separatividade,
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geradora do egoismo e da ganancia, que provoca tantos males para
nossa evolucao humana, por meio de guerras, invasoes, exploracoes,
escravizacoes, enfim, acdes que nos atrasam enquanto humanidade.

Quando o xama e lider politico do povo indigena Yanomami,
Davi Kopenawa, fala em seus discursos que ao cair uma arvore na
Amazonia “todo mundo sofre”, ele esta revelando essa sabedoria, pois
sabe que somos parte de um sistema organico e unico, e que cada ser
é importante para o seu funcionamento.

Da mesma forma, Ailton Krenak (2019), lider indigena da etnia
Krenak, em seu livro Ideias para adiar o fim do mundo, diz que somos uma
humanidade e fazemos parte de um organismo vivo que € a Terra, porque
ndo estamos separados da natureza. Para ele, o ser humano nao deve se
Ver como um ser superior na natureza, visto que esse pensamento nocivo
vem gerando ao longo da histdria a destruicdo do ecossistema. Krenak
reitera que o fato de sermos uma unica humanidade ndo quer dizer que
somos todos iguais, mas que precisamos da diversidade, e é gracas a ela
que tudo flui harmoniosamente no cosmos. Ele diz que ha centenas de
narrativas de povos que estdo vivos, que contam histdrias, que cantam,
que dancam e que podem nos ensinar mais do que aprendemos com
essa humanidade. Essa humanidade, a qual ele se refere, diz respeito
ao pensamento hegemonico, ao qual somos submetidos através de
valores implantados por uma historia contada pelos olhos daqueles que
pertencem as classes que detém o poder e 0s meios para a sua expansao.

Podemos pensar um pouco sobre a visdo de mundo indigena
atraves da histéria contada por Kaka Wera Jecupé (1998, p. 26), escritor
e ambientalista indigena pertencente ao povo Tapuia, em seu livro A
terra dos mil povos, a partir da percepcdo do narrador de historias,
que é uma figura essencial na transmissdo do saber indigena:

Um narrador da historia indigena comeca um
ensinamento a partir da memaoria cultural do seu povo,
e as raizes dessa memoria cultural comecam antes de
0 Tempo existir. O Tempo chegou depois dos ancestrais
que semearam as tribos no ventre da Mae Terra. Os
ancestrais fundaram o mundo, a paisagem e, de si
mesmos, fundaram a humanidade. Foi nesse momento
que o Tempo surgiu. Para o povo indigena, a origem da
tribo humana esta intimamente ligada a formacao da
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Terra, assim como o Tempo esta intimamente ligado a
formacdo da humanidade. O Tempo organizou o espaco
dos ancestrais, do Homem, da Paisagem, das Tribos. A
formacao da Terra esta ligada ao coracdo do Sol, da
Lua e das Estrelas. Na consciéncia indigena, tais seres
também fazem parte do Grande Conselho de Ancestrais,
de maneira que pertencemos, pela memaoria e pelo
sangue, também a parte descendente. Essa visdo pode
ser chamada “cosmologia nativa”.

Diferentes povos carregam em sua memaoria histérias através
do tempo. Conhecer as histdrias de outros povos — bem como as
nossas — nos ajuda a perceber que existem inumeras maneiras de
ver, interpretar e se organizar no mundo, que se constroem a partir
das vivéncias de cada um. Esse entendimento requer uma percepg¢ao
agucada sobre o outro, atencdo, escuta e olhar sensivel. Assim,
podemos contar, cantar, dangar, criar, enfim, performar historias,
pois o processo de pesquisa se entrelaca com a memoria e a criacao.

A linguista Maria Augusta Ribeiro (2007) fala que a arte de
contar historias faz parte da convivéncia dos seres humanos em
sociedade, a partir da observacao de acontecimentos que auxiliam
no entendimento do mundo ao seu redor e na formulacdo de questdes
elementares que pertencem ao comportamento humano. Como uma
maneira de explicar fendmenos que estdo fora do dominio do homem,
ela é religido, ciéncia e arte. Portanto, qualquer forma de cooperacao
humana em grande escala estd baseada em mitos compartilhados
que existem no imaginario de determinados grupos.

Para o historiador Yuval Noah Harari (2017), a base da revolucao
cognitiva do homem ¢é permeada pelo que ele chama de “fic¢des”
ou “realidades imaginadas” presentes nos mitos compartilhados.
Essas “fic¢bes” ou “realidades imaginadas” ndo sdo mentiras, mas
crencgas partilhadas que fazem parte da experiéncia humana'4, tendo
mais poder do que as coisas que existem somente no plano material,
inclusive agindo sobre elas. Harari nos diz que fora da imaginacao
coletiva dos seres humanos ndo existem deuses no universo,
nem direitos humanos, nem nacgoes, nem dinheiro. Tudo isso sédo
construgdes arquetipicas tornadas reais atraves da crenca coletiva.

14 As experiéncias podem ser vivenciadas como um acontecimento no plano fisico, mental ou
espiritual, por isso ndo podemos classificd-las como mentiras.
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Encontramos histdrias em diferentes formas de narrativas: mitos,
lendas, contos, fabulas, causos, epopeias, romances, dramaturgias,
cronicas, poemas, entre outras. Elas promovem nossa socializagao,
influenciando a forma como nos relacionamos, oferecendo
ensinamentos e diversao.

A antropologa Michele Petit (2019) nos fala que, independentemente
da cultura, a humanidade tem sede de pertencimento, de sentido, de
beleza, por isso existe uma necessidade de criar figuracdes simbdlicas
que nos tirem do caos e nos ajudem a ordenar o mundo em que
vivemos para tornd-lo habitavel. Assim, sdo diversas as formas de
arte que materializam o arquétipo da beleza, pensando-a a partir da
perspectiva apontada por Humberto Eco (2012), que a relaciona com
a ideia de bem, independente da época ou da cultura.

Para além desse entendimento das narrativas como formas
artisticas em um ambito maior a partir de um arquétipo coletivo, elas
também se tornam componente de um contexto comunicacional que
constitui a cultura a que pertencem. A artista-pesquisadora Luciana
Hartmann (2011) afirma que as narrativas representam, estetizam
e simbolizam a realidade, permitindo a organizacao e a propagacao
dos saberes que constituem e sdo constituidores da cultura de que
fazem parte, em uma situag¢do comunicacional maior.

Em principio, as historias dos povos nasceram da tradicdo oral,
sendo contadas, cantadas, dancadas, transformando-se ao longo dos
tempos. Hoje, além de serem transmitidas oralmente, temos acesso
a elas através de diferentes meios: livros, teatro, cinema, televisao,
internet etc. Seguimos nos organizando coletivamente a partir de
ficcOes que construimos e fomentamos em nosso imagindrio coletivo,
partindo de grupos especificos que cada vez mais dialogam de forma
global, ampliando as redes de relacdes entre os seres humanos.

As narrativas tradicionais tém como caracteristica a transmissao
oral dos mais velhos para os mais jovens, em um processo no qual o
conhecimento acumulado é difundido e se enriquece nessa relacao
de compartilhamento, fortalecendo a memaéria cultural. Esta, por
consequéncia, forma uma rede que conecta uma longa corrente de
seres humanos, interligados no tempo e no espaco através da contacao
de histdérias, como demonstra Clarissa Pinkola Estés (1999) em seu
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livro Mulheres que correm com os lobos, a partir de algumas historias
de mulheres em diferentes contextos culturais. Essa longa corrente
de seres humanos faz com que alguns acontecimentos, mesmo que
vivenciados por uma unica pessoa, se tornem parte do imaginario
coletivo porque, ao serem compartilhados, fazem com que outras
pessoas 0s experienciem atraves de sua apreciacdo, podendo servir de
exemplo para como nos comportarmos em determinadas situacoes.

Tsuni Kokama, professora indigena da etnia Kokama, me disse que
naés, ndo indigenas, consideramos “lendas” (no sentido de fantasias) as
histdérias deles, mas para eles sdo fatos que realmente aconteceram e
servem de ensinamento, ja que toda historia comeca com o relato da
experiéncia de alguém, independentemente do tipo de experiéncia,
que pode ser um sonho, uma intuigdo, algo vivido individual ou
coletivamente. Outro fator que faz com que as historias sejam vistas
como “lendas” € a falta de entendimento da linguagem simbdlica,
muito presente nas culturas dos povos tradicionais, somada ainda a
cosmologia de cada povo, que determina essas historias.

Falando a respeito dos povos tradicionais, existe uma grande
consideracdo em relacdo a figura dos mais velhos, pois o aprendizado
vem das avos, dos avés, dos pajés. Quanto mais vivéncias, mais
conhecimento:

A memoria cultural se baseia no ensinamento oral da
tradicao, que é a forma da educacgao nativa, que consiste
em deixar o espirito fluir e se manifestar atraveés da fala
aquilo que foi passado pelo pai, pelo avo e pelo tataravo
(Jacupé, 1998, p. 26).

De acordo com a antropologa Manuela Carneiro da Cunha (2009),
a valorizacdo dos saberes dos mais velhos se da pelo fato de que o
conhecimento esta alicercado no peso da experiéncia direta, devido as
muitas coisas que viram, ouviram e perceberam ao longo da vida. Os
conhecimentos tradicionais ndo sdo um complexo de lendas e saberes
preservados e transmitidos pelos antepassados muito antigos. Eles vao
além disso, pois se transformam e se enriquecem pelas novas geracoes,
efetivando-se enquanto conjuntos duraveis de formas particulares de
gerar conhecimentos. Logo, a ideia de tradicional ndo concerne aos
seus referentes, mas aos seus procedimentos, que sao multiplos.
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As formas tradicionais de producdo de conhecimento dos povos
indigenas na atualidade se manifestam nas aldeias e comunidades
longe dos centros urbanos, mas especialmente os indigenas que
vivem na cidade estdo permanentemente reelaborando suas
tradicOes, mantendo as relagdes com o passado para ressignificar
0 presente. Eles querem ser reconhecidos enquanto tais, mesmo fora
das aldeias, porque frequentemente sido taxados de “ndo indios” ao
buscarem um espaco na cidade.

Convivendo com os indigenas da Comunidade Parque das Tribos,
situada no perimetro urbano de Manaus, onde moram familias de
cerca de vinte e quatro etnias indigenas, tenho acompanhado a luta
desses povos para manter as caracteristicas fundamentais de seus
modos de vida, preservando aspectos vitais de sua cultura, sobretudo
relacionados a sua lingua.

Mepaeruna, da etnia Tikuna, € uma das mulheres indigenas
do Parque das Tribos com quem mais convivo, e hoje temos uma
relacdo que ja é de amizade, além de trabalho e pesquisa. Percebo
seu empenho para que os saberes tradicionais de seu povo sejam
mantidos na comunidade, comec¢ando por sua casa. Ela me contou
que, logo que saiu da aldeia’®, morava em um bairro de Manaus onde
nao tinha espaco para as criancas brincarem e nem contato com
outros indigenas. Nao podia plantar ou cozinhar peixe, “s6 comia
frango do mercado”, por isso decidiu tentar um pedaco de terra no
Parque das Tribos. Agora, ela pode manter seus costumes, cozinhar
peixe para os filhos, plantar banana, macaxeira e, principalmente,
falar a sua lingua. Mepaeruna faz questao de sé falar na lingua Tikuna
com os seus filhos, que aprendem o portugués fora de casa.

Amanda Mustafa (2018), professora-pesquisadora que trabalhou
nos Centros Culturais de Educacdo Indigena do Parque das Tribos, nos
fala que até pouco tempo s6 eram considerados indigenas os que viviam
em territorios tradicionais, no entanto, a ocupac¢ao dos indigenas em
centros urbanos é historica. Fato que tem aumentado cada vez mais
e ndo apresenta boas perspectivas para esses povos em relacdo a
preservacdo e manutencdo de sua cultura, lingua e identidade, muito
menos de suas condi¢cdes de sobrevivéncia. Acrescenta que um dos

15 Comunidade de Porto Cordeirinho, municipio de Benjamin Constant, Amazonas.
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grandes fatores de desconfianca e invisibilidade do indigena em
contexto urbano € acreditar que eles devem se manter prisioneiros
de sua ancestralidade também em questdo territorial, como povos
pertencentes somente a floresta. Contudo, a configuracao atual dos
povos indigenas mostra que eles estdo buscando uma nova forma
de organizacdo social dentro das comunidades citadinas, para que
consigam continuar resistindo.

Mepaeruna Tikuna € uma multiartista, como ela se autodenomina:
enquanto artista visual, trabalha com grafismos indigenas, artesanato,
grafite e moda, e também atua como performer, atriz e cantora.
A facilidade que Mepaeruna tem em transitar por diferentes
modalidades artisticas se da pelo fato de ser indigena, pois, como
vimos anteriormente, para os indigenas as artes ndo estao separadas
em modalidades e fazem parte de seu cotidiano como forma de
conhecimento. Nesse sentido, as habilidades dessa multiartista
mesclam seus saberes ancestrais com os saberes adquiridos com os
ndo indigenas na cidade. O conhecimento tradicional dos grafismos,
do artesanato, da moda e especialmente do canto, aprendeu com seus
avos: “Eu canto muito, minha avozinha que me ensinou, até hoje esse
canto esta na minha cabeca”’®.

O canto, assim como os outros conhecimentos adquiridos, fica
preservado no corpo daquele que sabe, conhecimento-memadria
que se da na relacdo com o outro, uma troca que se estabelece
estando junto com os mais velhos. O apreciar e o fazer acontecem
concomitantemente, na tentativa e erro, até que se aprenda e se possa
fazer autonomamente. E um saber que se elabora pela experiéncia,
“0 saber do corpo” (Lagrou, 2007), o saber “encorporado” (Viveiros
de Castro, 1996), a experiéncia de repertorio (Taylor, 2013). O
conhecimento ndo se faz somente pelo corpo, mas é do corpo, pois
se trata de uma acumulacédo de conhecimentos que ultrapassam a
racionalidade, inscritos na ordem dos sentidos.

As teorias a respeito dos povos tradicionais indigenas nos ajudam
a compreender a particularidade de suas formas de interpretar e
se organizar no mundo. Foi importante refletir a partir delas para
elaborar uma pratica conjunta, que realmente fosse um dialogo entre

16 Fala de Mepaeruna em nossas conversas. Ndo dato esses registros, pois nos falamos quase
todos os dias e ja ouvi dela vdrias vezes esse relato.
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saberes, ndo uma sobreposicdo ou supervalorizacdo de um sobre o
outro. Minha ligacdo com os indigenas nao € de hoje, pois venho de uma
terra Guarani e sou descendente desse povo. Vou contar essa historia.

Os Guarani e eu — uma histéria antiga

A pesquisa bibliografica, principalmente a partir de referéncias
importantes da antropologia, em especial de trabalhos produzidos
por indigenas, ajuda profundamente a entendermos diversas
questdes da sua cosmologia. Contudo, foi a convivéncia com 0s
indigenas que convergiu para que muitos aspectos da teoria fossem
melhor compreendidos, sempre pensando na cautela que devemos
ter quando refletimos a partir de outra cultura. E preciso evitar o
deslumbre, visando reparar a falta de conhecimento da cultura dos
povos indigenas, pouco integrada a nossa formacao ou, quando muito,
folclorizada e retratada como exotica. Cabe, portanto, tomar cuidado
para tratarmos dessa alteridade sem nenhum tipo de apropriacao.

Digo isto, pois venho de uma terra Guarani.

Nasci no interior do Rio Grande do Sul, em uma pequena cidade
chamada Santo Angelo, um dos sete povos das Missdes — hoje cidades
—fundadas pelos padres jesuitas espanhois, formando um conjunto de
aldeamento indigena durante o século XVII, parte de nosso processo
de colonizacdo. Conhecida por uma histéria muito marcante, que faz
todo sentido dentro do contexto desta experiéncia relatada, a regiao
das Missdes guarda uma memaoria de luta e resisténcia ligada aos
povos indigenas Guarani.

Como nos conta a histdria, os padres jesuitas instauraram as
missdes jesuiticas em varias colénias de povoamento da América,
com o intuito de catequizar os indigenas. Para tanto, aprenderam sua
lingua e usaram a arte como principal ferramenta, ao perceberem que
ela possibilitava uma grande abertura de integracdo. Hoje, sabendo
que a arte faz parte das acdes cotidianas desses povos, segundo uma
concepcao de arte sem equivalente no mundo ndo indigena, fica facil
entender por que a arte foi utilizada pelos jesuitas para alcangarem
seus objetivos catequizantes. Essa reflexdo faz com que tenhamos
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cuidado para nao repetir o que os jesuitas fizeram, usando a arte
como instrumento colonizador ao levarmos nossas ideias “artisticas”
aos encontros com os indigenas.

Na escola, aprendemos muitas “lendas”!” sobre o povo Guarani,
sobretudo relacionadas as Ruinas de Sdo Miguel, uma das maiores
reducoes jesuiticas da regido. “Lendas” que narram a origem
da mandioca, da erva-mate, do principal arroio da cidade — o
Itaquarinchim, que em tupi-guarani significa “rio que chora triste
sobre as pedras”. Além disso, temos como heroi o guerreiro Guarani
Sepé Tiaraju, que na cidade da nome a empresa de 6nibus, ao time de
futebol, a escola onde estudei, a uma grande industria farmacéutica
que revende para todo o Brasil, a uma rede de postos de gasolina, e por
ai vai. Conta-se que Sepé Tiaraju foi o chefe indigena dos Sete Povos
das Missoes e liderou a luta contra o Tratado de Madri. Simbolo de
resisténcia, Sepe Tiaraju morreu lutando pelo territorio dos Guarani.

A historia contada retrata os Guarani como bravos guerreiros
do passado, mas nunca soubemos sobre os Guarani do presente. A
ideia de indio sempre foi muito folclorizada e restrita a nossa historia
longinqua. Fato que identifico ainda em nosso cotidiano, mesmo
vivendo na Regido Norte, onde existe o maior numero de indigenas
do Brasil. Percebo que quem ndo conhece a realidade desses povos
na atualidade ainda tem ideias folclorizadas e preconceituosas a
respeito de seus modos de vida. No entanto, gracas as politicas de
acoes afirmativas do governo Luiz Inacio Lula da Silva, iniciou-se um
processo de reparacdo. Por exemplo, quando presidente, em 10 de
marco de 2008 estabelece a lei 11.645, que altera a lei 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, modificada pela lei 10.639 de 2003, que determina
as diretrizes e bases da educacdo nacional, incluindo no curriculo
oficial da rede de ensino a obrigatoriedade da tematica “Histéria e
Cultura Afro-Brasileira e Indigena™.

Apesar das novas leis direcionadas aos povos indigenas, ndo so no
ambito educacional, esse processo de conhecimento e reconhecimento a

17 Uso aspas porque a maioria das “lendas” s@io colocadas em nosso cotidiano de forma folclorizada,
contadas a partir do ponto de vista do colonizador, do estudioso branco que coletou as histérias
e mitologias dos indigenas, traduziu e transcreveu, muitas vezes, sem levar em conta a forma de
ler o mundo daquela alteridade, e até sem tentar compreendé-laq, ja que ela é bastante particular.

18 Informag@o no site do governo: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ _Ato2007-2010/2008/Lei/
L11645.htm. Acesso em: 30 out. 2019.
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respeito das especificidades da realidade desses povos que ainda vivem
no Brasil é um projeto em longo prazo, que precisa ser constantemente
fortalecido e debatido para que ndo se perca, principalmente quando
nos deparamos com governos que adotam uma politica anti-indigenista,
como foi a do governo presidido por Jair Bolsonaro.

Enquanto fazia o mestrado, conheci uma pessoa muito especial, a
artista-pesquisadora Patricia Zuppi, que ingressou no mesmo ano que
eu, com a mesma orientadora. Ela promoveu o meu reencontro com os
Guarani, por sua historia de vida, arte e pesquisa com eles. Foi quando
me dei conta de que a histéria desse povo ndo pertencia a um passado
longinquo; ela resistia, afastada dos centros das cidades, nas periferias.

Por vir de uma terra Guarani e tudo que isso representa para mim,
me aproximei de Patricia, e com ela me distanciei um pouco da ideia
folclorizada e exotizante que ha em torno dos indigenas, conheci seu
trabalho, descobri que existem aldeias Guarani resistindo nas periferias
da cidade de S&o Paulo, onde continuam falando sua lingua, mantendo
seus costumes e realizando seus rituais. Confesso minha ignorancia,
pois na época ndo imaginava que isso existisse no contexto urbano. A
experiéncia artistico-pedagogica relatada por Patricia Zuppi em sua
pesquisa de mestrado serviu como referéncia para meu trabalho.

Patricia Zuppi (2013) relata sua vivéncia enquanto artista-
orientadora e posteriormente coordenadora do Projeto Vocacional
Aldeias da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo entre 2010
e 2012. No entanto, seu encontro com os Guarani vem desde 2002,
quando foi convidada para integrar a equipe do Primeiro Magistério
para Professoras Indigenas do Estado de Sao Paulo. Identifiquei-
me com sua historia desde o comeco, pois, como eu, ela se coloca
em campo como artista, relatando que ficou assustada quando foi
chamada para trabalhar com os indigenas, negando o convite em um
primeiro momento por pensar que sua bagagem enquanto artista
ndo fosse suficiente para a aproximacao com a alteridade, porém, era
exatamente o perfil de Patricia o que buscavam, tanto que ela segue
ate hoje trabalhando com os indigenas para além do campo das artes.

Em uma das conversas que tive com Patricia, ela me fez pensar
em minha origem Guarani, pelo sobrenome Benites, que vem da
minha avé materna, descendente de um casal Guarani que veio
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fugido do Paraguai durante a guerra (1864-1870). A partir de entdo,
comecei a pesquisar mais sobre os Guarani e conheci varios que
utilizam o sobrenome Benites, bem comum entre eles. Mas nunca
fomos incentivados, nunca se valorizou uma origem indigena, e sim
italiana e alemad, que também tenho por parte de pai. Lembro-me de
uma histéria que meu pai sempre conta. Quando namorava minha
made, conheceu os avos dela e foi visita-los em sua casa: ele ficou
impressionado, pois moravam na beira de um rio em uma casa de
chao batido, parede de barro e teto de folha de palmeira, uma vida
simples, mas com o essencial, tanto que viveram até os 96 anos de
idade, morrendo o vovo de tristeza quatro dias apds a morte da vovo.
Minha mée também conta que seu avo era um verdadeiro contador
de historias e que eu o teria amado se o tivesse conhecido.

No trabalho de Patricia, ela descobre no final de suas experimentacgoes
aroda com a contacdo de histérias — onde compartilhavam o alimento
e 0 mate® — como um momento muito importante de aproximacao das
pessoas na aldeia, algo que eu trouxe como proposta inicial a partir
de minhas experiéncias anteriores, principalmente pela vivéncia com
a tradicdo da roda de mate onde contamos historias, heranca dos
indigenas que faz parte da cultura gaucha.

O importante aqui é refletirmos sobre o quanto os povos indigenas
conseguiram resistir e continuam resistindo — mesmo diante do
massacrante processo de colonizacdo que sofreram com a perda de
suas terras e diversas interferéncias em sua cultura —, vivendo em
comunidades e aldeias, algumas rurais e outras nas periferias das
cidades, onde mantém seus modos de vida e seguem falando sua lingua.

Nasci e vivi anos em uma terra povoada pelos Guarani, mas ndo
tinha essa dimensao, até porque, como disse anteriormente, ndo viamos
os Guarani, era como se eles ndo existissem mais. Devido a toda tentativa
de apagamento dos povos indigenas ao longo do processo historico, eles
estavam excluidos de nossa sociedade, ndo frequentavam a cidade.

No entanto, essa realidade comecou a mudar recentemente, gracas
ao movimento de reparacdo que vem sendo proporcionado pelas
politicas de a¢Oes afirmativas, que fez com que os povos indigenas
comecassem a ganhar espaco e voz em nossa sociedade.

19 Bebida feita de erva-mate e dgua quente, servida em uma cuia feita de porongo. Heranca
Guarani herdada pelos gadchos.
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No dia 15 de setembro de 2019, quando estive em Santo Angelo das
Missdes — como facgo frequentemente para visitar minha familia —, me
deparei com um evento, “A Missa da Terra sem Males”, em homenagem
aos peregrinos que percorreram todas as cidades que fazem parte do
Caminho das Missoes (Camino de las Missiones), saindo da cidade de
San Ignacio Guazu no Paraguai, passando pela Argentina e chegando
a Santo Angelo, dltima cidade do Brasil dentro desse percurso.

O evento aconteceu na Praca Pinheiro Machado, em frente a
Catedral Angelopolitana, um dos principais pontos turisticos da cidade.

A igreja foi construida em gléria aos Sete Povos das Missdes, uma
réplica da principal reducdo jesuitica, Sdo Miguel Arcanjo, também ponto
turistico da regido — hoje Ruinas de Sdo Miguel —, situada na cidade de
Sd0 Miguel das Missoes, a cerca de 50 quildmetros de Santo Angelo. Além
disso, a Catedral Angelopolitana esta localizada no mesmo lugar onde
esteve a primeira igreja jesuitica que fundou a Reducdo de San Angel
Custodio, em 1707. Desde 2007, ao lado da Catedral Angelopolitana, existe
o chamado “Museu a Céu Aberto”, com as escavacoes arqueoldgicas que
confirmam os vestigios da antiga reduc¢ao®.

O interessante desse evento foi a reflexdo que ele me causou.

Na ocasido, estavam presentes os politicos da cidade, os padres e 0s
bispos da Igreja Catolica, mais um coral de duzentas vozes, um grupo
de danca e o coral dos Guarani, junto com sua lideranca, o Cacique
Anildo, da Comunidade Indigena Guarani Tekod Yanca Ju (Aldeia do
Rio [jui)*, que fica na colonia de Buriti, municipio de Santo Angelo.

Acompanhei muitos eventos desse mesmo carater na cidade, no
intuito de recordar nossa historia, mas nunca os Guarani estiveram
representados dessa forma, inclusive com lugar de fala??; eles sequer

estavam presentes nesses eventos.
20 Cf. http://www.portaldasmissoes.com.br. Acesso em: 24 out. 2019.

21 Quinze hectares de terra que conseguiram em 2015, através de recursos do Ministério Publico
do Trabalho e Ministério PUblico Federal, para abrigar cerca de onze familias. As terras foram
escolhidas pelos indigenas pela proximidade do rio e por questdes ligadas a sua espiritualidade.
Disponivel em: http:/ Www.portoIdasmissoes.com.br)osite view/id/1629/aldeia-guarani-aldeia-
yanca-ju.html. Acesso: 24 out. 2019.

22 Esse movimento de dar lugar de fala aos indigenas cresceu na regido, especialmente a partir
dos idos dos anos 2000, pensando-se principalmente na valorizagdo, difusdo e desmitificagéo
da cultura indigena, apoiado por indigenistas, pesquisadores e professores das universidades
(Universidade Federal da Fronteira Sul e Unipampa), bem como por érgdos como o Observatorio
Missioneiro de Atividades Criativas e Culturais (OmiCult) e o Conselho de Misséo entre Povos
Indigenas (Comin). Realizando diferentes tipos de projetos, como projetos audiovisuais, em que
os indigenas s@o os protagonistas enquanto produtores e participantes do processo, abrindo um
espaco de reivindicagdo para suas pautas, além da divulgagdo de sua cultura.
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Os politicos falaram, os padres falaram e os Guarani, através da
figura do Cacique, também falaram.

Foi a primeira vez que vi um Guarani falando no microfone para
o publico de cidadaos santo-angelenses presentes na principal praca
da cidade, com um discurso emocionante pela representatividade
que trouxe a tona. Depois dos discursos de promessas dos politicos —
que sdo de praxe — e da igreja, que pediu perdao e reconheceu toda
a barbarie que significou a colonizacao etc., o Cacique demonstrou
sabedoria ao falar com humildade, mesmo diante do reconhecimento
da barbarie que foi ressaltada nos discursos anteriores. Destaco o
momento de sua fala que mais me marcou e que revela muito da
visdo de mundo dos povos indigenas:

Eu ndo digo que esta terra € minha porque sou Guarani,
povo originario desta terra; hoje temos que dizer que esta
terra é nossa, de todos que vivem aqui. Para nos, viver na
sociedade dos ndo indigenas ndo é perder nossa cultura
indigena, mas sim valoriza-la, ja que convivendo com
os ndo indigenas fazemos com que a nossa cultura seja
valorizada por aqueles que ndo a conhecem. Queremos
muito ser respeitados.

Acredito que isso seja apenas 0 comeco de uma nova perspectiva
para os povos indigenas?3, pois, mesmo que hoje pareca maior a
visibilidade desses povos, eles ainda continuam marginalizados.
Nesse sentindo, € essencial o investimento em politicas publicas
voltadas aos povos indigenas, contando com a participacdo dos
proprios indigenas nessa construcao.

Por fim, podemos pensar o quao importante € a reflexdo a partir
de nosso conhecimento, uma reflexdo critica a respeito de nossa
realidade, para termos consciéncia e buscarmos a transformacao
social que rompa com velhos paradigmas e preconceitos a partir de
pequenas acoes cotidianas.

ApoOs o evento, me perguntei: serd que todas as pessoas que
estavam na praca perceberam a dimensao daquilo tudo que foi

23 Os discursos pods-coloniais ganharam forga entre os anos 1970 e 1980, com o intuito de “dar voz”
as minorias, saindo de uma vis@o eurocéntrica do conhecimento determinado e difundido pelo
“homem branco europeu”. “Os discursos pds-coloniais exigem formas de pensamento dialético
gue n&o recusem ou neguem a outridade (alteridade) que constitui o dominio simbdlico das
identificagées psiquicas e sociais” (Bhabha, 1998, p. 242).
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denunciado através dos pedidos de desculpas dos politicos e da
igreja, da apresentacdo de danca que trouxe a tona toda a histodria
dos Guarani que ali viveram sem utilizar uma palavra, apenas com
os movimentos dos corpos dos performers embalados pela musica
e pelos sons, e o potente discurso do cacique revelando um povo
pacifico, humilde e generoso?

Sempre me questiono até que ponto as diversas formas de arte
podem afetar as pessoas e fazer com que reflitam sobre sua realidade,
ou que de alguma maneira sejam tocadas e aquilo reverbere de
forma positiva em suas vidas em algum nivel, por mais que nao seja
algo racionalizado, mas que de alguma forma passa pelos sentidos e
reverbera na mente, mesmo que no inconsciente.

Ficou evidente na fala dos padres, dos politicos, na apresentagao
do grupo de danca, na apresentacdo dos Guarani e na fala do Cacique
0 peso de todos aqueles acontecimentos historicos que nos afetam
enquanto humanidade. Paulo Freire (1987) nos lembra de que somos
seres historicos, e a consciéncia de nossa histdria e de que somos seres
inacabados nos faz buscarmos o conhecimento e nos difere dos animais.
Logo, precisamos do didlogo com reflexdo critica, pensando a realidade
como um processo, ndo simplesmente aceitando o que é dado, mas
percebendo como esse processo gera transformacdes na sociedade.

Esse evento trouxe a tona muitas reflexées durante a escrita de
minha tese de doutorado e por isso aparecem aqui, ja que me fizeram
perceber o quanto minha trajetdria nao foi ao acaso, pois as histdrias
se conectam e vao ganhando sentido cada vez mais.

Dito isto, vou contar como foram as histérias de meus encontros
com os indigenas no Amazonas.

Figura 2 — Apresentacdo dos Guarani no evento “Missa da Terra sem Males”, em
frente a Catedral Angelopolitana, Santo Angelo-RS.

Foto: arquivo pessoal da autora, 15 set. 2019.
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Figura 3 - Coletivo performando a historia dos mundos Kokama no Centro Cultural
Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 14 abr. 2018.
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ENCONTRO

Os Kokamae o Centro
Cultural Mainuma



Uma historia antiga
O mundo nasce quando nasce Kémarin, o primeiro homem
Kokama, filho de uma mulher muito boa e de Kémari,
Deus Kokama que de pomba virou anjo. Os primeiros
tsumi, xamas ayahuasqueiros, passaram o conhecimento
da existéncia de cinco sdis (Kuarachi) - mundos ou espacos
—, que se chamam sois porque o sol transpassa tudo. Wepe
Kuarachi é o primeiro sol ou primeiro mundo, que fica
debaixo da agua, onde vive a Mae d’agua: ela é dona deste
espaco e decide quando acontecerd a crescente e vazante
dos lagos, rios e riachos. Nesse espaco ha uma enorme
Mui Watsu (cobra grande) que segura os cinco mundos
e faz bolhas no mundo dos peixes, acompanhada pela
Onca Preta, a Mae das Arraias e a Mdae dos Tracajas que
seguram Mui Watsu para que ela ndo saia, sendo havera
grandes redemoinhos e desastres nos outros mundos.
Wepe Mukuika é o segundo sol, onde vivem os peixes,
lagartos, botos, tracajas, jabutis e jacarés. A dona da agua
é Ipira Mama — com seus cabelos compridos e seu canto
penetrante, ela se relaciona com os ikuan (curandeiros)
e os payun (feiticeiros), transmitindo mensagens boas
e ruins para que cheguem até as pessoas. Mutsapirika
kuarachi, o terceiro sol, é onde vive o povo Kokama com
suas plantas, animais, seres naturais, curandeiros e seres
espirituais. Quando querem semear, pescar ou cagar,
pedem permissdo aos donos ou espiritos que vivem na
mata, na montanha, na agua, na terra e nas arvores. O
dono deste mundo, que cuida de todos os habitantes, é
fwirati Mama, a Mde da Mata. Ela ndo gosta que mexam
com suas crias, que sdo as arvores e todas as outras
plantas que existem; quando isso acontece, ela chama a
Mée do Vento e a Mae da Chuva para atacar as pessoas.
As vezes, também se apresenta disfarcada de pessoa para
distrair quem esta nas matas, impedindo quem esteja
com mas intengdes, fazendo com que errem o caminho.
Irakua kuarachi é o quarto sol, onde vivem as almas que
se relacionam com o xama ayahuasqueiro. As almas
dos mortos bons vivem em casas entre flores, estrelas e
passaros, sobre o cume das montanhas, ja os mortos maus
sdo queimados e suas cinzas formam as nuvens do céu.
Pichka kuarachi, o quinto sol, é onde vive o Deus Iwatin
Papa e Kémari, o Deus Kokama que era uma pomba e
se transformou em um anjo. Mais abaixo se encontram
colinas e um pouco acima no meio das colinas vive o
Uruputini Mama, chefe de todas as aves da terra. Nesse
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mundo é onde estdo Yatsi (a lua) e mais acima Kuarachi
(o sol), que ilumina todos os mundos?.

Esta historia fala sobre como se constitui o universo a partir
da visdo do povo indigena Kokama. Para os Kokama, existem cinco
mundos, ou sois, ja que o sol é o grande astro que perpassa todos o0s
mundos. fminua imintsara Kuarachi Kokama é como denominam suas
historias, que chamam de antigas, pois vém de tempos imemoriais,
transmitidas por seus antepassados. Essas historias representam um
de seus modos de produgao de conhecimento, difundindo costumes
e saberes de seu povo, e é atraves delas que compreendem algumas
questdes sobre 0 que existe no universo e como se relacionar com ele.
Sao historias que abordam aspectos que representam suas relacoes
com a natureza e com o mundo espiritual a partir da experiéncia.

Foi Tsuni quem sugeriu que eu aprendesse e contasse para oS
alunos dela essa historia sobre os mundos na visdo Kokama. Em uma
das primeiras vezes que participei de suas aulas de lingua kokama,
no Centro Cultural Mainuma, eu havia performado algumas historias
de meu repertorio com seu grupo de alunos, por isso Tsuni achou que
seria interessante eu contar do meu jeito essa historia que pertence ao
seu povo. Disse que gosta de como eu conto, fazendo as personagens
de uma maneira comica e sem precisar ler.

Tsuni, que também € bibliotecaria, utiliza o procedimento de ficar
com o livro em mdaos para contar as historias, sem adaptacao, fazendo
a leitura na integra. No meu caso, eu conto a historia utilizando alguns
momentos de encenag¢do, mas ndo a adapto de forma dramaturgica,
mantenho a esséncia da narrativa que li ou ouvi e a moldo as
necessidades do espaco, desfrutando do recurso a improvisacdo com
objetos, bonecos, mascaras e instrumentos musicais que me auxiliam
no jogo com os diferentes publicos.

Em minhas performances como contadora de historias, nédo
trabalho com um texto decorado. Memorizo a narrativa lendo-a

24 Trago aqui uma adaptagdo do mito de criagdo do mundo Kokama a partir do material didatico
fornecido para o ensino da lingua kokama. Mesclei a verséo do livro em portugués com a versdo
em espanhol, que eu mesma traduzi, pois a versdo em portugués foi reescrita a partir do espanhol
(Rubim, 2015). Que foi retirado do livro produzido pelo Programa de Formacién de Maestros Bilingues
de La Amazonia Peruana-Formabiap/Aidesep/ISSP, Loreto: Visiones Kukama-kukamiria em relacion
al bosque y La sociedade, 1. ed. Iquito-Peru: 2009. Essa histéria foi interpretada e adaptada para a
escrita do kokama no Brasil por Altaci Corréa Rubim (Semed/PCSA/Lexterm/UnB). Também ouvi
a versdo de Dona Raimunda Kokama, que me ajudou nha adaptagdo.
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diversas vezes, contando-a de diferentes maneiras, reconstruindo-a a
minha maneira, as vezes suprimindo algumas palavras e substituindo-
as por agoes, imagens, cenas, percebendo quais devem ser mantidas
e quais precisam ser repetidas para que a historia ndo perca seu
sentido. Depois, quando encontro pessoas com quem a compartilho,
improviso a partir da relagdo que estabeleco com essas pessoas,
respeitando o roteiro da historia que ja esta estruturado com base
no que trabalhei individualmente.

Quando estou na posicdo de ouvinte/aprendiz, conhecendo uma
historia, preciso prestar atencdo, ndo so no conteudo da fala do
outro, mas em cada detalhe de suas acdes que geram as imagens
da narrativa. Por isso, quando estou contando uma historia, preciso
estar atenta para que ela sensibilize o outro, a fim de que juntos
possamos construir as imagens da narrativa. Portanto, ao inveés de
estar passivo nessa troca, o outro é fundamental no processo, afinal,
contar historias so faz sentido se tiver alguém para ouvi-las. Quem nos
fala a esse respeito é o contador de histdrias Celso Sisto (2001, p. 47):

Em ultima analise, contar historias é assumir uma forma
épica, uma vez que o contador escolhe como interlocutor
unico e privilegiado o espectador. Mas o espectador ndo
pode ser passivo, e é constantemente convidado a construir,
com quem conta, as imagens do que esta sendo contado.

Dessa maneira, quando falo em improvisar, me refiro a essas trocas
estabelecidas com o outro a partir de suas reacées, que proporcionam
estimulos que me afetam e, consequentemente, transformam minhas
acdes no aqui e agora, trazendo novas composi¢cdes cénicas que vao
sendo incorporadas a performance.

As imagens que se constroem nessa relacao entre quem conta e
quem escuta sdo da ordem do virtual, pois se revelam através dos
sentidos, inerentes a memaoria corporal de cada um, como vimos em
Zumthor (2002). Assim, me concentro em perceber a entonacao, a
sonoridade, o ritmo, a forma, o desenho da voz daquele que conta,
sua respiracao, sua gestualidade, como se constroem os momentos
de siléncio, de pausa, de suspensado e de fechamento (conclusdo ou
nao da narrativa). Ainda segundo Zumthor (2002, p. 73), “Escutar
um outro é ouvir, no siléncio de si mesmo, sua voz que vem de outra
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parte. Essa voz, dirigindo-se a mim, exige de mim uma atencdo que
se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta”.

Para que eu contasse a historia dos mundos Kokama, Tsuni me
emprestou o material didatico bilingue de ensino da lingua kokama que
utiliza em aula, Yawati Tinin (Jabuti Branco), elaborado pela professora
indigena Kokama Altaci Corréa Rubim, que, além de ter produzido varios
volumes desse material, desenvolve pesquisas linguisticas e educacionais
acerca do seu povo. Rubim (2016, p. 44) aborda a questdo da memoria
coletiva na tradicdo oral, passada de geracdo a geracdo pelos mais velhos,
como uma caracteristica dos saberes Kokama:

Os idosos das comunidades sdo referéncia em relagdo aos
conhecimentos tradicionais de seu povo. A memoria é
considerada fenémeno coletivo, geralmente sdo 0s mais
idosos das comunidades que sdo os lembradores dos
acontecimentos, historias, cantorias, remédios e outros
elementos relacionados a cultura.

As historias e can¢des que constam do material didatico fazem
parte de uma pesquisa extensa em materiais Kokama produzidos no
Peru e na Colombia®, bem como da experiéncia em campo nas aldeias
e comunidades Kokama do Amazonas, onde existem falantes plenos
da lingua e idosos conhecedores dos saberes tradicionais de seu povo.
Tsuni utiliza esse material como o principal suporte de suas aulas,
mas ela também conhece muitas historias que aprendeu com a sua
avo e com o0 seu pai, e conta com 0s ensinamentos de Dona Raimunda
Kokama, a mais antiga moradora do Parque das Tribos, falante da
lingua e que possui um vasto conhecimento sobre ervas medicinais,
historias, cancgdes e producio de utensilios domésticos.

Depois que li a versdo em portugués que Tsuni me emprestou,
encontrei a versdo em espanhol e conversei com Dona Raimunda para
saber mais detalhes da historia e compreender algumas questées. Percebi
que havia elementos diferentes em cada versdo que, no entanto, nao
modificavam a estrutura da historia, mas acrescentavam informacoes,
fazendo-me melhor entendé-la pelo modo como eram contadas.

Sempre procuro fazer uma adaptacao que se aproxime do meu

jeito de falar. Se encontrei a historia escrita, busco outras versoes

25 O povo Kokama vive em comunidades no Brasil, Peru e Colédmbia, principalmente na regido
da triplice fronteira.
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para ler, se ouvi de alguém, pe¢o para que me conte novamente, o que
é interessante, pois a pessoa nunca vai contar exatamente igual, ou
procuro outra pessoa que conheca a historia para saber sua versao.
Assim, vou me nutrindo de diversas fontes da narrativa.

Depois de ter assimilado bem a historia, comeco a experimentacao
de criacdo a partir da improvisacdo com a narrativa, assim vou
tornando-a organica para mim enquanto performer. O processo
de trabalho sobre si é fundamental no caminho de formacao do
performer e do artista-professor, uma vez que é através dessas
experimentacdes individuais, em treinamentos e processos criativos,
que nos conectamos com nos mesmos, vamos liberando nossas
energias criativas e alcancando a organicidade. O artista-pesquisador
Renato Ferracini (2013, p. 155) nos fala sobre isso:

Treinamos para permitir uma relacdo que libere as
energias do corpo e da mente e restabeleca, assim,
uma unidade, uma organicidade, ou seja, harmonizar
corpo, mente/pensamento e emocdes como parte do
treinamento do ator.

No caminho de criagdo, utilizo cang¢des, dancas, o teatro de formas
animadas (com os bonecos, as mascaras e 0s objetos) e instrumentos
musicais, que auxiliam na valorizacdo de determinados momentos
da historia, ajudam na construcédo das personagens e contribuem
para que a palavra ndo seja necessaria o tempo inteiro — permitindo
momentos de descanso para recuperar o folego —, principalmente
em contacoes de histérias na rua ou em espacos abertos, os quais
demandam maior projecdo vocal.

O trabalho com a mascara da bufona que habita em mim
contribui nesse sentido, ja que ela deixa sempre transparecer
um espaco limiar entre a performer e a personagem (aquela que
ela parodia). No caso da contacdo de historias, mesmo que nao
esteja utilizando a estética grotesca da bufona, lan¢go mao dos
procedimentos — a partir de a¢des parodisticas — quando faco as
personagens, tentando evidenciar essa brecha que revela ao mesmo
tempo a contadora de histdrias e as personagens, trazendo o humor
como uma caracteristica, ja que a maioria das historias com que
tenho trabalhado permite isso.
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O figurino que utilizo € uma saia na cor neutra de tecido liso cru,
com bolsos grandes onde guardo os objetos cénicos e 0s instrumentos
musicais, que podem ser de cores e texturas variadas.

Essa saia me acompanha nas contagdes de historias desde o
final de 2007, quando eu e a artista-professora Jordana de Moraes
apresentamos nossa montagem cénica*® de formatura em Artes
Cénicas?, feita para a rua®. Na época, nossa orientadora foi Luciana
Hartmann, portanto, tivemos um bom suporte bibliografico, além da
orientacdo pratica que nos fez conhecer algumas técnicas de como
contar historias, relacionadas aos procedimentos que descrevi como
suporte sobre a minha criacdo poética.

A saia que me acompanha ha alguns anos foi modificada
recentemente, com a inscricao de grafismos indigenas Kokama
pintados & méao. Vou contar essa historia.

