


Espalhar e roubar: o sistema timbira e os cantos de maraca vistos de

uma aldeia kraho!

Resumo

O presente artigo toma como material etnografico
dois depoimentos narrativos de um cantor e de uma
cantora krah6 (Timbira/J€), nos quais eles refletem
sobre suas respectivas trajetdrias e processos pessoais
de aprendizagem dos cantos em geral ¢ dos cantos de
maracd em particular. Os cantos de maraca sdo um género
verbo-musical pan-timbira, executado cotidianamente
no patio das aldeias e também em contextos rituais.
A analise deste material nos permitira identificar e
descrever algumas das concepgdes krahd sobre os
modos de execugdo, transmissdo, circulacdo e frui¢ao
dos cantos de maraca, concepgdes que sdo fundamentais
tanto para a compreensio do regime sociocosmologico de
conhecimento ¢ memoria que lhe é proprio quanto para
a compreensdo do lugar que cantores e cantoras ocupam
nos coletivos kraho e no sistema regional formado pelos

povos timbira.
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Abstract

This article presents as ethnographic material two
narrative testimonies in which different krah6 singers
(Timbira/J€) reflect on their trajectories and on their
personal processes of learning chants in general and
maraca chants in specific. Maracd chants are a pan-
Timbira musical and verbal genre, performed daily in
the village’s central plaza and also in ritual contexts.
The analysis of this material will allow us to identify
and describe some of the krahd conceptions about the
modes of execution, transmission, circulation, and
fruition of the maraca chants. As we will discuss, such
conceptions are fundamental both for the understanding
of the sociocosmological regime of knowledge and
memory that is proper to it and for the understanding
of the place that singers occupy in the krahd collectives
and, more broadly, in the regional system formed by the

Timbira people.
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Introducio

Como se sabe, os povos Krahd, Canela-Apanjékra, Canela-Ramkokamékra, Gavido-
Pykopjé, Kricati, Kr&jé e Gavido-Parcatéjé’ formam um sistema regional que recebeu duas deno-
minagoes principais na literatura etnologica: a de “Paiz Timbira”, por Nimuendaju (1946), e a de
“Forma Timbira”, por Azanha (1984). Atualmente, este paiz se estende de forma descontinua entre
os estados do Tocantins, do Maranhao e do Pard, fazendo fronteira com povos Tupi-Guarani ao
norte (Ava-Guajd, Guajajara, Tembe¢), com povos J€ meridionais ao sul (Xavante e Xerente) e com
outros povos Jé setentrionais a oeste (Kayapo). A forma timbira, por sua vez, se manifesta pelo
fato destes povos falarem linguas pertencentes a um mesmo conjunto dialetal (filiado a familia
Jé do Norte), abrirem suas aldeias segundo um mesmo padrao morfoldgico (circular e radial),
praticarem as famosas corridas de tora, cortarem o cabelo de um mesmo modo caracteristico
e organizarem suas complexas praticas rituais em torno de uma série de (multi)dualismos em
comum.

No entanto, apesar de se reconhecerem mutuamente como compartilhando uma mesma
condi¢do humana e uma perspectiva em comum (que se expressa no termo pelo qual se autode-
nominam: méhi, “corpo humano” ou “pessoa humana”), os povos timbira ndo relegam a guerra
para fora de sua sociabilidade, diferentemente do que ocorre em outros sistemas regionais ame-
rindios. Ao contrario, como cada grupo (local ou “étnico”) ¢ imbuido de um forte desejo de
autonomia, eles se encontram permanentemente engajados em um processo de diferenciacao que
gera distintas formas de classificacao sociopolitica. Como argumentou Azanha (Op. cit.: 11), as
alter denominacgdes timbira que apresentam o sufixo -catéjé identificam os coletivos com os quais
um determinado coletivo de referéncia estabelece relagdes pacificas, ao passo que aquelas que
apresentam o sufixo -camekra identificam aqueles com os quais este se encontra em estado de
guerra. Quanto a isso, Melatti (1974: 52) ja havia indicado, contudo, que as praticas guerreiras
timbira sdo motivadas mais pelo roubo de enfeites do que pela morte de inimigos propriamente
dita, e Azanha argumenta entdo que a rivalidade timbira se constitui como uma disputa em torno

do que ele chama de “a razao da Forma Timbira” — em seus termos,

a afirmag¢@o da autonomia de cada grupo passa pela afirmagdo de uma certa “verdade” de cada
um em relagdo a esta Forma: “Eu, do grupo -camekra sou um verdadeiro Timbira (méhi), aque-
les outros ndo sabem falar direito, fazer festa direito, ndo prestam para a tora...”. E neste — e
por este — embate constante entre grupos equivalentes que a Forma “Timbira” avanga: ganha
territdrios e aprimora-se no confronto com diferengas (...). A guerra seria, portanto, a condigado

de expansdo e como tal ndo passaria de um modo de um grupo local timbira querer ser mais

3 Em razdo de diferencas linguisticas mais acentuadas, os Apinajé costumam ser classificados desde Nimuen-
daju como “Timbiras ocidentais”. No entanto, esta classificacdo ¢ problematizada por Lea (2009), que questiona a
extensao do rotulo “timbira” aos Apinaj¢, elencando, entre outras razdes, a maior proximidade da lingua e da cultura
apinajé com a lingua e a cultura mébéngokre.
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“Timbira” do que outro (...). E o desejo do guerreiro timbira, mais do que a vinganga, era o de

mostrar-se, frente ao inimigo, um verdadeiro Timbira” (AZANHA, 1984: 16-18).

Trata-se, portanto, de um sistema regional amerindio que tem na guerra sua propria con-
dicao de existéncia e, apesar desta ter sido gradualmente abandonada a partir do século XVIII
com a invasao colonial e a fragmentagdo do pais timbira, os povos que o compdem continuam
permanentemente engajados em intensas dinamicas de (auto)diferenciagdo interna. Assim, sob a
denominacao dos sete povos timbira acima referidos, que se tornaram aqueles mais conhecidos
na literatura antropoldgica e cujos etnonimos se cristalizaram na relacdo com o Estado brasileiro
e com a sociedade envolvente ao longo dos ultimos séculos, existe uma profusao de outros cole-
tivos que, em momentos e contextos diversos, ainda fazem valer suas diferengas. Soares & Melo
(2018) chamam a atencao para o fato de que a denominagdo Canela-Ramkokameékra, por exemplo,
engloba ainda hoje ao menos treze coletivos distintos, cujos respectivos etnonimos continuam a
ser empregados em suas interagdes cotidianas e rituais®. E entre os Kraho, onde as distingdes entre
seus diferentes subgrupos permanecem relevantes e alimentam ainda hoje uma série de disputas,
um segmento residencial inteiro saiu recentemente da aldeia Cachoeira e decidiu fundar uma nova
aldeia pelo fato de seus membros, conforme alegaram, estarem cansados das frequentes acusagdes
de ndo serem “realmente” Kraho, e sim “Canela” (Apanjékra).

Em seu trabalho, Azanha tratou de compreender essa dindmica de diferenciagdo e de iden-
tificacdo entre o interior e o exterior dos coletivos timbira também por meio das figuras do amigo
formal e do chefe honorario, concebidas por ele como figuras de mediacao intra e intercomuni-
taria. Aqui, também sera questao de olhar para esta dindmica e para seus modos de expressao e
funcionamento, mas abordando-a a partir de outras figuras — as cantoras (hokrepoj) € o cantor de
maraca (increr caté) — e de um outro angulo de visdo — a circulagdo de conhecimentos rituais e,
sobretudo, dos cantos de maraca (cohtoj jarkwa), entre os diferentes coletivos timbira.

No interior do vasto universo das artes verbomusicais kraho e timbira, os cantos de maraca
constituem um género espacial e cosmologicamente central. Enunciados no patio da aldeia por
meio da interacdo entre o cantor e a “linha de mulheres” (pjé ryy) que se forma diante dele, os
cantos de maracd podem ser executados no contexto de diversos “rituais” (amjikin), ocupando
os momentos “vazios” em que nao ha nenhuma acdo ritual especifica a ser realizada. No entanto,
como o conhecimento desse género de cantos ndo esta vinculado ao sistema onomastico € aos
“personagens cerimoniais” (MELATTI, 1976) que sdo transmitidos por meio das relagdes de

parentesco ¢ de nominagao’, a execuc¢do dos cantos de maraca ndo se restringe apenas a esses

4 Segundo os mesmos autores, situagdo semelhante pode ser encontrada entre os Gavido-Pykopjé que, em
2010, iniciaram um processo de divisao segundo linhas de cis@o que, apoés um periodo de relativo adormecimento
em razdo do cerco territorial e dos conflitos com a sociedade envolvente, voltaram a despertar. Este também ¢ o caso
dos Akraticatéjé que, reduzidos a 10 individuos apos o contato ocorrido nos anos 1960, e vivendo, desde entdo, com
os Gavido-Parcatéjé do Para, iniciaram em 2009 um processo de reivindicagdo de seu proprio territorio tradicional
(Cf. https://cimi.org.br/2014/04/35864/).

5 Como se sabe desde os trabalhos de Nimuendaju (1946), a onomastica ¢ central para a compreensao do




contextos e momentos, a via de acesso até eles sendo, digamos, mais livre e espontanea. Assim,
eles também sdo cantados cotidianamente no patio da aldeia no final de tarde, de noite e de
madrugada, constituindo uma técnica fundamental para a producao daquele que € o afeto central
na vida dos Kraho e de tantos outros povos amerindios: a “alegria” (kin xa) que, como notou
Howard acerca dos Waiwai, ¢ “a mais obviamente ‘social’ de todas as emog¢des culturalmente
reconhecidas” (1993: 255).

A investigacao e as reflexdes que apresento adiante foram desencadeadas por um episodio
que presenciei logo no inicio de minha pesquisa de campo, em 2015°. Certa vez, durante a reali-
za¢do de um amyjikin na aldeia Cachoeira, quando de madrugada o patio estava cheio e a cantoria
de maraca atingia seu dpice de animacgao, o cantor que se apresentava iniciou um canto que,
para minha surpresa, nenhuma das quase sessenta cantoras reunidas soube acompanhar. Durante
alguns segundos, ouvia-se entdo apenas a marcagao ritmica do maraca e a voz solitaria do cantor
ecoando pela aldeia, enquanto o coro de mulheres silenciava. O constrangimento criado por esta
situacao nao se estendeu por muito tempo, contudo, e logo uma das cantoras mais velhas, ouvindo
atenciosamente o canto que era repetido pelo cantor, voltou a cantar com ele, sendo aos poucos
acompanhada pelas demais cantoras que, assim, reengrenaram o coro. Buscando compreender
a que se devia aquele visivel, ainda que momentaneo, desnivel de conhecimento entre o cantor
e as cantoras, perguntei a outro cantor que estava ao meu lado sobre o que tinha acontecido. Ele
me disse entdo que se tratava de um canto dos Gavido-Parcatéj€ e que, até aquele momento, as
mulheres daquela aldeia ainda ndo o conheciam’.

Esse episodio — que constitui um exemplo da concepgao alocéntrica (FAUSTO, 2016)
que os povos amerindios tém sobre a origem de seus conhecimentos, técnicas e praticas sociais
—me levou a uma série de indagacdes sobre os processos de aprendizagem dos cantos em geral
e dos cantos de maraca em particular, sobretudo quando passei a refletir sobre ele a luz de certas

afirmagdes que, com frequéncia, eu ouvia de meus interlocutores krahd.

Natureza cantada, natureza cantante

Ha pelo menos trés afirmagdes que os Krah6 fazem com frequéncia acerca daquelas

sistema cerimonial dos povos Timbira e dos povos Jé de modo geral. E por meio do nome, recebido logo ao nascer,
que um individuo se situa no sistema cerimonial, associando-se a alguns dos distintos pares de metades que organizam
a vida ritual (no caso Kraho, Wacméjé e Catamjé, Kyjrimpekaxa e Hardrimpekaxa). E também por meio do nome
que uma série de prerrogativas rituais (cantos, ornamentos, comportamentos, etc.) sao transmitidos de nominadores
a nominados.

6 Foram realizados ao todo 12 meses de trabalho de campo, boa parte deles na aldeia Pé de Cdco. Contudo,
conforme a pesquisa foi se desdobrando, também passei temporadas nas aldeias Cachoeira, Manoel Alves ¢ Pedra
Branca.

