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IDENTIDADE, GENERO E MUSICA NOS CANTOS FUNERARIOS
JAVAE

Resumo

Este texto aborda o canto funerario das mulheres Javaé como um géne-
ro musical emergente de contextos performativos. Os lamentos e choros
chamados de zburu sao executados pelas mulheres durante os periodos
de luto. Sera analisada, inicialmente, a relacao desses cantos com a nar-
rativa mito-cosmoldgica e, em seguida, as categorias da teoria nativa da
musica obtidas por meio da pesquisa de campo que péem em evidéncia
os aspectos desses cantos como composi¢des improvisadas, musica vo-
cal e narrativas musicalizadas inscritas num processo performativo que
sintetiza identidades de género, afec¢bes como nostalgia, saudade e dor
exteriorizados em formas poéticas sonoras.

Palavras-chave: cantos, género, identidade, Javaé.

IDENTITY, GENDER AND MUSIC IN JAVAE FUNERY
CHANTS

Abstract

This text addresses the corner funerary women Javaé as an emerging genre
of performative contexts. The wails and cries called 7buru, in turn, are run by
women during periods of mourning, Consideration will be given initially, the
relationship of these chants with narrative and myth-cosmological, then the
categories of native theory of music obtained through field research which
highlight aspects of these chants as improvised compositions, vocal music,
and musicalization narratives entered into a performative process that syn-
thesize gender identities affections such as nostalgia, longing and pain in ex-
teriotized sound poetic forms.

Keyword: chants, gender, identity, Javaé.
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IDENTIDAD, GENERO Y MUSICA EN LOS CANTOS FUNERARIOS
JAVAE

Resumen

Hste texto aborda el canto funerario de las mujeres Javaé como un géne-
ro musical emergente de contextos performativos. Los lamentos y llantos
llamados de Iburu son ejecutados por las mujeres durante los petiodos de
luto. Sera analizada, inicialmente, la relacion de estos cantos con la narrativa
mito-cosmoldgica y, en seguida, las categorfas de la teotfa nativa de la musica
obtenida por medio de la investigacién de campo que pone en evidencia los
aspectos de esos cantos como composiciones improvisadas, musica vocal y
narrativas musicalizadas inscritas en un proceso performativo que sintetiza
identidad de género, afecciones como nostalgia, saudade e dolor extetioriza-
dos en formas poéticas sonoras.

Palabras-clave: cantos, género, identidad, Javaé
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INTRODUCAO

Hste texto aborda o canto funeririo das
mulheres Javaé como um género musical
emergente de contextos performativos.
Sera analisada, inicialmente, a relacio des-
se género musical com a narrativa mito-
-cosmoldgica e, em seguida, as categorias
da teoria nativa da mdusica obtidas por
meio da pesquisa de campo realizada em
2007 e 2008, nas aldeias de Wari Wari e
Canoana, Ilha do Bananal, estado do To-
cantins. Visa, sobretudo, por em evidéncia
0s aspectos desses cantos como compo-
sicoes improvisadas, musica vocal e nar-
rativas musicalizadas inscritas como atos
performativos emergentes da vida social
amerindia.

A socialidade dos Itya Mahadn (“o Povo
do Meio”), como se autodenominam os
Javée, ¢ constituida por géneros musicais
masculinos executados durante os rituais
de iniciacdo dos meninos (Hetohoky ¢ Heto-
wekére) e o ciclo ritual dos Aruanas (Iraso)
que envolve meninos e meninas. Os la-
mentos e choros chamados de iburu, por
sua vez, sao executados pelas mulheres du-
rante os perfodos de luto.

A tradi¢do oral constitui uma declaragio
ética e estética cujos géneros estao of-
ganizados de acordo com atributos que
também organizam outros aspectos das
relacoes entre identidade e alteridade. A
estrutura da tradigio oral parece isomor-
fica as estruturas de outros aspectos da
socialidade, tal como se apresenta para os
Chamula (Gossen 1977: 82-85), para quem
a linguagem, como ato social, ¢ uma ins-
tincia poderosa de defesa, continuidade e
manutencao titual do universo.

O estudo de Feld (1980:33-43), sobre os
géneros musicais Kaluli, da Papua-Nova
Guiné, identificou o choro como expres-
sao improvisada e cantada das mulheres

nos funerais. As lagrimas de tristeza levam

as mulheres a chorar de forma cantada e
as cangdes gisalo executadas pelos homens
conduzem a plateia as lagrimas. As can-
¢oes gisalo e os choros sio modalidades
expressivas que espelham “o mito do me-
nino que se tornou um passaro”, metafora
sonica e simbodlica do menino abandona-
do, com fome e isolado. Assim, a posicdo
de mediacao do mito tem, de um lado, um
status multivocal ao apontar a morte e a re-
flexdo do espirito e, por outro, manifesta-
-se como codigo estético de expressio de
tristeza e pesar.

Os cantos funerarios entrelagam dor,
emocgao, mito e o processo de transfor-
magdo dos mortos em “outros” (Carneiro
da Cunha 1978). O que pretendo mostrar
aqui ¢ que os cantos funerarios siao a ex-
pressiao de processos de entextualizagao e
contextualiza¢do que propiciam a emergén-
cia desses eventos musicais e narrativos. A
cultura aqui ¢ vista em seu carater perfor-
mativo, processo por meio do qual os sig-
nificados sdo emergentes, conforme Lang-
don (1999, 2007, 2008), Bauman & Briggs
(1990) e Briggs & Bauman (1992, 1996).