Quando os adolescentes indigenas da turma de Tsuni souberam
que eu iria contar a historia sobre os mundos Kokama, sugeriram
que minha saia fosse pintada com os grafismos, que, segundo eles, a
deixariam mais bonita, combinariam com a histéria e me protegeriam,
ja que os grafismos sdo sagrados e servem como protecdo. Eu aceitel,
e os adolescentes desenharam os grafismos; agora, a saia por si sO
conta uma historia, uma historia da qual eles sdo os autores.

26 Para a realizagdo da montagem cénica, uma contagdo de histérias narrada e encenada
em espacos pUblicos abertos — a rua —, fizemos uma pesquisa com base em tipos populares
femininos, mulheres gatchas contadoras de causos. Conversamos com mulheres de diferentes
fungdes e optamos por trabalhar com cozinheiras. Para tanto, partimos da experimentagdo
com a técnica de mimesis corpérea tendo como referéncia o trabalho desenvolvido pelo Lume
Teatro, a partir da pesquisa de Ferracini (2001; 2006). Utilizamos como narrativa as histérias que
ouvimos das mulheres, causos de nossas regiées que tinham relagcdo com a tematica mulheres-
maridos-morte, porque também usdvamos como referéncia uma das crénicas de Augusto Boal,
das memérias de seu tempo no exilio na Argentina: “Os ratos ou o marido morto”. O “pretexto”
para estarmos ali na rua contando aquelas histérias era que nés, cozinheiras, ensinariomos as
pessoas a fazerem um “pdo segura marido”, receita esta que funcionava como o fio condutor
da montagem cénica. O titulo escolhido para espetdculo foi Chica e Normélia contam..., nomes
de duas das cozinheiras com quem convivemos na época. O trabalho de Boal ndo foi escolhido
a toaq, ele era uma de nossas referéncias sobre teatro de rua e de cunho politico, assim como o
trabalho da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz de Porto Alegre e do Teatro Popular Unido e
Olho Vivo (Tuov), de S&o Paulo.

27 Bacharelado em Interpretacdo Teatral pela Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), Rio
Grande do Sul.

28 “Rua” refere-se aqui a espagos publicos abertos de fluxo de pessoas: pragas, parques, calgaddes,
esquinas etc. Nosso preparo visou a esses espagos, mas também apresentamos em espagos
alternativos que podiam ser fechados, para isso adaptamos nossas agées, Nosso uso da voz e
as relagdes com o espago.
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Figuras 4 e 5 — Saia pintada com os grafismos Kokama pelos adolescentes do Centro
Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM. Na barra da saia, em vermelho,
o grafismo do casco de jabuti.

Foto: arquivo pessoal da autora.

A antropodloga Lux Vidal (2000) nos fala que os grafismos
indigenas representam — tanto em nivel ritual quanto em nivel
cotidiano — um sistema de comunicacdo visual organizado capaz de
simbolizar categorias, eventos e status, por ser dotado de estreita
ligacdo com outros meios de comunicacao verbais e ndo verbais.
Para os indigenas, os grafismos, assim como todos os artefatos que
fazem parte de seus saberes tradicionais, guardam e contam a historia
de suas origens ancestrais, estabelecendo uma conexao espiritual
com seus antepassados. Cada etnia indigena possui uma gama de
grafismos, que sdo sua marca identitaria.

Ouvi das mulheres indigenas do Parque das Tribos que os
grafismos desenhados em seus corpos com sumo de jenipapo sao
sagrados, tém uma funcao protetora e servem como maquiagem. “O
grafismo, para nds, é sagrado, € nossa maquiagem que nos protege
e embeleza”, como afirmou Mepaeruna Tikuna. Do mesmo modo,
as roupas, os colares e outros adornos que usam no corpo e cabelo
sdo considerados elementos que, além de as deixarem mais bonitas,
as identificam como pertencentes as suas etnias e transmitem
informacdes a respeito daquela pessoa que sdo reconhecidas por
quem compreende essa gama de signos.

Podemos perceber, pela fala de Mepaeruna, que os grafismos
indigenas possuem uma funcao social que ultrapassa a questao
estética e faz parte de saberes compartilhados através de uma rede
de relacdes. Desse modo, a apreciacdo estética nao é separada de um
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significado engendrado pelo contexto social a que pertence, visto
que os grafismos operam uma rede de relacdes dentro da sociedade
e agem sobre as pessoas. S4o0 manifestacdes que se apresentam com
conteudos éticos e estéticos indissociaveis.

Nessas sociedades, a percepcéo do que seria o belo ndo tem somente
0 intuito de ser apreciado esteticamente, ja que essa apreciacdo produz
reacoes cognitivas. Sao objetos que concentram sentimentos, emocgoes,
relacdes e acoes, porque € através deles que as pessoas se relacionam,
agem, existem e se produzem no mundo (Lagrou, 2009). Isto diz respeito
ao conceito antropologico de agéncia, transformando o que chamariamos
de arte em um sistema de acdo que equivale a pessoas, pois, além da
contemplacdo, esses objetos provocam reflexdo que levam a acoes e
contribuem no processo de transformacdo social. Quem esclarece o
conceito € a artista-pesquisadora Regina Polo Miiller (2010, p. 8):

A nocdo de agéncia — a partir da qual se entende que,
nas artes indigenas, objetos e demais manifestacoes
expressivas sao mais para provocar estados e processos de
conhecimento e reflexividade, bem como transformacdes
sociais ou ontoldgicas, do que para ser contemplados.

Como vimos anteriormente, nessa logica, as fronteiras entre
vida e arte ndo se definem de forma tdo categorica. As coisas fluem
de maneira mais organica, pois mesmo que existam objetos para
serem utilizados e objetos para serem contemplados, eles possuem um
significado de existéncia e relacdo com o ciclo da vida para as pessoas
daquele povo, atraves de praticas que ritualizam sua existéncia.

Na realidade, os conceitos de arte e cultura sdo definidos a partir
de nosso olhar de ndo indigenas e, ocasionalmente, apreendidos
pelos indigenas como uma forma de tentar se aproximar do nosso
pensamento. Els Lagrou (2009) nos faz pensar sobre isso, ao dizer
que os indigenas ndo tém a mesma noc¢ao de arte e estética que nos
e, muitas vezes, nem mesmo palavras ou conceitos para defini-la
porque o que consideramos arte, a partir de nossas referéncias, sao
para eles objetos com func¢des especificas dentro de sua sociedade.

Nessa direcdo, Manuela Carneiro da Cunha (2009) traz uma
definicdo do conceito de cultura pensando as sociedades indigenas,
diferenciando cultura e “cultura” (que ela coloca entre aspas). Cunha
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propde que a nocao de “cultura” introduzida pelos antropoélogos
em diferentes lugares do mundo serviu de “arma dos fracos”, pois
numerosos povos estdo cada vez mais apreciando a sua “cultura” e
usando-a para reparar danos politicos (do passado e do presente). O
que pode ser constatado nos debates a respeito dos direitos intelectuais
dos povos tradicionais atesta que isso “obriga os povos a demonstrar
performaticamente a ‘sua cultura™ (Cunha, 2009, p. 312). Considerando
que a nocdo de cultura é inadequada para os indigenas, Cunha utiliza
o termo “cultura” quando se refere aquilo que é dito acerca da cultura,
que ela traz enquanto antropdloga a partir das definicdes de seu campo
e daquilo que tem como referéncia a partir de registros. A utilizacdo do
termo cultura é, portanto, o empréstimo nativo para o que ela chama
de “cultura”, ou seja, a indigenizagao da cultura.

Fui convidada para atuar junto as professoras indigenas no
Parque das Tribos a partir de minha experiéncia enquanto performer-
professora — que elas conheciam —, mas sempre refletimos sobre qual
seria a melhor maneira de realizar uma pratica que nao passasse
por cima dos ideais dos sujeitos envolvidos, até porque a ideia de
“performatizar a cultura” pode ser uma armadilha quando estamos
trabalhando nesse contexto, ja que muitas vezes os indigenas tendem
a nos mostrar e falar aquilo que imaginam que queremos ver e ouvir.

Todavia, percebo um grande processo de autonomia por parte
dos indigenas no Parque das Tribos. Digo isso pelo fato de eles sempre
trazerem proposi¢des para a realizacdo de nossas acoes, sentindo-se
a vontade para propor maneiras de realiza-las, e por estarem sempre
na luta pela valorizacdo de sua cultura, realizando diversos eventos
com esse objetivo na cidade.

A iniciativa dos adolescentes, ao trazerem para o meu figurino os
grafismos Kokama desenhados a mao por eles, para que dialogassem
com a minha performance de contacao da historia dos mundos
Kokama, foi muito estimulante, pois mostra o quanto se engajam e
participam do processo.

Ao fazer parte do processo de criagao, eles se sentem valorizados, com
orgulho de serem indigenas e mostrarem aquilo que é da sua “cultura”,
como demonstram em suas falas e a¢des. Essa ndo foi a unica proposicao
deles — ao final de cada encontro, abriamos um espaco de conversa, e 0s
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jovens sempre trouxeram contribuicdes significativas. As criancas ainda
ficavam timidas no inicio, mas aos poucos se tornaram mais participativas,
até mesmo pela relacdo de confianca que foi se estabelecendo. Para
tentarmos refletir sobre como as criancas estavam sentindo as experiéncias
poéticas, porque muitas ainda ndo sabiam escrever e ficavam acanhadas
em falar, disponibilizavamos folhas de oficio, lapis de cor e giz de cera
para que desenhassem algo relacionado ao que haviamos experimentado.
Assim, podiamos analisar os desenhos, ver os momentos mais marcantes
e como elas reagiam as histdrias e as atividades desenvolvidas.

Essas percepcoes das criancgas e dos jovens nos ajudam a entender o
processo que faz parte da afirmacao de sua “identidade cultural” (Vidal,
2000) enquanto indigenas. A questdo identitaria, de se reconhecerem
pertencentes as suas etnias, proporciona a elevacao de sua autoestima.
Convivendo nesse contexto, percebemos o que sentem em relacdo ao
preconceito que ainda vem de uma grande parcela da populagao, que
desconhece como vivem os povos indigenas atualmente.

Podemos pensar sobre isso e sobre algumas questdes que
levantamos até aqui a partir da fala da indigena Vanda, da etnia
Witoto, moradora do Parque das Tribos e estudante do curso de
Pedagogia da UEA, no encontro entre comunidades que realizamos na
Esat-UEA?. O evento “Dialogo com as Mulheres Indigenas”, ocorrido
em maio de 2018, foi organizado pelos discentes do curso de Teatro
Jackeline Monteiro, Leandro Lopes e Valéria Batalha, participantes
do projeto desenvolvido no Parque das Tribos. Segue a fala de Vanda:

Eu vou ser professora indigena, e dentro da universidade
eu observo muitas coisas. Eu fui educada na visao
portuguesa, porque meus avos sofrerem muito quando
vieram da Coldombia, meus pais ndo foram educados na
lingua witoto por causa do preconceito. SO quem fala
witoto € minha avo e o meu avo, eles ndo queriam de
jeito nenhum discutir isso com os filhos por conta de todo
o sofrimento que tiveram 14, eu ndo fui educada e hoje
eu aprendo minha lingua. Na Colémbia, ainda existem
seis mil falantes de witoto, e meu sonho é entrar em
contato com essa comunidade para que eu tenha esse
contato maior com minha identidade. Dentro da propria
universidade existe muito estereotipo indigena, e eu

29 Escola de Artes e Turismo da Universidade do Estado do Amazonas.
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tenho tido a oportunidade de falar porque eu tenho me
mostrado e tenho questionado alguns professores e tenho
obtido alguns resultados, e isso € muito importante: a
comunidade académica ouvir também o outro lado. La
dentro, os discursos sobre ser indio, o que a gente aprende
para falar para nossas criancas ¢ algo muito superficial,
sem conhecimento. E muito triste vocé abrir um livro e
dizer para uma crianc¢a sobre um indio de 1500, s6 falam
do indio de 1500. O que é um indio de 1500 que a histdria
conta? Vocés ja se perguntaram se esse indio ainda existe?
Esse indio ndo existe mais, ele foi dizimado naquele
periodo. Entdo, muita coisa foi transformada dentro da
nossa cultura, dentro da nossa vivéncia, dentro das nossas
comunidades indigenas, tudo foi modificado, ndo existe
aquele indio de 1500 mais. E, assim, vocé transmitir como
professor isso para as criancas é o que gera o preconceito
que nods temos, a propria universidade transmite visoes
preconceituosas. Até que ponto o que os livros trazem
é real?! Entdo, a gente tem que se questionar muito
quanto a isso. Eu fico feliz por estar aqui, por poder falar
0 que eu penso. As vezes, tenho dificuldade de leitura, de
compreender o que os livros dizem, e eu tenho buscado
fazer leituras para compreender o pensamento, porque
quando voce 1é, vocé comecga a entender muitos fatores,
por isso eu tenho me empenhado para entender o olhar
sobre a minha cultura, e a grande questdo em falar sobre a
nossa cultura € o respeito, respeito pela nossa cultura, pela
nossa identidade. Muitas pessoas nos perguntam por que
nos saimos das aldeias e viemos para a cidade, para vir
sofrer em Manaus, por que nos ndo ficamos nas aldeias.
“Vocés tém que voltar para as aldeias de vocés!” Mas as
pessoas ndo entendem que o que nos temos na aldeia hoje
ndo permite a sobrevivéncia daquele povo que esta la, ndo
existe mais isso, nos sobreviviamos da floresta, nds ndo
precisdvamos de dinheiro, nds curavamos nossas doencas
com nossas ervas, hoje nem esses remédios fazem mais
efeito em nosso corpo, nds precisamos dos remédios da
farmacia para que nosso corpo reaja, nem nossos pajés
conseguem mais nos curar. Nao ha mais como sobreviver
dentro da nossa aldeia. Existe um movimento contrario
hoje na sociedade: é que as pessoas que estdo na cidade
tém levado para a aldeia esse conhecimento; as pessoas
vém para a cidade, adquirem conhecimento e voltam
para suas aldeias. Alguns ficam aqui, vocé ndo vé indio
médico voltando para sua aldeia, e essa é minha grande
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questdo, mas os professores estao voltando para suas
comunidades. E muito importante a educacio dentro das
aldeias, e ndo é a educacgao do branco, os brancos sao
importantes porque sdo n0ssos parceiros para tentar nos
ajudar a compreender esse processo. O conhecimento
cientifico, aliado ao nosso conhecimento, ele soma forcas
que podem ajudar a comunidade. O conhecimento
cientifico, as experiéncias de outras pessoas com 0 nosso
conhecimento, eles, unidos, sdo muito importantes. A
gente fica batendo como professor: nds queremos uma
educacao diferenciada. Mas por que vocés querem uma
educacdo diferenciada? Porque se a gente ndo tem uma
educacdo diferenciada, a nossa cultura, ela vai se perder,
a nossa identidade, ela vai se perder, porque a educacao
escolar indigena, ela valoriza todos esses elementos da
nossa cultura, e a gente precisa, sim, de uma educacgao
diferenciada, isso é importante para nos.

Figura 6 — “Didlogo com as Mulheres Indigenas”. Sentadas nos bancos, da esquerda
para a direita: Tsuni, Vanessa Bordin, Cacique Lutana, Jackeline Monteiro — discente
do curso de Licenciatura em Teatro da UEA, uma das organizadoras do evento — e
Vanda Witoto. Esat-UEA, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 5 maio 2018.

Cada vez mais, existe um empoderamento por parte dos
indigenas em se assumirem enquanto tais, utilizando as pinturas
de grafismo no corpo, os colares, os cocares, enfim, tantos outros
aderecos que possuem e caracterizam suas etnias. Vanda falou sobre
a representatividade simbolica e de resisténcia no uso do cocar:

Eu faco questdo de usar meu cocar, que € algo muito
representativo. Isso aqui é nossa resisténcia, eu néo
preciso hoje estar de cocar para dizer que sou india, iSSO
é sagrado para nos, a nossa cultura é sagrada para nos,

51



isso é muito da nossa identidade e € resisténcia também.
Colocar um cocar na cabeca é dizer que nos estamos aqui
e que nao vamos desistir de jeito nenhum.

Figura 7 - Vanda Witoto em seu momento de fala no evento “Dialogo com as
Mulheres Indigenas”. Esat-UEA, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 5 maio 2018.

Da mesma forma, por serem conhecedores de toda a
simbologia que os grafismos representam, percebo o sentimento
de representatividade dos jovens do Centro Cultural Mainuma ao
desenharem os grafismos em minha saia de contadora de historias:
“Agora, a saia da professora Vanessa ¢ Kokama”.

Os grafismos sdo uma forma de comunicacao reconhecida e
valorizada como um meio constante de afirmacao e reafirmacao de
um pensamento, principios, valores, que agem sobre a realidade de
acordo com o contexto em que estdo inseridos. Um dos grafismos
desenhados na saia é o do casco de jabuti, que, segundo a Cacique
Lutana Kokama, funciona como um escudo protetor, ja que o casco
do jabuti tem como caracteristicas a forca e a resisténcia.

O jabuti é a figura mitologica principal do imaginario Kokama, sendo
utilizado em curas espirituais, na medicina e também na gastronomia.
“Além disso, o Jabuti € o ‘mima’ (animal doméstico) tradicional que, inclusive,
passa a fazer parte da familia, como membro” (Rubim, 2016, p. 93).

Abaixo, alguns momentos do dia em que contei a histéria dos mundos
Kokama. Em seguida, improvisamos a histdria com todo o grupo. Nessa
improvisacdo, os cantos e as dancas tradicionais estavam presentes,
Como sempre em nossos encontros. Durante a improvisacao, sugeri que
reproduzissemos partes da historia que tinham sido mais significativas,
fizéssemos as personagens e que, se alguém quisesse, poderia reconta-la
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a sua maneira. E assim vivenciamos aquele encontro, com todos trazendo
suas contribuicdes para performarmos aquela historia.

Figura 8 — Contando a historia dos mundos Kokama. Centro Cultural Mainuma,
Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 14 abr. 2018.

Figura 9 — Coletivo performando, recontando a histéria dos mundos Kokama. Centro
Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 14 abr. 2018.

Figura 10 — Improvisacdo a partir da historia dos mundos Kokama. Centro Cultural
Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 14 abr. 2018.
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Nesse universo, onde conhecemos, contamos, cantamos,
dancamos, criamos e recriamos historias — historias de nossos
antepassados, historias de outros povos e nossas historias pessoais
—, € que vivenciamos um espaco de encontro, eu, junto de alguns
discentes do Curso de Teatro da UEA, das professoras, das criancas e
dos adolescentes indigenas na comunidade Parque das Tribos.

A proposta de Tsuni, enquanto educadora indigena, € de
vitalizacdo da lingua e dos saberes Kokama. Performamos nesse
espaco a partir das histdérias e cancdes de seu povo, pensando em
contribuir com esse processo ao estimular uma experiéncia criativa.
Como aluna nas aulas, aprendo algumas palavras da lingua e quando
conto as historias tento inclui-las. Tsuni contribui acrescentando
outras, traduzidas do portugués para o Kokama.

A experiéncia sensivel possibilitada pela pratica artistica tem por si
s6 um cunho pedagoégico, por isso ndo precisa ser utilizada como uma
“ferramenta” ou como auxiliar de outras praticas pedagogicas, como
para o ensino da lingua kokama. O que desejamos é que nossa pratica
artistica dialogue nesse contexto, ndo somente levando propostas pre-
estabelecidas, mas que possamos construir juntos a partir do que eles
tém enquanto potencial criativo. Podemos pensar sobre isso a partir
da reflexdo trazida por Elisabeth Silva Lopes (2018, p. 175):

Desse modo, a visdo pedagogica das artes cénicas se volta
para aprimorar as sensibilidades éticas e estéticas. As
questdes filosoficas que a envolvem, na medida em que
questionam as relacdes entre o estado e o individuo em
suas comunidades, parecem tautologia, considerando-se
que as artes compreendem um terreno transdisciplinar,
interdisciplinar, intercultural e educacional por natureza,
que complexifica o campo de estudos, mas também
permite criar interseccdes fluidas em areas distintas.

As cangoOes que trabalhamos também sdo historias, tanto que a
palavra imintsara é a mesma usada para histdria, conto e cancao.
Tudo que falamos a respeito das historias, que sdo um dos modos de
producédo de conhecimento, serve para as cancoes, como disse Tsuni:
“Cada cancao traz um ensinamento”. Logo, o trabalho com as historias
se faz com as cancodes, e ndo ha como dissocia-las: as histdrias sdo
contadas com musica e danca, e as can¢des nos contam historias.
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As cancoes e as historias nos permitem tecer o passado com o
presente, contribuindo para o aprendizado da lingua por meio dos
sons, alguns inexistentes em portugués, a exemplo do glotal*’. Além
disso, identificamos peculiaridades nos tempos e nos ritmos das falas
e das cancoes, justamente por colocarem nossa voz em registros aos
quais ndo estamos habituados.

Acreditamos que performar historias estimula o espirito coletivo,
favorecendo a convivéncia das criancas em sociedade, permitindo
que reflitam sobre os conteudos das historias e tragam outros pontos
de vista, além de sentirem-se a vontade para contar e criar as suas
proprias historias, divertindo-se nesse espaco. A diversdo é um dos
pontos principais desse trabalho. E fundamental a criacdo de um
espaco ludico e de prazer para que o processo de ensino-aprendizagem
aconteca, e eu busco isso quando atuo com criancas, tendo em vista
que o brincar é um elemento primordial, pois estdo vivendo a infancia.

Ha uma relacdo entre a alegria necessaria a atividade
educativa e a esperanga. A esperanca de que professor
e alunos juntos podemos aprender, ensinar, inquietar-
nos, produzir e juntos igualmente resistir aos obstaculos
a nossa alegria (Freire, 1996, p. 37).

como (re)existir na cidade?

O Parque das Tribos é considerado a primeira comunidade
indigena de Manaus, onde vivem familias provenientes de mais ou
menos vinte e quatro etnias, entre elas Kokama, Tikuna, Apurina,
Baré, Dessana, Karapdno, Wanano, Witoto, Sateré-Mawé, Tukano etc.
Fica localizado no bairro Taruma, zona oeste de Manaus, regido de
chacaras e terrenos com matas e igarapés que até 2006 era considerada
uma area rural, por isso ainda guarda essas caracteristicas.

O terreno dentro do Taruma, onde esta localizado o Parque das
Tribos, é considerado uma area de conflitos. Além de ser fronteira com
um bairro dominado pelo trafico de drogas, desde 2014 os moradores
enfrentaram varios mandados de reintegracao de posse, sob a alegacao
de que o terreno fosse de propriedade privada. As familias indigenas

30 Som cuja articulagdo ocorre na glote.

55



lutaram na Justica para que o territorio fosse reconhecido como um
bairro indigena, o que so foi efetivado no ano de 2019.

O primeiro mandado foi expedido em abril de 2015, quando
as familias sofreram violéncia por parte do poder publico — na
figura de policiais — para que fossem retiradas de 14, fato que gerou
bastante repercussdo na midia. Nesse ano, houve duas acoes de
reintegracdo que acabaram em confronto dentro da comunidade, ja
que os policiais chegaram acompanhados de homens com patrolas
que destruiram algumas malocas, desencadeando o combate entre
policiais e moradores, levando a prisao de alguns destes, que tiveram
de depor na delegacia.

No ano de 2017, foi expedido outro mandado de reintegracao
de posse, que nao se efetivou. A partir desse ano, a prefeitura de
Manaus comecou a dar auxilio a comunidade, com a construcao de
equipamentos publicos no espaco. Alguns auxilios foram destinados
aos centros culturais de educacao indigena e, paralelamente, também
se iniciou o fornecimento de agua pelos caminhdes-pipas. Mais
recentemente, no ano de 2018, comecaram obras de asfaltamento,
instalagdo de iluminacéo publica e um projeto para a implementacao
de saneamento basico e agua encanada. Apesar de a prefeitura ja
estar investindo na comunidade, em novembro desse mesmo ano
houve mais um mandado de reintegracdo de posse por parte de uma
juiza federal, o que fez com que os moradores do Parque das Tribos
se manifestassem realizando uma marcha pela comunidade, que foi
divulgada na imprensa local.

No entanto, os indigenas estdo bem respaldados, pois contam com
parceiros como AGU (Advocacia Geral da Unido), MPF (Ministério
Publico Federal) e Funai (Fundacdo Nacional do Indio), que auxiliaram
no processo de legitimacdo do terreno, finalmente em vias de se
assentar. Inclusive, estd sendo construida uma Escola Municipal de
ensino fundamental dentro da comunidade, que, de acordo com as
professoras indigenas, sera uma escola “multilingue”, ja que além
do conteudo formal da BNCC (Base Nacional Comum Curricular),
os alunos terdo aulas de linguas indigenas com a contratacao das
professoras indigenas da propria comunidade, que continuarao as
aulas nos Centros Culturais de Educacao Indigena.

56



A luta pelo territorio do Parque das Tribos € antiga, mas se
intensificou e se consolidou em 2014 pela presenca de um grupo maior
de familias indigenas que se juntaram a Dona Raimunda Kokama, que ja
ocupava um pedaco do terreno desde 1986, quando veio ao lado de seu
marido e filhos em busca de assisténcia médica e trabalho. Na época, o
lote era considerado propriedade rural. Dona Raimunda conta que um
senhor falou para ela e seu marido que o espacgo — que era sO “mato” —
ndo tinha dono, e sugeriu que la ficassem, rocando e cuidando da terra.

Dona Raimunda foi a desbravadora do Parque das Tribos, junto
de sua filha, hoje Cacique Lutana Kokama, uma das liderancas da
comunidade. Uma geracdo de mulheres de luta. A filha de Lutana
foi uma das adolescentes que sugeriram os grafismos na saia
de contadora de historias e que ajudaram a desenhad-los. Ela esta
engajada no reconhecimento, manutencdo e continuidade dos saberes
Kokama, sempre sugerindo atividades para que possamos realizar, e
também faz parte do Grupo Artistico Mainuma?3!. Ela tem uma filha,
que desde bebé de colo participa das atividades, cantando, dancando,
brincando com os instrumentos musicais e com o sumo de jenipapo. A
transmissdo do conhecimento tradicional, e como ele vai se renovando
a partir da relacdo com os mais jovens, fica evidente nesse vinculo
de cumplicidade entre bisavo, vo, mae e filha.

Lutana foi quem movimentou a cria¢do do espaco cultural para
0 ensino da lingua kokama, o Centro Cultural Mainuma, assessorado
pela Geréncia de Educacdo Escolar Indigena da Secretaria Municipal
de Educac¢ao (GEEI/Semed), onde Tsuni ministra as aulas. O espaco
para que as aulas acontecam esta junto da casa de Lutana, ainda em
processo de construcdo. Tsuni e Lutana sdo as mulheres que batalham
para que o projeto se mantenha, buscando parceiros que possam de
alguma forma contribuir com sua efetivacao.

O objetivo do Centro Cultural Mainuma € elaborar estratégias
para preservar e dar continuidade a cultura Kokama em meio a
relacdo com o contexto externo, ensinando a lingua e vitalizando os
costumes de seu povo. A maioria das criancas que nasce na cidade ndo
tem contato com a lingua materna, e no caso dos Kokama, em muitas
aldeias, existem poucos falantes, ja que se tentou apagar a lingua ao

31 Grupo criado pelos adolescentes do Parque das Tribos, de que falarei em seguida.
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longo do processo de colonizacdo. Altaci Correa Rubim (2016) alerta
que o Atlas das Linguas em Perigo da Unesco aponta o kokama como
uma das 190 linguas indigenas em extincao.

Apesar de ser considerada uma lingua em exting¢do, nos ultimos
anos ha um movimento em prol de sua manutencao, o que mostra
0 quanto esse povo continua resistindo, apesar de todas as ameacas
de extin¢do por meio de intervencdes — muitas vezes violentas — e
tentativas de socializacao que sofreram ao longo dos anos e que ainda
sofrem. Como adverte Mustafa (2018, p. 39):

Com efeito, extincdo de linguas provoca prejuizo
significativo seja para os individuos, seja para a
coletividade, uma vez que a lingua identifica, caracteriza
e qualifica uma pessoa ou uma comunidade.

Além do material didatico Yawati Tinin e da contribui¢ao dos
falantes mais antigos que ainda restam, Tsuni usa a tecnologia como
complemento em suas aulas, a partir de aplicativos como o Kokama
Tradutor, que traduz do portugués para o kokama e do kokama para
0 portugués. H4, ainda, o aplicativo infantil Wawa Kokama, que
apresenta a escrita e pronuncia de expressoes mais usadas no dia a
dia, nomes de algumas frutas tradicionais, animais, partes do corpo
humano e os principais membros da familia. O aplicativo Mitologia
Kokama, como o nome ja diz, traz as histérias dos mitos. E o KukaMate,
ue ensina os numeros, as figuras geomeétricas, os simbolos numeéricos
e como fazer calculos.

A discussdo em torno da tecnologia no universo indigena esta
ainda mitificada por preconceitos, no entanto, ela € uma ferramenta
que os ajuda a preservar e difundir seus saberes. Podemos pensar
a internet como possibilidade de expansao dos saberes indigenas,
permitindo que ndo sejam vistos como algo ultrapassado, mas
renovado, principalmente por parte dos mais jovens.

No Parque das Tribos, observo que os indigenas tém um discurso
muito afinado em relacdo a isso; eles tém consciéncia de que a
internet pode ajuda-los na manutencido e continuidade de seus
saberes tradicionais, possibilitando seu acesso também a outros
saberes. “A internet é a nova cabeca do pajé”, afirma Karybaya, da
etnia Tariano.
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Os indigenas estdo construindo redes de apoio com a ajuda
da internet, no Facebook, no WhatsApp, como é o caso da rede
de mulheres Makira eta (rede de estrelas), que tem movimentado
mulheres indigenas de todo o Brasil, inclusive organizando acdes para
participarem de eventos importantes relacionados a causa indigena.
Existem outros grupos virtuais em que parentes® de diversos lugares
do Brasil estdo debatendo questdes relacionadas aos direitos indigenas
e demarcacao de terras, por exemplo.

A utilizacdo das redes sociais como espacos de movimentacdo de acoes
em prol de determinados coletivos, por possuirem um grande alcance e
movimentarem muitas pessoas, € uma das caracteristicas do artivismo,
onde praticas cotidianas, luta, resisténcia e arte se fazem presentes.

Porém, mesmo com o0s beneficios proporcionados pelo uso da
tecnologia, ela é “uma faca de dois gumes”, favorecendo o discurso
que deslegitima os povos indigenas enquanto tais:

Mas vale dizer também que até mesmo o uso das
tecnologias digitais, como celulares, tablets, redes sociais,
por individuos indigenas, em centros urbanos, acaba
favorecendo o surgimento de desconfianca quanto
a legitimidade da identidade cultural desses povos
(Mustafa, 2018. p. 56).

Contudo, identifico que no Parque das Tribos o uso da internet
tem sido de grande valia para facilitar articulacoes politicas e o estudo
da lingua, gerando interesse, sobretudo, por parte das criancas e
jovens. As criancas gostam muito do aplicativo Wawa Kokama e do
KukaMate, pois elas podem escutar a pronuncia das palavras e se
divertem com isso, tornando assim o aprendizado da lingua prazeroso
e facil de memorizar.

A lingua materna dos povos indigenas funciona como um
elemento importante de construcdo de sua identidade étnica e
sustenta as dimensdes culturais de seu povo. A linguista Marilia
Ferreira Silva (2011, p. 11) nos fala que “a lingua materna de uma
comunidade é um dos componentes mais importantes de sua cultura,
constituindo o cddigo com que se organiza e mantém integrado

todo o conhecimento acumulado ao longo das geracdes”. Com

32 Parentes &€ como os indigenas se referem entre si, independentemente da etnia a que pertencem.
E se sGo da mesma etnia, chamam-se de primos.
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efeito, verificamos que as linguas tradicionais dos povos indigenas
sdo muito mais um modo de acdo do que uma manifestacdo do
pensamento, pois elas guardam valores culturais, identitarios e
cosmologicos. Portanto, aprender a lingua € mais do que um saber,
é um modo de ser, de preservar sua forma de existir no mundo,
porque as palavras tém poder sobre as coisas.

As aulas de lingua kokama do Centro Cultural Mainuma
acontecem aos sabados a tarde. No primeiro sabado em que fui
conhecer o espaco do centro cultural ndo houve aula, pois acontecia
uma das feiras que ocorrem com frequéncia no Parque das Tribos,
com artesanato, comidas tipicas e apresentacdes artisticas. A feira foi
realizada em uma area distante, e andamos bastante para chegar até
14. Tsuni também néo estava habituada a andar por aqueles lados,
na fronteira com o bairro que é conhecido pelo trafico de drogas,
considerado perigoso por ela.

Na volta da feira, encontramos um lugar para cortar caminho,
uma mata onde teriamos que passar por um igarapé. Tsuni disse
brincando: “Agora vamos ver se a professora Vanessa vai passar
na prova, vamos ver se ela pode ser india ou ndo”. Como ela havia
me falado anteriormente, temos que pedir permissdo para tudo aos
“donos”, as “maes” das coisas e dos lugares, entdo pedimos permissao
a “mae da floresta” para pisar naquele espaco, para arrancarmos
alguns galhos que estavam no caminho e cruzarmos o igarapé,
pisando em um tronco que ficava por cima dele para chegarmos ao
outro lado. Subimos uma ladeira de barro ingreme, foi dificil, estava
escorregadio, mas conseguimos subir, uma apoiando-se na outra. Por
fim, chegamos a casa da Cacique Lutana, Tsuni me apresentou aos
que estavam la e contou sobre o ocorrido, dando risada porque eu
estava com um sapato liso e tinha conseguido andar no mato. Disse:
“Gostei da professora Vanessa, € das nossas, ndo tem frescura”.

Na casa de Lutana, conversamos sobre a proposta de acdes que
haviamos pensado para contribuir com a comunidade. Como Lutana
é uma das liderancas do Parque das Tribos, precisdvamos pedir
autorizacdo a ela e saber se havia interesse por parte dos moradores
nessa parceria. Dona Raimunda Kokama estava presente e mais
algumas pessoas da comunidade, que foram receptivas e entraram
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em acordo para que fosse autorizada a nossa participacdo nas aulas.
Todos gostaram da proposta e acharam importante o projeto “para
que as crianc¢as nado fiquem na rua”. Alguns deram sugestdes de
como poderiamos realizar as praticas, falaram de outros professores
e pesquisadores que ja estiveram la contribuindo, e o quanto é
significativo para eles serem reconhecidos e terem parceiros.

No sabado seguinte, aconteceu o encontro com o grupo de
estudantes do Centro Cultural Mainuma, bem diversificado, com
criancgas, adolescentes e alguns adultos, a maioria da etnia Kokama,
outros Tikuna e Sateré-Maweé. Nesse primeiro encontro, em outubro
de 2017, eu e mais quatro discentes do curso de Teatro da UEA fomos
recebidos por Tsuni e Lutana, que nos apresentaram os participantes
das aulas e nos receberam falando em kokama: “Era na karuka,
iriakati, mani awati pana yuti?” (Boa tarde, sejam bem-vindos, como
VOCés estao?).

O Centro Cultural Mainuma fica junto da casa de Lutana, em
uma area coberta do lado de fora. No espac¢o existe uma mesa
grande de madeira com um banco comprido e algumas cadeiras
que ficam em volta da mesa. Na parede que liga a area a casa,
ha uma lousa, um mapa do territério onde vive o povo Kokama,
um mapa do Brasil, um casco de jabuti, um cartaz com algumas
expressdes Kokama e outro escrito Centro Cultural Mainuma, onde
se vé um desenho de beija-flor.

Permanecemos na aula como observadores. Era nosso primeiro
encontro, e pensamos nele mais como um encontro diagnaéstico para
conhecer a turma, nos apresentarmos e sentirmos um pouco da
energia do lugar e das pessoas, e elas sentirem a nossa.

Quando chegamos, os adolescentes, que eram os mais falantes
e extrovertidos, ficaram curiosos para saber quem éramos, de onde
vinhamos e o que faziamos. Falamos que representavamos o curso de
Teatro da UEA, eu disse que era performer-professora, pois, além de
ministrar aulas de teatro, atuava e dirigia. Um dos jovens falou que
queria ser professor de Teatro, perguntou como era o0 processo para
entrar na UEA, eu expliquei a ele e no fim sugeriram que ajudassemos
a criar um grupo artistico do Centro Cultural Mainuma. Os jovens
falaram sobre grafismo indigena, estavam com tinta de sumo de
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jenipapo e perguntaram se gostariamos de nos pintar, mostraram
alguns grafismos Kokama, explicaram seus significados e desenharam
em Nnossos Corpos.

Antes de irmos embora, Tsuni e Lutana mostraram o cartaz de
apresentacao do Centro Cultural Mainuma que elas tinham, feito de
papel e que estava se rasgando, entdo perguntaram se poderiamos
providenciar outro e sugeriram que tivesse o desenho de beija-flor.
Eu pedi que um dos discentes que desenha fizesse a arte do cartaz
com o nome do centro cultural e o desenho do beija-flor, enquanto
outro grupo o levou na grafica para ser produzido em lona de vinil.

No encontro seguinte, levamos o banner para a turma, todos
demonstraram satisfacgao, e ele foi colocado no alto da parede. Além
disso, nos solicitaram folhas de oficio, 1apis, canetas especiais para a
lousa, enfim, materiais escolares que pudéssemos doar. No final, nos
foi oferecido um lanche, e nos sdbados seguintes sempre contribuimos
com algum material escolar e com o lanche.

O momento de compartilhamento do lanche é muito
proveitoso, € uma oportunidade de descontracdo em que podemos
conversar melhor com as pessoas, os que sdo mais timidos ficam a
vontade nessa hora, e podemos conhecer um pouco das histdrias
pessoais de cada um, e eles, as nossas. Isso é importante para
0 desenvolvimento do trabalho: ndo sé buscar historias dos
antepassados, mas querer conhecer as histérias pessoais dos
envolvidos, o que gera a sensacdo de valorizacdo e faz com que
as pessoas se sintam engajadas no processo.

Figura 11 — Centro Cultural Mainuma, junto da casa de Lutana. Parque das Tribos,
Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 3 nov. 2017.
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Figura 12 - Uma parte da turma do Centro Cultural Mainuma, alguns pintados com
grafismo. Lutana, pintada de grafismo, esta a direita, com sua neta no colo. Tsuni
estd sentada, vestindo camiseta verde. Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 3 nov. 2017.

Figura 13 — Nos, da UEA, aprendendo a dangar no fechamento da aula. Centro
Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 3 nov. 2017.

Depois de conhecermos a turma de Tsuni, eu e os discentes da
UEA nos reunimos para conversar sobre esse primeiro encontro,
em que fomos bem acolhidos e que nos trouxe algumas reflexdes.
Falamos, sobretudo, sobre como poderiamos trabalhar a proposta
do projeto, pois ndo queriamos impor nada, nem trazer exercicios
tradicionais de teatro. Queriamos que a pratica fosse mais autoral,
mesmo sem saber muito bem o qué e como fariamos. Estavamos
entrando nesse territorio com todo cuidado, pedindo licencga as
“maes” e aos “donos” do espaco.

Abaixo, segue o depoimento da estudante Jaqueline Neves, do
curso de bacharelado em Teatro da UEA, falando um pouco acerca
da experiéncia de chegar ao Parque das Tribos pela primeira vez:
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A primeira vez em que estive no Parque das Tribos foi
em uma tarde de sabado. A caminho do lugar, percebi a
longa distancia e, cada vez que nos aproximavamos mais,
as diferentes construcdes de casas. Na estrada, as pessoas
vendiam frutas que ficavam penduradas em sacos de
malha amarelos, as ruas ndo eram asfaltadas, o ar mais
seco e empoeirado. Quando descemos do carro, pisei num
chdo de barro seco e com muita poeira, o sol castigava
ainda mais naquele dia. Seguimos caminhando. Olhei ao
redor, respirei, senti o ar quente, tentando encontrar a
esséncia daquele lugar... Havia muitas arvores ao redor,
e parecia que as pessoas estavam quietas nas suas casas.
Era inevitavel: aquele lugar, tdo simples, me lembrou o
lugar onde morei na minha cidade, que hoje ja deve estar
melhor... Eu ndo sabia como iria ser, ndo fazia ideia...
Chegamos em uma casinha simples com uma cobertura,
com uma mesa e acho que dois bancos. N6s fomos muito
bem recebidos. Todos se cumprimentaram, a professora
era uma indigena que estava com umas duas ou trés
criangas, que foram chamar outras. Depois, apareceram
mais duas criancas e uma jovem e sua mae. A gente ficou
observando a professora, que ensinava as letras da lingua
da etnia deles, kokama. A gente repetia a pronuncia da
letra juntos. As crianc¢as cantaram, e nds trocamos coisas
que sabiamos e vice-versa. Foi o que tinhamos combinado
para o encontro surgir naturalmente. Com a conversa,
percebi a simplicidade das pessoas, a necessidade de
estrutura mesmo, de apoio social para os indigenas e
seus familiares descendentes que residem la. Alguns
dependiam mesmo da ajuda de outras pessoas. Era um
lugar que ndo podiam, néo sei se ja podem, chamar de
seu, porque sofrem com a ameaca constante de serem
expulsos do local. Aquela reunido ali nossa, apesar de
contar com poucas pessoas, me parecia tdo grande em
sua importancia. Primeiro porque acredito que o papel da
universidade é principalmente contribuir compartilhando
os trabalhos, os debates que sdo produzidos la dentro
com quem esta fora, o que pode gerar diversos aspectos
positivos nesse contato, como o interesse das pessoas
daquele local por entenderem seus direitos e deveres.
Segundo ponto positivo foi a professora que ensinava
0 idioma da etnia deles para as criancas, resgatando a
cultura, o idioma, a esséncia dos antepassados, que se
conectam por esses aprendizados que chegam nelas. Deu
para sentir a necessidade que eles tinham de compartilhar
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a cultura deles, o idioma, suas vivéncias. Por outro lado,
eles de alguma forma também adquiriram, no contato
com meio urbano, maneiras de falar e se portar de quem
vive na cidade, que ¢é a transculturacéo, como € sabido, 0
contato do individuo com uma cultura diferente, tendo
lados positivos e negativos.

O encontro com Tsuni — “As contadoras de historias”

Liberdade*
Estou na Pracga da Liberdade e fico a me perguntar:
liberdade dada ou conquistada? Ha sim liberdade de
coisas bonitas para eles lucrarem. “Cunhda poranga” é o
encontro das aguas, espetaculo da natureza. Mas tento
focar no que quero falar: dos massacres dos capacetes
ou do encontro das aguas, espetaculos da natureza.
Vou aproveitar para falar sobre os assassinos dos indigenas,
Pedro Teixeira, Pizarro e o Santo Inacio de Loyola.
A Amazonia é linda, cheia de beleza, mas ha séculos os
brancos roubam as nossas riquezas e matam 0s povos
originarios. Eles se chamam de civilizados, mas praticam
racismos e fascismos, movidos pelo capitalismo. Em vez
de preservarem a natureza, preparam a colonia para ser
saqueada, humilhando e roubando nosso povo.
Por isso, vou usar o microfone para lembrar do sangue
indigena e de nossa caminhada pelo Amazonas, da luta
de Dandara e de Zumbi, que também estdo vivos por aqui.
Nossa liberdade foi roubada pelos europeus e, depois,
pelos americanos. Por isso, vou lembrar: Ajuricaba Siepé
Tiaraju, Pedro Indcio e a cacique sateré e imortal Bacu.
Assim, a retomada indigena define que devemos ler e
estudar, mas ndo os autores dos livros da moda. Precisamos
nos formar, informar, buscar, observar e analisar tudo
para termos uma consciéncia critica, e ndo ingénua, sobre
a realidade da nossa nacdo indigena. Precisamos usar a
liberdade para lembrarmos do baiano, filho de italiano
com negra, que por ela morreu: Marighella.
Ué, vixi! Ndo me tiraram o microfone? Entéo, vou falar:
aqui ja existia o quichua, o tupy, entre tantas outras
linguas. Hoje querem enfiar o inglés. Podem matar
alguns mapuches, podem matar alguns pataxads, “pero
nunca detendran la lucha de libertacion de Aby Ayala”.

33 Poema escrito por Tsuni (in Ratton; Potiguara, 2022, p. 172).
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Conheci Tsuni** em um domingo de outubro de 2017, quando
estava acontecendo um encontro promovido por pessoas de
diferentes areas (direito, artes, antropologia, biologia, educacao...),
liderancas indigenas do Parque das Tribos, do Parque das Nacdes*
e alguns politicos da cidade, para pensarmos acoes de vitalizagao e
restauracdo da regido do Taruma, onde, além do Parque das Tribos,
estdo localizados outros bairros, sitios e chacaras.