7 Da mesma forma, Soares (2015) também verificou que o repertdrio de cantos do ritual Pempcahac dos
Canela-Ramkokamékra ¢ formado ndo apenas pelos cantos dos diferentes grupos que historicamente deram origem
a configuragdo socioldgica contemporanea dos Ramkokamékra, como também por cantos dos outros grupos timbira
com os quais eles mantém relagdes hoje em dia.
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modalidades de arte verbal que eles reconhecem como “canto™® (increr). De acordo com uma
delas: “tudo canta’. Por meio desta afirmagdo, expressa-se a concepgao que todos os seres que
compdem aquilo que o Ocidente moderno unificou e dessubjetivou sob o conceito de “natureza”
ndo apenas emitem um som, como articulam um discurso, por meio do qual se manifestam e
comunicam aspectos de seus modos de existéncia. Como consequéncia dessa distribui¢do uni-
versal da capacidade de cantar e de falar pela multiplicidade constitutiva do mundo, “os cantos
ndo acabam”'’, dizem eles, ja que ¢ impossivel a um ou mais cantores (humanos ¢ ndo humanos),
contemplar e descrever em detalhe todas as caracteristicas dos seres e de suas maneiras de se
inter-relacionarem. Assim, sempre se (re)comeca a cantar € nunca se termina.

Essas duas afirmacdes ecoam afirmagdes feitas por cantores marubo, yanomami, maxacali
(ALBERT, 2015; CESARINO, 2013; DE TUGNY 2009) e de muitos outros povos amerindios
e, entre os Kraho, elas vém acompanhadas ainda por uma terceira: “os cantos ndo mudam™'!.
Frequentemente feita pelos cantores para contrastar os cantos krahd com os cantos nao indigenas
— que, segundo eles, “ndo prestam, por isso todo ano mudam” —, esta tltima afirmacao decorre do
fato de que todos os cantos krahd foram aprendidos por seus antepassados em um passado distante
quando, na “terra antiga” (mam pjé), era possivel ouvir, compreender e aprender o que animais,
plantas e demais singularidades diziam por meio de seus cantos. Desta origem extra-humana e
extratemporal dos cantos decorre, assim, que ndo ha margem para a invengdo propriamente dita
de novos cantos, cabendo aos cantores repeti-los ao longo das geragdes tal como foram ensinados
por seus enunciadores originais.

Esta concepc¢ao em torno da imutabilidade dos cantos se manifesta com clareza quando
acontece de um cantor “errar’” (fo cupa) em sua performance, alterando o conteudo de um canto
ou nele inserindo palavras ou linhas de um canto distinto, erro que invariavelmente fara com que
ele receba criticas e comentarios negativos de seus ouvintes. O cantor pode ainda errar ao “puxar”
(fo capa, to pro) cantos de um género diferente, e os Kraho sao tdo zelosos em relagao aos limites
e contornos de cada um de seus varios repertorios de cantos que certa vez ouvi, de um cantor que
também ¢ professor na escola da aldeia Cachoeira e estudante universitario (Gregorio Hiihte),
que: “existe uma matematica nas musicas krahd, porque elas se organizam em conjuntos e cada
conjunto possui um nimero certo de cantigas. O Xwyc jarkwa [“cantos do sabid”], por exemplo,
sdo exatamente quatorze”.

Tomadas em conjunto, estas concepgdes, que sdo comuns a outros povos Jé'%, nos permi-

8 Em outras publica¢des (PACKER, 2019a ¢ 2019b), apresento traducdes e analises de outros dois géneros
de arte verbal krahd, que ndo sdo concebidos como cantos (increr), mas como formas de aconselhamento ptblico
(hocjér xa) e de didlogo cerimonial (mé icakdc xa), modalidades discursivas que se abrem de diferentes maneiras a
improvisagao.

9 Ampo cunéa cre (algo tudo cantar).

10 Que né in-cre-r ita hamré nare (3ENF ASSC R-cantar-NMLZ DEM acabar NEG).

11 Que né in-cre-r h-ohpan nare (3ENF ASSC R-cantar-NMLZ R-mudar NEG).

12 Entre os Kisédjé, por exemplo, Seeger notou que: “as letras dos cantos (ngere) eram tidas por totalmente




tiriam caracterizar o regime de conhecimento e memdaria dos cantos krahd como de tipo “corpus
extenso”, conforme os critérios elaborados por Fausto, Franchetto e Montagnani (2011) para pensar
o estatuto dos conhecimentos tradicionais e de seus modos de transmissdo em diferentes contextos
amerindios. Segundo estes autores, ha, por um lado, tradi¢des que ndo transmitem as geragoes
futuras um contetido propriamente dito, mas “esquemas gerativos, extremamente produtivos, que
permitem recriar indefinidamente o contetido da tradi¢ao” (Op. Cit.: 2011: 42, tradugdao minha).
No que diz respeito aos cantos rituais em particular, nestes regimes de memoria, os repertorios sao
continuamente recriados pela incorporagao constante de novos itens por meio do sonho, da guerra
ou do transe xamanico, nao sendo jamais executados mais de uma vez. Por outro lado, segundo
eles, ha tradigdes que concebem seus conhecimentos como um vasto corpus a ser transmitido
tal qual de uma geracao a outra. Neste caso, em que se encaixariam os Kraho, os repertorios de
cantos se constituem como “um conjunto fixo que deve ser repetido identicamente ao longo do
tempo, a mudanga sendo vista aqui como um erro do processo de transmissao” (Ibid). Os proprios
autores reconhecem, contudo, que esta distin¢gdo ndo deve ser tomada como uma tipologia fixa, a
ser utilizada para classificar sociedades inteiras, € sim como um recurso heuristico a ser empre-
gado para caracterizar formas diversas de producdo e de transmissao de conhecimento, as quais
podem ocorrer inclusive no interior de uma mesma tradi¢do. E com efeito, o zelo manifestado
pelos Kraho em relacdo a estabilidade do conhecimento dos cantos ndo caracteriza de maneira
unilateral o modo como eles os concebem, executam e apreciam e, conforme veremos adiante,
certos “esquemas gerativos” de novos cantos também sdao extremamente valorizados por eles,
desempenhando um papel crucial neste regime sociocosmologico de conhecimento.

Nas duas secdes que seguem, apresento dois depoimentos narrativos de um cantor e de
uma cantora kraho, gravados em 2017 na aldeia P¢é de Cdco, nos quais eles refletem sobre suas
respectivas trajetorias e processos pessoais de aprendizagem. A analise destas narrativas nos per-
mitird identificar algumas das concepgdes krahd sobre os modos de execucao, circulacao e fruicao
dos cantos de maracd, concepgdes que sdo centrais para a compreensao do lugar que cantores e
cantoras ocupam no socius kraho e, de modo mais amplo, no sistema timbira como um todo. Vale
dizer que essas narrativas ndo sao um género verbal formal e socialmente reconhecido enquanto
tal, constituindo, em grande medida, discursos motivados por minha atividade de pesquisa. No
entanto, ainda que minhas perguntas tenham sido os fatores desencadeadores das reflexdes rea-
lizadas por meus interlocutores, ndo sou eu exatamente o destinatario final de seus discursos.

De modo geral, os Kraho ficam bastante a vontade na presenca de um gravador e, ja ha
algumas décadas, incorporaram as tecnologias de registro audiovisual como meio de aprender
e de circular entre eles parte de seus conhecimentos tradicionais. Estas gravacdes circulam de
bom grado de mao em mao, e sempre que eu retorno as aldeias onde trabalho, meus interlocu-

tores costumam me perguntar quem ouviu as gravacoes que eu realizei e o que disseram sobre

fixas e a origem extra-humana as legitimava. Dizia-se que todas foram aprendidas de animais, plantas ou inimigos, e
deviam ser executadas tal e qual. As pessoas se expunham a critica quando mudavam inconscientemente as palavras
de dado canto” (SEEGER, 2009: 102).
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elas, interessando-lhes a possibilidade de fazer com que suas historias, cantos e pensamentos se
propaguem para longe, chegando a pessoas de outras aldeias kraho, de outros povos indigenas e
mesmo aos moradores ndo indigenas das grandes cidades. Estamos assim diante de disposi¢des
e de preocupacgdes sociocosmologicas consideravelmente diferentes daquelas que um cantor
séneca manifestou a Rothemberg ao indaga-lo sobre o destino que teria o material gravado por
ele: “Nao gostariamos que as cangdes fossem parar tdo longe de nds; ndo, as cangdes ficariam
muito s6s” (2004: 50), e que os cantores ye’kwana repetidamente manifestaram a Gongora: “nossa
vida esta fraca, se acabando, porque esta sendo gravada” (2017: 416). Como veremos adiante, as
possibilidades de propagac¢ado e de replicagao do conhecimento oferecidas por estes dispositivos
técnicos se coadunam, ao contrario, com boa parte dos principios sociocosmologicos constitutivos
das “politicas culturais” kraho6 (CARNEIRO DA CUNHA, 2014) e do regime de conhecimento
proprio aos cantos de maracd, sendo também condizentes com muitas das aspiragdes que motivam
a pratica e as performances de cantores e cantoras: “Vamos ouvir a voz do finado Bau”, “vamos
ouvir a historia do finado Zacarias”, dizem com frequéncia meus interlocutores ao escolherem
um pendrive para ouvirem antigas gravagoes de cantores ja falecidos, ao passo que enquanto eu
gravava o depoimento do cantor X3j ele dizia, a mim e a todos seus potenciais ouvintes: “Vocés
todos me conhecem bem, meu nome ¢ Xaj. Aqui na minha aldeia estou sempre cantando. Entao

meu nome ja se espalhou”.
Roubar e misturar
Apresento primeiramente a narrativa pessoal de Naide Coxér'®, experiente cantora da

aldeia P¢ de Coco que frequentemente se encarrega de iniciar as cantorias no patio, estimulando

as demais mulheres a participarem e convocando os cantores a virem cantar com e para ela(s).

1. Yhy Entao
Pé wa ajco né ijujakrajnore na quando eu era menina,
né amé cape nd ijokrepoj to ipa nare. eu ndo cantava com as cantoras,
né imd ijokrepoj ita ihkin nare. eu nao gostava de soltar minha voz.
13 Sempre que, em meu comentario, eu precisar citar ou me referir a trechos especificos dos depoimentos,

utilizarei as abreviagdes Cx. para Coxér e, mais adiante, X. para Xaj, seguidas do nimero das linhas. A transcri¢do e
a tradugdo preliminar desses depoimentos foram realizadas com a fundamental colaboragao de Elton Hiku, professor
da aldeia P¢ de Cdco, e dos cantores citados. Estes textos passaram por uma pequena edigdo em que foram suprimi-
dos trechos sobre assuntos distantes dos tratados aqui, e sua traducao foi revista e retrabalhada por mim nas etapas
subsequentes de pesquisa, dando origem as versdes apresentadas aqui. A segmentag¢@o em linhas acompanha o ritmo
do fluxo discursivo dos narradores e a convengao ortografica adotada segue, em grande medida, a que foi estabelecida
para a lingua canela pelos linguistas missionarios do Summer Institute of Linguistics (SIL), Jack e Josephina Popjes,
em 1986. No entanto, com o avanco da alfabetizag¢@o nas tltimas décadas, por meio da ampliagdo da rede de escolas
indigenas e dos cursos de formacgao oferecidos por entidades como o Centro Timbira de Ensino e Pesquisa Pénxwyj
Hémpejxa (frequentados por Hiku), essa convencao foi sendo pouco a pouco modificada pelos professores kraho, de
acordo com as formas ortograficas que julgam mais adequadas para suas respectivas variantes dialetais (que podem
variar também de aldeia para aldeia).




10.

15.

20.

25.

30.

Itar kit ita kam

ajpén kri pé itar hapy

né ijohuc itar

pé wa ajco apu mé cape nd ijokrepoj to ipa.
Ajco amé cumd cre wej “Messias”

mé inxijé no wej “Messias”

mé ajco amé cumd cre.

Mé incré né hanéa né ajco amé hokrepoj to ipa.
Hiixia ma

ipantuw menxi ma Joogan

md ihkwy no Terehkwyj

Ajco amé ijokrepoj to ipa.

Cumd increr pram

cumd increr pram

cumd increr pram

né mé ito cato ha mé ito apéée tu!

Qué cute kam mda md pé wa increr ita
hotpé ihkot ihkwy kampa.