Os Javaé se autodenominam [#ya Mahadu
(“o Povo do Meio”), descendentes dire-
tos (rikokore) do povo Were, associado a
matriz Jé-Bororo; do povo Kurata nikebe,
associado a matriz Aruak, conforme a
analise de Rodrigues (2008); e de muitos
outros povos mencionados na narrativa
mitica. Como os Karaja e Xambioa, os Ja-
vaé sio habitantes tradicionais da Ilha do
Bananal, chamada por eles de znyolona (“o
lugar de onde surgiram os inj”’), no vale do
rio Araguaia. Os Ifju Mabadn sao um povo
falante da lingua Karaja, tronco Macro-Jé
(Maia 1986, Urban 1992), com populacio
de cerca 1.400 pessoas, distribuidas em 13
aldeias .

Na literatura sobre os povos Jé e Macro-Jé,
a modalidade de cantos (choros rituais) fe-
mininos marca o cenatio da arte verbal das
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mulheres. Carneiro da Cunha (1978:27)
destaca o choro ritual das mulheres Krahé
no contexto funebre. As lamentacdes, can-
tadas principalmente pelas consanguineas
do morto, desenvolvem dois temas: falam
ao morto do afeto que seus parentes tinham
por ele quando era vivo e de sua trajetéria em
vida; cheias de saudade, pedem-lhe, sem
transicao, que se esqueca de seus parentes,
pois estes ndo estio prontos para segui-lo,
afinal os mortos sao “outros”.

As mulheres Xavante executam o choro
(canto) ritual dawawa, um género de arte
verbal, nao exclusivamente das mulheres,
mas inscrito na “esfera doméstica”. Esta
relacionado a situa¢ées de perda, separa-
¢ao ou saudade de um parente (Graham
1995). A autora sugere que as mulheres po-
dem sonhar os choros, mas nunca sonhar
as musicas Daflo're, exclusivas da “esfera
publica masculina”. Os choros nao sao
considerados cancoes pelos Xavante. No
entanto, os cantos apresentam conteido
semantico reduzido a silabas, com con-
tornos melédicos mais elaborados que as
musicas Dafio re.

Lea (1999:112-113) e Lea & Txukarra-
mae (2007), por sua vez, focalizam a “fala
ritual” das mulheres Mebengokre (Kayapo)
como altamente valorizada pelo mundo dos
homens. A pintura corporal ¢ a fala ritual
constituem um saber feminino requintado,
correspondente a oratéria masculina no
espago publico. As mulheres Mebengokre
costumam falar em tons rispidos ¢ o canto
(choro) ¢ feito na tonalidade vocal aguda.
As mulheres adultas realizam um género
de canto conhecido como o “grande cho-
107 (maré kati), atestando a desnaturalizagio
e a elaboracio simbolica do canto (choro) nes-
sa sociedade. O canto ¢ ouvido pela aldeia
inteira e a mulher passa a ser um agente
englobante em contraposicio a agéncia
dos homens quando tomam as suas deci-
soes relativas a0 mundo dos brancos e a
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vida cerimonial.

Entre os Karaja, Marcus Maia (1997:440-
441) observou que o choro masculino e
o feminino nio sio classificados com os
mesmos elementos léxicos. O verbo rasy-
bina, correspondente ao chorar, pode ser
aplicado tanto para o masculino como
para o feminino. O verbo robureri e o
substantivo zbru (tburn em Javaé) apli-
cam-se ao choro feminino, ja o verbo
rabinyreri ¢ o substantivo hii aplicam-se
exclusivamente ao choro masculino. No
choro feminino, o autor identificou a es-
trofe inicial como sybina, o canto em si,
caracterizado por gritos, gemidos e solu-
¢Os que expressam a emo¢ao incontrolavel
do parente do morto. Na segunda estrofe,
encontrou verbalizacoes significativas que
sinalizam o sentimento pela perda do filho
e na terceira, que ¢ dltima estrofe, iden-
tificou o lamento verbal constituido por
uma sequéncia de frases intercaladas por
um estribilho denominado 7 (75, “o pénis
dele”, em Javaé).

Os Javaé reconhecem o uso correto da
lingua que os distingue de outros seres so-
ciais (indios e ndo indios), de seres cosmo-
légicos e as palavras “antigas” que sé as
pessoas mais velhas sabem falar e conhe-
cem seu significado. A lingua ¢ distintiva
e marcadora da alteridade em relagao a
outros seres humanos, como a diferenca
no modo de falar para o Karaja, Xambioa,
Tapirapé ¢ Tori, como sdo chamadas as
pessoas nao indigenas.

0S GENEROS VOCO-SONOROS
JAVAE

A tradi¢io oral desse povo indigena ¢é ca-
racterizada por géneros voco-sonoros, tais
como: a fala cotidiana, as narrativas, a fala
cerimonial e as cang¢des . O primeiro géne-
ro é chamado de rybé (“o caminho ou boca
da 4gua”) e circunscreve a linguagem coti-
diana, sem a notabilidade de estilo, forma
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ou conteddo das can¢des, também carac-
terizado pela inflexao de género masculi-
no ou feminino. As mulheres falam usando
a letra k, como em (&)otuni (tartaruga), e
os homens suprimem a mesma letra: fa-
lam otuni. O segundo género compde-se
das “histérias antigas das avos” chama-
das de /abizjyky, narrativas que tratam de
episédios acontecidos nos “tempos anti-
gos ou no passado” (juhu) e sdo a matriz
espaco-temporal em que mito e historia
se condensam. A “fala antiga”, (juburybe)
por sua vez, ¢ um género de fala atribuido
as mulheres que conhecem as narrativas
consideradas “antigas” e “verdadeiras”,
referindo-se, principalmente, aos primei-
ros tempos da criacio do mundo.