O encontro ocorreu no sitio que € sede do Espaco Cultural Uaruma,
lugar onde sdo promovidos eventos de yoga, ayuverda, ayahuasca,
Santo Daime e alguns rituais indigenas. Nesse dia fizemos uma roda
onde todos se apresentaram, falaram sobre suas atividades e propostas
para contribuir com o processo de vitalizacdo da regido, que héa vinte
anos era um espaco de lazer da cidade, com seus igarapés e areas
de floresta preservadas. No entanto, foi sendo degradada durante
esse tempo e hoje sofre com uma quantidade absurda de lixo que é
depositada nos igarapes, areas verdes e terrenos baldios. Nessa época,
ainda era recente a noticia da construcdo de um lixdo no quilémetro
13 da BR-174, as margens do igarapé do Ledo, maior afluente do
rio Taruma, um crime ambiental que afetaria principalmente as
populacdes menos favorecidas.

Na area em que estd localizado o Parque das Tribos, o descaso era
nitido, inclusive na estrada que da acesso ateé 1a, cheia de buracos e
sem asfalto. Durante o periodo de campanha das elei¢cdes de 2018, as
coisas comecaram a mudar, com inicio de asfaltamento, construcao de
pontes de acesso, mas, ateé entdo, o lugar estava esquecido, considerado
um bairro perigoso pelo trafico de drogas e “desova” de pessoas.

Depois de todos se apresentarem, as pessoas que tivessem mais
afinidade poderiam se reunir em pequenos grupos para conversar
melhor sobre suas ideias. Eu e Tsuni nos escolhemos, por nosso
jeito timido, de pouca fala, e por sermos professoras, mas juntas nos
soltamos e conversamos bastante. Foi assim que descobrimos mais
coisas em comum. Ela, que trabalha com contacdo de historias nas
bibliotecas, ao saber que eu era performer e professora do curso de

34 Tsuni, ou Suni (como agora escreve seu nome, pois o t € mudo e as pessoas se confundiam),
em lingua kokama quer dizer “preto”. Esse nome lhe foi dado porque ela pertence ao cld (nagéo)
de ariramba: um pequeno pdssaro preto.

35 O bairro Parque das Nagdes, assim como o Parque das Tribos, se iniciou como loteamentos
que surgiram depois de alguns processos de reintegragdo de posse.
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Teatro da UEA, sugeriu que pensassemos alguma atividade nesse
sentido no Parque das Tribos.

Tsuni falou em teatro de fantoches (fez um movimento com as
maos que remete a eles, o movimento da articulacdo da boca dos
fantoches de luva), e tudo se conectou. Contei que desenvolvo na
UEA um projeto de extensdo que envolve a contacdo de historias com
o0 teatro de formas animadas: “Cantando e contando historias com
as formas animadas na comunidade”, ao lado dos estudantes dos
cursos de licenciatura e bacharelado em Teatro. Projeto este que é
parte de um projeto coletivo*® de produtividade académica, intitulado
“Encontro das aguas: projeto de Teatro, Musica e Comunidade”, que
une pesquisa, ensino e extensdo com o intuito de tornar fluido o
processo de ensino-aprendizagem dos estudantes, bem como as
experiéncias poéticas desenvolvidas na comunidade, partindo da
vivéncia de troca entre universidade e comunidade.

Além de considerar as experiéncias poéticas desenvolvidas no
contexto da comunidade, nos propusemos a refletir sobre a sua
realidade, ou seja, através do trabalho com as historias contemplar
as experiéncias acumuladas pelos diferentes sujeitos, refletindo
sobre as possiveis contribuicdes que as praticas performativas
podem oferecer ao ampliar as percepgdes estéticas e sensiveis,
aproximando criancas, jovens, adultos e idosos. Assim, buscamos
a construcao de pesquisas que venham favorecer o processo de
formacdo de profissionais preparados para desenvolver agdes
artisticas e educacionais interventivas, com solucdes criativas para as
problematicas apresentadas no contexto da comunidade, dispondo de
conhecimentos e experiéncias que os auxiliem no desenvolvimento de
suas praticas profissionais, a fim de que estejam aptos para enfrentar
os desafios da vida cotidiana.

Temos constatado que, ao articular o conhecimento académico
com os saberes da comunidade, € possivel proporcionar a construgao
de novas experiéncias estéticas significativas para todos os
participantes. Existem alguns nucleos de pesquisas em diferentes
comunidades periféricas®’ de Manaus que se fortalecem enquanto

36 Projeto em parceria com mais dois professores da Esat- UEA: o Professor Doutor Bernardo
Mesquita, do curso de MUsica, e a Professora Mestra Amanda Aguiar Ayres, do curso de Teatro.

37 Iniciamos com a comunidade Coldnia Anténio Aleixo, zona leste de Manaus. Um bairro que ainda
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um coletivo maior que chamamos de “Arte e Comunidade”, formando
multiplicadores dentro das proprias comunidades, visando a
autonomia dos envolvidos para a realizacdo das atividades.

Abaixo, o depoimento da professora Amanda Aguiar Ayres,
idealizadora do projeto “Arte e Comunidade”, falando um pouco sobre
0 que ela acredita que ele representa:

O “Arte e Comunidade”, eu acredito muito que se faz
no trabalho de formiguinha, pensando nesse lugar de
transformacdo que se da numa dimensao espiralada.
Porque quando a gente fala na desconstrugdo da piramide
para a abertura da ciranda, como proposta de criar
uma nova realidade para além do sistema capitalista,
esse € 0 proposito, o objetivo principal para mim. Todo
o resto é desdobramento: como a gente vai fazer, as
metodologias que a gente utiliza... Mas a proposta
é destruir a pirdmide do sistema capitalista e criar
uma nova realidade: humana, solidaria, colaborativa,
afetuosa, pautada em outros valores. Se a gente for ver
na época das sociedades matriarcais, ha quatro mil
anos, elas eram de base comunitaria, se davam nessa
dimensdo, com uma integracdo com a natureza, arte e
vida interconectada, um espaco que vé a abundancia,
colaboracdo, solidariedade, todos valores inversos ao
sistema capitalista e patriarcal, que vai reproduzir o
discurso de odio, competicao, individualismo. Pensar
na construcdo de uma nova realidade vem muito desse

hoje & visto com preconceito devido & sua histéria. Afastado do centro da cidade, era o bairro para
onde antigamente (década de 1940) eram mandadas as pessoas com hanseniase. Desse modo,
o local ficou estigmatizado como um leprosdrio, evitado pelas pessoas da cidade e sem receber a
devida infraestrutura que deveria ser oferecida pelos 6rgéos publicos. Alguns dos idosos do bairro
sdo sobreviventes daquele tempo, muitos portadores da doeng¢a, mas hoje em dia o bairro ndo
tem mais essa fungdo. No entanto, por ser um bairro periférico, desprovido de infraestrutura e que
carrega esse estigma, muitos que moram I& tém dificuldade em arrumar emprego, entre uma
série de outros fatores que essa carga histérica desencadeia. Hoje, quem toma conta das agdes
no bairro sdo alguns alunos que ja se formaram em Teatro na UEA, ao lado de outros estudantes
em formagdo. Ainda contamos com Dona Socorro, uma multiplicadora da proépria comunidade,
que foi parceira do projeto desde o inicio, acompanhando as criangas até a universidade e nos
recebendo na comunidade. Dona Socorro aprendeu a fazer bonecos e mdscaras, e hoje trabalha
com as criangas e adolescentes de forma autdnoma em um espacgo dentro da comunidade, o
Instituto Ler para Crescer, um dos parceiros do projeto. Outra comunidade em que atuamos é no
Quilombo Urbano de Sdo Benedito, onde a cultura afro se faz presente, principalmente na figura
das crioulas que movimentam diferentes agées em prol da comunidade. Comegamos agdes no
Prosamim (Programa Social e Ambiental dos Igarapés de Manaus) com habitagées populares,
na zona sul, proximo & Esat-UEA, onde funciona o curso de Teatro. Quem estd mais focado no
trabalho com o Prosamim € o grupo coordenado pela professora Amanda Aguiar Ayres, que foi
até o espacgo por ser uma comunidade préxima a Esat e & qual ainda ndo haviamos nos integrado.
Por fim, mais recentemente — desde agosto de 2017 —, estamos na comunidade indigena Parque
das Tribos, sendo o coletivo que atua nesse espago coordenado por esta autora.
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lugar matriarcal de base comunitaria, por isso que eu
acho que a dimensdo de estar nas comunidades significa
transformar o mundo, propor e criar todos juntos nessa
ciranda um novo modelo de sociedade. Eu acredito que a
gente tem total potencial para isso, o “Arte e Comunidade”
vai espalhando sementes e a gente nem tem mais controle
sobre elas, e nem tem que ter, porque a ideia é que 0s
multiplicadores e as multiplicadoras sejam auténomos.
Mas se a gente for ver, por exemplo, o Alex ja levou para
o Educandos, que ja € uma outra comunidade, que ja
esta se desenvolvendo com um multiplicador sobre o
qual a gente nem tem mais controle. O Kevin ja levou
0 Maculelé para o Teatro Amazonas, para apresentar
no “Breves Cenas”... Esse € um desdobramento do “Arte
e Comunidade” que a gente controla mais. Em que
medida os desdobramentos desse trabalho vao indo
para outros lugares, que a gente nem sabe mais por onde
esses multiplicadores andam com seus bolsos cheios de
sementes e suas maos cheias de flores? E cada fruto,
que eu vejo que cada multiplicador é um fruto de uma
arvore gigante, é cheio de sementes e vai gerando mais
sementes e mais sementes, e ndo tem fim. E por isso
é tdo lindo. Verdadeiramente acho que esse trabalho é
um trabalho de dedicacdo das nossas vidas, das nossas
historias, de muito trabalho. Ele é muito inspirador,
transformador. E também levo na boa, as vezes, quando
as pessoas ndo nos entendem e veem a gente com certo
preconceito porque somos mulheres, trabalhamos com
a periferia, trabalhamos com quem esta na periferia da
periferia, que sdo os indigenas, a negritude, e dentro
do espaco da academia as figuras vao valorizar o queé,
o homem branco europeu, e a gente esta falando de
uma outra coisa, e ai esta o grande salto, porque a gente
é desvalorizado justamente por falar da identidade e
cultura local. Olha que interessante isso, porque ai tem
uma série de desdobramentos, que é o que a Joana Abreu
vai chamar de torcicolo cultural, que de tanto a gente
olhar para o outro, a gente fica com torcicolo, porque o
que vem de fora sempre é melhor. S6 que ai também tem
um discurso politico muito interessante, que é pensar
que um processo como esse, de valorizar sempre o que
vem de fora em prol da identidade e da cultura local, é
uma perspectiva estratégica, porque a partir do momento
em que as pessoas nao valorizam sua propria identidade
e aceitam a cultura do outro como melhor, vocé impde
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um nazismo facilmente, e foi partir desse discurso que
0 nazismo se imp0s, dizendo que existe uma cultura que
é superior a outra. Nao existe isso, nao existe cultura
superior e cultura inferior, existem culturas.

Com o projeto “Cantando e contando historias com as formas
animadas na comunidade”, atuamos com criancas e jovens,
experimentando a contacdo de historias enquanto performance, tecida
por praticas como a improvisacgao e o teatro de formas animadas,
tendo como tematica a especificidade cultural de cada comunidade no
contexto amazonido e buscando promover o que desejam manifestar.

Falei a Tsuni que o trabalho com o teatro de formas animadas
envolvia o mundo dos bonecos (os fantoches, como ela demonstrou
com as maos), das mascaras, dos objetos e das sombras. Expliquei
que agora estavamos mais focados nos bonecos, mascaras e objetos,
que ja haviamos experimentado o teatro de sombras na comunidade
Colénia Antonio Aleixo®, mas que esse ja ndo era o foco da pesquisa,
por ser um trabalho que necessita de equipamentos especificos para
0 seu desenvolvimento, 0s quais, muitas vezes, sdo dificeis de ser
transportados, além de um espaco fechado onde possamos trabalhar
com a auséncia de luz para que os equipamentos de iluminacéo nos
possibilitem jogar com as sombras que iremos produzir, seja a partir
de nosso proprio corpo, de objetos variados ou de silhuetas que
criamos. Como trabalhamos em espacos abertos, sem muita estrutura,
0s bonecos, as mascaras e 0s objetos®*® sdo de melhor manipulacgao,
por isso optamos por eles.

Ao ouvir sobre o trabalho, Tsuni ficou empolgada com a proposta.
Ela havia encaminhado um projeto para a Secretaria Municipal
de Educacao (Semed), intitulado “Aprendendo kokama através da
historia”, logo, comecamos a avaliar como poderiamos unir os dois
projetos na pratica. Pensavamos em algo que contribuisse com a
ideia de Tsuni, a partir do que tinhamos enquanto pesquisa e pratica
artistica. A proposta agregaria muito ao projeto como um todo, e agora

38 Inclusive, esse foi 0 tema do Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) em licenciatura em Teatro
(UEA) da académica Alessandra Cardoso Lirg, intitulado Teatro de formas animadas: o teatro de
sombras com adolescentes da Comunidade Coldnia Antonio Aleixo, que orientei em 2016.

39 Instigamos o trabalho com objetos que identifiquem determinada comunidade, que tenham
significado dentro de seu contexto. Hoje, por exemplo, trabalhamos muito no Parque das Tribos
com cestos, cuias, elementos da natureza, como plumagens, sementes, areiq, folhas, galhos etc.
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estavamos expandindo nossas a¢des para mais uma comunidade,
onde eu seria a professora coordenadora responsavel, propondo um
didlogo com os saberes indigenas.

E constante a reflexio do coletivo que faz parte do projeto sobre
como trabalhar conjuntemane com a comunidade — que vai se
fortalecendo com a pratica — na construgdo de um caminho que esta
se delineando amparado por teorias e experimentacoes.

Estamos atuando com as criancas e os jovens no intuito de
fortalecer o que eles ja tém enquanto potencial poético, que vem
de sua maneira de se colocar e agir no mundo, caracteristica de seu
modo de vida indigena, fortalecendo o que esta sendo desenvolvido
pelas professoras indigenas. Ainda ndo temos a intencdo de realizar
uma obra artistica, mas experimentar processos de criacdo sem a
preocupacao com um produto final. Alids, eu ja havia experimentado
a criagcao de uma performance artistica ao lado dos indigenas do
Parque das Tribos, experiéncia da qual tratarei no segundo encontro.

Falando um pouco mais sobre o projeto desenvolvido no Parque
das Tribos, trago os depoimentos dos estudantes que estdo comigo
nessa caminhada:

O projeto “Contadores de historias: o teatro de formas
animadas na comunidade”, desenvolvido na comunidade
Parque das Tribos com a coordenacdo da Prof®. Dr? Vanessa
Benites Bordin, contribui no desenvolvimento de minha
pesquisa como aluno de Teatro da Escola Superior de
Artes e Turismo da UEA. Como futuro professor de Teatro,
as metodologias aplicadas através da técnica do teatro
de formas animadas e de contacdo de historias fizeram
com que eu descobrisse novos métodos pedagogicos
através do conhecimento adquirido com a comunidade
indigena, trazendo uma nova perspectiva para a minha
formacdo como artista-educador. Compreendo que o
contar histdrias ndo é simplesmente narrar de qualquer
jeito, é dar sentido aquela contacdo, para que quem a
assista sinta de uma tal forma e se faca pertencente aquela
historia. De acordo com Ana Maria Amaral (2007), o teatro
de bonecos, como o de mascaras e objetos, faz parte do
teatro de formas animadas, e se ocupam dessa linguagem
tanto os atores, ndo atores e arte-educadores. O teatro
de formas animadas provoca uma forte relacdo entre o
boneco e o ator-manipulador, e suas manifestacoes estdo
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presentes em ritos e festejos religiosos e profanos, na
arte popular e arte erudita. O contador de histdrias tem
0 papel de envolver todos de tal maneira que faz com
que cada um sinta como vivo aquele conto, trazendo toda
atencdo para ele, conseguindo assim estabelecer um jogo
entre todos, nesse caso, professor e aluno estabelecendo
uma conexao, trilhando novos caminhos metodologicos
para cada aluno através da historia contada. Em um dos
momentos na comunidade com o manuseio dos bonecos,
foram surgindo historias e lendas da propria comunidade,
e um dos pontos que me chamaram atencao foi como os
indigenas tém facilidade na pratica da contacao, que é
passada de geracdo em geracdo. Em um dos momentos
de dialogo, foi narrada por eles a lenda da cobra grande,
e um dos indigenas falava que sua mae contou que uma
cobra grande cuspiu os primeiros povos indigenas. Com
isso, cada um foi criando e contando suas historias.
Analisando todo o processo, vejo que € muito rico e o
quanto é importante o trabalho da criacdo dos bonecos,
da contacdo de histérias na comunidade, pois trouxe
0 resgate da memoria de contar, dando voz para os
indigenas, fazendo com que cada um se sinta cada vez
mais proximo de suas lendas, histdrias, brincadeiras,
criacOes diversas da comunidade indigena Parque das
Tribos. A vivéncia na comunidade trouxe para a minha
formacdo varios conhecimentos, proporcionando-me uma
reflexdo sobre como é de fato o processo de integracao
entre a docéncia em sala de aula e a comunidade em
que trabalhamos o ensino ndo formal. Tirei lices que
estdo servindo de base para o meu futuro como professor
de Teatro, e analiso que precisamos melhorar nossos
métodos de ensino para facilitar a vida dos alunos, que
a teoria nao € suficiente, por isso necessitamos desse
contato com a comunidade, para uma pratica eficaz,
na qual iremos conseguir articular a teoria aprendida
no ambito universitario com a pratica vivenciada na
comunidade. Foi possivel identificar o despertar do senso
critico, criativo e a interacdo com o outro, respeitando a
particularidade de cada um com a troca de conhecimento
através da ludicidade, da contacdo de historia, da
brincadeira de fazer bonecos e da corporeidade do
personagem desenvolvendo, um caminho que facilita
a integracdo entre universidade e comunidade. Através
da acdo-reflexdo-acdo, observei que é fundamental
relacionar a teoria e a pratica para que ambos tenham
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uma construgdo mais significativa do conhecimento.
Dessa maneira, acreditamos ter contribuido com a
construcdo de conhecimentos significativos para todos os
sujeitos envolvidos no processo (Leandro Lopes, estudante
do curso de Licenciatura em Teatro da Esat-UEA).
Lembro da primeira vez em que estive no Parque das
Tribos para junto com a Prof® Vanessa Bordin e demais
colegas iniciarmos o projeto “Contadores de historias: o
teatro de formas animadas na comunidade”. Lembro-me
do didlogo que tivemos com a Prof®. Tsuni e com a Cacique
Lutana (temos um forte laco de amizade até hoje). Até
entdo, eu nunca estive tdo proxima dos indigenas e do
teatro de formas aninadas como estive nesses encontros.
Tenho um grupo de teatro chamado Allegriah, e nessa
época desenvolviamos um trabalho teatral na nossa
comunidade, com 0 meu grupo atuanto na contacao de
historia. Nos, da Regido Norte, muitas vezes negamos
nossas identidades culturais, mesmo sabendo que nossas
raizes indigenas se fazem presentes no nosso dia a dia,
na farinha que comemos, na banana cozida, no peixe,
nos nossos olhos puxados, e ndo podemos esquecer dos
contos e lendas contados por nossos ancestrais. A troca
que tivemos com os indigenas no Parque das Tribos, por
meio do projeto, me fez observar as dancas, as musicas,
as historias contadas por eles, instigando-me a pesquisar
mais sobre essa cultura que € tdo minha. O projeto foi tdo
rico para mim enquanto artista-educadora, produtora, que
nasceu em 2018 o “Didlogo com as Mulheres Indigenas”,
um didlogo realizado entre o Parque das Tribos e um
mestre da cultura popular de uma outra comunidade onde
atuamos com a Prof®. Amanda Ayres, chamada Prosamim.
Nesse ano de 2019, apresentamos a importancia desse
didlogo no II Forum Internacional Sobre a Amazonia, que
aconteceu na Universidade de Brasilia (UnB). O meu grupo
de teatro tem um projeto chamado “Os Contadores de Era
Uma Vez”, e agregamos o trabalho realizado no Parque
das Tribos ao nosso fazer teatral, uma questao que hoje
consideramos extremamente importante. Ainda com essa
vertente, vamos desenvolver em outubro uma oficina de
contacdo de historia e teatro de bonecos no Enearte 2019
(Encontro Nacional dos Estudantes de Artes), que sera na
Universidade Federal de Paraiba. E notdrio que o projeto
“Contadores de historias: o teatro de formas animadas
na comunidade”, mediado pela Prof®. Vanessa Bordin, foi
um divisor de aguas na minha vida pessoal, académica,
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de artista-educadora, e ainda me sinto instigada a sempre
pesquisar cada vez mais porque todos 0os meus projetos
carregam essa vertente, principalmente pelo fato de eu
fazer parte do projeto maior “Arte Comunidade” (Jackeline
Monteiro, estudante do curso de Licenciatura em Teatro
da Esat-UEA).

Espontaneidade e a criagéo do
Grupo Artistico Mainuma

Depois do primeiro encontro no Centro Cultural Mainuma,
“o encontro diagnostico”, tinhamos muitas duvidas de como
conduziriamos as atividades, ja que as questdes sobre como trabalhar
com povos indigenas assombravam minha mente. A base seria o
trabalho com a contacdo de historias, que foi o que motivou Tsuni
a nos convidar para estarmos ali. Pensamos em propor no fim da
aula uma roda para que contassemos histérias — quem se sentisse a
vontade para isso —, entdo levamos alguns instrumentos musicais,
caso alguém quisesse improvisar um som durante a histdria.

No primeiro momento da aula, acompanhamos Tsuni ensinando a
lingua kokama a partir do material didatico Yawati Tinin. No segundo
momento, ela abriria para que nds conduzissemos a atividade.
Considero que esse dia foi um dos mais magicos porque, como em
qualquer trabalho, em alguns dias as coisas nado fluiram tao bem
quanto desejavamos; existem momentos de altos e baixos, atividades
que funcionam, outras que nem tanto. Contudo, o primeiro dia em que
pensamos uma proposta para a turma de Tsuni foi muito motivador
pela maneira como as coisas aconteceram. Vou contar como foi.

Enquanto Tsuni finalizava a aula, fomos preparando o espaco para
a proposta, colocamos os instrumentos musicais em cima da mesa, e 0
que foi magico foi o fato de ndo precisarmos falar absolutamente nada,
sO colocamos os instrumentos musicais ali, e as criancas e os jovens
comecaram a improvisar, cantando, dancando e tocando musicas
indigenas com os tambores e os chocalhos. Espontaneamente, foram
para o chdo e fizeram uma roda com todos interagindo como se fosse
uma brincadeira, sem “bagunca”, bem organizados e com respeito.
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Nos meus quase vinte anos trabalhando com criancas e jovens,
por mais espontaneos que sejam, quando € o primeiro encontro, e
eles ainda ndo sabem como vai se desenvolver, esperam um comando
para iniciar. Nunca havia acontecido de tomarem a iniciativa e a coisa
fluir de forma tao organica“.

Figura 14 - Momento de espontaneidade com os jovens e as criangas do Centro
Cultural Mainuma cantando e tocando. Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 28 out. 2017.

Esse momento foi surpreendente, porque nao precisamos
falar nada. Nao esperavamos que eles tomassem a iniciativa, pois
geralmente estdo timidos nas atividades, mas os instrumentos
musicais proporcionaram abertura para a criacao, e eles se sentiram a
vontade para tocar e cantar sem precisar que nada fosse dito. Apenas
intuiram que os instrumentos estavam ali e poderiam ser tocados.

Nesse dia, apesar de o momento ter sido magico, pensamos em
como conduziriamos as atividades. E agora, como seguiriamos diante
de tanta autonomia?

As vezes, dependendo do ambiente, o trabalho com adolescentes
é mais dificil, pois essa fase de transicdo para adultos, periodo da
puberdade, faz com que a maioria tenha muita vergonha, ou sao
rebeldes, porém, com os adolescentes do Centro Cultural Mainuma
0 processo foi muito produtivo e tranquilo. Eles demonstraram
iniciativa desde o comeco, especialmente ao falarem do desejo de
criar um grupo artistico.

40 E mesmo que isso tenha a ver com o que Manuela Carneiro da Cunha fala sobre performatizar
a cultura, j@ que ndo eram as primeiras pessoas de fora que estavam ali, acredito que ainda assim
€ um ponto positivo dentro da ideia de afirmac¢do da identidade e resisténcia cultural.
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No sabado seguinte, realizamos a proposta da roda de historias,
e pela experiéncia ja imaginava que eu teria de ser a primeira a
performar para desinibir a turma. Em minha performance com
as contagoes de historias, quem quiser pode interagir quando dou
abertura para que isso aconteca, ou quando sentem necessidade de
se relacionar, mas tento perceber o andamento da interacdo para que
a histdria ndo se perca. No final, proponho uma improvisacao livre,
que € quando juntos podemos performar, recriando e recontando a
historia a partir da percepc¢ao do coletivo, utilizando cangdes e dancas.

Tsuni contou a historia Kokama Yatsi Mama (mae da Lua), que
fala de uma moca que virou um passaro que canta a noite, porque
desobedeceu a seus pais ao se enamorar de um jovem de uma tribo
rival. Quando seu pai descobriu o namoro, matou o jovem. Ao saber
do crime, a moca prometeu que iria denunciar seu pai, entao, para
evitar que isso acontecesse, ele fez uma magia para que ela virasse
um passaro que so pudesse cantar a noite, quando ninguém a ouviria.

Tsuni explicou que a maioria das historias que conhece fala de
algumas regras, impostas principalmente aos jovens, sobre o que
podem e 0 que ndo podem fazer. Se desobedecem aos pais, acontecem
coisas: transformam-se em animais, em espiritos, em plantas ou outros
seres da natureza que vém nos visitar. Ao final da roda de historias,
antes de nosso lanche coletivo, juntamente cantamos e dancamos
musicas tradicionais trazidas por eles.

Em um dos sabados, ndo levamos os instrumentos musicais,
imaginando que talvez fosse repetitivo configurar as atividades sempre
da mesma maneira. Embora tendo refletido com os estudantes da UEA
que nosso foco ndo seria trabalhar com exercicios tradicionais das artes
cénicas, nesse dia experimentamos alguns jogos teatrais. Os adolescentes
ajudaram com propostas para modificar os jogos a partir do que eu
trazia enquanto “regras”, mas ndo senti que era esse o vies do trabalho,
parecia que havia um vazio durante a pratica que nao era bom.

Apesar de realizaram bem a atividade, notamos que essa
metodologia representava dar um passo para tras no processo, pela
forma como as coisas haviam se encaminhado até entdo. Eles sentiram
falta dos instrumentos musicais, pediram o tambor, e logo notamos
que embora tambor estivesse presente em todas as atividades, elas nao
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seriam necessariamente sempre iguais. Nao precisavamos estar tao
preocupados em propor acoes diferenciadas, até porque o processo
e o tempo do saber indigena é outro, pois seus modos de vida sdo
diferentes dos nossos.

A forte autonomia e engajamento por parte dos adolescentes nos
fazia pensar em que medida estavamos dialogando com seus saberes,
até que ponto agiamos como “mestres ignorantes” (Ranciere, 2002),
instigando-os a buscar conhecimento e contribuindo com seu processo
de ensino-aprendizagem. Percebo que mais do que as propostas
artistico-pedagogicas, simplesmente a nossa presenca naquele espaco
era importante para que se sentissem estimulados a desenvolver
experiéncias poéticas relacionadas a sua “arte” (os grafismos, as
cancodes, as dancas).

Depois da experiéncia com o0s jogos teatrais, compreendemos
que as praticas de contacdo de historias com as cancoes e as dancgas
tradicionais, utilizando os instrumentos musicais, proporcionavam o0s
elementos intrinsecos aos jogos, que se relacionam a espontaneidade,
raciocinio rapido de acdo e reacdo, diversado, presenca cénica,
atencdo, concentracao, plasticidade dos movimentos, enfim, estados
necessarios para estarmos em cena, acontecendo de uma forma néo
tdo marcada e individual.

O caminho que buscamos seguir consistia em tentar potencializar
a performatividade deles, porque os jogos em si, colocados da maneira
como foram, com suas regras, um fazendo apds o outro para que
todos se assistissem, ndo contribuiu muito com o processo que vinha
se desencadeando. Ndo que fosse ruim, mas para aquele grupo era
retroceder, porque era aquela espontaneidade de vida e arte borradas
que nos fascinava, onde ndo sabiamos bem se as coisas aconteciam
porque estavamos ali, abertos para a criacdo, com o0s instrumentos, as
histoérias, conduzindo de uma maneira muito sutil e intuitiva, ou se eram
eles que estavam nos conduzindo a partir do que tinhamos. Na realidade,
acredito que eram as duas coisas, por isso era fluido o processo.

A experiéncia de confeccionarmos bonecos para contar historias
foi um pouco mais expressiva, apesar de ser uma atividade que eu
trouxe dividida em etapas. Cada um fez seu boneco a partir de suas
referéncias, desenharam grafismos, fizeram as roupas e os cabelos
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como quiseram, usaram sua criatividade individual, e na hora de
contar as histdrias se divertiram, principalmente as criancas pequenas.

A base dos bonecos foi feita de jornal e mais alguns materiais
reciclaveis que cada um agregou a sua criacdo. Percebo que o trabalho
de criacdo manual é facil e prazeroso para os indigenas, pois eles ja
0 tém como caracteristica de seus modos de saberes.

Figura 15 — Confeccao de bonecos de jornal. Figura 16 — Tsuni ajudando as criangas
na confeccdo. Parque das Tribos, Manaus-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, 31 maio 2018.

Concomitantemente as criacdes baseadas nas historias e cangoes,
estavamos trabalhando com os adolescentes para a formacao do grupo
artistico do Centro Cultural Mainuma, que eles haviam sugerido no
primeiro dia em que nos conhecemos e para o qual escolheram o
nome Grupo Artistico Mainuma.

Partindo desse desejo, nos disponibilizamos a ajuda-los a aprimorar
as musicas e as dancas que ja praticavam, e logo surgiu um evento em que
poderiam se apresentar. O evento foi realizado no dia 25 de novembro
de 2017, no bairro Cidade Nova, em Manaus, em frente ao Bar do Careca,
reunindo artistas do bairro e uma psicéloga que desenvolveu algumas
atividades psicopedagogicas com as criancas. Durante as apresentacoes
musicais de hip-hop, rap e musica indigena, foram distribuidos pipocas
e refrigerantes, doados em colaboracao pelos vizinhos do bairro.

Para essa apresentacao, os jovens selecionaram duas musicas
Kokama, dentre elas a da Kaitsuma, bebida tipica Kokama feita da
fermentacdo da mandioca, com teor alcoolico moderado, servida em
festas e rituais. Abaixo, a musica seguida de sua tradugdo, em que
contei com a colaboracdo de Tsuni:
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Kaitsuma

Yapai westa ka kurata kaitsuma (2x)

Ahan waina nu apapuri kaitsu (2x)

Yapai westa ka kurata kaitsuma (2x)

Ahan waina nu apapuri kaitsu (2x)

Eyu mira ikun kuashi eyu mira ikun kuashi (2x)
Yapai westa ka pinu ina muki (2x)

Upi awa nu yapara chimira (2X)

Yapai westa ka pinu ina muki (2x)

Upi awa nu yapara chimira (2x)

Eyu mira ikun kuashi eyu mira ikun kuashi (2x)

Kaitsuma

Vamos todos para a festa beber kaitsuma. (2x)

Ahan as mulheres vao cozinhar kaitsu. (2x)

Vamos todos para a festa beber kaitsuma. (2x)

Ahan as mulheres vao cozinhar kaitsu. (2x)

Vamos todos comer, beber e dancar até o dia amanhecer. (2x)
Vamos todos para a festa nos curar e rir. (2x)

Todos juntos guardar um pouco de comida. (2x)

Vamos todos para a festa nos curar e rir. (2x)

Todos juntos guardar um pouco de comida. (2x)

Vamos todos comer, beber e dancar até o dia amanhecer. (2x)

Muitas palavras s6 fazem sentido em combinacdo com outras, e
algumas tém um sentido metaforico. Se traduzissemos literalmente
“pinu ina muki”, seria “urtiga inga”. Tsuni me disse que é uma planta
medicinal diurética que contribui com a digestao, limpando a vesicula, o
figado e os rins; depois de comer e beber muito, ela €é um bom remédio,
mas quando a tocamos ela causa coceira ou ardor, o que também serve
para excitar as pessoas, provocando o riso. A palavra kaitsu significa
mandioca, que é a matéria-prima da kaitsuma, mas, segundo Tsuni,
no contexto da musica a palavra designa comida de um modo geral.

O que Tsuni me fez compreender é que ndo existe uma traducao literal
para o portugués, pois se trata de uma outra maneira de interpretar a
cancdo. Para ela, o importante € que a musica contém ensinamentos sobre
como fazer a kaitsuma, aproveitar a festa se divertindo, mas, sem exageros,
aprender a se curar, e que é preciso guardar a comida para que nunca
falte, por isso é indispensavel a colaboragao de todos. A todo momento, a
musica traz a importancia da coletividade, convidando todos a fazerem
juntos, o que € essencial para os indigenas — nada € feito individualmente,
nada pertence a uma unica pessoa, tudo pertence ao coletivo.
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Figura 17 — Turma de Tsuni no Centro Cultural Mainuma, ensaiando a musica da
Kaitsuma. Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 18 nov. 2017.

Os jovens selecionaram também uma cancao Tikuna, por ser a
maior etnia do Brasil, com mais falantes no Parque das Tribos e com
cangoes conhecidas por todos. Para fechar, escolheram duas musicas
Sateré-Mawé (Waku Sese*! e a cancdo de fazer farinhada).

A maioria dos jovens, apesar de estar na turma Kokama de Tsuni,
é da etnia Sateré-Mawé, mas cantam a musica de fazer a farinhada
em portugués. Uma musica-danca que a principio reproduz em acoes
coreografadas como é€ feita a farinhada. Frequente entre as brincadeiras
das crianc¢as nas comunidades Sateré-Mawe, ela tem o objetivo de
integracdo do grupo, chamando todos para dancar e cantar em roda,
geralmente a partir do grupo a que pertencem, pois a acao de fazer a
farinhada é coletiva. Abaixo, a musica de fazer farinhada:

Pra fazer a farinhada, muita gente vou chamar. (2x)

S6 quem entende de farinha venha peneirar aqui. (2x)

Vou chamar os Kokama.

Peneira, peneira, 0, peneira de ca, 0, peneira de 14, peneira...

E assim vao cantando, enquanto o grupo esta dancando e imitando
a feitura da farinha. Depois de um grupo terminar, repetem:

Pra fazer a farinhada, muita gente vou chamar. (2x)
S6 quem entende de farinha venha peneirar aqui. (2x)
Vou chamar o pessoal do hip-hop...

41 Na lingua sateré-mawé, € uma expressdo que tem sentido de saudagdo.
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Vao sendo chamados os grupos de pessoas que estao presentes.
Quando alguém nao pertence a nenhum grupo especifico, € chamado
individualmente, para que ninguém fique de fora da brincadeira.

A pergunta que motivou o coletivo a querer formar um grupo
artistico foi: como reivindicar com cancdes e dancas o espaco do
indigena na cidade? Eles queriam mostrar que sua cultura estava viva
e que suas musicas poderiam ser apreciadas por diferentes publicos.
Pensando nisso, criaram uma identidade especifica para o grupo, que
ficou evidente em suas escolhas estéticas. Toda a iniciativa partiu
deles, nds colaboramos no que precisavam materialmente ou dando
algumas sugestoes para que pudessem melhorar o que propunham.
Atuamos, portanto, mais como “produtores” do grupo, ajudando com
o transporte e outras demandas, ja que os adolescentes estavam com
toda a estrutura da apresentacdo organizada.

Depois de o grupo ter escolhido o repertoério e realizado alguns
ensaios, para os quais convidaram os estudantes da UEA que faziam
parte do projeto para ajuda-los, estava chegando o dia do evento.
Para esse dia, os adolescentes fizeram suas roupas com desenhos de
grafismos, utilizando tintas naturais como o urucum e 0 jenipapo,
que sdo plantados no Parque das Tribos, misturando-os com tintas
de tecido. Além disso, reformaram um tambor grande que tinham.

Com tudo pronto, eu e a professora Amanda nos dividimos em
Nnossos carros para leva-los ao evento onde se apresentariam.

Abaixo, algumas fotos dos jovens do Grupo Artistico Mainuma
desenhando grafismos em suas roupas para a apresentacdo no evento:

Figura 18 — Jovens desenhando grafismos em suas roupas para apresentacdo em evento
no bairro Cidade Nova. Centro Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 18 nov. 2017.
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Figura 19 - Jovens desenhando grafismos em suas roupas para apresentacao em evento
no bairro Cidade Nova. Centro Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 18 nov. 2017.

Figura 20 — Jovens desenhando grafismos em suas roupas para apresentacao em evento
no bairro Cidade Nova. Centro Cultural Mainuma, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 18 nov. 2017.

O grupo iniciou sua apresentacdo com uma breve encenacao da
histdria de uma flor que se transforma em moca e recebe a kaitsuma
do pajé para que beba, ganhe forca e se torne uma guerreira. Ao final
dessa pequena performatizacao da historia, iniciaram as batidas
no tambor, os chocalhos soaram e 0s jovens entraram com suas
cancodes e dancas.

No final, a musica da farinhada fez com que mais pessoas
entrassem na roda e fossem improvisando com danca e musica, que
foram acontecendo livremente com o surgimento de outras cancoes
que ndo haviam sido ensaiadas, deixando o coletivo a vontade
para seguir cantando e dancando. Abaixo, imagens dos principais
momentos do evento:
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Figura 21 — Grupo Artistico Mainuma pronto para a apresenta¢ao em evento no
bairro Cidade Nova, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 nov. 2017.

Figura 22 — Depois da apresentacao, todos nos (da UEA, do Centro Cultural Mainuma
e vizinhos do bairro) brincando na rua. Bairro Cidade Nova, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 nov. 2017.

Figura 23 - O grupo do Centro Cultural Mainuma levou sumo de jenipapo e
desenhou grafismos em quem tivesse interesse durante o evento. Cidade Nova,
Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 nov. 2017.
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Na semana seguinte, conversamos sobre como foi o evento e o
que eles sentiram da apresentacdo. Os adolescentes gostaram muito
de sair do Parque das Tribos e conhecer outro bairro em Manaus,
de encontrar pessoas novas e da maneira como as coisas foram
organizadas na rua, com toda vizinhancga envolvida para que o evento
desse certo. Nesse ano, ainda realizaram mais uma apresentacao na
feira indigena que aconteceu no Parque das Tribos em dezembro.

O ano de 2017 acabou e voltamos em 2018 com uma nova turma.
Alguns dos adolescentes sateré-maweé nao estavam mais frequentando
as aulas porque tinham outras atividades, mas continuaram indo
ao Centro Cultural Mainuma para participar das experimentacoes,
cantando, dancando e compartilhando o lanche, momento em que
estadvamos juntos conversando sobre assuntos aleatorios.

O Grupo Artistico Mainuma segue. Durante as férias escolares,
realizaram no Parque das Tribos algumas apresentacdes de uma
performance maior da encenacao do ritual, agora com um novo figurino
e mais jovens envolvidos. Seguem algumas fotos da apresentacao do
grupo na feira indigena que ocorreu em comemoracao aos quatro
anos do Parque das Tribos*’, na semana em que é celebrado o Dia
dos Povos Indigenas no Brasil:

Figura 24 — Grupo Artistico Mainuma apresentando na feira indigena do Parque das
Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 21 abr. 2018.

42 No dia 18 de abril de 2014, foram assentadas 280 familias no Parque das Tribos.
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Figura 25 — Grupo Artistico Mainuma se apresentando na feira indigena do Parque
das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 21 abr. 2018.

Figura 26 — Grupo Artistico Mainuma se apresentando na feira indigena do Parque
das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 21 abr. 2018.

Figura 27 — Grupo Artistico Mainuma se apresentando na feira indigena do Parque
das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 21 abr. 2018.
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O ano de 2018 seria uma nova etapa para Tsuni, como ela mesma
disse. Estava comecando do zero o ensinamento da lingua kokama
com muitos alunos novos, a maioria criancas pequenas, todos Kokama.
Para nos, também seria uma nova etapa, mas ndo considero que
comecariamos do zero, pois ja estdvamos envolvidos no processo: eu,
Tsuni, Lutana e os estudantes da UEA, que formamos um coletivo, e
isso fazia com que as atividades fossem melhor direcionadas.

Foi uma surpresa maravilhosa trabalhar com criancas pequenas
(de 2 a 7 anos), uma pratica de criacdo que requer cuidado para
nao se tornar macante. Sempre parto do principio da brincadeira
como elemento primordial, levando a contacao de histdrias como
facilitadora de acesso ao mundo ludico, instigando as criangas a
interagirem espontaneamente, no seu tempo, ja que cada uma tem um
ritmo. Algumas precisam de mais estimulos até ganharem confianca,
outras ja sdo mais abertas desde o inicio, mas isso vamos percebendo
com a pratica, sempre buscando solucdes para que todos possam ter
seu momento de criacdo individual e em grupo.

Continuamos desenvolvendo as praticas poéticas como haviamos
iniciado, com contacdo de histdrias, cancdes e dancgas tradicionais,
utilizando os instrumentos musicais, as mascaras e 0s bonecos,
sempre fortalecendo o que Tsuni propunha. Contudo, as atividades
pararam por um periodo antes das eleicoes federais de 2018. Tsuni
era candidata a deputada federal, e ndo convinha que ministrasse
as aulas no espaco do Centro Cultural Mainuma, visto que poderiam
acusa-la de estar usando o espaco para fazer campanha politica.

Apesar disso, ndo paramos as atividades no Parque das Tribos.
O Centro Cultural Mainuma estava sem as aulas de Tsuni devido as
questdes politicas, mas eu e os estudantes do curso de Teatro da UEA
— participantes do projeto — seguimos com outras acoes, inclusive com
o Grupo Artistico Mainuma.

Continuamos nossas praticas em outro centro cultural de
educacao indigena dentro do Parque das Tribos: o Espaco Cultural
Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, onde € ensinada a lingua-
geral nheengatu e ainda sdo oferecidas aulas de witoto, tikuna e
baniwa. Assim como o Centro Cultural Mainuma, o Espaco Cultural
Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit é assessorado pela Geréncia de
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Educacdo Escolar Indigena (GEEI/Semed) e conta com trés professoras,
uma contratada e duas voluntarias — uma destas € Mepaeruna.

No Espacgo Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, o
trabalho seria diferente, pois as aulas acontecem todos os dias, e para
a nossa atividade teriamos um dia e horario especificos. A proposta,
que nasceu com Mepaeruna, seria voltada aos saberes Tikuna e
elaborariamos as aulas coletivamente. Diferentemente das aulas de
Tsuni, que trabalhava o material didatico Kokama no inicio da aula
para que em seguida entrassemos com nossas propostas em dialogo
com o conteudo estudado, agora desenvolveriamos as aulas em
conjunto do comeco ao fim, eu, Mepaeruna e os estudantes da UEA.

Como minha histéria com Mepaeruna ja vem de algum tempo, o
Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit foi cedido pela
professora coordenadora Claudia Baré para que desenvolvéssemos as
atividades nas sextas-feiras a tarde, e todas as criancas da comunidade
estavam convidadas para participar, sendo da etnia Tikuna ou néo.

Da mesma maneira que pedimos autorizagdo a Cacique Lutana e
ao Cacique Messias Kokama anteriormente, dessa vez, além do Cacique
Messias, conversamos com Claudia Baré e Clotilde Tikuna (uma das
liderancas que representam os Tikuna no Parque das Tribos), e mais
uma vez o projeto foi bem aceito.

Clotilde Tikuna, que é enfermeira, acredita na importancia desse
tipo de projeto, pois cria um espaco de socializagdo para as criancas e
0s jovens, possibilitando que estejam brincando e aprendendo, além
de ajudar a evitar que fiquem na rua, principalmente em razao da
proximidade com o bairro onde ocorre o trafico de drogas, fato que
preocupa os pais em relagdo a seguranca e o envolvimento com as
drogas que esse contato pode gerar. Todos ja conheciam a parceria com
Tsuni e Lutana e ja haviamos trabalhado juntos anteriormente, eu,
Cacique Messias Kokama, Clotilde Tikuna, Claudia Baré e Mepaeruna,
na performance artistica que irei contar no encontro que segue.
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Figura 28 — Apreciando a historia. Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai
Anumarehit, Parque das Tribos, Taruma, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 out. 2018.
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ENCONTRO

Mepaeruna e o Espaco
Cultural Uka Umbuesara
Wakenai Anumarehit



As arvores do Eware

Eware é a nossa terra,

€ 0 comeco do mundo,

onde foi criado o povo Ticuna.

Nesse lugar corre o igarapé que também se chama Eware.
Das dguas do Eware nosso deus Yoi nos pescou.

Eware, tuas arvores e tuas aguas

sdo nossa heranca.

Os velhos contam que as arvores do Eware sdo diferentes.
A mata é baixa, nunca cresce e nunca morre.