Thkwy hotpé ima hahkrepej

Jii ri ma nam ha kam mé to ihpypym
né mé to ihcacaa

quéha kam jim kam to ihpym

péan hara hamil to t€ to ajkrut to incré
péan hara ihtyj hamii to ihné pro.
Xampé ajco

né inxtpréc ata ajco apu to hajyr nare.
Quét ajco to hajyr to ipa

né to impej to ajpén ry to impej to ipa

pé wa ajco apu tahna kdampa.

14
15

precisamente, a uma irma que tenha nomeado uma de suas filhas. O termo equivalente para se referir a um irmao ¢

Foi aqui nesta aldeia,

quando viemos para esta aldeia'*

e paramos aqui,

que eu comecei a ficar perto delas e a cantar.
O velho Messias cantava para todos
nosso antepassado, o velho Messias,

ele cantava para todos.

Apenas trés mulheres sempre cantavam.
Sua mulher,

minha irma' Joégan,

e sua amiga Terekwyj.

Com elas eu sempre cantava.

[Elas] tinham vontade de cantar para todos,
tinham vontade de cantar para todos,
tinham vontade de cantar para todos,

e cantavamos até de manha bem cedo!
Foi com ele que sempre cantei

e escutei alguns cantos.

Um pouco eu conhe¢o bem.

Agora, quando alguém puxa [os cantos],
logo deixa

e vai puxar outro

Comeca dois ou trés [cantos]

e entdo ja pega logo outro.

Antigamente

16 njo0 fazia assim nio.

meu pai velho
Ele fazia sempre muito bem,
fazia muito bem a juncdo'’ [dos cantos]

e eu ficava escutando.

A aldeia a que Coxér se refere aqui ¢ a aldeia Cachoeira, onde ela viveu boa parte de sua vida.

Minha irma é a tradugdo do termo de parentesco (ipdntu menxi) pelo qual alguém se refere, mais

ipantu hiim.

16

“Pai velho” (inxtipréc) é o modo pelo qual alguém se refere ao irmao mais velho (préc) de seu pai (inxi),

que ¢ seu pai classificatorio.

17

Por “juncao dos cantos”, Coxér se refere ao modo como os cantores passam de um canto a outro € 0s
“alinham” (increr ajpén ryy) em suas performances.
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Wa ixiimre

35.  wa ityj amé honcrer itajé cunéa to cre
wa ityj ij6 inxi joncrer
mé honcrer itajé wej Ihtot wej Kaaka
mé increr pej pitti.

Rama mé ihtimti increr ra hamréare

40. né ramad amé mé ihtim crer to amé increr nare.

Rama mé cumd ajpén kri xare increr ma
mé cumd ihkin
né amé mé mor tim crer kin nare.
Hétpé ima ihkwy jahkrepej
45.  néima ihkwy jahkre kéatre.
Pomqué ijo inxii jo increr
apu to ca cokjé ita
capuhti jo increr xwyjeé.
Wa hotpé incréti apu kampa
50.  man ihkwy ja kam apu pra.
Ma ikra kam
ikra kam ma
hotpé imd ite impar xa
increr par xa
55.  hotpé ikra kam wa kam amjT kdmpa.
Quéha ma ijapac kam no
waha to jy né kam to amji kampa.
Kam amji kampa to xa
hamii to “guardar”
60.  ikrd kam to “guardar’”.
Hipér to ita capa
waha kot xa né kampa ton pa
waha hamil hippy to cuxi.
Thkwy kampa
65.  né ha ihkwy par nare
quéha ju kam apu ipé pra
to incré to “quatro” né ha to “aprender”

hotpé to “aprender” to apu to ipa.

Se sou homem,

posso cantar todos os cantos dele,

posso cantar os cantos de meu pai,

aqueles cantos do velho IThtot e do velho Kaaka
sio todos cantos bonitos.

Agora os cantos dos antigos ja se acabaram,
os cantos dos antigos ninguém canta mais.
Somente dos cantos de aldeias diferentes

o pessoal gosta

e dos cantos dos antigos ninguém mais gosta.
Alguns de seus cantos eu conheco bem,
outros eu nio conheco.

Como os cantos de meu pai,

os cantos de atravessar o patio,

os cantos do Jaé's,

Eu sempre ouvia apenas trés,

os outros fugiram todos.

Na minha cabeca,

na minha cabeca,

eu sempre escutei,

escutei os cantos

e em minha cabeca sempre fico pensando.
[Os cantos] vao se deitar em meu ouvido,

eu vou sentar e pensar.

Fico pensando

e guardo

em minha cabec¢a guardo.

[Os cantores] vao puxar mais [cantos],

vou ficar com eles e escutar tudo,

vou colocar em cima [dos cantos que ja conheco].
Alguns eu escuto,

outros eu niao escuto nao,

eles fogem de mim para algum lugar,

s0 trés ou quatro vou aprender,

aprender a deixa-los sempre comigo.

18 Cantos do Jao: género de cantos enunciados pelo cantor quando se dirige ao patio de noite para cantar.




70.

75.

80.

85.

90.

95.

100.

10

Né ihné qué imd ihno qué ima hahkrekeat to
imd hahkrekét
wa né ton nare.
Jiim ita to ihpro
nam aric ri ton to ihkujate.
Péan to ihno pro quéha
hotpé ima hahkrepejre wa to.
Neé wa ijikwa
né apu increr itajé kam amji kampa
wa ha mé né apu to ijé xwa nare.
Waha né né apu to
pa no né apu to.
Ima ihkin
mé inxiijé no increr imd ihkin
wa ha no apu to incré to ajkrut
péan ijoxwa gor.
Ita caxuw ma aric ri.
Péa ajco né mam ajco apu
mé inxiljé né ajco apu increr ita hajyr nare
né apu kam amji kampa to cahyt to taa
pit cahyt pa to.
Qué mé ipicamén jarkwa kam.
Hamréare!
Ra mé ihhi par tu!
Meé hakampé
cute hamil amé to hatuj kam.
ljokre kéanre
ijokrepoj kéatre
“mas” imd ihkin increr itajé
wa apu to ijokrepoj to ipa.
Péa quéha jim
waha ra mam itdn ixam to ihhi hanéa.
Péa waha ma hanéa né ma ityj to xa
wa ihcacaa té
Jjim qué to xa.

Ima ma increr cunéa kin
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Os outros [cantos] eu ndo conheco,

nio conheco mesmo

e nfio posso cantar.

Se alguém puxa [esses cantos que ndo conhego],
eu fico em siléncio até terminar.

Entao ele puxa outro

e eu sempre sei cantar um pouquinho.

Eu me deito

e fico pensando nestes cantos,

eu vou me deitar e nio durmo.

Eu vou me deitar e fico pensando,

me deito e fico cantando.

Eu gosto

dos cantos de nossos antepassados, eu gosto,
eu vou me deitar e cantar dois ou trés,

entio fico com sono e durmo.

Agora é s6 siléncio.

Antigamente os primeiros,

nossos antepassados, ndo cantavam assim, nao
pensavam tudo completo,

completo mesmo.

Eles movimentavam com os cantos.

Nao existem mais!

Ja sdo apenas ossos!

Os que estdo no lugar deles

cantam apenas um pouco.

Minha garganta néo é boa,

minha voz nao presta,

mas eu gosto dos cantos

e estou sempre cantando.

Se alguém vai [cantar],

eu vou primeiro e fico de pé até terminar mes-
P vou ficar firme,

[porque] se eu deixar [de ir ao patio e de cantar],
quem vai ficar?

Eu gosto de todos os cantos
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105.  wa ihcunéa nd ijokrepoj e posso acompanhar todos
awcapat pé ma mé increr. os cantores de noite.
“Mas” mé increr pejti itajé Mas apenas aqueles que cantam muito bem,
ma matri ma aqueles de longe
mé increr juphé apu ipa. que cantam rapido.
110.  lkrare Tepjopir Meu filho Tepjopir
md curia ajpén “Rio Vermelho” vem la do Rio Vermelho
kot Kaj. com o Kaj.
Itajé ma “mais” mé increr pej Esses sao os melhores cantores
né mé increr juphé awcapat pé ma. que cantam rapido de noite.
115. [tajé quéha “movimento mesmo”. Esses movimentam mesmo.
Quéha mé hokrepoj to mé hokrepoj As mulheres soltam mesmo a voz com eles
né quéha mé hiimre xwyjé hotpé mé cund ma e os homens também sempre ficam atras,
mé ho krikrit to ihkranti to hané movimentando mesmo.

“So” mé ipijakrut itajé ma amé “movimentam” to S0 esses dois cantores movimentam sempre.
ipa.
120. Péan mé ihkwy hamréare. Outros [bons cantores] ndo existem mais.

O depoimento de Coxér € rico em detalhes, mas, por razdes de espago, irei me deter aqui
somente em alguns pontos principais. Notemos, primeiramente, que Coxér conta que, quando
menina, nao se interessava em acompanhar as cantoras no patio e pelos cantos de modo geral
(Cx.1-4). Ela caracteriza o comeco de seu processo de aprendizagem como um longo periodo de
escuta (kampa), inicialmente distraida e difusa, mas que com o passar dos anos e o desenvolvimento
de um “gosto” (kin) pelos cantos e pela “alegria” (kin xa) que o cantar provoca, foi gradualmente
se tornando mais interessada. Ela conta entdo que aos poucos passou a dedicar mais atengdo aos
cantos e a “pensar” neles, pensamento que, em lingua krahd, possui a forma de uma “audi¢ao
reflexiva”, um “ouvir a si mesmo” '°. Segundo Coxér, quando de noite ela se deitava em sua casa
para dormir, ficava horas pensando nos cantos que havia ouvido durante o dia e que continuava
a ouvir, vindos das cantorias que ocorriam no patio. Os cantos foram, assim, se deitando em seu
ouvido® (Cx. 56) e ela foi aprendendo a ndo os deixar fugir (Cx. 50) ¢ a guarda-los em sua cabega?®!
(Cx. 68), fazendo-os ficar sempre consigo (Cx. 72).

Outro ponto da narrativa de Coxér que merece ser destacado ¢ o constante elogio, per-
meado por um tom melancoélico e nostélgico, que ela faz dos cantores do passado, tracando, em
contraposi¢do, um retrato “decadentista” dos cantores do presente. Segundo ela, os antigos can-

tores “ndo existem mais! Ja sdo apenas ossos!” e “os que estdo no lugar deles cantam apenas um

19 Wa kdam amji kampa (1 LOC REFLX ouvir)
20 I-j-apac kam né (1-r-orelha Loc deitar)
21 I-krd kam to guardar (1-cabega Loc INS guardar)




pouco” (Cx. 91-94). Ela critica, assim, a atual desorganizacao dos géneros e a diminui¢cao dos
repertorios dos cantores contemporaneos, afirmando que as performances de antigamente eram
mais longas, ja que os cantores antigos, ao contrario do que acontece hoje em dia, “pensavam
tudo completo, completo mesmo” (Cx. 87-89).

Uma das razdes que Coxér elenca para explicar este estado de decadéncia dos cantos € o
fato de que “dos cantos antigos ninguém mais gosta” (Cx. 43). A esta razdo, a primeira vista apenas
negativa e interna ao processo de transmissao € as suas atuais condi¢des de efetivagdo, soma-se,
entretanto, uma outra, que de maneira positiva sugere a abertura deste processo a uma outra fonte
de conhecimentos: “somente dos cantos de aldeias diferentes o pessoal gosta” (Cx. 41, 42) ou,
como me dizia Valdeci Comca, outra experiente cantora da aldeia P¢é de Coco, “somente os cantos
misturadinhos (increr pihhore) alegram o pessoal, os cantos dos antigos ndo alegram ninguém”.
E importante notar que a nogdo que, em lingua kraho, é mobilizada por Coxér para se referir a
essas “aldeias diferentes” (kri xare)* ndo ¢é nada trivial. Juntamente com a nogao de kri né (“outra
aldeia”), ela constitui uma dualidade contrastiva empregada por um coletivo de referéncia (k7 ita,
“esta aldeia”) para caracterizar o tipo de relagdo que, em determinado contexto e momento de sua
historia, ele estabelece com outros coletivos timbira. Se esta relagdo € hostil e belicosa, utiliza-se
a primeira destas nogdes; se, ao contrario, ela ¢ pacifica e de frequentagdo mutua por meio das
redes de parentesco e alianga politico-ritual, emprega-se a segunda delas. Trata-se, assim, de uma
forma de classificacdo sociopolitica intratimbira andloga aquela identificada por Azanha (1984:16)
e que, como ele argumenta, deve ser compreendida a luz da constante dindmica de diferenciacao
em que os coletivo timbira estdo envolvidos — diferenciacao que, como mostra Coxér, também
¢ ativamente produzida no ambito da circulagdo de conhecimentos rituais.