O terceiro género verbal circunscreve a
“fala cerimonial” executada durante as
performances rituais de iniciagdo mas-
culina e performances de Aruanid pelos
seres cosmologicos chamados de Worosy,
grupo cerimonial presente no ritual mu-
sical Hetoho®y. Eles sao gente, andam com
roupas cosmoldgicas e “entram” no cor-
po d& uxy (“porco-queixada”), da wyrari
(formiga-correicao) ou das hemalala (co-
bras) para se locomover mais rapido du-
rante suas caminhadas cosmoldgicas. O
lugar de “saida” ou de “entrada” desses
seres para o mundo exterior ¢ conhecido
comoWorosy Bero (Rio dos Worosy). Quan-
do chegam para o Hefshoky estao usan-
do as “roupas” de uma diversidade de
animais, como a roupa da ariranha, cervo,
mutum, pirarucu, tracaja, jabuti, raposa,
jacaré-tinga, macaco-prego, entre outros.
Os homens que usam essas “roupas’ ex-
perimentam um processo semelhante aos
dancarinos mascarados que dancam e can-
tam como Aruands. Em outras palavras,
usam as “roupas-corpos’ do tempo mi-
tico em que humanos e animais partilha-
vam uma humanidade comum. No tempo
ritual, os homens acedem a perspectivas,
transformando-se em outros sujeitos. Por

isso chegam sozinhos, em duplas ou em
grupos.

O quarto género voco-sonoro ¢ uma arte
de habilidade verbal constituida por duas
modalidades: o xingamento (labadina),
emergente dos momentos de conflitos
e tensdes quando as mulheres acusam
parentes, consanguineos ou afins; e, o
canto funerario (7burd), executado pelas
mulheres enlutadas durante todo o perfodo
prescrito, que pode durar de 5 a 30 dias,
ou em momentos de raiva, saudade e sepa-
racdo. Embora considerados como a “fala
do choro”, siao reconhecidos socialmente
como uma habilidade verbal feminina.

Os cantos zburu sio ensinados pelas avos
as filhas e netas. A cada aprendizagem,
relatam o que conhecem da biografia da
pessoa que ¢ tema dos cantos ¢ xingamen-
tos. O iburu esta situado na narrativa mito-
-cosmologica associada ao povo Were, dos
quais os Javaé se identificam como descen-
dentes e aos quais atribuem as qualidades
guerreiras e ético-estéticas de seus rituais,
dangas, cangdes ¢ pintura corporal.

A histéria se passa na antiga aldeia de We-
rebina, nas proximidades da aldeia War
Wari. Um grupo de homens preparava a
armadilha de pesca nos rios durante a noi-
te, voltando para buscar os peixes no dia
seguinte. Certo dia, quando retornaram
a0 lugar, os peixes haviam desaparecido.
Prepararam novamente a armadilha e es-
preitaram, de madrugada, para ver quem
roubava os peixes. Os Weéré viram quem
roubava os peixes ¢ permaneceram escon-
didos, pois decidiram ndo brigar naquele
momento. Foram buscar Tabora Bedn. Os
Were disseram que precisavam se prote-
ger do adni (bicho) que devorava todos os
peixes. Ao encontrar Weréhina, mataram-
-no com uma flecha no figado. Werehina
tinha corpo de onga e esturrou até cair.
Kuriwekuru, esposa de Weréhina, dirigiu-se
até o corpo, arrancou a flecha e levou-o

Amazon., Rev. Antropol. (Online) 6 (1):10-27, 2014



até uma canoa. A mulher acusava Ljaribedu
por ter matado seu marido. Logo, come-
cou a chorar o zburu enquanto os homens
enterravam a onc¢a. Assim que ela cantou,
os Weré correram para longe, pois a mulher
comecou a xinga-los, desenterrou o corpo
do marido, colocou-o na canoa e levou-o
rio abaixo, cantando seu primeiro iburu.
Hsse evento do iburu repetiu-se por trés
vezes, Kuriwekuru desenterrou o corpo de
Weréhind e desceu rio abaixo ao pér do sol
cantando e acusando os Weré pela morte
do marido.

Para Teéwaxi, quando #ny (gente) morte,
seus parentes devem cantar o Zburu de
Kuriwekuru: “assim que estamos perto de
morrer, com a respiragdo (¢l) fraca”. O
iburu deve conter a expressio Fle Rahukere
Ioho, que pode ser glosada como “a respi-
racao do rosto ou corpo daquele que esta
acabando”. Esse canto mitico-cosmo-
légico aponta para as correspondéncias
entre a constru¢ao verbal de significados
incorporados na linguagem e os significa-
dos nos sons, tempos e ritmos, tal como
Jonathan Hill encontrou nos cantos wzilikai
dos Wakuénai, povo de lingua Aruak da re-
giao do Alto Rio Negro da Venezuela e da
Colombia (Hill 1993, 2002). Em sua etno-
grafia, Hill identificou a existéncia de dois
processos noOs quais se operam €ssas cot-
respondéncias: a relagio de interacdo entre
a linguagem mitica e a linguagem musical.
O primeiro é chamado de “musicaliza-
¢a0”, composto por categorias semanticas
de seres miticos que adentram o corpus da
musica. O segundo é chamado de “mistifi-
cagao”, formado por categorias verbais de
seres miticos que produzem uma estabili-
zac¢ao da linguagem musical (Hill 1993:20).

Considerados em sua expressividade mu-
sical, os cantos zburu apontam para a in-
teracdo entre narrativa mitica ¢ musica da
perspectiva — definida por J. Blacking (1995)

como “sons humanamente organizados”.

Identidade, Género e Musica

Assim, para uma antropologia da musica
como chave de entendimento da socialida-
de amerindia, ressalta-se a relacio entre as
formas expressivas musicais e a vida social,
a musica comparecendo aqui como um
sistema de comunicacdo que envolve sons
estruturados produzidos por uma coletivi-
dade. A comunicacao musical dos cantos
thurn encontra sua efetividade ndo apenas
pelas estruturas musicais per se, mas pelo
sentido musical que uma determinada co-
munidade encontra nela (Seeger 2008).