Tem muita sorva, buriti, agai, inga, cupui, araca,

bacaba, bacuri, mapati, sapota, pama.

Também tem muitas flores.

Essa vegetacdo do Eware se chama bunecii,

porque € sempre pequena e nova como uma crianca, bue.
O Eware € protegido por animais e gente encantada.

De cada lado do igarapé ainda estao a casa do Yoi e de Ipi,
assim como antigamente. Também esta o cani¢o que os irmaos
usaram para pescar 0os animais e as pessoas®.

O Eware € nossa terra sagrada, é 1a que vivem 0s encantados*.
(Mepaeruna)

Para que o espaco seja habitavel e representavel, para que
possamos nos situar, nos inscrever nele, ele deve contar
historias, ter toda uma espessura simbdlica, imaginaria.
Sem narrativas — nem que seja uma mitologia familiar, umas
poucas lembrancas — o mundo permaneceria la como esta,
indiferenciado; ele ndo nos seria de nenhuma ajuda para
habitar os lugares em que vivemos e construir nossa morada
interior (Petit, 2019, p. 19-20).

A experiéncia performativa com o Tabihuni
e como conheci Mepaeruna

Antes de conhecer Tsuni e estar com Mepaeruna no Centro
Cultural Mainuma, eu ja conhecia o Parque das Tribos, porque alguns
meses antes estive na comunidade ao lado do artista-antropologo

43 Retirado de: ORGANIZAQAO GERAL DOS PROFESSORES TIKUNA BILINGUES. O livro das arvores.
Benjamin Constant: Grdfica e editora Brasil Ltda., 1998, p. 22-23.

44 Os Tikuna chamam de encantados os que seriam seres imortais ou espiritos.
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Luiz Davi Vieira Gongalves®. Ele, que também € professor do curso
de Teatro da UEA, lidera o grupo de experimentac¢do artistica
Tabihuni - Nucleo de Pesquisa e Experimentacdes das Teatralidades
Contemporaneas e suas Interfaces Pedagogicas — que faz parte do
diretorio de pesquisa CNPq-UEA.

Luiz Davi Vieira Gongalves, que ha alguns anos esta em dialogo e
parceria com comunidades, liderangas indigenas e antropologos da
regido amazonica, nos apresentou a proposta de abordarmos em uma
performance artistica as questdes de ocupacdo e reintegracao de posse
que ocorreram no Parque das Tribos. Falariamos especificamente
do conflito que aconteceu entre policiais e indigenas no primeiro
mandado de reintegracdo de posse em 2015, o qual ocasionou grande
prejuizo para a comunidade, com malocas destruidas e indigenas
detidos, dentre eles o Cacique Messias Kokama.

Luiz Davi, em contato com os antropologos do Instituto Nova
Cartografia Social da Amazonia*, tomou conhecimento da luta dos
indigenas no Parque das Tribos pelo reconhecimento do espago como
uma area indigena. Isso o levou a buscar conhecer as liderangas de 13, e
apos muito didlogo nasceu o desejo de intervir artisticamente, para de
alguma forma dar visibilidade ao que estava acontecendo a partir do
olhar dos indigenas. Conforme ele argumenta: “O objetivo deste trabalho
é apoiar o grupo nas reivindicagoes e apresentar essa realidade de forma
impoluta a populacdo, que desconhece as agressoes realizadas sobre
estes povos indigenas em contexto urbano” (Gongalves, 2018, p. 31).

Assim, um grupo representando o Parque das Tribos (indigenas
de oito etnias: Kokama, Tikuna, Baré, Witoto, Karapana, Sateré-
45 Luiz Davi Vieira Gongalves atua junto ao povo indigena yanonami, da regido amazdnica.
Podemos ter acesso ao seu trabalho a partir de sua tese de doutorado, intitulada O(s) corpo(s)

Kékamoéu: a performatividade do pajé-hekura Yanonami da regido Maturacd. Disponivel em:
https://tede.ufam.edu.br/handle/tede/7109. Acesso em: 8 ago. 2023.

46 "O Projeto Nova Cartografia Social da Amazénia (PNCSA) tem como objetivo dar ensejo & auto-
cartografia dos povos e comunidades tradicionais na Amazdnia. Com o material produzido, tem-se
ndo apenas um maior conhecimento sobre o processo de ocupagdo dessa regidio, mas, sobretudo,
uma maior énfase e um novo instrumento para o fortalecimento dos movimentos sociais que nela
existem. Tais movimentos sociais consistem em manifestagdes de identidades coletivas, referidas
a situagdes sociais peculiares e territorializadas. Estas territorialidades especificas, construidas
socialmente pelos diversos agentes sociais, & que suportam as identidades coletivas objetivadas
em movimentos sociais. A for¢ga deste processo de territorializagdo diferenciada constitui o objeto
deste projeto. A cartografia se mostra como um elemento de combate. A sua produgéo &€ um dos
momentos possiveis para a autoafirmacgdo social.” Trecho de apresentagdo retirado do site do
Instituto Nova Cartografia Social do Amazonas, disponivel em: http://novacartografiasocial.com.
br/apresentacao/. Acesso em: 29 abr. 2019.
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Mawé, Mura, Tukano), entre eles o Cacique Messias Kokama, foi até
a UEA para conversar conosco do grupo Tabihuni. Reunimo-nos, e
eles falaram sobre as questdes que envolviam a comunidade, desde
os mandados de reintegracdo de posse ao descaso das autoridades e
a falta de infraestrutura. Por isso, achavam importante realizar um
trabalho que pudesse trazer a tona algumas dessas questoes.

Esse primeiro didlogo que tivemos mostrou o quanto os indigenas
estavam organizados politicamente, conscientes de seu lugar de
fala, em torno da importancia de manter sua identidade dentro do
territorio urbano. Ouvimos frases que revelaram o desejo da maioria
em continuar resistindo, sendo reconhecidos enquanto indigenas,
mesmo fora das aldeias, pois essa falta de reconhecimento faz com
que ndo se sintam pertencentes a lugar nenhum, o que acarreta sua
marginalizacdo. Desestimulados a buscar um espaco de trabalho e de
estudo na cidade, sentem vergonha de se assumirem indigenas, e isso
tem gerado problemas com alcoolismo e suicidio dentro de diversas
comunidades, ndo so as citadinas®’.

Em outro momento, fomos até o Parque das Tribos nos
apresentarmos para os que ndo puderam ir ao primeiro encontro, foi
quando conheci a comunidade. A nossa grande preocupacao enquanto
Tabihuni, trazida pelo diretor Luiz Davi, era como performar, criar a
performance com os indigenas sem “coloniza-los”, sem levar nossas
técnicas até eles, sem “ensina-los”. Queriamos um dialogo, até porque
eles ja realizavam suas manifestacdes artisticas nas feiras indigenas
que promovem no Parque das Tribos.

ApOs ouvirmos suas propostas e eles ouvirem as nossas, o Cacique
Messias Kokama foi muito direto sobre o que queriam: mostrar a
visdo deles sobre o que aconteceu no ato de reintegracdo de posse
de 2015. Percebemos que os interesses estavam convergindo, pois
queriamos que eles tivessem protagonismo nas escolhas, e isso

foi se estabelecendo. Mesmo o diretor do grupo tendo um roteiro

47 Nas comunidades onde atuo, tanto em Nossa Senhora de Nazaré quanto no Parque das Tribos, essa
realidade se faz presente e € motivo de preocupacgdo entre indigenas e indigenistas. O relatério final
da | Oficina sobre Povos Indigenas e Necessidades Recorrentes do Uso do Alcool: cuidados, direitos e
gestdo, de 2018, apresentado pela Fundagéo Nacional do indio (Funai), Ministério da Sadde, Secretaria
Especial de Satde Indigena (Sesai), Secretaria de Atencéo a Saude (SAS) e Fundagéo Oswaldo Cruz
(Fiocruz), mostrou que o alcoolismo é considerado uma das enfermidades mais comuns nos grupos
indigenas, acarretando o consumo de outras drogas, violéncia e suicidio. Disponivel em: http:?/www.
funai.gov.br/arquivos/conteudo/cogedi/pdf/Outras_Publicacoes/Relatorio _Geral _Oficina_Povos_
Indigenas _Alcool/Relatorio _Geral _Oficina_Povos_Indigenas _Alcool.pdf. Acesso em: 20 abr. 2019.
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esquematizado em um quadro, onde podiamos visualizar o desenho
do desenvolvimento da performance, os indigenas foram agregando
ideias e tudo era conversado para sabermos se achavam apropriado.

O Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit ainda ndo
tinha uma sede, as aulas eram realizadas no local onde ha uma igreja
evangeélica, e foi 1a que nos reunimos pela primeira vez. Desse modo,
faziamos o intercadmbio entre comunidade e universidade. Nossos
encontros eram semanais, o transporte da UEA levava o pessoal do Parque
das Tribos para a Esat-UEA uma vez na semana e na outra iamos até a
comunidade. No final do processo, ficamos ensaiando somente no Parque
das Tribos, ja que os indigenas, que estavam em numero maior, sugeriram
que seria melhor se 0 nosso grupo fizesse esse deslocamento. Na terceira
semana, 0s ensaios passaram a ser realizados no Espaco Cultural Uka
Umbuesara Wakenai Anumarehit, que agora tinha sede proépria.

Eu, enquanto performer, cheia de questdes relacionadas ao
trabalho com a alteridade, que vinham desde que cursei as disciplinas
nos cursos de antropologia*, ndo sabia muito bem como me colocaria
para criar nesse contexto. Como a proposta artistica do Tabihuni era
intervir usando a linguagem da performance, eu partia de minha
memoria “incorporada”:

A memdria, evidentemente, é a raiz dos procedimentos
do performer. Quando se pensa em uma cartografia
e nos meios pelos quais o performer a experimenta
em processos artisticos e espetaculos, sdo muitos
os exemplos de uso da memoria como um impulso,
como uma motivagdo, como um tema ou como um
procedimento para tornar o trabalho com o seu corpo
um objeto cultural (Lopes, 2010, p. 135).

Assim, as memarias que serviram como estimulo criativo para
esse trabalho vieram de algumas experiéncias, como a vivéncia no
México e inspirac¢des a partir dos trabalhos dos performers Regina
Polo Miiller e Guillermo Gomez-Pefia.

48 Como expus na Introdug¢do, no primeiro semestre de 2015 fui aluna especial no curso de Pos-
Graduagdo em Antropologia da Universidade Federal do Amazonas (Ufam), na disciplina intitulada
Arte e Xamanismo na Antropologia, ministrada pela Profe. Dre. Deise Lucy Montardo. Depois, em
2016, ja aluna da pbés-graduagdo da USP, cursei A Escrita Etnografica em Questéo, sob orientagdo
do Prof. Dr. Danilo Paiva Ramos, supervisionada pela Profe. Dr. Sylvia Caiuby Novaes, e Redes de
Saberes Amerindios, sob orientag¢éo da Prof. Dre. Dominique Tilkin Gallois, ambas no Departamento
de Antropologia da Faculdade de Filosofig, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da USP.
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Regina Polo Miller iniciou sua trajetoria enquanto atriz no grupo de
teatro Dzi-croquetes nos anos 1970 e foi estudar as sociedades indigenas
desenvolvendo seu “corpo decorado como meio de expressdo” (Muller,
2005, p. 70). Portanto, coloca-se em campo como artista e antropologa,
adentrando o universo da performance por perceber uma abertura
que possibilita a experiéncia a partir de didlogos inter/transculturais.

Regina Muller atua, dessa forma, como artista e professora
universitaria, fazendo uma antropologia para dancarinos e atores.
Ela traz a vivéncia com as dancas dos rituais xamanisticos do
povo amerindio Asurini, do Xingu, para seus processos de criacdes
performaticas. No entanto, a artista e antropdloga ndo cria uma
metodologia codificada da danga dos asurini, mas coloca seu corpo
como memoria dessa vivéncia. Incorpora a danca com as mulheres
indigenas em seus processos criativos, o que possibilita a ela fazer
um “inventario do corpo” (Muller, 2010b, p. 118). Conceito este que
traz do trabalho com a coredgrafa-pesquisadora Graziela Rodrigues,
onde a memoria do corpo é ativada, permitindo que ocorra uma
autodescoberta ao longo do processo, relacionada a sua propria
histdria cultural e social, acessando sensacdes e sentimentos pessoais.

Sendo o “Inventario do corpo” um propiciador ao retorno as
nossas origens, ao nosso proprio desenvolvimento quando
esta sendo formado nosso corpo proprio, a experiéncia
com 0s Asurini significou algo remoto a propria identidade
pessoal, invadindo o corpo com sensacdes arcaicas e
emocoes primarias (Miiller, 2010b, p. 118).

Essa experiéncia de Regina Miller reverberou na criacdo de
uma performance com base na artista Carmen Miranda, uma figura
que construiu a partir de suas imagens e memaorias corporais. E foi
atraveés dessa figura, a persona da Carmen, que apreciei pela primeira
vez o trabalho da artista em 2011 durante o Encontro Internacional
de Antropologia e Perfbormance (Eiap), organizado pelo Nucleo
de Antropologia, Performance e Drama (Napedra), que aconteceu
na Universidade de Sdo Paulo, coordenado pela propria Regina. A
artista performou ao lado de Guillermo Gémez-Pefia o “Manifesto
Antropofago” de Oswald de Andrade, antes da palestra do professor
e diretor Richard Schechner, realizada no Teatro Tuca da PUC-SP.
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Em janeiro de 2013, pude acompanha-la novamente durante o 8°
Encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica: Cidade/
Corpo/Acgao - A Politica das Paixdes nas Ameéricas, que aconteceu em
Sao Paulo. Inclusive, ela esteve presente na performance em que
atuei junto ao grupo de Guillermo Gémez-Pefia, o La Pocha Nostra,
intitulada Corpo Insurrecto: acdes psicomagicas para um mundo
estragado, apresentada no Sesc Vila Mariana®.

Essa performance teve um carater antropofagico, pois misturava
diferentes referéncias culturais que constituem os povos colonizados
das Ameéricas. Para sua criacdo, fol proposto que levassemos
objetos pessoais que remetessem a nossos antepassados, que nos
descrevessem, que revelassem nossos desejos de denuncia, para que
cridssemos coletivamente nossas personas e a performance.

Os procedimentos propostos pelo La Pocha Nostra derivam do
que Guillermo Gomez-Pefia chama de Tableaux Vivants (Quadros
Vvivos), parte de sua pedagogia para artistas rebeldes. A proposta é
experimentar sensacoes variadas, interagindo com o outro, na busca
por “acdes emblematicas” desenvolvidas em uma estrutura ritual, que
podem ser utilizadas em qualquer acdo, como nos falam Gémez-Peria e
Sifuentes (2011). Os temas dos Tableaux Vivants vao surgindo de acordo
com a criacdo do grupo, a partir de estimulos como o corpo mitologico,
0 corpo grotesco, o corpo historicizado, o corpo midiatizado, o corpo
militante, o corpo torturado, o corpo fetichizado etc.

Figura 29 — Corpo Insurrecto: a¢des psicomdgicas para um mundo estragado. Sesc
Vila Mariana, Sdo Paulo-SP.

Foto: arquivo pessoal da autora, 15 jan. 2013.

49 Antes disso, em 2011, durante o Eiap, tive a oportunidade de vivenciar um workshop ministrado
por Guillermo e Michele Ceballos, intitulado Ritual strategies to decolonize the body: a workshop
for performance artists, radical actors and dancers, no intuito de descolonizar o corpo do ator, do
performer e do bailarino, realizado na ECA-USP.
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O performer Guillermo Gomez-Pefia foi um dos artivistas analisados
em meu mestrado, ja que sua pratica artistica esta relacionada ao seu
pensamento politico, refletindo em seu modo de vida. “A performance,
para ele, ndo é s6 um ato, uma a¢do, mas uma op¢ao existencial”, como
defende Taylor (2012, p. 13, traducdo nossa®).

Guillermo Gomez-Pefia, artista mexicano que se considera também
um cidaddo norte-americano, assume uma postura antinacionalista,
rompendo barreiras entre raca, etnia, género, arte e politica. Bhabha
(1998) elenca o artista como uma referéncia para falar sobre a abertura
de espacos culturais nas tensoes que existem entre fronteiras, criando
um terceiro espaco, onde acontece a negociacdo das diferencas. Com
um carater antropofago, brinca em suas performances com elementos
de sua ancestralidade (provinda dos povos indigenas mexicanos),
elementos tecnolégicos e da body art®, dialogando com essas diferentes
referéncias culturais que o constituem para dar corpo a sua persona.
“Nossa inteligéncia, como a dos xamas e dos poetas, é simbdlica e
associativa. Nosso sistema de pensamento possui fundamentos tanto
emocionais como corporais” (Gomez-Pefia, 2005, p. 9).

Regina Miiller, quando performou sua Carmen com o La Pocha
Nostra, dialogou nesse contexto, evidenciando o carater ludico e de
humor de sua persona, um humor parodico que apresenta tragos
grotescos ao hiperbolizar a figura de Carmen Miranda, com uma boca
volumosa e gestos estilizados, que brincam com uma sexualidade
exagerada, o que causa certo estranhamento. Essa é uma das
caracteristicas do riso pelas quais me interesso, quando ele denota
uma autoironia que distancia e ao mesmo tempo expoe algo mais
profundo da artista, funcionando como um espelho que também
nos revela a nds mesmos, seja pelo estranhamento ou identificagao,
abrindo espaco para um processo reflexivo.

Segundo Regina Miiller, ela chegou até os estudos da performance
de Richard Schechner através dos estudos dos antropoélogos Clifford
Geertz e Victor Turner. O trabalho de Richard Schechner (2011) nos
leva a pensar nos pontos de contato entre antropologia e artes da
cena, construindo uma pesquisa em que relaciona a performance

50 “El performance, para él, no es sélo un acto, o una accién, sino una opcién existencial”
(Taylor, 2012, p. 13).

51 Objetos fetichistas, tatuagens, piercings.
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com o ritual. Aponta, ainda, para a performatividade presente nos
rituais sagrados de povos originarios, evidenciando o quanto as artes
da cena podem estar ligadas a eles. Assim, segundo Schechner, muitos
antropologos como Vitor Turner e Clifford Geertz vao performatizar
a antropologia, e muitas figuras significativas das artes cénicas vao
buscar na antropologia elementos para seu trabalho, como é o caso
de Regina Muller, Luciana Hartmann, Patricia Zuppi, entre outros.
Em nossos encontros do Tabihuni, além da pratica artistica,
debatiamos a partir dessas e outras referéncias do campo das artes da
cena e da antropologia para que pudéssemos entender algumas questoes,
nos inspirarmos e refletirmos sobre o trabalho com a alteridade.
Apos dialogos e estudos, realizamos nosso primeiro ensaio
pratico, em que tivemos como estimulo para a criacao as imagens
do dia do conflito gerado pelo mandado de reintegracao de posse.
Improvisamos assim algumas acoes e textos junto com o grupo de
indigenas, que nesse dia era formado apenas por mulheres. Embora
elas ndo tivessem experiéncia com a linguagem da performance, como
eu e os outros integrantes do Tabihuni, a improvisacdo aconteceu,
obviamente por estarmos falando de algo que era da realidade delas. A
contracenacdao e o jogo fluiram, conseguimos nos conectar em muitos
momentos, da mesma forma que com os outros performers — por
vezes, até mais —, pois existia uma organicidade no que faziam, uma
presenca, um estado corpdreo vivo que se manifestava em suas acoes
(voz, movimento, gestualidade, atitude), ja que aquela narrativa fazia
parte da vida delas e era muito latente enquanto improvisavam.
Isso me afetou, fez com que aos poucos eu também compreendesse
aquele universo de resisténcia e de luta. Existia uma forca e um desejo
de gritar que vinha daquelas mulheres, e aquele desejo fez com que
eu transformasse minha maneira de interagir com elas. Perguntava-
me como eu, performer, ia trazer a tona, corporificar, performar algo
que eu ndo havia vivido, o que € frequente em nosso trabalho. S6 que,
nesse caso, o que era desafiador é que as pessoas que haviam vivido
aquilo estavam em cena, e isso tinha um peso significativo, pois eu
tinha a pretensdo de alcancar aquela visceralidade em minhas agoes,
sobretudo porque fiquei responsavel por falar um texto que foi redigido
a partir de uma entrevista com uma das mulheres indigenas presentes
no dia da reintegracao de posse e que também enfrentou os policiais.
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Nesse depoimento, a mulher indigena falava de sua rede, que foi
cortada pelos policiais com sua filha pequena dormindo, e do momento
em que se colocou na frente deles para que nao derrubassem sua
maloca. Procurei diversas referéncias sobre o acontecido e exercitei
observar com mais atencdo a corporeidade das mulheres indigenas,
como se colocavam naquela situacdo de “performance”, ou, como
fala Ariane Mnouchkine®?, me aproximar do “estado” em que elas se
colocavam na situacdo. Logo, eu tinha que estar atenta e conectada a
elas. Elas simplesmente agiam, ndo pensavam em como performar,
uma vez que a situacgao ja estava “incorporada”.

Decidimos nos alimentar das narrativas relacionadas ao mandado de
reintegracao de posse para construirmos a dramaturgia da performance.
Cada um dos indigenas que vivenciou o conflito tinha seu depoimento,
desabafando coisas que sentiam vontade de falar. Nos, performers,
também tinhamos textos diversos relacionados ao acontecimento?.

Uma fala muito marcante que ouvi de uma das mulheres indigenas
revelou sua visdo a respeito da agdo dos policiais e mostrou uma
sensibilidade profunda. Ela disse o seguinte: “Eu ndo culpo de todo
os policiais, pois sei que eles também estdo ali cumprindo ordens,
existe um poder que esta acima deles, e se eles ndo fizerem aquilo, eles
também serdo punidos”. Muitas vezes, as pessoas sO responsabilizam
o0s policiais como opressores, mas o olhar dela me fez refletir sobre o
fato de que muitos que estdo ali ndo tém escolha, e o que me tocou foi
sua lucidez ao se colocar no lugar do outro, mesmo esse outro sendo
alguém que estava contra ela naquele momento.

Durante o processo de criacdo/ensaios, tivemos bastante
dificuldade em nos organizarmos enquanto grupo, porque havia
pessoas que estavam presentes desde o inicio e outras que apareciam
ocasionalmente. Como 0s ensaios passaram a ser somente no Parque
das Tribos, toda semana alguém novo da comunidade agregava, e
ndo conseguiamos avancar muito nos resultados, ja que sempre

52 Ariane Mnouchkine, a partir da tradugdo da atriz Juliana Carneiro da Cunha, usa o termo
“estado”, que ndo é necessariamente um sentimento, mas uma energia, uma vibragdo, o estado
de presenca do aqui e agora, préximo as emocgdes. Isto, a partir da experiéncia que tive em duas
oficinas ministradas pelos integrantes do Thédatre du Soleil, dirigido por Ariane Mnouchkine, no
Sesc Belenzinho e na Oficina Cultural Oswald de Andrade, no ano de 2011, em Sé&o Paulo.

53 O proprio mandado, noticias a respeito dele, depoimentos dos indigenas, dos policiais, de
antropélogos, politicos e advogados.
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precisavamos contextualizar a ideia da performance para que se
situassem, de modo que ndo evoluiamos no desenvolvimento dos
quadros que tinhamos como proposta.

Um dos ensaios, aberto aos moradores, teve em torno de trinta
pessoas participando, o0 maior numero de envolvidos durante todo
0 processo. E mesmo que muitos estivessem 1a pela primeira vez, foi
emocionante, pois todos deram seus depoimentos, muita gente chorou,
e no final o Cacique Messias Kokama disse que estava se sentindo
representado, assim como os demais. Depois disso, nos reunimos
para conversarmos sobre o desenrolar do trabalho e decidimos que
deveriamos fechar o trabalho com quem ja estava, e que a partir
de entdo ndo seria permitida a entrada de novos integrantes, para
podermos realizar uma apresentacao, como era o desejo de todos.

No periodo em que estdvamos realizando nosso processo
performativo, vivemos muitas emocoes e pequenos conflitos, entre
nos, integrantes do grupo Tabihuni, e os indigenas, entre eles. Foi um
periodo de muito aprendizado e acontecimentos marcantes, dentre
0s quais destaco um encontro que trouxe uma nova referéncia para
meu trabalho, quando a artista Maria Julia Pascali esteve em Manaus,
em outubro de 2017.

Maria Julia Pascali tem um trabalho inter/transcultural de didlogo
com as diferentes culturas com as quais conviveu, especialmente o
povo indigena Nhambiquara, que vive na regido do Mato Grosso e
Rondonia, e suas vivéncias na China e Japdo estudando as dancas
tradicionais, com destaque para a pratica com o Butd. Ela apresentou
na Esat-UEA e no Espac¢o Cultural Uka Umbuesara Wakenai
Anumarehit sua performance musico-teatral Verde - minha terra
verde, onde transparecem de forma sutil todas as suas experiéncias
mescladas a partir de seu olhar, revelando as variadas culturas que
constituem sua identidade, inclusive as de suas origens genealogicas.
No fim, rompe com a estrutura que separa a artista do publico e forma
uma grande roda, convidando todos para dancgar e cantar, fechando
a performance de maneira festiva.

Além de nos propiciar uma experiéncia sensivel com sua
performance artistica, Maria Julia Pascali ministrou a oficina
“Sincronicidade e Expressdo” para nos, do Tabihuni, e os indigenas do
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Parque das Tribos. Ela criou sua metodologia de trabalho a partir das
diferentes referéncias “incorporadas”, trazendo algo autoral. Falou
sobre sua experiéncia com os indigenas, disse que eles simplesmente
sdo, agem, porque estdo conectados com a terra e o céu e se sentem
como seres comunitarios. A coletividade, que tanto buscamos no
teatro, é intrinseca a forma de vida deles, por isso sdo naturais sua
organizacdo em roda, suas dancas circulares e a noc¢ao de que o que
€ comunitario € de responsabilidade de todos.

Identifiquei-me com Maria Julia Pascali enquanto artista, mais
ainda quando ela contou que havia trabalhado como atriz no grupo
Teatro Popular Unido e Olho Vivo (Tuov) de Sdo Paulo na década
de 1970, grupo onde também trabalhei durante o periodo em que
vivi em Sao Paulo, nos idos de 2010, que agregou muito em minha
trajetoria como experiéncia de trabalho com comunidades. O viés de
trabalho do grupo é realizar processos artisticos com 0s moradores
de comunidades periféricas de Sdo Paulo, bem como apresentacoes
de obras teatrais em comunidades, na rua e espacgos alternativos,
inclusive levando as pessoas da comunidade para se apresentarem em
espacos formais e conhecidos onde se faz teatro. Apesar da distancia
de tempo entre uma experiéncia e outra, muitos integrantes ainda
eram os mesmos do tempo de Maria Julia Pascali, a exemplo do lider
do grupo e diretor César Vieira.

Durante a oficina ministrada pela artista foi que conheci
Mepaeruna Tikuna, que mostrou sua sensibilidade e lideranca atraves
de seu canto manifestado durante o trabalho. A forcga e beleza de sua
v0z ecoaram no espaco da Sala Samambaia’®* através de uma cancao
cujo significado eu ndo entendia, mas que me fazia sentir como se eu
estivesse em outro plano, como se eu fosse transportada para outro
tempo e espaco. Nao me sentia mais naquela sala onde eu estava
habituada a ensaiar e ministrar aulas.

O fio condutor proposto por Maria Julia Pascali foi desenvolvido
em etapas, comec¢ando com um aquecimento em duplas até irmos
agregando com todo o grupo, para no fim se transformar em uma danca
que os proprios indigenas regeram, com Mepaeruna liderando o canto

54 Sala onde ocorrem as aulas praticas do curso de Teatro da UEA, na Escola Superior de Artes
e Turismo, Manaus-AM. A primeira vez em que ouvi Mepaeruna cantar foi durante a experiéncia
artistica com o Tabihuni.
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a partir do trabalho de voz realizado na oficina. Depois conversamos
e cada um falou sobre suas sensacdes; a maioria relatou que em
muitos momentos conseguiu estabelecer uma relacdo de contato e
jogo com as pessoas, percebendo-se no momento presente do “aqui
e agora”. Os exercicios foram sendo propostos de uma maneira leve
e sutil, que nos levava a criar partituras performativas percebendo
0 NOsso interior para em seguida interagirmos com o exterior, com
0 outro. Assim, a troca acontecia e a improvisacao se desenvolvia de
uma maneira fluida e num ritmo diferente do cotidiano.

Esse ritmo, que defino como diferente do cotidiano, acredito que
esteja muito proximo do ritmo do indigena, que tem uma relacao
mais imediata com a natureza e segue esse fluxo mais dinamico da
vida, ndo tdo condicionado ao relogio, como a maioria de nés. Quando
comecei a estudar mais a respeito do universo indigena e partilhar o
dia a dia com eles, fui descobrindo algumas de suas singularidades
que tém possibilitado desestruturar minha maneira de pensar as
relacdes entre arte, vida e espiritualidade, principalmente por
perceber que seu tempo é outro.

A relagdo que os indigenas tém com o tempo é completamente
diferente da minha, que vivo (penso) dentro de um modelo de
sociedade capitalista, que me deixa ansiosa, onde executo varias
atividades ao mesmo tempo. Tenho a sensacdo de que, por estarmos
inseridos nesse tempo capitalista, somos impulsionados a correr e
desempenhar diferentes tarefas para competir em igualdade. Cria-
se uma espécie de doenca que nos acomete e faz com que se perca a
propria noc¢do do tempo, ocasionando dificuldade em nos colocarmos
no tempo presente. O que nao percebo nos indigenas, ja que a forma
como vivem, como se relacionam no mundo néo se encaixa dentro
desse sistema, consequentemente sua relacdo com o tempo € outra,
reflexo de seu modo de vida comunitario. Uma relagdo especialmente
ligada aos ciclos naturais da vida: é o tempo da “coisa acontecer”,
o tempo da planta crescer, do fruto amadurecer, da chuva cair ou
cessar, da maqueira® ficar pronta, do peixe moquear>®. Tudo isso faz
com que percebam que o tempo nao pode ser controlado.

55 Espécie de rede para deitar-se.

56 Para conservar o peixe, eles o deixam secando na fumaca da brasa. Seria como um peixe
defumado, que se conserva por mais tempo.
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Fechamos o ciclo do Tabihuni com uma apresentacdo da
performance, que foi intitulada Uwanary Tendawa®’, na feira indigena
realizada no Parque das Tribos em dezembro de 2017. A apresentacao
foi importante, principalmente para a comunidade, mas para mim o
mais importante foi o quanto amadureci durante todo esse processo
de criacdo e a relacdo estabelecida com os indigenas. Refleti sobre
muitas questdes de minha pratica artistica, como as vezes estou
condicionada a agir de determinada maneira, e 0 quanto o contato
com um grupo completamente diferente do qual estou habituada me
desconstruiu, levando-me a buscar novas formas de agir, de performar,
de improvisar, de me relacionar com o outro. Enfim, fez com que eu
me reinventasse enquanto artista e, sobretudo, enquanto ser humano.

Acredito que novas experiéncias sdo fundamentais para nao
cristalizarmos um modo de fazer, na medida em que ajudam a nos
desprender de alguns vicios de criacdo, de construcédo de acoes, de
uso da voz e de jogo com o outro. Além disso, haviamos estabelecido
um dialogo, o comeco de uma parceria entre universidade (UEA) e
Parque das Tribos, nos, docentes, ao lado dos discentes e dos indigenas,
realizando esse intercambio.

Os depoimentos dos envolvidos ao final do processo foram
motivadores para refletirmos sobre o empoderamento que o trabalho
propiciou, gerando pequenas transformacdes no cotidiano daquelas
pessoas através de gestos simples. Uma das mulheres indigenas chorou
e falou que a vida inteira teve vergonha do seu cabelo, porque nao
é liso como o da maioria dos outros indigenas. Ela disse que sempre
questionaram se ela era indigena de verdade, e que agora nao sentia
mais vergonha de se assumir pertencente a etnia Baré.

A maioria das falas foi no sentido de valorizacdo de sua identidade
étnica e gratidao pela importancia dada por nos, da universidade, a
situacdo de vida deles no Parque das Tribos, a partir do convite para
essa parceria. O simples fato de estarmos partilhando o dia a dia na
comunidade, dando importancia aos acontecimentos referentes a
vida deles na cidade e sua condicdo de indigena na atualidade, ja era
por si tdo significativa quanto a possibilidade de propormos agoes
performativas em conjunto.

57 Na lingua aruak, quer dizer “casa de guerreiro”. Para mais informacdées sobre o trabalho, sugiro
a leitura do artigo de Luiz Davi Vieira Gongalves (2018).
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E foi assim que conheci a comunidade Parque das Tribos e fiz
amizade com as pessoas de la. Espero que tenha ficado claro que
no mesmo periodo em que conheci Mepaeruna, conheci Tsuni, em
lugares e a partir de agdes diferentes, mas no fim tudo se conectou
— minhas pulsdes de vida e arte se teciam nessa rede de interacoes
que foram se construindo.

Comecei a fazer aulas de tikuna com Mepaeruna durante o
processo da performance do Tabihuni, ao mesmo tempo em que
iniciamos o trabalho com Tsuni. Mas foi s6 no ano seguinte, durante
0 encontro “Dialogo com as Mulheres Indigenas”®, onde Tsuni, Lutana
e Vanda falaram do trabalho de nosso projeto na comunidade, que
Mepaeruna manifestou o desejo de pensarmos algo para trabalhar
com as criancas Tikuna nesse sentido.

No dia do evento, as mulheres indigenas relataram questoes
de violéncia contra as mulheres e as criancas da comunidade,
ocasionadas por maridos alcoolatras, solicitando que de alguma
forma as ajudassemos. Entdo, a partir de uma rede de contatos,
conheci a Professora Doutora Silvia Maria da Silveira Loureiro, do
curso de Direito da UEA, que coordena a Clinica de Direitos Humanos
na universidade. O objetivo do trabalho realizado na Clinica de
Direitos Humanos € desenvolver uma metodologia clinica de ensino,
em que professores orientam os nucleos de praticas juridicas com o
intuito de humanizar os alunos, realizando estagios supervisionados
na Defensoria Publica. Silvia Maria da Silveira Loureiro tem uma
pesquisa na area de direito indigena, e ap0s uma reunido em que
conversamos sobre o Parque das Tribos e 0s casos de violéncia
relatados, ela disse que precisava ouvir a comunidade para saber o
que eles desejavam, pois ndo queria propor nada antes de conhecé-
los e saber de suas necessidades.

Apos conversarmos com as liderangas do Parque das Tribos,
marcamos um encontro no Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai
Anumarehit, onde estavam presentes as mulheres indigenas, ja
que o pedido veio delas. Diversas questdes foram debatidas nesse
encontro, que envolviam demandas individuais e coletivas: o processo
de reintegracdo de posse, a aquisicdo do Registro Administrativo

58 Do qual tratei anteriormente, realizado em maio de 2018 na Esat-UEA, organizado pelos discentes
do curso de Teatro participantes do projeto.
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de Nascimento Indigena (Rani), a pratica do artesanato como
subsisténcia, o mercado de trabalho informal e formal, a formalizacao
de pequenas empresas no Parque das Tribos (minimercados, padarias,
lojas diversas) através do MEI®*%, mulheres em licenca maternidade e
previdéncia indigena. A partir dessas demandas, o grupo da Clinica de
Direitos Humanos, formado pela professora Silvia Loureiro e alguns
estudantes do curso de Direito da UEA, comec¢ou um trabalho de
oficinas quinzenais no Parque das Tribos, com o objetivo de facilitar
0 encaminhamento dessas questoes.

Noés seguimos com nossas experiéncias poéticas ao lado de
Mepaeruna, sempre atentando para os acontecimentos e problematicas
que fazem parte do dia a dia da comunidade. A maioria das criancas
participantes do projeto é da etnia Tikuna, mas criancas de outras
etnias frequentavam as aulas. Mepaeruna queria que seguissemos um
trabalho semelhante ao que faziamos no Centro Cultural Mainuma,
SO que agora a partir das historias e cang¢des Tikuna.

Mepaeruna € a figura essencial dessa experiéncia. Ela representa
a cultura Tikuna viva nesse espaco citadino, é ela quem cuida para
que sua lingua e costumes sejam preservados dentro de sua casa,
e busca difundi-los para além do ambiente familiar, atuando como
professora voluntaria no Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai
Anumarehit. Trabalha, ainda, com artesanato e grafismos em eventos
na cidade de Manaus e no interior do Amazonas, além de fazer o que
mais gosta, que é cantar e dancar as cancoes de seu povo.

O nome de Mepaeruna significa “o galho bonito onde pousa o
japo” e se refere a sua nacao, ou cla®, que € japd, um passaro muito
comum na regido amazonica.

Todos os nomes dos Tikuna sdo escolhidos a partir de seus clas
ou nacoes. “Essas nac¢des regulam os casamentos, a organizacao
social e politica”, esclarece Costa (2015, p. 53). Desse modo, os Tikuna
se dividem em duas nacgdes: os com plumas (que sdo representados
por aves como arara, gavido, mutum, japo etc.) e os sem plumas
(que sdo animais terrestres e vegetais: onca, avali, jiboia, sauva,
buriti, jenipapo). O que define o casamento € a nagao, sendo que 0s

59 Programa do governo federal voltado ao Microempreendedor Individual.

60 “Um grupo de pessoas descendentes de um ancestral mitico, ou seja, do qual ndo é possivel
demonstrar uma conex&o genealdgica” (Matarezio Filho, 2015, p. 41).
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com plumas s6 podem se casar com os sem plumas. E quem define
a nacao € o pai; por exemplo, se uma mulher da nacédo de japo
tem um filho com um homem da nagao de onga, o seu filho sera
onca. “Se casa errado, os filhos nascem com defeito e aparece ngo’o
[bicho] do mato para levar”. Os que pertencem a mesma nacao sao
considerados primos.

Cada nacdo tem um grafismo para o rosto e para o corpo, para o
feminino e o masculino; esses grafismos sdo pinturas corporais que
fortalecem a relacdo da pessoa com o simbolo de sua nagao. Para
entrar no ritual Tikuna de iniciacdo feminina Worecti, ou a Festa da
Moca Nova, todos tém de fazer a pintura com o sumo de jenipapo
relacionada a sua nagao para se identificarem. Mepaeruna disse que
“é como se fosse sua carteira de identidade”, evitando o risco de se
apaixonar por alguém errado.

Buetica - A arvore da vida

A samaumeira que cobria o universo

No principio, estava tudo escuro, sempre frio e sempre
noite. Uma enorme samaumeira, wotchine, fechava
0 mundo, e por isso ndo entrava claridade na terra.
Yoi e Ipi ficaram preocupados. Tinham que fazer
alguma coisa. Pegaram um caroco de arara-tucupi,
tcha, e atiraram na arvore para ver se existia luz do
outro lado. Através de um buraquinho, os irmaos
enxergaram uma preguica-real que prendia la no céu
os galhos da samaumeira. Jogaram muitos e muitos
carocos, e assim criaram as estrelas. Mas ainda ndo
havia claridade. Yoi e Ipi ficaram pensando e decidiram
convidar todos os animais da mata para ajudarem a
derrubar a arvore. Mas nenhum deles conseguiu,
nem o pica-pau. Resolveram, entdo, oferecer a irma
Aicuna em casamento para quem jogasse formigas-de-
fogo nos olhos da preguica-real. O quatipuru tentou,
mas voltou no meio do caminho. Finalmente, aquele
quatipuruzinho bem pequeno, taine, conseguiu subir.
Jogou as formigas e a preguiga soltou o céu. A arvore
caiu e a luz apareceu. Taine casou-se com Aicuna®.

61 Retirado de: ORGANIZAGAO GERAL DOS PROFESSORES TIKUNA BILINGUES. O livro das drvores.
Benjamin Constant: Grafica e editora Brasil Ltda, 1998, p. 14.
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Figura 30 — Mepaeruna contando a histéria da samaumeira que cobria o universo.
Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 24 maio 2018.

Essa historia sobre o surgimento da luz para os Tikuna foi
contada por Mepaeruna em nosso primeiro encontro com o grupo,
formado por criancas de 2 a 10 anos de idade, no Espaco Cultural
Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit. Como estou envolvida com os
Tikuna desde 2015, ja conhecia essa historia. Mepaeruna a contou do
seu jeito, mas trago aqui a versao do Livro das drvores, que foi a que
utilizamos para a pratica de improvisagao com as criancas, sugerido
pela propria Mepaeruna. Nesse livro, produzido por professores
Tikuna, encontramos varias historias de seu povo escritas em uma
linguagem acessivel para criancas.

Queriamos um nome para o nosso novo grupo focado nos saberes
Tikuna, e pensamos em algo que remetesse a acolhimento, aconchego,
por causa das criangas e das maes. Eu, Mepaeruna e os estudantes
participantes do projeto falamos sobre varios possiveis nomes, até que,
por fim, Mepaeruna sugeriu chama-lo de buetica, que € o lugar onde
a crianca fica guardada no utero da mae. Seria o que chamamos de
placenta, conhecida também como a arvore da vida por seu formato
cheio de ramificacdes e por ser o 6rgao que exerce todas as funcoes que
mantém o bebé vivo. Como as histdrias do universo Tikuna traziam
muitas imagens da natureza, especialmente relacionadas as arvores,
a metafora da arvore da vida foi significativa naquele contexto.

Conheco mais historias e can¢des Tikuna do que conhecia Kokama
quando iniciei o trabalho com Tsuni. Fui aprendendo sobre o povo
Kokama a partir das aulas no Centro Cultural Mainuma e das relacoes
de convivéncia que fomos estabelecendo com Tsuni, a Cacique Lutana
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e sua familia, as criancas, jovens e adultos que frequentavam nao so as
aulas, mas a casa de Lutana, ja que o centro cultural encontra-se junto
da casa dela. Muitas vezes, iamos até 1a sem que fosse dia da aula.
Como os espacos culturais estdo dentro da comunidade, proximos as
casas das familias, a convivéncia acaba acontecendo naturalmente,
gerando lacos de amizade.

Quanto mais vivenciamos o dia a dia na comunidade, mais
compreendemos o0 universo que envolve os ensinamentos trazidos
pelas cancdes e historias tradicionais indigenas, recheadas de
metaforas. A metafora é aqui entendida a partir do estudo de Els
Lagrou (2007, p. 139), para quem:

Se se considerasse a metafora como uma figura
de linguagem figurativa que sO representa e nao
presentifica, este instrumento da linguagem pertenceria
antes a légica relativista ocidental do que a logica
transformacionista amerindia. Entretanto, a abordagem
da metafora que proponho aqui leva em conta o valor
agencial tanto do ponto de vista da acdo quanto da fala,
a fala através de metaforas, onde estas acdes sobre o
mundo (ou os mundos interconectados dos diferentes
seres e estados de ser) ajudam a fazé-lo(s) em termos
bem concretos, moldando-o(s) e transformando-o(s).

Por conseguinte, Els Lagrou (2007) diz que toda linguagem ¢€
metaforica e polissémica, na medida em que confere significado a
experiéncia, associando imagens que ndo se relacionam de antemao,
mas geram novas perspectivas, o que € essencial para o processo
cognitivo, que precisa de vias criativas para compreender as relacoes
entre as realidades que desconhece e as que conhece, elaborando
percepcoes e experiéncias novas. Portanto, as metaforas sdo usadas
para conectar mundos diferentes, gerando um mundo novo por meio
da interacgdo de perspectivas. Podem existir muitos mundos exteriores,
mas o mundo onde vivemos é aquele que faz sentido para ndés a partir
do que experimentamos, percebemos e imaginamaos.

A criatividade poética intrinseca a elaborac¢do do universo
metaforico, que permeia as canc¢des e historias tradicionais indigenas,
contribui no processo de ensino-aprendizagem a partir da perspectiva
do olhar sensivel que as experiéncias poéticas proporcionam. O uso
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da metafora muda nosso conhecimento e percep¢dao do mundo,
fazendo com que nossa visdo de mundo se transforme. Esse universo
metaforico aproxima criangas, jovens e adultos, pois se torna uma
linguagem acessivel que permite diferentes interpretacdes conforme
a vivéncia de cada um, o que enriquece as praticas performativas
com as narrativas realizadas no contexto da comunidade.

Nesse primeiro encontro com as criancas do grupo de
Mepaeruna, algumas maes estavam presentes acompanhando
seus filhos. Apos Mepaeruna contar a histéria, fizemos uma roda e
nos apresentamos com um jogo em que cada uma falava seu nome
fazendo um movimento que ajudasse nessa apresentacao, em
seguida todos na roda repetiam o nome e o movimento realizado.
As maes estavam muito desinibidas, mais do que as criancas, e isso
contribuia para que as criancas realizassem a atividade. Levamos
bonecos, as criancas ficaram curiosas, queriam pega-los, e me
chamou atencdo um dos meninos desenhando grafismos no suporte
do boneco. Como vimos, o universo dos grafismos € muito valorizado
pelos indigenas. Desde pequenas, as crianc¢as veem seus parentes
desenhar e comecam a praticar o desenho dos grafismos em seus
corpos e objetos diversificados.

