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ZULUAGA HOYOS, Gustavo Adolfo. Fios de sonho: a poética dos murui do noroeste
amazonico através do Dijoma jagai. 2022. 266 f. Tese (Doutorado em Letras) — Universidade
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RESUMO

O presente trabalho é o resultado de uma pesquisa sobre a poética oral do povo murui do
noroeste amazonico. Também conhecido como uitoto, este € um povo originario do interflivio
dos rios Caqueta-Putumayo, no sul da Colémbia. O meu objetivo principal neste trabalho é
estudar trés variantes da narrativa mitica Dijoma jagat, registradas nas variedades dialetais
mika, minika, e bue da lingua mdrui, mutuamente inteligiveis entre elas. A metodologia
presenta duas ramifica¢6es. Por um lado, procuro desvendar, do nivel da diacronia, 0s contextos
historicos nos quais as diversas verses do Dijoma jagai foram atualizadas ao longo dos séculos
XX e XXI. Por outro lado, atento para a questéo sincronica dos géneros poéticos nativos, com
especial énfase na forma verbal jagai (“relato mitico™), género do qual ofereco trés transcricdes
poéticas em muarui com suas respetivas tradugdes para o portugués. Minha pesquisa demonstra
que a arte verbal do povo murui ndo esta fundada s6 em técnicas xamanicas para entrar em
contato com as palavras e as forcas das entidades espirituais, mas € um sistema poético
altamente elaborado cujo género maior é o rafue ou festa ritual. Na segunda parte, apresento
transcricdes e traducdes de textos em lingua murui. Elas visam demonstrar que o trabalho com
fontes escritas de origem oral é muito produtivo, pois permite possar questdes que as vezes se
afastam dos problemas tradicionais da literatura escrita. Minha conclusdo central é que o
pensamento das culturas indigenas do noroeste amazbnico estd fundamentado em uma
experiéncia corporal, e ndo em categorias abstratas e tedricas como acontece no pensamento
ocidental. Essa corporalidade do pensamento murui se complementa e se espelha na série de
processos, de técnicas, de ideias e de simbolos que ele tece ao redor de suas trés principais
substancias rituais: a coca, o tabaco e a mandioca. Concluo também que o estudo da poética
oral indigena implica o estudo das linguas vernaculares em que tais poéticas se exprimem. Sem
esse estudo prévio, o pesquisador em poéticas indigenas mal poderia compreender 0s
simbolismos, significados e associa¢des elaboradas nas linguas indigenas.

Palavras-chave: indigenas murui; jagai; poética oral; palavra ritual.



ZULUAGA HOYOS, Gustavo Adolfo. Dream yarns: the poetry of the Murui from the
northwest of the Amazon through the Dijoma jagai. 2022. 266 p. Tese (Doutorado em Letras)
— Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2022.

ABSTRACT

The current thesis is the result of an oral poetry research on the Murui people of the northwest
Amazonian. Also known as Witoto (also Huitoto or Uitoto), they are from the interfluve of the
Caquetad-Putumayo rivers in southern Colombia. In this work | studied three variants of the
mythical narrative Dijoma jagat, collected in the dialectal varieties mika, minika, and bue of
the marui language, mutually intelligible among them. Methodology had two ramifications. On
the one hand, within the level of diachrony, I studied the historical contexts in which the various
versions of Dijoma jagai were updated throughout the 20th and 21st centuries. On the other
hand, | studied within the sinchronic level, the issue of muarui poetic genres, with special
emphasis on the verbal form jagai ("mythical report™), from which | offer three poetic
transcriptions in marui with their respective translations to Portuguese. Main results of my
research include to demonstrate that the verbal genres (which | call verbal art) of the Mdrui
people is not solely founded on shamanic techniques to contact words and forces from spiritual
entities, but it is a highly elaborate poetic system whose greatest genre is the rafue or “ritual
feast”. Another result, of a more practical nature, concerns the transcriptions and translations in
the marui language presented here. Their inclusion wants to demonstrate the importance of
working with sources of oral origins, as they allow to rely on questions sometimes deviant from
traditional problems of written literature. Other conclusion is that the train of thought of
indigenous cultures in the northwest Amazon is based on a bodily experience, rather than
abstract and theoretical categories as in the Western philosophy. Their corporality mirrors a
series of processes, techniques, ideas, and symbols woven around their three main ritual
substances: coca, tobacco, and cassava. Likewise, | have also concluded that the study of
indigenous oral poetry relies on study of the vernacular languages in which such poetry is
expressed. Without this previous study, the researcher in indigenous poetry could hardly
understand the symbolisms, meanings and associations preserved by indigenous languages.

Key words: marui; jagai; oral poetry; ritual speech.
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INTRODUCAO

Antes de apresentar a tese prometida, gostaria de situar melhor o objeto e o propdsito
desta pesquisa doutoral. O objetivo principal € estudar trés variantes da narrativa mitica Dijoma
jégai, pertencente a tradicdo oral do povo Mdrui, originario da parte colombiana do noroeste
amazonicolll. O argumento desta narrativa, chamada de jagai ou de “cesto velho” na lingua
marui, conta a histéria de uma cobra gigante que, mesmo domesticada pela familia do ancestral
Dijoma quando pequena, devora uma de suas filhas e logo o prdprio ancestral. Assim, o
ancestral se estabelece no interior da serpente. Mas, apds uma longa jornada pelos grandes rios
da regido amazoénica, a cobra é vencida pelo herdi gracas a seus poderes magicos. Esses poderes
derivam as vezes da pasta de tabaco, as vezes da ayahuasca, de acordo com variacGes da
narrativa. O argumento acima é o arquétipo ou estrutura basica da narrativa, por assim dizer.
Os demais elementos (interpretacdes, imagens, simbolos, conhecimentos, crencas) séo
intervencdes de cada narrador em particular, sobre o arcabougo elementar, partindo de suas
habilidades narrativas.

Meu interesse é estudar diversas variantes do Dijoma jagat (e ndo uma versao geral ou
Unica, o Mito com maiuscula) pois acredito que parte essencial do significado da poesia oral se
exprima melhor pelos individuos e pelos criadores que a atualizam do que em tradigdes fixas,
cristalizadas em textos transcritos. Nesse sentido, mais me atraem os detalhes e 0s nuances que
surgem do olhar particular de cada narrador do que a estrutura geral que exprimem esses textos;
as énfases de sentido e seus siléncios; suas articulacdes dos ritmos préprios a lingua; suas
maneiras de encadear os argumentos, metaforas e imagens poéticas aplicadas, entre outras
intervencdes relativas ao narrador, pois surgem de interpretacdes vivas do contexto historico e
cultural em que se situam.

A escolha do objeto desta pesquisa supde, entdo, duas condi¢des metodoldgicas: 1) por
um lado, explicar os contextos de producdo e de manifestacdo da arte verbal mdrui; isto é, o
nivel da diacronia, nivel das situacdes comunicativas em que as diversas versdes do Dijoma
jagai tém sido atualizadas em diferentes momentos dos séculos XX e XXI; 2) Por outro lado,
atento-me para uma questdo ligada, do ponto de vista sincrénico, a analise do discurso: a
questdo dos géneros poéticos aborigines. Essa questdo é central neste estudo porque, para
compreender 0 género jagai, € preciso considerar categorias nativas ligadas a arte da palavra
marui, que cobrem diversos ambitos das experiéncias pessoais: por exemplo, o @mbito dos
bailes cerimoniais, do cultivo das plantas, das conversas entre parentes e afins, das praticas de

cura, dos convites rituais a uma festa, entre outros espacgos corriqueiros e cerimoniais.


https://word-edit.officeapps.live.com/we/wordeditorframe.aspx?ui=pt%2DBR&rs=en%2DUS&hid=lKrvyBzfR0yC0Wlkw11%2BFw%2E0&WOPISrc=https%3A%2F%2Fwopi%2Eonedrive%2Ecom%2Fwopi%2Ffiles%2FF7BC0EF760CCC749%2148380&&&sc=host%3D%26qt%3DDefault&wdo=2&wde=docx&wdp=3&wdOrigin=AppModeSwitch&wdredirectionreason=Unified%5FViewActionUrl&wdPid=7DA651C4&wdModeSwitchTime=1642942321353&wdPreviousSession=1783962c-aa75-491c-a16b-4e5d04135cc8&uih=OneDrive&pdcn=pdc4620#_ftn1
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A GENTE DE CENTRO

O povo Mdarui (mais conhecido como Uitoto nas fontes etnogréficas) é um grupo
indigena cujo assentamento principal se encontra no lado noroeste da grande bacia amazonica,
no interflavio dos rios Caqueta (chamado de Japura do lado brasileiro) e Putumayo (homeado

Ic& no Brasil), ambos tributarios do rio Solimdes (ver Imagem 1).
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Imagem 1. Mapa da bacia amazonica. Tomado de:
https://web.archive.org/web/20090620080103/http://www.transportes.gov.br/bit/mapas/mapclick/hidr
o/bcamaz.htm

Este povo faz parte de um complexo cultural maior, composto por sete etnias que se
autodenominam “Gente de Centro”, e cujas linguas, segundo as classificagdes mais recentes,
agrupam-se em cinco familias linguisticas. Uma ¢é a familia linguistica uitoto, constituida por
trés linguas: a lingua ocaina, a lingua nonuya (na beira da extin¢ao) e a lingua uitoto ou mdrui
(abordada no presente trabalho). Essa Gltima lingua, o uitoto ou mdrui, contém por sua vez as
variedades dialetais mika, minica, bue e nipode; relativamente compreensiveis entre elas, 0s
nomes dessas variedades dialetais podem se traduzir pela forma interrogativa “o0 que €” ou “o
que ¢é existe”, expressdo que indica que a lingua é concebida por essas culturas como um
instrumento de compreensdo da realidade. Outra familia linguistica é a chamada de bora que,
além variedade dialetal homonima (o bora ), abrange a lingua miranha. Uma terceira familia
linguistica da Gente de Centro € o muinane, em uma situacdo mais vulneravel do que a familia

bora.
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Uma quarta familia linguistica presente entre a Gente de Centro é a arawak, na qual
situa-se a lingua resigaro, praticamente extinta (se diz que, em 2016, restou apenas um falante
dessa lingua). Um dado interessante no que diz respeito a familia arawak é que a lingua uitoto
era vinculada a ela, até pesquisas etnograficas e linguisticas feitas por Theodor Koch-Griinberg
(1906) entre os Murui. O autor contestou o vinculo, postulou que o uitoto era uma familia
linguistica independente e propés suas divisdes dialetais propriamente ditas (idem, 1906, pp.
159-160; PETERSEN de PINEROS, 2012, p. 465). A quinta e Gltima familia linguistica propria
a Gente de Centro €, na verdade, uma lingua isolada, a lingua andoque (“Gente do machado”),
também ja em risco de desaparecimento (atualmente falada por umas poucas centenas de
pessoas, quase todas bilingues espanhol-andoque).

Os povos incluidos entre a Gente de Centro compartilham a mesma organizacao social
e 0 mesmo conjunto ritual e cerimonial. Os tracos comuns decorrem de um repertério de
técnicas e simbolos tecido ao redor de trés plantas fundamentais as praticas e as concepcdes dos
indigenas do noroeste amazénico. As plantas sdo a coca (Erythroxylum coca var. ipadu), o
tabaco (Nicotiana tabaco) e a mandioca doce (Manihot esculenta). O repertério de técnicas diz
respeito aos procedimentos (colher, torrar, pilar, peneirar, coar, cozinhar etc.) por meio dos
quais a coca (jiibina em murui), o tabaco (diona em marui), entre outros tubérculos e frutos da
floresta, sdo transformados em alimento para consumo dos seres humanos ou komini. As
imagens 2, 3 e 4 (abaixo) capturam trés momentos do processo de transformacéo da folha de
coca em p6 comestivel chamado de mambe (no espanhol do noroeste amazénico). Junto com o
“mel de tabaco” (ambil no espanhol local, yera em murui), feito a partir de folhas de tabaco
fervidas e misturadas com os sais de diversas arvores e espécies vegetais, 0 mambe €
indispensavel tanto nas praticas rituais quanto nas atividades do dia a dia entre a Gente de
Centro.

Os simbolismos relacionados as matas de coca e de tabaco se exprimem de diversas
formas. Por exemplo, sonhar com matas de coca e de tabaco pode significar o nascimento
(komuide) de muitos filhos (Urue), e em geral o advento da abundancia (monifue) material e
espiritual (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, pp. 52-53). De igual modo, a mata de coca €
concebida como simbolo do corpo feminino: ela forma uma espécie de par ritual com o tabaco,
planta masculina por exceléncia. Por essa razéo, os “avds sabios” (nimairant) recomendam aos
mais novos a colheita das folhas pela parte inferior, puxando-as uma a uma. Esse cuidado
diferencia as “pessoas verdadeiras” das pessoas que colhem folhas de coca para vendé-las a
narcotraficantes, chamados no espanhol regional de raspachines pois, quando colhem a folhas,

tentam tira-las de uma vez so (dai o nome de raspachines, relacionado ao verbo raspar). Essa
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prética constitui um grande desrespeito com a coca, considerada sagrada em sua origem?. Por

isso 0s sabedores amitide comparam o ato do raspachin com o estupro de uma donzela.

e S — S

sl

Imagem 2. Colheita das folhas de  Imagem 3. Folhas de coca na  Imagem 4. Folhas de coca

chapa (arquivo pessoal).

coca no rogado (arquivo pessoal). no pildo (arquivo pessoal).

Devido a centralidade da coca e do tabaco na arte verbal e no pensamento marui, como
se vera mais a frente, hA um nome comum para o conjunto multiétnico de técnicas,
conhecimentos e simbolos manejados pela Gente de Centro: “Palavra de coca e de tabaco”
(diona uai, jiibina uai). Mas este sistema de crencas, longe de consistir em um conjunto de
doutrinas estabilizado e imodificavel, ¢ um “sistema aberto de conhecimento, variavel e
situacional” (PEREIRA e ORTIZ, 2010, pp. 18-19). Isto significa que “a palavra de coca e de
tabaco” ndo corresponde sé a teorias e concepgoes preestabelecidas, repassadas sem mudancas
de geracéo a geracdo pelos especialistas em rituais. Mais do que isso, essa palavra configura-se
a partir de interpretacdes individuais (e criativas) das tradi¢cGes herdadas. Tais interpretacdes
dialogam de forma complexa ndo s6 com as interpretacGes dos especialistas rituais de outras
malocas (ou ananeko), aliadas ou ndo aliadas durante os bailes rituais rafue, mas também com
as ideias de individuos pertencentes a instituicbes ndo indias (igrejas cristds e evangélicas,
ONGs, instituicbes académicas e governamentais, etc.) (PEREIRA, 2012: p. 150).

Outra expressdo usada pelos Mdrui para autodenominar-se designa, também, o mesmo
conjunto multiétnico de préticas e de crengas dos povos da Gente de Centro. Eles referem a si
mesmos com a expressdo “Filhos da coca, do tabaco e da mandioca doce” (diona, jiibina,
farekatofe uruk#). Diferente da expressdo “palavra de coca e de tabaco”, que enfatiza técnicas,

simbolos e rituais relacionados ao cultivo e processamento dessas plantas, a expressdo “Filhos

1 Segundo um relato mitico do avé murui Angel Ortiz, coletado pelo antropdlogo Edmundo Pereira, a coca (do
mesmo modo que o tabaco e a mandioca doce ou farekatofe) teve sua origem no corpo da deidade terrestre e
aquatica kuio Buinaima que, logo apds de morrer por causa de um raio enviado pela divindade celeste Juziiamui,
a fez desabrochar de sua propria garganta (PEREIRA, 2012, p. 131).
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da coca, do tabaco ¢ da mandioca doce” frisa a condigdo sagrada dos seres humanos (komint)
e, em consequéncia, a consanguinidade? com os trés cultivos fundamentais do rogado (chagra
no espanhol local, jakafai em muarui minika, iyi em bue, jakapai em nipode). De acordo com
um relato mitico marui, os trés cultivos nascem ab origine do corpo incinerado de Kuio
Buinaima: o tabaco de seu coracdo, a mandioca doce de sua coluna e a coca, como escrito na
nota a rodapé, de sua garganta (PEREIRA, 2012, p. 131).

Além disso, a expressao “Filhos da coca, do tabaco e da mandioca doce” faz justica ao
papel essencial das mulheres na economia doméstica do povo marui. A mandioca doce ou
farekatofe simboliza a capacidade de esfriar, de fecundar e de adocar da mulher. Essa
capacidade esta representada na manicuera ou juifioi: uma bebida ritual ndo fermentada, feita a
base da variedade de mandioca farekatofe, que adoc¢a o sabor amargo do ambil e do mambe, e
é assimilada ao liquido amniético de qual se origina a vida®. A alusdo & mandioca doce
farekatofe também funciona, metonimicamente, como imagem das tarefas e dos oficios
femininos em geral. Estes abrangem tanto o cultivo dos diversos frutos e tubérculos do rocado
(a pupunha ou jimena, o abacaxi ou roziyi, 0 amendoim ou mazaka, o milho ou beyado, o
abacate ou nomedo, entre muitos outros) quanto o preparo e 0 cozimento dos alimentos na
cozinha. Por cozinha, entende-se 0 espaco disposto no interior das malocas, onde se situa o
fogédo e os artefatos com os quais se processam as principais refeicdes dos Murui: a cacava
(taingo), a “cahuana” (jaigabt), o envolto ou “tamal” de mandioca (juart), e as carnes de mato
e de peixe trazidas pelos homens, cuja obrigacdo no espaco doméstico € sair para pescar ou
cacar floresta adentro.

A denominagdo “Murui”, com qual hoje se designa esse povo, vem sendo reivindicada

2 O termo consanguinidade deve ser entendido aqui com ressalvas. Embora possa se afirmar que, entre os murui,
o tabaco e a mandioca sdo enxergados como consanguineos (como parentes), o caso da mata de coca difere um
pouco. Em sentido restrito, ela é considerada como um afim, quer dizer, como um individuo nio pertencente ao
nucleo familiar ou clanico originario, mas acolhido por ele. Neste sentido, a coca € vista como uma “mulher” que
vem de um grupo externo e que, em consequéncia, repete o padrao de “residéncia virilocal” (residéncia na morada
do homem) que vigorava antigamente entre os diversos clis marui (ver GARCIA, 2018, p. 352). Ora, esta
concepcdo mitica murui acerca de uma “procedéncia exterior” da mata de coca coincide com a hipotese de
Echeverri e Pereira, que consideravam que a variedade de coca cultivada na Amazodnia norocidental, a
Erythroxylum coca var. ipadu, provém da “coca boliviana” (Erythroxylum coca var. coca), de maneira que aquela
seria uma aquisicdo mais recente, talvez do final do século XVIII ou inicios do século XIX. Para os autores, uma
prova € que, nas diversas linguas faladas pelos Povos de Centro, a palavra para designar o pd de coca (mambe) €
muito parecida em todas elas: jiihie em murui, jibi em nonuya, jiibiro em ocaina, jiibio em muinane, iipii em bora-
miranha, e jipi em andoque (ECHEVERRI e PEREIRA, 2005, p. 132).

3 Tém outras bebidas e alimentos preparados a base de mandioca. J. A. Echeverri (comunicacdo pessoal)
recomenda distinguir trés tipos. 1) A “mandioca brava”, juzitofe, a cujo amido acrescentasse-lhe égua e frutos
como a pupunha ou o abacaxi para conseguir uma bebida ndo fermentada chamada cahuana ou jaigabi; esta
bebida, comparada com o sémen do sol, serve também para acompanhar as refeigdes diarias. 2) A maikatofe, ou
mandioca de comer, variedade ndo venenosa. 3) A farekatofe, ou “mandioca doce”, uma variedade de mandioca
venenosa com a qual se prepara a manicuera consumida durante os bailes rituais.
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outra vez recentemente. A categoria surge como alternativa a partir de um processo de
autoafirmacéo, ligado a polémicas e a disputas diversas, desenvolvido durante as duas primeiras
décadas do século XXI por diferentes liderancas. O termo visa apagar o exénimo pejorativo
“uitoto” (que significa, aparentemente, “inimigo” ou “formiga canibal” na lingua arawak)
usado nos registros dos primeiros caucheiros e exploradores da regido, e consignado sem
mudangas na maior parte da literatura etnografica e etnolinguistica.

O vocéabulo muarui é, com certeza, mais apropriado, pois recupera a referéncia ao
territorio como elemento estruturante de sua cultura material e simbolica. Marui quer dizer “os
que moram rio acima”, ¢ opde-Se a Muina, que significa “os que moram rio abaixo”, isto ¢, 0s
que moram no leste, para onde flui o “rio do amanhecer”, 0 rio Amazonas ou monaiyamani;
esse rumo, de fato, esta relacionado com a antiguidade e com a origem das ferramentas de metal.
Os vocabulos murui e muina também referenciam a forma em que comparecem 0s
cantores/dancarinos nos bailes ritualisticos (rafue), em quais ocorrem competicdes de saber
entre “contendores” (os convidados para o baile das malocas aliadas). Comparecer como marui
ou como muina em um baile é comparecer com um repertorio de cantos especifico; com uma
indumentaria corporal determinada (pinturas e ornamentos préprios a cada rafue); com uma
caca especifica (quer peixe, quer carne de mato, quer legumes ou frutas, segundo seja a vontade
do “dono da festa” ou rafue naama) e, idealmente, desde um espaco especifico (do rio acima,
0s Mdrui; do rio abaixo, os Muinane,).

E provavel que os primeiros contatos entre os Mdrui e os colonos ocidentais tenham
acontecido por volta do século XVII, com a chegada dos mercadores portugueses que, de seus
povoados no Rio Negro, trouxeram a regido diversos géneros de produtos ocidentais, entre eles
as cobigadas ferramentas de metal (ECHEVERRI, 1997, p. 55). Logo, 0s colonos comegaram
a trocar machados, facas, facdes ou pas por produtos indigenas, ou até pelos proprios indigenas.
Até o fim do século XIX, os Mdrui ja estavam envolvidos em um desvantajoso sistema de
intercambio econdmico, centralizado em atividades extrativas relacionadas ao caucho ou
borracha. Tal sistema consistia na chamada “peonagem por dividas”. Nesse sistema, colonos
patrocinados pela Peruvian Amazon Company (empresa também conhecida como Casa Arana)
forneciam mercadorias ocidentais aos indigenas da regido e, como pagamento, exigiam cargas
de borracha. Dado que as cargas de borracha ndo pagavam o exagerado preco das ferramentas,
o indigena ficava a vontade do colono, quem muitas vezes empregava violéncia e intimagéo
para tirar o maior proveito do trabalho dos indigenas.

O povo Murui foi quase exterminado como consequéncia desse sistema. E 0s

sobreviventes fugiram de seus territorios tradicionais, no interfldvio dos rios Caqueta-
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Putumayo. Uns rumaram a cidade de Leticia (na fronteira com Tabatinga, Brasil, no extremo
sul da Coldmbia), ou se refugiaram ao longo do curso do rio Ampiyacu, perto da cidade de
Iquitos, no norte do Pert. Outros desceram pelo rio Caqueta (ou Japura) e se estabeleceram na
cidade de Tefé (no Brasil), na desembocadura no rio Solim@es. Outros, como os pais de Dom
Hipolito Candre “Kinerai” (um sabio mdrui cujas falas citarei constantemente no trabalho)
estabeleceram-se no vilarejo de Tarapaca (Estado de Amazonas, Colémbia), muito longe das
margens dos rios Igaraparand, do Caraparana ou do Caqueta, onde diversos clas murui moravam
antigamente (ver Imagem 5). Por isso, certos individuos marui podem ndo comparecer ao rafue

deslocados, literal e geograficamente, “do rio acima”.
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Imagem 5. Mapa da regido Caqueta-Putumayo e areas vizinhas. Tomado de Echeverri, 1997, p. 26.

Uma das varias consequéncias da chegada de colonos e forasteiros no noroeste
amazonico foi a modificacdo dos padrdes de vida habituais, pautados, como adverteu Preuss
(1994 [1921], p. 177), na realizacdo dos bailes rafue. Essa modificacdo afetou profundamente
as tradi¢Ges cosmologicas marui anteriores ao contato, e tem sido testemunhada por diversos
autores, sobretudo por Montoya Bonilla (1994), Echeverri (1997) e Pereira (2012). Eles
acreditam que o fato dos Mdrui introduzirem o machado (jata) como elemento central do seu

pensamento mitoldgico* é uma expressdo metaférica do influxo das técnicas e das tecnologias

4 A narrativa mitica murui em que se descreve a aparicdo do machado de metal recebe nomes diversos segundo as
distintas versdes coletadas: Urbina Rangel (2003) a publicou em espanhol sob o titulo de Moniya amena: a arvore
da abunddncia” (“Moniya amena, El arbol de la abundancia”); enquanto que Konrad Th. Preuss, na versdo escrita
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ocidentais no imaginario nativo.

Echeverri (1997, p. 90) assinala, por exemplo, que o machado de metal (yoema) teria
originado 0 que chama de “filosofia do machado”. Segundo ele, essa ferramenta seria
assimilada a abundancia e a prosperidade material e espiritual. Dai o fato de ela ter nascido da
arvore da abundéancia ou dos alimentos (moniya amena), junto com os grandes rios da floresta,
os frutos cultivados e silvestres e os animais de caga, como sera explicado no capitulo seguinte.
De fato, a introducdo do machado gerou mudancas no plano imaginario pois gerou
modificagdes na relacdo do povo com seu ambiente. Assim, um trabalho que demoraria
semanas ou meses com machado e outras ferramentas de pedra, como abrir mata de capoeira,
passou a demorar dias ou horas com ferramentas de metal.

O tempo poupado teve como consequéncia uma nova distribuicdo, mais assimétrica, do
trabalho agricola e doméstico (ECHEVERRI, 1997, p. 92). Com o artefato de metal, os homens
concluem em menos tempo a obrigagédo de abrir rogados, enquanto a tarefa das mulheres de
produzir sobre o rocado aumentou. Tais obrigacGes, entre os MUrui, estdo baseadas nos papeis
de género associados a agricultura. O cultivo, manutencdo e processamento da coca e do tabaco,
substancias rituais por exceléncia, correspondem exclusivamente aos homens, enquanto o
cultivo dos outros produtos do rogado, principalmente da mandioca doce, da mandioca brava,
da pimenta e do amendoim, € reservado as mulheres. Também o tabaco e a coca ocupam locais
diferentes no rocado em relagdo & mandioca brava, 8 mandioca doce, ao amendoim e aos demais
frutos femininos cultivados: os dois primeiros se situam no centro do espaco do rogado,
enquanto os seguintes sdo semeados na periferia® (BRINEZ, 2002, p. 54). Nesta distribuicio, a
coca e 0 tabaco permanecem isolados, e, em troca, outros frutos tradicionais dividem lugar com
frutos procedentes do contato com outras culturas (por exemplo, a banana da terra, a laranja, a
cana de acucar, entre outros).