IBURU: QUANDO CHORAR E CANTAR

Durante o periodo de luto que presenciei
na aldeia Wari Wari, no més de maio de
2007, pude acompanhar as performances
vocais de trés mulheres por cinco dias até
o momento do enterro, realizado na aldeia
Canoana, onde o falecido morava. Quando
solicitei autorizaciao da familia e do xama
para gravar os cantos, os Javaé disseram
que cu nao poderia gravar a dor dos paren-
tes ¢ a lembranga da pessoa morta, tema
dos cantos femininos dedicados aqueles
que perderam o é/. Para conhecer e enten-
der a performance de Belare, fiquei posicio-
nada em um banquinho bem perto da casa,
escutando e anotando alguns aspectos que
me chamavam a aten¢io, como a repetigao,
a linha melédica, a duracdo dos cantos e a
polifonia configurada ali quando duas ou
trés mulheres executaram os cantos duran-
te o dia e a noite. Téwaxi, colaborador de mi-
nha pesquisa na traducio dos mitos, lingua,
cancdes e de memoria notavel, lembrou o
canto que Belar¢ executou quando faleceu
sua mae. Em Wari Wari, ela cantava para o
irmdo que havia falecido.
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Tumy

1. Nadi kiekie

2. Nadi waribirorora
3. Nadi kiekie

4. Nadi waribirorora
5. Nadi kiekie

6. Nadi wadekero-
imyhyiri

7. Nadi kiekie

To66
8. Waixibohoara-
rubunjrengira

9. kakynyherexi-
tykyra

Tumy
10. Nadi kiekie

11. Nadi waribiro-
rora

12. Nadi kiekie

13. Nadi waribiro-
rora

14. Nadi kiekie
15. Nadi wadekero-
imyhgiri

16. Nadi kiekie

To66
17. Waixibohoara-
rubungrengira

18. kakynyherexi-
tyk§ra

Tumy
19. Nadi kiekie

20. Nadi waribiro-
rora

21. Nadi kiekie

22. Nadi waribiro-
rora

23. Nadi kiekie

24. Nadi wadekero-
imghifri

1.Unica que perdi

2. Minha mae moz-
reu para mim

3. Unica que perdi

4. Minha mae deitou
e nao levanta mais

5. Unica que perdi

6. Bu fico triste por
minha mie

7. Unica que perdi

8. Foram os primos
que a mataram

9. E agora que a
mataram, onde es-
tao eles? Trocaram

de pele/cotpor

10. Unica que perdi

11. Minha mae mot-
reu para mim

12. Unica que perdi

13. Minha mae
deitou e nio levanta
mais

14. Unica que perdi

15. Eu fico triste
por minha mae

16. Unica que perdi

17. Foram os primos
que a mataram

18. E agora que a
mataram, onde eles
estao? Trocaram de
pele/cotpor

19. Unica que perdi

20. Minha mae mor-
reu para mim

21. Unica que perdi

22. Minha mae
deitou e nio levanta
mais

23. Unica que perdi

24. Bu fico triste por
minha mae

25. Nadi kiekie 25. Unica que perdi

To6

26. Waixibohoara-  26. Foram os primos
rubunyrenyra que a mataram

27. kakynyherexi- ~ 27. E agora que a
tffk§ra mataram, onde eles

estio ? Trocaram de
pele/corpor

A segunda vez que escutei os cantos femi-
ninos foi durante a segunda viagem para
Canoana, em dezembro de 2008. Logo
na primeira semana, o titual de iniciacdo
masculino foi interrompido pela morte do
filho de Kurania, chefe do ritual (ixjityby) do
Hetohokj, traduzido como o ritual da “Casa
Grande”. Lakyny faleceu em decorréncia
de uma infec¢do causada por hepatite.
Entretanto, para muitos Javaé, a morte do
rapaz foi causada pelo feitico do xama de
outra aldeia. Durante os 21 dias de luto,
acompanhei os cantos e lamentos da mie
e da esposa do morto, escutando esses
cantos e observando o modo protocolar
como as pessoas da familia e outros paren-
tes os escutavam. No momento em que era gra-
vada em video uma entrevista com Kuranid,
a esposa deste comeg¢ou a cantar o iburu
dentro de casa. Abaixo, transcrevo — com
a colabora¢io de Téwaxi — um trecho do
canto feito:

Tumy

1.Waderina Rikore
Rurura

2. Waribi Ruru
Waderina

3. WaderinaKieKie

4. Kuladu Derawy§/
kore

5. Waderina Rikore
Rurura

To66
6. Wadeke Waribi
Ruru
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1. Meu querido filho
morreu

2. Morreu para mim,
meu querido

3. Meu querido

4. O filho de minha
querida morreu

5. Meu querido filho
morreu

6. Morreu para mim.



Tumy

7.Waderina Rikore 7. Meu querido filho
Rurura mortreu

8. Waribi Ruru 8. Morreu para mim,
Waderina meu querido

9. Waderina KieKie 9. Meu querido

10. Kuladu Deraw§  10. O filho de minha
Rikore querida morreu

11. Waderina Rikore 12. Meu querido

Rurura filho motrtreu
T66

13. Wadeke Waribi ~ 13. Morreu para
Ruru mim.

Tumy

14. Waderina Rikore 14. Meu querido

Rurura filho morteu
15. Waribi Ruru 15. Morreu para
Waderina mim, meu querido

16. Waderina KieKie 16. Meu querido

17. Kuladu Deraw§ 17. O filho de minha
Rikore querida morreu

18. Waderina Rikore 18. Meu querido

Rurura lho mottreu
To66

19. Wadeke Waribi  19. Morreu para
Ruru mim

A expressio Kie kze ¢ um vocalise referente
ao afeto entre os parentes e a relagio de
proximidade de alguém que esta desapare-
cendo. Esse vocalise equivale ao He He Hy
das cancdes de Aruana, vocalises de aber-
tura das cangbes. A familia de alguém que
morreu pode convidar uma cantora para
executar o iburn. F. uma honra ser convida-
da para o ritual e a recusa ¢ tomada como
falta de etiqueta. Uma mulher pode cantar
para os filhos de seus primos, proximos ou
distantes, filhos de seus irmios ou irmas,
reais ou classificatorios.