Notemos também que apesar da critica de Coxér a falta de interesse das geragcdes mais
novas pelos cantos dos antepassados kraho e ao seu gosto pelos cantos de aldeias distantes, ela ndo
deixa de se conceber e de se apresentar como parte do “problema”. Como diz, ela propria guardou
apenas alguns dos cantos dos antigos cantores que ouviu quando jovem, deixando muitos outros
fugirem e se perderem. Da mesma forma, em outra passagem, afirma que também ela gosta de
cantar sobretudo com os cantores “que cantam muito bem, aqueles de longe, que cantam rapido”
(Cx. 107-109). E, com efeito, a vinda de cantores de outras aldeias krahd — e, sempre que possi-
vel, de outras aldeias timbira — constitui uma caracteristica fundamental de todo amjikin, sendo
extremamente valorizada pela aldeia anfitrid a presenca de diferentes cantores de longe em seu
patio. Como exemplo de um bom cantor de longe com quem gosta de cantar, Coxér cita entdo o
nome de Olavo Tepjopir (Cx. 110), jovem cantor que vive na aldeia Capitdo do Campo. Dono de
uma potente e bela voz, Tepjopir €, atualmente, o cantor de maior prestigio entre os Krahd, mas

nao somente entre eles. Sua “fama” j& extrapolou o universo das aldeias kraho e ele também ¢

22 Como notou Coelho de Souza (2002: 203), Crocker traduz em inglés as nogdes de kr7 xare e de kri no, tam-
bém utilizadas pelos Canela, como “village-hurtful-dim” e “village another”, enquanto ele as traduz, em portugués,
como “aldeia inimiga” e “outra aldeia”.

12 Maloca . Revista de Estudos Indigenas | Campinas, SP | v. 3 | p. 1 -31|¢020002 | 2020



13

frequentemente convidado por outros povos timbira a ir cantar em suas aldeias, quando costuma
ser a grande atracao das noites de cantoria de maracd. “Rapaz, esse Olavo ja andou demais”, ouvi
com frequéncia falarem a respeito de TepjOpir, € quando certa vez o encontrei em um amjikin na
aldeia Pedra Branca, ele proprio me explicou: “onde eu to6 entendendo, eu t6 andando e cantando”.

Mas para que possamos compreender as razdes do sucesso de Tepjdpir € preciso fazer
também algumas consideragdes sobre certas caracteristicas fundamentais da execugdo dos cantos
de maraca. A performance de um cantor de maracé ¢ considerada “bela”, “boa” e “correta” (impej)
nao so pela qualidade de sua voz e pela beleza dos movimentos corporais que ele realiza ao se
deslocar pelo patio, mas também por sua capacidade de passar rapidamente de um canto a outro
(Cx. 113, 114). Esta variacao continua de cantos ¢ particularmente apreciada pelas mulheres, que
nao gostam de ficar repetindo um mesmo canto durante muito tempo, e sim de cantar o maior
numero possivel de cantos ao longo da noite. As cantoras exercem, assim, um rigoroso controle
critico sobre a performance e sobre os conhecimentos do cantor que se apresenta diante delas e,
caso ele passe muito tempo repetindo um mesmo canto, dando a entender que seu repertério €
limitado, elas logo comegam a reclamar, ameacando deixa-lo sozinho no patio. Pode acontecer
também de uma das cantoras mais experientes assuma para si a condu¢do da cantoria, passando
ela mesma a propor os cantos que serdo cantados dali em diante.

Desse modo, para que suas performances sejam apreciadas, os cantores de maraca precisam
diversificar e ampliar continuamente seus conhecimentos por meio do aprendizado de novos can-
tos. Este aprendizado se efetua por meio de uma acao que, como ja foi diversas vezes registrado
pela etnografia dos povos Jé e Timbira (GORDON, 2006; MELATTI, 1974; SEEGER, 1981),
constitui 0 modo jé por exceléncia de realizar a apropriacao da alteridade: segundo os cantores
krahd, ao circularem por outras aldeias e ao recepcionarem cantores de fora em suas proprias
aldeias, eles “roubam” (to ahpakin, to hopuro) os cantos que lhes agrada, incorporando-os a seus
proprios repertorios. Cabe notar que este modo de aprendizagem ¢ particularmente aplicavel aos
cantos de maraca, pois, como seu conhecimento nao constitui uma prerrogativa cerimonial vin-
culada ao sistema onomastico, eles efetivamente se encontram em condi¢des de serem livremente
apropriados, o ato de rouba-los sendo mesmo positivamente valorizado®. Compreende-se, entio,
que o prestigio de Tepjopir decorre, em grande medida, do fato de que sua circulagdo pelos varios
povos timbira lhe permite roubar e misturar cantos de diferentes fontes de conhecimento em suas
performances e, consequentemente, desenvolver uma grande capacidade de variacao e de trans-
missdo de novos cantos as mulheres — como, alids, no episddio que descrevi anteriormente, em
que era precisamente TepjOpir o cantor que surpreendeu as cantoras ao puxar um canto que até
entdo era por elas desconhecido.

Tendo em vista todas estas consideragdes, creio que as formulagdes de Coxér acerca do

declinio e da perda dos cantos podem ser adequadamente compreendidas somente se situadas

23 Como notaram Borges & Niemeyer (2012: 269), neste regime de conhecimento “furto ndo ¢ subtracao, ja
que aquele que foi furtado ndo perde o que se furtou. E, antes, circulagdo: essa ndo-propriedade faz render e perdurar
a vida ritual e, com ela, o repertorio publico de saberes veiculados pelas cantigas”.




a luz tanto desta dindmica de circulacao de conhecimentos entre os diferentes coletivos timbira
quanto da diferenciacao continua que, apreciada pelas mulheres e almejada pelos cantores, cons-
titui uma caracteristica central da estética das performances de maraca. Com efeito, a afirmacao
frequentemente ouvida nas aldeias krah6 de que “nossos cantos ja estdo pouquinho, ja estdao
acabando”, geralmente vem acompanhada de algumas outras, em que se fala sobre o cansaco de
se ouvir sempre 0s mesmos cantos € os mesmos cantores: “ja abusei de ouvir” tal ou qual cantor
da aldeia ou “ja ndo gosto de ouvir estes cantos”. Tomadas em conjunto, estas duas afirmagoes
apontam, assim, para a possibilidade de que os cantos estejam sendo perdidos nao exatamente por
estarem sendo esquecidos ou por ja nao estarem sendo executados, mas sim pelo fato dos mesmos
cantos estarem sendo abusivamente cantados, de modo que cantores e cantoras se cansam de
executa-los e, sobretudo, as demais pessoas se cansam de ouvi-los, sempre os mesmos — a causa
histérica e sempre atual desta situagdo podendo ser atribuida as dificuldades e impedimentos que
a fragmentacao do territdrio timbira e sua invasdo por cidades, estradas, fazendas e barragens,
colocam para a circulag@o desta forma de conhecimento.

Desta perspectiva entdo, a mistura de cantos e o apreco, ainda que ambiguo e nem sempre
assumido que cantores e cantoras tém por ela, tornam-se ndo uma consequéncia da disrupgao de
processos de transmissao — ou uma maneira de reagir a ela, como se os cantos misturados servissem
simplesmente para preencher as “lacunas” provocadas pelo esquecimento e pela perda —, mas sua
propria condi¢do de possibilidade: roubando cantos de outros povos timbira € os misturando em
seus repertorios, os cantores conseguem realizar performances impej, produzir alegria em seus
ouvintes e despertar o gosto € o interesse das geragdes mais novas, possibilitando que os cantos
continuem a ser aprendidos e que novas cantoras e cantores surjam.

Assim, se 0 maraca ¢ fortemente associado ao patio e se, como notou Carneiro da Cunha,
¢ “o unico instrumento musical que nunca sai da aldeia” (1978: 118), isto ndo quer dizer que ele
esteja associado somente ao patio de uma aldeia. Mais do que isso, no interior de um espago social
cujos limites sdo dados pela inteligibilidade mutua das linguas timbira e pelo reconhecimento de
uma forma sociorritual compartilhada, a performance do cantor de maraca se constitui como uma
pratica dindmica de conhecimento, que exige € promove a propagacao continua de novos cantos
e manifesta uma forma de sociabilidade por meio da qual os patios de todas as aldeias timbira
se encontram conectados. Como certa vez me disse Getalio Kruwakaj, enquanto assistiamos a
performance de um cantor no patio da aldeia Manoel Alves: “o maraca puxa tudo mesmo, que
nem o vento. Nio tem aqueles buraquinhos nele? E para respirar, respirar o mundo, que entra e

sai. E como o telefone ¢ a internet, fala 14 longe e tras aqui para perto”.
Espalhar e sovinar

Passemos agora a narrativa pessoal de Jodo Duruteu Xaj, cujas reflexdes nos permitirdo

continuar desenvolvendo alguns dos assuntos, problemas e dilemas abordados por Coxér. Sempre
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disposto a se apresentar no patio e a cantar, Xaj ¢ amplamente reconhecido como um 6timo cantor

e ¢ frequentemente convidado para cantar em outras aldeias, apesar de sua circulagao no interior

do sistema timbira ainda ser consideravelmente menor se comparada a de TepjOpir.

1. Tahna Esta bem,
tahna esta bem,
qué pa ijapry pé Xaj meu nome é Xaj.

Mé acunéa ma ijahkrepej

5. ijapry pé Xaj meu nome € Xaj
né cupé te imd ijapry “Jodo Duruteu”. e os estrangeiros® me chamam de Jodo Duru-
U teu. . . .
1j6 kri kam itar Aqui na minha aldeia
wa jaman apu icrer to ipa estou sempre cantando,
mé amd ijahkrepej pitti. vocés sabem disso.
10.  Pé wa ijiijakrajnore nd ajco Quando eu era menino,
apu increr nd mé kampa eu ficava ouvindo os cantores
iquétxwy Kakaa meu falecido quérti*® Kakaa
Xyexye Xyexye,
iquétxwy Ambrozinho meu falecido quétti Ambrosinho,
15.  ixamxwyre Anicete meu falecido pai Anicete,
iquétxwyre Baul. meu falecido quétti Bat.
Pomqué wa increr na kampa Eu canto como escutava,
mam mé cupé “professor” itajé kam ajco kampa como escutava estes “professores” de antiga-
O o~ mente,
né imd increr ita kin nare. [mas]| eu ndo gostava destes cantos nao.
20.  Ajco ityj apu iture na Quando eu era novo,
ityj ajco apu ipa eu nio me importava,
ityj ajco apu ipa. eu nao me importava.
Né ima amji kampa né ima ihkin Entio comecei a ouvir e a gostar,
ipé imd ihkin to imd ihkin a gostar muito mesmo,
25.  amé hompu né imd ihkin. vejo todos [os cantores] e gosto deles.
24 Como ja notei, o uso da segunda pessoa do plural (m€ a) indica que eu ndo sou o inico ouvinte e interlocutor

Vocés todos me conhecem bem,*

de Xaj e sim que, por meio da gravacdo, ele também se dirige a uma audiéncia mais ampla.

25

26

Cupé significa, literalmente, “estrangeiro”, figura da alteridade méaxima, externa e estranha a “Forma
Timbira”. No entanto, este termo se tornou a forma de designar os ndo indigenas ¢, dentre eles, os Brancos em
particular, em razdo do carater violento e (auto)destrutivo de seu comportamento e modo de vida.

Queétti € o termo de parentesco que designa o tio materno e os avos materno e paterno, que sao também

os potenciais nominadores de uma crianga de sexo masculino. Nenhumas das pessoas a quem Xaj se refere aqui

como quétti é, contudo, seu nominador propriamente dito.