De uma maneira quase dialética, o tempo propiciado aos homens pelo machado de metal
comecou a ser associado com uma filosofia da produtividade, da abundancia e da multiplicagédo
que, como disse, € caracterizada como "filosofia do machado" (ECHEVERRI, 1997). Tal
filosofia versa sobre uma doutrina ético-moral, supra-étnica, conforme é compartilhada por
todos os povos da Gente de Centro, que coloca os dois principais cultivos masculinos, a coca e
0 tabaco, como elementos basilares de sua cosmovisdo. Na lingua murui, essa doutrina recebe

0 nome de jiibina uai, diona uai: "palavra de coca e de tabaco”, designando um conjunto de

mais antiga dessa narrativa mitica, a chamou de jitirugiza iga# ou “A origem da mandioca e o diluvio” (PREUSS,
1994 [1923], pp. 27-87).
5 J.A. Echeverri (comunicacéo pessoal) afirma nunca ter visto tal distribuigdo das plantas na roga dos Mdrui.
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praticas e conselhos para formar “pessoas verdadeiras”. Olhada de perto, esta doutrina moral
que coloca o tabaco e a coca no centro da cosmovisdo parece ser uma resposta perante as
drasticas mudancgas ocasionadas pela “economia do terror” (TAUSSIG, 2002) instaurada pelos
colonos caucheros.

De fato, os acontecimentos decorrentes do periodo da bonanca da borracha que, na
regido Caquetd-Putumayo, abrange aproximadamente as duas primeiras décadas do século XX,
deixaram tracos indeléveis no imaginario da Gente de Centro. Tais acontecimentos ndo so
provocaram a perda de inumeraveis tradi¢Oes e saberes preservados pelos chefes dos diversos
clas massacrados; também obrigaram as pessoas a sucessivos processos de readaptagdo e
reformulacdo em todos os ambitos de sua vida quotidiana e cerimonial. Para comecar, eles
tiveram que resistir as condi¢des hostis planteadas pelas circunstancias. Tiveram que migrar a
longinquos territorios, a fim de ndo ser atingidos pelo comércio inescrupuloso dos colonos
caucheiros e assim conservar suas préprias vidas; tiveram que se aglomerar em clas
multiétnicos onde, por certo, moravam gentes Murui com gentes Nonuya, ou Bue, ou Miranha,
ou Muinane, etc., todos eles misturados apesar de suas diferencas linguisticas e culturais;
tiveram que lidar com a orfandade, com a fome e com o esquecimento de suas proprias historias
e especialidades rituais, que ficaram mutiladas, estilhacadas e algumas vezes foram até
apagadas da tradicdo oral. Este Gltimo foi o caso do uiki rafue ou “baile da bola de borracha”,
de cuja lembranca apenas sobraram alguns fragmentos de cantos, mas que nunca mais voltou a
ser encenado (ver AREIZA, 2016).

Os RiITuAlIS DOS MURUI

N&o ha duvida de que o processo de colonizagdo do noroeste amazénico gerou uma
mudanca consideravel no conjunto das ideias e da visdo de mundo dos Mdurui. No que diz
respeito aos rituais, trouxe o olvido para varias das chamadas “carreiras de conhecimento” ou
“carreiras cerimoniais” (rafue) que, embora ainda aparecam registradas no livro Religion y
mitologia de los uitoto de Preuss (1994 [1923]), hoje ndo existem mais ou se transformaram
completamente mescladas em outras crencas e tradi¢cbes. Foi assim que bailes rituais
mencionados pelo etndlogo, como o bai rafue (“O ritual da antropofagia”) ou o uiki rafue,
deixaram de ser realizados entre o final do século X1X e inicio do XX, ou seja, desde o ciclo da
borracha. Em contrapartida, para além dos bailes mantidos desde o tempo do pesquisador
alemé&o (em torno de 1920), ha novos bailes, que refazem rituais e praticas dos bailes antigos,

com introducdo de elementos novos, decorrentes da criatividade dos envolvidos em sua
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realizacéo.

Dos bailes hoje realizados frequentemente, um dos mais populares € o yuaki rafue ou
“paile das frutas”. E também realizado pelos Muinane sob o nome de niimigene: literalmente,
baile de “chupar guacure ou umari” (Poraqueiba sericea), expressdo que alude a um fruto
emblematico do veréo e da abundancia para tal povo (VENEGAS; CARDENAS, 2019, p. 107).
O “Baile das frutas”, ou yuaki rafue, consagra 0 mundo da flora ou “reino vegetal” e, de acordo
com Candre e Becerra (2008, p. 29), celebra a abundancia de alimentos cultivados, de comida
verdadeiramente humana. Assim mesmo, € um ritual importante para aprendizes que buscam
aprofundar o conhecimento das plantas do rogcado. Um aspecto digno de mencéo é que o yuaki
rafue parece conservar na atualidade praticas rituais do uiki rafue ou “Baile da pelota de
borracha”.

Realmente, o yuaki rafue® preserva um elemento central do uiki rafue: a encenacéo de
uma cerimonia de oferenda na qual se entoam cantos e adivinhag¢des, chamados de eeiki na
lingua marui (CANDRE; BECERRA, 2008, p. 28). Tais cantos eeiki sdo executados pelos
convidados diante do grupo dos ajudantes (nakoyi) do chefe do ritual (ou rafue naama). Eles
tém a obrigacdo de resolver as adivinhag¢fes ocultas nos cantos que, como se vera mais para
frente, estabelecem complexas e escuras correspondéncias entre 0s animais de caca (o jacaré, 0
tamandud, a anta, por exemplo) e certas plantas e frutos comestiveis (a pupunha, o milho, a
taioba etc.). Para estabelecer estas correspondéncias, os especialistas rituais murui baseiam-se
em critérios como o formato fisico dos elementos envolvidos, as relacfes ecoldgicas existentes
entre eles, sua presenca como personagens nas histdrias miticas (jagat), entre muitos outros.

Além do yuaki, outros bailes celebrados atualmente na periferia da cidade de Leticia sdo
o0 baile das canas (zik#i rafue), o baile de yadiko (yadiko rafue ou noinui rafue), e o baile de
pisada de maloca (erai rafue). Cada um destes bailes constitui uma especialidade ritual
patrimdnio de um nucleo familiar ou clanico especifico. Essa especializacdo ritual recebe, em
espanhol, o nome de carrera ceremonial (carreira cerimonial), e em murui simplesmente de
rafue. Isto significa que o vocabulo rafue pode designar: o evento performatico em si (o baile
ritual propriamente dito); o conjunto das regras, das técnicas e dos procedimentos que regem a

arte do especialista ritual (o rafue naama ou “dono de baile™); e, por ultimo, a atividade artistica,

6 Varias comunidades murui e de outros povos da Gente de Centro celebram atualmente alguns géneros de baile
em malocas da periferia de Leticia: no quilometro onze da estrada para Tarapaca, uma comunidade murui que
abrange diversos clds; no quilometro sete, a comunidade murui da maloca Moniya Amena; no quilometro
dezessete, uma comunidade muinane, etc.
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produtiva ou criativa em geral’.

Enquanto os cantos de yuakt rafue comemoram os frutos cultivados, os cantos e rituais
do zikii rafue (baile dos juncos) visam conjurar as influéncias nocivas relativas a raiva e aos
maus sentimentos dos animais florestais. Segundo um relato mitico, os seres silvestres foram
castigados com a perda de sua humanidade primeva, logo ap6s surgirem de Komimafo (o buraco
da humanidade) (KAZIYA; WOJTILAJ; ECHEVERRI, 2019, p. 63-64). Por isso o intuito deles
¢ ocasionar maldades e prejuizos aos seres humanos (komint). Note-se que o zikii rafue (assim
nomeado porque cada cantor danga com uma vara de junco, zikikat, simbolo das pecas de caca)
é considerado por muitos sabios (sabedores no espanhol regional) como uma das carreiras
rituais mais complexas e cheias de conhecimentos prévios.

Embora o zikii rafue abarque os animais no geral, uma espécie se destaca especialmente
nele porquanto é a dona do mundo terrestre e subaquatico: a jiboia ancestral (CANDRE;
BECERRA, 2008, p. 41-42). Se se considera uma histéria mitica (jagai), narrada pelo
conhecedor Kaziya Buinaima, essa jiboia talvez seja a mesma serpente Agaro fatiada pelos
ancestrais miticos Jitoma (o sol) e Kechatoma (a lua), e dividida com cada um dos clas que
compdem a Gente de Centro (KAZIYA, WOJTILAJ e ECHEVERRI, 2019, p. 78). Por essa
associacao da jiboia (nuio) com o zikii rafue, Candre e Becerra assinalam que este ultimo é uma
“representacdo em escala” do Baile do manguaré (ziyiko rafue) (2008, p. 29). Segundo eles, o
Baile do manguaré lembra a viagem mitica de Dijoma (dono da pesca, da caca e em geral do
mundo subaquatico) pelos rios da floresta Amazonica.

O manguaré (assim chamado em espanhol regional, juarai em murui) € um instrumento
de percussdo feito a partir de um tronco grosso de arvore em cujo interior, com ajuda de dois
braseiros de fogo que véo furando a madeira aos poucos, durante dias, se faz uma cavidade
longitudinal, larga e comprida, que funciona como caixa de ressonancia. Nas extremidades
deste buraco alongado, nos dois pontos em que se botam os braseiros que furam o tronco para

o interior, ficam duas aberturas com formato de borboleta que se conectam por meio de uma

7 Esta caracterizacdo do termo rafue € inspirada em um paralelo que Paul Zumthor tece entre o conceito de
performance e a “cantoria”, uma arte poética oral propria do nordeste brasileiro. Para ele, a “cantoria” (como toda
arte poética oral) ¢ uma forma de expressdo tdo integrada que nao deve ser tomada por apenas um dos seus
componentes; neste sentido, Zumthor compreende a “cantoria” como manifestacdo da atividade poética geral,
como o conjunto das regras proprias a esta arte, € 0 como o evento performatico enquanto tal, a encenagdo (1997,
p. 156).

8 Compare este jaga# narrado por Kaziya Buinaima, chamado de Murui naie jiyakino (o lugar da origem) com o
Dijoma ikaki ou Relato de Dijoma narrado pelo avd Miguel Guzman. Para este conhecedor, o ancestral mitico
responsavel por matar, fatiar e compartilhar os restos da serpente ancestral Agaro com a Gente de Centro néo foi
Jitoma, nem Kechatoma, mas o Dijoma que, apds se introduzir no estomago da serpente e acompanha-la em uma
longa viagem pelos rios amazonicos, a destruiu, a cortou em pedagos e os entregou aos chefes dos diversos grupos
(GUZMAN, 2006, p. 29-30).
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delgada ranhura longitudinal que atravessa o tronco e que, por sua vez, permite a saida do som
desde a cavidade interna. Este instrumento é percutido nos dois lados da ranhura central, por
meio de baquetas com pontas recobertas de borracha. O manguaré se utilizava antigamente
como meio de comunicacdo, quer para repassar alguma informacéo de importancia (a chegada
de uma praga de formigas, o extravio de alguma pessoa no mato, por exemplo), quer para
advertir da aproximacdo de algum visitante ou estranho, quer, por fim, para avisar as
comunidades vizinhas sobre a realizacdo de um rafue.

Candre e Becerra (2008) assinalam que, do ponto de vista ritualistico, o Baile do
manguaré celebra a crenga na qual o pedaco central de Agaro teria ficado como modelo (jorefio)
para a fabricacdo desse instrumento cerimonial. A titulo da importancia que o instrumento
ocupa no contexto do povo mdrui, Preuss (1994 [1921]) conta acerca da ocasido em que ele
tentou comprar um manguaré de uma comunidade do rio Orteguaza (tributario do rio
Igaraparand), onde desenvolveu suas pesquisas etnograficas em 1914. O etn6logo lembra que,
quando ofereceu dinheiro por um manguaré, as liderancgas se reusaram a vender o instrumento,
argumentando que nele continham-se as almas dos seus antepassados e que o0 seu valor era
inestimavel. Embora a concepc¢éo animista do manguaré possa ter mudado hoje, o instrumento
permanece um simbolo poderoso da identidade coletiva mdrui, no mesmo patamar que as
plantas rituais.

Inclusive, alguns conhecedores das tradi¢des mdrui asseveram que uma maloca bem
constituida deve contar com um manguaré. Essa afirmacéo provavelmente esta relacionada com
a capacidade de um chefe de maloca para convocar e realizar alguma das classes de baile ritual.
Assim, poder-se-ia dizer, parafraseando Zumthor (1997, p. 177), que o manguaré é para 0s
murui o “modelo mitico” do seu discurso ritual, ou ainda o “contraponto” da “voz” de seus
cantores e narradores. Sua funcédo principal seria chamar a “gente das diferentes partes para que
se retinam como no principio” (CANDRE; BECERRA, 2008, p. 41). O Baile do manguaré
representaria, entdo, o “momento mitico em que cada grupo tomou um rumo” (idem, 2008, p.
42), dando inicio as diversas etnias, linhagens e clés.

O Baile do manguaré evoca, também, a histdria da cobra-canoa, um relato mitico muito
difundido entre os povos do noroeste amazodnico. Essa historia, originaria das comunidades
Tukano da bacia do Rio Negro, no alto rio Vaupés, conta sobre um grupo de antepassados que
chega nos diversos territorios clanicos no ventre de uma cobra gigante, chamada pamuri-
gaxsiru pelo povo Desana (REICHEL-DOLMATOFF, 1986, p. 81). O relato associa a cobra a
fertilidade e ao nascimento, pois transporta no seu ventre, como germes, homens, animais,

alimentos e saberes (PINTO, 2012, p. 40). Provavelmente por isso o Baile do manguaré dos
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murui seja relacionado de forma explicita com o “rio” (iye), com a “canoa” (nokae) e, em geral,
com os “processos de migragdo” (CANDRE; BECERRA, 2008, p. 43). Inclusive, existem
analogias entre a técnica para fabricar um manguaré (habilidade que deve fazer parte do
repertorio de conhecimentos de um “dono de baile” ou rafue naama) e a técnica para fazer uma
canoa: ambas capacidades se aprendem desde crianca e sdo tarefas reservadas ao género
masculino (idem, ibidem).

Um altimo género de baile mdrui, celebrado com frequéncia na periferia da cidade de
Leticia, € o chamado yadiko rafue (literalmente, “Baile do tabudo” ou também “Danga da
jiboia™). Assim como zikii rafue, o yadiko rafue é um baile de origem Muina recebido pelos
Mdrui. Este baile lembra a origem do homem e dos grandes rios da floresta (CANDRE;
BECERRA, 2008). E, por seu simbolismo ritual e mitico, requer uma laboriosa preparacao,
desde a aquisi¢do da comida compartilhada com os convidados (comidas feitas a partir da
mandioca como cacava, cahuana, manicuera®, amendoim, pimenta preta, abacaxi, pasta de
tabaco, pd de coca etc.) até as fantasias e enfeites dos cantores e dancarinos. Esse baile, alias, é
multiétnico, com membros de diversas comunidades.

Se o Baile do manguaré enfatiza as diferencas entre os clas da Gente de Centro, o Baile
do tabu@o lembra uma humanidade mitica ainda néo diferenciada, ainda em estado larvario,
ainda existente no ventre do ofidio criador. Nesta perspectiva, como assinalam Candre e
Becerra (2008, p. 37), o Baile de yadiko € uma descri¢do do processo que conduz a humanidade
da indiferenciacdo clanica até um “ordenamento social no qual cada grupo desagrega-se pelos
diferentes rumos”. O elemento central do yadiko rafue (dai o seu nome) é uma prancha de
madeira (0 yadiko) em cujos extremos se esculpem duas figuras. Na parte frontal, lavra-se o
tronco de uma mulher, que representa a “mulher da abundancia” (monifue eifio); na parte
posterior, aimagem de um jacaré (zeema), o qual simboliza todos os sentimentos animais (raiva,
inveja, discordia, etc.) que afastam a abundancia da comunidade. Ambos se ligam por uma
pintura sobre a superficie da tabua, cujos desenhos geométricos assemelham-se a textura de
uma cobra, pois o tabudo representa, também, a grande jiboia ancestral (CANDRE; BECERRA,
2008, p. 37).

O yadiko é elaborado com a arvore yadirai. E, de fato, a cerimdnia inicia com a
derrubada da arvore escolhida para o tabuéo, dias antes do baile. O tronco ¢ lavrado até atingir
uma superficie concava, semelhante a uma canoa. As figuras da mulher e do jacaré sdo

esculpidas sobre a superficie da concavidade, onde também é desenhada a pele de cobra. Boa

® Cacava: farinha ou pdo de mandioca; cahuana e manicuera: bebidas feitas de mandioca. A preparacdo dos
alimentos é explicada no capitulo 4.
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parte do ritual consiste em uma dangca ininterrupta dos homens sobre o tabuéo, quem o percutem
com o0s pés. Candre e Becerra (2008, p. 37) apontam que 0 momento de derrubar a arvore
yadirai carrega o seu proprio simbolismo: esse ato rememora a historia da “derrubada da Ceiba
ancestral Juzi-moniya amena”.

Juzi-moniya amena (ou simplesmente Moniya amena) € uma expressdao em marui
traduzivel como “arvore da abundancia”, ou também como “arvore do alimento”. Como dito
acima, a “Histdria da arvore da abundancia” é um dos relatos miticos (jagat) mais conhecidos
entre os diversos clds marui. O relato narra a origem de frutos e tubérculos imprescindiveis a
alimentacdo dos povos amazonicos, como a mandioca (juyijt), o inhame (jakaij+), o abieiro
(jifikogt), a uva amazonica ou uva caimarona (jirikobu), entre outros (RIAZUEYE; PREUSS,
1994 [1923], p. 76-77), além de fornecer uma explicacdo da origem dos grandes rios da floresta
e até do surgimento do machado (jata).

A este respeito, Riazeyue (1994 [1923]) conta que, ao observar toda abundancia
pendurada nos galhos da “Ceiba primordial”, um grupo de ancestrais decide derruba-la para
colher os frutos. Para Mircea Eliade, a arvore representa o “cixo do mundo” ou axis mundi: €
uma entidade sacralizada na qual o &mbito profano e o &mbito das divindades interpenetram-
se; um ponto de ruptura com o mundo ordinario, em que o patamar das deidades se manifesta.
Diante da Ceiba se encontram reunidos, entre outros, Jitoma (o Sol), Boyaima (“O que acende
0 f0ogo”), Riama (“O homem branco antrop6fago”), Jitiruni (“o Negro”) e Nofieni (“Lasca de
pedra”). Todos cogitam como abater a arvore e acabar com a necessidade de comer raizes e
terra. Nofieni assume a tarefa. Pega um sapo (nofaifio) para usa-lo como machado e com ele
bate no tronco. Mas o sapo expele o figado pela boca (fuedo banofedi uaide) (RIAZUEYE e
PREUSS, 1994 [1923], p. 79), e entdo o0 ancestral chega a uma sorte de revelagéo:

Nikai finode Nofienidi Nofieni teve um sonho

Jata nikaide Sonhou com o0 machado

Moomamo ite nano komuidimiemo No pai Moo, no que existe e cria desde o principio,
Imiemo beite jata Nele encontrou o machado.

(RIAZUEYE e PREUSS, 1994 [1923], p. 79. Minha traducéo)

Logo apds ver o machado em sonho, Nofieni “entra em éxtase” (jifaifiokeida’®),

10 Interpreto o verbo jifasiokeida, forma assertiva do verbo jifaide, como “entrar em éxtase”, mesmo se ele ¢
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provavelmente por meio de alguma substancia para aumentar o poder da visdo. Também por
meio do sonho anda até a morada do pai Moo na procura da ferramenta revelada, de onde a
jogou; ou seja, do mundo de cima (art) a terra. Grasnando (kureirite), com a forma de um louro
coroado (kuiodo), o machado voa pelo céu (biko) e cai em uma clareira, sobre um grupo de
folhas de bananeira do mato (sp. heliconiaceae). Ao cair, 0 machado fica com o formato do
tubérculo aria (Callathea allouia), e ganha haste e gume. Este tubérculo, que é a imagem com
gue Riazeyue descreve o machado mitico de metal (RIAZEYUE; PREUSS, 1994, p. 80), alude
também ao formato arredondado do machado de pedra utilizado pelos Mdrui antes de serem
abordados por colonizadores.

De qualquer forma, mesmo evocando o formato de um machado de pedra, o relato
mitico indiscutivelmente se refere ao machado de metal. Com efeito, Riazeyue usa o vocabulo
jata, que em mdrui designa essa ferramenta de metal. E, além disso, exprime o receio de
Nofieni ao seguréa-la nas méos, o que demostra que no ancestral ha surpresa pela novidade do
artefato: “Tendo pegado Nofieni [0 machado] / diz: ‘posto que esta coisa estd encantada, por
isso tramara vinganca’” [yHnokeide Nofienidi / ziifioza biedi mifio ooiteza dooita] (RIAZUEYE
e PREUSS, 1994 [1923], p. 80). A surpresa do ancestral, pode-se cogitar com certa
verossimilhanga, é ocasionada pelo carater desconhecido do artefato, descrito como uma “coisa
encantada” (ziifioza bied#), isto €, como uma coisa com poder sobrenatural, inclusive, proibida.

J. A. Echeverri observa que os machados de metal utilizados pela Gente de Centro sdo
dois. Um é o machado de “buraco ovalado” (oval hole), identificado com o0s migrantes
colombianos, preferido pelos indigenas até hoje. O outro machado ¢ de “buraco arredondado”
(round hole), portado pelos colonos peruanos durante os tempos do ciclo da borracha, (1997,
p. 96). E precisamente um machado de metal, qualificado de forma significativa no relato
Moniya Amena como “mascote da abundancia” (monifue toifio), a ferramenta empregada por
um servidor (jaieniki) de Nofieni para derrubar a grande Ceiba méae, a arvore do alimento. Dali

vao surgir animais como o bagre e o curimbatd, mas sobretudo brotard a mandioca, o alimento

traduzido por alguns etno-linguistas como “embriagar-se”, “embebedar-se” (ver, por exemplo, BURTCH, 1983, p.
150; MINOR, 1987, p. 68). Com a escolha da expressdo “entrar em éxtase” ao invés de “embriagar-se” ou
“embebedar-se”, tento me apartar das conotagdes pejorativas implicitas nestas duas ultimas tradugdes que, olhadas
em contexto, sugerem uma certa proximidade do indigena com o vicio e 0 excesso. Assim mesmo, procuro acentuar
o carater “visionario” do pensar amazonico, que associa a criatividade e a fecundidade espiritual com o estado de
sonho (nékai). J. A. Echeverri (comunicagdo pessoal) assinala para a diferenga entre as formas verbais jifaide e
Jifaniokeida. Estaultima contém dois sufixos que ndo estdo na primeira: a marca “fio” significa uma agao € realizada
em um s6 momento, quase subitamente; a particula “kei”, pode ser traduzida como “devir”, que coincide com
minha tradugao “entrar em”. Echeverri também aponta para dois fatos curiosos: 1) jifaide tem quase a mesma raiz
que jifanote (brincar): jifai € a raiz do primeiro vocabulo, jifa do segundo; 2) jifai € a palavra para “sogro” na
lingua murui. Finalmente, € importante ressaltar que os Murui empregam também jifaide para referir-se a pessoa
bébada pelo consumo de alcool.
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prototipico dos humanos segundo a cosmovisdo da Gente de Centro.

Além disso, os grandes rios da floresta nascem da arvore da abundéancia: o rio Amazonas
ou Solim@es (monaiyamani: literalmente o “Rio do amanhecer”), o rio Caqueta ou Japura
(uriyamani: literalmente, “Rio dos citimes”™), o rio Putumayo ou I¢a (kudumani), o que demostra
arelevancia — e a influéncia — do relato no imaginario indigena acerca do territorio. Essa arvore
mitica rememora, em uma imagem poderosamente sintética, a origem de elementos
fundamentais da tradicdo murui: do machado de metal, das diversas variedades de mandioca e
dos demais frutos comestiveis, das técnicas de preparacdo dos alimentos, dos animais terrestres
e dos seres da agua, e, ndo menos importante, a origem dos grandes rios da floresta que séo, ao
mesmo tempo, meios de comunicacéo e fonte de recursos vitais.

Voltando ao yadiko rafue (Danca da jiboia) mencionado acima, esse baile remete a
varios simbolos caracteristicos do relato Moniya amena, a comecar pelo tabudo. Este ndo s
rememora 0 momento mitico da chegada dos seres humanos a terra firme dentro da cobra
ancestral, como também representa a derrubada da &rvore do alimento para originar a
“abundancia verdadeira” (ua monifue), com o acesso aos frutos e alimentos cultivados. As
imagens pintadas sobre o tabudo jogam luz sobre o simbolismo de sua cerimonia. A “Mulher
de abundancia”, esculpida no frontal do tabudo, representa a chegada de uma nova era da
humanidade, com técnicas de cultivo e de processamento dos alimentos, e com a fundacgéo dos
primeiros povoados. Essa nova era inclui, alids, a recepcdo das plantas e dos objetos rituais
legados pela deidade terrestre (Moo Buinaima), assim como a ado¢do das palavras e dos
conselhos para o bom viver (yetarafue), implicitos na “palavra de coca e de tabaco”.

Por outro lado, se leva-se em conta que o yadiko rafue venera a existéncia dos animais
anfibios!, entdo se compreende que o culto dos buinaizai (os seres do mundo terrestre e
subaquatico) é um elemento comum entre esse baile e o relato Moniya amena, pois 0s animais
da 4gua ocupam um lugar central em ambos eventos. Pelas aguas, efetivamente, a cobra-canoa
avanca, e nela navegam os ancestrais dos primeiros tempos (nanode), responsaveis por povoar
0 mundo. Se se lembra que as dguas —0s grandes rios— surgem da queda da Ceiba mée, com
auxilio do machado de metal, ndo é descabido interpretar a danca sobre o yadiko como uma
representacdo do ato de navegar: lado a lado, com um pé no ch&o “de terra firme” e 0 outro
sobre o tabudo, 0os homens cantores seguram-se cada um numa vara de junco, enquanto pulam
sobre a prancha de madeira com o pé apoiado. Pela encenacdo, os cantores parecem lembrar o

serpenteio da cobra pelo rio das origens, ou até os gestos de um barqueiro sobre uma canoa em

11 Segundo o depoimento do conhecedor murui Gil Farekatde (comunicacdo pessoal, Leticia, novembro 8 de
2019).



27

movimento.

O culto dos buinaima, préprio ao baile de yadiko, €, de modo semelhante, um ponto
significativo no relato Moniya Amena. Neste relato, a deidade masculina Kuio Buinaima
engravida a filha de Jitiruni. Kuio Buinaima deixa no ventre da filha do “Negro” o germe de
uma planta de mandioca, da qual surgira a Ceiba carregada de alimentos (RIAZUEYE;
PREUSS, 1994 [1923], p. 28). Para atingir seu objetivo, o Buinaima se transforma em kuio
(quer dizer em “minhoca”, dai seu nome, Kuio Buinaima), e se introduz no sexo da moca
Jitirugiza. Observe-se que em murui os vocabulos minhoca (kuio) e jiboia (nuio) assemelham-
se na morfologia. A respeito das correspondéncias entre a minhoca, a jiboia e, em geral, 0s
anfibios incluidos na categoria buinaima, escreve Urbina Rangel:

Kuio é a «minhoca», razdo pela qual Yiida Buinaima toma o nome de Kuio
Buinaima, que é como figura com maior frequéncia nas diversas versdes do
mito de Moniya Amena. E assimilado a cobra e mais concretamente opera
como intermediério entre 0 mundo de abaixo (aquatico) e o de acima
(terrestre) (URBINA RANGEL, 2010, p. 164)

Urbina Rangel (2010, p. 167) lembra, além do mais, que 0 nome em murui do louro,
kuiodo, “provém diretamente de minhoca (kuio)”. A apreciacdo dessa relacdo retoma outro
elemento imaginario do relato mitico Moniya Amena, pois 0 machado de metal jogado a terra
por Nofieni é semelhante em sua forma a kuiodo (o louro coroado). Urbina especula que o
vocébulo kuiodo evidencia a “unidade do acima e do abaixo”, posto que a “particula /do/ da a
ideia de redondeza” (ibidem)'?. Contudo, essa unidade talvez seja melhor interpretada em
termos de uma tensdo dialética: quer dizer, como uma unidade nao resolvida; como a expressao
de duas perspectivas em confronto; como o reflexo de uma cosmologia dual que, tendo-se
reconfigurado ap6s o obscuro ciclo da borracha, enfrenta hoje as entidades celestes com as
terrestres e subaquaticas.