A primeira estrutura do buru, classificada
como #umy (o corpo dele), ¢ permanente e
nao sofre alteragGes na composicio mel6-
dica. A segunda, chamada de #d (o pénis
dele), pode ser alterada de acordo com o
evento e¢ o improviso da cantora. A mu-
danga ou a permanéncia da estrutura do
iburu de uma cantora depende de para
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quem ela esta cantando. Cada uma das can-
toras é conhecida por seu estilo proprio de
cantar, a marca de sua criatividade e qua-
lidade vocal. O 7burn ¢é classificado como
tendo a mesma estrutura terndria das can-
¢oes de Aruana, zumy (o corpo dele), 796 (o
pénis dele) e ranori (a cabega do pénis).

A identificagdao do acusado ou sobre quem
a mulher canta ¢ feita na segunda estrutura
do canto, o meio da cancio, #0. O canto é
executado em diversas ocasioes: quando se
supde que o filho esteja perdido, quando
a morte de um parente ¢ lembrada, mas
principalmente nos eventos de morte e pe-
rfodos de luto. O xingamento (labadina) e
a “fala do choro” ou “choro de lagrimas”
(rybéburr) sio executados quando as mulheres
xingam pessoas que, supostamente, dese-
jaram a morte de alguém da familia. No
enterro do jovem de Canoana, a mie do
morto acusava outra familia pelo inforta-
nio. No caso da morte de alguém da fami-
lia acusada, seus parentes terdao o direito de
xingar os acusadores em outro momento
propicio. Sao performances voco-sonoras
marcadas pelo dinamismo das acusag¢Ges
feitas por mulheres. Acusar outrem pela
morte de um parente significa produzir
efeitos cuja eficacia simbélica parece resi-
dir nas habilidades e qualidades da pessoa
que canta.

As performances do iburu produzem uma
cadeia de eventos que pode se estender
por meses ou anos, cada mulher tomando
sua vez ¢ posi¢ao de acusagdo. A diferenca
entre o canto ritual (Zbur) e o xingamento
(labadina) parece residir ai. Toda a aldeia
(iny) sabe para quem o iburu estd sendo
dirigido. A socialidade Javaé ¢ movida pela
intensidade de uma luta verbal e musical
que remonta as geragoes anteriores de cada
familia, seus feitos, seus infortunios, relem-
brados e ensinados aos filhos como um ca-
pital simbélico de relagdes nas quais todos
estao engajados.
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A enunciacdo do canto ritual ou do xinga-
mento parece conter a “forca ilocuciona-
ria” (Austin 1990), isto é, a forca simbélica
de fazer algo para alguém por meio de uma
cadeia de enunciados. Em outras palavras,
quando uma pessoa xinga ou acusa a outra
e explicita publicamente que deseja a mor-
te de alguém da familia, tempos depois, o
infortanio sofrido por outrem ¢ interpre-
tado como o efeito da “fala do choro”.

Os cantos rituais femininos sao centrais
para a evocacio e simbolizacido da transi-
¢do entre a vida e a morte, comparecendo
assim no interior da construcao social da
memoria, da biografia de individuos, das
relagdes de parentesco, da nostalgia, da
saudade e da exteriotizacio dos sentimen-
tos. A estilfstica desse género verbal-mu-
sical inclui estrofes e versos que sio reci-
tados, cantados, chorados, improvisados,
constituindo, assim, a identificacio entre o
tburn (canto) e a mulher cantora.

Naveira (2007:75-77) identificou que o
complexo musical yama yama dos Yami-
nabua, povo de lingua Pano do sudoeste
amazonico, “falava da vida do intérprete
e da memoria das pessoas a quem, de al-
guma forma, [os cantos| eram dedicados”.
Esses cantos se dividem em trés tematicas
da socialidade amerindia: “a lembranca
dos parentes mortos, ou dos que circuns-
tancialmente nio se encontram junto ao
intérprete, cantos liricos que lembram ou
se destinam aos principais parceiros sexu-
ais e musicas que narram as faganhas guer-
reiras do cantot”. Os cantos buru, como
0s yama yama, guardam algumas seme-
lhancas em suas enunciagdes ao estarem
abertos a improvisagdo e composi¢iao de
estrofes e frases durante os contextos pet-
formativos, singularizando-os de outros
cantos, combinando musica e narrativa.
Essa combinagio abrange a musica em sua
estrutura estilistica, melddica, paralelistica
e a narrativa, ao ser composta pela expe-

riéncia social do morto ou da auséncia de
parentes que moram em outras localidades
ou outras aldeias ou cidades.

Os cantos que escutei nas aldeias Javaé
apresentam aquilo que Urban (1988) cha-
ma de “Icones do choro”; solucos, inter-
valos, linha melddica, vozes intensificadas
e momentos de intensidade no final do
canto, repetindo-se durante o dia e a noite.
Além destes icones, os cantos exprimem
outros aspectos da poética sonora como a
repeti¢ao, a versificagdo, a divisio compo-
sicional terndria e o estilo.

Os cantos rituais das mulheres Javaé como
expressio da estética e da emogio, indivi-
dual e coletiva ndo sao o signo de uma
realidade cadtica de uma possivel agressi-
vidade descontrolada ou expressio de uma
suposta natureza emocional das mulhe-
res, mas a localizacio de um pensamento
sentido e da memdria social no centro da
performance. Conforme Lutz (1986:244-
288), a ideologia “ocidental” sobre as re-
lagGes de género associa a emog¢ao com a
irracionalidade, a subjetividade, ao cadtico
e a outras caracteristicas naturalizadoras
do social, classificando as mulheres como
género emocional e reforcando a crenca
cultural de uma ideologia da sujeigdo das
mulheres a2 domina¢do masculina. Essa
visao associa os homens a racionalidade,
a cultura e a civilizagao, e as mulheres as
emocgdes e a natureza.