Antes de finalizarmos o encontro, uma das meninas pediu para
cantar uma cancdo na lingua baré, entdo ela cantou e dancou, repetindo
algumas vezes a canc¢ao até que todos cantassem e dancassem juntos.
Cantando juntos em roda, a danca veio naturalmente, uma danca
circular com uma pisada marcada no centro da roda, que no Parque
das Tribos € muito frequente. Com os indigenas, no Tabihuni, e depois
com o grupo de Tsuni, ja havia vivenciado aquela dancga, que € da
tradicdo indigena.

Fechamos o encontro com todos de méos dadas e cada um falou
uma palavra que descrevesse a experiéncia do dia. Palavras como
“amizade”, “grafismo”, “bonecos”, “historia”, “unido” e “amor” foram
mencionadas. Compartilhamos o lanche com a contribuicdo de
algumas maes e conversamos sobre assuntos diversos.
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Figura 31 — As maes improvisando. Figura 32 - Mde “voando” durante improvisacao.
Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Manaus-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, 24 maio 2018.

Essas proposi¢coes que levamos para as aulas sempre visaram
a criacdo de um espaco ludico, que remeta ao brincar, para que o
aprendizado seja prazeroso e acessivel.

Falar em brincar nesse contexto educacional requer certo cuidado,
pois pode levar a interpretacdes equivocadas. E sempre importante
atentarmos para que a brincadeira seja incentivada de forma saudavel,
como uma atividade coletiva, mas respeitando a individualidade de
cada crianca, jd que o brincar é uma expressao natural da vida da
criancga, é a forma como se manifesta no mundo e desenvolve sua
poténcia criativa. E fundamental, portanto, que tenhamos um olhar
sensivel para esse universo criado por ela, que é muito intimo.

Como trabalhamos com criancas a partir dos 2 anos de idade, os
estudos da pesquisadora alema Ute Craemer — que desenvolve acoes
em comunidades periféricas do Brasil desde 1965 — nos ajudam a
refletir sobre nossas acdes na comunidade, pois ela levanta discussoes
a respeito do desenvolvimento da criang¢a na primeira infancia.
Em uma entrevista para o Portal Aprendiz, Craemer (2016) aborda
justamente a contacao de historias para as crian¢as como uma forma
de buscar o “reencantamento da palavra”:

Nos primeiros trés anos, o desenvolvimento da crianca
se resume a alguns passos: se erguer, andar e falar. O
brincar é uma consequéncia. Junto com esse processo
tem que vir algo humano - a palavra humana. A contacao
de histdrias desenvolve a articulacdo de um pensamento
logico e criativo. Contos, mitos, fabulas e lendas do
mundo inteiro sdo alimentos para a alma das criancas.
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Para complementar essa referéncia, podemos pensar o brincar a
partir dos estudos dos autores Nelson Piletti, Solange Marques Rossato
e Giovani Rossato (2014, p. 137), que abordam cada fase da psicologia
do desenvolvimento humano vendo a brincadeira como uma
preparacao de “transicdo para a atividade do estudo que se constitui
numa nova etapa de desenvolvimento”. A crianca expressa atraveés
da brincadeira a sua percepc¢do do mundo, dos objetos humanos, e
se desenvolve psicologicamente.

Os autores apontam ainda o jogo de faz de conta da crianca como
um processo de dramatizacdo da vida para entendé-la, contribuindo
na expansao da memoria, do pensamento, da imaginacao, da atencao
e da linguagem oral. Imitando e brincando, a crianca aprende
Nnovos papéis e se desenvolve: “A crianca experimenta, portanto,
modificagfes qualitativas no desenvolvimento cognitivo” (Piletti;
Rossato; Rossato, 2014, p. 138).

Em nossas a¢des no Parque das Tribos, o ato de brincar esta
ligado a performance de contar, cantar e dancar as histdrias através
da improvisacdo. A improvisacdo nada mais é para eles do que o
brincar. Depois de performar as narrativas, proponho que imitemos
as personagens, as acoes dessas personagens, que facamos gestos,
movimentos e agdes de alguns momentos da historia, que alguém
conte ou reproduza a histdria a partir de suas percepcoes.

Em um dos encontros com Mepaeruna, perguntei o que era para
ela o teatro, ja que nao existe traducdo para a palavra “teatro” na
lingua tikuna, nem existe teatro do modo como fazemos, ao passo que
para dancga (artiyti’ii) e musica (tchiga) existem palavras na lingua.
Os Tikuna ndo tém uma ideia de representacao e personagems®’ nem
mesmo de ficcdo, como nos temos. Assim, Mepaeruna traduziu teatro
como éawaegt (brincadeira).

O curioso foi que quando estive pela primeira vez na aldeia Nossa
Senhora de Nazaré, havia feito essa mesma pergunta. Marijane e Ondino
(filha e pai), que me receberam em sua casa, conversaram muito comigo

62 No ritual Tikuna de iniciagdo feminina Worecdu, ou a Festa da Moca Nova, existem seres
mascarados, mas que ndo sdo considerados personagens ficcionais, como veremos no encontro
3. E como vimos anteriormente, o ritual pode se aproximar do campo das artes cénicas, da
performance, onde temos elementos de teatralidade, de performatividade, com dangas, musicas,
mdscaras, elementos visuais, em uma estrutura com inicio, meio e fim estipulados, mas nédo fixos,
como uma improvisagdo, com alguns “papéis” estabelecidos, que pressupdem agdes especificas,
repletos de signos que sdo compreendidos pelos pertencentes dquele povo.
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sobre como eles poderiam definir teatro, e trouxeram a mesma traducao:
éawaegti (brincadeira). Mas disseram que era a brincadeira dos adultos,
que pressupde baguncar com os outros, fazer piadas, gracejos, como um
palhago ou um buféo. Perguntei também como poderiamos chamar um
performer, um ator, que foi chamado de ngeéciirati, palhaco, relacionado
a ideia de bagunceiro, doido, ou dauctiratiweéti, “aquele que gosta de
baguncar com as pessoas”, ou ainda totigii (macacada), que vem de Toti,
a mascara do macaco-prego que aparece durante o ritual de iniciacdo
feminina e representa uma figura comica.

Porém, como disseram os Tikuna, a brincadeira da crianca é
diferente, é levada a sério por elas, que podem se magoar se sentem
que sdo motivo de riso. E preciso muito respeito e cuidado no trato
com as criancas, usar de delicadeza para adentrar no seu universo,
sem forcar que falem, nem que participem das atividades. Algumas
criancas sdo muito timidas, ndo conseguem falar diante do coletivo,
preferem ficar sozinhas, ou falar individualmente com o adulto que
estda conduzindo a pratica.

O tempo de cada crianc¢a deve ser respeitado, criando-se um
espaco que inspire confianca, para que ela aos poucos va interagindo
cada vez mais com o grupo. Mergulhar no universo infantil é respeitar
o siléncio da crianca, deixar que sejam protagonistas, que parta delas a
iniciativa, mas sem ficar persuadindo com perguntas ou for¢ando sua
participacdo nas atividades. Quem nos fala a esse respeito é Adriana
Friedman (2015) em sua pesquisa sobre criangas. A antropologa e
educadora trata o espaco infantil como um lugar sagrado, dizendo que
devemos nos curvar e pedir “licenca” para entrar nesse territorio, e
que o protagonismo da crianga pode se expressar a partir de diferentes
linguagens verbais e ndo verbais.

Pensando na ideia do espaco infantil como um territorio sagrado,
desejavamos organizar nossos encontros como um “ritual”, em um
processo com inicio, desenvolvimento e final que se repetisse em sua
estrutura, mas que a cada encontro fosse unico. Mepaeruna sugeriu que
comecassemos com uma musica, cantando e dancando em roda, ja que
era algo que envolvia o coletivo, e as criancas gostavam e participavam.

Estabelecemos que comecariamos nosso ritual com uma roda:
todos de maos dadas, olhos fechados, prestando aten¢do na sua
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respiracdo, em seu corpo, escutando os sons que se manifestavam no
espaco, sentindo a temperatura do ambiente, a textura, a temperatura
e o0 toque das maos dos colegas ao lado, nos concentrando, nos
conectando com nos mesmos, com 0S outros e com o espaco.

Em seguida, introduziamos alguma cancao que nos levava a
danca circular com a pisada forte no centro da roda. Quem sugeria as
cancdes era Mepaeruna ou alguma das criancas, que deveria repetir
até que todos conseguissem cantar juntos. Como acompanhamento
de nossas canc¢des e dancgas, tinhamos flautas, chocalhos e tambores.

Criamos uma pratica com o tambor para as criancas, misturando
a experiéncia na aldeia com os ensinamentos da oficina de “Musica
Organica”, ministrada pelo musico amazonense Eliberto Barroncas
no II Semindrio da Regido Norte: Educacdo, Arte e Intercultura, em
setembro de 2018.

Eliberto Barroncas traz sua vivéncia com o0s indigenas e fala
sobre a circularidade do tambor relacionada a circularidade da roda
e as dancas circulares em sentido anti-horario, para que aconteca o
fluxo de energia, propondo uma metodologia que se desenvolve em
diferentes etapas até chegarmos a tocar o tambor.

Primeiramente, experimentamos o som do tambor batendo com as
palmas da mao, assim, dependendo de como batiamos, produziamos
0 som grave (mdo em concha) e o som agudo (pontas dos dedos na
palma da mdao). Em seguida, faziamos a batida em quatro tempos com
0s pes, caminhando pelo espaco. Na sequéncia, experimentavamos a
batida dos pés ao mesmo tempo em que tocavamos um instrumento
(chocalho, flauta, tambor). Depois, introduziamos o canto. Por fim,
dancamos, cantamos e tocamos nessa roda em sentido anti-horario,
girando no espaco da sala.

Seguindo esse caminho, trabalhamos com as criancas. Mas, antes
de formarmos a roda coletiva, sugerimos que cada uma experimentasse
tocar os diferentes instrumentos individualmente e na sequéncia
os reproduzisse com o0 seu corpo, fazendo a percussao a partir de
diferentes formas de tocar o proprio corpo, ou com a voz, pensando
que a voz € manifestacdo do corpo, como vimos em Zumthor (2002).

Com essa proposicdo, agucamos a percepc¢do das criancas para os
sons produzidos pelos instrumentos, para que entdo experimentassem
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em pequenos grupos a composicao de ritmos, pois percebemos que
com todos juntos era mais dificil controlar o caos sonoro que essa
experiéncia evocava, ao passo que em grupos menores era mais facil de
orquestrar e fazer com que se percebessem enquanto coletivo. Quando
estavam bem afinados, partiamos para a roda com todos juntos. Depois
de aquecidos e entrosados, abriamos nosso pequeno tapete verde no
chéo, que nos ajudava a concentrar o grupo no espago, e comecavamos
a contacdo de historias, com a improvisacdo na sequéncia.

Ao final das atividades, entregavamos folhas de oficio, giz de cera
e 1apis de cor para as criancgas desenharem — a pedido delas —, com a
proposta de manifestarem nos desenhos o que foi mais significativo
nas praticas. Todas ficavam a vontade para desenhar e podiamos ver
Ccomo se expressavam as que eram mais timidas. Fechavamos com o
compartilhamento do lanche e nos despediamos.

E assim era a estrutura do nosso ritual semanal no Parque das
Tribos: inicio, meio e fim definidos, como um roteiro, uma partitura,
mas que a cada encontro nos propiciava uma nova experiéncia.

Nosso coletivo estava constantemente conversando, refletindo e
buscando referéncias que nos ajudassem na pratica, pensando em
acoes que conseguissem envolver de forma significativa as criancas.
Entramos até em alguns embates, como, por exemplo, quando
observamos que enquanto Mepaeruna contava uma historia muitas
criancas estavam dispersas, querendo pegar os bonecos, mexer nos
objetos que haviamos levado. Algumas viram o lanche e desde o
comeco SO perguntavam por ele.

Essa atitude de interesse pelo lanche desde o inicio aconteceu
em outros encontros e fez com que uma das estudantes da UEA
questionasse o momento do lanche, pois ela sentia que muitos so
estavam interessados nele. Particularmente, acho normal que as
criancas, principalmente as menores, esperassem ansiosas pelo
momento do lanche. Nao acho que participavam das atividades
somente por isso, e, mesmo que fosse, ndo vejo problema, ja que
nao atrapalhavam, realizavam as atividades com tranquilidade e
podiam sair quando quisessem, pois estavam do lado de suas casas
e o portdo do Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit
ficava aberto. Além disso, ndo eram obrigadas a permanecer, como

n3



se sentem, muitas vezes, em uma aula formal. Penso que, abrindo
mao desse momento, a turma ndo iria mudar, pois sempre chegava
gente nova, alguns ficavam um tempo sem vir, depois voltavam, e o
lanche néo era nada de extraordinario.

Reitero que o espaco de descontracdo propiciado pelo momento
de compartilhamento do lanche € uma oportunidade para conversar
e conhecer melhor as maes e as criancas. Mepaeruna concordou que
ndo deveriamos excluir a partilha do alimento de nossas atividades.
O dia em que experimentamos nado levar o lanche nao fez com que
as criancas fossem embora ou néo voltassem, mas senti um vazio ao
retirarmos esse instante tdo descontraido de nossa pratica. Foi como
se 0 desfecho do dia ndo tivesse acontecido.

Abaixo, fotos de alguns dos momentos de nosso “ritual”, ndo do
mesmo dia, nem em ordem cronoldgica:

Figura 33 — Comeco: roda inicial, com todos de maos dadas, em momento de
concentracdo. Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das
Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 9 out. 2018.

Figura 34 — Desenvolvimento: canto e danca com o tambor. Espa¢o Cultural Uka
Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 20 set. 2018.
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Figura 35 — Atividade principal. Primeiro momento: apreciando a histdria. Espago
Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 out. 2018.

Figura 36 — Atividade principal. Segundo momento: performando a historia. Espaco
Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 out. 2018.
Figuras 37 e 38 — Atividade principal: aula de jenipapo. Mepaeruna ralando o
jenipapo enquanto conta a historia da origem dos grafismos. Depois, espremendo

no tecido o jenipapo ralado para tirar seu sumo. Espaco Cultural Uka Umbuesara
Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, 29 ago. 2018.



Figuras 39 e 40 — Mepaeruna fervendo o sumo do jenipapo. Depois, jenipapo
esfriando para ser usado como pintura corporal. Espacgo Cultural Uka Umbuesara
Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, 28 ago. 2018.
Figura 41 — Mepaeruna desenhando grafismo Tikuna de tambor com sumo de

jenipapo. Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos,
Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 25 out. 2018.

Figuras 42 e 43 - Finalizacdo: fechando com as impressoes das praticas através dos
desenhos. Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos,
Manaus-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, 15 jun. 2018.
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Figuras 44 e 45 - Finalizacdo: vamos lavar as maos para lanchar? Em seguida,
lanchando (nesse dia, pipoca). Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai
Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 30 jul. 2018.

A minha vivéncia no Parque das Tribos foi uma
experiéncia criativa, colorida, rica, intuitiva, inovadora
e feliz. A maneira de conhecer e experimentar a
proposta de uma nova pedagogia dentro das escolas
indigenas contribui muito para entendermos a
metodologia desses novos centros de ensino, que
pensam o mundo de forma integrada, mente, corpo e
espirito. Essa forma tem tudo a ver com a nossa regiao
amazonica, seu patrimoénio imaterial e ambiental,
a cosmologia dos povos da floresta. E o teatro nao
poderia ficar de fora disso, pois contribui muito
como area do conhecimento para que essa identidade
cultural seja formada desde os pequenos até o ensino
médio. Durante as nossas visitas ao Parque das Tribos,
planejavamos as aulas utilizando como metodologia
o teatro de formas animadas, estabelecendo logo um
contato direto com o nosso publico-alvo: as criancas
do povo Tikuna, tendo Mepaeruna, uma artista Tikuna,
com uma imensa sabedoria sobre seu povo, como
nossa mestra na conducao e no termémetro de nossas
atividades. Inicialmente, as criancas ficaram fascinadas
pelos bonecos e também interessadas pela narrativa das
histérias que contavamos, quando interpretavamos os
diferentes personagens das historias e lendas indigenas
mais conhecidas por nossa sociedade urbana. Depois,
num segundo momento, comecaram a entrar no jogo de
encenar as lendas que formam a cultura de seu povo,
cheia de cantos, magia e personagens mitologicos. As
maes que frequentavam as aulas sempre ajudavam
a lembrar dos principais cantos e historias Tikuna
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dancando ao som dos instrumentos que traziamos e
que eram experimentados pelas criancas. Posso dizer
que mesmo essa comunidade indigena passando por
um grande processo de urbanizacdo, as familias que
moram estdo ligadas as suas raizes, buscam manter
viva a chama de seus parentes, de seus ancestrais. Eu,
como artista e arte-educadora, ndo vejo outro caminho
que ndo seja pela educacdo, por uma matriz pedagogica
diferenciada nas escolas, que vamos preservar o que
temos de mais importante, que é o ser humano vivendo
em equilibrio consigo, com o outro e com a natureza.
(Depoimento de Vanessa Pimentel, atriz amazonense,
estudante do curso de licenciatura em Teatro da UEA,
que participou de toda a fase do projeto com o grupo
Tikuna de Mepaeruna).

Além dessas experiéncias poéticas que seguiam uma mesma
linha de pratica, experimentamos em um de nossos ultimos
encontros, antes das férias, trabalhar com a tecnologia, ja que era
perceptivel o interesse das criangas por esse universo. Propusemos
que realizassem o que chamamos de um pequeno documentario,
um video curto, que elas iriam filmar usando uma cadmera amadora
e celulares. O tema de nosso documentario partiu da seguinte
pergunta: “Qual é o lugar do Parque das Tribos que vocés mais
gostam?”. Entdo, saimos da “escolinha” (como as crian¢as chamam
0 Espaco Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit) e fomos até
o terreno eleito por unanimidade como o melhor lugar do Parque
das Tribos: o campo de futebol.

Esse dia foi uma aventura, um dos mais divertidos, pois para
chegar até o campo de futebol precisavamos passar por alguns espacos
inusitados: ladeiras ingremes e igarapés cercados por mato e barro. As
criangas estavam bastante entusiasmadas por estarem na liderancga
do processo, elas guiavam a caminhada e faziam a filmagem, eu e
uma das estudantes participantes do projeto ajudavamos os menores
e acompanhavamos os maiores, que comandavam o grupo. Para
seguirmos até o campo de futebol, nosso lema era “ninguém solta a
mao de ninguém”.
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Figuras 46 — Aprendendo a usar a maquina para filmar. Figura 47 — As crian¢as nos
guiando para o campo de futebol. Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 7 dez. 2018.

Figura 48 — Descendo a mata para chegar ao outro lado do Parque das Tribos, onde
encontrariamos o campo de futebol. Figura 49 — O campo de futebol. Parque das
Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 7 dez. 2018.

Na semana seguinte, assistimos a filmagem e conversamos sobre
ela. As criancas deram muitas risadas ao se verem no video, e fizeram
uma analise critica de cada uma que filmou, refletindo sobre o porqué
de algumas imagens terem ficado melhores do que as outras. Segundo
elas, quem estava sendo “gaiato”®® ndo filmou “direito”, pois ficava
rindo e baguncando com os outros. Elas consideraram que se saiu
melhor quem utilizou uma linguagem mais jornalistica, digamos,
narrando os acontecimentos.

63 Os indigenas com quem convivo usam muito essa palavra para se referir ds pessoas
piadistas, brincalhonas.
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Figura 50 — As criancas assistindo a sua filmagem. Espac¢o Cultural Uka Umbuesara
Wakenai Anumarehit, Parque das Tribos, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 14 dez. 2018.

Outra atividade significativa que realizamos com as criancas no
ano de 2018 foi leva-las ao Teatro Amazonas, no 13° Festival de Teatro
da Amazonia, para assistir a pega A excéntrica familia de clowns,
da Companhia Lingua de Trapo de Manaus, dirigida por Hely Pinto,
bonequeiro amazonense que me ensinou uma das técnicas de confeccao
de bonecos quando cheguei a Manaus. Considero engrandecedora
essa experiéncia, pois as criancas saem da comunidade e podem se
relacionar com outras pessoas em outros espacos, e percebo o quanto
se sentem valorizadas com isso. Conseguimos o transporte da UEA
para a realizacdo dessa atividade, um trajeto que leva do Parque das
Tribos ao Teatro Amazonas, em um percurso que dura mais de uma
hora de 6nibus.

No final, as criancas conversaram com 0s atores da peca e
conheceram o camarim. Depois, falamos sobre a experiéncia, elas
disseram que gostaram de assistir, acharam divertido, ndo sentiram
medo dos palhacos e a maioria afirmou que gostaria de ir mais vezes
ao teatro. Com o projeto, sempre buscamos essas trocas de ir até a
comunidade e levar a comunidade até a universidade, ao teatro e outros
espacos que possam estabelecer encontros com trocas produtivas.

Ndao foi a primeira vez que os indigenas do Parque das Tribos
estiveram no Teatro Amazonas. Em 2017, os grupos artisticos da
comunidade performaram de forma resumida alguns rituais de seus
povos no teatro: o ritual da Tucandeira Sateré-Mawé, de iniciacdo
masculina, e o ritual de iniciacao feminina Tikuna.

120



No ano de 2018, Mepaeruna cantou no Teatro Amazonas ao
lado de outras mulheres Tikuna que sdo referéncias artisticas bem
conhecidas nacionalmente: as irmds Djuena Tikuna e Weena Tikuna.
Os dois eventos foram organizados por Djuena Tikuna. Vou contar um
pouco sobre eles e 0 quanto esses momentos de ocupacao do principal
teatro de Manaus foram importantes para os indigenas ali presentes.

As Tikuna no Teatro Amazonas — empoderamento

No dia 23 de agosto de 2017, Djuena Tikuna realizou no Teatro
Amazonas um show de langamento de seu CD Tchautchiiigne (Minha
aldeia). Na ocasido, ela fez questao que estivessem presentes liderancas
e grupos indigenas de diferentes etnias.

O discurso de Djuena na abertura de seu show foi muito significativo
para os povos indigenas ali presentes, pois, para ela, ocupar aquele
espaco era uma forma de resisténcia do seu povo, mostrando que
mesmo depois de todo sangue indigena derramado na época da
construcao do Teatro Amazonas, durante o ciclo da borracha®, agora
eles estavam ali como protagonistas daquela historia.

Grupos indigenas de diferentes etnias performaram seus rituais no
palco do Teatro Amazonas. Entre esses grupos estava o Wotchimatct,
coordenado por Clotilde Tikuna, uma das liderancgas do Parque das
Tribos, que apresentou as principais etapas do ritual de iniciagao
feminina Worecti.

Nesse dia, Mepaeruna néo cantou, apenas acompanhou o grupo
Wotchimatci, ajudando seu irmdo, que era um dos mascarados
do ritual, vestido com a mascara de Torama, uma onca. O mito de
Torama conta a historia de uma velha xama que veste a “capa”
de onca que pertencia a seu falecido marido, também xama, e se
transforma em onca.

Quase um ano depois, nos dias 9 e 10 de agosto de 2018, Djuena
Tikuna movimentou outro evento no Teatro Amazonas, a I Mostra

64 Nessa época, a cidade era chamada de Paris dos Tropicos, pois comegou a se desenvolver
rapidamente no final do século XIX e inicio do século XX, gerando muito lucro para os que
comecaram a investir no comércio da borracha. Esse crescimento trouxe inovagdes para a
cidade, que foi a primeira a ter uma universidade federal (a Universidade Federal do Amazonas)
e energia elétrica no Brasil.
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de Musica Indigena do Estado do Amazonas Wiyae, realizada pelo
Governo do Estado do Amazonas, a Fundacao Estadual do indio (FEI)
e os artistas indigenas, em comemoracado ao Dia Internacional dos
Povos Indigenas. Mepaeruna disse que wiyae quer dizer “cantoria”
na lingua tikuna.

Para esse evento, Djuena convidou algumas cantoras Tikuna da
cidade de Manaus, e Mepaeruna foi uma delas. Ao saber da noticia, a
mae de Mepaeruna, que estava na aldeia Porto Cordeirinho, chorou
de felicidade pela conquista da filha.

Um dos motivos que fizeram com que Mepaeruna fosse convidada
para cantar, além de ter uma boa voz, foi porque conhece a historia de
seu povo, 0 que era tdo importante para Djuena quanto saber cantar.

Djuena e sua irmd Weena Tikuna (cantora e artista visual) falaram
sobre a importancia de o evento trazer as musicas tradicionais, que
falam da sua cultura, dos conhecimentos ancestrais de seu povo, e as
musicas contemporaneas dos indigenas. Destacaram ainda a questao
do aprendizado dos cantos com as avas e 0s avos.

Além dos Tikuna, cantaram artistas Kokama, Sateré-Mawé
e Munduruku. Weena Tikuna disse que o povo indigena ndo tem
religido, mas espiritualidade, e sabe que estamos conectados a algo
maior e fazemos parte do todo, cada um cumprindo seu papel. Weena
realizou uma apresentacdo tdo animada a ponto de conseguir fazer
com que todos cantassem juntos uma das musicas Tikuna de seu
repertorio. De maneira divertida e simples, ensinou o publico a canta-
la, repetindo varias vezes o refrao.

Mepaeruna se apresentou no dia 10 de agosto, o ultimo dia da
mostra. Recebi um convite especial dela, reservando a mim um
lugar na primeira fileira, além disso, fez um brinco igual ao seu e
me presenteou para que eu usasse nesse dia. Mepaeruna cantou duas
musicas tradicionais Tikuna, que sdo cancdes de aconselhamento
durante o ritual de inicia¢do feminina Worecii. Mesmo nervosa, por
estar no Teatro Amazonas, conseguiu realizar sua apresentacao, sendo
muito aplaudida.
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Figura 51- Mepaeruna ao lado da sobrinha durante sua apresentacdo na I Mostra de
Musica Indigena do Estado do Amazonas Wiyae. Teatro Amazonas, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 10 ago. 2018.

O evento acabou em festa. O cantor Tikuna Jenario Araujo trouxe
musicas contemporaneas que os Tikuna estdo fazendo ao estilo
reggaeton®. Pelo fato de viverem na triplice fronteira entre Brasil,
Peru e Colombia, esses ritmos latinos tém grande influéncia nas
aldeias e comunidades. Em Nossa Senhora de Nazare, os Tikuna o
ouviam muito e no Parque das Tribos também. Uma das musicas que
Jenario Araujo cantou foi Omi, que fez com que todos os presentes
cantassem e dancgassem. Abaixo, a musica em lingua tikuna, seguida
da traducdo feita por Mepaeruna:

Oomi

omi rii qui yutiguti

Omi rii qui yutigt

Baé - baé — baé

Nudma tiiti nanhagatchi
Yeama tiiti nanhagatchi

Lagarta

Vamos dancar a danca da lagarta e assim nds vamos dancar.
Vamos dangar a danca da lagarta e assim nos vamos dancar.
Baé - baé — baé

Vamos rebolar até o chdo, vem dancar!

Vem pra ca rebolar, quero ver vocé dancar!

Durante o refrdo (baé — baé — baé), que seria o som da lagarta, temos
que dar as maos para quem esta ao nosso lado e nos movermaos juntos,
serpenteando, descendo até o chao, como se féssemos a propria lagarta.

65 Estilo musical que surgiu no Panama e mistura masica eletrénica com funk, salsa e hip-hop.
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Mepaeruna havia nos ensinado essa dang¢a-cancdo no Espaco
Cultural Uka Umbuesara Wakenai Anumarehit e era uma das
preferidas das criancas, pois pressupde a brincadeira da imitacao
da lagarta, o que faz com que se divirtam ao verem a si e ao outro
nessa situacao comica.

Aula de voz - Mepaeruna na universidade

Mepaeruna cantou a musica Omi e cancoes tradicionais da Festa
da Mocga Nova quando participou da aula de Expressado Vocal I, que
ministrei no curso de Teatro da UEA, no segundo semestre de 2018.

Convidei Mepaeruna apos eu e os estudantes termos debatido
alguns textos sobre trabalhos com cantos tradicionais no campo das
artes cénicas. Levei como referéncia o trabalho de Maud Robart e
Thomas Richards. No ano de 2015, havia participado da oficina “O
ator criador”, com Thomas Richards e os membros do Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards, que ocorreu na sede do Teatro
Varasanta em Bogota, Colémbia, durante uma semana.

A oficina visava a criacdo artistica por meio de impulsos
corporeos, que geravam uma espécie de danca pessoal®, provocados
ao acessarmos alguns cantos tradicionais que sdo trabalhados durante
0 processo. Sem nenhum exercicio pensando em técnicas vocais, fomos
aprendendo a cantar ouvindo o outro cantar, percebendo e ativando
os impulsos de nosso corpo para produzir aqueles sons. Ninguém
ensina e nem sao dadas as letras das cancdes, vocé vai absorvendo
conforme entende, conforme as cancoes vao lhe afetando, e assim
comeca a criar e improvisar junto com os outros participantes.

Thomas Richards falou sobre o estudo das tradi¢oes ancestrais que
buscava para desenvolver o trabalho e disse que tinha como estimulo as
referéncias de seus antepassados africanos em suas experimentacoes.

Durante a oficina, tomei conhecimento do trabalho de Maud Robart,
ao assistir a um video exibido por Thomas Richards, que mostrava o
diretor polonés Jerzy Grotowski conduzindo seus performers a partir da

66 A ideia de danga pessoal diz respeito a uma danga que parte da liberagdo do corpo do
performer, sem seguir regras, nem coreografias, sem a preocupagdo de executar uma danga,
mas deixar seu corpo fluir no ritmo da musica e/ou da cangéo.

124



experimentacdo com cantos vibratorios tradicionais. Grotowski guiava a
pratica fazendo com que os performers percebessem o som que ressoava
de seu corpo, a partir das caracteristicas vibratorias das cancoes.

O video mostrava a experimentacdo de Thomas Richards, no
entanto, quem me chamou atencdo foi uma mulher que estava
realizando o exercicio ao lado dele: Maud Robart. “De 1978 a 1980, Maud
trabalhou como codiretora de Grotowski na fase de pesquisa cénica
conhecida como Teatro das Fontes” (Motta, 2019, p. 38). Nesse periodo,
Grotowski ndo desejava mais produzir espetaculos teatrais para serem
assistidos, mas sim experiéncias realizadas para “testemunhas”,
testemunhas de uma pratica, de uma obra e da vida daqueles que com
eles estiveram: o teatro era compreendido como um encontro. Maud
permaneceu nesse trabalho com Grotowski até o ano de 1993.

Nesse sentido, Grotowski acreditava que a arte deveria revelar o
performer e provocar no publico a sensacdo de um estado pulsante,
ndo so pela via racional, mas ativando todos os sentidos (pensando
corpo-mente-voz como um todo). A necessidade de fugir da ideia
de um teatro convencional fez com que ele buscasse inspira¢ao nas
formas ndo ocidentais de teatro, onde se depara com os rituais de
culturas tradicionais.

Assim, as proposicdes de Grotowski queriam aproximar suas
criacOes artisticas de um ato ritualistico, um ato coletivo, propiciando
um espaco de encontro e comunhdo entre todos. Nessa direcao,
Grotowski (2007) dizia que, para que o teatro continuasse vivo
e pulsante, ele deveria resgatar a espontaneidade teatral original
provinda dos rituais, ja que os ritos primitivos deram vida ao teatro.

Maud Robart colaborou efetivamente com Jerzy Grotowski, ja que
ela, haitiana, desenvolve suas praticas a partir dos cantos tradicionais
do ritual vodu afro-haitiano. Além do site da propria artista®’, onde
encontramos algumas informacdes sobre ela, as bibliografias a
respeito de seu trabalho sdo poucas, mas tém crescido recentemente.

Eu valorizo muito os encontros que a vida me proporciona —
como tenho destacado ao longo deste livro —, e no doutorado pude
estar junto da artista-pesquisadora Cristiane Madeira Motta (Kaya
Mujeuin). Em uma de nossas conversas, ela contou sobre sua

67 Cf.: https://www.maudrobart.com/. Acesso em: 8 jun. 2019.
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experiéncia com Maud Robart no ano de 2016, em um atelié de
trabalho organizado pela Cia. Teatro Balagan, dirigida pela artista
e professora Maria Thais Lima, experiéncia que pode ser acessada
em sua tese de doutorado (Motta, 2019).

Estavamos realizando uma disciplina de voz® no Programa de
Pds-Graduacdo da ECA-USP, que tinha como objetivo investigar e
problematizar concepgdes de corpo, voz, pensamento e palavra em
relacdo ao trabalho do performer, principalmente por meio dos estudos
de Kristin Linklater e de Jerzy Grotowski, referentes ao periodo de 1965 a
1969. A partir de leituras, debates e experiéncias poéticas, nos foi proposto
estabelecer um didlogo entre o pensamento de Linklater e de Grotowski,
inclusive de ideias-chave como a “voz natural” e a “organicidade”,
visando a uma exploracdo de aspectos fisicos, psiquicos, intelectuais e
historico-politicos da voz para performers no teatro contemporaneo.

Nesse sentido, debatiamos as questdes relacionadas as aulas
a partir de nossas experiéncias com o Workcenter e com culturas
tradicionais, ela no viés da tradicao africana, que ja esta encorporada
a sua pesquisa ha muitos anos, e eu como neofita nesse mundo das
tradicdes, conhecendo o universo indigena, mas ja fascinada pelo
quanto esses dialogos inter/transculturais possuem enquanto poténcia
para instigar processos criativos de artistas.

Hoje, lendo o trabalho de Cristiane Madeira Motta e lembrando-
me de nossas conversas, percebo algo muito forte presente nessas
pesquisas, relacionado ao engajamento, que leva a uma disciplina
que pressupde um envolvimento intenso daquele que pratica, ndo
uma disciplina de controle, mas de algo que podemos chamar de
devogdo. Devocao, porque esta ligada ao respeito, ao amor, a entrega,
a dedicacéo por aquilo que se faz, como um modo de vida que nos
transforma. Esse estado de devocao € o que fez eu me apaixonar pelas
artes cénicas logo no inicio e € o que me move ainda hoje, acreditando
nas artes da cena como uma possibilidade de transformacao profunda
na alma e no espirito daquele que pratica.

Sao formas de pensar o trabalho do performer indo na direcao
de uma descoberta profunda enquanto ser humano, uma proposta de

68 Organicidade e Liberagdo da Voz Natural: perspectivas sobre a voz no Teatro Contempordneo,
sob orientacdo do Professor Doutor Thomas Williaom Holesgrove, supervisionada pelo Professor
Doutor José Batista Dal Farra Martins.
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autoconhecimento através da arte, que nos permite ampliar nossos
horizontes e percepcdes para o mundo ao nosso redor. Experiéncias que
possibilitam tornar nossos corpos “relacionais” (Motta, 2019), como foi a
oficina de Maria Julia Pascali, que trouxe uma abordagem bem proxima
a da vivenciada por Cristiane Madeira Motta com Maud Robart:

Maud aponta que o corpo humano tem a capacidade
de fazer com que nos conectemos e relacionemos com:
0s outros seres humanos, a natureza, o ar, o sol, o todo
ao nosso redor. Temos que tomar consciéncia de que o
nosso corpo é um corpo relacional e de que isto faz parte
de sua esséncia e, para tal, temos os sentidos: olfato, tato,
audicao, paladar, visdo. A pratica proposta por Robart
nos ajuda a permitir que nossos COrpos sejam corpos
relacionais (Motta, 2019, p. 41-42).

Na época em que ministrei a disciplina de Expressdo Vocal I, o
trabalho de Cristiane Madeira Motta ainda ndo havia sido publicado,
mas encontrei algumas referéncias sobre o trabalho de Maud Robart
em revistas académicas. Destaco a edigdo especial de setembro de
2017 da revista Rascunhos: caminhos de pesquisa em Artes Cénicas,
da Universidade Federal de Uberlandia (UFU). No dossié Encontro
com Maud Robart, com organizacdo e curadoria de Fernando Aleixo
e Maria Thais, temos acesso a textos de diferentes autores falando das
experiéncias com Maud Robart nos ateliés e encontros semipublicos
que acontecerem no Brasil em 2014, por meio de uma parceria entre
a Universidade Federal de Uberlandia (UFU), a Universidade de Sao
Paulo e a Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Além desses
relatos, o dossié conta ainda com depoimentos de outros profissionais
que trabalham ou trabalharam com Maud Robart.

Os textos do dossié ajudaram a elucidar algumas questoes a
respeito de como abordar as premissas dos saberes tradicionais
com os jovens estudantes de teatro. Estudantes que sdo amazonidas,
muitos com descendéncia indigena, mas que desconhecem a
historia de seus antepassados. Essa abordagem de trabalho dentro
das artes cénicas é a que tenho buscado levar aos meus alunos. E
por se tratar de um trabalho de voz, além dos momentos em que
experimentamos procedimentos especificos e conhecidos de teatro
(visando ao trabalho de higiene, aquecimento e desaquecimento
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vocal; respiracdo diafragmatica; projecao e entonacdo da voz), pensei
que seria relevante oportunizar que conhecessem e experimentassem
alguns cantos tradicionais indigenas, para que de alguma forma se
conectassem as suas origens.

Pablo Jiménez (2017), que trabalha com Maud Robart desde 1987,
fala que a pedagogia da artista franco-haitiana o fez perceber que, para
descobrir o universo que compade o0s principios das artes tradicionais, é
necessario deixar de ser um observador distante, abandonando todos
0s conceitos, ideologias e preconceitos, e se permitir uma experiéncia
subjetiva direta. “O que significa que o sujeito participante deve trazer,
para o interior da pratica, todos 0s seus recursos pessoais — espirito,
Corpo, coragao e sentidos” (Jiménez, 2017, p. 13). Desse modo, ele diz
que para Maud Robart a origem arcaica da cultura € a experiéncia
direta, que independe do tempo histdrico. O conhecimento do saber
ancestral, que é transmitido oralmente por meio da sonoridade dos
cantos tradicionais dos rituais afro-haitianos, ultrapassa as barreiras
da cultura, do tempo e do espaco, ja que o ritmo € uma maneira viva de
precisdo que conecta — através do movimento corporal e do canto — o
ritmo do movimento do universo ao ritmo individual de cada pessoa.

O artista-pesquisador Eduardo Okamoto (2017) expOe que a pratica
com Maud Robart se apresentou a ele como um saber sensivel, visto
que o aprendizado esta vinculado a experiéncia pessoal daquele que
aprende. Um trabalho que atualiza a tradicdo por meio da memoria
e da imaginacao, pois a pratica com os cantos tradicionais altera a
percepcao daquele que faz. Okamoto (2017, p. 44, 48-49) fala que com
essa experiéncia nao se tinha a intencao de fazer “teatro”, nem trabalhar
técnicas de afinacdo vocal, mas era uma vivéncia que remetia ao teatro
ou a “atividades oriundas dele”, que borravam “os limites entre as
linguagens artisticas (danca/canto) para apontar para uma integracao do
homem”. Da mesma maneira que percebemos que na tradi¢do indigena
ndo ha uma divisao entre canto e danca: cantamos, tocamos e dan¢camos
ao mesmo tempo, em um movimento que entrelaca arte e vida.

As questoes levantadas pelas reflexdes a partir desses textos e de
outros que os complementam, presentes ao longo deste trabalho, me
inspiraram a convidar Mepaeruna para uma de nossas aulas de voz,
permitindo que os estudantes tivessem contato com essa tradigao
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viva na figura dela, desmitificando qualquer ideia estereotipada
a respeito dos povos indigenas que existe em nossa sociedade, até
mesmo pelo desconhecimento dos proprios estudantes. Mesmo
morando no Amazonas, a maioria chega a universidade ignorando-a
e tendo a visdo do senso comum, de que indio € s6 aquele que vive na
floresta; ndo imaginam que a cultura indigena esta viva em muitas
comunidades, inclusive dentro da propria cidade de Manaus.

A presenca de Mepaeruna e de seus filhos causou alvorogo na
turma. Todos, muito curiosos, fizeram perguntas a ela, que falou
principalmente sobre o aprendizado das cang¢des com a sua avd. Contou
sobre ser mulher na aldeia e na cidade, das dificuldades que enfrentou
e enfrenta para criar e educar seus filhos, pois apesar de ter tudo aquilo
de que precisa na aldeia, no sentido de subsisténcia, ja que plantam,
cacam e pescam, ao mesmo tempo acha que os filhos precisam estudar
fora da aldeia, para que também tenham acesso ao conhecimento do
mundo dos ndo indigenas. Outra questdo é a saude, porque muitas
vezes € preciso sair da aldeia para tratar de algumas doencas.

Mepaeruna contou que quando estava na oitava serie do ensino
fundamental, foi atras de sua origem, perguntou aos mais velhos
sobre 0 seu DNA (como ela mesmo falou) e descobriu que além de seu
sangue predominante ser Tikuna, por meio de seu pai, ela tem sangue
portugués e Kokama (gragas a mae, mas como quem determina a
etnia é o pai, Mepaeruna € Tikuna). “Somos todos indios parentes”,
disse Mepaeruna.

Figura 52 — Mepaeruna contando sua historia na aula de Expressdo Vocal I. Escola
de Artes e Turismo, Universidade do Estado do Amazonas, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 22 set. 2018.
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Figura 53 — Estudantes do curso de Teatro na aula de Expressao Vocal I conversando com
Mepaeruna. Escola de Artes e Turismo, Universidade do Estado do Amazonas, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 22 set. 2018.

Figura 54 — Turma de Expressdo Vocal I contando e dancando musicas tradicionais
tikuna. Escola de Artes e Turismo, Universidade do Estado do Amazonas, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 22 set. 2018.

Quando falou de sua experiéncia enquanto neofita no ritual
de iniciacdo feminina Worecti, a Festa da Moca Nova, foi o apice
do encontro, pois a maioria ndo imaginava que existisse tal rito de
passagem, que acontece quando a menina Tikuna tem sua menarca.

Mepaeruna contou que ficou meio ano reclusa apds sua menarca,
fechada em casa, ndo saia para nada, chegou a “ficar branca”, pois
nem tomava sol, permanecia em casa enrolando a fibra de tucum® na
coxa, fazendo um tipo um tapete para sentar-se em cima, esperando
0 dia de sua festa.

O que ouvi de Mepaeruna, e de outras mulheres e homens Tikuna,
é que a Festa da Moca Nova é a oportunidade para as mulheres mais
velhas aconselharem as mocas que ndo querem obedecer as suas

mades. Uma frase que ouvi muito dos Tikuna € que “a menina antes da
69 Palmeira tipica amazdnica.
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festa fica gritando com a mae igual cotia” — todos usam essa analogia
para falar da moca antes de menstruar e passar pelo ritual. E que o
desfecho do rito de passagem, quando arrancam os cabelos da moca,
é para que sinta medo e ndo grite mais com a mae. “Se a menina nao
passa pela festa, ela briga com a mae, fala que jenipapo é sujo, fica
respondona e so depois da festa pode cozinhar”.

Mepaeruna e as outras mulheres Tikuna disseram que arrancar os
cabelos doi muito, sai um pouco de sangue, mas que beber o payauaru
— bebida tipica servida na festa, com teor alc6olico moderado, feita
da fermentacdo da mandioca’ — ajuda a ndo sentir tanta dor porque
deixa o corpo mais relaxado. Mepaeruna falou que quando saiu do
curral (espaco de madeira onde a worecii — mocga vova — fica reclusa
durante a festa, sendo liberada no ultimo dia), levou um susto ao
ver tanta gente, mas se divertiu bastante, principalmente depois
que passou a dor de arrancar seus cabelos e ela foi para o banho
de igarapé, que é uma acao coletiva como fechamento do ritual. Ela
garantiu que apos a festa ficou mais obediente.

Mepaeruna fechou nosso encontro cantando uma das musicas
da Festa da Moca Nova. A linguagem metaforica’ fica evidente nessa
letra, que fala sobre a vagina da mulher, simbolizada por macuya,
uma especie de perereca que possui varias cores. Quando ouvi a
musica pela primeira vez, na aldeia de Nossa Senhora de Nazaré,
achei muito bonita, simplesmente pelo ritmo da cancao, ndo sabia o
significado da letra. Pedi que Marijane Tikuna me falasse a respeito da
musica, s0 ndo entendia por que ela parecia ndo saber ou ndo querer
me falar o significado, demorou dias para traduzir a musica, ficava
conversando em tikuna com seu pai para que ele a ajudasse, e eu sem
entender nada. Achei estranho, mas depois, quando falei da musica
para Mepaeruna, ela deu muita risada e me explicou o significado.