Nessa cosmologia dialética, em um extremo estdo os animais e espiritos celestes
representados nos riai'3, caracterizados por serem antropdfagos e por acompanharem o deus do
ceu Juzifiamui (o “insaciavel lutador”) na sua morada nas alturas (biko). Entre os riai-se
encontram, por exemplo, animais como o gavido (nuiki) ou como a aguia (faifaido) (PREUSS,
1994 [1921], p. 51; ECHEVERRI, 1997, p. 106). No outro extremo da dialética, acham-se

12De acordo com a proposta de escrita silabica da lingua murui elaborada por J. A. Echeverri (GRUPO DE
DANZA KA1 KOMUIYA UAL 2019, p. 149-154), o classificador nominal “do” nfo traz a “ideia de redondeza”,
mas a ideia de uma “forma pontiaguda” ou de um “fruto com espinhas”. No entanto, em palavras como guamado,
“pedra de poder”, ou como yerado, “bola de ambil”, pode aludir a coisas redondas.

13 Echeverri informa que as comunidades muirui as margens do rio Igaraparana (kotue em lingua mtrui) chamam
de riai os homens brancos, igual os indigenas carijona, seus inimigos tradicionais (1997, p. 106). Assim mesmo,
aponta que o baile de Carijona chama-se de réai rua na lingua murui.
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animais e espiritos terrestres relacionados também com a agua, com 0 mundo da “gente
Buinaima” ou buineizaiai. Neste grupo se situam espécies como a jiboia (nuio), a minhoca
(kuio) e o jacaré (zeema). Mais tarde discutirei a dialética presente na cosmologia murui. Por
ora, vale a pena salientar a oposicao entre deidades terrestres e deidades celestes, e apontar para
o fato de que Kuio, junto com os outros espiritos e animais terrestres, pertence ao &mbito de
Buinama, enquanto que kuiodo e nuiki pertencem ao ambito de Juzifiamui, a deidade celeste
relacionada com o deus cristdo e os brancos.

Ainda acerca do termo kuio, vale a pena citar o trecho de um jagai (relato mitico) em
qual se encontra uma variante sua, 0 vocabulo kuiyo. Este vocébulo é relevante a pesquisa
porque faz parte de uma sequéncia da versdo do Dijoma jagat contada por Riazeyue a Preuss,
versdo que sera objeto de uma andlise aprofundada na segunda parte desta tese. “Kuiyo” € a
resposta da nuio (jiboia) nas duas ocasifes em que é chamada pela filha de Dijoma que, como
se vera, domesticou o animal com o consentimento do pai. Na segunda vez em qual foi
chamada, a cobra (ou naio, nome genérico de todas as coisas com formato de corda) se joga

contra a menina e a devora

Dane jidaide A [moca] a chamou de novo:

Toot doode guizaibe “Mascote”, disse, “vem comer”.

Kuiyo doode “Kuiyo”, disse [a jiboia].

Fairiote A cobra respondeu

Yekaizaibide naiodi vindo a espreita.

Koreki meniode A menina carregava um punhado de amido.
Nia zotaikeide Entdo [a jiboia] a pegou

Hokido uite pela cabega, a arrastou

Naifiefio gutade e a devorou.

(RIAZUEYE e PREUSS, 1994 [1923], p. 111. Minha traducéo)

Qual é o sentido da comunicac&o da jiboia com o0 vocabulo “kuiyo”? E provavel que, ao
responder a filha de Dijoma com o termo, a nuio queira revelar sua consubstancialidade com
0s seres da agua e, desse modo, com a deidade masculina da terra, Kuio Buinaima. Ao dizer
“kuiyo”, a cobra se mostra como representante da minhoca mitica. Ela é, por assim dizer,

semelhante a Kuio, a Buinaima ou, mais exatamente, a Kuio Buinaima, que teria virado um
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“minhocdo”*. A alusdo ao termo lembra a lenda sul-mato-grossense do minhoc&o, monstro
ofidico que, segundo as comunidades ribeirinhas, mora nas profundezas das lagoas do Pantanal.
O minhocéo é causa de naufragios e com frequéncia se aproxima das barcas e canoas dos
pescadores regionais para amedronta-los. Assim como a devoradora de Dioma, ou como a
cobra-canoa, o minhocdo do pantanal é comparado com a “dona das aguas” e dos seres do

mundo aquatico (SILVA LEITE, 2003, p. 103).

A minhoca mitica Kuio aparece em outro trecho do relato de Moniya Amena. Nas
ultimas linhas da versédo fixada por Preuss, Kuio é apresentada como mais um dos ancestrais
dos primeiros tempos, junto com Nofieni, Jitoma, Riama, Meni e Jitiruni. Acontece que, logo
apos de Nofieni e do servidor de Jitiruni derrubarem a arvore da abundancia com o machado,
Meni roubou a ferramenta e a levou consigo para debaixo da terra (nanie anado). Desde entéo,
aponta Riazueye, os brancos tém “mandioca, milho, banana da terra ¢ inhame” (RIAZUEYE e

PREUSS, 1994 [1923], p. 83).

Na versdo de Preuss, os chefes perseguem Meni, quem foge rio abaixo e faz um cercado
de pedra para se defender. Mas Nofieni, “lasca de pedra”, destrdi o cercado com um raio, € o
rio pelo qual desce Meni comeca a crescer até inundar a terra toda, em uma espécie de dilivio
universal. Nesse instante, Nofieni envia um peixe-cachorro (fereido) para cagar o machado e,
com ele em mé&os, d& morte a Juzifiamui usando o gume (dofo) desse machado. Posto que a
agua que inunda a terra é quente, “Kuio se queima, sua floresta se queima” (uzide Kuio, imie
jaziki uzide) assim como “todos os chefes” (iyaikominidi najeri) dos primeiros tempos
(RIAZUEYE e PREUSS, 1994 [1923], p. 85). Das cinzas dessa primeira geracdo de seres
humanos, cujas peripécias constituem hoje a matéria do género poético jagai (“relato mitico”,
ou literalmente “cesto velho”), brota a humanidade verdadeira, “adogada” e “esfriada” com a

“Palavra de coca, de tabaco e de mandioca doce”.

Das observacdes feitas sobre os bailes rituais dos mdrui e sobre alguns de seus relatos
miticos ou jagaiat (como o Moniya amena e o Dijoma jagat) algumas conclusées podem ser
tiradas. Em primeiro lugar, a chegada do machado e das ferramentas de metal em geral, no
noroeste amazonico, trouxe mudancas ostensivas tanto as técnicas materiais quanto a cultura e

ao pensamento da Gente de Centro. No plano material, a distribuicdo das tarefas domésticas

14 Echeverri (comunicacdo pessoal) esclarece que Kuiyo ndo é mais do que outra forma de prondncia de kuio.
Como no caso de jifaifio (“entrar em éxtase”) e jifano (brincar), “as consoantes palatais assimilam o vogal ‘i’, ou
0 ‘i’ tende a parecer uma consoante palatal quando esta seguido por outro vogal. Por exemplo, ‘nuio’ muitas vezes
0 escrevem ‘nuyo’, € o mesmo ‘kuio’ pode soar ‘kuyo’ (neste caso ‘kuiyo’)”.
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experimenta uma grande transformacgéo. Gragas ao machado de metal, a carga de trabalho dos
homens diminui, j& que o desmatamento das rogas sera feito em poucas jornadas aos sitios
florestais e com rapidez. Assim passam a dedicar tempo ou as tarefas de caca ou as conversas
que tém lugar, sobretudo nas noites, no “Patio da coca” (jibibiri em marui e mambeadero no
espanhol regional). Em contrapartida, a carga de trabalho das mulheres aumenta. Além de
cozinhar e cuidar das criancas, deverdo investir mais tempo na manutencdo das novas

plantacdes, abertas com um intervalo menor de tempo.

No que diz respeito ao imaginario e a cosmovisdo mdrui, a irrupcdo do machado de
metal deixou marcas em seus relatos miticos (jagat). Essas marcas representam as alteragdes
simbdlicas experimentadas pelo imaginario indigena depois de anos de contato e de
intercdmbios com a cultura ocidental. Essas alteracdes sdo evidentes, ndo apenas na incursao
da imagem do machado de metal no repertério de simbolos da cultura murui, mas também em
personagens como Riama e Juzifiamui. Riama vem a ser como o ancestral mitico do homem
branco, carnivoro e antrop6fago. Com efeito, o vocabulo Riama é formado pela raiz ri (derivada
do verbo rite, “comer carne”) e pelo sufixo nominal de pessoa masculina, -ma. Neste sentido,
Riama seria, literalmente, “o [homem] que come carne”, particularmente carne humana, de
onde surge sua caracterizacdo como antrop6fago. No que diz respeito ao deus celeste
Juzifiamui, também qualificado como antrop6fago, alguns autores sugerem que seja uma
imagem criada pelos murui em busca de assimilar a alteridade cultural representada pelos
colonos brancos (MONTOYA BONILLA, 1994, p. 28-29). De fato, Juzifiamui é o termo com
qual os mdrui nomeiam tanto aos sacerdotes quanto ao Deus cristdo (ECHEVERRI, 1997, p.
106).

Outra conclusdo decorrente das observacdes sobre os Rafue (bailes) e sobre os jagai
(relatos miticos) é que, entre 0s mdrui, o rito ndo é sempre uma encenacdo do mito. Durante o
curso dos bailes, com efeito, ndo ha espacos especificos para a narracdo das historias
tradicionais, pois eles estdo dedicados, exclusivamente, a execucdo das dancas e dos cantos
tipicos de cada cerimonia. Essa conjuntura foi instigante para o desenvolvimento desta
pesquisa. Ignorante dos costumes dos indigenas murui contemporaneos, esperava registrar em
Leticia narrativas a partir dos rafue, na crenca de que os ritos explicitam, oralmente, os mitos
de cada cultura. Entretanto, comecei perceber que as narrativas ocorrem nos dias prévios ao
baile, em reunides noturnas, no mambeadero ou patio da coca, onde se lembram histérias
miticas relacionadas com o tema de cada festa cerimonial. Caso, por exemplo, se tratasse da

preparacdo de um baile de frutas (yuaki rafue), o avd dono do baile (rafue naama) contaria para
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seus ajudantes (nakoy#) a propria versdo do Moniya amena, que contém o relato da origem dos
frutos, e enfatizaria pontos especificos da narrativa que permitiriam resolver os cantos-
adivinhacéo (eeiki) formulados pelos convidados rituais ao baile.

Ainda sobre os relatos, cabe uma diferenciacdo entre o “mito” na filosofia ocidental e
0s Varios aspectos do jagai, o relato mitico ou “cesto velho” dos Murui®®. O jagai se interpreta
em um ambito restrito e familiar (0 mambeadero ou o rogado, por exemplo), enquanto 0 mito
ocidental € compartilhado em audiéncias numerosas, como faziam o0s gregos, durante a
encenacao das pecas tragicas e durante a congregacao ao redor do rapsodo e do Aedo. Também
a funcdo do jagai e do mito sdo diferentes: enquanto o mito atua como relato das origens, no
jadgai menos importa a histéria narrada do que as forcas mobilizadas através das palavras
(ECHEVERRI, 2019, comunicacéo pessoal). Nesta perspectiva, o jagat € antes uma arma de
defesa e de ataque associada a poderes silvestres e espirituais ativados pela narracdo. De fato,
atualmente um aspecto caracteristico do jagai € a aproximacdo dele da bruxaria e da macumba,
de maneira que o0 acesso a ele, para pessoas alheias aos nucleos familiares, é bastante dificil.

A terceira e ultima constatacdo a partir dessas reflexdes iniciais é que as festas rituais
marui cultuam de modo primordial seres e objetos ligados ao mundo subterraneo e aquatico,
quer dizer, ao mundo de Buinaima. Como apontado vérias vezes, mesmo uma deidade da terra,
seu nome remete a agua: a raiz bui significa, literalmente, “submergir algo em um liquido”,
tanto que o sufixo -ma é o classificador nominal masculino. Buinaima é, por assim dizer, o
demiurgo do povo murui: sob a forma de jiboia, traz os primeiros homens a terra e logo da
origem a coca, ao tabaco, a mandioca e a todos os frutos silvestres cultivados. Assim mesmo,
Buinaima é considerado o inventor das carreiras cerimoniais. Elas se encontram figuradas nos
quatro pilares principais da maloca, que representam os quatro ancestrais dos primordios e as
quatro orientacdes cosmicas (URBINA RANGEL, 2010, p. 168; GARCIA, 2018, p. 122).

Buinaima €, pois, uma deidade muito importante para o povo marui. O seu culto revela
seu lugar de destaque na cosmologia aborigine, inclusive entre seres e entidades terrestres e
celestes. Com efeito, todos os géneros de baile Rafue praticados pelos Murui (yuaki, zikii,
yadiko, manguaré, menizai etc.) estdo consagrados as deidades e aos espiritos por ele chefiados,
isto é, a gente de Buinaima (buineizai). Neste sentido, o0 pensamento murui parece mais ligado

a deidades terrestres e aquaticas do que a divindades celestes. Isso explicaria por que, com

15 A longo deste trabalho usarei a nogdo de “relato mitico” ou de “historica mitica”, julgando mais adequado do
que “mito” no sentido tradicional do termo. Como explico no paragrafo, “Mito” se refere amitide a eventos
tipificados e estabelecidos universalmente, enquanto a no¢ao de “relato mitico” sublinha o fato de que toda
interpretacdo das tradicBes e das histdrias de qualquer cultura é um exercicio de individualidade e criatividade.
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excecdo de Jitoma, o “sol”, literalmente o “filho” de Moo Buinaima, ndo ha deus estritamente
celeste no pantedo murui.

Assim, soa mais verosimil a hipotese de Montoya Bonilla (1994, p. 28), para quem,
Juzindmui, morador do céu, é uma deidade relacionada com o forasteiro, com o estrangeiro; em
uma palavra, com a alteridade. Echeverri é ainda mais enfatico e sugere que Juzifiamui se
identifica com os colonos brancos, com os sacerdotes e com o Deus judeu-cristdo. O autor
(1997, p. 106) ainda lembra que, na regido, além dos servidores de Juzifiamui (os antrop6fagos
riat,) o “dinheiro” trazido pelos colonos também é associado com o céu, chamado de ukube,

expressao que significa “folha das estrelas”.
O JAGAt DE DHOMA

Feita introducdo dos principais simbolos, ideias e rituais da cultura dos indigenas marui,
na sequéncia viso um estudo detalhado de seus principais géneros poéticos, tendo como fio
condutor o Dijoma jagai (Relato de Dijoma), uma narrativa oral do povo Mdrui muito difundida
entre seus diversos clds. Escolho uma narrativa e um género em particular para abordar a
compreensdo dos géneros poéticos desta cultura porque, parafraseando Pelen (2001, p. 60),
acredito que as produgdes discursivas de toda cultura sao complementares “umas das outras”.
Ou seja, apesar da diversidade de formas poéticas, existe na oralidade uma referéncia constante
a uma memoria tradicional, que garante a unidade e a coesdo entre as distintas producGes
discursivas (PELEN, 2001, p. 61).

Assim, o Dijoma jagat ndo é uma forma poética isolada das outras. Ele deve ser
compreendido como um dos fios da complexa rede (ou cesto) que constitui a rica arte verbal
dos indigenas murui, pois espelha a cosmovisao dessa cultura. Como dito acima, esse relato
tem como eixo narrativo a viagem mitica realizada pelo ancestral Dijoma no ventre de uma
jiboia gigante. Tema muito difundido nas tradi¢fes orais dos povos do noroeste amazonico, a
viagem desta jiboia lembra a lenda tukano da cobra-canoa. Na versdo do Dijoma jagai coletada
por Riazeyue e Preuss, entretanto, a jiboia ndo é criadora, é destruidora: ela quer acabar com
todos os clds dos primeiros tempos, e sobretudo com Dijoma, que viaja em seu interior.

Mais uma vez, do ponto de vista metodoldgico, meu estudo estd baseado em varias
versdes, ja cristalizadas na escrita, de narradores ou autores como Riazeyue (RIAZUEYE e
PREUSS, 1994 [1923], p. 105-118), Raul Gaba Kuegaromui (KUEGAROMUI e MINOR,
1974, p. 158-196), Maria Luisa Rodriguez (1981, p. 144-149), Angel Kuyoteka (1995, p. 377-
395), Miguel Guzman (2006, p. 29-30) e Fernando Urbina (2004; 2010). Meu objetivo é
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interpretar diversas variantes do Relato de Dijoma como resultantes das condic6es de producéo
especificas. Gostaria de entendé-las a partir de um enfoque cartografico (ou performatico) que
considera a enunciacdo como ato ligado indissoluvelmente ao presente. Assim, o enfoque
cartografico permitird abordar as narrativas orais como formas moveis e em constante mudanca,
mas ancoradas no tempo presente de sua manifestacéo (a peformance).

Nesta perspectiva, 0 Dijoma jagai ndo sera enxergado como reflexo de um texto
invariavel, de um arquétipo memorizado e repassado inalteravel ao longo das geracdes. Cada
uma das trés variantes desse jagai serdo interpretadas como expressfes particulares na
compreensdo do mundo; como frestas por onde fluem crengas e representacbes de cada
narrador; e enfim, como atualiza¢des de um arquétipo que, mais do que reproduzir fixamente o
passado, o produzem de acordo com as expectativas de um auditério presente (FERNANDES,
2007, p. 245, 273, 318).

A hipotese, aqui, € que cada uma das trés variantes se refere mais as condigdes historicas
em quais tém sido produzidas, do que a um texto padrdo (ou arquetipico) do Dijoma jagai que
tivesse sido repassado sem alteragcdes por seculos mediante praticas mnemotécnicas. Acredito
que, ao estudar narrativas indigenas que circulam majoritariamente no ambito da oralidade, é
contra-produtivo construir uma versdo coerente, que abranja suas multiplas variantes, como
tenta Ivan Garcia a proposito do “Mito da coca” (2018, p. 411). Em tentativas como a desse
autor se perdem detalhes, especificidades, inovagdes e mudancgas narrativas em quais, muitas
vezes, percebem-se significacdes sociais por explorar.

Apenas a titulo de exemplo, hoje, em quase todas as variantes do Dijoma jagai
publicadas, ha referéncia do tabaco como substancia magica levada por Dijoma durante sua
viagem. Ja a versao contada pelo avé murui Miguel Guzman (2006), no entanto, diz que se trata
da ayahuasca. Assim mesmo, em sua versdo, Riazeyue afirma que a cobra é um Buinaima
(RIAZUEYE e PREUSS, 1994 [1923], p. 105), enquanto o avd Guzman (2006, p. 30) a
caracteriza como aima (um bruxo ou feiticeiro com capacidade de se transformar em animal).
Estas mudancas ndo sdo fatos menores, dados ao acaso, sequer anomalias que devem ser
apagadas para ndo comprometer a coeréncia e a estabilidade da tradicdo. Nas mudancas ha
chaves de sentido que falam da criatividade e da inventiva dos narradores, de suas formas
proprias de interpretar a realidade e a tradicdo, e das diversas circunstancias historicas que 0s

determinam.
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A ETNOPOETICA

Por ultimo, comentarei a perspectiva analitica da qual viso abordar as diversas formas
poéticas marui, primordialmente o jagat. Meu ponto de partida se encontra na etnopoética norte
americana, sobretudo na perspectiva pensada por autores como Jerome Rothenberg (1969;
1984; 2006) e Dell Hymes (1977; 1986). Mas ndo se trata, aqui, de aplicar inflexivelmente seus
critérios, muito menos de aplicar seus pressupostos tedricos como uma doutrina inalteravel.
Mais do que isso, a etnopoética €, como a compreendo aqui, uma “atitude” fundamental de
abertura para o sentido primigénio do poético; abertura a uma “ideia de poesia” diferente da
ideia de uma cultura dominante. Assim, de acordo com Rothenberg (1984), a etnopoética pode
ser concebida em quatro sentidos diferentes, pelo menos de forma descritiva.

Primeiramente, a etnopoética é entendida como um ponto de interseccdo entre a poesia
e a etnografia. Essa defini¢do parte de uma constatacdo historica: de que sempre existiu uma
relacdo estreita entre o trabalho do etnégrafo e a performance do poeta oral. Esta observacéo
permite acesso, hoje, a inumeraveis compilacfes de tradi¢des orais provenientes dos mais
diversos lugares do mundo. Depois, por conta da aproximacao entre o escopo da etnografia e
as manifestaces estéticas das culturas tradicionais, a etnopoética é com frequéncia identificada,
sem qualquer outra caracterizagdo, como estudo da poesia oral dos povos indigenas,
afrodescendentes e das minorias étnicas em geral. Em terceiro lugar, em uma caracterizacao
muito mais ampla e menos ancorada culturalmente, a etnopoética coincide com a pratica poética
e performatica dos movimentos de vanguarda; com efeito, mais do que qualquer outro
movimento poético anterior, 0s movimentos de vanguarda atentaram de uma forma especial
para as bases psicofisicas e corporais da expressdo poética, as quais também sdo essenciais na
performance de todo poeta oral. Por Gltimo, o termo etnopoética tem sido frequentemente
empregado para caracterizar a pesquisa de carater etnolinguistico (ao estilo de Hymes e de
Tedlock) que procura apresentar “sistemas poéticos completos dentro de culturas particulares”
(ROTHENBERG, 1984, pp. 233-234).

Segundo Rothenberg, o que hd de comum nessas concepcdes da etnopoética € uma
rejeicdo evidente do conceito de uma “arte de elite”, de uma arte elevada, e o confronto as ideias
hierarquicas tipicas da arte europeia e ocidental. De fato, continua Rothenberg, como um
conhecimento da alteridade, a etnopoética deve enfrentar as versdes da realidade demasiado
autoritarias e clausuradas, observando no “remoto” e no “exotico” algo que merece ser
compreendido e respeitado. Desta perspectiva, a etnopoética encontra-se mais perto do atual

conceito de “literatura-mundo” do que do tradicional conceito de “canone literario”. Com
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efeito, diferente do conceito de “canone”, ligado a uma determinada ideia de nagdo e ao
predominio de uma “lingua nacional” (como o portugués ou o espanhol, por exemplo), o
conceito de “literatura-mundo” assinala que qualquer canone deve olhar para a imensa
diversidade de linguas, de tradicdes poéticas e de narrativas merecedoras de reconhecimento
como parte do patrimdnio comum da humanidade. A existéncia dessa diversidade linguistica e
cultural, da perspectiva da literatura-mundo, impulsiona a traducgdo de obras passiveis de terem
“particular pertinéncia” a outras culturas, onde também podem ser acolhidas e até integradas
no seu proprio patrimonio literario (CARVALHAO BUESCU, 2013, p. 154).

Finalmente, mais dois argumentos de Rothenberg devem ser considerados porque
fornecem fundamento metodolégico ao estudo das poéticas de “povos tradicionais”. Em
primeiro lugar, deve-se abandonar a ideia de que a “arte tradicional” ¢é coletiva antes do que
individual (idem, 1984, p. 238). Esse confronto é basilar, posto que parte das artes poéticas dos
povos aborigenes (geralmente orais) também estdo atravessadas pela criatividade dos sujeitos,
pela busca da beleza e pelo dominio de recursos expressivos. Como explica Fernandes (2007,
193) sobre os narradores orais do Pantanal, embora a memoria seja o “rumor” de uma voz
poética coletiva, ouvida em performance em multiplas circunstancias, essa voz primeiro tem
que “ser trabalhada, antes de fazer vibrar as cordas vocais”. Por isso, nesta pesquisa, as diversas
formas poéticas marui tomam como ponto de referéncia, na medida do possivel, ndo uma
“Mitologia” (com maiuscula) em qual cada conceito e cada coisa tém seu lugar fixo e
imodificavel. Antes, privilegia vozes multiplas, de narradores e cantores multiplos, com rosto
e nome proprio e que, por meio de suas diversas performances, comunicam suas visdes de
mundo, seus anseios, suas duvidas ou seus medos.

O segundo argumento de Rothenberg defende que néo se deve assumir a poesia e 0s
rituais das culturas tradicionais como manifestacdes de povos estaticos. Muito pelo contrério, a
mudanca e a transformacdo sdo constantes em todas as culturas, ndo s6 em um sentido mistico
ou espiritual, mas também em um sentido social (idem, 1984, p. 239). Tal fato bem se observa
com o desenvolvimento histérico do povo mdrui. Diversas pesquisas etnogréficas sobre sua
cultura testemunham reconfiguragdes de suas concepcdes politicas, concepgdes cosmoldgicas
e de suas praticas rituais. Como exemplo, durante a pesquisa de campo com os Mdrui do rio
Caraparana, Edmundo Pereira (2011) observou a reconfiguracdo de um espaco tradicional como
0 mambeadero (o “patio da coca”, local tipico de transmissdo de conhecimento). Desde 0s anos
1980 o mambeadero virou, também, espaco politico de discussGes sobre critérios de
“tradicionalidade” e de “indianidade”, dada as pressdes de todo tipo que chegam com as

instituicOes exdgenas (igreja, ONGs, instituicdes do Estado, entre outras) (idem, 2011, p. 80;
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2012, p. 165). Neste sentido, como ja apontei, Echeverri se refere as mudancas geradas pela
irrupcdo do machado de metal no imaginério e na cosmovisdo dos Mdrui, que ainda tém ajudado
a consolidar uma nova ideologia multiétnica chamada de “palavra de coca e de tabaco” (idem,
1997, p. 93).

Considerando esses argumentos, ao re-transcrever, traduzir e analisar trés versdes do
Dijoma jagai coletadas em trés distintos momentos dos seculos XX e XXI, parto do conceito
de movéncia do texto poético oral tdo bem aplicado por Paul Zumthor (1997, p. 272). A
movéncia é determinada por como diversas variantes de um relato dialogam com o seu contexto
historico e cultural, ao tempo que reproduzem um modelo linguistico formal (ou arquétipo)
herdado por tradicdo. No contexto murui, esse “modelo” é ouvido uma e outra vez pelos
aprendizes em diferentes cenarios, quer nas conversas de mambeadero, quer nas atividades de
preparacdo de um ritual, quer durante jornadas de trabalho na roca, quer, por fim, nos dialogos
entre parentes antes de dormir.