O foco dos lamentos das mulheres ndo ¢ a
especificidade de género, ou seja, ndo tra-
tam especialmente de sentimentos unicos
das mulheres nem sobre a célera ou angus-
tia diante da morte. O contetido da men-
sagem geralmente trata de experiéncias
da vida social do morto, da familia e das
possiveis causas de sua morte (Louren-
¢o 2009:317), sentimentos coletivamente
compartilhados.

Para além do contexto das sociedades ame-
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rindias, o estudo de Seremetakis (1991), a
respeito das performances dos cantos fu-
nerarios das mulheres Maniat, real¢a a im-
portancia da dimensao tanto estética como
identitaria dessa forma expressiva femini-
na. Os cantos das mulheres gregas Maniat
executados durante os fituais funerarios sio
analisados para além de sua insercio ritual dos
ciclos de vida, como formas expressivas de
contextos emergentes de criacdo e disse-
minagdo estéticas que entrelacam musica e
poesia, discurso e identidades de género.

Urban (1988:385-3806) enfatizou duas fun-
¢oes simultaneas dos choros rituais entre
os amerindios do Brasil, especificamente
entre os Xockleng, os Xavante e os Bo-
roro: (1) o plano da expressao puiblica da
emocio, o sentimento de tristeza ¢ sauda-
de com a separa¢do ou morte; (2) o plano
da expressio secreta do desejo de sociabi-
lidade. O argumento central do autor é que
o choro ritual contém em si o segredo de
ordem social, apontando para os regimes
de subjetivacio da cultura no controle dos
processos afetivos. Em sua andlise compa-
rativa, Urban destaca trés aspectos comuns
do choro: (1) a existéncia de uma linha mu-
sical, marcada por linha melédica e estru-
tura ritmica; (2) o uso de varios icones de
choro; (3) a auséncia de um destinatario
real, que torna o ritual um lamento mono-
légico aberto, embora de carater publico.

O ultimo aspecto destacado por Urban, de
que os choros rituais seriam monoldgicos
sem um destinatario real, ndo corresponde
a0s contextos performativos do canto ritual
das mulheres Javaé na medida em que os
destinatarios sao tanto a familia enlutada
como outros patrentes, consanguineos e
afins. Essa oposi¢do assim colocada re-
mete 20 dualismo atribuido as sociedades
indigenas Jé-Bororo na etnologia dos anos
1970, em que o feminino foi associado ao
plano da natureza e¢ os homens ao plano
da cultura.
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A etnografia acerca dos cantos funerarios
entre os Javaé aponta em outra direcio,
distinta daquela descrita por Greg Urban
(1988). Entre as cancbes de Aruands e os
cantos funeririos femininos ha relacoes
de intertextualidade no plano dos temas,
da estrutura ternaria, da definicio dessa
estrutura como sendo parte de um corpo,
a exteriorizacio de sentimentos e eventos
ndo s6 do plano mito-cosmolégico, mas
das relacdes sociais, da sexualidade, da
identidade e da alteridade.

Entre os Javaé ndo ha uma palavra que de-
signe de forma literal a palavra “mdusica”,
como no “Ocidente”. A palavra que eles
identificam com o sentido sonoro e que
se diferencia dos outros géneros de fala é
wii (bom, belo, bonito), referindo-se a um
estado de alegria e bem-estar da comuni-
dade. A categoria ¢mica wi/ aponta para o
sentido estético da beleza e para o sentido
da generosidade, da socialidade e da re-
ciprocidade. As terras baixas da América
do Sul, conforme a proposta tedrico-me-
todoldgica de Menezes Bastos (2007:295),
“constituem um grande sistema relacional,
comunicante inclusive com os Andes (tipi-
camente na longue durée) em que artes e
a artisticidade desempenham papéis absolu-
tamente cruciais”. A nocao de artisticida-
de, aqui, compreendida como “um estado
geral de ser, que envolve o pensar, o sentif,
o fazer, na busca abrangente da beleza”.
Assim, os regimes de subjetivacdo e cos-
mologias dessas sociedades sio constitui-
dos por artefatos, pessoas, flautas, cantos,
mascaras e seres do mundo pensados sem
suas dimensdes ético-estéticas.

Os cantos das mulheres enlutadas Javaé
podem ser considerados como formas ex-
pressivas da artisticidade e da critica social
amerindia, desnaturalizados, como propds
Vanessa Lea (2004) para os Kayapo, de
uma expressio emocional circunscrita no
dominio da natureza ou do espago domés-
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tico. Nas narrativas mito-cosmoldgicas,
as mulheres estdo associadas a alteridade
e aos processos de transformacio, como
mostra os estudos de Rodrigues (1993,
1999 2008) e Lourenco (2009). O géne-
fO VOCO-sonoro zburu, como um atributo
feminino, associa-se a producio da alteri-
dade e as relacoes de complementaridade
entre o feminino e o masculino.

A paisagem teorica e etnografica sobre a
Amazonia mudou nos ultimos 30 anos,
no entanto, os estudos sobre as represen-
tagoes das mulheres indigenas ainda nio
receberam o mesmo folego. Ha trabalhos
importantes que marcam a preocupacao
com a questio de género no sentido de
produzir etnografias que deem relevancia
ao ponto de vista das mulheres e suas po-
sicoes, experiéncias, discursos e praticas
nas suas respectivas sociedades. Se antes a
preocupacio era desnaturalizar a figura do
indio como “bom selvagem” do imagina-
rio social da sociedade envolvente, agora,
busca-se desnaturalizar a questio de géne-
ro e pensar a construg¢ao do feminino e do
masculino como producio da alteridade.