Fiquel pensando se Marijane sentiu vergonha de me falar sobre
0 sentido da musica, ja que na aldeia ha muita influéncia catolica,
mesmo que nos estivéssemos sempre juntas — ela foi a pessoa de
quem mais me aproximei enquanto estive 147> —, ou, por ser tdo 6bvia

70 Macaxeira, ndo a mandioca-brava da qual é feita a farinha.
71 Como vimos no estudo de Els Lagrou (2007).

72 E depois, quando fui para a cidade de Sdo Paulo de Olivenga-AM, fiquei em sua casa. Ela estava
passando um periodo na aldeia, mas vivia na cidade, onde cursava Pedagogia na UEA.
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a relacdo da perereca com a vagina, nem precisava de explicacoes,
mas eu nao fiz essa relacdo, sé quando Mepaeruna me disse.

Quem ja estudou outras linguas sabe que algumas piadas, velhos
ditados, frases prontas, expressoes etc. so fazem sentido na lingua de
origem e, se traduzidas, ndo fazem sentido algum. O mesmo ocorre
no universo Tikuna, de modo que uma traducao literal ndo vai nos
fazer entender o verdadeiro significado, principalmente por se tratar
de um universo cheio de metaforas.

Abaixo, a musica e sua versao traduzida:

Macuya

NgT caturti cti dawentigu

Ya niitchana cti alega

yaua tcha yaua ingimatiitchiru

Yaua yaua, macuya macuya i ngugurinti
Niietchama ta naca waini’t

Cii daweniitigu cii alega io’i

Ga ni’t ga cuaratchi ya tiat

Ni’Tya derecutchigu nheguma

Ni’Ti w’tiima ni’l catiti ya caticti

I nheguma ni’t ya wiiicacti ya

Wiiicacti rii ngimadta ni’t ma’pu art
Witapeena ya caiicii ya derematii ya ngitcheru
Yaua yaua inamatiigu cii dawentigu cii dawentigu
Cii auega i niietchama ta cii auega.

Macuya - perereca sedutora

Quando vocé olha pra ela, vocé fica com vontade de rir e chorar.
A cor azulada é a cor da roupa (pele) dela, Macuya (perereca que seduz).
Porque € assim mesmo, quando vocé fica olhando para a cor da
roupa (pele), sempre voceé vai ficar com vontade de rir e chorar.
Quando o velho vovo sol se p6e no final da tarde, é quando a
perereca encantadora canta no alto (topo) da montanha. Amarelo
e azul é a cor da roupa dela.

E sempre que vocé vir as cores pintadas em sua pele, vocé vai se
emocionar e sentir vontade de rir e chorar.

Se 0 pajé coloca uma reza na pessoa e a pessoa canta a musica da
Macuya, ela se torna uma sedutora.
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O humor Tikuna

Quando aparece o riso, todas as caracteristicas que
constituem a armadura da situa¢cdo comunicativa
se desfazem: fundamentalmente, a unidade entre
falante, sua situagdo e sua linguagem. Quando
irrompe o riso, a propria situa¢do comunicativa
perde seu “patetismo” e se transforma em
mascarada, em teatro, em ritual. E de repente,
tudo é percebido debaixo de outra luz (Larrosa,
2003, p. 179).

O humor é uma caracteristica presente no imaginario coletivo
do povo Tikuna, nas historias de suas cang¢des e mitos que tém como
personagens principais seus herois miticos: os gémeos imortais Yoi
e Ipi. Foram eles que trouxeram todos 0s ensinamentos necessarios
ao povo Tikuna, ensinaram a plantar, a fazer a pintura com o
sumo de jenipapo, como deveriam ser 0os casamentos e as festas. Os
conhecimentos proporcionados pelos gémeos imortais aparecem
com um toque de humor, na linha da bufonaria, principalmente nas
peripécias acarretadas pelas acdes de Ipi.

O linguista Tikuna Abel Antonio Santos Angarita (2010) nos traz
alguns dados sobre Yoi e Ipi, falando que Ipi é o gémeo trapalhdo,
criativo, que tem sede por aventuras, o primeiro a falar e a querer
resolver as coisas, ao contrario de Yoi, o gémeo sabio, que pensa muito
antes de tomar qualquer decisao.

Esse dado trapalhdo, burlesco e catastréfico de Ipi é uma
caracteristica encontrada em alguns gémeos do universo indigena.
Claude Lévi-Strauss (1977) vai abordar o tema em sua obra Mito e
significado, relacionando os gémeos as desordens catastroficas —
recorrentes nas mitologias indigenas, tanto da América do Sul quanto
da América do Norte. Sempre existe um dos gémeos que € “mal” e
trapaceiro. Ha uma disputa intrinseca entre os gémeos, desde antes
de nascerem, para decidir quem nasce primeiro, e essa disputa segue
até o fim da vida ou acaba por separa-los.

Desse modo, Ipi seria uma espécie de trickster da cultura Tikuna,
figura cémica recorrente em diferentes culturas.
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O termo trickster, adotado originalmente para nomear
um restrito numero de “heraois trapaceiros” presentes no
repertorio mitico de grupos indigenas norte-americanos,
designa hoje, na literatura antropologica, uma
pluralidade de personagens semelhantes, de que se tem
noticia em diferentes culturas. [...] Em geral, o trickster é
0 heroi embusteiro, ardiloso, comico, pregador de pegas,
protagonista de facanhas que se situam, dependendo da
narrativa, num passado mitico ou no tempo presente
(Queiroz, 1991, p. 94).

Nao foi a toa o meu interesse pelo universo Tikuna, ja que
minha paixdo por esses seres considerados em muitas culturas como
tricksters vem desde quando comecei os estudos sobre os bufées,
ainda na graduacdo. Contudo, foram dois fatores que me fizerem
querer conhecer mais a respeito dos Tikuna.

Primeiramente, quando soube do ritual de iniciacdo feminina
ligado a menarca Worecti, no Brasil chamado de a Festa da Moca Nova,
na Colémbia e no Peru de Festa da Pelacéo (Fiesta de la Pelacion),
pois ao final do rito os cabelos da neofita sdo arrancados como forma
de purificacdo. Artemis de Araujo Soares (2001) fala que esse ritual,
dentre aqueles de que se tem noticia em sociedades indigenas, €
um dos que ddo maior destaque a mulher. Nele, a mulher € vista
como uma figura importante, responsavel por gerar a vida e dar
continuidade ao povo Tikuna, logo, a sobrevivéncia da etnia esta
ligada a esse ritual, que é o evento que garante a fertilidade da terra.

Em seguida, quando descobri que durante esse ritual apareciam
seres mascarados que eu consideraria comico-grotescos —a partir de
minhas referéncias de estudo do bufdo —, com pénis a mostra, alguns
com bocas escancaradas, orelhas grandes, entre outras caracteristicas
hiperbolicas. Os mascarados aparecem no ritual para alertar a
worecti e os convidados da festa sobre os perigos que assolam quem
descumpre as regras estabelecidas ao povo Tikuna por seus ancestrais.
Isso se da de forma assustadora, por se tratar de algo sobrenatural,
mas ao mesmo tempo com uma danga-brincadeira (em que tentam
acertar seu pénis em quem estiver por perto) que arranca gargalhadas
dos participantes da festa. Trata-se de um riso ambiguo que causa ao
mesmo tempo medo e diversao.
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No inicio, quando relacionei as mascaras Tikuna ao universo
bufonesco, ndo foi no sentido de fazer uma comparacao entre os
bufbes e os mascarados, ja que cada cultura possui sua especificidade.
Contudo, existe uma herancga cultural deixada pelos rituais primevos,
com figuras sobrenaturais que guardam uma certa relacdo com os
bufdes ou com o0 mundo do riso, numa perspectiva antropolégica, a
partir da referéncia de figuras que sempre existiram nas culturas
mais distantes e que serviam para divertir, criticar, ofertar ou mesmo
espantar as doencas e epidemias, cataclismos, temporais, ou seja,
existe um espirito bufonesco universal que é berc¢o da cultura teatral.

Ao longo da pesquisa, fui percebendo uma comicidade Tikuna,
ligada a bufonaria, pois, além de estar em um universo que pode
ser lido como magico, jd que € parte de sua cosmologia e repleto de
metaforas, ela € grotesca e escatologica, e se faz presente em diferentes
cangdes e historias, inclusive na danca dos mascarados, durante o
ritual, em que dancam batendo em seus pénis de madeira.

A etimologia da palavra Magiita, que é como o povo Tikuna se
autodenomina em sua origem, nos revela que eles foram pescados de
vara por Yoi. “Magii — pescados com vara, ta — coletivo, que é o nome
verdadeiro daqueles que foram pescados pelo deus imortal Yoi nas
aguas do igarapé sagrado Eware” (Angarita, 2010, p.15)™. Ja Ipi foi o
responsavel por pescar os outros povos. Mas antes de Yoi pescar os
Magitita, aconteceram algumas confusoes provocadas por Ipi.

Comecgo o proximo encontro relatando um dos atos mais
inconsequentes cometidos por Ipi, essencial para compreendermos o
ritual Worecti, a Festa da Moca Nova, que foi o que resultou na pescaria
dos povos, e aconteceu logo depois que os gémeos fizeram surgir o
dia com a derrubada da samaumeira que escondia o sol. Essa historia
revela questdes do universo Tikuna, relacionadas principalmente a
importantes signos presentes no ritual.

73 Podemos saber mais a respeito disso a partir do estudo de Elisabeth Silva Lopes (2001), que
aborda as possiveis origens remotas do bufédo em diferentes culturas.

74 Traduzido do original: “Magu— pescados con carig, ta — colectivo, que es el verdadero nombre
de los que fueron pescados por el dios inmortal Yoi en las aguas del arroyo sagrado Eware”.
(Angarita, 2010, p.15).
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As raizes Tikuna -
Naitchumaad



Mulher - a figura central™

A Moca de Umari

ApOs os irmdaos conseguirem arquitetar a derrubada da
samaumeira, Yol pediu que a cotia plantasse o coracao
da samaumeira. Ela plantou e nesse lugar nasceu uma
arvore de umari que comecgou a dar flores amarelas e
perfumadas indicando o primeiro fruto. Ipi nem dormia,
so ficava olhando para a arvore de umari, estava ansioso
para comer o fruto que estava amarelando. Passaram-
se muitos dias e a fruta ndo caiu, Ipi ndo aguentou mais
esperar e decidiu ir cacar, mas alertou Yoi que nao
pegasse a fruta caso ela caisse. Yoi estava se embalando
na maqueira quando a fruta caiu, ele chegou perto e viu
que ndo era uma fruta, mas sim uma moca. Yoi pegou
a mocga e levou para a sua casa, deixando-a escondida
dentro de uma flauta de osso. Quando Ipi chegou e
foi olhar o umari, viu que a fruta ndo estava mais 14,
entdo perguntou a Yoi onde estava a fruta. Yoi, tentando
enganar o irmao, disse que nao sabia de nada. Ipi ndo
conseguia dormir porque sabia que a fruta era uma moca
e estava desconfiado de que Yoi a tivesse escondido.
Um dia, Ipi escutou Yoi rindo e conversando; quando
perguntou com quem ele estava rindo, Yoi respondeu
que era com a vassoura. Ipi pegou uma vassoura e com
ele ela ndo riu, mesmo assim Yoi continuava com risos
e conversinhas em sua maqueira, e toda vez que Ipi
perguntava o que era, ele dava uma resposta como a
da vassoura, logo, Ipi pegava o objeto e nada acontecia.
Até que um dia Yoi foi cacar e Ipi comecou a procurar a
moca, mas ndo encontrou. Resolveu pegar uns peixinhos
no rio e colocar no fogo, os peixinhos pulavam e Ipi
tentava acerta-los com seu pénis, com isso, a moca, que
estava dentro da flauta, ndo aguentou e comecou a rir.
Ipi percebeu que a risada vinha da flauta, pegou a flauta
e balancou até que a moga saiu de 1a de dentro. Ipi beijou
a moca, fornicou com ela e ela engravidou. Ipi tentou
diminuir a mocga para coloca-la de volta na flauta, mas
ela ja estava barriguda. Ipi resolveu sair de casa para
encontrar Yoi e no caminho encheu seu pénis com o po
da fruta de pixiuba para que Yoi visse seu pénis cheio e
ndo desconfiasse que ele havia engravidado sua mulher,
mas ndo adiantou nada: quando Yoi chegou em casa e viu

75 Isso ndo quer dizer necessariamente que ela ocupe um lugar privilegiado dentro da sociedade.
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sua mulher barriguda, sabia que tinha sido Ipi. Yoi ficou
furioso, disse que a mulher ia sangrar muito e sentir dor
para ter aquele filho, e a partir de entdo todo o povo ia
sofrer dor porque Ipi era doido, e como castigo mandou
Ipi ralar jenipapo muito longe para pintar seu filho.

Esse episodio do mito de criacdo Tikuna deflagra questdes
cosmolodgicas relacionadas a um momento fundamental para a vida
desse povo, que € a realizagdo do ritual de iniciagdo feminina Worecti,
a Festa da Moca Nova, feito, sobretudo, para que a terra nao deixe de
ser fértil, como dito pelos proprios Tikuna: “Para segurar a terra foi Yoi
que mandou, como castigo depois do que Ipi aprontou”. Realizando a
Festa da Moca Nova, os Tikuna mantém em harmonia as relacdes que
estabelecem com os diferentes seres que habitam o cosmos, o que vai
assegurar que a subsisténcia (plantacdo e colheita) seja abundante,
bem como a perpetuacgao da etnia.

O conhecimento indigena esta imbricado nessas relacdes que
estabelece com o universo, dessa maneira, dentro da tradi¢do, seus
modos de saberes se ddo em um ambito cosmogoénico onde operam
conexoes entre 0s seres e 0s mundos, trazendo ndo sO uma dimensao
do nosso planeta Terra, mas de outros mundos habitados.

No ritual Worecii, os Tikuna celebram a fertilidade da mulher,
pois a menarca sinaliza que a moga chegou ao seu periodo fértil,
esta pronta para gerar a vida. Como em outras culturas, a imagem
feminina € ligada a terra, logo, a Festa da Moca Nova ¢é a celebracao
da abundancia proporcionada pelo que nasce da terra e mantém viva
a espécie humana.

A narrativa do mito da Mocga de Umari contém informacoes
fundamentais para entendermos os significados de alguns elementos
presentes no ritual. Primeiro, a figura da mulher, castigada a sangrar
muito e a sentir dor. Depois, a limpeza do corpo com a pintura feita
de sumo de jenipapo, que € uma forma de purificacdo, realizada em
alguns momentos da vida Tikuna.

Os recém-nascidos sdo pintados com jenipapo como forma de
protecao, porque o filho da mulher de Yoi, aquele concebido por

76 Este & o resumo de uma das partes do mito de surgimento do povo Magduta a partir de
relatos colhidos em campo e das seguintes referéncias: Angarita (2010), Matarezio Filho (2015)
e Soares (1999).
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Ipi, quando nasceu foi pintado com jenipapo para protegé-lo de
doencas e outros males da natureza, podendo assim crescer, adquirir
sabedoria e conhecimento. Junto dessa pintura, a crianca recebe o
nome relacionado a sua nacao (cla), em seguida o pajé utiliza o tabaco
para colocar um ser invisivel no corpo do recém-nascido, que ira
protegé-lo e fortalecé-lo durante toda a sua vida.

A jovem neofita também é pintada com o sumo de jenipapo ao fim
do ritual para a retirada de males. Desse modo, a limpeza propiciada
pela pintura do corpo com o sumo de jenipapo retira o cheiro de
sangue e renova a pele. O antropologo Edson Tosta Matarezio Filho
(2015, p. 263) nos informa que sdo trés momentos da vida Tikuna em
que a pessoa € pintada por inteiro com o sumo de jenipapo:

1) poucos dias apods seu nascimento; 2) durante os rituais
que um xama realiza sobre um homicida, o assassino é
inteiramente pintado com sumo de jenipapo caso ele tenha
entrado em contato com o sangue do morto; 3) quando
as mocas sdo iniciadas, também sdo pintadas. Ou seja,
estes trés momentos possuem uma forte necessidade de
“retirada dos males”, isto que torna as pessoas vulneraveis
para tornarem-se outra coisa que ndo humanos.

Portanto, o sangue € a substancia que relaciona esses males: o
sangue do momento do parto, o sangue derramado pelo assassino e
0 sangue da menstruacao.

O sangue seria uma substancia tdo fundamental para os
Ticuna que estaria, segundo uma etimologia arriscada de
Goulard, na raiz da palavra dii’ii, que podemos traduzir
como “gente”, mas que inclui a todos os “seres viventes”
(Matarezio Filho, 2015, p. 235).

O sangue derramado pela mulher de Yoi quando pariu o filho de
Ipi veio como uma maldicdo imposta por Yoi, que a partir de entao
faria com que todas as mulheres parissem com sangue e dor. A relagdo
do ser mulher com o sangue e a dor esta presente nas historias do mito
de criacdo do mundo Tikuna: antes do episodio da Moca de Umari,
a primeira mulher, Mapana, também sofreu com isso, acarretando
0 castigo da menstruacao, elevando a partir de entdo a mulher ao
papel central na concepcéo. Vejamos o mito:
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A criacdo do mundo

A criacdo do mundo Magtita comeca com o grande Deus
criador do universo: Mowichina, que criou o primeiro casal
de imortais: Ngutapa e sua esposa Mapana, os dois viviam
em um local que é sagrado para os Tikuna, o Eware. Um
dia, os dois sairam para caminhar na floresta e brigaram,
porque Mapana ndo gerava filhos. Entdo Ngutapa bateu
em Mapana e amarrou ela em um tronco de arvore
com as pernas abertas, onde foi picada por vespas que a
deixaram sangrando até ser socorrida por um gavido que
disse que ela deveria se vingar do marido. Quando Mapana
encontrou Ngutapa, jogou as vespas nele, que picaram seus
joelhos, ele sentiu muita dor por varios dias e seus joelhos
incharam muito, devido a isso ele gerou dois casais de filhos
dentro de seus joelhos. Do joelho direito saiu Yoi com sua
zarabatana e Mowatcha com sua rede de pesca, do joelho
esquerdo saiu Ipi com seu arpdo e Aiclina com seu paneiro.
(in Angarita, 2010, p.32)™.

Mapana €é maltratada e violentada porque nao gera filhos, e
para se vingar fecunda os joelhos do marido, o deus Ngutapa. Nesse
mito, Matarezio Filho (2015) analisa a relacdo entre o sangramento
feminino e a personagem hermafrodita, onde percebemos a inversao
do papel de quem insemina, pois antes disso ndo havia diferenciacao
reprodutiva entre homem e mulher. “O mito indica que ainda nao
havia menstruacao/fertilidade feminina neste tempo. Mapana
sangra por ser violentada, numa espécie de menstruacdo simbadlica”
(Matarezio Filho, 2015, p. 109). A partir de entéo, a situacdo muda e a
mulher passa a sangrar, permitindo que fecunde a vida em seu ventre.

A mulher, antes de menstruar — antes de se tornar de fato mulher
—, € um ser androgino, sem sexo, pois para os indigenas ndo ha uma
nocao de adolescéncia como para nos ndo indigenas — que as vezes
abrange longos anos da vida de determinados individuos. Para os

77 Traduzido do original: La creacién del mundo Maguta comienza con el gran Dios creador del
universo: Mowichina, quien cred a la primera pareja de inmortales: Ngutapa y su esposa Mapana,
los dos vivian en un lugar sagrado para los Tikuna, los Eware. Un dia, los dos salieron a caminar
por el bosque y se pelearon porque Mapana no estaba teniendo hijos. Luego Ngutapa golped a
Mapana y la atd al tronco de un arbol con las piernas abiertas, donde fue picada por avispas que
la dejaron sangrando hasta que fue rescatada por un halcén que le dijo que debia vengarse de
su marido. Cuando Mapana encontré a Ngutapa, le arrojé las avispas, que le picaron las rodillas,
sinti6 mucho dolor durante varios dias y sus rodillas se hincharon mucho, por lo que engendré
dos pares de hijos dentro de sus rodillas. De la rodilla derecha salié Yoi con su cerbatana y
Mowatcha con su red de pescar, de la rodilla izquierda salié Ipi con su arpén y Aicina con su
alforja.(Angarita, 2010, p.32).
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Tikuna, existe a crianca e existe o homem ou a mulher. A mulher,
que chega a essa condicdo apds menstruar, esta pronta para assumir
as responsabilidades de uma mulher que considerariamos adulta.

As mulheres Tikuna que passaram pelo ritual, com as quais
conversei, falaram sobre o medo e a dor que sentiram, mas também
como algo que foi muito esperado por elas, tornando-as mais fortes.
Sentir-se forte estd relacionado a uma forma de encarar a vida a partir
do momento em que se vé diante de tantas responsabilidades, como
cuidar da roca, da casa e gerar filhos.

Devido ao evento marcante que é a menarca, toda a vida da
mulher Tikuna ird mudar, ela terd que assumir o papel de mulher,
mae, tornando-se responsavel pela educacao dos filhos, pelos afazeres
domeésticos e por tomar conta da roga, de onde provém boa parte do
alimento. A outra parte fica sob responsabilidade dos homens, com a
caca, a pesca e o estabelecimento das relagdes com o mundo exterior.

Essa € a logica na maioria das aldeias, ainda regidas pela divisao
sexual de trabalho, onde as atividades da mulher se ddo no ambito
doméstico, determinando que a mulher corresponde a reproducéo, de
acordo com os estudos de Cristiane Lasmar (1999) e Elizabeth Ibarra
e Liliana Souza (2016).

Contudo, recentemente — menos de vinte anos para ca —, na
cidade especialmente, isso se organiza de forma diferente, ja que as
mulheres estdo ocupando lugares que antes eram somente dos homens,
principalmente espacos de liderancga, gracas ao crescente processo
de politizacdo propiciado pelo surgimento de organizac6es indigenas
femininas. A mulher continua sendo a responsavel pela educacao dos
filhos, mas agora ocupa outros espacos na sociedade, de intervencao
e relacdo com o mundo exterior, bem como novas formas de trabalho,
ajudando nas acoes que defendem os direitos coletivos. No Parque
das Tribos, isso é nitido, se pensarmos no lugar de cacique ocupado
por Lutana Kokama e na lideranca de Claudia Baré, que € quem leva
parceiros e organiza diversos movimentos com ag¢oes culturais e de
reivindicacdo dentro da comunidade. Além de Vanda Witoto, que foi
candidata a deputada federal nas eleices de 2022.
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A primeira worecii — mito e rito

O mito de To’oena™

To’oena era filha de Aictina com o quatipuruzinho, aquele
que foi o unico a derrubar a arvore da Samaumeira que
escondia o sol e por isso recebeu Aictina para se casar.
Depois que Mowatcha, irma de Aicina, morreu, Aictina
ficou muito triste e foi com sua filha para a montanha
Moruapi. Chegando 14, Aicina mandou To’oena, que
ja era quase mocga, subir no pé de umari, amarrar sua
rede e ficar por 14, mas deveria tomar cuidado e ficar
com o tio Yoi e jamais com Ipi, porque Ipi é mal. To’oena
entdo ficou la em cima do pé de umari em sua rede, até
que os umaris comecaram a amadurecer e foram caindo
aos poucos no chdao. Ipi juntou todos e To’oena virou
um umari, s6 que ela ndo caiu, ficou amadurecendo 1a
em cima (essa é uma referéncia a reclusdao da worecti).
Finalmente a fruta caiu e era uma mulher muito bonita,
Yoi a encontrou e entdo comegou a fazer a festa com ela.
Ele cacou durante dias para fazer moqueado e convidou
muita gente, e foi assim que comecaram a fazer a Festa
da Moca Nova. Yoi guardou To’oena em reclusao, s6 que
ela desobedeceu as regras e saiu de seu quarto para ver
0 to’cii, 0 aricano, que € um instrumento proibido para
as mulheres e criancas. Quando ela viu o instrumento,
se assustou, pois parecia um jacare, e acabou se mijando,
depois foi pega pelos nge’cutu (bichos) da floresta, que
mataram ela e lavaram seu corpo no igarapé sagrado
Eware, cortaram em pedacos, assaram e levaram para
os convidados da festa. Os nge’cutu botaram o espirito de
To’oena no to’cii e ela comegou a cantar para sua mae,
alertando que a carne que eles estavam comendo nao
era de anta, e sim dela. Yoi castigou a mde de To’oena
porque nao cuidou bem da filha, passando carvdo em
seus olhos para que ndo pudesse chorar.

Essa € uma das historias que a worecii escuta enquanto esta
reclusa em seu curral durante a Festa da Mog¢a Nova. Mito que
possivelmente deu origem ao ritual de iniciacdo feminina Tikuna,
contando a historia da primeira worecti. De acordo com Matarezio
Filho (2015), To’oena é uma variacdo da Moca do Umari, e a flauta onde
a Moca do Umari fica guardada seria a representacdo da reclusio.

78 Apresento aqui um resumo a partir do estudo de Matarezio Filho (2015, p. 111-126).
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Portanto, as variacdes do mito mostram a origem da reclusdo das
mocas durante a menarca e a proibicdo das flautas sagradas para
mulheres e criancas. To’oena morreu por olhar os instrumentos
sagrados, seu sangue foi derramado no rio Eware e pode ser visto
até hoje em forma de manchas avermelhadas.

O ritual € uma das maneiras de acessar o conhecimento
cosmologico, pois se consolida enquanto experiéncia e se trata da
unido dos discursos variados que constituem determinada sociedade,
unido de pensamento e acao.

A relacdo com o cosmos e 0s seres que nele habitam faz com que
os Tikuna entendam que tudo que vive é formado pelos mesmos
principios, pela mesma mateéria e energia. Eles nomeiam as partes da
superficie da Terra e das plantas como as partes do corpo humano,
todos tém coracao, cabeca, pernas etc. Portanto, todos se reconhecem
como humanos (dutigti).

Assim, todos os seres, de qualquer reino, possuem um corpo
organico natine, que seria a materializacio do corpo maior Naane
(cosmos). Naane é tudo que existe no universo, mas que nao
conseguimos enxergar: imaginacao, pensamentos, ideias, espiritos.
E natine é matéria, tudo que conseguimos ver. Todo Naane possui
um natine e todo natine tem as mesmas origens, estad formado pelos
mesmos principios vitais de pora (poder), kud (conhecimento), naé
(pensamento) e mati (vida), que também tem o sentido de identidade
pessoal. O cosmos, 0 universo, a terra, também possuem esses
principios (Goulard, 2009; Angarita, 2013). Tendo em vista esse modo
de existir diretamente afetado pela relacdo com o cosmos, as historias
miticas sdo os sustentaculos dos ensinamentos Tikuna, inclusive a
respeito de como realizar a Festa da Moca Nova.

De acordo com Mircea Eliade (1998, p. 13), os mitos, além de
narrarem a origem de tudo o que existe no mundo, relatam os
acontecimentos primordiais que fizeram o ser humano ser o que ele
é hoje: “um ser mortal, sexuado, organizado em sociedade, obrigado
a trabalhar para viver, e trabalhando de acordo com determinadas
regras”. Os mitos Tikuna contam o porqué da existéncia de certas
regras, como a pintura de jenipapo para purificar o sangue do recém-
nascido, da worecti e do assassino. Percebemos tambem a relacdo da
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mulher com a dor e o sangue como um castigo aplicado quando nao
se enquadram nas regras. Portanto, o mito mostra ao homem o que
ele deve fazer em certas ocasides, pois aquilo ja foi feito por seus
deuses ou herdis miticos, logo, € importante conhecer os mitos para
saber como agir.

Os mitos sdo constantemente reafirmados, rememorados
e reatualizados pelos rituais através da repeticdo dos gestos
arquetipicos dos deuses e dos herdis miticos, que se revela como
algo permanente no movimento do universo. O ritual acaba por um
instante com o tempo profano, recuperando o tempo sagrado do mito
e libertando o homem do passado, permitindo que construa sua vida
presente e futura. Durante o rito, as pessoas superam seus limites
ao realizarem acoes miticas, o que faz com que atinjam um status
elevado, provocando uma sensacdo de liberdade e de transcendéncia.
E 0 momento de sair da rotina cotidiana e depois voltar com mais
forca e &nimo para realizar as acdes necessarias ao bom andamento
da vida em sociedade.

Através da repeticdo periodica do que foi feito in
illo tempore imp0Oe-se a certeza de que algo existe de
uma maneira absoluta. Esse algo “sagrado”, ou seja,
transumano, mas acessivel a experiéncia humana. A
realidade se desvenda e se deixa construir a partir de
um nivel “transcendente”, mas de um “transcendente”
que pode ser vivido ritualmente e que acaba por fazer
parte integrante da vida humana (Eliade, 1998, p. 100).

O mito pode ser considerado uma linguagem estética, poética, e por
isso performatizada em forma de ritual. De acordo com Regina Polo
Miller (2010), o ritual, atraves de meios estéticos de representacao,
tem a funcéo de atualizar os conteudos cosmologicos que organizam
a sociedade a partir de uma linguagem processual e ndo verbal, mas
que possui uma natureza visual, tatil, sensorial e sonora, atraves
da musica, da danca, dos elementos plasticos (mascaras, aderecos,
pintura corporal), constituidos em codigos simbdlicos que conferem
a essa experiéncia um carater ludico e reflexivo, assim como sdo as
performances cénicas.

Miller (2010, p. 16) entende esses rituais como manifestacoes
artisticas, pois através dessa experiéncia estética essas sociedades
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formam os individuos, transmitindo a eles seus saberes: “Principios
filosoficos e valores estéticos e morais sdo assim transmitidos através
da experiéncia estética na construcdo da identidade e reproducdo da
sociedade”. Portanto, os rituais podem ser vistos como performances
estruturadas esteticamente que reatualizam os conteudos da cultura,
reelaborando a tradicdo dos antepassados no presente e garantindo
sua continuidade no futuro.

No ritual de iniciacdo feminina Worecti, percebemos a presenca
de simbolos que fazem parte do imaginario coletivo do povo Tikuna,
como existem simbolos universais que povoam o imagindrio coletivo
da humanidade. Por isso, encontramos semelhancas simbdlicas em
mitologias de diferentes povos.

Os simbolos presentes no ritual Worecti sdo facilmente
identificados e compreendidos pelos Tikuna que conhecem seus
significados a partir de suas historias miticas. Cada signo do ritual
contém uma historia por trads, como vimos com a pintura de jenipapo:
existe uma narrativa mitoldgica justificando o seu uso e uma musica
especifica para esse momento durante o ritual. Quando falarmos
das mascaras presentes no ritual, também veremos que existe uma
historia que mostra como elas surgiram, o significado de cada uma,
que representa um ser que possui sua historia, sua cancio e sua
danca. O mesmo acontece com os instrumentos musicais — tudo se
justifica dentro da narrativa mitica, revelando um processo continuo
de manutencdo e renovacao da cultura.

A organizacao estética do ritual fica evidente a partir de uma
estrutura que sempre se repete em sua forma, em um “roteiro”,
com inicio, meio e fim estabelecidos e papéis definidos, que sado
“performados” por diferentes participantes em cada evento: a worect,
o Dono da Festa, o0 pajé, os mascarados, o liaticti (copeiro), as ancids
conselheiras, os tocadores de to’cii (instrumento aricano, uma espécie
de trompete de madeira) e os convidados. A worect é unica, nunca
sera a mesma, ja os outros “papéis” podem se repetir, pois o Dono da
Festa, que geralmente € o pai da worecti, pode ter mais de uma filha,
assim como os demais participantes podem realizar a mesma funcao
em outras Festas da Moca Nova.
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Worecli — a Festa da Mog¢a Nova

O teatro deve igualar-se a vida, ndo a vida individual,
ao aspecto individual da vida em que triunfam as
PERSONALIDADES, mas uma espécie de vida liberada,
que varre a individualidade humana e em que o homem
nada mais é do que um reflexo. Criar Mitos, esse é o
verdadeiro objetivo do teatro, traduzir a vida sob seu
aspecto universal, imenso, e extrair dessa vida imagens
em que gostaria de nos reencontrar. E com isso chegar a
uma espécie de similitude geral e tdo poderosa que produza
instantaneamente seu efeito. Que ela nos libere, a nés, num
Mito que tenha sacrificado nossa pequena individualidade
humana, como Personagens vindas do Passado, com forcas
reencontradas no Passado (Artaud, 1984, p. 127).

O ato artistico repete, num certo nivel, o ato mitico
da criacdo. Dai a proximidade entre a arte e o rito.
O rito é celebracdo desse ato criador inaugural, sua
repotencializacdo, e para Artaud a verdadeira poesia
equipara-se a essa celebracdo. Sua poesia desemboca
quase que naturalmente no teatro, porque as
cosmogonias pedem ritualizac¢oes (Quilici, 2004, p. 102).

Até aqui, trouxe algumas teorias para elucidar reflexdes a respeito
do que representa o ritual dentro de uma sociedade indigena, falando
especificamente do povo Tikuna e do contexto em que esta inserido o
ritual Worecii. Ndo tem, porém, a intencao de ser um relato etnografico
no sentido classico, ja que existem diversos trabalhos etnograficos
sobre os Tikuna, feitos por Tikunas, que possibilitam estudos mais
detalhados sobre os modos de vida desse povo e seu ritual, que foram
utilizados como referéncias ao longo deste livro™.

Agora, tentarei descrever os principais momentos vivenciados no
ritual Worecti, a Festa da Mog¢a Nova, apesar de ser algo complexo de
registrar, por se tratar de uma experiéncia sensorial. Acredito que a
tentativa de refletir sobre essa experiéncia, a partir das referéncias
que trago a respeito do tema, ajuda a avancar na perspectiva de
revisitar rituais ancestrais como forma de repensar as artes cénicas,
entendendo um pouco dessa esséncia humana ou necessidade
humana de reviver acdes passadas para buscar sentido ou dar sentido

ao presente, mas pensando também em um porvir.

79 Angarita (2010; 2013), Costa (2015), Goulard (2009), Matarezio Filho (2015), Nimuendaja (1952),
Soares (1999).
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O estudo prévio sobre os Tikuna e o ritual me fizeram atentar para
cada acao que estava vivenciando, compreendendo a simbologia de cada
elemento em cada momento da Festa da Moca Nova. Porém, mesmo que
eu ndo soubesse nada sobre os Tikuna ou sobre o ritual Worecti, aquela
experiéncia estética por si so ja teria sido (dificil encontrar uma palavra
que descreva) magica, surpreendente... Por ser algo muito diferente
do que eu havia vivido até entdo, foi como se eu fosse transportada
para outro tempo, outro mundo. Uma vivéncia que leva a um estado
de excitagdo que envolve todos os sentidos de forma intensa, com
musicas, sons, canc¢oes, cheiros, sabores, imagens, dangas e acoes tao
caracteristicas daquele evento que mudam nossa percepc¢ao da realidade;
€ como entrar em um estado de transe, de sonho lucido®.

A familiarizacdo com o universo Tikuna se da no convivio diario,
percebendo como constroem sua logica de pensamento a partir de suas
conversas sobre o cotidiano, escutando suas historias (contidas nos mitos,
nas cancoes e na forma como relembram acontecimentos pessoais),
comendo suas comidas®!, dormindo como dormem (em redes: maqueiras),
tomando banho de rio, enfim, trocas fundamentais para a experiéncia
no ritual. Uma experiéncia sensorial que provoca reflexdes, mas quando
nao temos um convivio com as pessoas, essas reflexdes se dao somente a
partir de nosso ponto de vista, sem a tentativa de entender o outro.

Evidente que no processo de tentar conhecer o outro as reflexoes
suscitadas estdo baseadas em nosso ponto de vista e se entrelagam,
pois ndo é possivel deixar de lado nossa bagagem. Enquanto artista
em processo, que procura essas vivéncias a partir do corpo, do sentir,
me propus a estar na festa entregue aquele momento, queria me
deixar levar pelos acontecimentos, mas inevitavelmente os momentos
oscilam entre entrega e pensamento voltado a pesquisa, o que €
perceptivel quando vamos descrever a experiéncia.

80 Durante o periodo que cursei Artes Cénicas em Santa Maria, no Rio Grande do Sul, tive o professor
Paulo Mércio, que trabalhava a partir de exercicios com sonhos licidos em sua metodologia de
treinamento para o ator. Seus estudos tinham como base as teorias do antropdlogo e romancista
Carlos Castarieda, que trazia de uma experiéncia ao lado de povos indigenas mexicanos. Quando
fiz terapia de regressdo, tive a mesma sensacgdo do sonho lGcido, j& que aquela “histéria” se
construia na minha mente como um sonho, mas eu estava consciente, diferente de um sonho
quando dormimos, que ndo conseguimos interromper conscientemente.

81 Uma alimentagéo diferente da que estou acostumada: bastante peixe e animais do rio (jacare,
tracajé), animais de caga, a farinha de Uarini (que é a da mandioca brava), varias espécies de
banana e varios pratos feitos com banana, sucos de frutos tipicas da Amazénia (distantes da
minha realidade: cubiu, cupuagu, taperebd, jenipapo).
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Apesar das referéncias do campo da antropologia e das artes
cénicas que alimentam estes estudos, e que dialogaram conosco até
aqui, existe uma que ha tempos nao revisitava, mas foi a primeira que
veio a minha mente quando estava na Festa da Moca Nova: Antonin
Artaud®, homem de teatro francés a quem se associa a ideia de
teatro e ritual, principalmente por seu interesse pelo teatro balinés
e a tradicdo dos indigenas mexicanos Tarahumara, com os quais
vivenciou seus rituais no periodo em que esteve no México.

Para as ideias artaudianas, o resgate da magia presente nos rituais
tradicionais tem o sentido de pensar uma renovacao da arte teatral,
que surge como possibilidade de fazer com que os limites entre arte e
vida sejam transgredidos. Cassiano Sydow Quilici (2004) nos fala que
essa é a forma com que Artaud manifesta seu engajamento, pensando
uma arte que nao tenha simplesmente um cunho mercadoldgico, de
um teatro como espetaculo visando somente ao lazer, mas como algo
que provoque mudancas sociais.

Os rituais tradicionais ndo acontecem como fatos isolados, eles
contaminam o cotidiano, regulam as relacdes que envolvem os
sujeitos de determinadas sociedades, baseando-se em crencas de
carater coletivo que garantem a manutencdo da vida comunitaria em
diferentes ambitos. Essa percepcdo faz com Artaud pense o lugar do
teatro como um lugar de transformacao para aquele que o faz: o ator,
que representa o canal de comunicacdo que agira trazendo provocagoes
que propiciem um espago de transformacdo do ser humano.

A possibilidade de criar um espaco de transformacao do ser
humano vai ao encontro das ideias de Grotowski, que pretende
resgatar o sagrado e a coletividade intrinseca aos rituais, possibilitando
um mergulho interior para o performer e para aquele que vivencia
ao lado dele, as “testemunhas”, como ele define. Cercando-se de um
carater ligado a espiritualidade (ndo a religiosidade) e reiterando o
cunho de “devoc¢do” ao qual me referi anteriormente.

Ja vimos, a partir dos estudos de Jerzy Grotowski, Richard Schechner,
Regina Polo Miller, das experiéncias no México, com o La Pocha
Nostra, com o Workcenter de Thomas Richards, com o Tabihuni (e

82 Ndo tive como fugir do meu pensamento colonizado, foi automatico pensar no artista francés
Antonin Artaud devido a seus escritos sobre teatro. Era como se suas ideias fizessem todo sentido
naquele momento.
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acrescento ainda o trabalho de Zé Celso Martinez Corréa®?), tentativas
de aproximacao ao espirito ritualistico do qual nasce 0 nosso teatro
ocidental®®. Mas o que constatamos € que ao longo da historia ele se
distancia dos rituais do qual nasce. Quando nos deparamos com culturas
que ainda mantém rituais semelhantes aqueles que estdo relacionados a
fendmenos da natureza, com um carater festivo em relacdo a abundancia
provinda da terra, percebemos que esses rituais de culturas tradicionais
tém mais proximidade com o evento que deu origem ao nosso teatro
ocidental do que grande parte do teatro que fazemos nos dias de hoje.

O ritual Worectii € a experiéncia que me permite refletir sobre
esses estudos a partir da pratica, pois tive a oportunidade de vivenciar
essa experiéncia, o que reforca a questdo do dialogo entre teoria e
pratica, arte e vida.

Os preparativos

A Festa da Moca Nova comegou na sexta-feira a noite e terminou
no domingo a tarde. Sai de Manaus alguns dias antes, pois a viagem é
demorada e queria estar presente para os preparativos da festa, que,
apesar de ja estarem ocorrendo ha alguns meses, seguiam intensamente,
em especial a confeccdo das mascaras e a preparacdo do payauaru.

Os preparativos para a Festa da Moca Nova comecam quando a
menina Tikuna tem sua menarca. A partir desse momento, ela fica
reclusa em um comodo de sua casa, onde permanecera por alguns
meses enrolando a fibra de tucum e ndo podera ser vista por ninguém,
exceto por sua mée, que ird lhe trazer comida no quarto, lhe ajudar a
tomar banho e fazer suas necessidades, tudo no quarto (hoje em dia

83 Durante os anos que vivi em Sao Paulo (2008-2013), estive presente em diferentes montagens
que Zé Celso realizou no Teatro Oficina. Em 2011 e 2012, pude acompanhar o processo de criagcéo
da montagem de Macumba Antropofaga, a partir do “Manifesto Antropéfago”, de Oswald de
Andrade, com a abertura de uma Universidade Antropéfaga, que permitiu que muitos artistas e
interessados na arte estivessem dentro do Teatro Oficina colaborando em diferentes esferas. Foi ali
que absorvi essa referéncia para minha vida/arte. Os espetéculos do Teatro Oficina assumidamente
buscam a criagdo de um espaco de ritual, trabalhando com elementos que agucem os sentidos
(cheiros, bebidas, comidas, envolvimento/contato tatil com os otores—performers), instigando os
participantes a interagir, a entrar no jogo dos atores-performers, dentro de um evento que pode
durar cinco horas seguidas (mais ou menos), aludindo a uma festa.

84 Como encontramos em diversos estudos sobre a historia do teatro, que falam de seu nascimento
provindo dos rituais dionisiacos na Grécia antiga.
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é assim, mas antigamente ela ficava no curral® enrolando a fibra de
tucum e poderia se manter 1a por até um ano). A worecii nao pode
sair de seu quarto de reclusdo, nem ver ninguém, porque corre o
risco de ser pega por yereu (bicho do mato), que pode mata-la, como
aconteceu com To’oena, que foi morta por desobedecer as regras.

O momento de reclusdo corresponde ao que Victor Turner (1974)
chama de primeira fase do processo ritual, a fase de separacdo, quando
o0 individuo é afastado simbolicamente do grupo a que pertence. No caso
das neofitas do ritual Tikuna, elas sdo proibidas de sair de casa, de ver e
de falar com outras pessoas, e ficam sozinhas enrolando a fibra de tucum.

Em seguida, vem o segundo momento do processo ritual, que
caracteriza o estado de “liminaridade”, de margem, que seria para oS
ritos de passagem a etapa mais duradoura, quando o neofito ocupa
um lugar de invisibilidade; € o lugar do meio. Essa caracteristica
indeterminada € expressa nas sociedades que ritualizam as transicoes
culturais e sociais por um amplo conjunto de simbolos, como os
presentes no ritual Worecti.

Assim, a Iiminaridade frequentemente é comparada a
morte, ao estar no utero, a invisibilidade, a escuridao, a
bissexualidade, as regides selvagens e a um eclipse do
sol ou da lua (Turner, 1974, p. 117).

As pessoas no estado liminar estdo em um momento de transicao
e necessitam passar por provas que as facam ter conhecimento e
maturidade para ocupar o lugar de relevancia a que estdo destinadas.
Com efeito, durante o rito de iniciacdo feminina Tikuna sdo entoadas
cancdes de aconselhamento pelas mulheres mais velhas, que falam
como a worecti deve se comportar, além dos suplicios pelos quais
passa desde sua reclusdo até o fim da festa. Suplicios esses que, de
acordo com Turner, sdo caracteristicos dos ritos de passagem, onde as
figuras dos neofitos devem ter um comportamento humilde e passivo,
mantendo-se submissas e em siléncio, obedecendo aos aconselhadores
e aceitando as punig¢des sem reclamar.

O estado de liminaridade representa a transicdo atraves de
experiéncias, desse modo, os suplicios permitem o rompimento com o

85 Espago de madeira feito especialmente para esse momento da vida da mening, localizado
na Casa de Festa.
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status antigo para o estabelecimento do novo. Durante esse periodo, a
worecti ouvira os aconselhamentos das mais velhas, bebera payauaru,
sera ameacada com a presenca dos seres mascarados que surgirdo na
festa, tera seu corpo pintado de jenipapo e seus cabelos arrancados. Em
seguida, recebera a reza do pajé, que a envolve com a fumaca de seu
cigarro para aproxima-la dos seres invisiveis que fazem parte do cosmos.
Por fim, sera encaminhada ao igarapé para ser lavada, findando o rito.
O rolo de corda de tucum que a worecti enrola durante sua reclusao
é dado de presente ao tiaticii (copeiro), responsavel por cuidar dos
preparativos da Festa da Moca Nova, buscar e guardar os peixes e cacas
moqueados® — preparados pelo Dono da Festa —, além do payauaru.
Durante a festa, o iiaticii cuida para que o payauaru ndo acabe,
servindo os convidados. E ele também que distribui os moqueados
para os mascarados quando eles aparecem, e para algum eventual
convidado que solicite. Enfim, toma conta para que tudo corra
bem durante a Festa da Mog¢a Nova. Os peixes e cacas moqueados
simbolizam a fartura: quanto mais tiver, mais abundancia para o povo
Tikuna, por isso o0 Dono da Festa passa meses cacando e pescando.