Mas antes de se debrucar sobre Dijoma jagai, objeto principal do estudo, é necessario
compreender a arte verbal dos indigenas marui em geral. Tal compreensdo é fundamental
porgue 0s géneros poéticos dos Mdrui ndo tém uma funcdo meramente estética: eles cumprem
funcdes rituais, curativas, propiciatérias, além do mero lazer do intérprete e dos ouvintes. Eles
mantém ligacOes indissoliveis com elementos e simbolos culturais como a coca, o tabaco, a
mandioca doce, entre muitos outros, que devem também ser situados como partes integrais do

que, a risco de aparentar um pouco forcado, chamarei aqui de arte verbal do povo mdrui.
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PARTE 1: AARTE VERBAL DO POVO MURUI

Na primeira parte desta tese, descreverei os tracos mais distintivos da arte verbal murui.
N&o € possivel, porém, comecar com uma caracterizacdo de acordo com géneros poéticos. Entre
0s mdrui, seus géneros ndo sdo autbnomos, nem cumprem o mesmo papel que nas culturas
ocidentais. Para falar em poética marui, deve-se considerar questdes aparentemente afastadas
das preocupac0es tipicas da poética greco-latina, tal como entendida por autores como
Aristoteles ou Horacio. Antes de se ocupar com assuntos tedricos, como a construcao da trama
(mythos), os modos de composi¢do de uma narrativa, o problema do ponto de vista e da
caracterizagdo dos personagens ou o uso dos recursos estilisticos, o estudioso da poética murui
deve buscar informacgdes de natureza diversa para abordar o conteldo e a forma de suas
narrativas e histérias. Isto implica conceber o texto poético oral como centro de uma rede
complexa de relacBes em que conhecimentos sobre o territorio, conselhos morais, relatos
miticos, técnicas de processamento de alimentos, tabus sexuais, entre muitos outros elementos
pertencentes ao repertorio cultural se interpenetram de multiplas e inusitadas formas.

N&o obstante, antes de falar sobre as historias miticas (jagat), sobre os cantos rituais
(ruaki) ou sobre as palavras de conselho (yetarafue), é preciso considerar as ideias aborigines
sobre o conceito de palavra, entendida como uma manifestacao das deidades e dos demais seres
espirituais. O que é a palavra no contexto ritual e cultural marui? Quem sao as pessoas
encarregadas de maneja-las e de transmiti-las? Como se manifestam as palavras e qual é o poder
delas? Qual a relacdo da palavra com as substancias rituais coca, tabaco e mandioca doce? Qual
a natureza da palavra de Moo Buinaima, o pai criador? Essas sdo algumas inquietagcdes que
iniciam a caminhada pela floresta de simbolos, gestos e imagens, constituindo a arte verbal
marui.

Destarte, no Capitulo 1, titulado “A palavra como manifestacdo espiritual”, caracterizo
em detalhe as nuances do conceito de palavra (uai) e do discurso (rafue) da perspectiva dos
marui. Para tanto, parto da analise de trechos de uma narrativa tradicional recolhida por Eudocio
Becerra (1998). Aqui busco mostrar que a palavra é, no pensamento aborigine, o elo que une o
ser humano e a divindade, e ndo apenas um artefato de comunicacdo. A linguagem, portanto,
nesse contexto, € mais que uma capacidade humana, posto que cada coisa tem sua propria
linguagem, quer dizer, sua prépria palavra e sua propria voz.

No capitulo 2, chamado de ‘“Palavra, performers e arte verbal”, continuo a
caracterizacdo da palavra, mas enfim da perspectiva dos especialistas rituais ou “técnicos do

sagrado”. E, a partir de uma descri¢do das funcdes e caracteristicas dos diversos especialistas
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marui encarregados de manejar as palavras rituais, abordo narrativas que falam de préticas
curativas e taumatdrgicas destes especialistas, a fim de compreender sua relagdo com as artes
da palavra. Por ultimo, faco uma reflexdo sobre o conceito de xamanismo, entendido como
pratica discursiva e ritual, e confronto o conceito com as praticas rituais marui. Para tal fim
recorro a uma fala de Mircea Eliade, retomada por Jerome Rothenberg (1969; 2006): que o
Xamanismo €, estritamente, uma técnica do éxtase, e que 0 xama € um técnico do sagrado, capaz
de se transformar em um outro e de ver tudo aquilo que estd além da simples percepcgéo
ordinaria.

No capitulo 3, “Das artes xamanicas a uma poética dos géneros”, tento mostrar que a
arte da palavra do povo mdrui vai além de uma arte xamanica baseada em experiéncias
visiondrias e em viagens a outros mundos. Na verdade, atualmente essa arte verbal tem se
consolidado, gracas a celebracdo periddica de bailes rituais e as constantes trocas com malocas
aliadas, como um “sistema poético” altamente especializado. Esse sistema estd composto por
uma rede complexa de géneros e subgéneros que, parafraseando Pelen (2001, p. 60), abrangem
os diversos momentos do quotidiano: o jagat ou relato mitico é préprio ao ambito privado,
relacionado ao cla e aos vinculos de consanguinidade; o canto ritual ou ruaki se situa no espaco
publico, permitindo trocas com os outros clas (de fato, € uma pratica bastante comum que 0s
cantores murui aprendam cantos em outras linguas da Gente de Centro, por exemplo em bora
ou muinane); o yetarafue ou palavra de conselho é usado para corrigir e ensinar aos filhos e
parentes proximos, etc.

No capitulo 4, titulado “Sobre a poética das substancias rituais”, foco em um tema de
suma importancia na poética dos povos indigenas do noroeste amazénico: as substancias rituais
coca e tabaco, que constituem o cerne do pensamento filos6fico ndo s6 dos Mdrui, mas também
dos outros povos da Gente de Centro. Argumento que a funcéo ritual da coca e do tabaco entre
0s Mdrui coloca em xeque leituras criticas que enxergam a pasta de tabaco (chamado em
espanhol local de ambil) como um simples alucinégeno. O tabaco tem fun¢des mais amplas que
as de desencadear estados de transe. E um elemento fundamental na constituicdo tanto do
espirito quanto do corpo das pessoas, de modo que, como se vera, €, por assim dizer, um
alimento material e espiritual ao mesmo tempo.

O capitulo 5, por ultimo, chamado de “As performances do rafue: entre os discursos de
mambeadero e os cantos de baile” aborda as praticas e os discursos que circulam no espaco
mais tradicional na cultura marui: 0 mambeadero ou jibibiri (“patio da coca”). Também procuro
apresentar os diversos géneros da arte verbal murui como “fios” (igat) dentro de um cesto

(kirigat) mais abrangente, chamado rafue.
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CAPITULO 1: APALAVRA COMO EMANACAO ESPIRITUAL

A palavra de nosso pai sé se avista como raio,
a palavra de nosso pai so se escuta como trovao,

a palavra de nosso pai s6 nos chega como vento.

As linhas da epigrafe constituem a abertura de uma densa “narrativa” titulada Uai
komuiyano, “El origen de la palabra”. Foi recitada pelo avd Jacinto Bigidima no final do século
passado, na variedade dialetal bue da lingua murui, e transcrita e publicada em espanhol pelo
seu sobrinho Eudocio Becerra (1998, p.16-19) quem, além de pesquisador em etnolinguistica
da Universidad Nacional de Colombia, € um importante divulgador e tradutor das narrativas e
da poesia oral de sua cultura. Para além de sua beleza e de seu halito de alta poesia, a narrativa
do avo Bigidima é significativa em primeira instancia porque mostra, da perspectiva propria ao
povo Mdrui, o lugar proeminente que ocupa a palavra no universo simbolico da chamada
“Gente de Centro”. De fato, essa centralidade da palavra na cosmovisdo do povo murui fica
mais evidente se contrastada, por exemplo, com o lugar que ocupa a palavra no imaginario de
outros povos amazonicos geograficamente proximos, como os Aguaruna do Per( ou os Tacana
da Bolivia. De acordo com Sol Montoya, mais do que uma elaborada construcao discursiva ao
redor da palavra (como se da entre os Mdurui), o que distingue estes povos € que o centro de sua
atividade ritual e simbolica encontra-se nas técnicas e nas praticas relacionadas com a cestaria,
com o tecido ou com a pintura corporal (MONTOYA BONILLA, 2005).

Nessa medida, as linhas de abertura da fala do av6 Bigidima sdo instigantes porque,
mesmo concisas, identificam tracos principais da nocdo de palavra entre os murui. O termo
marui que designa “palavra”, uai, também é usado para designar o que chamam de dani kai uai,
literalmente, “nossa propria palavra” ou, melhor, a “lingua materna” (MINOR, 1987, p. 226).
Dai que, na lingua murui, ndo faga sentido a disting&o, tdo tipica em linguas roméanicas como o
portugués, o francés ou o espanhol, entre os vocabulos “lingua”, “linguagem” e “palavra”.

Lembre-se que essa distin¢do, basilar no pensamento estruturalista, foi analisada por Saussure

16 Kai moo uai baie jamai boriyana kiokaiya
kai moo uai baie jamai ameona kakakaiya
kai moo uai baie jamai aifina riiya.

(BECERRA, 1998, p. 16)
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no seu Curso de linguistica geral (1985). Ali o autor assinala que os trés conceitos comportam
diferengas essenciais. “Linguagem” ¢ uma capacidade de empregar sons articulados,
exclusivamente humana; enquanto a “lingua” vem a ser “um sistema de signos” que se
estendem linearmente em um eixo diacronico, submetidos a regras gramaticais e sintaticas. No
que diz respeito a “palavra” (em francés parole, “palavra falada” ou “fala”, oposta a mot,
“palavra escrita”), designa o ato de utilizagdo concreto da lingua por parte de um individuo, e

leva em conta aspectos circunstanciais como o ritmo, a entoacdo ou a intensidade.

A caracterizacdo feita por Saussure permite tracar um caminho inicial para a
compreensdo do conceito de uai (“palavra” ou “voz”) na esfera do povo murui. Para esse povo,
a categoria uai acambarca um campo semantico mais amplo do que o recoberto pela linguistica
classica. Isto revela dois tracos distintivos dele. Primeiro, seu carater complexo e polivalente.
Complexo, porque a “palavra” uai €, para 0os Mdrui, algo mais que uma simples entidade
linguistica contendo, como um recipiente, um significado estavel e univoco: uai €, de fato, a
manifestacdo de uma realidade espiritual que liga todos seres (ndo apenas aos humanos) entre
si. Ilgualmente, uai é polivalente porque o termo refere-se a varias ideias. Assim, da perspectiva
de leitores ocidentais treinados para a separacdo analitica, uai pode ser, ao mesmo tempo,

lingua, linguagem, palavra e voz'’.

Um segundo traco distintivo do vocdbulo uai é que ele ndo implica um “sistema” de
relacfes abstratas exclusivo dos humanos. Para lancar mdo de uma espécie de divagacdo
poético-etimoldgica (talvez ndo tdo inexata) poder-se-ia dizer que uai conjuga dois termos: por
um lado, o adverbio ua, traduzido ao espanhol como “verdadeiramente” ou “de verdade”, e pelo
outro lado, a raiz “i” do verbo ite, traduzido como “existir” ou “haver”. Nessa hipotese, a
palavra (uai) seria entdo, etimologicamente, algo que “verdadeiramente” ou “de verdade” (ua)
“existe” (i), quer dizer, algo “que existe verdadeiramente”. Convém acrescentar que uai é algo
animado e concreto para os Murui: é a manifestacdo mais pregnante da totalidade espiritual,

que sequer precisaria de uma entidade linguistica para se comunicar. Ela pode se manifestar

17 Além de uai existe em murui outra nogéo relacionada com o seu campo semantico, o vocabulo rafue. Rafue é
um dos termos mais complexos da cosmovisdo marui. Ele é utilizado, como ja escrito, para nomear as festas rituais
realizadas periodicamente; para referir-se as carreiras de conhecimento que alguns especialistas rituais
desenvolvem ao longo de suas vidas; ou para designar o “fazer em geral” de alguma pessoa, expressado de forma
paradigmatica em suas obras. Segundo Echeverri, rafue se compde de duas palavras. Da raiz raa, “coisa”, e do
classificado nominal fue, “algo que se diz”, “discurso” (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 28). Neste sentido,
rafue se poderia trasladar para o portugués como “discurso sobre as coisas”. Em outro capitulo voltarei a essa
nogao de rafue.



41

através de fendmenos naturais como 0s raios ou o0s trovdes, em sonhos com objetos, pessoas ou

animais; ou ainda através de substancias rituais como o tabaco, a coca ou a mandioca doce.

Ivan Garcia (2018, p. 46) também atenta para o lugar central da palavra (uai) na
cosmovisdo murui. Para o autor, os Murui concebem a palavra, que segundo ele é sobretudo
“palavra ritual”, mais como um “agente” com entidade propria do que como uma “mensagem”
a ser transmitida por meio de “significantes” ou recipientes com algum contetido magico. E
dessa “agéncia” ¢ “autonomia” de uai de onde decorre sua capacidade curativa, € ndo do fato
de ser um instrumento de transmissdo com poderes embutidos pelo seu emissor. Quando, por
exemplo, 0 homem-médico murui (o ikoraima) se utiliza de um conjuro ritual jra para curar
alguém, ele ndo emprega suas palavras retoricamente, como parte de um “corpus” instrumental
usado por ele para enviar seu proprio poder terapéutico contra doencas e espiritos malignos. E
o poder imanente das palavras que age contra as doencas e o0s espiritos, de modo que o ikoraima
sO ativa um poder j4 instalado nelas ab origine (GARCIA RODRIGUEZ, 2018, p. 56).

Contudo, essa consideracdo de uai como poder autdnomo ndo é nova. Ja em sua obra
sobre os Murui (1994 [1921]) Preuss interpreta que as palavras ndo sdo apenas entidades
independentes do pai criador (Mooma), mas ainda anteriores e “mais importantes” que ele. Por
isso ele diz que as palavras (ikino) sdo para os Murui “o aspecto mais importante na figura do
Pai, ainda mais importante que ele proprio”, de modo que é natural para eles “conceber as
palavras como algo auténomo” (PREUSS, 1994 [1921], p. 46-47). O vocabulo mdrui evocado
por Preuss ndo € uai (palavra), mas ikino (literalmente “discurso” ou “noticia”). Porém, a
referéncia a consubstancialidade entre a palavra (interpretada pelo etn6logo como um “conjunto
de ensinamentos” ou como uma “tradi¢do”) e a deidade criadora ndo deixa lugar a dividas. A
palavra é uma parte tdo vital do pai criador, que mesmo o precede e o fundamenta em sua
prépria existéncia. Dai ser muito frequente entre os Murui, continua Preuss, “a ideia de que a
criacdo de outros seres ou coisas ocorre atraves do desmembramento de alguma parte da pessoa
do criador; [ou] que as pessoas possuem um espirito protetor (yoneri), que € o emissor das
palavras™ (1994 [1921], p. 47).

Preuss equipara o desmembramento originario do pai criador com a qualidade
independente das palavras porque, para 0s Murui, a palavra ndo se expressa apenas como uma
entidade linguistica. Ela também assume modalidades concretas de manifestacdo, como é
evidente nos usos costumeiros do termo. Por exemplo, a palavra (uai) € frequentemente
associada as plantas rituais, como na expressao ja mencionada diona uai, jiibina uali, farekatofe

uai (“Palavra de coca, de tabaco e de mandioca doce”), onde uai tem o sentido de “tradi¢do” ou
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de “doutrina”: esse termo é referido aqui, exatamente, ao conjunto multiétnico de técnicas, de
imaginérios e de rituais associados com o processamento de tais plantas. Assim, quando um
conhecedor visita 0 mambeadero ou “patio da coca” de alguém, ele deve cumprimentar
formalmente quem o recebe apresentando-lhe seu recipiente de pasta de tabaco ambil (yeraki)
com a seguinte expressao: be kue komekt, be kue uai (“aqui [estd] meu coragdo [pensamento],
aqui estd minha palavra” (ECHEVERRI e PEREIRA, 2005, p. 172).

Segundo Echeverri e Pereira (2005, p. 55), a palavra e o pensamento contidos nesse
ambil ndo existem por si mesmos na planta de tabaco. Essa palavra e esse pensamento,
esclarecem os autores, estdo vinculados ao corpo de quem processa e consome aquela planta.
A palavra é, entdo, algo fundamentalmente ligado a corporalidade, ao trabalho no rog¢ado e ao
pensamento. De fato, nesse cumprimento, uai tem o sentido de um pensamento materializado
através do trabalho: um pensamento que, longe de ser um conceito abstrato, se constitui por um
processo concreto de transformacdo da planta de tabaco em pasta de ambil. Esse processo
comeca com o ato de semear as sementes de tabaco no rogcado e é concluido com o ato de
misturar a pasta extraida das folhas com sais vegetais, antes de coloca-la no seu recipiente

yeraki.

Disso é possivel deduzir que a palavra uai para 0s Mdrui ndo € s6 um “ser autdbnomo”
gue pode se transferir e compartilhar, mas sobretudo uma entidade capaz de materializar-se em
formas multiplas, de ganhar corporalidade e autonomia, e logo identidade. Talvez por esse
motivo Garcia Rodriguez (2018, p. 66) afirme que, no contexto ritual desse povo, uai mantém
“um estatuto ontologico semelhante aquele do locutor e do auditorio”. Isto equivale a dizer que
a palavra esta dotada de agéncia e de individualidade, de materialidade e de subjetividade,
porque é consubstancial aos diversos seres que compdem o mundo, sejam espiritos, plantas,

animais ou seres humanos.

Londofio Sulkin (2004, p. 162) desenvolve reflexdes semelhantes no contexto dos
Muinane. A palavra (em muinane, iimaji) é tratada pelos especialistas rituais como um objeto
material passivel de “manipular, estragar, queimar, mexer e contaminar”’. Muitos conhecedores
a descrevem como algo que, mesmo “contido” (consignado em espanhol) nas substancias
alimenticias e rituais, consegue se deslocar independentemente de seu emissor para qualquer
lugar, como se se tratasse de um “homunculo” ou de qualquer outro “ser material” (idem, 2004,

p. 169).
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Como exemplo, Londofio (2004, p. 162) cita a fala de um chefe de maloca do Médio
Caquetd. Uma vez, antes do inicio de um baile ritual, esse chefe afirmou diante da audiéncia
gue o pai criador “desamarrou” a “palavra”, a “entregou para ele e para seus irmaos”, a “jogou”
sobre toda a gente e, finalmente, “se transformou nela”. Em outros depoimentos coletados pelo
antropologo, a palavra é como dotada de certa concretude, com capacidade de se locomover
pelo espaco como uma pessoa, ou, ainda, € como uma entidade depositada materialmente nas

plantas e nas diversas substancias, especialmente nas folhas do tabaco e da coca.

Como observa Londofio-Sulkin (2004), os Mdrui e 0os Muinane estabelecem uma
relagdo entre a palavra e as substancias rituais. Esse pareamento € tal que termos como tabaco
e coca sdo substituidos frequentemente na fala dos Muinane pelo termo correspondente a
palavra e vice-versa. E possivel ouvi-los dizer, “sem medo a confusdo”, que uma pessoa tem
dentro de si “um animal, um tabaco de animal ou uma palavra de animal” (LONDONO-
SULKIN, 2004, p. 163). Com a fala, ddo a entender que o tabaco e a palavra s&o sinGnimos,

passiveis de trocas matuas.

Neste ponto, o autor elabora uma questdo crucial a concep¢do murui da linguagem. Se
no contexto da Gente de Centro “as substancias e as palavras sao inseparaveis”, qual ¢, pois, 0
vinculo entre a palavra e as substancias rituais? E um vinculo “de consignagio ou de
identidade?” (2004, p. 163). A palavra das substancias rituais, cujo poder é empregado amiude
pelos especialistas para curar doencas e repelir diversos inimigos, é “consignada” pelo Pai
criador a maneira de uma pegada e de um carimbo na subjetividade das pessoas? Ou, pelo
contrario, a palavra expressa pelas plantas e pelas pessoas é, por assim dizer, a voz direta do
Pai criador? Essa € uma questao filosofica central no pensar da Gente de Centro, pois remete a
relagcdo fundamental das pessoas com a entidade espiritual, sempre mediada pela palavra e pelas

substancias rituais.

Um conhecedor muinane tenta explicar a relagdo por meio de uma sofisticada analogia
(LONDONO-SULKIN, 2004, p. 166). Para esse conhecedor, a relacdo entre palavra do pai e a
palavra das pessoas lembrava muito a relagéo entre o satélite e os aparelhos de radio. Embora
o satélite estivesse no céu e fosse “pelo comum invisivel no momento de emitir os sons”, o
radio, dizia ele, soava aqui embaixo, “onde a gente pode ouvi-lo”. Daqui, deduz-se que a palavra
divina e a palavra humana carecem de uma ligagéo visivel. Porém, ha entre elas um vinculo tal
que a segunda ndo existiria sem a primeira (o aparelho de radio, com efeito, ndo funcionaria
sem as ondas do satélite). Assim, a analogia implicaria que a palavra ritual transmitida pelo pai

criador na coca e no tabaco é um conhecimento autbnomo e preexistente. Mas tal conhecimento
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sO é ativado quando o especialista ritual trabalhar no processamento das plantas. Essa é a
maneira principal de entrar em contato com o alento (jagiyi), com a palavra (uai) e com o

pensamento (komeki) do pai criador.
A proposito dessa relacdo, no caso dos Muinane ha duas perspectivas possiveis:

Em alguns casos se supde que é a deidade todo-poderosa quem fala, e que 0s
efeitos que ela nomeia chegam se dar s6 em virtude de sua vontade. Em outros
casos, 0s Muinane consideram que é o conhecedor (mambeador) quem fala
autonomamente, repetindo as palavras que o criador Ihe deu a sua gente no
tempo da criagdo. (LONDONO-SULKIN, 2004, p. 166)

Para Preuss (1994 [1921], pp. 46-47), as palavras se distinguem do Pai criador Mooma
conforme sdo “independentes” dele. De acordo com sua interpretacdo do pensamento muarui, a
palavra da origem ao Pai criador (e ndo ao revés), embora seja ele quem a entrega aos seres
humanos, como um legado guardado nas plantas rituais nascidas do corpo do demiurgo, Moo
Buinama. Preuss (ibidem) sustenta que, assim como as palavras sdo fonte da existéncia do Pai
criador, devem ser consideradas como anteriores a ele e certamente como sua parte “mais

importante”.

Para empregar um termo caro a Benjamin, em cuja biblioteca achou-se um exemplar
com anotacdes de Religido e mitologia dos Uitoto de Preuss, o pai criador dos Murui emprega
a palavra como um “médium ” para comunicar seu ser espiritual (BENJAMIN, 1991, p. 161).
Isso significa que a divindade criadora € algo distinto da uai, da palavra, da linguagem, embora
s6 em linguagem desdobre sua esséncia espiritual. Nesse sentido, os especialistas rituais marui
j& fazem uma distingdo que, segundo Benjamin, ¢ “fundamental” em qualquer “investigacao

tedrica da linguagem™: “a distingao entre a entidade espiritual e a [entidade] linguistica em que

[ela] se comunica” (BENJAMIN, 1991, p. 160).

Aplicada a concepcdo murui da linguagem, a distin¢do implica que o pai criador Mooma
é, fundamentalmente, palavra, uai. E também que algo dele fica incomunicével pela palavra.
Esse algo é, justamente, o que o distingue da linguagem em si, da entidade linguistica que se
comunica conosco. No entanto, o Pai criador mdrui ndo esta para além da linguagem, ao estilo
das religides judaico-cristds, em quais a experiéncia mistica associa-se sempre com 0
“inefavel”. Ao contrario, a palavra do Pai criador mdrui é mais vasta, viva e poderosa do que a
capacidade linguistica humana que a reproduz. Por isso mesmo, a capacidade linguistica

humana na interpretacdo murui deve ser enxergada como algo muito mais maultiplo, vital e
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polivalente do que a simples capacidade de repassar mensagens codificadas (cf. ECHEVERRI,
2019, p. 8).

Até aqui, discutiu-se a palavra dos especialistas rituais murui como uma entidade
autdbnoma, dotada de subjetividade e munida de certa corporalidade. Assim mesmo, nota-se
que, como os demais povos da Gente de Centro, os Murui também acreditam que as plantas
rituais e as palavras sdo consubstanciais. Como ja escrito, as palavras se apresentam mais
complexas do que uma entidade linguistica qualquer: sdo enxergadas como “seres materiais”
com “capacidade de agir” (agéncia), e ndo como artefatos linguisticos manipulados para a
comunicacgdo intersubjetiva. Assim como para 0s Muinane, para os Murui as palavras sao algo

imanente as plantas, e essa crenca esta na base de muitas de suas praticas rituais e quotidianas.

Dessa crenga, por exemplo, surge uma prescri¢do basica as pessoas encarregadas de
colher a coca no rogado: ndo jogar fora nenhuma folha da planta. Essa prescrigdo est4 fundada
na ideia de que “a menor folha pode conter as palavras que sdo necessarias para uma cerimonia
[ritual]” (GARCIA RODRIGUEZ, 2018, p. 422). Por isso, o chefe marui Dom Angel Ortiz
recomenda ao “homem-que-tosta-coca” (ou jiibiebeeierama) nao deixar “cair folhas para fora”
da chapa (zibe) porque “cada folha que cai para fora, ¢ um ser humano a menos” (PEREIRA,
2012, p. 137). O ancido completa sua explicacdo com um conselho: aquele que ndo deixa cair
folhas evita ser tomado pela preguica e evita desperdicar muitos aprendizados essenciais. As
folhas caidas sdo como “conhecimentos que se deixam de aprender”, e esse descaso levaria as

pessoas a serem preguicosas (PEREIRA, 2012, ibidem).

Desse modo, 0s “conhecimentos” contidos nas plantas rituais sdo as proprias palavras
(uai) do pai criador Mooma. Essas palavras, como ja se disse, manifestam-se como o alento
(jagiyt) das substancias rituais. N&o se trata de palavras apenas depositadas nas folhas. O poder
imanente deve ser ativado mediante o trabalho no rocado e no mambeadero. Por isso, afirma-
se entre 0os MuUrui que o carater das palavras nas plantas rituais depende diretamente da
moralidade da pessoa que as processa e as consome. Uma pessoa disciplinada e trabalhadora
extraira boas palavras (fiuera uai) com seu esfor¢o; uma pessoa preguicosa e mal aconselhada

(mal-educada) extraird “palavras falsas” e conhecimentos danosos para ele e para os demais.

Essa tensdo entre, por um lado, o trabalho das pessoas sobre as plantas rituais e, pelo
outro, o poder agencial das palavras contidas nessas plantas, € um ponto chave da nogéo de uai.
De um lado, o corpo cumpre papel central como mediador entre trabalho humano e

manifestacdo da palavra-substancia, pois ele é responsavel por produzir as palavras mediante
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uma série de processos técnicos. De outro lado, as palavras ainda sdo inerentes as plantas. Neste
caso, poder-se-ia falar de uma contradicdo dialética. Trata-se aqui, com efeito, de um Unico
pensamento (0 pensamento do pai criador Mooma) desenvolvido em duas perspectivas
antagobnicas: a perspectiva do especialista ritual, que transforma as plantas pelo seu trabalho, e

a perspectiva da palavra imanente as plantas rituais.

Neste sentido, é o corpo que oferece um substrato material para a sintese dessas
perspectivas contrapostas. Pelo corpo e pela sua expressividade multipla e polivalente, o
trabalho de transformacéo das plantas ganha sentido para a pessoa que o realiza. Mas, como é
préprio de uma sintese dialética, o produto desse trabalho é novamente incorporado, integrado,
pelo mesmo corpo que processa as plantas. Essa mediacao corporal implica processos técnicos
de transformacdo das plantas em substancias rituais como ambil, mambe e caguana. A
transformacédo de umas as outras ocorre por meio de procedimentos que variam de acordo com
a natureza de cada planta. Se uma pessoa vai preparar ambil, por exemplo, primeiramente
deveré ferver as folhas de tabaco; depois filtrad-las com peneira fina; em terceiro lugar, fervera
0 extrato do tabaco ja filtrado até atingir uma consisténcia espessa; e finalmente, devera

misturar a pasta resultante com cinzas de algum sal vegetal.