Wa mé né prycard cahtiri né Eu me deitava no meio do caminho limpo?’

né amé kampa e 0s ouvia,
né amji kam ijapac par ouvia tudo
né wa mé cuxa cuhtoj nd cupy e queria segurar 0 maraca como eles,
30.  némé cuxa cre. [queria] cantar como eles.
Péan amji na ite cuhtoj ita ma ipa jaxar Entdo eu passei meu braco pela al¢a
imd ihkin kot. e gostei.
Mam mé kwyrti nd A primeira vez foi no Kwyrti®s,
kwyrti nd pé mé cre estavam cantando no Kwyrti.
35.  Péwa mé ra apu pajquéat Xycxyc ima: Entao o velho Xycxyc falou para mim:
“Ipéajé, ita kam ca ikrah cajpa “Genro, hoje vocé vai me ajudar
né icapehnd cre”. e cantar perto de mim”,
“Corma apu icrer nare” “Eu ainda ndo canto” [respondi]
“cormd apu icrer nare”’. eu ainda ndo canto ndo”.
40.  [Ite cuhtoj cute imd hor Ele me entregou o maraca,
wa ite ipyr eu peguei
mé hohkéat kam. no meio de muita gente.
Cute imd hor né ima: Ele me entregou e falou:
“Pom wa apu to cre itajé “Estou cantando estes [cantos]
45.  to wa caxy tahnd akampa”. [mas] agora sou eu que vou te escutar”.
Wa increr itajé to cre ma Eu cantei aqueles cantos,
cute tahnd ipar ele me ouviu
né ipaham nare e nio fiquei com vergonha,
né ijo cajpér né impej nare. mas nio toquei [0 maracd] bem néo.
50.  Péa ma pyjé iry As mulheres fizeram a linha,
pyjé ry crinare te hajyr muitas mulheres fizeram a linha mesmo,
mé iry crinare uma linha comprida
ma ra mé ihcunéa te ipupun e todos ja me viram,
mé ihcunéa te ipupun. todos me viram.
55.  Inxé mé ikjéjé te mé ipupun. Minha mie, minhas irmas e irmaos me viram.
Wa ite kam to itém ita ma maa Eu comecei a cantar
ra icrer ita mad ixar tyj hiahpuro e ja cantei logo com forca
to ihcuran até terminar.
27 “Caminho limpo” (prycard) ¢ o caminho que conecta cada casa da aldeia ao patio.
28 Kwyrti ¢ o nome do amjikin que marca o fim do resguardo do primeiro filho, que também pode ser

realizado para encerrar resguardos realizados por motivo de adoecimento.
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Péa ra mé ihcunéa te ipupun.

17

Entao todos ja me viram.

60.  Wa ra mé tahnd kampa to ipa Como eu sempre escutava,
kot ima hahkrepej itajé ite to cahyt par tu eu ja sabia contar® tudo
ta apé to ihcuran. até finalizar, de manha.
Péa ra mé ihcunéa te ipupun. Entdo todos ja me viram.
md inxé imd: Minha mie me disse:
65. “Ra ate amji pér “Vocé ja se mostrou
atyj tahna apy atyj acrer to apa vocé ja pode pegar [0 maracd] e cantar
qué impej”. estd bonito”.
Hé6 “comego” kam pé wa amjikin ita ma O comeco foi nesse amjikin,
pé wa kwyrti md pé wa mé cumd amji pé foi nesse Kwyrti que eu me mostrei,
70.  itar “Cachoeira” mé cuma amji pé. foi na aldeia Cachoeira que eu me mostrei.
Ite mam amji ma mé hémpun xa Primeiro eu vi [os cantores antigos],
ite mam amji ma mé impar xa primeiro eu os escutei.
Kot pé wa hané Entao foi assim mesmo,
né imd ihkéan to kin kot pé wa ho to hané né. eu gostei muito mesmo de cantar.
75.  Wa ite tahna ipyr Eu segurei [0 maracid]
md péan ra ijarén cahkiim tu e entiio ja falaram de mim por toda parte,
ijarén cahkiim tu. falaram de mim por toda parte.
Wa pa xwyjé né apu ipaham nare. Eu néo tive mais vergonha,
qué imd ihkin. porque gostei muito.
80. Kot ma mé ihcunéa ma ijahkrepej Entao todos me conhecem bem,
ampo nd wa ijapoj ma mé imd wa porque quando encontro alguém
né apu ipimxur nare eu nao fico escondendo,
né apu ipimxur nare. eu nao fico escondendo.
Wa ityj kri kot hamii apu icrer to pra Posso cantar em aldeias distantes daqui,
85. “cidade” kam ityj cre. posso cantar na cidade.
Né ampo te hihuc xa na Em qualquer festa,
wa ityj jaman apu cre. estou sempre cantando.
“Entdo’” ra ijapry cahkim tu Entao meu nome ja se espalhou!
Ra icaro Minha imagem,
90.  raicard cahkiim minha imagem ja se espalhou
né néé ra ipaham xa nare. e eu nio tenho mais vergonha.
Mé ihcunéa te ijahkrepej tu ita ijo kri kam pa ma  Todos me conhecem aqui na minha aldeia.
29 Nesta passagem, Xaj se refere ao ato de cantar por meio do verbo cahyt, também usado para designar

o ato de contar uma narrativa, mitica ou histérica. Mais a frente, ele ira se referir aos proprios cantos como
“narrativas”, “historias” (jarén xa).




95.

100.

105.

110.

115.

120.

125.

Ra ijapry cahkim tu.

Increr ihér cupé itakjé ma

ite increr wa apu to cre

itajé itakjéa ma.

Ahpan mé increr itajé

hamd amé increr to mé cre

“mas” itar mé pancrear to wa mé cre.
Péan Pykopjé jarkwa ma kam ajpén incjéj kam
kam ameé ihkwy to cre.

Wa amé tahna kampa

né amé tahnd xwyj nare.

Qué ahpan

ahpan ite mé imd increr kin xa

“entdo” wa ahpan amé cre.

Né pa wa apu cre

ra ijo “gravagdo”

ca ra amé kampa

ra ipantu te ihkwy to “gravar”

ca amé kampa.

“Entdo” ita md imd ihkian to imd ihkin
wa né to ipimxur nare

wa apu impeaj to.

Wa né amji kra ka kam apu amjiarén nare.
Né imad impej wa hapuhna.

Quéha mé amji ma jiim pupu

waha to “ensinar”

qué ikam amji ma cato

“Entdo” ita ma ite amji to impej xa te imd hajyr
wa né apu ihéj nare.

“Or” kam ipré icucran pram

wa né kam apu ikrd jacot nare

iki japjé

né ikra kar.

30

Meu nome ja se espalhou.

Esses cantos sdo meus,

esses cantos que estou cantando

sdo meus mesmo.

Cada um com seus cantos,

cada um canta do seu jeito,

mas eu s6 canto os nossos cantos [dos Krahd].
Outros trazem cantos dos Pykopjé para ca,
cantam um pouco.

Quando eu escuto

nio reclamo.

Cada um,

cada um de nos gosta de um canto,
entdo cada um canta de um jeito.

Eu estou cantando

minha gravacio,

vocés ja estdo ouvindo

0 que o0 ipantuw*® ja gravou,

vocés estiao ouvindo.

Entio eu gosto muito mesmo,

eu nao escondo nio,

estou falando de verdade.

Ja pensei muito no que estou falando.
Eu gosto de ser o proximo.

Se alguém quer conhecer,

eu vou ensinar,

comigo vai aprender.

Entao meu pensamento é assim mesmo,
eu nio estou mentindo.

Na hora [de cantar] minha mulher me pinta,
eu nao corto o cabelo todo,

meu cabelo é comprido

e cortado na cabec¢a’'.

Ipdantuw ou “meu nominado”: referéncia a mim, que fui nomeado com um nome que pertence ao

conjunto onomastico de Xaj, ¢ a pesquisa que desenvolvo na aldeia.

31

18

Referéncia ao corte de cabelo caracteristico dos povos timbira, com linhas nas laterais da cabeca.
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Wa ajhoc
né ite ijokrexé xa

ite amji to impej xa cunéa

to jaman apu amyji pér to ipa itar ijo kri kam

19

Eu vou me pintar,
uso o ijokrexé®,
me faco bonito para todos

sempre que estou me mostrando na minha al-
deia

130.  Cachoeira kam pra to amji pé. e quando me mostro na [aldeia] Cachoeira.
Hotpé jiim te icaro pupun Sempre alguém vé minha imagem,
né hotpé ipupun sempre me véem
né imd impej. e eu fico contente.
Kot wa cumd amjiaré Por isso estou contando,
135.  ca mé ikampa ita ma voceés estao me ouvindo,
wa né apu ihéj nare. eu nio estou mentindo.
Amyjikin nd waha né inor pej nare. Em dia de amjikin eu nio durmo bem.
Lhcajkrit to mé waha te apkjé De madrugada eu fico me virando,*
te apkje me virando,
140. te apkjé me virando,
ma ca ma té e vou para o patio
mé cumd icrer to apé tu cantar até amanhecer,
to ihcura. até finalizar.
Increr ita ca mé hamii aprar A esses cantos de patio vocé vai
145.  ahhé na quéha apé apaham né como se fossem tua namorada
né amd akri hahkre kéatre hané. e vocé nao sabe mais ficar sentado.
Amd aprar pram pitti E s6 vocé ter vontade de andar,
amd acrer pram pitti € 56 vocé ter vontade de cantar
péa quéha ra mé ihcunéa apupu. que entio todos vio te ver.
150.  Juri kri né kam jium ind ahwy Se outra aldeia me convidar,
kri no kam jim ind ihpram se outra aldeia me quiser,
waha ityj ma té eu posso ir.
Icrer wyr Vou para cantar,
icrer wyr wa te. ¢é para cantar que eu vou.
155.  Pomqué cute amé irer par ma Eles [os cantores antigos] ja nos deixaram
hétpé increr to ijapackre itajé to e os cantos de que me lembro,
wa jamdn apu icrer to ipa ita caxuw. eu estou sempre cantando.
Pé ima ihkin Eu gosto deles,
32 ljokrexé é o nome de um ornamento feito de migangas e medalhinhas prateadas que cantores e cantoras

usam pendurado no pescogo quando cantam.

33 Isto ¢, o cantor nao consegue dormir e fica se virando na rede, esperando a hora de ir ao patio cantar.




imd ihkian to ima ihkin. gosto muito mesmo.
160. Pomqué ajpén to pahpaham né pyrac Parece que somos namorados um do outro

né imd ihkin. e eu gosto deles.

A exemplo de Coxér, X4aj diz que o gosto pelos cantos e a alegria produzida pelo cantar
foram os principais desencadeadores de seu processo de aprendizagem (X. 20-24) e, como ela,
descreve o inicio deste processo como um longo periodo de escuta em que, deitado solitario no
meio do caminho radial que ligava sua casa ao patio, ficava ouvindo em siléncio os cantores e
pensando que “queria segurar o maraca como eles” (X. 26-29). Xaj se lembra também do dia
em que pela primeira vez passou o braco pela alga do maraca e comegou a cantar em publico os
cantos que ja havia aprendido. Esta transi¢do da posi¢do de ouvinte a de cantor ¢ expressa por
ele como uma inversdo do paham** (sentimento de “vergonha” e “embarago’) em seu contrario,
isto €, em um aprego pela visibilidade propiciada pelo “mostrar-se” (X. 69) diante de todos no
patio. Ele enfatiza, assim, que quando de fato comegou a cantar, “todos me viram”* (X. 42, 54),
descrevendo em detalhes os cuidados que tem em se ornamentar e “se fazer belo” (X. 128) antes
de iniciar cada uma de suas performances.

Segundo ele também, a partir do momento em que comecou a cantar, seu nome (ijapry) €
sua imagem (icaro) se espalharam: “Eu segurei o maraca e entdo ja falaram de mim por toda parte”,
diz ele, “meu nome ja se espalhou, minha imagem ja se espalhou e eu ndo tenho mais vergonha”
(X. 74-90). Esta acao de “espalhar” (cahkiim) a que X3aj se refere nesta passagem merece receber
nossa atenc¢ao aqui, pois assim como as nogdes de “roubo” e de “mistura”, ela também constitui
uma noc¢ao central para a compreensao da forma como os cantores krahd concebem suas perfor-
mances ¢ o0 modo como se efetua a circulagao dos cantos de maraca. Como certa vez me dizia
Tito Hapykrit, um outro cantor de maraca com quem trabalhei na aldeia P¢ de Cdco: “eu cuido
[dos cantos] na minha cabeca e entdo solto e espalho para longe, para aqueles que vém depois
gravarem. Eu ndo guardo, eu devo espalhar, para quem nao consegue se lembrar e aprender”.
Se, como vimos na se¢do anterior, o cantor deve apre(e)nder cantos de outros coletivos timbira e
trazé-los para que sua aldeia os conheca — o ndo aprendizado continuo de novos cantos levando

ao enrijecimento de seu repertorio e ao enfraquecimento de sua performance e do interesse que

34 Paham € um conceito comum aos J€ setentrionais, sobre o qual diversos autores ja escreveram (cf. CAR-
NEIRO DA CUNHA, 1978; COELHO DE SOUZA, 2002; CROCKER; 1990; DAMATTA, 1976, LEA, 2012;
MELATTI, 1978; SEEGER, 1981, dentre outros). Ele expressa a capacidade dos individuos de agirem socialmente, de
acordo com os valores ¢ os principios éticos e morais que regem cada forma de relacdo interpessoal e a vida coletiva
de modo geral. Esta capacidade ¢ desenvolvida por meio da produg@o do parentesco humano e varia ao longo dos
diferentes estagios do ciclo de vida da pessoa.