Figura 56 — Peixes e cagas sendo moqueados. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré,
Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 3 nov. 2016.

Segundo alguns Tikuna, a worecti quando esta na reclusdo vai
“ganhando corpo”, engordando, “se tornando mulher”, o que se efetivara
apos a passagem por todas as fases do ritual, quando ela estara pronta
para casar e gerar filhos. Essa, de acordo com Turner (1974, p. 117), seria

86 Os peixes e as cagas ficam na fumacga do fogo quase apagado, alguns enrolados em folha
de bananeira, como que defumando, para que durem um longo tempo prontos para 0 consumo,
ndo precisando de geladeira.
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a fase final do processo ritual, a fase de “reagregacdo ou reincorporacao”,
quando se consuma a passagem, a neofita adquire uma posicao estavel
dentro do grupo a que pertence e passa a ter obrigacoes e direitos
perante os demais. Desse modo, espera-se que se comporte de acordo
com certas regras e padroes éticos referentes a sua posicao social. No
caso do ritual de iniciacdo Worecti, esse comportamento se refere ao
seu lugar de mulher dentro da aldeia, realizando as tarefas que lhe
competem, o que inclui o casamento e a concepcao, além do trabalho
na roga e da producdo de utensilios e artefatos domésticos.

Quando cheguei a Nossa Senhora de Nazaré, todos estavam envolvidos
com 0s preparativos para a Festa da Moca Nova, para que tudo corresse
bem. O curral onde a worecti ficaria durante os dias de festa estava pronto,
feito de madeira, pintado com alguns desenhos e grafismos Tikuna,
enfeitado com plumas, conchas do rio e um cocar que representa o sol.
Por dentro, o curral é envolto de tecidos e 1a estad tudo que a worecti precisa
para se preparar quando for o seu momento de entrar na festa: agua,
comida, payauaru, sua vestimenta da festa, um lugar para fazer suas
necessidades etc. Existe uma taquara colocada como uma viga horizontal
dentro do curral que a worecii segura virada para a parede, para que nao
olhe para ninguém que entre no curral enquanto espera, ja que mulheres
e parentes proximos entrardo para aconselha-la.

As mulheres me chamaram para entrar e ver a worecti, inclusive me
incentivaram a tirar fotos. Geralmente, os cabelos da worecti ja foram
arrancados aos poucos durante as semanas anteriores ou, em alguns casos,
raspados, para que ndo sofra tanto os arrancando todos no mesmo dia e nao
seja tdo demorado o processo durante a festa, que acontece no ultimo dia.

Figura 57 — Curral visto de frente, do lado de fora. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sdo Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 3 nov. 2016.
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Figura 58 — Curral visto de dentro, com a worecti aguardando o momento de entrar
na festa. Aqui ela se encontra no estado “liminar”, como se estivesse no utero
esperando o momento de (re)nascer. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo
de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

O payauaru estava sendo preparado pelas mulheres e homens da
aldeia. A bebida € servida em cuias de duas maneiras: como um caldo
bem grosso, quase que uma massa feita da mandioca, servindo como
um alimento, e como um caldo mais fino que é filtrado varias vezes
na peneira. Enquanto preparavam, aproveitavam para beber o caldo
mais fino do payauaru. A festa ja estava em andamento, seguindo a
noite de sexta-feira adentro, e houve gente que nem dormiu de sexta
para sabado, quando comecgou oficialmente a Festa da Moca Nova
para os convidados.

Na Ye’egune (Casa de Festa), existe um espaco para os convidados
colocarem suas redes para descansarem quando acharem necessario,
ja que o ritual dura mais de um dia.

Figura 59 — Caldo grosso de payauaru fermentado. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sdo Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

153



Figura 60 — Payauaru sendo peneirado para caldo mais fino. Aldeia de Nossa
Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

O payauaru é uma bebida que tem que ter muito na festa,
a gente faz de leite de macaxeira. Macaxeira ralada, a
gente deixa um ou dois dias para torrar essa massa de
macaxeira igual a farinha. Depois, quando chega a festa
que a gente vai fazer, molha com 4gua morna numa
bacia essa farinha de payauaru, a gente tira a folha de
banana, coloca assim no chéo, coloca mani¢oba também
em cima e depois fecha com folha de maniba, ai cobre
com folha de banana, passa um dia e no segundo dia a
gente tira, levanta que a gente chama, coloca na igacaba
ou no tapi, passa durante bem mais de dois meses para
ser fermentado, para ter caldo mais forte, para pessoa
ficar animada. Quando ele esta meio embriagado, gosta
de cantar, gosta de brincar, gosta de se divertir. Assim
que foi a preparacdo da festa (Ondino Tikuna falando
sobre a preparacao do payauaru).

A danga do tracaja

Na manha de sabado, a comunidade acorda animada — quem
dormiu. E o momento em que os parentes de outras comunidades
comecam a chegar, e o fiaticii (copeiro) vai agregando quem chega
com quem esta na Ye’egune (Casa de Festa). Pegam o tori, instrumento
musical feito com o casco do tracaja, o queléonio da Amazonia, uma
espécie de cagado que vive nas aguas do rio Negro, e seguem por toda
a comunidade cantando e dan¢gando, como em um cortejo, chamando
todos para a festa.
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Para dancar a danca do tracaj, é preciso acompanhar o ritmo da
batida do tori; caso se queira, pode-se agarrar firme o braco do parente
ao lado e seguir junto com o Ziaticii. Todas e todos cantando a toritchiga
(musica do tracaja) e dancando — os passos devem ser fortes, pisando
a terra para frente e para tras, girando no mesmo lugar, girando e
seguindo em frente —, tocando as flautas, os tambores e o tori.

O tori é tocado por no minimo dois homens, que seguram cada um
de um lado o instrumento, apoiado no meio de um bastdo comprido
de madeira, e batem nele com outro bastao de madeira menor. Saimos
da Ye’egune e fomos até a casa do Dono da Festa buscar os moqueados,
chegando 14 o iiaticii recebeu o Dono da Festa, que foi lhe entregando
0S peixes e as cagas, enquanto distribuia entre todos.

Toritchiga®

Gua ya yima nuctima ya
Yagudta ya bu’tine ya
De’cudpu arti wiawa
Cuma’d ye na tututitchi
Ya o’i 0’i ya Tchiirtine
Pa torti toreyana torti.
Nhanagtirti nud pet pa
Tchauta’d pa yunattita
Paditchi tcholima ye petugii’ii
Tali tama tchotima ye pe
Tugtigu penawae’ena
Pengematchiane pa
Tchautad pa yunattita
Nhanagtirii ya 0’i 0°t

Ya Tchriirtine®s.

Assim é a musica do tracaja. Ondino Tikuna me disse que ela fala
sobre um fato que ocorreu na montanha De’ctidpu:

87 Tchiga se refere & palavra, narracdo, histéria, cangdo, noticia, relato ligado das entidades miticas
(Angarita, 2013); (Matarezio Filho, 2015, p. 276). Veremos que todas as cangées e historias dos mitos
possuem a terminagdo tchiga.

88 Ondino ndo traduziu a masica palavra por palavra, por isso trago o que ele me falou sobre a
histéria da masica.
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Uma montanha que antigamente a vovozada defumacou
para matar os tais de buri buri, bichos que estavam
comendo as pessoas antes de defumacarem a montanha.
Entéo, apareceu esse vovo muito velho, o’i 0’i, que
morava la dentro da montanha. Tchiiriine era o nome
dele, era um ii’iine (encantado), e ele saiu de la com
0 tori e comecou a chamar as pessoas que estavam
defumacando a montanha para que o acompanhassem
a tocar o casco do tracaja, dan¢ando e cantando. Foi 1a
que as pessoas aprenderam essa musica, e depois que
voltaram da montanha ja sabiam cantar quando tocavam
0 casco de tracajd, que aprenderam com o velho.

De acordo com Matarezio Filho (2015, p. 157), a palavra ti’iine pode
ser traduzida como “encantados” ou imortais, mas acrescenta que a
palavra iine se refere a corpo, assim, “ii’tine pode ser interpretada como
‘aquele que ndo tem mais males no corpo’. Ou seja, aqueles que sdo
imortais. Angarita (2013, p. 118, traducdo nossa) ainda acrescenta que

Os t’line sdo também ne, igualmente sdo a imaginacao,
as ideias, o pensamento, o saber; tudo o que é intangivel
e imaterial como sdo as construg¢oes sociais e culturais,
por exemplo, os ritos, a fala, as curas, o trabalho, entre
outras atividades cotidianas®.

Portanto, o vovo Tchiiriine é um encantado, imortal, ii’iine, é 0
velho que traz o conhecimento, ele é o proprio espirito, o proprio
conhecimento que vem presentificado na forma desse vovo. Em
diversas can¢des e mitos Tikuna, encontramos a figura da vovo ou do
vovo dando conselhos e mostrando como as coisas devem ser feitas.

O velho vovo0 Tchiiriine segue cantando e dancando, como fala a

Toritchiga:

Venham, meus netos, venham, me acompanhem, vamos
cantar e dancar!

Se vocés ndo cantarem, nem dancarem comigo, ndo vai ter
nada para comer, nem farinha, nem banana, nem peixe.

89 “Los U’Une son también ne, igualmente son las imaginacién, las ideas, el pensamento, el saber;
todo lo que es intangible como son las construcciones sociales y culturales, por ejemplo, los ritos,
la habla, las curaciones, el trabajo, ademas de las atividades cotidianas” (Angcrito, 2013, p. 18).
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Figura 61 — A dancga do tracaja. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de
Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Depois, dancando e cantando, levamos os moqueados para a Ye’egune.
O tiaticii sobe em uma plataforma pendurada no teto em frente ao curral,
onde estd guardada a worecti, e comeca a organizar os moqueados que
todos vao lhe entregando, deixando tudo pronto para a festa comecar.

Figura 62 — Moqueados sendo guardados em cima do curral. Aldeia de Nossa
Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

A danca do tracaja é dancada antes do ritual para agregar as
pessoas do entorno, como um cortejo, indo de casa em casa para juntos
ajudarem a buscar os peixes e as cacas moqueados na casa do Dono
da Festa. Durante a Festa da Moca Nova, também dancamos a danca
do tracajd, principalmente depois de bebermos o payauaru, quando
a danca fica mais intensa — tem que segurar firme em quem esta do
seu lado para ndo cair no chio. A noite, adentrando a madrugada, é
0 apice da danca, com as mulheres cantando, os homens tocando e
muita gente dan¢ando junto.
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Quando o Dono da Festa percebe que os parentes estdo deixando
de dancar no saldo, ele pega o tambor e comeca a animar a festa
novamente, guiando um grupo de homens que também estdo com
tambores ou com flautas recortadas em forma de boca de jacare, que
sdo as flautas masculinas, assim, eles vdo tocando os instrumentos e
dancando em circulo por toda a Ye’egune. A Festa da Moca Nova vai
se desenrolando no ritmo da danca do tracaja e da danca puxada pelo
tambor do Dono da Festa, enquanto algumas mulheres estdo dentro
do curral cantando aconselhamentos para a worecti.

Figura 63 — Dono da Festa com os homens puxando a danga ao som do tambor, em
volta da Casa de Festa, para animar os convidados. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sdo Paulo de Olivencga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Para participar do ritual Worecti, a Festa da Moca Nova, as meninas
Tikuna sugeriram (como uma forma simbdlica, com um espirito de
brincadeira) que eu deveria me pintar de jenipapo e escolheram o
grafismo da nacdo (cld) de onc¢a, me batizando de Weenena (a onca que
esta se lambendo). Todos fazem a pintura de jenipapo referente a sua
nacao para participar da festa, identificando quem sdo os Tikuna do
cld com penas e os do cld sem penas.
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Figura 64 — Grafismo para o rosto feminino representando a nacao (cld) de onca,
feito de sumo de jenipapo (dura em média uma semana e vai desaparecendo aos
poucos). Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.
O jenipapo e o To’cli

Durante a madrugada, enquanto as mulheres seguem com as
cantorias dentro do curral e grande parte dos convidados danca a
danca do tracaja, um grupo de homens vai para o meio do mato
construir o to’cii (aricano), o instrumento proibido de ser visto por
mulheres e criancas, aquele que fez com que To’oena, a primeira
worectli, morresse.

E nesse momento que organizam o espago no centro da Ye’egune
para a preparacdo do sumo de jenipapo que servira para pintar a worect
e as criancas. E colocada uma esteira retangular comprida no chéo e
sdo trazidos os jenipapos que foram colhidos antes da festa; além dos
jenipapos, colocam-se em cima da esteira os facdes, o ralador, as bacias
e o tronco do ubucu®. A casca do tronco se transformara em tururi, que
também pode ser feito com a casca do tronco de outras arvores.

O tururi é retirado batendo-se no tronco com um instrumento de
ferro para solta-lo aos poucos, depois ele € lavado e fica na textura
de um tecido, sendo utilizado principalmente para a confeccao das
mascaras. Mepaeruna me disse que antigamente usavam-no como
lencgol. O tururi retirado durante o ritual sera usado para fazer pulseiras
e amarracoes, que serdo colocadas nos pulsos e tornozelos das criancas
e da worecti como forma de protecdo contra diversos males.

90 Espécie de palmeira.
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Concomitantemente a retirada do tururi, o jenipapo vai sendo ralado,
e todos colaboram para isso, enquanto entoam a cancao propria de ralar
0 jenipapo batendo o bastdo de avai no chéo, que € um instrumento como
um chocalho com varias sementes dessa planta que chamam de avat.
Para ralar o jenipapo, ficamos em pé e fomos revezando, pois muitos
dos convidados tinham o desejo de realizar essa agao.

Figura 65 - Jenipapo sendo ralado. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de
Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Figura 66 — Detalhe do bastdo de avai a frente durante a ralacdo do jenipapo. Aldeia
de Nossa Senhora de Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Encobertos pela noite, os homens retornaram do meio do mato
com 0s to’cti em maos. Nessa festa eram dois, e se colocaram atras do
curral da worecti, onde comecaram a tocar.

O to’cii € um instrumento grande (comprido e pesado) que fica
escondido atrds do curral apoiado por madeiras, pois é dificil toca-
lo sem apoio. As meninas Tikuna me disseram que eu ndo poderia
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vé-lo, se ndo ficaria amarela, mas depois que os homens ja haviam
tocado me levaram para ver um to’cii que permaneceu atras do curral.
Hoje em dia, dizem que s6 a worecti ndo pode vé-lo, porém, algumas
mulheres evitam, principalmente as mais velhas, impedindo também
que seus filhos vejam.

Figura 67 — To’cii escondido atras do curral. O tocador fica sentado de frente para a
parte mais fina, onde apoia a boca para realizar o sopro. Aldeia de Nossa Senhora
de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Ao soar o to’cti, foi como se houvesse um momento de suspensao
durante o ritual. Depois desse primeiro toque inicial, tudo que ja
estava em andamento seguia em um outro ritmo, pois agora existia
um novo elemento sonoro, o som do to’cti, que, em conjunto com
os tambores, as flautas, os avais e as canc¢des que estavam sendo
entoadas, se tornou inebriante. Fol como se entrassemos em um
transe coletivo.

Eu estava em pé, parada, e uma das mulheres me pegou pelo
braco e me levou para dangar. Todos estavam dancando com muito
vigor e fui no impulso, ndo sabia o que fazer, mas fui empurrada
naquela danga, que parecia agressiva, tinha que ter cuidado para nao
ser derrubada. Segurei firme no braco da mulher que me puxou para
dancar e fomos dancando por todo o espaco de dentro da Ye’egune,
e também ao redor dela. Em alguns momentos, o centro da Ye’egune
estava com muitos convidados dan¢ando, em outros, com menos.
Quando esvaziava, o Dono da Festa pegava o tambor e comecava a
tocar com os outros homens que o seguiam, assim, os convidados aos
poucos iam retornando para o centro da casa.
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A sensacado de transe coletivo provocada pelo toque do to’cti
nao foi a toa, ja que os instrumentos de sopro tém um significado
cosmologico ligado a possibilidade de elevagdo aos céus, como um
passeio rumo a imortalidade. Matarezio Filho (2015) nos traz essa
informacdo a respeito da predominancia dos instrumentos de sopro
entre os indigenas da Ameérica do Sul, dizendo que esses instrumentos
estdo ligados a respiracdo, que representa o sopro de vida e que se
canaliza nas atividades que asseguram a fertilidade. Como vimos, o
ritual Worecti, a Festa da Moca Nova, € a comemorac¢do da abundancia,
representada pela fertilidade da mulher e da terra.

Assim, fluimos com o vento, 0 vento que entra em nossos Corpos,
que sai de nossos corpos, o vento que é um dos agentes polinizadores da
terra, elemento importante para o processo de crescimento do alimento,
vento que regula a temperatura, entre outras funcoes na natureza. De
fluxo. De giro. De voo. Esse vento que representa também a possibilidade
de elevar a Ye’egune para os ares durante o ritual Worecti, como um
caminho para a imortalidade. Interessante que a traducao para Ye’egune
(Casa de Festa) € “mudar de lugar como um pdassaro que entra no ninho”.

Figura 68 — O auge da festa, momentos antes de ter sido levada para o meio do saldo.
Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Quando amanhece, 0 liaticti leva o tururi para o rio, onde € molhado
e depois torcido para que fique maleavel para o manuseio. Em seguida,
volta para a Ye’egune com o tururi em maos e dele sdo cortadas as
amarracoes e colocadas nas criangas (que tém entre 2 e 4 anos de idade).
As criancas sdo levadas para trads do curral da worecti, onde
estavam os to’cii. Em seguida, a worecti é retirada de dentro do curral,
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permanecendo de costas e com os olhos tapados para ndo ver ninguém.
Permanece o tempo inteiro de costas para os convidados, enquanto os
parentes que estavam ajudando na festa iniciam a pintura de jenipapo
em todo o corpo das criancas e da worecii, a0 mesmo tempo em que
0 pajé realiza os benzimentos e o cacique corta um chumaco dos
cabelos das criangas, geralmente uma franja. Depois dessas agoes,
criancgas e a worecti estido protegidas. Ela entdo retorna para dentro
do curral, pois logo os mascarados irdo aparecer na festa.

Os mascarados

Figura 69 — A chegada dos primeiros mascarados. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

A chegada dos seres mascarados foi 0 momento mais esperado
por mim, ja que, como relatei anteriormente, o que me levou a querer
conhecer o universo Tikuna foi descobrir essas “madascaras” que
aparecem durante o ritual Worecii. Mascaras que ndo sdo mascaras,
no mesmo sentido que para nos, pois nao existe a palavra madscara
para os Tikuna. A vestimenta é chamada conforme os materiais de
que é feita, que sdo as entrecascas de arvores (tururi — nho’é) ou da
madeira balsa (puné). Ja materializadas — com vida —, as “mascaras”
sdo chamadas pelos nomes dos seres que personificam: Toti (macaco),
Mawii (mée do pixuri — arvore), O’ma (mae/pai/dono do vento).

Esses seres chegam na manhd de domingo, vindos do meio da
mata, e vao ganhando espaco entre os convidados na Ye’egune, que
tém diferentes reacdes diante da presenca deles.
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Eles chegam, portanto, apds as a¢des da madrugada, que considerei
0 auge do ritual, por proporcionarem uma sensacao de transe, devido
ao ritmo frenético das dangas e das cantorias, ao som inebriante do
to’cti, a claridade da luz do luar, que em meio a escuridao da noite era
crepusculo®, ao sabor do payauaru com o caldo fino e mais alcoolico —
amargo — e o caldo grosso, tdo pastoso que causava sensacdo de saciedade
alimenticia, ao ralar o jenipapo em pé cuidando para ndo ralar os dedos.

Depois de todas essas acoes experienciadas, com o amanhecer do dia, o
siléncio se estabeleceu por alguns instantes, e quando tudo estava calmao, eis
que chegaram os mascarados, causando surpresa, refor¢ando a atmosfera
de sonho que permeava o ritual. Mais uma vez, fomos suspensos pelos ares
pela magia que essas figuras evocaram. Nesse dia, 0s primeiros mascarados
que chegaram vieram acompanhados de criangas, trazendo uma leveza
ao espaco. Contudo, essa foi uma impressao momentanea, pois logo eles
quebraram com o siléncio e voltaram a “animar” a Festa da Moca Nova.

Diferentes grupos de mascarados vieram com seus bastdes de
aval e com um pedaco de pau que remete a um pénis, que chegam
batendo, dan¢ando pelo espaco e assustando a mulherada, que corre
e ri. Fazem suas brincadeiras com os convidados, ameacam invadir o
curral da worecii e no final ganham do iiaticii moqueados e garrafas
de payauru, que servem como recompensas.

Por fim, se retiram para a mata novamente, acompanhados um
dos convidados. Em seguida, a pessoa que os acompanhou volta com
0s tururis (suas vestimentas), que sdo presentes para o Dono da Festa,
colocados em cima do curral da worecii.

Figura 70 — E’¢ (orelhudo), To’li (macaco) e Po’ii (murucututu — maior coruja
tropical). Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal autora, 4 nov. 2016.

91 N&o havia iluminagdo elétrica, nem outra forma de iluminagdo.
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Figura 71 — O’ma batendo seu pénis com um chocalho de avai; brincou, assustou,
interagiu com todos, dangou com a mae da moga, que segurou no seu tururi, e no
fim ganhou do copeiro suas recompensas (payauru e moqueados). Aldeia de Nossa

Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Os mascarados fazem bastante barulho em volta do curral. As
mulheres Tikuna falaram que durante suas festas sentiram medo
deles, pensaram que eles iriam derrubar o curral onde elas estavam
e elas poderiam ser vistas antes do tempo, o que acarretaria algo de
ruim para elas e para os convidados. Outras sentiram medo, mas
depois acharam graca, porque mesmo sendo um acontecimento que
pde em risco a worect, elas percebem de dentro do curral que os
convidados da festa estdo se divertindo.

Figura 72 — Mawsii e To’li. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

A performance de To’ti, Mawtii, O’'ma e Po’li é dindmica — esses
seres da natureza surgem de repente na festa, sem serem anunciados,
“baguncam”, recebem suas recompensas e vao embora. Cada interacgao
dura no maximo uns quinze minutos; no total, a apari¢do dos mascarados
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deve ter durado uma hora. Confesso que na ocasido achei pouco tempo,
por tudo que havia lido, visto de fotos, de videos, escutado dos Tikuna.
Porém, refleti que aquela performance ndo acontecia somente naquele
momento do ritual, os mascarados ja eram conhecidos pelos Tikuna,
eles sabem o que eles representam, de onde vém, o que vém fazer na
festa, conhecem sua historia, suas musicas e sabem como interagir com
eles. Entdo, é como se aquele encontro — que para mim pareceu pouco
tempo — fosse sO um momento de uma historia que faz parte da vida
deles, como se fosse um reencontro que vem carregado de memorias,
parte de um processo de criacdo e construcdo ancestral que sobrevive
até hoje. Veremos mais a respeito das mascaras no proximo encontro.

Purificagdo — o momento final

Depois da saida dos mascarados, as criancas que haviam sido
pintadas com o jenipapo e tiveram o chumaco de cabelo cortado foram
colocadas na esteira central da Ye’egune, onde foram adornadas. Para
1sso, eles misturam leite de dumi (a seiva do tronco de uma arvore)
com urucum para ficar colante, assim, foram colando plumas de garca
por todo o corpo das criancas, além das tornozeleiras e pulseiras feitas
de tururi. Essas ac0es servem como forma de proteger as criancgas
contra diversos males fisicos e espirituais.

Em seguida é o momento de abertura do curral, e a worecti sai
de olhos fechados, pintada de jenipapo e adornada com plumas e
conchas, com sua amiga mais proxima lhe cuidando e guiando.

Figura 73 — Worecti saindo do curral. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo
de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.
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Os convidados dancam ao redor da worecii, cantam e fazem
as dancas por volta da Ye’egune com o tracajd, enquanto a neofita
permanece o tempo todo com as maos nos olhos.

Figura 74 — Convidados danc¢ando em volta da worecti. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Na sequéncia, a worecii se senta na esteira central e comecam a
arrancar-lhe os cabelos, cantando as musicas de aconselhamento e
batendo o bastdo de avai no chao.

Figura 75 — Worecti na esteira tendo os cabelos arrancados. Aldeia de Nossa Senhora
de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.
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Figura 76 — Worecii de costas tendo seus cabelos arrancados. Aldeia de Nossa
Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 mar. 2016.

Esse momento em que arrancam os cabelos da worecii ¢ um
momento de dor, como descrito por todas as mulheres Tikuna que
passaram pelo ritual com quem conversei, fazendo-nos pensar em
uma caracteristica da performance arte contemporanea, que é o lugar
da dor. A dor contra si mesmo provocada pelo performer, que pode
surgir como possibilidade de transformacao de si.

No curso de “Arte e Resisténcia”, no México, trabalhamos a
questdo da dor diante do sofrimento do outro a partir da reflexao
de Susan Sontag (2003), em que ela discute a banalizacdo da dor ao
se contemplar a dor dos outros, principalmente com a crescente
midiatizacdo da dor alheia através dos meios de comunicacéo, que
cada vez mais divulgam imagens de tragédias e de corpos mutilados,
naturalizando-as e tornando-as parte de um espetaculo midiatico.
Nesse sentido, a dor no campo estético € contemplada sem o desejo
de sua eliminacdo, tornando-se entdo objeto da arte contemporanea.
A dor surge na performance arte como uma possibilidade de
comunicacgao eficaz que chama a atencdo para assuntos urgentes.

Evidentemente, a dor pela qual passa a nedfita ndo é a mesma dor
da performer, que opta por ela para provocar algo em si e no outro.
Como nos fala a pesquisadora Andressa Cantergiani Fagundes de
Oliveira (2008), hd uma diferenca entre sentir a dor e pensar sobre
ela. Assim, a funcdo da arte seria dar sentido ao sentir:
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A metamorfose estaria ligada, portanto, aos vestigios que
a dor acarreta, tais como suas marcas e suas cicatrizes,
ja que a dor ndo passa simplesmente pelo corpo sem
deixar rastros. Esses rastros sao os responsaveis pela
transformacado do corpo e pela maneira como este se
comunica com o mundo (Oliveira, 2008, p. 9).

Vimos, a partir do relato das mulheres Tikuna, que depois do
ritual elas se sentiram mais fortes, pela transformacao provocada
pelos sacrificios os quais passaram durante o ritual, que garante uma
nova etapa de vida. Uma etapa relacionada a fertilidade, da terra e da
mulher, que gera fartura e abundéancia. A possibilidade de um novo
ciclo em que a vida se manifesta na forma de subsisténcia e na forma
de fortalecimento de um povo, que tem a chance de se perpetuar.

Apos arrancarem os cabelos da worecti, colocam o cocar de penas
em sua cabeca, que representa o sol, e jogam os tururis que ganharam
dos mascarados em cima dela. Depois, ela ja pode abrir os olhos.

Figura 77 — Tururis por cima da worecti. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo
Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Com os olhos abertos, a worecti levanta-se e € levada para fora da
Ye’egune acompanhada dos convidados, enquanto o pajé acende um
pedaco de lenha que ela tem que acertar na arvore de tapereba que
esta logo na saida da Ye’egune. Se a moca erra a lenha no taperebazeiro,
denuncia que ela ja teve namorado antes da festa, o que ndo pode,
pois acarreta males.

Depois, a worecti volta para a esteira central dentro da Ye’egune,
para ser benzida pelo pajé. Apds o benzimento, todos os convidados
e a worecti se encaminham para um banho no igarapé.
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Assim termina o ritual Worecti, a Festa da Moc¢a Nova, com todos
banhando-se no rio, inclusive a neofita, que nesse momento parece se
libertar®2. Um banho que serve para limpar e purificar o corpo. A Festa
da Moca Nova acaba de maneira alegre e leve. Depois de tudo que foi
vivido durante esses dias, o banho foi renovador, a limpeza do corpo
apos tanto dangar e cantar provoca a sensacao de refrescancia, de alivio.

As acdes de cada etapa do ritual culminam nesse fechamento que
é um banho coletivo, assim, todos os elementos da natureza se fazem
presentes nesse processo —a terra (a mulher, a abundancia, a fertilidade,
a danca do tracaja), o ar (os instrumentos de sopro, os aconselhamentos),
o fogo (a lenha, o benzimento do pajé, o payauaru) e a agua (o sumo do
jenipapo, o banho), que aparecem em diferentes momentos do ritual.

Figura 78 — Banho coletivo — fim da festa. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sao
Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

O convite para a Festa da Mo¢ca Nova

Para estar em um ritual Worecii, a Festa da Mocga Nova, a principio
voceé precisa ser Tikuna, pois s0 nesse contexto é que ele faz sentido.
Sao os Tikuna que realizam esse ritual de iniciacdo feminina, tanto
que é nesse evento que se pintam de jenipapo para declararem a que
nacao pertencem e se identificarem na festa. Além disso, precisa ser
convidado pelo Dono da Festa. Hoje em dia, existe interesse de pessoas
que ndo sdo Tikuna em participar do ritual, por isso, muitas aldeias
e comunidades realizam festas feitas especialmente para turistas.

92 Ela j& passou por todos os suplicios e saiu do enclausuramento. Estava o tempo todo com os
olhos tampados, séria, e quando foi para o banho estava rindo e brincando com seus parentes.
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No meu caso, o ritual de que participei nao foi feito para turistas,
e a unica ndo Tikuna que estava la era eu. Recebi o convite devido
a relacao de confianca estabelecida durante o tempo em que estive
com o povo Tikuna em Nossa Senhora de Nazaré, a partir do convivio
diario com as pessoas de 1a, o que me tornou proxima delas, realizando
atividades do cotidiano juntos, ja que tudo acontece dentro da aldeia.

Por essa relacdo de convivéncia e confianca estabelecida, recebi
o chamado para retornar a Nossa Senhora de Nazaré, dessa vez como
convidada para a Festa da Moc¢a Nova. Marijane Tikuna, que estava na
cidade de Sao Paulo de Olivenca, me ligou dizendo que o Dono da Festa
(que geralmente € o pai da menina que teve a menarca, mas que nesse
caso foi o cunhado, pois o pai ja havia falecido) pediu para ela me fazer
o convite. Eu recebi o convite para a Festa da Moga Nova um més antes,
por telefone, mas a maioria dos convites é feito “boca a boca”, ja que
pela falta de luz elétrica na aldeia ndo existe telefone e nem sinal para
telefones madveis. Porém, o convite “boca a boca” é efetivo, e muitos
parentes de outras comunidades proximas comparecem as festas.

Foi a partir dessa vivéncia na aldeia que pude observar e
experienciar algumas das formas tradicionais de producao de
conhecimento, que se ddo em momentos de compartilhamento de
acoes coletivas, gerando comunhdo e troca entre criancas, jovens e
velhos, tornando-se um espaco ludico e prazeroso, pois, dependendo
das acoes, todos se divertem.

Destaco os encontros no fim da tarde, em que os moradores
da aldeia se reuniam na Ye’egune, ou no espaco onde fica a antiga
escola de educacao indigena®, para relembrar as historias de seus
antepassados, de seus herdis miticos, as can¢des que estdo desde
tempos imemoriais presentes nas Festas da Moca Nova, falavam
sobre a confeccdo de instrumentos musicais, reproduziam algumas
dancas, brincadeiras e jogos tradicionais. Além disso, a transmissao e
a producdo de conhecimento aconteciam em outras ocasides do dia,
mais particulares, quando fabricavam utensilios e artefatos de uso
domestico, de caga ou de pesca, com pais, maes e/ou avos juntos de
seus filhos e netos.

93 Esse local era um espago aberto, feito de madeira, coberto com um telhado e uma parede para
a lousa. A nova escola é de alvenaria, com salas fechadas, lousas, refeitério e banheiros (embora
ainda ndo tivesse saneamento bdsico quando estive 1, os sanitdrios j& estavam postos).
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Figura 79 — Pai fazendo remo. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de
Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Durante o tempo em que permaneci na aldeia, observei, contribui e
refleti sobre essas agdes coletivas de compartilhamento e produgdo de
conhecimento, ajudando no que fosse solicitada ou no que me sentisse
a vontade para fazer, como aprender a fazer farinha e mascaras.
Eu me aproximei muito das mulheres indigenas, principalmente
de Marijane, que estava na casa de seus pais cuidando de seu filho
pequeno, mas ha alguns anos mora na cidade de Tabatinga, onde foi
para trabalhar e cursar a faculdade de Pedagogia na UEA.

Marijane foi quem nos recebeu quando chegamos a Sdo Paulo de
Olivenca, que era de onde pegariamos o barco para descer até Nossa
Senhora de Nazaré. O fato de Marijane falar muito bem portugués
facilitou a nossa relacdo. Com ela aprendi a fazer farinha®, um
ensinamento cotidiano; ja a producdo de mascaras pertence a um
momento ritualistico, pois é parte da preparacdo para o ritual Worecti
e se inicia somente apads o convite para a festa.

94 A farinha é feita da mandioca-brava, uma espécie de mandioca venenosa devido ao dcido
cianidrico. Para ser consumida, € preciso rald-la e colocd-la no tipiti, que é feito de palha de
aruma@ e funciona como uma prensa, entdo vocé espreme essa mandioca que foi ralada e o caldo
venenoso sai, depois vocé leva a massa que restou para o fogo em panela de barro ou ferro e vai
mexendo até pegar o ponto da farinha.
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Figura 80 — Acdo de compartilhamento de conhecimento: fazendo a farinha. Aldeia
de Nossa Senhora de Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 81 — Farinha feita de mandioca-brava. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré,
Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Outra acao que vivenciei foi a confeccao coletiva da maqueira,
feita de fibra de tucum. Ela seria dada de presente e foi confeccionada
no espaco onde funcionava a antiga escola. Quem teve a ideia de tecé-
la foi Ondino, pai de Marijane, que recebeu ajuda das mulheres da
comunidade. O que me chamou atencdo foi que, sem estabelecerem
um prazo para acabar, alguém ia 14 e tecia, dava um arremate e ao
longo dos dias a maqueira ficou pronta. Para o desenho dos grafismos
na maqueira, foi realizado o processo de pintura do tucum, utilizando
as cascas do caroco da pacova®, que foram colocadas para ferver
em agua ate transforma-la em uma tinta de cor roxa. Apos essa tinta
esfriar, o tucum foi posto 1a dentro — amassando-o bem —, em seguida
foi retirado e colocado na lama para ficar preto, secou na sombra,

depois foi lavado e, por fim, novamente foi colocado para secar na
95 Planta presente em toda a América tropical, geralmente usada como ornamento.
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sombra. Assim, utilizaram o tucum tingido com o tucum natural para
tecerem alguns grafismos Tikuna.

Figura 82 — Mulher Tikuna desenrolando o tucum para tecer a maqueira. Aldeia de
Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 83 — Mulheres Tikuna tecendo a maqueira. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 84 — Pacova fervendo para servir de tinta para tingir o tucum. Aldeia de
Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.
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Figura 85 — Tucum sendo retirado da tinta. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo
Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 86 — Tucum colocado na lama para ficar preto. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sdo Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 87 — Tucum lavado e seco, pronto para tecer. Aldeia de Nossa Senhora de
Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.
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Figura 88 — Grafismos Tikuna sendo tecidos na maqueira. Aldeia de Nossa Senhora
de Nazareé, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

As maqueiras geralmente sdo confeccionadas pelas mulheres,
mas a mae de Ondino fez questdo de ensina-lo, caso ele se casasse
com uma mulher que nao soubesse.

Ondino € o professor indigena Tikuna da aldeia e um dos
grandes sabios de 14, conhece muitas historias de seu povo, cangoes,
dancas, confecciona mascaras, entre outros utensilios e artefatos,
inclusive alguns que sdo considerados de producao feminina, como
as maqueiras, igacabas® e cestarias. Ondino se destaca na realizacao
de diferentes atividades dentro da comunidade, ele é o mestre da
aldeia. Apesar de os saberes tradicionais estarem disponiveis para
que todos 0s acessem, algumas pessoas se dedicam mais ao seu
aprendizado, ou tém mais habilidade, e por isso realizam com
exceléncia a maioria das ac0es referentes ao conhecimento de seu
povo, sendo considerados mestres.

Esses mestres sdo figuras com autoridade, respeitadas e
geralmente sdo liderancas nas comunidades. Soraia Chung Saura
(2015, p. 54) nos fala a respeito dos mestres das culturas tradicionais
chamando-os de “educadores por exceléncia, os verdadeiros doutores
em educacdo”. Além da técnica que desenvolveram ao longo de sua
trajetoria, os mestres tém algo a mais no trato com o outro e com 0s
fazeres do conhecimento tradicional, que ndo esta somente no saber,
mas na sensibilidade e intuicdo em conduzir os ensinamentos.

Ondino é um dos que, junto do cacique de Nossa Senhora de
Nazaré, decide questdes importantes para o convivio coletivo. Além

96 Feitas de barro, servem para guardar dgua, comida, farinha etc.
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disso, é ele que comanda a escola e a igreja®’, e sempre que algum
pesquisador interessado nos saberes Tikuna chega até 14, é com ele
que conversa, tanto que Ondino é referéncia em diversos trabalhos
académicos a respeito do povo Tikuna, tendo ido inclusive a Italia
falar sobre o seu povo a convite dos padres italianos.

Os Tikuna valorizam muito o processo na realizacao de seus afazeres,
que se relaciona a ideia de tempo indigena, de que falei no inicio do
trabalho, um tempo que € outro, ja que a légica da sociedade indigena é
diferente da nossa, respeitando todas as etapas do processo para que o
resultado apareca como consequéncia de um andamento bem acurado.

A confeccdo da maqueira teve um processo sem o estabelecimento
de um prazo rigido, diferentemente da confeccdo das mascaras, pois
a Festa da Moca Nova tem uma data especifica, mas nao percebi
uma cobrancga com um peso que levasse a uma frustracdo caso nao
saisse exatamente como o planejado. Outro fator que observei, e que
tenho observado ao longo dos processos de ensino-aprendizagem que
acompanho, € que a memorizacdo do aprendizado esta diretamente
ligada ao prazer em aprender. Por isso, existem 0s que sdo mestres,
que mais se dedicam e se sentem habeis, pois eles realmente acreditam
e gostam do que fazem. Portanto, o aprendizado nao € sistematizado
dentro de um padrdo — por exemplo, para aprender a cantar €
necessario escutar os mais velhos cantando e tentar acompanha-los,
ja que eles ndo vao lhe dizer como fazer, isso vocé vai descobrindo ao
longo do processo de experimentacdo, que vai conferir ao seu canto
caracteristicas individuais.

Quando perguntei a Ondino quem havia lhe ensinado a cantar,
ele respondeu: “Eu aprendi com as pessoas mais velhas, meus avos,
parece até que Deus me deu esse dom, eu escuto uma vez e ja esta
escrito na minha cabeca”. Essa ideia de Deus que deu o dom esta
ligada a percepg¢do da producdo de conhecimento dos pajés, que
recebem de seres espirituais os saberes, por meio de inspiracoes que
surgem frequentemente em sonhos. A producdo das mascaras, de
alguns instrumentos musicais e de outros artefatos surgiu e surge
dos sonhos. Deus € mencionado aqui como uma referéncia a religido
catolica, que € forte em Nossa Senhora de Nazare.

97 A Igreja Catdlica & a que se estabeleceu na comunidade, levando a Biblia e as cangdes das
missas em lingua tikuna. Todos os domingos pela manhé sdo realizadas as missas ha comunidade.
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Na primeira vez em que estive na aldeia, como tinha interesse em
saber sobre as mascaras presentes no ritual, em um dos encontros que
aconteceram no fim da tarde, uma das criancas Tikuna pegou um resto
de tururi que havia sido usado em uma Festa da Moc¢a Nova e performou
o Toii, mostrando como ele assustava e arrancava gargalhadas das
pessoas ao correr atras delas batendo em seu pénis de madeira.

Mais tarde, outro Tikuna que conheci, sem que eu pedisse,
improvisou com um tururi antigo a performance de O’ma. Nao era
exatamente a roupa-mascara de O’ma, mas ele queria me mostrar
como era a sua danca, e para isso trouxe alguns apetrechos que
compdem a figura: o pénis, feito de madeira, e o chocalho de avai
que fica amarrado em seu tornozelo. Além de me mostrar a danga de
O’ma, queria que eu vestisse a roupa para me ensinar a dancar como
O’ma. Aceitei o desafio e fomos improvisar: primeiro eu observei
como ele fazia e fui tentando imita-lo, depois eu vesti o tururi, amarrei
o chocalho de avai em meu tornozelo, peguei o pénis e comecei a
tocar e a correr pelo espaco, até que alguém se agarrou nas minhas
costas, como fazem no ritual, entdo eu nao tive forgas para domina-lo
e acabei caindo no cho.

Ndao obtive muito sucesso na realizacdo da dancga, que exige forca
e habilidade. Observando os mascarados durante o ritual, percebi que
existe um dinamismo em suas acoes, eles tém forca fisica para aguentar
0s puxdes dos convidados. Os mascarados chegam batendo o pénis e os
convidados seguram com forca em seu tururi para que nao invadam
o curral da worect, e eles tém que dangar pulando de um lado para
outro, tentando bater com seu pénis em quem esta segurando.

Figura 89 — Menino Tikuna vestido de To’ii. Figura 90 — Eu vestindo tururi para
dancar. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Fotos: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.
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Pelo fato de o encontro com as mascaras ter sido tdo relevante
em meu processo de aprendizado enquanto artista, desde quando
soube que faziam parte do ritual Worecii, conhecendo-as a partir dos
estudos bibliograficos e iconograficos, através de conversas com 0S
Tikuna, participando do processo de confecc¢ao e, por fim, quando
as encontrei na Festa da Moca Nova, quero trazer um pouco mais de
referéncias a respeito.

As mascaras de rituais de culturas tradicionais tém sido bastante
investigadas nas artes cénicas. Ao longo dos anos, acompanho
pesquisadores indo & Africa, Bali, Japdo, India e Itdlia em pesquisas
sobre madscaras, e mais recentemente percebo o interesse pelas
mascaras indigenas brasileiras presentes na vida das diferentes etnias
que povoam nosso territorio.

O estudo sobre o universo indigena e as mascaras Tikuna ainda
estd em processo, mas vou apresentar a seguir alguns apontamentos
que construi até aqui a partir do encontro que tive com os Tikuna,
quando conheci suas ideias sobre as mascaras.

Figura 91 — Tambor Tikuna, avai, O’ma e mascara de balsa.

Foto: arquivo pessoal da autora.
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ENCONTRO

4

A vida das mascaras



O nascimento

A histdria das mascaras

Depois que defumacaram essa montanha, a De’ciidpu,
que cantamos na musica do tracaja, ai que as pessoas
viram essas mascaras®. Primeiro ndo conheciam como
que eram as mascaras. Entdo, um dia um cagador foi
cacar e veio um temporal bem forte que escureceu tudo
e o cacador ficou escondido no tronco de uma arvore,
al demorou e apareceu todo tipo de mascara. Primeiro
apareceu aquela mascara Mawii — Mae da Floresta — do
pixuri. Depois dela que aparece ja a mascara O’ma —
Mae do Vento. Era um temporal muito forte, pau caindo
pra la e pra ca, um vendaval que tava chegando, ail
que ele [o cacador] olhou e viu que vinha vindo essa
mascara do O’ma. E tem também aquele macaco-ledo,
macaquinho pequenininho segurando o pénis dele pra
ndo encostar nas casas da gente e nas arvores também,;
se encosta na arvore, a arvore ja cai partida, por isso ele
vem segurando o pénis dele pra ndo encostar no pau.
Depois esse dai passou, ai as outras mascaras Toti, muitos
Toii, ndo é s6 um, nao, é tipo caravana, um montao de
mascara Tot. Depois que todos passaram, parou o vento
e ficou limpo de novo, ai que ele contou pro pessoal, pras
familias como que sdo as mascaras. Ai quando chegou
na festa de alguém, ja fez aquela mascara que ele viu,
al todo mundo aprendeu com ele a fazer mdascara. Mas
também ele carregava escudo [na’tchine], um grande
escudo [as mascaras] de guerra, eram as armas deles.
Al que eles aprenderam a fazer as mascaras.