Portanto, o corpo é imprescindivel. Dele provém a forca e a energia necessarias para
transformar as plantas em alimento adequado as pessoas verdadeiras, quer dizer, as pessoas
verdadeiramente humanas, diferentes dos animais. De fato, referéncias ao corpo séo sempre
constatadas nos discursos e ensinamentos dos especialistas rituais murui. A este respeito, vale
a pena lembrar de uma significativa anedota contada por J. A. Echeverri (2019). Ha alguns
anos, Echeverri trabalhava junto ao avd murui Oscar Roman Enokakuiodo em um projeto de
pesquisa sobre sais de potassio empregados pelos Murui. O objeto do projeto, afirma o
antropo6logo, aparentava muito preciso: “Botanica e quimica, por um lado, e discurso indigena

sobre os sais, pelo outro” (ECHEVERRI, 2019, p. 1).

Aos poucos, porém, o antropélogo foi ficando confuso. O avd Enokakuiodo narrava
temas que ndo encaixavam bem em sua nocdo de “discurso indigena”, descrito em suas
pesquisas como ‘“uma espécie de representacdo linguistica das substancias, de seu

processamento e de seus significados culturais” (2019, ibidem)*®. O antropdlogo julgava os

18 A investigacao sobre os sais desses dois pesquisadores, que recolhe um trabalho de anos, frutificou em uma obra
monumental de mais de 1000 péginas, titulada fairue Nagini - Sal de vida: Biodiversidad como educacion sexual.
No ano de 2020 foi merecedora de uns dos galarddes cientificos mais importantes da Colémbia, o prestigioso
Prémio de Ciéncias Alejandro Angel Escobar na categoria de “Meio ambiente e desenvolvimento sustentavel”.
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temas sem conexdo com o todo. Segundo ele, o avé pulava sem elo visivel da “historia da
criagdo do cosmos™ a0 tema da “formag¢ao de um embrido no ventre”, e, mais a frente, a abstrata
imagem de um “folego crescente” que, “apds muitas tentativas, fundiu-se em uma particula de
poeira que procurava um assento para se estabilizar” (ECHEVERRI, 2019, p. 2). E entéo,
acrescenta o autor, “vocé podia ouvir conselhos e avisos sobre como se comportar, sobre como
cuidar de sua esposa e de seus filhos, sobre como receber e falar a seus semelhantes”
(ECHEVERRI, 2019). Cansado de ndo entender as multiplas imagens do avd, Echeverri Ihe
perguntou: “Sobre o que estamos falando?”, desenhando em seguida uma sofisticada teoria para
responder a prépria pergunta. Mas a resposta do avo, continua Echeverri, “ndo pdde ser mais
simples e mais direta”: “Nos estamos falando acerca de seu corpo” (2019, ibidem), disse

contundente Enokakuiodo.

A resposta do av6 permite destacar duas ideias basilares do pensamento dos Murui. Em
primeiro lugar, que ndo seria apropriado fazer neste contexto uma separacdo analitica em
“esferas do saber”, ao estilo da epistemologia ocidental que concebe as disciplinas do
conhecimento como afastadas umas das outras. Os especialistas rituais murui imaginam o
mundo como totalidade interligada, em que o elemento de aparéncia mais insignificante (uma
folha do mato, um passaro que canta no galho de uma arvore, por exemplo) faz parte de um
ordenamento cosmico e ritual originado no “agenciamento” inicial do Pai criador Mooma. Uma
segunda constatacdo decorrente da fala de Enokakuiodo é que o corpo € uma referéncia central
nos discursos dos Murui: é mediante seu trabalho que se transformam os seres silvestres e as

entidades ndo humanas em alimentos, remédios, ferramentas e recursos de toda indole.

Talvez ndo seja descabido afirmar que os indigenas Murui e os povos da Gente de
Centro, em geral, ndo constroem o conceito de si mesmos & maneira de um sujeito abstrato,
como a “autoconsciéncia” hegeliana ou como o “sujeito transcendental” kantiano. Eles
entendem a construcdo da identidade, melhor, como um processo dindmico de producdo do
préprio corpo. Um corpo que se constitui como medium para transformar o espaco natural e
que, a0 mesmo tempo, € alimentado fisica e espiritualmente com as substancias que ele mesmo
processa, purifica e consome, em um movimento incessante. Uma particularidade da gramatica
do mdrui ilustra o papel do corpo na construcio de sua identidade: a palavra abi, “corpo™?®, é

uma das trés modalidades para construir formas verbais reflexivas. Dai que expressdes como

Infelizmente, por diversas razdes nao tenho conseguido consultar esse trabalho para cita-lo nesta tese, o que sem
divida deixara lacunas sobre um assunto tdo importante na cosmovisao indigena, como os sais.
2 ‘.

19 Embora “corpo” seja sua acepcdo principal, abi também pode significar “lado”, “beira”, “vizinhanga”, etc.
(BECERRA e PETERSEN, 1994, pp. 797-798).
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abi jaaide ou abi finode possam ser traduzidas, respetivamente, como ‘“transformar-se” ou

“transformar o corpo” [para sair], ou como “aprontar-se” ou “aprontar o corpo”.

Quando a palavra abi e um verbo se unem para dar a ideia de “reflexividade”, a
semantica de abt se estende ao logo de um continuum em cujos extremos encontram-se, por um
lado, abt com a fungdo de “objeto direto” de um verbo transitivo, e, pelo outro lado, abt com o
valor reflexivo, sentido que expressa ja uma “correferencialidade com o sujeito em termos mais
abstratos” (PETERSEN de PINEROS, 1998, p. 36). Por isso, tomando o exemplo acima,
quando se traduz a expressdo abi finode para o portugués ha duas possibilidades: ou bem abi é
interpretado como objeto direto do verbo transitivo finode (“preparar, fabricar, fazer”, etc.), e
nesse caso a traducdo mais adequada seria “arrumar o corpo”; ou, seguindo a sugestdo de
Petersen de Pifieros, também se pode traduzir tal expressdo como um sintagma verbal em que
ha& uma correferencialidade entre o sujeito (implicito) da proposicao e o vocabulo abi, de modo

que a traducdo mais logica “aprontar-se” ou “arrumar-se”.

Para além das sutilezas filologicas e da dbvia necessidade de situar as expressoes citadas
em contextos enunciativos mais especificos, o que importa ressaltar aqui € como a nogdo de
“corpo” (abt#) funciona como modalidade de construcdo da forma reflexiva. Isto é bastante
significativo. Porque a linguistica ocidental postula, como referente das formas reflexivas, ndo
um “corpo” que transforma com o seu trabalho as substancias naturais, mas uma entidade
tedrica para além do corpo e da sua espessura: um sujeito gramatical designado em suas
distintas formas pronominais. O pensamento murui, pois, ndo estad fundado em categorias
abstratas. E resultado de um saber-fazer sempre em conexd com o mundo e com as suas
entidades através do corpo. Desse saber-fazer, dessa experiéncia acumulada durante anos no
manejo e na producdo das substancias, derivam técnicas, conhecimentos, historias e rituais que
enxergam as substancias corporeas (0 sémen, o leite materno, o liquido amnidtico, os sais, 0
amido de mandioca, a saliva, o tabaco, a coca, e assim por diante) como o substrato imanente

da vida e do cosmos.

Assim como o vocabulo abi, komeki (“coragdo”) é também uma modalidade reflexiva®

e, como abi, € categoria fundamental para expressar as ideias de consciéncia e de subjetividade.

2 Ha em marui mais uma modalidade reflexiva (aparte das duas citadas). E formada mediante o sufixo da,
colocado entre o verbo e o predicativo. Por exemplo, na forma reflexiva aglutinada rainadate (“ele/ela se senta”)
“raina” € a base do verbo rainade (sentar-se); “-da”, o reflexivo; “t”, a marca de predicativo (que indica que alguém
diz, faz ou padece algo); e, por ultimo, “e” é o pronome de terceira pessoa do singular (Cf. PETERSEN de
PINEROS, 1998, p. 31). No entanto, por tratar-se de um assunto puramente gramatical, sem as implicacdes

etnogréficas de abi ou de komeki, estd fora do meu escopo aprofundar essa Gltima modalidade.
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No seu sentido primeiro, Komeki designa o coragao em termos fisioldgicos. O termo é composto
do substantivo kome (“ser humano”, “pessoa”) ¢ do sufixo -ki, que pode se referir ora a forma
redonda de certos frutos, ora a qualquer semente dura. Em palavras como raaiki (“fogo”) ou
jafaiki (“alento”), -ki remete a nogdes como “poder”, “for¢a” ou “calor” (PETERSEN DE
PINEROS, 1998, p. 38). Por isso, em um patamar figurativo, komeki significa, além de
“coragdo”, aquele “poder” chamado de “pensamento”, um poder que, entre os Murui, ¢
considerado quente e préprio do ser humano. No uso como reflexivo, komeki se refere,
principalmente, aqueles processos mentais recobrindo o campo semantico de verbos como
“pensar”, “lembrar”, “preocupar-se” (PETERSEN de PINEROS, ibidem). No exemplo komeki
fakade, o termo komeki ganha uma acepgdo diferente de “coragao”, e se transforma em uma
marca de reflexividade. Essa marca faz recair a acdo do verbo fakade (“provar”,

99 ¢ 2% ¢

“experimentar”, “ensaiar”, “estudar’’) no proprio sujeito (aqui implicito) que a executa.

Um exercicio de traducdo desse Ultimo sintagma ja permite compreender melhor em
quais casos komeki é usado como reflexivo e qual € a significacdo profunda desse uso. Assim
como em abit, “corpo”, komeki pode ser interpretado ora como objeto “direto” do verbo
transitivo fakade, ora como “forma pronominal” indicativa da agdo reflexiva. Assim, caso se
interprete 0 vocébulo komeki como “objeto direto”, a tradugdo mais apropriada seria
“experimentar [com] o coragdo”, ou ainda “provar [com] o coragdo”. Agora, em sentido menos
etimoldgico e mais poético, uma traducgdo possivel seria “experimentar [com] a semente do
humano”, quer dizer, com aquilo que ¢ a “prdpria esséncia da pessoa”. Nao obstante, caso se
interprete o komeki da expresséo citada como reflexivo, entdo a traducao literal seria algo como
“experimentar-se”, “comprovar-se”, “ensaiar-se”’. Porém, o “experimentado” ou “comprovado”

ndo ¢ a unidade de uma subjetividade transcendental, mas o sentimento dessa “‘semente

propria”, que € o @amago do humano.

Becerra e Petersen traduzem komeki fakade por “planejar” (1994, p. 820). E os
missiondrios do Instituto Linguistico de Verdo por “pensar” (BURTCH, 1983, p. 47). Tais
traducOes baseiam-se em komeki enquanto “pensar” e no conceito de um individuo que “pensa”
e “projeta” suas acdes. Mas aqui se faz evidente que “traducdo ¢ traicao”, como sugere com
picardia o trocadilho italiano: algo da lingua de origem perde-se, inevitavelmente, na traducao.
N&o obstante, embora se ganhe em conciséo ao traduzir komeki fakade como “pensar” ou
“planejar”, se perde de vista que no contexto murui ha um substrato material detras dessa

expressao: um “cora¢do” ou uma “semente” que busca, nas substancias legadas pelo Pai criador,
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as palavras e os ensinamentos apropriados para gerar nas pessoas um sentido moral e para

atingir saude e abundancia familiar.

Com efeito, ndo se deve esquecer que, enquanto a filosofia ocidental (de Descartes até
Kant) concebe o pensamento como uma atividade abstrata, afastada do corpo e dos processos
relativos a ele, o0 pensamento entre os Mdrui se relaciona com técnicas e atividades nas quais o
corpo interage de diversas formas com as substancias naturais e cerimoniais. E nesse sentido
que os especialistas rituais falam, sem contradi¢do, do “pensamento” ou da “palavra” contidos
nas substancias. N&o se referem a ele como a uma entidade puramente ideal ou intelectual, mas
0 tratam como uma entidade materializada interiormente. De acordo com a polivaléncia do
vocabulo komeki, seria possivel figurar o pensamento sob a imagem concreta de uma “semente
dura”, ou de “uma forma arredondada” (o coracdo), ou ainda como fogo ou um alento interno.
Nesse interior “materializado”, assentam-se as substancias rituais. Destarte, poder-se-ia dizer
que, em principio, essas substancias sdo idénticas as palavras. Elas mesmas s&o,

simultaneamente, portadoras (yoraima) do pensamento e da palavra do Pai criador?..

Ainda no tocante a traducdo de komeki fakade por “planejar”, no contexto das linguas
portuguesa e espanhola esse verbo designa uma atividade tedrica, mental, distinta do fazer
manual, do ato de realizar a obra planejada. Nesse sentido, por exemplo, se diz que o
“engenheiro planeja uma casa”. Essa distin¢do entre plano tedrico e préatico é de certa maneira
analoga a distin¢do que Aristoteles faz no livro | da Metafisica entre o saber tedrico de quem
possui a técnica e o saber pratico de quem simplesmente sabe fazer algo, mesmo sem conhecer
a técnica. Ja na cosmovisdo murui ndo parece haver uma oposic¢do entre o planejamento tedrico
e a sua realizacdo pratica. Para eles, o conhecimento é sobretudo um saber-fazer (o rafue) que
se manifesta nas técnicas, nos saberes e nos procedimentos mobilizados para cultivar, cuidar e

processar tanto as plantas rituais quanto as alimenticias.

Em outras palavras, o conhecimento de um especialista ritual murui ndo €, nunca, um
conhecimento tedrico ou abstrato. E um saber-fazer expresso pelo trabalho diério. Esse trabalho
deve se fazer concreto, ou “se fazer amanhecer” (monaitate), em alimentos, tabaco, coca, bons
comportamentos e boa descendéncia. Por isso, “planejar”, no contexto mdrui, ndo é desenho de

um modelo abstrato ou de um plano ideal; planejar sem “amanhecer” o trabalho seria fia rafue,

2L Em relagédo a forma concreta que assume o pensamento no interior da pessoa, vale a pena lembrar que, segundo
J.A. Echeverri, uma imagem convencional do conhecimento e da experiéncia entre os Murui ¢ a do “fundo de um
filtro carregado com substancia purificada” (2015, p. 120). De acordo com essa imagem, o conhecimento seria
como o produto de um processo de “filtrado” das plantas e de outras substancias naturais que permite separar os
elementos danosos daqueles que sdo potencialmente benéficos para as pessoas.
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“discurso vao” ou “palavrorio”. O planejamento ja implica o trabalho corpdreo da
transformacdo e purificacdo das substéncias, que sdo o centro ndo s6 da vida familiar e

cerimonial, mas ainda da cosmologia murui em seu conjunto.

Assim, caso se afirme que alguém “planeja um baile ritual” (rafuemo komeki fakade)
ndo se deve entender apenas o planejamento do dia, do horario, dos convidados e de outros
aspectos ligados a realizacao de um evento social. “Projetar”, “pensar” um baile significa, mais
do que isso, desenvolver uma longa série de tarefas materiais e quotidianas que demoram meses,
incluindo o cultivo de um rogado com frutos, tubérculos e vegetais destinados unicamente para
a festa. Também inclui a transformagdo dos produtos em alimentos distribuidos entre 0s
convidados, a preparacdo do ambil que sera enviado aos contendores rituais para que consigam

pecas de caca e comparecam com elas ao baile, etc.

As observacgdes anteriores sobre o substrato corporal das noc¢des de subjetividade e de
reflexividade na lingua mdrui indicam que o pensamento (komeki) e a palavra (uai) sdo, no
contexto dos povos do noroeste amazonico, no¢des fundamentalmente corpusculares. Ndo sdo
categorias abstratas suportadas em principios tedricos. S&o entidades munidas de materialidade,
donde se pode asseverar, com certeza, que 0 pensamento e a palavra sdo seres com agéncia,
com capacidade efetiva para agir sobre as pessoas e sobre as entidades silvestres e espirituais.
Do ponto de vista da cosmologia marui, o corpo é o fundamento do ser-no-mundo, a base de
toda percepgdo e conceptualizagdo. E também um ser fronteirico, a cavalo entre os reinos da
pedra, das plantas, dos animais e dos espiritos. Neste sentido, o corpo pode ser enxergado como
0 substrato basico da linguagem e do pensamento. Mas ndo se trata aqui de uma linguagem e
de um pensamento abstratos, categoriais, sendo de uma linguagem e de um pensamento

encarnados, que ndo podem ser de outra maneira que através do corpo.

Assim, seguindo J.A Echeverri, duas conclus6es sdo possiveis. Em primeiro lugar, que
em murui “o que ndés chamamos de ‘linguagem’ ¢ muito mais que uma capacidade humana”.
E, em segundo lugar, que “a faculdade humana da linguagem ¢ muito mais que uma ferramenta
para transmitir informacdo” (ECHEVERRI, 2019, p. 8). Respeito a primeira concluséo, nas
observagcdes feitas até aqui quis demonstrar que a linguagem ndo é concebida pelos Mdrui como
uma capacidade restrita a espécie humana. No contexto de sua cosmovisdo, como o salienta
Echeverri, todas as coisas falam (uurite): a atmosfera, os animais, a comida, as substancias
rituais (idem, 2019, p. 9-10). Tal fala deve ser entendida, entdo, como uma capacidade mais
ampla e universal gue a linguagem articulada. Como se vera mais a frente, os especialistas

rituais amitde identificam essa “fala” das coisas com um alento (jagiyt) imanente a elas. Esse
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alento € o folego do Pai criador, que envia sua palavra desde sua morada subterranea,

especialmente por meio do ambil e do mambe, os portadores principais de sua mensagem.

Ja no que tange a segunda conclusdo de Echeverri (que na cosmovisdo murui a
faculdade humana de linguagem é mais que uma ferramenta de transmisséo de informacéo)
joga luz sobre uma questdo metodoldgica relacionada ao vinculo entre a corporalidade e a nogéo
de palavra. Como tentei mostrar nas paginas precedentes, a palavra é uma entidade com
substrato corporal que permite seu deslocamento de um lugar para outro; inclusive lhe permite
“aderir-se” as substancias rituais e aos alimentos, ao alento e ao fogo, as sementes e as folhas.
De fato, as marcas linguisticas de subjetividade (abi, “corpo”) e de reflexividade (komeki,
“cora¢ao” ou “pensamento”) referem-se a corporalidade ou a nocGes ligadas ao corpo. Na
mesma linha, a propria interioridade das pessoas (komeki) é concebida em termos “materiais”,
sob a forma de uma “semente” ou de um objeto “arredondado”. E sobre esse fundo
materializado que deve se assentar a palavra incorporada por meio das substancias rituais.
Assim, a nocdo de uai esta vinculada fundamentalmente com o corpo. O corpo ndo sé fornece
a linguagem seu meio de expressdo fundamental, mas pelo seu poder de significacdo transforma
a linguagem em algo mais que uma mensagem a ser comunicada: a transforma em uma entidade

espiritual motivada e premida de significagao.

Meu interesse em destacar esse vinculo essencial entre corpo e palavra é apontar para
uma evidéncia que deve ser considerada central em qualquer pesquisa de carater etnopoético:
0 estudo de qualquer poética oral precisa partir do reconhecimento dos contextos performaticos
em quais as palavras de uma lingua viram obras poéticas e narrativas. Essa compreensdo é
basilar porque, no final das contas, sdo as palavras de uma lingua as que déo vida as formas
poéticas e rituais, ou, como diria Wilhelm von Humboldt, € a linguagem o que fornece uma
estrutura a “todas as modalidades de atividade intelectual” (HUMBOLDT, 1990, p. 58).

Quem desenvolve investigacOes de carater etnopoético entre povos indigenas ou nao
ocidentais deve, entdo, adentrar as linguas e as linguagens dos povos abordados. Apenas assim,
se faz compreender suas formas poéticas e rituais, a direcdo dada a sua “energia” vital e a sua
“inteligéncia” por meio de sua “imaginac¢do”. Tal ideia j& é discutida por Rothenberg quando
escreve no prefacio da sua famosa antologia de poesia “arcaica” e “primitiva”, Technicians of
the sacred:

O que é verdadeiro na linguagem em geral € igualmente verdadeiro na poesia

e nos sistemas rituais dos quais tanta poesia faz parte. E uma questdo da
energia e da inteligéncia enquanto constantes universais e, em qualquer caso
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especifico, da diregdo que tenha sido dada a essa energia e a essa inteligéncia
(=imaginacéo)”. (ROTHENBERG, 1969, XIX. Minha tradugio?)

Apesar da obscuridade do depoimento, € evidente que o poeta ndo se refere a uma
“relagdo homologica” entre as regras fixas de uma “lingua” universal da poesia (no sentido
saussuriano de lingua) e os discursos poéticos ou rituais concretos dessa lingua. Rothenberg
sugere, pelo contrario, que em matéria de poesia ndo existem linguas, nem linguagens,
universais ou hegemonicas. Existem a riqueza e a diversidade presentes nas linguas, nas
linguagens e na poesia dos povos do mundo inteiro, motivadas pela “energia” e pela
“inteligéncia” de cada cultura particular. Utilizo aqui a expressdo “relacdo homologica”,
cunhada por Barthes no contexto de sua Introducéo a analise estrutural do relato (1972), para
contrapor a perspectiva de Rothenberg a perspectiva de certo tipo de aproximacao a poesia oral

que pode ser qualificada de formal ou transcendental.

Nesse enfoque formal ou transcendental, que se funda em nucleos disciplinares “duros”
como a antropologia ou a linguistica, € comum o desenho de marcos conceptuais abstratos,
aplicaveis a qualquer situacdo. Assim, ao analisar poemas e narrativas orais, 0s investigadores
de tendéncia formal ou transcendental negligenciam o elemento mais importante de qualquer
poética oral: o evento performatico. Ao falar nesse tipo de interpretacdo, tenho em mente 0s
trabalhos de autores como Alcocer (2002, 2015) e Garcia (2018), que enxergam as tradigdes
orais indigenas como o produto fixo e anénimo de um passado imemorial. Alcocer, por
exemplo, considera as formas poéticas dos Cora e dos Murui como um “corpus” literario (2002,
p. 13; 2015, p. 61) que, em principio, ndo deveria posar maiores problemas do que qualquer
texto escrito de origem ocidental. Garcia Rodriguez fala, por sua vez, de uma “mitologia murui-
muina” (2019, p.132) que define em termos de um sistema geral e abstrato onde cada elemento
da cultura tem uma funcdo imutavel e preestabelecida. Mas esses autores nao refletem sobre 0s
elementos proximos da performance oral. Como ambos partem dos modelos estruturais

fornecidos pela antropologia, esquecem que, além do texto escrito que chega até o leitor sob a

22 “What is true of language in general is equally true of poetry & of the ritual-systems of which so much poetry
is a part. It is a question of energy & intelligence as universal constants &, in any specific case, the direction that
energy & intelligence (= imagination) have been given”. Na traducéo deste trecho, difiro um pouco da verséo
portuguesa que traduz “language” como “lingua” (ROTHENBERG, 2006, p. 21). A meu ver, esta escolha
terminoldgica pode criar confusdes indesejaveis entre a proposta etnopoética de Rothenberg e o estruturalismo.
No estruturalismo, a anélise da obra literaria conduz ao desvendamento de certa “lingua formal” subjacente a toda
obra literaria, que se torna o elemento estruturante do discurso poético. Rothenberg, em troca, ndo vai na procura
de sistemas gerais de significacdo, porque seu intuito é se aproximar da arte verbal de cada cultura em sua diferenga
especifica, em sua condi¢do de “obra total” (total work) (ROTHENBERG, 1969, p. XX).
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forma de livro, esta a encenagdo criadora e particular de um individuo de “carne ¢ 0sso” cuja

voz fulgura no tempo e no espacgo sempre presente da performance.

O que acontece com autores como Alcocer e Garcia Rodriguez é que, ao se aproximar
da arte verbal aborigine, pretendem desenhar marcos conceptuais rigidos aos quais submetem
os discursos poéticos indigenas. Dito em termos da linguistica de Saussure, eles parecem se
orgulhar de ter encontrado a “lingua” geral e estrutural que domina a “fala indigena”. Aqui vale
apena lembrar que, de acordo com Barthes, a “lingua” de uma obra literaria consiste justamente
no conjunto de regras que possibilitam a estruturacdo de um argumento. Neste sentido, a anélise
estrutural se encaminha, mediante uma abordagem de “segundo grau” que o semidlogo
qualifica de “segunda linguistica”, ao descobrimento das regras (lingua) que regem todo
discurso (fala). Barthes expressa essa ideia nos seguintes termos: “o discurso tem suas unidades,
suas regras, sua ‘gramatica’: para além da frase e embora composto unicamente de frases, o
discurso deve ser naturalmente objeto de uma segunda linguistica” (BARTHES, 1972, p. 12).
Um pouco mais para frente, assinala: “E, pois, legitimo postular entre a frase ¢ o discurso uma
relagdo ‘secundaria’ —que chamaremos de homoldgica, para respeitar o carater puramente
formal das correspondéncias” (BARTHES, 1972, p. 13).

Se considerarmos Barthes, é evidente que Alcocer e Garcia desenham uma relacéo
“homologica”, de “segundo grau” ou “abstrata”, com 0s textos orais indigenas. Eles ndo
observam elementos circunstanciais e corporais envolvidos na performance de um poema ou
de uma narrativa oral. Pelo contrario, concebem tais formas poéticas como uma espécie de
material “literario” ou “mitologico” que deveria ser interpretado sob os mesmos padrdes de um
texto escrito. Ndo obstante, existe uma limitacdo incontornavel nesse olhar estruturalista sobre
a arte da poesia oral. Tal enfoque formal ou transcendental cria uma “relagdo secundaria”
(baseada em um cédigo formal e relacional) perante uma arte saturada de elementos
performaticos, contextuais e cénicos. Desse modo, o arcabougo tedrico empregado pelos
pesquisadores termina por apagar aqueles elementos que estdo além do “texto oral” ja fixado

na escrita.

Orfas do corpo do enunciador, as poderosas palavras de um relato clanico ou do canto
de uma festa ritual se transformam, nas méos do pesquisador que as aborda pelo papel, em
signos linguisticos vazios do contetdo vivo da performance. Esvaziadas das diversas
modulagdes da voz do intérprete; de seus passos de danca; de seus gestos, enfeites e pinturas
corporais; dos sons e barulhos do ambiente; do sabor e do cheiro das substancias que o

especialista ritual emprega para entrar em contato com a esfera espiritual; a palavra no papel
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perde tudo aquilo que acompanha e complementa a encenacdo de um poema ou de uma
narrativa oral. J& no contexto performatico, todos esses recursos materiais fazem parte do
sentido total da obra poética, embora fiqguem textualmente fora quando a encenacéo é fixada
alfabeticamente. De fato, como se viu anteriormente, os MUrui enxergam as palavras como

entidades materiais que podem ser ingeridas e ainda encaminhadas para fazer alguém adoecer.