35 Como notou Ewart, a partir de sua etnografia entre os Panard, a dialética entre o ver e ser visto constitui uma
caracteristica tdo central na sociabilidade dos povos Jé quanto o desenvolvimento da escuta e da capacidade de falar
e de cantar, sendo fundamental para a compreensao dos processos de formacao da pessoa entre estes povos. Segundo
ela, “a disponibilidade visual (...) permitida pela disposi¢ao da aldeia (...) ndo se encontra em contraste moral com
a audicdo e a fala. Em vez disso, (...) também a disponibilidade visual, o estar ao ar livre e ser visto envolvido no
processo que produz a vida didria, sdo aspectos importantes de como as pessoas reais vivem (EWART, 2009: 520,
tradug@o minha).
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ela pode despertar —, vemos agora que este vetor centripeto depende de um vetor centrifugo com-
plementar para se efetuar: o cantor deve também “espalhar” todos os cantos que conhece pelo
mundo, a fim de que outros cantores possam, justamente, aprendé-los e leva-los consigo para
outras aldeias. Como certa vez o ancido Amazonas Jaje exortava um jovem cantor de maracéa que
se apresentava no patio da aldeia Pedra Branca (BORGES, 2014: 290):

Wacmg, continue espalhando [os cantos] como flechas!
Espalhe e torne a juntar!
Continue firme porque esta ficando bom!
Muito bom, muito bom!

Vocé ndo pode fracassar porque as mulheres estdo firmes!

Espalhar e roubar constituem, assim, duas faces de um mesmo processo sociocosmoldgico
de circulagdo de conhecimentos que os cantores devem ativamente promover. Nao espalhar os
cantos, ao contrario, implicaria em incorrer naquela que, entre os Krahd como entre os povos
amerindios de modo geral, constitui uma das maiores faltas morais — a sovinice (o h60xy). E, de
fato, podemos perceber na narrativa de Xaj que a todo momento ele busca se afastar da figura do
cantor sovina que, ao invés de difundir e espalhar os cantos, guarda-os apenas para si: “eu nao
fico escondendo”, diz ele, “posso cantar em aldeias distantes daqui, posso cantar na cidade. Em
qualquer festa, estou sempre cantando” (X. 81-86). E em outro trecho de seu depoimento, que

apresento agora, Xaj da continuidade de modo explicito a esta reflexao:

Qué mé increr itajé mam Aqueles cantores de antigamente

increr to mé hooxy Sovinavam os cantos,
to hooxy. sovinavam.

165.  Kriné kam jim ha increr pom amé to cre itajé Quando iam cantar em outras aldeias

qué né jum to ihcuni jamd to cahyt par nare. nio cantavam os cantos completos.

Ampo kot? Por qué?

Qué to hoéoxy Porque sovinam

né mé cumd qué né to cre ita kam e quando cantam para o povo

170.  qué né hamii mé cumd ihcunéa cahkiim. nio espalham tudo para longe.

175.

ihcunéa jarén xa nd harén to ipa nare
Ra to ihné capa

né to ihkwy cahyt par nare

to ihpro to mo.

Mé ihkwy increr ho hooxy to hané.
Wa ra amé ihkwy pupu.

Amjia nd ite ma “Agua Branca” kot

Nunca contam todas as historias,
Ja pegam outro [canto]

e nao fazem inteiro

puxam outro.

Alguns [cantores] sovinam mesmo.
Eu ja conheci alguns assim.

Eu mesmo, na aldeia Agua Branca,




180.

185.

190.

195.

200.

205.

to jy amji nd inxiicpry Hapor cukij

né cumd pé ima

mam mé iquétjé né cute mé amji na ihkram nire

rima . ..
cute amji Hopti ita crer to

to hooxy pé wa pé imd:

“Ituwahiim amd waha ‘so quatro’ né ama cuhé
ca tahna ikdmpa”.

Pé to ima cre

pé wa tahna kampa

“mas” qué hotpé hipér mo.

Waha ihcukij qué imd hipér ima ihkwy
ima thkwy ho.

Wa cuxa hapy né apu to ipa.

cuxa amji md to ikrd kam cuné apu to ipa
cuxa to cre.

MEé pantu ma mé increr pej kwy
Jjahkre kéatre hajyr

kot ma mé ihkwy increr pej catéjé

mé increr to mé hooxy.

Wa né apu ihéj nare!

Kot ma ra kri cunéa kot

ra increr kwy apu amjijaré cu mé kampa
kot ma mé increr to cute mé hajyr!

Mé ihkwy qué né ihcuni cahyt par nare.
qué né ihcuni cahkiim nare.

Quéha huwahi

ihkra kam huwahi tu

quéha no.

Ma apu inté

ma apu inté.

Kot ma mé ihkwy hané increr to hooxy

te md wa ra hompun to ipa

36

“Pai novo” (inxii cupry) é¢ o modo pelo qual alguém se refere ao irmao mais novo de seu pai, que € seu

pai classificatorio.

37

sexuais.

22

Ttuwahiim: termo pelo qual um homem se refere aos filhos de mulheres com quem ele ja teve relagdes
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me sentei com Hapdr, meu pai novo,*
para ele me contar

como nossos antepassados movimentavam,
como cantavam o canto de Hopti,

[mas] ele sovinou e me disse:

“Filho", vou dar para vocé so quatro cantos
vocé me escuta”.

Ele cantou para mim

eu escutei,

mas sempre quero mais.

Eu vou pedir a ele os outros [cantos]

para ele me dar os outros.

Quero carrega-los sempre comigo,

quero guarda-los em minha cabeca

como ele quero sempre cantar.

Nossos jovens, alguns de nossos belos cantos
nio conhecem mesmo

porque alguns bons cantores

sovinam os cantos.

Eu néo estou mentindo!

Por isso em todas as aldeias

ouvimos apenas alguns [cantos] serem ensinados

porque fazem assim mesmo com os cantos!
Alguns nio completam tudo

niao espalham todos.

Ele vai segurar [os cantos],

segurar em sua cabega,

[o canto] vai ficar deitado [em sua cabega].
Fica guardando para si,

fica guardando para si.

Entao alguns sovinam mesmo os cantos

sempre vejo isso acontecer.
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210.  Imad hahkrepej kot ita ma. Eu conhe¢o bem tudo isso.
Wa né apu ihéj nare. Niao estou mentindo,
qué cute mé hajyr jé eles sdo assim mesmo,
qué né to ihcuni juri ampo jo amjikin nd nao cantam tudo nas festas
qué né hor nare nao dao nio,
215.  to ajkrut to incré cator deixam sair apenas dois ou trés cantos
péan ihcunéa to ankré. e entiio ficam em siléncio com todo o resto.
Kot ma ho cute hajyr. E assim mesmo que acontece.
Wa né to ipimxur nare Eu néo escondo,
wa hanéan kri kot apu pra eu ando em outra aldeia
220. wa né to ipimxur nare. e nio escondo.

Notemos que ao criticar os cantores sovinas que ret€ém os cantos em suas cabecas € “nao
cantam tudo nas festas” (X. 213), X3a;j realiza uma espécie de inversao de sinal no diagnostico
realizado por Coxér acerca das razdes que levaram ao atual estado de “decadéncia” dos cantos.
Recusando-se a atribuir tal situagdo simplesmente ao desinteresse dos cantores mais jovens pelos
cantos dos antepassados, ou ao interesse deles pelos cantos de outros coletivos timbira, Xaj o
atribui, ao contrario, justamente a atitude sovina dos antepassados e dos cantores mais velhos
que, segundo ele, ndo mostram, ndo ensinam e nao espalham suficientemente tudo aquilo que
conhecem (X.169). X3aj inclusive exemplifica o ato de sovinar por meio de um episodio de sua
trajetdria particular, em que pediu que um cantor mais experiente (e que ¢ seu pai classificatorio)
lhe ensinasse um determinado repertorio de cantos, mas este lhe ensinou apenas alguns poucos,
sovinando os demais. Cantor apaixonado por seu oficio, Xaj se recusa, assim, a conceber sua per-
formance como um retrato palido ou uma “réplica empobrecida” (FRANCHETTO, 2000: 493) das
performances dos cantores do passado (que, segundo Cox¢ér, teriam sido melhores, mais bonitas e
“mais completas” que as atuais; Cx. 87-89). Mais do que isso, salientando a todo momento o gosto
e o carinho que ele nutre pelos cantos — que sdo como uma “namorada’® para ele —, e convicto
da qualidade de seus conhecimentos, Xaj chama para si a tarefa de levar os cantos adiante e de
garantir sua transmissao as novas geracoes.

A atividade dos cantores de marac4d demonstra, assim, que eles estdo implicados em uma
dimensao da pratica sociorritual krahé em que eles devem fazer os cantos circularem no tempo
(entre as diferentes geragdes) e no espago (entre as diferentes aldeias) sem qualquer tipo de bar-
reira ou entrave, nao havendo nenhum tipo de relagdo (de parentesco ou ritual), com algum grau
de formalizacao ou de institucionalizagdo, que autorize qualquer pessoa a exercer um controle

restritivo sobre eles. Como Hapykrit costuma me dizer, “aqui ninguém é dono dos cantos nao”.

38 “Namorada” ¢ a tradugao, feita pelos proprios Kraho, da expressao ipaham né xa (1-vergonha NEG NMLZ),
algo como “aquele(a) com a qual ndo se tem vergonha”.

39 Itar jiim pé h-6 pahhi nare (aqui alguém cop rR-poss chefe NEG). O termo pahhi utilizado por Hapykrit
designa tanto o “cacique”/ “chefe” da aldeia humana quanto os chefes das espécies animais e ndo humanas com




No entanto, ainda que os principios que regem o regime sociocosmoldgico de conhecimento
proprio aos cantos de maraca tornem agdes € comportamentos restritivos se nao impossiveis, ao
menos altamente questiondveis, ¢ preciso ainda assim se perguntar a que exatamente corresponde
esta vontade de sovinar e de “cortar a rede” (STRATHERN, 2014) que pode acometer os canto-
res. Quanto a isso, notemos que o proprio Xaj, por exemplo, a0 mesmo tempo em que critica 0s
cantores sovinas afirma, em determinado momento, que “esses cantos sao meus, esses cantos que
estou cantando s3o meus mesmo” (X. 94-96). A que corresponde entdo esse desejo de “posse” dos
cantos e qual a funcdo que a reten¢do de conhecimentos e a interrupg¢ao de seu fluxo de circulacao
pode desempenhar em um regime de conhecimento tao aberto e horizontal como esse?
Tratando das acusagdes reciprocas que, entre os Djeoromitxi como entre os Kraho, mar-
cam as relagdes intergeracionais — com os mais velhos acusando os mais novos de ndo quererem
aprender e estes, por sua vez, acusando aqueles de ndo quererem ensinar —, Soares-Pinto propos
de modo interessante que esta recusa reciproca seja compreendida enquanto manifestagao de um
campo de relagdes que distribui seu potencial criativo a partir de “perdas de informacao”. Afinal,
sugere ela, a partir de reflexdes desenvolvidas por Strathern em Partial connections (1991), ¢
por meio de um discurso sobre a perda que aqueles a quem o conhecimento escapa podem gerar
um “senso de criatividade” (2014: 274). Ela sublinha, assim, que ha uma dimensao positiva nos
discursos amerindios sobre a perda de conhecimentos, e que esta ainda precisa ser melhor com-

preendida pela etnologia americanista. [sso porque, argumenta ela, ¢ interessante notar:

o papel que a recusa de transmissdo realiza. Reter conhecimento (...) parece ser um momento
conectado com sua externalizag@o. E ¢ isso o que possibilita diferenciar os conhecedores de
outras pessoas. E nessa dobra que se concentra o papel das perdas, pois alguém s6 pode exter-
nalizar aquilo que um dia pode reter. O que parece, todavia, 6bvio, é na verdade o que provoca

o senso de criatividade (SOARES-PINTO, 2014: 274).