Lasmar (1999:147-148) observa como essa
preocupac¢do nas pesquisas etnolégicas é
um movimento que se dd de forma gra-
dativa. A invisibilidade das mulheres in-
digenas na produgio da antropologia do
género nas décadas de 1970 e 1980 se deu
porque as questdes de género ndo eram o
problema central dos estudos da época.

As pesquisas realizadas pelo projeto Har-
vard Central Brazil (HCB) sobre socieda-
des Jé-Bororo, representadas por David
Maybury-Lewis, Da Matta & Melatti (May-
bury-Lewis 1979) pautaram-se nas catego-
rias dualistas publico e privado como pon-
to central de analise sobre a organizacdo
social e parentesco, rituais, corpo e pessoa.
Para Lasmar (1999), na producio ameri-
canista dos anos 1970 e 1980, a questdo
do género esteve associada ao antagonis-

mo sexual, tematizando a oposi¢io entre
os sexos ¢ enfatizando as diferencas em
termos de poder, debate sustentado prin-
cipalmente pelo complexo mitico-ritual.
Nota-se que o antagonismo sexual como
paradigma analitico nio rendeu boas ana-
lises sobre o género ao privilegiar uma ide-
ologia de oposicao e hostilidade entre os
geéneros, permeada pelo conceito de poder
masculino.

A etnografia de Mello (2005) sobre o ritual
de damurikuma das mulheres Wauja, povo
de lingua Aruak do Alto Xingu, revela que
os rituais e a vida cotidiana sdo insepara-
veis, entrelagando poderes masculinos e
femininos, sem, no entanto, prescrever um
antagonismo sexual. O ritual das flautas
kawokd e 0s cantos iamurikumd possuem
uma raiz musical comum que marca os
limites dos papéis de género, ou seja, a
questao colocada pela musica de zamurikn-
ma e pelo instrumental kawokd nao esta re-
lacionada nem a domina¢ao masculina nem
a hierarquia sexual. Na andlise do comple-
XO imanrikuma-kawokd, a autora identifica
no ritual zamurikuma uma série de cantos
chamados kawokakuma com semelhancas
musicolbgicas com as pecas das flautas. Os
cantos kawokakuma seriam uma contra-
partida das flautas que exclui as mulheres

(Mello 2005:96-142).

Para muitas sociedades amerindias, as for-
mas expressivas das artes nao sio proprie-
dades apenas dos seres sociais. As musicas,
dangas e mascaras para os Javae nio sio
consideradas de propriedade dos homens,
mas dos Aruanis, seres cosmologicos ha-
bitantes do “fundo das aguas” (Berahatxi)
ou “dentro da barriga do céu” (Biuwetyky).
De acordo os exegetas Javaé, a divisio
musical da cangdo ¢ ternaria (iumy, t60 e
randra, respectivamente “o corpo, o pénis
¢ a cabega do pénis dele”), cuja particula /
sempre aponta para a terceira pessoa do
singular.
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Durante o tempo das tradu¢oes e exegeses
com o mestre de musica Xiari e com ou-
tros especialistas em musica na busca de
traducao das letras das canc¢oes, observei
o conteudo simbdélico e intensivo das can-
¢oes sobre temas envolvendo as mulheres,
as relacdes sexuais, as tensodes e conflitos
entre os géneros feminino e masculino. Os
exegetas Javaé faziam questio de afirmar
que quando os Aruands estavam cantan-
do, o faziam para as mulheres e falavam
delas, de seus corpos, de sexo, namoros e
paixdes. Essa forma de comunicacio em
que os homens cantam para as mulheres é
identificada também entre os Kisédjé (Suyd),
povo de lingua Jé do Alto Xingu.

Anthony Seeger (2004) mostra que os
homens Kisédjé cantam para suas irmas
porque ¢ através da cangdo que os homens
podem se comunicar com elas e suas maes,
sem transgredir a etiqueta social que os
proibe de abraca-las ou de comer junto
delas. A uxorilocalidade faz com que os
jovens, depois da iniciagdao, nao voltem a
casa dos pais, N30 comam com suas irmas,
gesto concebido como estritamente con-
jugal, além de nio mais abracarem suas
irmas pelo significado sexual do abraco.
Entretanto, os homens podem cantar para
suas irmas sem ir as suas casas. Para See-
ger, isso demonstra a habilidade da musica
em transcender a distancia social, espacial
e psicologica sem uma presenca fisica que
a acompanhe.

A performance de Aruani, como danga
mito-cosmoldgica, faz emergir contextos
reflexivos de comunica¢do nos quais ho-
mens e mulheres compartilham sentidos
e significados de seu sistema cultural. Tal
como a briga de galos em Bali, em que os
homens dramatizam para si mesmos as
tensoes acerca do sistema de rank, seu ethos
e visao de mundo, considero a danca de
Aruand como um grande teatro mito-cos-
molégico que eles fazem para si mesmos.
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Em outras palavras, um modo de e para
agir no mundo (Geertz 1989).

A poética das cangdes constitui-se, entao,
de um conjunto sintagmatico, o verso, a
estrofe e a frase melddica executados em
sucessao com repeticao ritmica organizan-
do a linha melédica. O paralelismo sonoro
ja comparece aqui como um modo de ver-
sificagdo. Paralelismo, na acepc¢dao de Ur-
ban (1988, tradu¢ao minha), “é uma forma
de repeticao, metafora maxima da eterna
recriacdo, de continuidade que perpassa
o presente”. Os paralelismos, a repeticao,
a resseriacdo, a inclusio e a exclusio sio
caracteristicos das performances rituais,
constitutivos dos sistemas musicais de
muitos povos amerindios das terras baixas
da América do Sul (Menezes Bastos 2007).
Tal como a musica e a poesia, 0 canto fi-
tual feminino contém as estruturas do parale-
lismo. As linhas melédicas sio regulares, a
entonacao da voz difere da fala cotidiana
20 mostrar na estrutura inteira do canto
funerario uma linha melddica ascendente
e descendente, com vogais se prolongando
e deslizando no meio e no final dos cantos.