Por tudo o que foi afirmado anteriormente, € possivel concluir que Rothenberg esta
longe do enfoque estruturalista. O autor vai a procura de uma poesia e de uma linguagem
proxima do mundo concreto e da performance, ndo atras de estruturas fixas ou de uma lingua
universal da narrativa ou do poema. Observe-se que Rothenberg caracteriza a linguagem e a
arte poética como uma “energia” (ROTHENBERG, 1969, p. xx). Para ele, a energia se
manifesta como um poder espiritual, ndo simplesmente como a forma linguistica escrita
enxergue pelos enfoques formais e transcendentais. A concepcao da linguagem de Rothenberg
coincide com a famosa defini¢do de lingua de Wilhem Humboldt: “a lingua mesma ndo ¢ uma
obra (ergon), sendo uma atividade (energeia).” (HUMBOLDT, 1990, p. 65). Com efeito,
Rothenberg € extremamente consciente de que as expressdes poéticas orais ndo se encontram
completas quando séo lidas em livros. Elas fazem parte de contextos de significacdo mais
amplos, nos quais os eventos performéaticos cumprem papel basilar conforme sdo fundamento

de sua producao, transmissao e recepcao.

A centralidade da performance e da encenagdo do corpo, na poética oral murui, esta
vinculada a nocdo de uai (palavra) analisada ao longo deste capitulo. Anteriormente foi
afirmado que o vocébulo poderia ser traduzido por “lingua”, “linguagem”, “palavra” ou “voz”.
Falando da materialidade das palavras, mantive a traducéo de uai por “palavra”. Ja ao abordar
a relacéo entre palavra e corpo pela performance, se impde a tradugdo por “voz”. Dado que a
voz é a matéria fugidia da poesia oral, e 0 corpo seu meio fisico de expressao, seria impossivel
transpor a experiéncia performatica da arte verbal murui em um agrupamento finito de linhas
sobre o papel. Nessa arte verbal, é mais decisiva a voz em performance do que qualquer forma
linguistica escrita por qualquer antropologo ou linguista. Por isso € comum, durante suas
encenacgdes, 0s cantores-dancantes murui introduzirem alteracdes deliberadas nas formas
linguisticas cotidianas, ou empregar efeitos de diccdo como alargamentos de vogais e
reduplicagbes de palavras e de silabas, ou utilizar vozes sem sentido ou de sentido

desconhecido.

Por exemplo, em uma das linhas iniciais de um canto da Festa das frutas (yuaki rafue),

ouve-se cantar: kaifona jituma Uai (“De acima [vem] a palavra de Jituma”) (GRUPO DE
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DANZA KAI KOMUIYA UAI, 2019, p. 31). Ali o vocabulo “Jituma” ¢ uma forma levemente
modificada do nome habitual da divindade solar, “Jitoma”. Igualmente, em numerosos cantos
da mesma festa € comum encontrar a forma aglutinada jufubi em lugar da expressao quotidiana
jofo bie (“esta casa”) (GRUPO DE DANZA KAI KOMUIYA UAL, 2019, p. 36). Tais alteracfes
indicam que a palavra feita voz tem para os Murui um sentido movel e maleavel. N&o se trata
de um artefato linguistico pensado como medium de comunicagdo, como aquela “entidade
linguistica” que Benjamin associa ao “enfoque burgués da linguagem” (BENJAMIN, 1991, p.
162). Trata-se de uma palavra sempre avivada pelas cordas vocais, de uma voz em performance

(cantada ou recitada), impossivel de capturar nos tracos lineares da forma escrita.

Vérios autores oferecem exemplos similares desse uso particular da voz em
performance durante a encenacdo da poesia oral. Ruth Finnegan (1992 [1977], p. 110) salienta
que, na poesia indigena norte americana, sdo frequentes “efeitos de diccdo” como a
“reduplicagdo de silabas [...], o uso de afixos, elisdes ou substituigdes de sons”. Frederico
Fernandes (2007, p. 107), referindo-se aos narradores orais do Pantanal Mato-grossense lembra
que, como preambulo das encenagdes, eles ativavam primeiramente sua ‘“memoria sonora”
mediante a reiteracdo de sons ritmicos carentes de sentido (nonsense). E Jurg Gasché (2007, p.
92), que trabalhou com comunidades murui do rio Caraparana, no noroeste amazoénico, sublinha
que durante as festas os cantores usam “termos e morfologia rituais que disfarcam [...] o sentido
das palavras”, de modo que muitas vezes elas podem ser ininteligiveis devido a sua enunciagao

particular.

Nesta perspectiva, é claro que a voz em performance ganha, no contexto da poética oral,
conotacdes mais vastas que as associadas com a voz poética construida no discurso escrito.
Considerar a voz (uai) como “palavra em performance” permite compreender que aquela é a
manifestacdo de um corpo nutrido de sentido e de vivéncias particulares, pois como diz
Humboldt, “nunca hd duas pessoas que pensem exatamente o mesmo [...] ao escutar uma

palavra” (HUMBOLDT, 1991, p. 88).

Assim como nunca tomamos banho duas vezes em um mesmo rio, nunca enunciamos
duas vezes a mesma palavra, embora sua morfologia seja idéntica. Com cada enunciagéo, a voz
poética oral arrasta consigo uma experiéncia fonética, auditiva e emocional irrepetivel, e sempre
renovada. Poder-se-ia afirmar, entdo, que a palavra em performance néo é apenas o veiculo de
um pensamento; é pensamento feito corpo na voz, vibrante e sonoro. Por isso é adequado
afirmar que, para os Mdrui, a palavra poética € um agente vivo, parte de uma totalidade

impossivel de traduzir ou de transcrever: é uma atividade, uma energia espiritual que, por meio
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da performance, mobiliza a vida como um todo, mas cuja unidade é rompida pelo viés do olhar

ocidental a separagdo em artes, técnicas, tecnologias e disciplinas do saber diferenciadas.

Na contraméao desse olhar, os especialistas rituais marui valorizam a palavra como uma
entidade que unifica os distintos patamares da realidade. Eles a consideram carregada de poder
e de alento. Mas para compreender melhor quais sdo os tragos da palavra pela perspectiva dos
préprios conhecedores marui, por Gltimo trago uma analise do epigrafe do capitulo. O verso
inicial do avo Bigidima diz: “A palavra de nosso pai s6 se avista como raio”. Essa sentenca
significa que a palavra é algo que se “vé€” (kiode) diante do olho sempre que hé raios (boriyi).
Porém, isso ndo implica que a consisténcia fisica ou material da palavra seja seu trago
fundamental; implica que ela sé pode ser captada por aqueles preparados, tanto corporal quanto
espiritualmente, para avista-la. Neste sentido, a qualidade de “ver” a “palavra de nosso pai” (kat
moo uai) mais do que remeter a uma faculdade da ordem fisica (a visdo), refere-se a uma
habilidade particular de ir além dos limites corporais para atingir a esfera do pai criador, Moo

Buinaima.

Tal habilidade n&o é comum. E privilégio de alguns iniciados (seja por linhagem, seja
por deciséo propria) que podem seguir um estrito processo de formacao com avés prestigiados
em razdo de seu saber. Ao final de tal processo, apos anos, esses iniciados conseguem se elevar
ao nivel de “avos de conhecimento” (nimairama) ou de curandeiros (ikoraima). Neste contexto,
entdo, o ato de “ver” a palavra se relaciona com a faculdade de um “vidente” (voyant), capaz
de entrar em uma “situagdo visionaria” que, seguindo Jerome Rothenberg, é “anterior a toda

producdo de sistema (sacerdédcio)” (1969, XXIII).

O segundo verso da epigrafe, “A palavra de nosso pai s6 se escuta como trovao”, situa
a compreensdo da palavra entre os Murui em um nivel mais proximo da experiéncia corporal.
A palavra do pai criador, sugere o avd Bigidima, ndo é algo meramente visivel. E algo que,
alias, pode ser “escutado”, kakakaiya. kakakaiya é a forma ndo-finita do verbo kakakaide que,
por sua vez, se relaciona semanticamente com o verbo kakade (“escutar’’)?®. Contudo, kakade
ndo significa apenas a a¢do de “ouvir alguma coisa”. Também alude ao fato de “sentir, de ter
sensibilidade” (BURTCH, 1983, p. 42; MINOR e MINOR, 1987, p. 11; BECERRA e
PETERSEN, 1994, p. 857). Echeverri (2019, p. 9) acrescenta que “kakade é como cheirar com
0 nariz ou como sentir com o coragdo”, e aponta que seu significado se relaciona com a agéo

de “entender” algo, ndo intelectual, mas corporalmente, com a totalidade dos sentidos.

23 A forma verbal néo finita, em mUrui, serve para nominalizar a agio verbal.
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Se se d& mais atencdo para o verbo kakade, percebe-se que seu campo de significacéo
ultrapassa o ato psicofisico de “escutar” alguma mensagem ou barulho (sentido certamente
imposto quando traduzido para linguas romanicas, como portugués ou espanhol). Mais do que
prestar atencdo a uma mensagem (por exemplo, a uma mensagem verbal codificada), a
referéncia a uma palavra que se “escuta” na forma do “trovao” (ameo) implica uma “situacao
comunicativa” mais ampla, na qual convergem a sensibilidade do corpo como um todo e a
capacidade de perceber algo que ndo é claramente discernivel por meio da razdo ou do

pensamento (komeki).

Disso, infere-se que os Murui ndo escutam a palavra do “pai criador” (Kat Moo) de
forma semelhante a voz humana. Também nao é como a voz do Deus judeu-cristdo que “fala”
a Moisés no Monte Horebe (EXODO 3, 1-22), e que, além disso, “escreve” seus mandamentos
sobre “duas placas de pedra” (EXODO 20, 22). A palavra de Kai moo n&o se confunde com a
linguagem articulada, e muito menos com o signo escrito sobre qualquer superficie. Ela é sutil:
“ndo ¢ algo tangivel, ndo pode ser vista” (BECERRA, 1998, p. 17), e o trovao e as tempestades

sdo seus meios de manifestacao.

Desse ponto de vista, 0s especialistas marui nos conhecimentos tradicionais sdo 0s
unicos capacitados para se apropriar das palavras manifestadas nessa condi¢do. Engquanto
pessoas sem conhecimento ouvem apenas um “simples trovao”, os homens de conhecimento,
0s nimairama*, percebem as palavras vindas nesse trovdo como energia que chega no “mais
profundo” de seus coragdes (BECERRA, 1998, p. 17). “Escutar” a palavra de Kai Moo ndo é
ouvir e interpretar uma fala articulada, uma mensagem linguistica a ser decifrada. Escutar a
palavra de Kai Moo implica, sobretudo, uma atitude corporal e espiritual que enxerga na palavra
poderes e energias indomesticaveis por um sistema de signos convencionados, uma vez que ela

é, originariamente, félego, sopro, vento.

“A palavra de nosso pai s6 nos chega como vento”, diz 0 avd Bigidima no terceiro
verso, e introduz assim uma das no¢Ges mais complexas e abrangentes do pensamento mdrui

sobre a linguagem: a nogéo de fblego (jagiy+). O termo usado neste trecho é aifi, literalmente:

24 A palavra nimairama vem do substantivo nimaira, que designa uma planta associada com 0 “conhecimento” e
a “sabedoria”, ¢ do “sufixo de pessoa masculina” -ma. Nimairama €, assim, literalmente “homem de
conhecimento” ou “homem de saber”. O nimairama é um especialista ritual, conhecedor das plantas de poder, dos
conjuros rituais e das narrativas miticas. Ele encaminha seu saber para aconselhar e curar os membros de sua
comunidade e ainda de outras comunidades préximas (BECERRA, 1998, p. 20). Alguns autores, como lvan Garcia
(2018), traduzem o termo nimairama como xama (chaman em francés), mas se trata aqui, como tentarei mostrar
mais para frente, de um empréstimo terminoldgico que ndo se encaixa dentro da cosmovisao dos mdrui.
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“vento, ar, brisa” (BURTCH, 1983, p. 30), e ndo jagiyi (folego, alento), vocabulo empregado
com maior frequéncia no contexto dos relatos miticos, dos conjuros rituais e dos discursos de
formacéo. No entanto, aifi se localiza em um campo semantico proximo de jagiyi: ambos tém
como referéncia o halito vital que movimenta a natureza e os seres humanos. Neste sentido, o
vento (aifi) transforma-se no félego (jagiyi) das arvores, dos animais e das pessoas. E por sua
vez o vento (aifi) € como a respiracao (jafaiki) do pai criador.

Vale apena salientar aqui que o nome jafaiki tem um vinculo etimol6gico com o verbo
jafaikite. Jafaikite pode ser definido como “exalar de maneira lenta para criar”’, em sentido
“mitologico”, e € sindbnimo do verbo komuitate: “criar, formar, dar vida” (MINOR, 1987, p.
51). De fato, em sua edi¢do (em espanhol) do dicionario murui-alemao coletado por Preuss, 0s
autores Becerra e Petersen definem jafaikite como “dar o sopro da vida, criar, transformar”
(BECERRA e PETERSEN, 1994, p. 837), o qual projeta 0 campo semantico do termo jafaiki
na esfera da divindade criadora.

Neste capitulo busquei mostrar, como exercicio propedéutico, a palavra como algo mais
do que um signo linguistico convencional. Expus que, para os Mdarui, ela estd dotada de
agencialidade e de materialidade, e que, no contexto das poéticas orais, deve ser enxergada
como uma entidade animada, como uma voz em performance. No contexto da lingua mdrui, a
palavra (uai) é sobretudo um poder de significacdo: ela é a emanacéo espiritual do Pai Moo.
Assim, uai poderia ser considerada como um signo motivado da energia que brota do espirito.
Seu significado ndo se relaciona exteriormente com ela, isto é, ndo mantém uma relacéo
desprovida de motivagdo, a maneira da teoria Saussuriana em que apenas o pensamento “tem
um sentido e o vocabulo € s6 um envoltorio vazio” (MERLEAU-PONTY, 1993 [1945], p. 194).
Pelo contrério, no contexto da arte verbal marui, a palavra ndo é a forma exterior de um
“pensamento puro e claro por si mesmo” (MERLEAU-PONTY, 1993 [1945], p. 205), mas
fundamentalmente emanacdo corporal feita voz. E uma forca material capaz de curar ou de
fazer adoecer; e, enfim, é a manifestacdo de uma esséncia espiritual sempre expressa através do

corpo.

Como conclusao e em resumo, a partir da fala do avd Jacinto Bigidima compreende-se
gue, na perspectiva dos Murui, a palavra (uai) é entendida como uma entidade animada pela
forca espiritual de Buinaima e de Juzifiamui, deidades que representam forcgas subterréneas e
celestes, respetivamente. Contudo, a palavra dessas deidades vem a terra de diversas formas, e
ndo somente como som articulado, expressdo de um sentido transparente ou objetivo. Essa

palavra chega na luz do raio (boriyt), no barulho do trovdo (ameo), no rumor do vento (aifi),
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mas sobretudo no folego (jagiy+) das plantas, dos alimentos e das substancias rituais, que vém
a ser o0 mesmo folego criador de Buinaima, deidade da terra e do mundo subaquético. Na
verdade, o jagiyt (félego ou alento) é o meio de comunicacdo mais usual entre o infra-mundo
(jiyaki) e o mundo “daqui” (binie), pois, conforme se vera mais para frente, como jagiy sao
invocados os frutais, os alimentos e as energias espirituais que 0 povo precisa para existir e se

desenvolver como “pessoas verdadeiras”.
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CAPITULO 2: PALAVRA, PERFORMERS E ARTE VERBAL

Sem duavida o alento (jagiyi ou jafaiki) é um dos simbolos mais caracteristicos da arte
verbal e da cultura murui. Ele se apresenta como a forma mais comum de “materializa¢ao” da
palavra das deidades. Segundo uma das versdes do relato marui da criacdo, o Kai Moo nanie
komuita jagat (o “Relato da criagdo do mundo por Nosso Pai”), ha uma relagao substancial
entre o vocabulo jafaiki (“respira¢do”, “folego”, “ar”’) ¢ a agéncia do Pai criador. Na versao do
relato mitico (jagat) narrada por Riazueye para Preuss na segunda década do seéculo XX, Ié-se

que o Pai criador, em estado de éxtase, enquanto procurava dentro de si préprio um ponto para

se afirmar,
segurou-se no nada por meio de um fio de sonho, [mozifiote naainokoni nikai igaido
segurou-se por meio de sua respiracdo (jafaiki) mozifiote jafaikido]

(RIAZUEYE e PREUSS, 1994, p. 19).

Em primeiro lugar, é interessante notar que Jerbme Rothenberg inclui a parte
introdutoria deste relato da criacdo, que contém os dois versos citados, em Technicians of the
sacred (1969, p. 27). Rothenberg publica o fragmento em forma de prosa, sem acompanhéa-lo
da versdo em lingua indigena. E no seu comentéario desse fragmento, ele pondera o fato de que
Kai Moo tenha criado 0 mundo através do sonho (mais exatamente de um “fio de sonho” ou
nikai igaido). Isso constitui, para 0 poeta, “o reconhecimento do ‘sonho’ como modelo do
processo criativo: [como] uma ‘realidade’ de uma ordem diferente, com novas combinacdes de

objetos” (ROTHENBERG, 1969, p. 406%).

Esse jafaiki (respiracdo, folego, ar) que Riazueye evoca no relato da criagdo como
suporte?® do pai, partilha da mesma natureza que o “vento” (aifi) em qual o av0 Bigidima
percebe o poder transcendente das palavras do Pai criador. Esse vento ndo é como o “simples

vento” que remexe folhas das arvores. E o halito da vida em cujas asas voa o espirito, o fio que

25 Original inglés: “the recognition of ‘dream’ as the model for the creative process: a ‘reality’ of a different order,
of a new combination of objects.”

2Como se vé no texto citado anteriormente, o termo empregado por Riazueye é mozifiote. Mozifiote se refere a
acdo de afirmar, de suster alguma coisa, quer dizer, designa o fato de achar um suporte. No “Relato da criagdo”,
0s suportes de Kai moo séo a sua respiracao e o seu fio de sonho. Logo, com a ajuda de duas substancias magicas,
a arebaiki e a izeiki, o Pai criador consegue segurar o fundo do nada (haaino jiyaki) e se sentar (rainadate) sobre
ele.
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mantém entrelacadas as diversas camadas da realidade (infra-mundo, terra e céu), a energia que

traz a boa saude aos membros da comunidade (uruki) para fazé-los crescer e prosperar.

Todavia, a palavra do Pai que leva o vento ndo é passivel de ser captada de qualquer
jeito e por qualquer pessoa. Assim como a “voz” nao articulada escutada no trovéo, ou como a
luz avistada no raio, a compreensao da palavra que “chega na forma do vento” demanda uma
capacidade especializada dos encarregados em entrar em contato com as energias formativas
do infra-mundo, morada do Pai criador. Entre os Mdrui existem varios desses especialistas, ou,
para usar a expressao tirada por Rothenberg de Mircea Eliade (2008, p. 22), desses “técnicos
do sagrado”. Talvez 0 mais importante “técnico” na hierarquia do conhecimento mdrui seja o

nimairama (literalmente, o “homem de conhecimento” ou 0 “homem de saber”).

Eudocio Becerra (1998, p. 21) traduz nimairama como “avé do conhecimento”. Esta
traducdo, embora néo seja literal, faz justica a uma figura representativa no ordenamento ritual
e sociopolitico, ndo s6 do povo Mdrui, mas dos povos amazénicos em geral. Os av0s sdo 0s
depositarios da tradicdo oral. Essa tradi¢do inclui, além do conhecimento dos cantos (ruaki),
das palavras de formacdo (yetarafue) e dos relatos miticos (jagat), um saber apurado acerca das
plantas e dos diversos remédios utilizados para curar as doencas, tanto fisicas quanto espirituais.
Especificamente, 0 nimairama ou “avo sabio” (como também poderia ser traduzido o termo) se
utiliza de duas plantas que, como se vera adiante, tém um inestimavel valor ritual e espiritual:
a coca (jiibina) e o tabaco (diona). Destas plantas sdo feitas duas substancias indispensaveis
tanto nos espacgos quotidianos, quanto nos de indole cerimonial: o p6 de coca (mambe no
espanhol do Alto Solimdes, na triplice fronteira Colémbia-Brasil-Peru, jiibie em mdrui) e a

pasta de tabaco (ambil no espanhol local, yera em mdarui).

Ambas as substancias funcionam como mediadoras entre o infra-mundo (jiyak#), em que
mora o Pai criador (Kat Mo00), e a terra (enie), onde foram criados e vivem 0s seres humanos
(komint). A coca e o tabaco ocupam um lugar tdo central dentro do pensamento marui que,
embora ndo sejam mencionadas por Riazueye (RIAZUEYE e PREUSS, 1994) em sua variante
do “Relato da criagdo”, sintetizam um conjunto de no¢des complexas acerca da formacao moral,
da protecéo espiritual e da abundéncia de meios de subsisténcia que constituem o cerne do que
J. A. Echeverri (1997) chama de “filosofia do machado” (philosophy of the axe). Como j& visto
anteriormente, a coca e o0 tabaco sdo como o f6lego do Pai criador, como sua propria “palavra’
que fala através do trabalho no rogado, das jornadas de caca e dos conselhos com os quais 0s

avos mantém coesas as comunidades.
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Em sentido estrito, a coca e o0 tabaco ndo tém surgido no ato primevo de criagéo do
mundo por Kai Moo, mas em um estagio ulterior, por intermédio de seu filho: o demiurgo
Buinaima. Neste sentido, o avd murui don Angel Ortiz conta, em uma narrativa sobre a origem
dos alimentos colhida por Edmundo Pereira (2012), que tanto a coca quanto o tabaco nasceram
do corpo do pai Buinaima logo apo6s ele ter morrido nas maos “dos Juziamui, os seres da terra”.
(idem, 2012, p. 131). A coca, que diz respeito a fala e a eloquéncia, teria surgido da sua garganta
(kimaio); enquanto o tabaco, relacionado com o pensamento, a iluminacao espiritual e a clareza

das ideias, teria nascido do seu coracao (komeki).

O coragdo, komeki, é a sede do pensamento porque € literalmente a esséncia do humano
para 0s Murui, como ja foi afirmado. Komeki seria assim como a semente ou @mago do ser
humano. Diferentemente da epistemologia ocidental, que pressupde um ego cogitans no centro
da perspectiva de qual se explica o0 mundo intelectualmente (a maneira cartesiana), o
pensamento murui ndo associa o ato de compreensdo com uma faculdade do entendimento em
particular (para dizé-lo em termos rigorosamente kantianos), mas com estimulos corporais
visiveis e invisiveis que se traduzem em formas apropriadas de se comportar e de pensar. E
desse ponto de vista que pode interpretar-se mais profundamente a definicdo que Echeverri
oferece do verbo kakade como a agdo “de cheirar com o nariz ou de sentir com o cora¢do”

(idem, 2019: p. 9).

N&do obstante, as plantas de poder, assim chamadas pelos indigenas da regido
amaz0nica, sdo utilizadas também por outros “técnicos da palavra” além dos nimairama. Esses
técnicos tém como funcdo principal entrar em contato com os espiritos e donos da floresta,
mediante o uso de formas discursivas especializadas: conjuros (jHra), cantos rituais (ruaki),
relatos miticos (jagat), rezas para curar (zomarafue), entre muitos outros. Um desses técnicos

¢é o ikoriraima.

O ikoriraima é um especialista dedicado estritamente em curar (BECERRA, 1998, p.

21). Semelhante papel ja aparece enunciado no mesmo nome. O termo em mdrui é composto

27>

pela raiz ikora, “praticas de cura“’”, referidas obviamente ao verbo ikode, “curar por meio de

27 Prefiro traduzir assim a expressdo “practicas de brujo” (BURTCH, 1983, p. 106), que ¢ a defini¢do do termo
ikora oferecido pela pesquisadora do Instituto Linguistico de Verdo, Shirley Burtch em seu Diccionario huitoto-
murui. Faco essa escolha porque ela perpetua o olhar preconceituoso dos evangelizadores, que enxergam 0s povos
indigenas como povos idolatras e demoniacos por desconhecerem a fé cristd. Em outro trabalho (ZULUAGA
HOYQS, 2009) analisei as discussdes teoldgicas e filoséficas que mantiveram dois filosofos espanhdis, Bartolomé
de Las Casas e Juan Ginés de Sepulveda durante meados do século XVI. A discussdo girou em torno de uma
suposta idolatria indigena decorrente de seu desconhecimento do cristianismo. Nessas discussdes eruditas
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rezas” (BECERRA e PETERSEN, 1994, p. 829), e pelo sufixo nominal de pessoa masculina -
ma. Desta maneira, ikoraima significa, literalmente, “homem que pratica a cura”, e pode ser
traduzido apropriadamente como “curandeiro”. Caso se comparem os atributos do ikoraima ou
curandeiro com os do nimairama ou “homem sabio”, observam-se semelhancas e diferencas

que permitem compreender qual é o campo de atuacéo de cada um deles.

Entre ambos os especialistas ha em comum o uso indispensavel da pasta de tabaco
ambil, do pé de coca mambe e de outras diversas substancias rituais que funcionam como
mediadoras entre o infra-mundo de Buinaima e a terra dos seres humanos. O curandeiro, quando
encontra problemas ou doengas muito graves, utiliza a ayahuasca (yagé no espanhol da regido
amazonica, unao em murui) como remédio para “conhecer a doenga e poder domina-la
extraindo-a do corpo do doente” (BECERRA, 1998, p. 21). Embora a ayahuasca ndo seja uma
planta de poder comumente usada pela chamada “Gente de centro”, ela é consumida durante

cerimonias muito privadas.

Entre os Marui, o uso da ayahuasca é limitado a conhecedores experientes nas técnicas
de cura, e se vincula a praticas xamanicas e de bruxaria. N&o é, pois, uma planta de utilizaco
costumeira, como é entre as culturas do Vale de Sibundoy e das terras do alto Rio Putumayo:
os Kamentza, os Inga e os Siona. Mais proprio entre os Murui (e entre as demais etnias que
formam a Gente de Centro) é o uso das plantas de tabaco e de coca, cujas folhas séo
transformadas, mediante procedimentos técnicos como o torrado, o macerado, o filtrado e o
peneirado, em pasta de tabaco (ambil ou yera) e pd de coca (mambe ou jiibie). Ao redor destas
duas substancias os especialistas rituais indigenas tecem toda uma filosofia da producéo e da
multiplicacdo que, vale a pena insistir nisso, recebe entre os Murui 0 nome de diona uai jiibina
uai: “palavra de coca e de tabaco” (PEREIRA, 2012, p. 150), a qual afirma a primazia destas

plantas rituais nas préaticas curativas e propiciatorias.

Agora, em suas atividades terapéuticas, o nimairama e o ikoraima se assemelham no
uso de formas discursivas especializadas e do poder do tabaco e da coca (e também da
ayahuasca e de outras plantas com propriedades alucinatdrias). Por outro lado, se afastam em
dois pontos essenciais. Em primeiro lugar, no que diz respeito ao ambito de ac¢do de cada um

deles. O nimairama tem a capacidade de adentrar em diversas esferas do saber (por exemplo,

encontram-se ja os fundamentos tedricos do processo de demonizagdo que sofreram as culturas amerindias durante
os periodos de invaséo e colonizagdo do Novo Mundo, nos séculos XV1 e XVII. Sem dulvida, esse processo segue
em marcha até hoje se presta-se atencdo nestas sutilezas terminolégicas.
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nas esferas politica, ritual, narrativa ou medicinal®®), enquanto o ikoraima desenrola sua labor
estritamente na busca pela cura, 0 que ndo o impede, entretanto, que em certos casos assuma
outras funcBes, como contador de histdrias miticas (jagat roraima), como especialista nas
palavras de conselho (yetarafue) ou mesmo como contendor (fuerama) de um dono de baile

(rafue naama) durante os desafios relativos ao conhecimento de cantos das festas.