A luz destas consideragdes, a sovinagem dos cantores krahd pode entdo ser compreendida
como uma operagao que, ao tornar possivel a retengdo momentanea daquilo que de todo modo
deve circular, lhes permite diferenciar seu conhecimento do conhecimento dos demais cantores,
compondo repertorios pessoais de cantos de acordo com seu gosto, escolhas e trajetdrias parti-

culares®. Evidentemente, tal singularizag@o s6 pode ser efémera, ja que no momento mesmo em

0s quais xamas e personagens miticos interagem para negociar a cura de um doente ou para adquirir algum tipo de
capacidade ou conhecimento. Como argumentou Morim de Lima (2016: 243), este termo poderia ser compreendido
como constituindo a variante timbira do conceito pan-amerindio de “dono”, “chefe” ou “mestre” (FAUSTO, 2008).
Assim, ¢ interessante notar que Hapykrit utiliza este termo justamente pela negativa, negando-o como aplicavel a
relagdo que o cantor estabelece com os cantos.

40 Consideragdes mais aprofundadas sobre este processo de composicao exigiriam a apresentacao transcrita
dos cantos tal como enunciados e encadeados em performances concretas, o que farei em futuras publicagdes. Em
todo caso, vale registrar que, em principio, os cantos de maraca sdo ordenados apenas aos pares, de modo que como
o repertorio total ¢ imenso e muitos cantos sdo cantados ao longo das performances, o cantor tem grande margem
de autonomia para escolher quais cantos ird “alinhar” (increr ajpén ryy) ao cantar.
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que os cantos sao externalizados eles comegam a ser roubados e aprendidos por outros cantores,
caindo novamente em circulagao*'. No entanto, se apreciados e validados pelo publico, estes
sucessivos esforcos de singularizacao sdo capazes de fazer com que o nome do cantor se espa-
lhe junto com os cantos que ele € capaz de apresentar momentaneamente como seus, dando-lhe
“fama”*. Consequentemente, o cantor amplia consideravelmente sua circulacdo, e isso ndo somente
no espag¢o — como vimos a partir do caso de TepjOpir —, mas também no tempo: com efeito, os
cantos que ele cantava bem, em performances consideradas impej (“boas”, “belas” e “corretas”),
permanecerdo associados a seu nome ¢ 2 memoria de sua pessoa mesmo apos seu falecimento,
tornando entdo possiveis formulagdes como “os cantos de meu pai” (Cx. 46), “os cantos do velho
Ihtot e do velho Kaaka”, que encontramos no depoimento de Coxér* e nas quais pode-se dizer
que todo cantor aspira um dia figurar: “os cantos de Xa;”, “os belos cantos de Tepjopir” etc.
Vale sublinhar que esta associacdo entre canto, nome € pessoa que estou perseguindo aqui nao
se confunde com aquela que ¢ dada pela onomastica e pelo sistema ritual que, como argumentei
anteriormente, constitui a face etnograficamente mais conhecida da vida cerimonial timbira. Ao
contrario, trata-se aqui de uma associacao que se efetua a posteriori, ou seja, que nao se (re)pro-
duz automaticamente com a transmissao de conhecimentos e prerrogativas rituais por meio da
nominagdo, e sim se coloca como uma possibilidade a ser ativamente produzida e aberta pelos
cantores por meio da beleza e do sucesso de suas performances.

No entanto, o depoimento de Xaj nos permite ir ainda um pouco mais além na compre-
ensdo desta vontade de diferenciacdo dos cantores e dos efeitos que ela produz sobre este regime
de conhecimento e memoria ao atravessa-lo. Como ele diz em certo momento, “cada um com

seus cantos, cada um canta do seu jeito (...). Cada um de nés gosta de um canto, entdo cada um

41 Esta situacdo ¢ algo similar a que foi identificada por Lea acerca da desvalorizag@o a que estdo sujeitos
os nekretx mébéngokre caso sejam transmitidos a muitas pessoas e, assim, circulem excessivamente, perdendo sua
fungdo diferenciante — dinamica que Gordon (2006: 408) chamou de “comunizagido”. No entanto, como nota a autora,
“a busca mébéngodkre de singularidade ¢ inesgotavel. Ndo basta que cada Casa tenha suas porgdes de carne, seus
animais de estimacdo, seus adornos e seus papeis cerimoniais. Dentro de cada uma dessas categorias ha sempre a
tentativa de encontrar nekretx exclusivos. Todos os homens usam um capacete de cera, mas apenas uma Casa usa
capacetes redondos; todos usam um tiracolo de buriti, mas apenas aquele de uma Casa ¢ envolvido em palha de
babacu; todas as Casas tém por¢des de carne, mas somente uma tem a prerrogativa de receber os jabutis que morrem
sem intervencdo humana, e assim por diante” (LEA: 2012, 384).

42 Como notou Nancy Munn, a partir de sua etnografia em Gawa, “a fama ¢ uma dimensao movel e circulante
da pessoa: as viagens (-faavin) do nome de uma pessoa (yaga-ra), para além da sua presenca fisica. Na fama, ¢ como
se 0 nome assumisse seu proprio movimento interno, viajando através da mente e da fala dos outros (...). Como
co6digo iconico e reflexivo, a fama € uma forma virtual de influéncia. Sem fama, a influéncia de um homem nao iria,
por assim dizer, a lugar nenhum: atos bem-sucedidos permaneceriam fechados dentro de si mesmos nos momentos e
lugares de sua ocorréncia ou seriam limitados aos parceiros de troca [transactors]| imediatos. A circulagdo de nomes
os libera, desprendendo-os dessas particularidades e tornando-os assunto de discursos por meio dos quais eles se
tornam disponiveis em outros tempos e lugares” (MUNN, 1986: 105-107, tradugdo minha).

43 Em lingua Kraho, estas trés afirmagdes sdo feitas por meio de formulagdes heterogéneas. Xaj, por exemplo,
emprega o morfema gramatical -zakjé em seu enunciado, que expressa posse a nivel do predicado, ao passo que
Coxér emprega o morfema possessivo -0, marcador de posse empregado a nivel do sintagma nominal. Assim, em
nenhuma delas se emprega o termo pahhi que, como ja notei, seria o termo a ser utilizado para expressar algum tipo
de controle ou dominio sociocosmologico sobre o conhecimento dos cantos.




canta de um jeito” (X. 97-106) ou, como certa vez me dizia Hapykrit, “cada um canta com sua
respiragdo, cada um faz com palavra diferente”. Compreendidas com ateng¢do, estas afirmagoes
apontam para o fato de que a singularizagao dos repertdrios nao se realiza somente por meio da (re)
combinagdo de cantos que preexistem a performance de maneira fixa e imutavel e que, ao serem
roubados e espalhados por outras aldeias, surgem somente localmente como “novos”. Mais do
que isso, essas afirmacdes dao a entender que a diferenciacdo e a singularizagdo dos repertorios
dos cantores também podem incidir sobre o proprio contetido dos cantos (“palavras diferentes”)
e sobre 0 modo como cada cantor os enuncia (“cada um com sua respiracao”). Quanto a isso, ao
conversar com um outro interlocutor, Dodani Piikén, sobre o prestigio e o sucesso de Tepjopir,

ele me explicou, em portugués, que:

Tepjopir € conhecido porque puxa cantiga de todo lado, ele viaja muito e aprende rapido. Ele
aprende cantigas de outro povo e ele mesmo passa para a lingua do Krahd, ele mesmo muda
para poder cantar. Ele ¢ criativo mesmo, ¢ como compositor. Ele passa para a lingua do Kraho.
Sé cantor mesmo consegue fazer isso, porque sabe como funcionam os cantos, sabe quais sdo

as palavras e dai adapta o que precisar.

Essas consideragdes de Piikén sdo interessantes porque mostram, primeiramente, que
apesar da mutua inteligibilidade das variantes da lingua timbira, o sistema nao esta isento de
uma intrincada fric¢ao sociolinguistica interna, no interior da qual cada variedade dialetal ¢
valorizada como sinal diacritico de identidade individual e coletiva. Além disso, nelas o “roubo”
e a “mistura” de cantos sdo nao s6 explicitamente elaborados por Piikén como gestos criativos
dos cantores, como a propria criatividade em questdo ¢ pensada por ele como um exercicio de
“traducao”: ao “puxar cantigas de todo lado” e “passa-las” de uma lingua timbira a outra, o cantor
“muda” e “adapta o que precisar”’. O roubo e a mistura de cantos ndo produzem, portanto, ape-
nas o espalhamento, de um contexto local a outro, de “itens” verbomusicais que permaneceriam
constantemente idénticos a si mesmo, mas também sua transformacao ao longo da trajetoria que

percorrem no tempo € no espago*.
A guisa de conclusio: singularizando coletivos

A vontade de diferenciagdo de cantores e cantoras ndo diz respeito, contudo, apenas a eles

44 Evidentemente, tais transformacdes ainda permanecem subordinadas a um conjunto de convengdes que
fazem com que os cantos sejam precisamente cantos méhi (timbira) e ndo cantos cupé (“estrangeiros”, sejam estes
de origem ndo timbira ou nao indigenas, cantos que, alids, os Krahd jamais incorporam a seus repertorios) — e um
cantor que as ignore completamente sera inevitavelmente criticado por errar ou, ainda, por inventar um canto que
simplesmente ndo existe. Entender exatamente como opera esta “tradu¢do” dos cantos de uma lingua timbira em
outra, e sobre quais elementos do canto ela incide, foge ao escopo deste artigo. Em todo caso, tal investigagao exigi-
ria seguir a viagem de um canto desde o momento em que um cantor o ouve em uma aldeia distante até o momento
em que ele o enuncia “com suas proprias palavras e respiragdo” em sua aldeia — o que, se nao de todo impossivel,
constitui certamente tarefa bastante dificil de ser empiricamente realizada.
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individualmente, mas também ao coletivo ao qual pertencem e cotidianamente inventam para si
(WAGNER, 2010). Como notava Azanha, a dinamica de diferenciagdo constitutiva do sistema
timbira decorre do desejo de autonomia de cada um de seus coletivos e “passa pela afirmagao de
uma certa ‘verdade’ de cada um em relagdo a Forma Timbira: ‘Eu, do grupo [X] sou um verdadeiro
timbira, aqueles outros ndo sabem falar direito, fazer festa direito, ndo prestam para a tora’...”
(1984: 16). Se o roubar e o espalhar sdo principios e acdes fundamentais para a constituicao e para
aresiliéncia deste regime de conhecimento, a mistura por eles gerada ndo pode resultar, portanto,
em uma completa indiferenciacdo entre os cantos conhecidos por seus varios coletivos, sob risco
de que as condigdes que sdo responsaveis justamente por dinamizar sua circulagdo e transmissao
sejam anuladas. Assim, a maneira do que diversos autores notaram a respeito do processo de
construcao do parentesco (GOW, 1997; VIVEIROS DE CASTRO, 2002; COELHO DE SOUZA,
2004;), as diferengas t€ém que ser continuamente repostas, o que neste caso significa que a mistura
deve periodicamente decantar e a singularizagdo dos cantos se efetuar também em escala coletiva.
Compreendemos entao a razdo de Coxér criticar a mistura de cantos e de Xaj buscar se diferenciar
dos outros cantores afirmando ndo s6 que “esses cantos sdo meus”, mas também que “eu s6 canto
0s n0ssos cantos”, os cantos kraho, enquanto “outros trazem cantos dos Pykopj€ para c4d” (X. 99,
100) — afirmagdo que se € tdo improvavel quanto a primeira, parece ser tao irresistivel quanto ela.

Este ideal de “fechamento™ ao exterior — tdo caracteristico da imagem classica dos povos
J€, mas que, como mostrou Coelho de Souza, constitui apenas “uma modulagdo particular do
processo de diferenciagdo que responde pela producdo da comunidade em suas varias formas”
(2002: 212) — também ¢ descrito por Xaj em outro trecho crucial de seu depoimento, em que ele
nos da mais informag¢des sobre como ocorre esse “decantamento” da mistura durante a circulagao

de cantos e de conhecimentos entre os coletivos timbira:

Mai ra increr ita te curi ma mad mé pahkwy jowry  Esses cantos de nossos parentes de longe,

Maranhdo pin mé increr esses cantos do Maranhdo [i.e. de outros povos
. . . s Timbira], .
te ra itar me increr ita camen. ja empurraram nossos cantos daqui.
Wa né apu ihéj nare Nio estou mentindo,
225.  ra cute camén tu. ja empurraram completamente.
“S6” quéha jiim pom wa amé cre itajé no [Os cantores] s6 vao cantar esses [cantos],
quéha kam to té curimpé pit . vao cantar apenas os [cantos] do outro lado.
To pit ra amé cre S6 cantam estes,
kot md increr ita pihho crinare por isso ja misturou muito
230. pahkre kam aqui em nossa casa.
“Mas” ihtyj tahna impej Mas tudo bem,
marha xwy ma curi hané talvez 14 também
né mé pancrer to amé ipa né amé to cre eles estejam sempre cantando os nossos cantos




e

hahkre kéatre. e ndo saibam.
235.  Né ihket nare E isso nio é ruim,
impej md. € bom.