Os lamentos, a tristeza e a saudade musi-
calizados pelas mulheres sio recontextuali-
zados, engendrando comentirios sobte o social
especialmente dirigidos aos homens, que na
vida cerimonial acusam as mulheres através
das can¢des de Aruani (Rodrigues 2008,
Lourengo 2009). Os cantos buru sao for-
mas expressivas e poéticas, considerados
socialmente apropriados na exteriotizagao
das afec¢bes humanas coletivas. Quando
uma mulher anuncia seu canto, emitindo
uma vogal em linha melédica ascendente,
toda a aldeia sabe que algo tragico acon-
teceu e, assim, pode desencadear o canto
de outras, configurando uma polifonia de
vozes femininas plenas de emocao.

Em primeiro lugar, as enlutadas utilizam
os enunciados referidos para compor seus
discursos a partir da combina¢do de uma
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larga série de géneros que compreende, por
exemplo, a fofoca, a conversa cotidiana, a
retérica politica. Aproveitam as fissuras in-
tertextuais para provocar um determinado
efeito, reinterpretando continuamente o
discurso anterior. Em segundo lugar, a re-
lagdo da polifonia articulada que domina as
performances — aspectos relacionados ao
tempo, tom, volume e timbre das vozes fe-
mininas, assim como as inter-relagoes poé-
ticas entre os versos que cantam — destaca
a emergencia das vozes individuais e do
discurso coletivo. Em terceiro lugar, a re-
gulacio intertextual é a que se vincula com
a resposta que as enlutadas individuais dao
a esse discurso a qualidade de acusacio.

Charles Briggs (1993:930) e Briggs & Bau-
man (1996:96) mostram, por exemplo,
que os cantos e lamentos chamados de
sana das mulheres Warao revelam o poder
que elas tém sobre a descontextualizagao
dos discursos, recontextualizando-os em
outras situagcdes Os autores sugerem que
as mulheres, por meio dos cantos, estabe-
lecem conexoes entre as praticas discursivas
do tempo histérico e contemporaneo, apre-
sentando possibilidades interpretativas so-
bre a producio e a recep¢ao desse género
verbal-musical na vida social como um
todo. Os homens Warao, assim como os Ja-
vaé, sio os ouvintes que compartilham dos
sentimentos, pensamentos e a trajetoria do
morto que esta sendo cantada pelas mulheres,
que buscam “esvaziar seus pensamentos’.

De modo semelhante as mulheres Warao,
os cantos funerarios das mulheres Javaé ex-
teriorizam emogoes e expressam acusagoes
sofridas e ouvidas pelas cangbes de Arua-
nas como um modo de recontextualizagao.
Esses cantos sao o /i de agenciamento do
poder feminino de exteriorizacdo de even-
tos socialmente compartilhados que nio
sdo falados publicamente de outra forma.
Mais do que um processo de interioriza-
¢Ao e exteriorizagao, o zburu aponta para as

relagbes sociais de género, da feminilidade
e da masculinidade, da consanguinidade
e da afinidade, encetando, para além de
uma relacio de oposicdo entre os géneros
musicais e das identidades de género, uma
relacao de complementaridade no plano ce-
rimonial e da socialidade Javaé. As mulheres
reconstroem coletivamente uma biografia
do morto e as histérias dos conflitos e
criam suas proprias biografias coletivas.

CONSIDERACOES FINAIS

As dinamicas das performances do zbu-
ru transformam a agéncia individual das
cantoras em uma agéncia feminina com-
partilhada. Em outras palavras, ¢ como
se essa agéncia tivesse uma forca difusa,
a “forca ilocucionaria” em que “cantar ¢
fazer” o mundo (Austin 1990). O iburu
outorga as mulheres poder de atuacdo na
esfera da socialidade e da politica.

O sistema cancional Javaé, cancgdes de
Aruanai e cantos femininos, ao incluir mar-
cadores déiticos como pessoas, lugares,
eventos, tempo, espago, afetos, emogoes
e sentimentos, estabelece tanto conexdes
indexicais, como também, processos de
intertextualizacdo ao ordenar os discursos
voco-sonoros de homens e mulheres em
tempos e lugares distintos, em lugares de
fala e cantos acerca das relagdes de género.
A intertextualizacdo tem, para Briggs &
Bauman (1996:90), a funcio principal de
“recontextualizacao” no nivel da produ-
¢do e recepgao do discurso, nas negocia-
¢oes de identidade e poder em que os di-
versos sujeitos do contexto performativo
sustentam (de modo tacito ou explicito) a
autoridade e as possibilidades de descon-
textualizacio e recontextualizacao dos géne-
ros verbais e musicais.

Se os Aruanas sdo agentes do processo de
descontextualizacao e recontextualizacao,
a0 encetarem na cena da performance os
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eventos vividos pelos seres sociais, os can-
tos femininos, por sua vez, patecem o /oci
da agéncia feminina em que as mulheres
sao autorizadas socialmente a exortacao,
ao confronto e a expressdo dos sentimen-
tos de forma musical. O zburu é uma for-
ma poética feminina que transforma sen-
timentos coletivos em musica.

NOTAS

1Canoana, Wariwari, Txukode, Wahuri,
Imotxi, Txuiti, Boto Velho, Sio Jodo, Bar-
reira Branca, Barra do Rio Verde, Waritaxi,
Wakotyna, Boa Esperanca.

20 conceito de género voco-sonoro € aqui
considerado a partir da acep¢iao de geé-
neros discursivos propostos por Mikhail
Bakhtin (2000).
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