Em segundo lugar, o nimairama e o ikoraima se diferenciam nos espacos rituais em
quais ambos agem. A traducdo de nimairama como “avd do conhecimento” j& traz uma pista
sobre o carater dessa diferenga. “Avd”? ndo é apenas uma categoria familiar referida aos filhos
do filho (uzuma). Ela aponta sobretudo para uma condi¢do de autoridade sociocultural,
decorrente do acimulo de conhecimentos herdados da tradicdo. Avo é aquele que pode suster
uma “maloca” (anéneko) e fazé-la crescer e prosperar mediante sua boa palavra (fiuera uai) e
seu trabalho. Avo ¢, alias, o que pode ser dono de uma das quatro “carreiras de conhecimento”
ou carreras de baile (como se diz no espanhol regional), fun¢do que carrega uma grande

dignidade social.

Contudo, esta relagdo entre o “avd sébio” e o “dono de baile” ndo significa que um
homem so ser& nimairama se for capaz de manter uma carreira ritual. Essa verdade é apenas
parcial, pois ha casos de “avos sabios” que mesmo sem nunca ter tido uma maloca, nem carreira
cerimonial, sdo competentes no conhecimento de sua cultura e de suas tradi¢cdes. Este é o caso
de dom Hipolito Candre (CANDRE e ECHEVERRI, 2008 [1993]) e de dom Angel Ortiz
(PEREIRA, 2012). Ambos careciam em vida de maloca e de “carreiras de baile”, mas ndo do
conhecimento da “palavra de coca e de tabaco” que traz a prosperidade e a abundéncia ao

espaco familiar.

Ainda sobre a diferenga entre ikoraima e nimairama, retomo que ambos Se Situam em
espacos diferentes do ambito social. Enquanto ikoraima designa alguém que nao possui maloca,
nem carreira de baile, cujo intuito principal é a cura de doencas; nimairama designa uma figura
munida da distin¢do e do prestigio sociocultural conferido por ter posse de uma maloca e de
uma “carreira de baile”. Assim, se 0 ikoraima estd mais vinculado a suas fun¢es no ambito da

morada familiar (jofo), o nimairama se situa mais proximo do espago da “casa comunal” ou

28 Pelo menos teoricamente, 0 nimairama tem a autoridade para ser “chefe de cld” (iyaima), “dono de baile” (rafue
naama), contador de historias miticas (jagai roraima), “curandeiro” (ikoraima), etc.

29 Aqui é importante aclarar que, em marui, ha duas formas para designar ao avd. A primeira é uzuma, a forma
comum pela perspectiva do parentesco. A outra é a palavra eikome, forma de respeito para designar a um ancido
conhecedor (ECHEVERRI, Comunicagéo pessoal).
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maloca (ananeko em murui®®) ao redor da qual gravitam as moradas familiares dos demais

membros da comunidade (uruki).

Um ultimo especialista ligado a palavra e a arte verbal mdrui, de acordo com as
reflexdes de Becerra (1998) € o aima. Aima &, nos dicionarios murui-espanhol disponiveis para
consulta, um bruxo. “Bruxo... xama” em Petersen ¢ Becerra (1994, p. 798) e em Burtch (1983,
p. 25) e “bruxo que amaldigoa para fazer dano” em Minor (1987, p. 3). Aima ¢ um “homem
sabio” (“sabedor” em espanhol) que “canaliza todo o seu conhecimento ao servigo da vinganga
de si ou de outro”, e que provoca nas pessoas “doencas e outras moléstias” por inveja ou outros
problemas (BECERRA, 1998, p. 21). O avd don Angel Ortiz o identifica com os espiritos da

floresta, sempre a espreita dos seres humanos a fim de ataca-los (PEREIRA, 2012, p. 162).

De modo conciso, 0 aima é considerado pelos Mdrui como a antitese do nimairama ou
“avd do conhecimento”, cujo poder de transformagdo em animais € obtido gracas a manipulacéo
de diversas plantas com propriedades especiais. Mas o intuito do aima ao se aproximar destas
substancias, sublinham os conhecedores da tradicdo oral murui don Angel Ortiz e Eudocio

Becerra, é apenas o de causar mal.

Embora me afaste um momento do tema central do capitulo, vale a pena dissertar um
pouco sobre esse poder de transformacao. Esse poder é justamente uma habilidade prototipica
de uma das figuras culturais mais conhecidas entre os Mdrui, o famoso ancestral mitico Dijoma.
Na segunda parte deste trabalho examinarei detidamente a narrativa que envolve esse
personagem, chamada em murui de Dijoma jagat ("Relato de Dijoma’). Como j& explicado no
inicio da tese, 0 argumento dessa narrativa se desenvolve ao redor de um homem que se
transforma em jiboia e das consequéncias derivadas dessa capacidade. Aqui, s é importante
salientar, por enquanto, que, na versao deste relato do avd Miguel Guzman, recitada no ano

2006, Dijoma € ja caracterizado como um aima:

30 Existe outra denominagdo em mUrui para a casa comunal, aiyoko ou eiyoko, vocabulo que significa literalmente
“casa grande”. Antes do ciclo da borracha, que abrange as tiltimas duas décadas do século XIX e as duas primeiras
do século XX, era comum nestas grandes moradas se acomodarem varios nicleos familiares. Apos o genocidio
perpetrado pelos seringueiros, a ordem social dos Murui mudou drasticamente. As unidades clanicas foram
rompidas, os maiores e donos do conhecimento assassinados, os distintos povoados arrasados pelos invasores. E
0s que ndo morreram tiveram que fugir. Estas circunstancias fizeram com que, no processo de reconstitui¢cdo do
gue sobrou dos clas marui apds o massacre, 0 padrdo tradicional de morada em grandes casas comunais mudasse
para um formato de assentamento mais préoximo do descrito por Jiirg Gasché (1972, p. 184) na década dos setenta.
Segundo esse padrao, as moradas pequenas dos nicleos familiares se espalham seguindo como eixo a maloca ou
grande casa cerimonial (ananeko), localizada numa posicao central.
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[1] Diijoma tomou banho |4 na poc¢a; [1] Dijoma dino noiraimo nooizaide
14 tomou banho, dino naimiedi nooidedi
agitava a agua, tairaide

[2] 14 se untou uma sustancia méagica no rosto. [2] naimie manue uiekomo bite
L4 se tornaria jiboia. dino nuiona jaaide

[3] [Porque] ele era um xama. [3] naimie aima

(GUZMAN, 2006, pp 28-29)

A asser¢do “Dijoma é um aima” precede duas afirmac@es significativas, que ilustram

ideias acerca do aima. A primeira delas ¢ uma amostra perfeita da concisdo estilistica propria a
lingua marui. Ali 0 avd Guzmén diz: “Dijoma [...] agitava a agua”. Lida no espanhol ou no
portugués, a predicacdo parece ndo posar maiores questdes. Mas se se olhar para o texto em
marui, descobre-se que ela é apenas uma limitada equivaléncia em portugués para o significado
mais amplo do verbo tairaide. Becerra e Petersen (1994, p. 893) definem o verbo em espanhol
como “chapalear en el agua” (“chapinhar na agua”). Essa tradugdo, contudo, ndo da conta das
conotagdes latentes no vocabulo, cuja raiz remete a verbos como taireidote, “anunciar algo

mediante o toque do manguaré3!, ou taite, “tocar o manguaré” (ibidem).

Neste sentido, quando 0 avd Guzman conta que Dijoma [...] tairaide (que “Dijoma [...]
agitava a agua”) provavelmente ndo se refira apenas a batida literal na &gua com as méos. Ele
afirma, ao mesmo tempo, que 0 movimento é parecido com o de uma pessoa que toca 0
manguaré. Anastasia Candre (GUZMAN, 2007, p. 30), poeta, tradutora e pesquisadora mirui,
é consciente da polissemia implicita neste termo e opta em sua traducdo deste relato para o
espanhol pela onomatopeia “tubi, tubi, tubi” (idem), que imita aproximadamente o som do

manguaré e da acao realizada por Dijoma.

Leiner Kuyoteka, indigena muarui da Comunidade de La Chorrera, no Estado de
Amazonas (Colémbia), me explicava em certa ocasido que eles eram ensinados a ndo bater em
pogas ou riachos, para evitar despertar as forgas e energias ocultas sob as aguas, e chamar as
jiboias. A acdo de Dijoma de bater sobre as aguas, chapinhar, talvez signifique algo a mais que
um simples remexer da agua. Talvez os tapas falem sobre algo feito errado, sobre uma agdo ndo

permitida e levada a cabo e que, por isso mesmo, traz suas consequéncias. Sera que, ao bater as

31 “Manguaré”, juarai em mdrui, é, como ja o disse, 0 nome que recebe no espanhol regional um instrumento de
percussdo tipico dos murui e em geral da Gente de centro. Ele é feito com dois troncos de arvores em cada um dos
quais se abre um oco interior. Ambos os troncos se dividem em macho e fémea, sendo o segundo o de maior
tamanho. Os “manguarés” se tocam quando vai realizar-se alguma festa, ou para transmitir uma mensagem
pontual, acdo em que se utilizam paus revestidos com seringa.
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aguas como um manguaré, Dijoma subverte a autoridade dos chefes de maloca e vai contra 0s
ensinamentos morais de uma pessoa formada com a boa palavra do avo, dono do conhecimento?
Seréa que o aima Dijoma vai a procura de um saber gque ainda nao é capacitado para manejar,
um saber contrario aos saberes socialmente aceitos, a autoridade tradicional? Se a resposta a
estas questbes for afirmativa, isso coincidiria com a interpretacdo do oficio do aima oferecida
por Eudocio Becerra (1998, p. 21), quem o entende como uma figura ligada a palavra de coca
e de tabaco, ao conhecimento tradicional em geral, mas voltada para o mal:
O curandeiro ikoraima e o homem sbio nimairama no exercicio de sua
profissdo utilizam o tabaco de qual se deriva o ambil; o lambem e logo sopram
sobre o paciente para extrair dele as energias negativas da doenca ou da
bruxaria, e assim atrair as energias positivas, com o fim de equilibrar a saide

do individuo. No caso dos bruxos é tudo ao contrario, pois ao invés de curar o
mal das pessoas, pioram-nas até que morram.

Agora, além de comparar as aces do bruxo com as do aima (outra prova da influéncia
das ideias religiosas judaico-cristis®?), é importante sublinhar que, segundo o depoimento de
Becerra, 0 aima se utiliza de técnicas e de conhecimentos botanicos e magicos na contraméo
do conselho dado pelos grandes sébios das comunidades, 0s avls sabios ou nimairama. Essa
caracterizacdo moral da prética ritual do aima é constada também no trecho citado do “Relato
de Dijoma” do avo Guzman. No terceiro verso do trecho, o avd lembra que, no lugar onde
mergulhava, Dijoma também estava “untando-se um remédio no rosto” (Naimie manue

uiekomo bite).

A primeira vista, nada indica que o aima faca qualquer coisa errada. Ele aparenta estar
“untando-se” de uma substancia para se livrar de algum mal ou doenga. Mas em uma leitura
atenta percebem-se significados latentes apagados pela tradugdo. O termo em mdrui para
“remédio” ¢ manue. Manue faz referéncia, neste contexto, a qualquer tipo de erva ou de planta
medicinal (BERCERRA e PETERSEN, 1994, p. 865). Contudo, essa ac¢do curativa realizada
com a ajuda do remédio manue remete a algo para além da extracdo de uma doenca. Em outras
ocasides, o remédio manue é utilizado pelos especialistas rituais para ver coisas que ndo sao
evidentes por si mesmas: 0s espiritos animais que atacam as pessoas, as doengas originarias da

floresta (jenuizai), o significado profundo dos sonhos, entre muitas outras. Esse é o caso do

32 Na verdade, a perspectiva implicita nas palavras de Becerra difere um pouco da caracterizacéo cristd do bruxo
como alguém cuja fungdo ¢ “lancar feitigos as pessoas as quais, por qualquer razdo, ele quisera fazer o mal”, e se
entregar “a adivinhacdo com toda sorte de procedimentos, a investigagdo dos segredos da natureza para atingir
poderes magicos, e sempre em contradi¢cdo com a lei crista” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1982 [1969], p.
899)
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ancido murui dom Hipdlito Candre (Kinerat) quem, sendo ainda muito novo (jitokome), decidiu

se “curar o olho” (ui daite), mas so para cuidar bem de sua familia e parentes:
Por isso, com esse remédio (méanue) chamado

de jifikona
com isso eu ja me curei o olho... Sim
(CANDRE e ECHEVERRI, 2008 [1993], p. 24233)

Este depoimento de Dom Hipdlito sugere o que ha de errado na acdo do aima Dijoma
quando aplica no rosto uma substancia medicinal, manue. Ao que parece, o cerne do problema
radica em sua intencdo. O intuito de Dijoma ao curar o rosto para devir na forma de uma jiboia
(nuiona jaaide) é adquirir uma habilidade para beneficio individual, e ndo combater o mal ao
qual estdo expostos o ndcleo familiar e o comunitéario, como deve fazer o curandeiro ikoraima
e 0 av0 sabio nimairama. Numa palavra, ele ndo procura o saber com o proposito de aconselhar
a seus semelhantes, como o faz um avo, mas para satisfazer um desejo egoista de conhecimento,

no caso do conhecimento especializado do poder de transformacéo em animal.

Convém frisar que, de acordo com a interpretacdo de Garcia Rodriguez (2018, p. 107),
0 vocabulo “remédio” (manue) e a “a¢do de curar” (manode) partilham em murui da mesma
raiz do verbo manaide3*. Para ele, esta coincidéncia é importante. Se manaide significa
“acalmar-se”, “esfriar-se” ou “estar frio”, o processo de cura pode ser interpretado cOmo um
processo de esfriamento: a contengdo de certas substancias ou emogdes “quentes” que afetam
o funcionamento adequado do corpo (ab#) e do espirito (komeki). Em outro capitulo discuto as
nog¢des murui de “esfriamento” e de “aquecimento” em relagdo a cura e a doenga no contexto
da “palavra de vida” (komuiyafue). Por ora, interessa sublinhar que o erro de Dijoma como
aima, na variante citada, é de utilizar técnicas tradicionais de cura de doengas com fins distintos
a multiplicacdo e a reproducdo da vida familiar e comunitaria, que sdo 0s principios norteadores

da palavra de coca e de tabaco (jiibina uai, diona uai).

3 |e jira afeie manue mameki mei

jifikona

iena ja kue ui daitikue. ji

Echeverri informa que a “jifikona é um arbusto cultivado, provavelmente a Psychotria brachybotris”, e que ela é
administrada mediante uma solucgdo oftalmica feita com suas folhas; estas sdo embrulhadas em uma folha de
heliconia, e logo colocadas em um pouco de dgua, muito perto do fogo, para que fervam levemente (CANDRE e
ECHEVERRI, 2008, p. 248).

3. A. Echeverri (comunicagdo pessoal) discorda desta posicdo. Para ele, 0 nome manue e o adjetivo manaide
tém raizes distintas. O primeiro termo deriva de uma raiz verbal (man-), enquanto o segundo de uma raiz adjetival
(manai-). Deste ponto de vista, a acdo de curar (manode) ndo € enxergada como uma acdo de esfriamento, mas
como o efeito terapéutico das plantas e das energias curativas.
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Voltando ao assunto central, o dos especialistas rituais murui (nimairama, ikoraima e
aima), a descricao das diversas praticas que os caracterizam permite compreender melhor sua
multifacetada e complexa arte verbal. Em primeiro lugar, o trabalho com a palavra e as préaticas
tradicionais de tais especialistas sao mais do que a encenacéo de habilidades discursivas ou de
capacidades de utilizar a linguagem criativamente. E verdade que o aspecto inventivo nio pode
ser negligenciado no processo de desenvolvimento das tradi¢cdes orais marui. Porém, a fungéo
dos atos enunciativos desses perfomers transcende a procura pela beleza da dic¢do ou da
perfeicdo estilistica. Eles se encaminham a cura fisica e espiritual do espaco familiar e
comunitario; a caca dos elementos negativos que podem chegar da floresta, e & producéo de
intencionalidades e atitudes adequadas nas pessoas, seguindo as disciplinas morais.

Outro motivo pelo qual € importante entender, separadamente, as fungdes socioculturais
do nimairama, do ikoraima e do aima, € que tal consideracdo permite compreender em qual
medida esses especialistas rituais podem ser caracterizados como “técnicos do sagrado”. Eles
tém uma faculdade especial: a de entrar em situacGes visionarias em que percebem o “folego”
ou “alento” enviado desde o infra-mundo pelo Pai criador (Kai Moo). Mas qual é o carater e 0
objeto dessas experiéncias, amilde propiciadas por substancias que enriqguecem o poder de
visdo (a pasta de tabaco ambil, o pé de folha de coca mambe, a ayahuasca ou yage, o ambil de
monte ou ukue)? Como sugeri, 0 proposito desses especialistas €, sobretudo, estabelecer contato
com as entidades espirituais moradoras da floresta: 0s donos e espiritos dos animais, 0s espiritos
da mata, as forgas vivas que se exprimem através das substancias rituais e que funcionam como

mediadoras entre o infra-mundo e “esta terra” (binie).

Um assunto decorrente do fato de distinguir entre esses tipos de especialistas rituais
(nimairama, ikoraima e aima) diz respeito a forma em que eles sdo compreendidos pelos
pesquisadores que abordam o estudo das tradi¢gdes poéticas dos indigenas marui. Como € de se
esperar, topa-se aqui 0 problema da construcdo de um olhar: cada pesquisador oferece sua
prépria mirada acerca dos papéis e das funcdes desses especialistas. Neste sentido, se pode
mencionar por exemplo o trabalho critico do professor Selnich Vivas. Ainda que oferecga
reflexdes muito pertinentes sobre os géneros poéticos e as festas periodicas marui, Vivas
deturpa um pouco o sentido da funcéo social e cosmologica do especialista ritual. Com efeito,
ele descreve as praticas rituais e curativas dos performers murui (realizadas por meio de cantos
e narrativas) como um “trabalho intelectual” (VIVAS, 2015, p. 115); e alias considera que a
noc¢ao de “carreira cerimonial” (que dé4 substancia e sentido a vida social da Gente de centro)

corresponde a uma “carreira intelectual” (idem, 2015, p. 130, nota 24).
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Embora seja ébvio que toda manifestagdo da cultura humana é uma expressdo da
“inteligéncia”, € inadequado reduzir a riqueza e profundidade do trabalho com a linguagem dos
cantores, curandeiros e sabios indigenas a uma categoria tdo historica e ideologicamente
localizada como a de “intelectual”. Se lembra-se a sociologia do conhecimento de Manheim
(1957) e de Bourdieu (1996 [1992]), o intelectual é um tipo de experto (artista, literato ou
humanista em um sentido geral) que surge no seio da tradi¢do ocidental europeia de meados de
século XIX. Ele se caracteriza por suas acdes em um “campo intelectual” (0 campo da
intelligentsia) e faz do seu distanciamento das tradi¢des estabelecidas um de seus tragos mais
marcantes. Agora, o que chama a atencdo quando Vivas Hurtado apresenta os performers murui
como intelectuais é justamente sua necessidade de impor sobre eles um conceito que ndo se
encaixa na cosmologia dos povos amazonicos. A nogdo de “intelectual”, usada neste ambito,
ndo € apenas descontextualizada e alheia, também é imprdpria para descrever a rica experiéncia

performética associada com 0s seus usos rituais e artisticos da palavra.

Para caracterizar a experiéncia com a palavra dos performers mdrui, parecem mais
apropriadas as ideias de lvan Garcia (2018), quem interpreta o trabalho verbal destes
especialistas do ponto de vista do perspectivismo amerindio. Ele concebe as préticas rituais
marui como um tipo de xamanismo, sujeito a um regime de trocas simbolicas com os espiritos,
e aponta que “os bailes rituais dos povos amazonicos ndo estdo estruturados unicamente ao
redor das dangas, mas também ao redor das praticas xamanicas”3® (GARC[A, 2018, P. 23). Sem
duvida, o conceito de xamanismo desvia menos da caracterizagdo poética dos povos da floresta
e, em consequéncia, do tipo de técnica verbal desenvolvida pelos especialistas rituais marui.
Quando evoco a expressao “técnico do sagrado”, emprestada por Rothenberg de Mircea Eliade
(2009 [1951], p. 22) para referir-se a “poética do xamanismo” (ROTHENBERG, 2009, p. 31),
ndo pretendo afirmar que para os mdrui existe uma separacdo taxativa entre as figuras rituais
elencadas acima. A pratica frequentemente é mais complexa e cheia de nuances do que qualquer
discurso de caréater tedrico! De fato, segundo observa o mesmo Ivan Garcia (2018), na
atualidade ndo é raro que os chefes de uma maloca (iyaima) possuam conhecimentos sobre cura
proprios do ikoraima ou curandeiro. Contudo, o autor também assinala que, em outro tempo, a
funcdo de chefe se achava separada da funcdo de curandeiro (2018, p. 25), o que talvez

explicaria o porqué Becerra leva em conta ainda esta distingéo.

% “Les bals rituels en Amazonie ne sont pas structurés uniquement autour des danses mais aussi autour des
pratiques chamaniques” (GARCIA, 2018, p. 23).
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Pelo motivo que for, falar em especialistas rituais (ou xamas) no contexto amazonico
ndo implica falar numa “fun¢do” monolitica e rija semelhante a um “tipo sacerdotal”. Significa,
antes, que o “xama” amazonico faz uso de uma “capacidade” de busca parecida a do “filésofo
socratico” quando vai na procura pelo conhecimento, como diz Viveiros de Castro (2006, p.
321). A simile empregada pelo antropo6logo brasileiro é transparente em seu sentido: a atividade
do xamé& depende menos de um sistema de verdades e de técnicas fixas (a maneira de um sistema
filoséfico) do que de uma propensao individual a aproximar-se das forgas espirituais que pairam
pela floresta desde as origens do mundo. Tal propensédo supde uma capacidade de ver para além

das aparéncias, como faz o verdadeiro filésofo, segundo Sdcrates.

Mas nem todos os xamds amazo6nicos sdo semelhantes ou atuam de forma semelhante.
Suas técnicas e inten¢Ges podem mudar muito de uma cultura para outra, inclusive num ambito
geogréfico restrito como o noroeste amazoénico. De fato, a descri¢do que tenho feito de alguns
tipos de “técnicos da palavra” murui revela que a categoria de xamanismo, nao obstante sua
grande utilidade geral na compreensdo do pensamento amazonico, mostra limitagdes para
caracterizar certos nuances da experiéncia da Gente de Centro com o uso da palavra e das

substancias rituais.

Essa limitacdo se expressa desde a traducdo de trés categorias nativas por uma unica
funcdo compreensivel nas linguas ocidentais: xamanismo. Colocar um rétulo exdgeno, como
Xamanismo, sobre as atividades rituais descritas seria minar a diversidade de tracos semanticos
em um receptdculo homogéneo. De fato, como afirma Mircea Eliade, “0 xamanismo stricto
sensu é por exceléncia um fendmeno central-asiatico [...] o vocabulo nos chega, através do
russo, do tungus shaman” (2009 [1951], p. 22). A experiéncia xamanica supde uma técnica
particular, impossivel de compartilhar com um ndo iniciado. Implica a morte ritual e a ascensdo
ao céu pelos espiritos para tal dignidade (idem, 2009 [1951], p. 85). E essa capacidade ndo esta

a disposicdo de quem é apenas curandeiro.

Segundo o “dicionario uitoto-espafiol” de Becerra e Petersen (1994, p. 798), o Unico
especialista ritual marui que recebe 0 nome de xama é o aima, quem, alias, € chamado de bruxo.
Isto é bastante expressivo. Significa que tanto em suas func¢bes quanto em suas praticas, 0 avod
sébio nimairama e o curandeiro ikoraima afastam-se das préaticas do aima. Até mais: a relagéo
entre os vocabulos aima e xama manifesta que o nimairama e o ikoraima ndo se encaixam nos
modos de agir propriamente xamanicos, € que talvez estejam mais perto do “campo” da
formacdo moral e do combate contra doencas fisicas e espirituais. Para ilustrar este ponto, tomo

como referéncia a atividade ritual dos Yanomami.



73

Para eles, a atividade xamanica é concebida como uma troca reciproca com os donos e
0s espiritos da floresta: um tipo de troca semelhante ao intercambio com os afins potenciais,
que fornecem esposas ao grupo. Dai que o xama seja enxergado também como alguém idéntico
em natureza com os “espiritos auxiliares”, trazidos por ele a terra durante suas performances
(CASTRO, 2006: p. 321). Qutro trago que caracteriza 0 xamanismo yanomami tem a ver com
o fato de que, para atingir essa capacidade de interagir com o0s espiritos, 0 xaméa precisa de
“drogas alucindgenas”. Estas sdo usadas como instrumentos da “tecnologia xamanistica”, isto
¢, como “proteses visuais” (CASTRO, 2006: p. 330). Por isso 0os Yanomami usam para suas
visGes 0 pd da &rvore ydkoana e julgam ser impossivel ver os espiritos da floresta sem té-lo
cheirado previamente. Isto é o0 que expressa o0 indigena yanomami Davi Kopenawa numa fala

recolhida pelo antropologo francés Bruce Albert (2016, p. 97):

Uma vez morto sob o efeito da yakoana, se veem as arvores transformadas em
humanos, com uns olhos e uma boca. Ouvem-se também as vozes dos animais
da floresta falar como eu o faco neste momento. Escuta sé-los distintamente.
Aqueles que ndo tém tomado da ydkoana ndo podem vé-los®.

Atentando outra vez para as fungdes socioculturais do avé sébio nimairama e do
curandeiro ikoraima, se vera que eles ndo compartilham de forma tao restrita esses dois tracos
basicos do “xamanismo yanomami”. Eles ndo estabelecem um esquema de trocas reciprocas
com 0s espiritos e animais que moram na floresta. Muito pelo contrario, o nimairama e o
ikoraima sdo os encarregados de fazer frente as influéncias malignas que esses mesmos seres

jogam, de maneira que ndo caberia tanto chama-los de espiritos “auxiliares” ou “protetores”.

E certo que a premissa basica do perspectivismo amerindio (que ndo ha uma diferenca
substancial entre 0 humano e o ndo-humano, ou entre o natural e o sobrenatural) se apresenta
como um dos pilares da cosmologia dos murui, j& que para eles todos os seres do mundo
(pessoas e animais) provém de uma esséncia humana primordial. Mas néo se pode ignorar que
0s animais sdo, por sua vez, os restos das substancias patogénicas e malignas que sobraram apos
0 ato criativo do Pai criador Mooma. Neste sentido, 0s animais sdo enxergados como inimigos
que devem ser devorados, combatidos ou neutralizados por meio de formas verbais
especializadas e de substancias e remédios com poder de cura. A este respeito, vale dizer que
0s Mdrui, assim como outros povos da “Gente de centro”, chamam aos tukano-arawak da bacia

do Rio Negro “Gente dos animais” precisamente porque estes cultuam com oferendas de tabaco

36 «“Une fois mort sous I’effet de la yakoana, on voit les arbres devenir des humains, avec des yeux et une bouche.
On entend aussi les voix des animaux de la forét parler comme je le fais en ce moment. On les comprend
distinctement. Ceux qui n’ont pas pris de yakoana ne peuvent les voir” (ALBERT, 2016, p. 97).
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e de coca aos “donos dos animais™, pratica ndo permitida entre os Mdrui, que veem 0s animais

como inimigos®’.