Como indica Xaj, ao serem apre(e)ndidos pelos cantores em escala supralocal e retransmi-
tidos em escala local, a origem dos cantos vai sendo gradativamente esquecida, apagada, riscada, e
eles vao sendo paulatinamente absorvidos no corpus de seus coletivos de referéncia, de modo que
ao produzirem sua diferenca como cantores singulares, os cantores também acabam por produzir
a diferenga de seu “povo” (mé ihkwy) como coletivo dotado de um repertorio de cantos proprio
e autonomo em relagdo aos cantos dos demais coletivos timbira.

Ap6s realizar este percurso pelo interior de um regime de conhecimento cuja orientagdo
cosmopolitica preponderante aponta para a repeticdo de um imenso corpus de cantos legado pelos
antepassados, a imagem de fixidez e imutabilidade da qual partimos deu pouco a pouco lugar
a uma outra, em que a diferenca passou a reivindicar seu lugar. Situando-nos tanto no plano de
concepgoes coletivas e gerais quanto no plano da performance e de reflexdes pessoais sobre o
modo de existéncia dos cantos de maracd, vimos, assim, que a cada nova interagao entre cantores
e cantoras de diferentes aldeias timbira e de diferentes geragdes, uma fina dialética entre memoria
e esquecimento, proximidade e distancia, identidade e alteridade transforma as palavras de seus
enunciadores originais em outras palavras, abrindo esta forma de conhecimento a um continuo

processo de recriacao.
Referéncias Bibliograficas
ALBERT, Bruce. “La forét polyglotte”. In: KRAUSE, Bernie. Le grand orchestre des animaux. Paris: Fondation

Cartier, 2016. p. 91-99. Disponivel em: https://www.academia.edu/26224296/La_forét_polyglotte. Acesso em: 25
marco 2020.

ALMEIDA, Monica Ribeiro Moraes de & JR FIGUEIREDO, Jodo Damasceno Gongalves. “As tessituras do processo
de reorganizacdo social dos Kreny€”. Revista de Pos-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade Federal do
Maranhdo, Sao Luis, v. 15, n. 29, p. 59-83, jul./dez. 2018. Disponivel em: http://www.periodicoseletronicos.ufma.

br/index.php/rpcsoc/article/view/8497/5221. Acesso em: 20 maio 2019.

AZANHA, Gilberto. A forma Timbira: estrutura e resisténcia. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social) —
PPGAS, USP, Sao Paulo, SP, 1984.

BORGES, Julio César. Feira Krahé de sementes tradicionais: cosmologia, historia e ritual no contexto de um projeto

de seguranca alimentar. Tese (Doutorado em Antropologia Social) — PPGAS, UNB, Brasilia, DF, 2014.

28 Maloca . Revista de Estudos Indigenas | Campinas, SP | v. 3 | p. 1 -31|¢020002 | 2020



29

. & NIEMEYER, Fernando. “Cantos, curas ¢ alimentos: reflexdes sobre os regimes de conhecimento
Kraho”. Revista de Antropologia, Sdo Paulo, v. 55, n.1, p. 255-290, 2012. Disponivel em: http://www.revistas.usp.
br/ra/article/view/46966. Acesso em 20 maio 2019.

CARNEIRO DA CUNHA, Manuela. Os mortos e os outros: uma andlise do sistema funerdrio e da no¢do de pessoa

entre os indios Kraho. Sado Paulo: Editora Hucitec, 1978

. “Politica Culturais e Povos indigenas: uma introdu¢@o”. In. CARNEIRO DA CUNHA, Manuela
& CESARINO, Pedro de Niemeyer (orgs.). Povos indigenas e politicas culturais. Sao Paulo: Editora Unesp, 2014.
p. 9-22.

CESARINO, Pedro de Niemeyer. Quando a terra deixou de falar: cantos da mitologia marubo. Sao Paulo: Editora
34,2013.

CIMI. “Morre Hopryre Ronore Jopikti Payaré, o grande chefe do povo Akratikatéjé” (03/04/2014). In: Site do

Conselho indigenista missionario. Disponivel em: https://cimi.org.br/2014/04/35864/. Acesso em: 20 maio 2019.

COELHO DE SOUZA, Marcela Stockler. O trago e o circulo: os Jé e seus antropologos. Tese (Doutorado em
Antropologia Social) — PPGAS, Museu Nacional/UFRJ, Rio de Janeiro, RJ, 2002.

. “Parentes de sangue: incesto, substancia e relagdo no pensamento timbira”. Mana — Estudos de
Antropologia Social, Rio de Janeiro, vol. 10, n. 1, p.25-60, 2004. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?s-
cript=sci_arttext&pid=S0104-93132004000100002. Acesso em: 31 de margo de 2020.

DE TUGNY, Rosangela. Mogmaka yok kutex xi dgtux: Cantos e historias do Gavidao-Espirito. Rio de Janeiro: Museu
do Indio/FUNALI, 2009.

EWART, Elizabeth. “Seeing hearing and speaking: morality and sense among the Panara in Central Brazil”. Ethnos,

vol. 73, n. 4, p. 505-522, 2009. Disponivel em: https://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/00141840802563949.

Acesso em: 31 de margo de 2020.

FAUSTO, Carlos. “Donos demais: maestria ¢ dominio na Amazonia”. Mana — Estudos de Antropologia Social, Rio

de Janeiro, vol. 14, n. 2, p. 329-366, 2008. Disponivel em: http://www.scielo.br/pdf/mana/v14n2/a03v14n2.pdf.

Acesso em: 31 de margo de 2020.

. “L’odeur des Blancs: les avatars de la culture chez les Kuikuro du haut-Xingu”. In: ERIKSON,

Philippe (ord.). Trophées: études ethnologiques, indigénistes et amazonistes offertes a Patrick Menget — vol. I1.

AN\

Nanterre: Société d’ethnologie, 2016. p. 170-186.




e

. & FRANCHETTO, Bruna & MONTAGNANI, Tommaso. “Les formes de la mémoire: art verbal
et musique chez les Kuikuro du Haut-Xingu (Brésil). L homme, Paris, n.197, p. 41-69, 2011. Disponivel em: https://

journals.openedition.org/lhomme/22618. Acesso em: 20 maio 2019.

FRANCHETTO, Bruna. “Rencontres rituelles dans le Haut-Xingu: La parole du chef”’. In: MONOD-BECQUELIN,
Aurore & ERIKSON, Philippe (orgs.). Les rituels du dialogue. Promenades ethnolinguistiques em terres amérindien-

nes. Nanterre: Société d’Ethnologie, 2000. p. 481-509.

GONGORA, Majoi Favero. Aima ashichaato: replicacdes, transformagdes, pessoas e cantos entre os Ye’kwana do

rio Auaris. Tese (Doutorado em Antropologia Social) — PPGAS, FFLCH/USP, Sao Paulo, 2017

GORDON, César. Economia selvagem: ritual e mercadoria entre os indios Xikrin-Mebéngokre. Sdo Paulo: Unesp,

2006.

GOW, Peter. “O parentesco como consciéncia humana: o caso dos Piro”. Mana — Estudos de Antropologia Social, Rio de

Janeiro, vol. 3, n. 2, p. 39-65, 1997. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S010493131997000200002 &s-

cript=sci_abstract&tlng=pt. Acesso em: 31 de margo de 2020.

HOWARD, Catherine. “Pawana: a farsa dos visitantes entre os Waiwai da Amazonia setentrional”. In: CARNEIRO
DA CUNHA, Manuela & VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo (orgs.). Amazonia: etnologia e historia. Sdo Paulo,
NHII-USP/Fapesp, 1993. p. 229-264.

LEA, Vanessa. “Problematizando a classificacdo das linguas jé setentrionais ¢ o rétulo timbira”. In: BRAGGIO,
Silvia Lucia Bigonjal & SOUSA FILHO, Sinval Martins de (orgs). Linguas e culturas macro-jé. Goiania: Grafica e
Editore Vieira, 2009. p. 213-230.

. Riquezas tangiveis de pessoas partiveis: os Mébéngokre (Kayapo) do Brasil Central. Sdo Paulo:

EDUSP, 2012.

MELATTI, Julio Cesar. “Reflexdes sobre algumas narrativas miticas krahd”. Manuscrito, 1974. Disponivel em: http://

www.dan.unb.br/images/doc/Serie008empdf.pdf. Acesso em: 20 de maio € 2019.

A

. “Nominadores e genitores: um aspecto do dualismo Krah6”. In: SCHADEN, Egon (org.). Leituras

de Etnologia Indigena. Sao Paulo, Companhia Editora Nacional, 1976. p. 139-148.

MORIM DE LIMA, Ana Gabriela. Brotou batata pra mim: cultivo, género e ritual entre os Krahé (TO). Tese (Dou-
torado em Antropologia Social) — PPGAS, IFCH/UFRJ, Rio de Janeiro, RJ, 2016.

NIMUENDAJU, Curt The Eastern Timbira. Berkeley/Los Angeles: University of California Press, 1946.

30 Maloca . Revista de Estudos Indigenas | Campinas, SP | v. 3 | p. 1 -31|¢020002 | 2020



31

MUNN, Nancy. The fame of Gawa: a symbolic study of a value transformation in a Massim (Papua New Guinea)
society. Durham & London: Duke University Press, 1992.

PACKER, Ian. “Meé aquétjé jakampé — No lugar dos teus antepassados: um chamado ao patio krahd”. Revista Lin-
guiStica, Rio de Janeiro, v. 15, n. 1, p. , jan./abr. 2019a. Disponivel em: https://revistas.ufrj.br/index.php/rl/article/
view/25568. Acesso em: 25 de margo de 2020.

. “Sobre a lenha, labareda sou: poética da memoria em um canto ritual krahd”. Revista Cadernos de
Tradugado, Florianodpolis, v. 39, n. 4, p. 231-270, 2019b. Disponivel em: https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/
article/view/2175-7968.2019v39nespp227. Acesso em: 25 de margo de 2020.

ROTHEMBERG, Jerome. Etnopoesia no milénio. Sdo Paulo: Azougue Editorial, 2006.

SEEGER, Anthony. Por que cantam os Kisedjé. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2015.

SOARES, Ligia Raquel Rodrigues. “Eu sou o gavido ¢ peguei a minha caga”. O ritual Pepcahac dos Ramkdkamekra/
Canela e seus cantos. Tese (Doutorado em Antropologia Social) — PPGAS, UFAM, Manaus, AM, 2015.

. & MELO, Maycon Henrique Franzoi de. “Redes de relagdes Timbira: estudos de caso a partir dos
etnénimos em uso pelos Ramkdkamékra/Canela e os Gavido Pyhcop Catiji”. Revista de Pos-Graduagdo em Cién-
cias Sociais da Universidade Federal do Maranhdo, Sao Luis, v. 15, n.29, p 35-58, jul./dez. 2018. Disponivel em:

http:// www.periodicoseletronicos.ufma.br/index.php/rpcsoc/article/view/8496/5220. Acesso em: 20 de maio 2019.

SOARES-PINTO, Nicole. “Sobre alguns modos de usar a cultura dos outros”. In: CARNEIRO DA CUNHA, Manuela
& CESARINO, Pedro de Niemeyer (orgs.). Povos indigenas e politicas culturais. Sao Paulo: Editora Unesp, 2014.
p. 257-286.

STRATHERN, Marilyn. Partial connections. Updated edition. Oxford: Altamira Press, 2004 [1991].

. “Cortando a rede”. In: STRATHERN, Marilyn. O efeito etnografico. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2014. p. 295-320.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Atualiza¢do e contra-efetuagdo do virtual: o processo do parentesco”. In:
VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. 4 inconstancia da alma selvagem — e outros ensaios de antropologia. Sdo

Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 401-456.

WAGNER, Roy. 4 inveng¢do da cultura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010.

AN\