Tem duas partes em que aparece essa mascara.
Antigamente, existia aquela montanha que chamava
De’clidpu, ai, certo dia, o povo Maglita, que gostava de
ter empregados deles, eles foram buscar os empregados
deles, eram Yawa, outra tribo, foram atras dos Yawa, ai
entardeceu nesse lugar, nessa montanha De’ciidpu, e
passaram a noite la. La tinha uma mulher que se chamava
Ngutcha, ela deu a luz, ganhou o filho dela e ficou 13,
demorou, e o pessoal que ia passar a noite sentiu fome,
era bem mais tarde, umas quatro horas, por ai, eles foram
cacar la na De’ciidpu e viram as pacas, paquinha roendo
casco de tatu, al deram tiro com zarabatana e morreu

98 Como vimos, para os Tikuna ndo existe a palavra “mdscara”, usada no relato a partir de
minha referéncia.
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a paquinha, pelaram a paquinha, assaram, fizeram
moqueado e comeram. Demorou e apareceu pra eles
uma gente 14, gente encantada que mora la dentro da
montanha, e perguntou: “O qué que vocés comeram?”
Perguntou pra aquela mulher que teve filho, a Ngutcha,
ela disse que as outras pessoas comeram a paquinha que
mataram, “eu ndo comi porque eu ganhei meu filho agora
e ndo podia comer comida remosa”, entdo o encantado
falou: “Isso que vocés mataram ndo era a propria
paca, esse dai era o filho do governo que governa essa
montanha, o filho desse governo que vocés estdo matando
e hoje vocés vao acabar com isso, o buri buri vai comer
voceés — o bicho que morava 1a dentro da montanha Yare
(esse dai do tamanho de cavalo, onca, boi, tem varios tipos
dele, macaco, gorila, todo o tipo de bicho que tem 14). Al
aquela mulher Ngutcha avisou o pessoal 1a: vai acontecer
1SS0 com nos porque vocés comeram aquela paca que nao
era paca, € o filho do governo daqui. Eles ndo acreditaram,
disseram que era mentira, que ela tava falando a toa, ndo
vai acontecer nada. E aquele rapaz que falou pra mulher
disse: “Se vocé quiser se salvar, vocés vao fazer as tendas
14 em cima, 14 num galho de arvore”. Ela acreditou e
mandou o marido dela fazer o girau [tenda] de cipo la
em cima e descascava o pau pra os buri buri ndo poder
subir. Ela fez e alguns deles fizeram o girau 1a em cima, e
0s outros, que ndo acreditaram na palavra dela, ficaram
14 em baixo no chdo mesmo. Demorou, quando chegou
umas onze horas da noite chegou um estrondo bem forte
com chuva, com vento e agora, sim, 0 rapaz vem avisar
nos que nos vamos morrer agora, e o pajé que tem la
também soprava pra fechar a montanha.

Demorou e saiu todos aqueles buri buri do buraco da
montanha e tacaram fogo na gente, comeram, mataram
e também eles tinham dois artistas® deles, porque
antigamente todos os povos tinham dois artistas,
aquele era artista mesmo, igual aquele que a gente vé
na televisdo. Eles matavam aqueles bichos com a lanca,
os Toti dele sobem mesmo como macaco em cima da
arvore, pulam pra la e pra ca igual macaco, por isso
chamava de Toti. Eles mataram um bocado de bicho
buri buri e o pessoal também morreu e sairam outros,
até que amanheceu o dia, quatro horas da manha,
quando morreu um dos Tot e ficou s6 um pulando e

99 Aqui também ele usa esse termo a partir da minha referéncia, falando de artista como os
herdis, os guerreiros, homens fortes dos filmes de agdo.
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pulando, quando chegou oito horas até que morreu.
Ficaram alguns buri buri, ndo muitos, e as pessoas que
estavam em cima nas tendas foram as que se salvaram,
mas ainda tinha aquele tipo macaco subindo em arvore
com um cacete pra cacetar quem ndo tinha subido. Eles
se juntaram, quem tava vivo, e os buri buri voltaram
todos pra montanha, e aqueles que ficaram 14 em cima
desceram e avisaram as pessoas da aldeia que néo
foram, porque naquela época o povo Tikuna morava
SO numa casa, uma maloca bem grandona, redonda,
umas trezentas pessoas na mesma casa, mas cada um
tinha sua cozinha, ndo tinha mosquiteiro, dormia sé na
magqueira, e a casa era bem fechada de palha daqui de
baixo até 1a em cima, com uma s6 porta sem janela. Eles
voltaram e avisaram que os buri buri tinham comido os
parentes dele: “O qué que nos vamos fazer agora para
pagar o nosso parente que foi comido pelo buri buri?”,
entdo eles decidiram fazer uma roca bem grande pra
plantar pimenta ardida, pimenta tchara, e fizeram uma
roca bem grande de pura pimenta. Passou uns quatro
meses, “acho que pimenta amadurece em quatro meses”,
e convidaram as pessoas que tinham sobrado, “agora
nos vamos apanhar todas essas pimentas”, e levaram
junto com o pajé pra fechar os buracos e ele soprava
com um cigarro, ai conseguiram fechar e ndo saiu mais
o buri buri. Depois, tiraram as bacabeira, uma arvore
bem grossa e bem dura, ai fecharam todos os buracos
daquela montanha e depois abriram um buraquinho bem
pequeno, e o pajé fazia fogo em cada buraco e colocaram
aquela pimenta no fogo e abanaram a fumaca 1a dentro
da montanha, abanaram, abanaram e abanaram.
Demorou um pouco e estava cheio de barulho dos bichos
querendo sair de 14, demorou um pouco e saiu, tinha
muito bicho que morava la. Primeiro saiu Beru'® com o
seio comprido, ai ela abanou o fogo com aquele seio dela
e o fogo se apagou, mas colocaram de novo o fogo, ai ela
cantava: “A minha montanha é a montanha de papagaio,
minha montanha é uma montanha de estrela, minha
montanha € De’ctidipu”. Os povos abanaram, abanaram e
ela morreu. Quando ela morreu, apareceu Matirawe, que
tinha o corpo cheio de 4gua e com essa agua ela apagava
o fogo pra se salvar, mas o pessoal abanava o fogo nela e

100 Uma figura mitolégica Tikuna, M&e do Macambo (arvore), que come gente e com seus seios
gigantes ataca as pessoas. As vezes aparece como gente, outras como borboleta. De acordo
com Faulhaber (2007), todos esses seres mitolégicos podem aparecer como mdscaras na Festa

da Moca Nova.
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ela morreu também. Depois saiu 0 Domitado, pé grande,
largo, abanaram e morreu esse Domitado. Depois saiu
Ichawa, Dono da Ferida, porque ele tem ferida nas costas
dele, ndo mataram esse, deixaram ele sair e foi embora.
Depois desse tem também o Dono da Arara — Tchowaru
—, bem granddo e cumprido, carregava assim uma arara,
uma que fica aqui na frente e outra que fica aqui atras,
mas esse ai ninguém pode olhar, se a gente olha ele a
gente morre, porque o poder dele é igual ao do raio, se
a gente olha ele a gente se assusta e morre, o raio dele
bate e a gente fica cego com o poder dele, ai deixaram ele
sair da montanha. Depois desse saiu da montanha o que
eles chamam de galera, tipo um coxo de colocar massa de
mandioca, ela anda por si, Tauta na lingua tikuna, depois
saiu um Quiricad, que também anda por si so, essa palavra
quiricad é pra gente amassar a massa da mandioca, fica
bem fina a massa, e foi embora. Também tem outro, o
Tocari, ndo sei como a gente chama na lingua portuguesa,
tem o pildo e aquele pau que a gente usa pra amassar o
arroz e outras coisas, mao de pildo, que também anda
por si mesma e foi embora tambeém.

Quando acabam todos esses bichos, chegou a hora
daquele homem que nos cantamos ontem da musica do
tracaja, o Tchiirtine, ele saiu tocando o casco de tracaja
e cantando aquela musica junto com o irmdao dele, que
chamava Morapane, batendo o casco de tracaja. Eles sdo
gente encantada, ii’iine. Quando eles sairam, chamaram
aquele povo que estava abanando a montanha,
chamaram com aquela musical®, por isso que na festa
quando tocam o casco de tracaja todo mundo tem que
acompanhar, porque esse Tchiiriine ainda existe dentro
da montanha. Na hora que estavam defumacando ele
foi pra outra montanha, ainda ta 14 tocando, todo dia ele
toca esse casco de tracaja, se a gente ndo canta, ndo faz
festa pra Moca Nova a gente fica sem rocga, da preguica
na pessoa (tcha o’oti — eu t6 com preguica), fica sem
banana, por isso ele chamava todos aqueles povos que
estavam 1a de neto, meus netos vém me acompanhar,
se ndo me acompanhar vai ficar sem comida, ai todo
mundo acompanhou ele. Entdo sairam aquelas mascaras
junto com ele, a mascara O’mda, Mawti, Toli, todo tipo
de mascara que a gente fazia na festa, la que viram, la
que aprenderam a fazer e 1a também que aprenderam a
cantar as musicas do Toii, Mawii, O’ma, com o Tchtirtine.

101 A Toritchiga, mUsica do tracajd.
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Foi assim que as mascaras surgiram para os Tikuna, como me
contou Ondino. Podemos ver que da montanha De’ciidpu ndo sairam
SO0 as mascaras, mas diversos seres mitoldgicos, artefatos importantes
para a vida dos Tikuna e algumas restri¢des, como a ingestao de
determinados alimentos pela mulher que acabou de parir e o raio do
trovao, que ndo pode ser visto, pois cega e é capaz de matar.

Essa historia também conta como viviam os Tikuna antigamente
e a importancia da musica do tracaja para o ritual Worecii. Isso
evidencia o quanto todos os elementos que revelam os signos
do ritual estdo interligados dentro do contexto que faz parte da
cosmologia Tikuna. Quando nos familiarizamos com a linguagem
e 0 pensamento Tikuna, comecamos a compreender as etapas, o
significado e a importancia do ritual.

A antropologia tem nos ajudado até aqui a atentar para esse modo
indigena de construir o pensamento em relacdo aos outros seres da
natureza (animais, objetos, encantados). A histdria das mascaras nos
faz lembrar o conceito de perspectivismo amerindio, que Eduardo
Viveiros de Castro (2015, p. 43-44) apresenta ao falar de como os
povos amerindios se veem no mundo e veem 0S outros seres, todos
providos de consciéncia e cultura:

A etnografia da América indigena contém um tesouro
de referéncias a uma teoria cosmopolitica que imagina
um universo povoado por diferentes tipos de agéncias
ou agentes subjetivos, humanos como ndo humanos
— 0s deuses, os animais, os mortos, as plantas, os
fen6menos meteorologicos, muitas vezes também o0s
objetos e os artefatos —, todos providos de um mesmo
conjunto basico de disposi¢cdes perceptivas, apetitivas
e cognitivas, ou, em poucas palavras, de uma “alma”
semelhante. Essa semelhanca inclui um mesmo modo,
que poderiamos chamar performativo, de apercepcao:
0s animais e outros ndo humanos dotados de alma
“se veem como” pessoas, e, portanto, em condicdes
ou contextos determinados, “sd0” pessoas, isto €, sdo
entidades complexas, com uma estrutura ontoldgica de
dupla face (uma visivel e outra invisivel), existindo sob
os modos pronominais do reflexivo e do reciproco e os
modos relacionais do intencional e do coletivo.
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Ouvi muitas historias presentes nos mitos e canc¢des Tikuna que
permitiram, aos poucos, que eu me familiarizasse com essa maneira
de pensar. O convivio ajuda a perceber como essa visdo de mundo
se reflete nas ac0es cotidianas do povo, por isso trago as historias a
partir da fala dos proprios Tikuna, tentando evidenciar um pouco
desse olhar do outro.

As mascaras vém de dentro da montanha, junto com o proprio
homem. Sdo algo muito antigo, ndo se tem registro disso, € a tradicao
oral que vai perpetuando essa pratica contida nos mitos que justificam
sua existéncia e importancia. Lévi-Strauss (1979, p. 16) nos fala sobre isso:

E, como a cada tipo de mdscaras se ligam mitos que tém
por fim explicar a sua origem lenddria ou sobrenatural
e fundamentar o seu papel no ritual, na economia, na
sociedade, uma hipdtese que alargue as obras de arte
(que, porém, ndo o sdo exclusivamente), um método que
ja deu boas provas no estudo dos mitos (que também
sdo criacoes artisticas) encontrara verificagao se, em
ultima analise, pudermos descobrir, entre os mitos
que estdo na base de cada tipo de mascara, relacdes de
transformacdo homologas daquelas que, somente do
ponto de vista plastico, prevalecem entre as mascaras
propriamente ditas.

Mepaeruna me contou que muitos pajés viram em sonhos as
mascaras e aprenderam a fazé-las. Em Nossa Senhora de Nazaré, os
Tikuna disseram o mesmo: muitas mascaras eles veem em sonhos e

as reproduzem.

Tudo antigamente foi tirado das cavernas que os pajés
sonham, eles vao fazer ja, pra poder fabricar isso. A gente
sonha, a gente pensa, desenha naquela coisa chamado
dupd [bastao]. A gente inventa, faz a do macaco, da onca,
tudo isso existe, todos 0s animais da caverna sao assim.
Por isso tem orelha, tem dente, tem nariz, tem tudo, sdo
todos os animais da caverna.

Na aldeia, as criangas desde cedo vao conhecendo as histdrias
e querem participar do processo de confeccdo das mascaras para
“encorporar” algum desses seres da floresta durante a Festa da Moca
Nova. Elas recebem ajuda de seus pais para isso.
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Abaixo, um pequeno Toti com seu bastdo de avai chegando a
Festa da Moca Nova:

Figura 92 — Pequeno To’ii com seu bastdo de avai chegando a Festa da Moca Nova.
Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

O que chamamos de mascara tem outros nomes para os Tikuna,
um deles € To’ligii (macacada) ou Tot (macaco), um dos principais
mascarados da festa, o mais recorrente até hoje.

Antigamente, o Toli era um ser com muita forca que carregava
um escudo de guerra para se proteger. Ondino traduz o escudo como
mascaras, ja que a mascara possui a fungao de protecao, ela protege aquele
que esta envolto por ela. Os mascarados, através de sua performance,
sdo indispensaveis para o ritual, pois surgem para estabelecer uma boa
relacdo com o cosmos, protegendo o povo Tikuna de catastrofes.

As mascaras Tikuna representam os seres da natureza, que,
de acordo com Priscila Faulhaber (2007), trazem principalmente a
chuva para irrigar a terra, o que garantira éxito nas atividades de
subsisténcia, porém, dependendo de como a chuva chega, ela pode
causar destruicdo. Desse modo, existe uma luta entre os contrarios, a
ordem e a desordem, que € o que move a organizacao social Tikuna. As
metades exogamicas se referem aos clas (nac¢des) aos quais os Tikuna
pertencem: oS COm penas e 0s Sem penas, Como vimos anteriormente.

No ritual Worecii, a desordem que as mascaras provocam leva os
convidados a um misto de sentimentos expressos em gritos de medo e
risos de diversdo. Fogem do Toti quando ele chega perto, mas quando
ele se afasta vao atras segurar em seu tururi pelas costas tentando
fread-lo, ao mesmo tempo em que ele tenta acerta-los com seu pénis.
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Na histéria das mascaras, o Toii representa um ser que foi
comparado a um super-heroéi, a um guerreiro com muita forga, e
para segura-lo é preciso mais de uma pessoa. Podemos ver a seguir
como To’li se apresenta, a partir de sua cangao:

To’li tchiga

Cumattiriiwai ipeemawa
Tape’ewa pert tutant

Tiit’ tiirtiwai pe omatchie~e
Pa aiyu atyu pa To’u
Cumattiwai dtinecti yepetchiniiwa, cuna ttirtiwai
Nabumii’ii i curii tchurara i matetcha
Pa aiyu atyu pa To’u
Cuicattirt cugtiima

Ye cucaii’ii pa to’ti
Cumattirtiiwai ya o egacti

Ya Ttchicii arii ngatiwa

Rii iitine ya tchutchunene

Ya wairetaniine ya
Derepiitine ya ttu artu

Biitl patiruii cuitiena

Pa atyu atyu pa To’t

Gua ya ya tiirabtine ya

Curii pumara namaid

Tturt cuya dayaane a

Pa aiyu atyu pa To’u
Tiiciienatchi nguitiiriiwai
Cuociirail i curii orawe

Pa aiyu atyu pa To’u
Tautitiiriiwai ya yimatiirii
Tchowari ya arii witchacagu
Naca turiiwai cu daugtitchigticti
Ya curti tchocara

Ya munii munii niii

Pa aiyu atyu pa To’u
Ngiétacatiirii cucattiri

Ina tchiitchiiiriiri

I wowarecti ngegumattiru
Ngima’d tiirtiwa cudai

Ae ciiraii Pa alyu aiyu pa To’li
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Cancgado de To’lu

Vocé estd no meio do patauajal [palmeira].

La no final, 14 deixaram teu soldado e vocé de la gritava sozinho.
Pa atyu atyu pa To’ti [melodia]

Vocé esta sozinho gritando 14 para To’i.

Voceé foi esquecido numa capoeira em uma pupunheira cheia de espinho.
Vocé quebra o broto da pupunheira.

Vocé é o quebrador desses brotos da pupunheira.

Vocé tem perfume de matamata.

Por que que vocé ndo gostou do moqueado de orawe [aruana]?
Pa atyu atyu pa To’i

Por que as vezes o To’u bate aquele moqueado?

Nao sei por que vocé ndo esta gostando.

Porque ndo é aquele gafanhoto que vocé esta procurando.
Gafanhoto tchocara, deixa a Moca Nova sair do curral.

Depois que a Moga Nova sair do curral, vocé pode brincar com ela.
Pa atyu atyu pa To’ui'*

Vamos fazer uma breve andalise da musica para entender alguns
de seus significados. Comecamos pelo lugar onde encontramos To’u:
ele esta 1a no meio das palmeiras, escondido na floresta. Vimos no
ritual Worecti que os mascarados chegam do meio da floresta e para
a floresta retornam, onde deixam apenas seu tururi, sua pele, que é
trazida de volta para a Ye’egune por algum dos convidados.

O tururi é a casca de arvore batida que serve para fazer todo o traje
da mdscara: a indumentaria completa que cobre o rosto e o corpo, e sobre
esse tururi também pode ser feita a “cara” da mascara com a madeira
balsa (puné), que cobre o rosto. Assim, o tururi remete a ideia de pele,
ou capa, porque ele transforma aquele que veste. “O tururi, portanto, € a
‘pele’ dos seres que vém visitar a Festa, os proprios mascarados, muitos
deles considerados ‘bichos’ (ngo’o)” (Matarezio Filho, 2015, p. 34).

A canc¢ao também fala sobre o perfume da arvore de matamata
exalado por To’li. Essa arvore propicia a retirada de um componente
importante para o processo de confeccdo das mascaras, que Sao as
franjas colocadas na barra do tururi. Todos os mascarados que vi
possuiam essas franjas feitas de matamata. “Com um pauzinho, vai
raspando o tronco do matamata vermelho pra fazer as franjas”, me

disse Ondino. Podemos ver pela fala de Ondino que existe mais de

102 Quem me passou a letra e a tradugdo desta e das cangdes que seguem nesta segdo sobre
as mascaras foi Ondino Tikuna.
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uma espeécie de matamata e que o indicado para utilizar no tururi é
o vermelho. Algumas vezes, as franjas podem ser feitas a partir do
talo da &rvore de buriti, que as deixa com uma cor clara, um verde
amarelado de textura mais fina e lisa que o matamata.

Abaixo, os mascarados com seus tururis, onde podemos ver na
parte de baixo as franjas feitas de matamata, e em seguida franjas
sendo retiradas do talo de buriti e depois colocadas no tururi:

Figura 93 — As franjas de matamata nos tururis. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré,
Séo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

Figura 94 — Buriti tendo seu talo desfiado. Figura 95 — Franjas de buriti sendo
colocadas no tururi. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

A canc¢do também fala do peixe moqueado, o aruand, que € ofertado
aos mascarados que participam do ritual Worecii. Os moqueados sao
especialmente feitos para os mascarados, se algum convidado quiser tem
que pedir para o iaticii (copeiro). Para pedir o moqueado, o convidado
deve se colocar na frente do curral da worecii — € em cima dele que
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ficam armazenados os moqueados —, bater o pé direito ao mesmo tempo
em que bate o tambor, acdo que serve para demonstrar seu desejo, e
entdo recebe o moqueado do iiaticii. Quanto mais moqueado houver
em uma Festa da Moca Nova, mais abundancia representa para o
povo Tikuna e mais mascarados aparecem, pois os Tikuna observam
os esfor¢os do Dono da Festa durante a reclusdao da worecti.

A relacdo dos animais como interventores da cultura'®,
participando de diversos acontecimentos importantes da vida
Tikuna — como vimos na primeira histéria que contamos, quando o
quatipuruzinho se casou com Aicliina, irma dos gémeos Yoi e Ipi, apods
ter sido o unico que conseguiu derrubar a samaumeira que cobria o
sol —, surge na canc¢ao de To’li na figura do gafanhoto tchocara, que
esta protegendo a worecti para que ela ndo saia do curral.

Como To’ii, a maioria dos mascarados tem o pénis em evidéncia,
a exemplo de O’ma. O’ma é o “pai do vento”, tem uma cara grande
e um pénis maior do que o de Toii, ele € capaz de derrubar arvores
e 0 que mais encontrar ao seu redor. Em uma gramatica — espécie
de dicionario tikuna que encontrei na casa de Ondino —, O’ma era
traduzido como mascara, e embaixo havia a frase O’ma rii buenectinatii
ni’i — “A mascara € do pai do vento”.

Jean-Pierre Goulard (2009), em sua etnografia sobre os Tikuna,
ao tratar das mascaras, afirma que elas representam os pais, as maes,
os donos de algo, seja do vento, da agua, das arvores, ja que para 0S
Tikuna tudo tem um dono.

O’ma tchiga

Cuma ena pa O’ma
Totitchicii ya buanecti
Ya namaria i cungucti pa O’ma
Alyu alyu pa O’'ma

Gua ya yima darunene
Ya nge’nti arii ngatinegu
Na pote’eru ya cutchane
Alyu alyu pa O’'ma

Gua ya yima naremii

Ya weupti arti wiawa ri
utine ya dorunene

103 Caracteristica do perspectivismo amerindio.
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Ya ngenii arti
ngatinegu na pote’eru
ya cutchane pa O’ma
Alyu atyu pa O’'ma

Cancdo do Pai do Vento

Vocé é O’ma.

Vocé chegou com os ventos fortes.

Alyu alyu pa O’ma [melodia]

Na cor avermelhada daquela arvore

que quebrou a cabeca do teu pénis.

Aquele que vem chegando com o vento forte

e derruba a casa da gente.

Alyu alyu pa O’'ma

No meio dessa arvore avermelhada ele estava 1a,
e a arvore caiu na cabeca do pénis de O’ma e quebrou.
Alyu alyu pa O’'ma

Os contrarios se encontram no ritual — os das nagdes com penas e 0s
sem penas, assim como o masculino e o feminino, sendo a simbologia do
pénis dos mascarados a representacdo do masculino, em contraponto
ao universo feminino de cuidado e de reclusdo em que a worecti se
encontra. O pau que os mascarados carregam, que corresponde ao
pénis, configura um simbolo de violéncia e poder, pois além de ser um
orgao reprodutor ele pode acarretar destruicdo, segundo Faulhaber
(2007). Desse modo, a performance dos mascarados também funciona
COmo umm aviso as mocas sobre a relagdo com os homens.

Nem sempre todas as mascaras aparecem na Festa da Moca
Nova, no entanto, To’iti nunca falta. Algumas ficam tempos sem
aparecer e depois ressurgem novamente. Os Tikuna me disseram
que antigamente somente os homens podiam concebé-las, mas nos
dias de hoje, se a mulher quiser, também pode.

Os seres (bichos — ngo’o — e encantados — ti’tine) que vieram da
montanha De’clidpu habitam o imagindrio Tikuna, e quando uma Festa da
Moca Nova se aproxima, os parentes que foram convidados, se quiserem,
podem dar vida a esses seres. De acordo com os Tikuna, eles observam
os esforcos do Dono da Festa: se ele estiver cacando e pescando bastante,
indica que a festa vai ser boa, entdo se esforcam na confec¢do de mascaras
“bonitas” para receberem bastante payauaru e moqueados.
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A criacéo

Figura 96 — Confeccdo de mascaras. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo
de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

Acompanhei a criagdo das mascaras como um dos preparativos
que acontecem alguns dias antes do ritual Worecii. Elas devem ser
concebidas longe dos olhos do Dono da Festa, que ndo pode saber
quem sdo os convidados que estdo trabalhando nisso, muito menos
ver as mascaras. Caso isso ocorra, ele corre risco de vida, podendo
se transformar no que elas representam.

As mascaras cujo processo de criacdo acompanhei foram
confeccionadas na casa de Ondino, que ficava ao lado da casa do
Dono da Festa, portanto, todo o processo de criacdo foi elaborado
com muito cuidado, com as janelas fechadas, iluminados por velas,
falando baixinho, trazendo os materiais escondidos, para que nao
houvesse o risco de alguma pessoa da casa do Dono da Festa descobrir.
As mascaras foram feitas inteiramente de tururi: corpo e cabeca.

Todos esses seres que vieram da montanha e que aparecem
no ritual Worecii usam o que poderiamos chamar de “mascara de
corpo inteiro”, caracteristica que contribuiu para que eu relacionasse
os mascarados Tikuna aos bufoes, ja que a mascara do bufao é a
mascara de corpo inteiro, além das outras caracteristicas hiperbdlicas
e comico-grotescas de que falei anteriormente: bocas escancaradas,
orelhas grandes, pénis a mostra.

Junto do tururi pode ser utilizada a madeira balsa, que é a mais
leve que existe na natureza do entorno Tikuna e serve para fazer
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0 rosto da mascara. Em Nossa Senhora de Nazaré, os Tikuna me
disseram que na maioria das festas encontramos mascaras somente
de tururi: “Hoje em dia, s6 sdo de tururi, mas bem bonitinha é a de
balsa”. Depois me levaram para ver a arvore de balsa, que é uma
arvore muito comprida, e disseram que com seu tronco da para fazer
umas quinze mascaras. “O Dono da Festa convida antes, uma semana,
pra fazer o tururi, procura balsa grande, pode fazer uma cara de cada
lado. Uns trés dias para uma mascara bem-feita de tururi, balsa — com
orelha — faz o bicho que quiser”.

No evento de lancamento do CD Tchautchitidine, de Djuena Tikuna,
no Teatro Amazonas, quando o grupo artistico Tikuna Wotchimatucu
apresentou de forma resumida a Festa da Moc¢a Nova, o irmado de
Mepaeruna estava de Torama, a onca, que ele confeccionou de tururi
e madeira balsa, como podemos ver na figura abaixo:

Figura 97 — Torama, mascara da onga, feita de tururi e com a cara de madeira balsa.
Teatro Amazonas, Manaus-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 23 ago. 2017.

Todos os materiais para a criacdo das mascaras sdo retirados da
natureza, sendo o tururi a base de todas as mascaras, uma vestimenta,
uma capa, uma pele, que envolve quem a veste da cabeca aos pés.

O tururi — e o que ele suscita de confusdo com uma
pele verdadeira - é referido em outros mitos como o de
Torama, em que as pessoas confundem a pele verdadeira
de uma ong¢a que um rapaz vestia com uma mascara de
onca (Matarezio Filho, 2015, p. 34).
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Assim, quem produz e quem veste a mascara acaba por adquirir
um poder magico.

No tururi sdo desenhados grafismos Tikuna, que representam os
animais da natureza. Podem-se desenhar os componentes das nacoes
(clas Tikuna), o sol e a lua. Para tanto, utilizam-se cascas, folhas e
frutos retirados das arvores do entorno: para o amarelo é utilizado
0 acafrdo; para o vermelho, o urucum; para o laranja mistura-se o
acafrdo com o urucum; o preto e o roxo podem ser feitos com a tinta
das cascas do carog¢o da pacova (depois de fervidas em agua, como
vimos anteriormente); a casca da arvore pau-brasil nos da o rosa; e
os diferentes tons de verde conseguimos com as folhas das diversas
espécies de arvores da floresta amazonica.

Figura 98 — Acafrdo. Figura 99 — Urucum. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo
Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

Figura 100 - Pacova. Figura 101 - Folha verde esfregada no tecido. Aldeia de Nossa
Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.
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Com a fibra retirada do caule de aruma (espécie de bambu), ou
com as folhas do tucumanzeiro (com que se faz o tipiti, peneiras e
cestos), também é possivel fazer as orelhas das mascaras ou o suporte
da cabeca de Mawii. Chamam esse suporte para a cabeca de paneiro,
que sera encaixado por dentro do tururi, elevando a cara de Mawii
por cima da cabeca de quem a vestir.

Na figura a seguir, podemos ver o suporte feito de aruma ao lado
do tururi de Mawii em processo de confeccdo (a cara ainda ndo estava
pintada). Na foto, o suporte de aruma esta para baixo, mas ele ira se
encaixar na parte de cima, que é a triangular:

Figura 102 — Tururi de Mawii em processo. Aldeia de Nossa Senhora de Nazaré, Sdo
Paulo de Olivenga-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

Na sequéncia, a cabeca de Mawti ja desenhada e ao lado a
vestimenta finalizada com o suporte encaixado por dentro do tururi,
em cima da cabeca coberta com as franjas de buriti, que também
foram colocadas na barra do tururi. Depois que a pessoa veste o
tururi, corta o lugar dos bracos. Essa cabeca enfeitada com as franjas
representa os cabelos de Mawii, que ficam para baixo. A parte mais
dura do caule de buriti é cortada como varetas e serve para espetar
a parte da fibra do caule mais esponjosa, cortada em pequenos
tridngulos e colocada na parte de cima da cabeca, representando a
arvore de pixuri.
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Figura 103 — A cara de Mawii pintada no tururi. Figura 104 — Mawii. Aldeia de Nossa
Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, nov. 2016.

Mawli é o dono, a mae/pai do pixuri, como nos conta sua cancao:

Mawii tchiga

Ecti ena peporaegu

Taiitchictii ya buanecti

Peya tiéé pa Mawti

Aéyu aéyu pa Mawti
Tchamatiiriiwai

Uiicama cuii tcha o’otchiii pa aéyu aéyu pa Mawii
Opiiya ya wawiita

Ya nguiirica cuti

Tchigtiticuri pa Mawii

Pa aéyu aéyu pa Mawii

Iyawa i cuyae tcheacawe

Cuii na ya touti’titchi pa

Aéyu aéyu pa Mawii

Gua ya yima ocuti ya
Tchigurica cu~ti tchigii~ "ucuri
Pa Mawii aéyu

Aéyu pa Mawti

Yea i yema youreru

I cacurica cuii tchigiiticuri pa Mawii
Gua ya yima amacti

Ya tueriima ma’dattiru

Cuya dayaane pa Mawti

Aéyu aéyu pa Mawti
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Musica do Mawii

Pode, se vocé tem forga, imitar o vento forte (mandando).

Se tiver forca, vocé pode imitar o vento forte (antigamente, a
mascara Mawsii ficava segurando o cip0 na casa, imitando o vento).
Eu, com amargura, estou desgostando de vocé (antigamente, a
arvore do Mawtli, o pixuri, comia a fruta, mas depois que o Yoi
teve aqui no Eware, ele envenenou a fruta pra ndo comer mais,
se ndo ficava comendo o tempo todo).

Peya tieé pa Mawii (melodia)

Aéyu aéyu pa Mawti

Pela amargura da fruta, eu ndo gostava mais de voce.

As queixadas vdo comer o Mawii ou a fruta.

Os cabelos de Mawii sdo espalhados nas costas e esta do jeito que
combina com vocé.

Peya tiéé pa Mawti

Aéyu aéyu pa Mawti

S0 aquela cotia vai comer vocé, porque vocé esta amargo como a fruta.
E o papagaio curica, que tem por aqui, de olhos grandes, so ele
pode comer voceé.

Gua ya yima amacti (uma arvore de tururi grudada na outra, quer
dizer que aquela arvore de tururi tem mulher)

Peya iiéé pa Mawli

Aéyu aéyu pa Mawii

O destino final

Depois de prontas, € o momento de surgirem no ritual Worecii, a
Festa da Moga Nova, realizando sua performance para o cumprimento
de sua func¢do: manter em harmonia as relagées que estabelecem com
os diferentes seres que habitam o cosmos, assegurando a subsisténcia
dos Tikuna.

Antes de partirem, levam embora o payauaru e os moqueados
que recebem do iiaticii como recompensa.
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Figura 105 — Mascarados recebendo os moqueados antes de partirem. Aldeia de
Nossa Senhora de Nazaré, Sdo Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, 4 nov. 2016.

Os tururis que estiveram presentes em uma Festa da Moca Nova
nunca mais retornam a outra. Apos serem jogados por cima da
worecl, que acabou de ter seus cabelos arrancados, se destinam a
casa do Dono da Festa como lembranca do acontecimento. Algumas
franjas de matamatd sdo retiradas das barras dos tururis e ficam na
Ye’egune, penduradas no teto, como forma de protecdo, permanecendo
por diversos rituais até se desfazerem com o tempo.

Figura 106 — Restos de matamata dos tururis pendurados no teto da Ye’egune. Aldeia
de Nossa Senhora de Nazaré, Sao Paulo de Olivenca-AM.

Foto: arquivo pessoal da autora, jul. 2016.

A recorréncia com que nos, artistas e pesquisadores das artes cénicas,
queremos estudar as mascaras de culturas distintas tem como razao
compreendermos questdes que sao dificeis de examinar partindo somente
da andlise do uso de mascaras pelos atores-performers ocidentais. Assim, a
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partir do olhar para o outro, conseguimos nos distanciar de nossas praticas
e perceber questdes diferenciadas, que podem nos ajudar a entender essas
praticas pensadas a partir de nosso contexto.

O que buscamos € conhecer, analisar e refletir a respeito de
elementos que consideramos poéticos nas praticas de outros povos, como
0 processo de confec¢do das mascaras Tikuna e sua performance durante
0 ritual, para entendermos 0s nossos processos de cria¢do, nao tentando
copiar o que o outro faz, mas podendo até usa-lo como uma inspiracao.

Enquanto artista, sei que a mascara ndo € somente um objeto,
por isso falei a partir de seu contexto cosmologico e ritualistico,
tentando compreender como acontece a performance daqueles que
a utilizam, pois possuem principios que sdo fundamentais para o
trabalho do performer, apresentando-se de forma viva e dindmica,
como presenca evocada por aqueles corpos que simplesmente agem,
cumprindo sua funcao.

No entanto, sabemos que as mascaras, mesmo quando estdo
em museus, cumprindo um papel de objeto de arte, remetem a um
universo magico que remonta a infancia, parecendo possuirem vida
propria. Imaginemos o poder da performance dessas figuras em todo
seu contexto, tanto no ritual quanto no teatro.

Um artista, quando vai confeccionar uma mascara, tem a consciéncia
de que esta transmitindo algo de si a ela'®. Quando vestimos essa
mascara, ela ganha vida e é como se o performer nao existisse mais.

Quando o performer consegue dar vida a determinado objeto de
maneira organica, ndo o vemos mais por tras do objeto, a mascara se
torna parte de seu corpo e o transforma em outro ser.

Ora, no teatro de formas animadas, os objetos materiais
inanimados (mascara, boneco, objeto ou simples imagem)
ganham vida e passam a representar esséncias (por
extensdo da energia vital do ator-manipulador). E, ao
se tornarem personagens, isto é, ao serem animados,
perdem as caracteristicas de corpo material inerte e
adquirem anima, isto é, alma, passando a transmitir
conteudos, substancias (Amaral, 2011, p. 243).

104 No momento da confecgdo, jd comeca a estabelecer-se uma relagdo entre ator-performer e
objeto. Um envolvimento que exige presenga, uma vez que &€ necessdria concentragdo, atengdo,
relagéo com aquele objeto, e isso faz com que o ator-performer se engaje nessa agdo. As escolhas
estéticas para a criagdo da mdascara ja pressupdem a performance futura daquele que ird vesti-la.

200



Performar com as mascaras proporciona um espaco criativo de
liberdade para o performer, pois ela oculta a imagem externa (ou
modifica a figura do performer), ao mesmo tempo em que revela o
seu pensamento mais profundo. Esse espaco criado pela mascara é
liminar, e se da de forma diferente do ritual, mas também nos rituais
as mascaras se desdobram, revelando outras faces.

Por trabalhar no campo do teatro de formas animadas, esse
saber sobre as mascaras Tikuna transformou minha abordagem.
Quando introduzi o assunto na disciplina Teatro de Formas Animadas,
apresentei aos alunos mascaras indigenas brasileiras, assim como
mascaras pertencentes a outros povos, a partir de fotos, videos, mas
superficialmente, pois ndo tinha essa vivéncia. Meu foco ficou limitado
ao meu trabalho com o buféo e as mascaras da commedia dell’arte'®.
Também levei a referéncia do trabalho desenvolvido no México
com Jesusa Rodriguéz para pensarmos as mascaras no contexto da
performance artivista, visando a intervencdo em espacos publicos e
saindo de uma ideia configurada de personagens-tipo.

Por estar em Manaus, no contexto amazonico, e pelo que ele traz
em relacdo aos indigenas, era de se esperar que logo as referéncias
indigenas aparecessem.

Na primeira vez que ministrei a disciplina, no primeiro més que
estava em Manaus, uma das estudantes, que estava vivendo!’” com
os indigenas da etnia Tariano, trouxe essa referéncia para as aulas,
0 que nos permitiu refletir sobre esse saber, vislumbrando novas
possibilidades de concepcdes estéticas, formas diferenciadas de
confeccdo, bem como a utilizacdo de materiais provindos da natureza.
Eu ainda nao havia estado com os Tikuna, entdo, essa estudante
acabou direcionando suas cria¢des a partir de uma estética inspirada
nos Tariano, e os outros buscaram outras inspiracaoes.

105 Além do projeto de extensd@o “Contadores de histérias: o teatro de formas animadas na
comunidade”, em que trabalho com essa linguagem, ministro a disciplina Teatro de Formas Animadas
para os estudantes de graduagéo em Teatro da Universidade do Estado do Amazonas (UEA).

106 Que havia trabalhado na graduagdo em Artes Cénicas, em uma disciplina especifica e na
montagem de um espetdculo a partir dessa linguagem.

107 Casou-se com um Tariano e vive com a familia dele, tendo participado da disciplina Teatro de
Formas Animadas que ministrei no segundo semestre de 2014. Depois fui sua orientadora no ano
de 2017 em seu trabalho de concluséo de curso (TCC) relacionado aos Tariano: OLIVEIRA, Dayane
Maria Nunes de. Didlogo entre saberes: repensando a improvisagdo teatral a partir da vivéncia
com o grupo indigena Tariano Diroa Baya. Trabalho de Conclusdo de Curso (Licenciatura em
Teatro) — Universidade do Estado do Amazonas, Manaus, 2017.
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Depois do encontro com os Tikuna é que pensei novas
possibilidades para trabalharmos na disciplina Teatro de Formas
Animadas. A experiéncia em campo com as tintas de fabricacao
natural foi muito marcante, desse modo, propus que buscassemos
isso nas aulas. Nao tinhamos todas as arvores da aldeia, mas tinhamos
outras, com folhas diferentes, que também poderiam ser utilizadas
para conseguirmos tons de verde. Conseguimos encontrar o urucum e
o0 acafrdo para obtermos as cores vermelho e amarelo. Utilizamos café
para alcancarmos tons de marrom e legumes misturados com alcool,
como a beterraba para o rosa, o espinafre para o verde e a cenoura
para o laranja. Criamos um laboratorio em aula para trabalharmos
com essas tintas naturais: eu levava algumas sugestoes e os estudantes
complementavam com outras, assim fomos experimentando e
refletindo sobre o que funcionava e o que ndo funcionava.

Com os materiais para confec¢do, também seguimos por esse
caminho. Tinhamos materiais da natureza que poderiamos usar,
a partir da inspiracao que o trabalho com o tururi nos suscitava, e
pensamos também em materiais reciclaveis, que ganharam novos
significados em nossas confeccgoes.

A utilizacdo de materiais reciclaveis ndo é novidade. Ja faziamos
as mascaras com jornais e revistas, um procedimento bem conhecido
de confec¢ao, mas agora nosso imaginario estava povoado por outras
formas e tinhamos uma nova referéncia de confecc¢ao e de concepcao
a respeito de mascaras, que vinha dos Tikuna.

Acredito que o desejo por uma transformacao de perspectiva, a
partir da relacdo com o outro, se da nas pequenas acoes cotidianas que
realizamos e transformam nosso olhar, nos fazem atentar para novas
possibilidades de se relacionar com o mundo, com as pessoas, com
a natureza. E uma transformacao na vida que, consequentemente,
transforma nossa arte. Percebemos que tudo ja esta dado na natureza,
é sO estarmos atentos e abertos para o conhecimento.

A arte é o campo do saber que permite a experimentacao, que nao
passa pelo senso comuim, ela é unica em cada individuo a partir de
sua imaginacao, e nos mostra as complexidades de cada ser humano.
Na experimentacdo cénica, vemos que cada corpo, cada musculo
se comporta de uma maneira, cada voz ecoa de forma unica, cada
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acao e reacao espontanea é particular. Por isso, a partir de um unico
estimulo para um coletivo de diferentes sujeitos, existe a possibilidade
de surgirem inumeras proposicdes. O que busco nas artes cénicas é o
prazer em criar, o ato criativo que nasce do improviso com musica,
danca, canto, relacéo, diversao, cumplicidade e comunhdo. Nesse
sentido, a ideia de brincadeira € pertinente, pensando na criagao de
um espaco ludico onde a imaginacao possa fluir, fugindo do ébvio,
dos clichés e dos estereotipos.

Com efeito, os encontros com os indigenas permitiram momentos
em que se criou esse espaco de ludicidade, com experimentacgdes
poéticas a partir de seus modos de saberes que se constroem pela danca,
pela musica, pelos grafismos e pela relagdo com a natureza, permitindo
que o conhecimento fosse encorporado como forma de repertorio, de
cultivo da memadria cultural, transmitindo-o e transformando-o.

Nés somos por natureza caoticos em nossas intensidades, buscando
nos manifestar de alguma maneira, e as experiéncias performativas
sdo uma possibilidade, porque sao geradas a partir do corpo. O corpo
percebe o que sentimos, muitas vezes ndo conseguimos elaborar essas
sensacoOes de forma racional, mas o corpo aberto e livre para criar pode
traduzir isso em signos. E um processo que faz parte da nossa natureza,
no entanto, ¢ moldado pelos valores impostos pela nossa cultura, uma
cultura que dissocia a arte da vida e ndo nos ajuda a refletir, naquele
sentido processual/reflexivo (Miiller, 2010) presente no ritual, que faz
com que eu reviva o mito para me compreender enquanto agente (nem
sujeito, nem objeto, nem individuo) da sociedade.

Assim, cada vez mais temos dificuldade em estar presentes, no aqui
e agora que a performance propde, porque estamos sempre vivendo
virtualmente (no sentido do que pode vir a ser). As experiéncias
poéticas através de praticas performativas podem nos ajudar a olhar
para nés mesmos e encontrar um pouco de nossa humanidade, a
humanidade ancestral. Saindo por um momento das logicas e regras
determinadas para vivermos instantes de caos. Sabendo que a ordem
é extremamente necessaria para a vida em sociedade.

A arte nos permite acessar esses momentos de caos para depois
voltarmos e estabelecermos a ordem, mas a partir de transformacoes,
porque a vida pode ser ciclica, mas ndo e sempre igual.
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Portanto, o encontro com a tradigdo, algo feito ha muito tempo, foi
de extrema importancia nesse processo de busca de uma performer-
professora. Nao precisei ir muito longe para encontrar essa inspiracao:
ela ja estava proxima de mim, s¢ faltava enxerga-la, conhecé-la, ja que
ha muito tempo tem sido ocultada, abafada, negada, calada, esmagada,
deixada de lado. O processo de conhecimento e reconhecimento €
uma possibilidade de renovacéo. Esse novo conhecimento a respeito
dos povos indigenas e de sua perspectiva diferenciada em relacao
ao mundo e aos modos de se colocar nesse mundo esta ajudando no
processo de desconstrucdo para reconstrucgao de si, porque acredito
que nunca estamos prontos enquanto artistas, estamos em uma busca
constante por trabalharmos esse corpo-saber.

O trabalho seguira dentro dessa perspectiva, com os projetos de
extensdo que coordeno na Universidade do Estado do Amazonas ao
lado dos estudantes do curso de Teatro. Experimentando também
processos criativos nas aulas das disciplinas de Improvisacao,
Interpretacéo e Teatro de Formas Animadas, valorizando o saber
indigena que faz parte da realidade e do contexto desses estudantes
que sdo amazonidas, e mais recentemente com a chegada de
estudantes indigenas ao curso de Teatro.

Os relatos aqui apresentados, junto com as reflexdes, fortalecem
a pratica nesse sentido, e acredito que novas possibilidades serao
geradas a partir de entdo, produzidas pelos estudantes e pelos
proprios indigenas, que ja estdo acontecendo como reverberacdo deste
trabalho, que aqui se encerra na escrita, mas segue na performance.
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