Por outro lado, o0 avd sabio nimairama e o curandeiro ikoraima ndo se encaixam téo
bem no modelo do xamanismo yanomami porque eles ndo precisam de um transe alucinégeno
para entrar em contato com 0s seres espirituais e, sobretudo, com a palavra ritual. E verdade
que os indigenas murui (como os outros povos que pertencem a chamada “Gente de centro”) se
utilizam da pasta de tabaco ou ambil e do pé de coca ou mambe como intermediarios para atrair
as forcas e as energias que chegam neste mundo (binie) da morada do Pai criador, o infra-
mundo ou jiyaki. Contudo, eles estdo longe das visdes yanomami cheias de cores, de brilhos e
de sons, pois nem o pé de coca mambe nem a pasta de tabaco ambil funcionam como

substancias para, por assim dizer, transportar a mente a novos campos Visuais ou perceptivos.

Segundo os depoimentos dos indigenas muarui, o ambil e 0 mambe esclarecem o
pensamento e as ideias, melhoram a capacidade de concentracdo em geral, e ainda aumentam a
resisténcia fisica; eles funcionam, entdo, mais como estimulantes do que como portas para
entrar em outra dimensdo da realidade, no sentido alucinatorio. No que diz respeito ao efeito
do ambil e do mambe, talvez seria mais adequado falar em inspiragéo do que em alucinagéo: o
ambil e 0 mambe inspiram ao nimairama e ao ikoraima, os habilitam para sentir o félego do
ventre da divindade, mas ndo os levam até o estado de alucinacdo que atingem outros povos por

meio de substancias que enriquecem o poder de vis&o.

Como dito anteriormente, os Yanomami do Rio Negro (em Roraima) usam para este
fim a yakoana, um p6 avermelhado feito com as cascas de distintas espécies da arvore Virola,
especialmente da Virola theiodora (SOARES-MAIA e RODRIGUES, 1974, p. 21). Os Siona
do alto Putumayo se utilizam do yagé ou ayahuasca (Banisteriopsis caapi), um tipo de cipd
com cujas cascas € preparada uma potente e amarga bebida entedgena (SCHULTES, 1977, p.
98); e, mais ao norte do continente americano, os Tarahumara e os Huichol do planalto
mexicano empregam quica o mais famoso dos alucinégenos do Novo Mundo, o pey6tl ou ciguri
(Echinocactus williamsii): uma espécie de cacto ja utilizado pelos astecas que cresce nos

desertos rochosos norte-americanos e cuja coroa ou topo (contendo os “botdes de mescal”) é

3"Neste sentido, escreve Echeverri (1997): “The People of the Center allege that the Tukano and Arawak-speaking
groups ‘worship’ the animals (hence the name) because they offer tobacco and coca to the Master of the Animals,
while the People of the Center are against the animals. Perhaps the People of the animals would fit better in the
environmentalist notion of the ‘ecological good savage’” (1997: p. 282, nota 2).
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cortado, secado ao sol e apds engolido no contexto de cerimoniais religiosos (SCHULTES,
1977, p. 114).

Uma caracteristica comum das trés substancias evocadas € a de provocar alteracfes na
visdo de seus consumidores. Elas desencadeiam multiplas imagens alucinatorias, que
modificam o campo visual ordinario, de maneira que a consciéncia parece ir além de suas
limitacOes fisicas e ingressar em um espaco governado pela I6gica dos sonhos. Tal experiéncia
visionaria tem sido objeto de diversas tentativas de descri¢do. Ja se viu que Davi Kopenawa
caracteriza as imagens e os sons fornecidos pela yakoana como manifestacfes dos espiritos da

floresta ou xapiri, cujas vozes ouvem através das arvores e dos animais.

Quanto aos Siona do alto Putumayo, ao sul da Colémbia, eles ddo grande importancia
ao caracter visual de suas experiéncias alucin6genas com a ayahuasca. Eles procuram nessas
experiéncias o que chamam de toya ou pinta, isto €, a visdo xamanica das entidades que moram
no “outro lado do mundo”, entre elas a onga pintada (dona da terra) e a anaconda (dona das
aguas). Essa experiéncia da alteridade é sobretudo de tipo visual. Por isso as narrativas e cantos
surgidos dessas experiéncias tendem a intensificar, mediante repeti¢Oes, paralelismos e figuras
sonoras, seus tracos luminosos®®(LANGDON, 2015, p. 43). Um canto dessa experiéncia no
“outro lado” (coletado pela mesma antrop6loga) acena para esse aspecto marcadamente ocular

da toya:

E enquanto meu pai estava falando, vi muita gente, mulheres oncas;
formosas mulheres ongas estavam ali!

Tinham colares de coco de onca.
Havia jovens ongas, todos brilhantes, luminosamente pintados.

Pessoas pintadas, estavam pintadas com bigodes.
(LANGDON, 2015, p. 45)

Embora o consumidor da ayahuasca ndo perca a consciéncia nem a capacidade de mexer
as extremidades do corpo, ele vivencia alucinagdes com as cores e, com doses muito altas, pode

sofrer pesadelos e certo sentimento de abandono® (SCHULTES, 1977, p. 101). Um sentimento

3 Em relacdo com os Siona, Langdon salienta que eles “descrevem suas experiéncias como caracterizadas por
uma qualidade luminosa, com cores mais brilhantes do que os que se percebem na vida ordinaria, € como um
mundo caleidoscdpico de paisagens em constante movimento e transformacédo, cada uma com sua gente vestida e
pintada com seus préprios desenhos e cantando enquanto apresentam-se” (LANGDON, 2015, p. 43).

% “Effects of drinking ayahuasca range from a pleasant intoxication with no hangover to violent reactions with
sickening after-effects. Usually there are visual hallucinations in color. In excessive doses, the drug brings on
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de pesadelo anélogo, mas causado pelo peyotl ou ciguri dos Tarahumara, também é notorio na
experiéncia de Antonin Artaud. Segundo seu relato, s6 ap6s muitas horas de imensos
padecimentos fisicos e psiquicos decorrentes de sua ingestdo lhe foi permitido livrar-se das
limitagdes corporais, € contemplar por fim as “realidades ultimas e mais altas” da existéncia,
ali onde jaz “o mistério mesmo de toda poesia”:
Mas ndo se chega ali sem ter atravessado pelo desgarramento e pela angustia,
apos o que voceé sentir ficar virado e transtornado do outro lado das coisas, e
ndo compreender mais 0 mundo que acabou de deixar. Eu digo: transtornado
do outro lado das coisas, € como se uma forca terrivel houver dado a vocé o
ser restituido aquilo que existe do outro lado. Vocé ndo sente mais o corpo que
acabou de deixar e que o segurou nos seus limites, em troca vocé se sente mais
feliz de pertencer ao ilimitado do que a si mesmo, porque compreende que 0

que vocé mesmo foi veio da cabeca desse ilimitado, o infinito, e que vocé vai
vé-10%.

Voltando ao uso do tabaco e da coca entre a Gente de Centro, convém dar énfase nos
tracos que diferenciam o efeito do ambil e do mambe do efeito de outras plantas propriamente
alucindgenas, como o peyotl dos Tarahumaras ou a ayahuasca da regido amazonica. A diferenca
permite entender em que medida pode (ou ndo) se falar em xamanismo para descrever a
atividade verbal dos sabios e curandeiros marui. Do ponto de vista de Rothenberg, com efeito,
0 xamanismo pode ser entendido como uma técnica poética com seus proprios recursos

expressivos e seus repertorios tematicos.

Entre os recursos expressivos podem-se destacar aqueles que Zumthor (1993 [1987], p.
35) qualifica como “indices de oralidade”: as repeticbes de sons, as onomatopeias, 0S
paralelismos, as assonancias e tudo aquilo que fala da “intervengdo da voz humana”. Tais
recursos procuram traduzir verbalmente as experiéncias vivenciadas do “outro lado” do real
para 0s ouvintes que testemunham a viagem cosmica. Por outro lado, os repertorios tematicos
dizem respeito ao conteldo da experiéncia xamanica como tal. Eles se revelam, segundo
Rothenberg (2006, p. 32), na forma de percepc¢des psicofisicas de angustia e de pesadelo gue,

no final, conduzem a um “colapso” da visdo do “mundo familiar”. Este colapso vai

nightmarish visions and a feeling of reckless abandon. Consciousness is usually not lost, nor is there impairment
of the use of the limbs” (SCHULTES, 1977, p. 101).

40 Mais on n'y parvient pas sans avoir traversée un déchirement et une angoisse, aprés quoi on se sent comme
retourné et renversé de l'autre c6té des choses et on ne comprend plus le monde que ’on vient de quitter. Je dis :
renversé de I’autre c6té des choses, et comme si une force terrible vous avait donné d’étre restitué a ce qui existe
de I’autre coté. - on ne sent plus le corps que I’on vient de quitter et qui vous assurait dans ses limites, en revanche
on se sent beaucoup plus heureux d’appartenir a I’illimité qu’a soi-méme car on comprend que ce qui était soi-
méme est venu de la téte de cet illimité, I’infini, et qu’on va le voir” (ARTAUD, 1971, p. 35).
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acompanhado de impressdes visuais em que se manifestam, alids, can¢Ges ou alucinacGes

sonoras.

No presente capitulo, busquei caracterizar a experiéncia dos conhecedores ou sabedores
marui do ponto de vista do manejo das substincias rituais e das artes verbais. Essa
caracterizacdo permite reconhecer que ha diferencas especificas entre as praticas rituais do
nimairama (“homem de conhecimento™), do ikoraima (“curandeiro”) e do aima (“xama” ou
“bruxo”). Enquanto os dois primeiros buscam a cura espiritual e fisica dos espacos comunais e
domésticos mediante 0 uso apropriado da coca e do tabaco, o ultimo, de acordo com a
interpretacdo de Becerra (2012, p. 131) esta mais perto das préticas de feiticaria e de macumba,
e ainda ¢ associado pelo sabedor Angel Ortiz com os “seres da terra”, responsaveis de destruir
a deidade subterranea Kuio Buinaima no tempo das origens. Ainda assim, o avé Miguel
Guzman chama a Dijoma de aima, justamente porque o ancestral se utiliza dos saberes rituais
com uma intencdo ndo pautada nos preceitos morais do mambeadero ou jibibirt (“patio da

coca”), designados sob o nome de yetarafue ou “palavra de instrugdo”.

Também tentei descrever separadamente aqui as préaticas e fungdes dos trés tipos de
especialistas em conhecimentos tradicionais acima elencados. Espero ter deixado claro que néo
é possivel caracterizar as praticas rituais mdrui como um xamanismo stricto sensu. De acordo
com a definicdo ampla da arte xamanica que oferece Rothenberg (2009, p. 31), 0 xamanismo €
uma “técnica do €xtase” em que o xamad experimenta fundamentalmente dois estados. Em
primeiro lugar, trata-se de um colapso da visdo do mundo familiar, que Ihe permite ir além das
fronteiras do mundo ordinério, habitualmente por meio de plantas alucindgenas. Em segundo
lugar, desse colapso origina-se uma capacidade de ver as entidades e 0s seres que moram no
ambito dos sonhos, os quais transformam o xama em um “proto-poeta”, habilitado para “ver”

aquilo que esta embaixo das aparéncias.

Mas esta capacidade de “ver” (vidéncia) ndo ¢ uma capacidade comum. Ela supde “uma
experiéncia mistica concreta” (ELIADE, 2009 [1951], p. 216), isto €, um percurso pelo mundo
espiritual que implica a morte e a ressurreicdo rituais do iniciado. Neste sentido, minha
conclusdo principal é que, para caracterizar a arte verbal do povo Murui, ndo basta descrevé-la
como um tipo de xamanismo. Essa arte abrange, além de técnicas xamanicas como tais, muitos
outros niveis e modalidade de expressdo que, como tentarei mostrar na sequéncia, constituem
jaum sistema poético estruturado, com géneros, subgéneros e modos de performance altamente

elaborados.



78

CAPITULO 3: DAS ARTES XAMANICAS A UMA POETICA DOS GENEROS

Apesar de 0 éxtase ou a vidéncia xamanica ser fruto de uma experiéncia com plantas
alucindgenas, o que chamo aqui de arte poética dos Murui corresponde a fungdes e motivacoes
mais amplas que as do xamanismo. Com efeito, a atividade verbal associada ao ambil e ao
mambe se diferencia em muitos aspectos do transe xamanistico deflagrado pelo consumo de
alucindgenos, posto que o “transe” ou “éxtase”, isto &, amorte e a ressurreicdo rituais (ELIADE,
2009) ndo constitui uma condigdo necessaria para a “visdo” ou “vidéncia” do poder da

divindade.

Neste sentido, a arte verbal marui se encontra, entdo, mais perto de uma poética que,
embora conserve tracos xamanisticos, se relaciona essencialmente com um processo
“educativo” e de formagdo no qual se procuram ensinamentos morais. Este processo educativo
ocorre no espago doméstico: a casa familiar, jofo, ou a casa comunal, maloca ou ananeko. Ali
0 “avd sabio” (nimairama) transmite seus conhecimentos para um aprendiz (yofuegama) ao
longo de uma carreira paulatina que atinge diversos graus de especializacdo até, finalmente, se

constituir uma “carreira cerimonial” (rafue).

A nog¢do murui de “carreira cerimonial” parece se opor a um estado de “iluminagdo
instantanea” ou de “experiéncia alucinégena” reveladora que permita acesso privilegiado a
certos saberes ocultos. Esta ideia, contudo, deve ser interrogada de forma mais aprofundada.
Londofio-Sulkin (2004, p. 162) coletou o depoimento de um indigena muinane que dizia ter
recebido todo seu conhecimento gracas ao poder de viséo fornecido pela ayahuasca; de acordo
com o pesquisador, este indigena “declarou repetidas vezes [...] que tudo o que ele sabia —as
palavras de aviso, os esconjuros para curar— havia sido mostrado pela ayahuasca, através de

uma experiéncia alucinatoria”.

Em casos de extrema necessidade, a Gente de Centro se utiliza de substancias
alucindgenas para resolver assuntos considerados complexos. Por exemplo, quando ignoram a
origem de alguma doenca enviada por bruxaria, eles empregam a ayahuasca ou uma substancia
que chamam em espanhol de “ambil de monte” (ukue em mdrui)**. No caso dos Muinane,

Londofio (2004, p. 154) frisa que tais substancias alucindgenas sdo necessarias porgque 0S

41 O “ambil de monte” ou ukue é um ambil produzido a partir da resina de uma espécie de Virola (ECHEVERRI,
comunicagéo pessoal). Evans Schultes (1997, p. 9) o descreve em um antigo trabalho como uma “poderosa resina”
(powerful resin) que é comida pelos mirui para “falar com os duendes” (“the Witotos of Colombia eat [a] powerful
resin to ‘talk with the little people’").
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“rituais regulares que envolvem o consumo de ambil e mambe e a narragdo das Palavras de
aviso” as vezes ndo sdo capazes, por Si sO, de revelar os bruxos ou espiritos malignos
responsaveis pelas doencas. “Isto so se pode atingir —continua o autor— por meio do uso da
ayahuasca e do ‘ambil de monte’, alucinégenos que [os Muinane] consideram perigosos ¢ que
habilitam a gente para ‘ver tudo’, ainda o bruxo que causou a doenga” (idem, ibidem). Desta

fala, pode-se tirar duas conclusdes.

A primeira conclusdo é que para a Gente de Centro hd uma associacdo clara da
ayahuasca e do ambil de monte, plantas de alto efeito alucindégeno, com a bruxaria. Tal
associagdo ndo ocorre ao acaso. A Gente de Centro considera essas plantas proprias de rituais
com uma intencdo desviante da moralidade da “pessoa verdadeira”. Echeverri (comunicagdo
pessoal) assinala que os sabios mdrui dom Hipdlito Candre e dom Oscar Roman fizeram uso
do ukue ou “ambil de monte”, justamente em contextos no limite da moralidade. O primeiro o
empregava em suas guerras de bruxaria; enquanto o segundo considerava as imagens fornecidas
por essa resina como falsas. Echeverri acrescenta que o carater imoral do uso do ukue é evidente
no fato de que ninguém admite usa-lo em publico, ao contrario da coca e do tabaco

(ECHEVERRI, comunicagéo pessoal).

De fato, nas diversas referéncias de Londofio (2004, p. 117, 154, 157, 172%) sobre o
uso da ayahuasca entre 0s Muinane, um ponto comum era sua utilizacdo como remédio para se
defender de ataques de “bruxos” ou de “seres malignos” causantes de doengas. Isto coincide
com a perspectiva de Becerra (1998), quem acredita que a ayahuasca é uma substancia proxima
as praticas do aima — quer dizer, do “bruxo” ou “xama”, como ele mesmo o chama. O poder
destas substancias permite ndo s6 ocasionar mortes e outros tipos de prejuizos as pessoas, mas
também adquirir o poder de transformacdo em animais como a “onga”, a “jiboia”, a “4guia”, a
“anta”, entre muitos outros (BECERRA, 1998, p. 21).

Tal poder de transformacdo em entidades ndo humanas (ou finoriya) esta ligado as
forgas originérias patogénicas que, desde o momento da criacdo do mundo, estdo contidas

nesses animais (okaina) e nas demais criaturas da floresta, jaziki. Sobre o termo jaziki,

42 Umas das falas mais interessantes que Londofio coletou é a do indigena muinane Pedro, quem “descreveu a
ocasido na qual ele bebeu ayahuasca para ver que era o que tinha causado uma infeccéo recalcitrante no pé de sua
filha. O espirito da ayahuasca —outra forma da deidade criadora masculina— lhe mostrou uma espinha gigante e
Ihe fez saber que tinha sido colocada no pé pela gente das estrelas, a instancias de um bruxo. Em pleno transe,
Pedro retirou ‘materialmente’ a espinha (sem tocar a sua filha); sem ayahuasca, essa espinha lhe tinha resultado
imperceptivel e inacessivel. A ayahuasca lhe mostrou alids quem tinha feito macumba contra a crianca: tinha sido
um velho de uma comunidade proxima. Pedro soprou para o homem, e este caiu no chdo. Pedro me deu a entender
que gragas a seu ritual com a ayahuasca sua filha se curou ao pouco tempo e o velho bruxo morreu” (LONDONO,
2004, p. 172).
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“floresta”, vale dizer que é derivado de dois vocéabulos: do advérbio jae, traduzido como
“antes”, “anterior”, “faz tempo” (BECERRA ¢ PETERSEN, 1994, p. 837) e do substantivo ziki,
que quer dizer “canto”, “esquina”, “beiral” (BURTCH, 1983, p. 225). De acordo com esta
etimologia, a floresta (jaziki) seria como o “canto [ou territorio] dos antigos”, em uma alusio
implicita aos espiritos e animais espalhados por todas as partes depois do ato de criacdo de
Mooma. Neste caso, a floresta ou jaziki se apresenta como oposta ao “territério proprio”,
designado em mdrui como iyaziki: de iya, forma nominalizada do verbo ite (“ser”, “estar”
“existir”) (ECHEVERRI, comunicacdo pessoal), e ziki. Literalmente, entdo, iyaziki seria o
“territorio onde a gente existe ou esta” (a humanidade), enquanto jaziki seria 0 espaco proprio

dos ndo-humanos (espiritos e animais), sempre a espreita para agredir 0s humanos.

S80 esses seres ndo-humanos quem, na era atual, jogam doencas e mas energias nos
seres humanos (komint). Para entrar em contato com essas energias nocivas, 0 aima emprega
0s mesmos elementos dos avos e dos curandeiros: plantas rituais como a coca e o tabaco,
conjuros magicos como os jira etc. O problema é que esse especialista carece do sentido moral
e pedagdgico caracterizador dos avos sabios nimairama quando procuram “bons ensinamentos”
(fuefue) e “abundéancia” e prosperidade material (monifue) para dividi-los com as pessoas sob
seu cuidado (uruki). O aima olha para seu proveito particular e, o que é pior, coloca 0 seu
conhecimento ao “servigo da vinganga” de outras pessoas (BECERRA, 1998, p. 21). Dai que,
como observa também Becerra, muitos avos tenham conhecimentos de bruxaria e se utilizem
de plantas alucindgenas como a Virola ou a ayahuasca para enfrentar os ataques temiveis dos

aima.

A segunda conclusdo tirada de Londofio (2004) é que a vidéncia outorgada pelo “ambil
de monte” e pela ayahuasca s6 a atingem os especialistas rituais (idem, 2004, p. 154). Embora
perigosas, 0s Muinane julgam necessarias estas substancias em algumas performances
xamanicas, pois, valendo-se apenas das “palavras de aviso”, da pasta de tabaco ambil e do pd
de coca mambe, ndo seria possivel para os especialistas rituais penetrar nas causas de certas
afeccdes muito escondidas, como as doengas causadas por bruxaria. Nesse sentido, haveria um
contraste evidente entre o0 conjunto ritual formado pelas “palavras de aviso™, a coca e o0 tabaco,
e um conjunto inverso formado pela ayahuasca, o “ambil de monte” e a bruxaria. Nesse
paralelo, a coca e o tabaco se encontram tdo proximos das “palavras de aviso” quanto a
ayahuasca e o “ambil de monte” podem encontrar-se da bruxaria —a pratica mais caracteristica

do aima ou xama.
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A primeira vista, esse contraste parece espdrio. Mas se considera-se que o equivalente
das “palavras de aviso” dos Muinane ¢, entre os Murui, a “palavra de instru¢do” ou yetarafue,
isto d& j& uma chave para entender em qual lugar situam o xamanismo os avés nimairama desde
sua perspectiva de “chefes” da comunidade (iyaint) ou de “pais de familia” (mootai). O de
yetarafue é um dos conceitos fundamentais do pensamento murui. Pode designar um género
discursivo encaminhado a instrucdo dos jovens, o “conjunto de normas de comportamento” que
direcionam o grupo (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 288) ou ainda, simplesmente, o
“conselho” que se tira de certos trechos das narrativas miticas (os jagat), assim como se tira a
moral de uma fabula. De acordo com J. A. Echeverri (2008), o yetarafue deve ser concebido
como um projeto ético basilar do cuidado da familia e do desenvolvimento do individuo como
“pessoa propria” ou “pessoa verdadeira” (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 97). Esse projeto
ético se expressa na forma de diversas regras de comportamento, denominadas de “palavra de

coca e de tabaco”.

O vocéabulo yetarafue é composto de trés elementos linguisticos: ye, “comportamento”,
ta, “fazer que”, e rafue que, neste contexto, deve ser traduzido como “palavra”, mas que
também carrega outros sentidos (ibidem). Echeverri (1997) interpreta o yetarafue como a
“Palavra para fazer se comportar”, ou também como a “palavra de disciplina”. Outros autores,
contudo, relacionam o termo yetarafue com o verbo yetade: “aconselhar”, “mandar”, “ordenar”,
e o traduzem para o espanhol como “Palavra de conselho”. De qualquer forma, embora assuma
a forma de um discurso elaborado, o yetarafue é mais do que uma categoria genérica recitada
em eventos especiais (durante bailes ou durante o curso das sessdes preparatérias). O yetarafue
é uma palavra quotidiana, repetida quer no rogado, quer durante as jornadas de caca, quer nas
conversas noturnas nas malocas (ECHEVERRI, 1997, p. 130). Por isso dom Hipolito Candre,
Kinerat, diz que o yetarafue “nunca acaba, ha que estar repetindo-0 todos os dias, e [que] é a
base da palavra (de baile e de cura)” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 108).

Enquanto palavra formativa, responsavel pela producdo de “pessoas verdadeiras”, o
yetarafue se fundamenta nas ideias, imagens e simbolos constituidos ao redor das plantas de
coca e de tabaco. Este é um ponto basilar do pensamento madrui. Os avos sabios insistem nisso
constantemente em seus discursos, pois o tabaco e a coca sdo concebidos como as substancias
das quais sdo feitos os seres humanos (komini). Isto significa que o tabaco e a coca ndo sao
simples mediadores dos humanos com as divindades formadoras, simples “préteses visuais”
(DE CASTRO, 2006, p. 330) dos “técnicos do éxtase” ou xamas (ROTHENBERG, 2006, p.

31). Elas sdo parte da divindade, constituem o corpo do ser humano e lhe ddo um carater moral.
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Os Murui recomendam, a quem se interna na floresta, levar sempre um “pote de pasta de
tabaco” (ou yeraki) para se proteger das ameacas dos animais (ECHEVERRI, comunicagéo
pessoal). Eles acreditam que, ao sentir o cheiro forte do tabaco, os animais fogem das pessoas.
Tal recomendacéo contrasta com a pratica dos xamas tukano, que procuram colocar os donos
dos animais a seu favor e por isso os agasalham com tabaco em p6 ou rapé e p6 de coca ou
mambe (ECHEVERRI, 1997, p. 292). Entre os xamds yanomami ocorre algo parecido: eles
buscam se identificar com “as ‘imagens’ dos ancestrais animais dos primeiros tempos, que eles
‘chamam’, ‘fazem descer’ e ‘fazem dangar’ sob a forma de espiritos auxiliares”*® (ALBERT,

2016, p. 96).

Certamente, os sentidos e fung6es distintas concedidos a coca e ao tabaco pelos Tukano
e pelos Murui revelam ndo apenas perspectivas diferentes sobre estas plantas, mas também
sobre as substancias alucindgenas e sobre o xamanismo em geral. Nao é que os Murui se
afastem inteiramente das artes xamanicas, ou que nao acreditem em sua eficécia; é que, como
0s Muinane, eles as enxergam como praticas proximas da bruxaria, dignas de receios, e por
conseguinte restritas aqueles conhecedores encarregados da defesa e da cura da familia e da

comunidade.

N&o se deve esquecer que Becerra chama o0 aima indistintamente de “bruxo” ou de
“xama”. E que, além do mais, ele diferencia a pratica ritual do aima das praticas do avd sabio
nimairama e do curandeiro ikoraima precisamente porque o primeiro estabelece contato com
forcas e poderes animais potencialmente danosos para o espa¢o comunal. Do mesmo modo que,
mediante transes alucinégenos com a virola, 0os xamas tukano fazem intercdmbios com os donos
dos animais para que Ihes entreguem pecas de caca e canc¢Bes, 0s aima murui invocam espiritos
de animais e consomem substancias alucindgenas para se apropriar das “palavras” e dos poderes

ocultos nas plantas e nos seres da floresta.

Echeverri e Pereira assinalam que, além da coca e do tabaco, os Muarui possuem um
sistema ritual e cerimonial do qual fazem parte também plantas como a “Banisteriopsis caapi,
avirola, e outras que tém usos mais especificos e ligados ao xamanismo” (2005, p. 176. Grifo
meu). Aqui € bastante chamativa a distin¢do (mal sugerida pelos autores) entre o par formado
pelo tabaco e a coca —entendido como o fundamento do yetarafue— e os alucindégenos

vinculados aos transes alucinatorios: a Virola e a Banisteriopsis caapi. Os autores opdem estas

4 “Le travail [des chamans] consiste, précisément, a s’identifier aux « images » des ancétres animaux du premier
temps qu’ils « appellent », « font descendre » et « font danser » sous forme d’esprits auxiliaires...” (ALBERT,
2016, p. 96)
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duas substancias a coca e ao tabaco. Embora ndo as vinculam de forma explicita & bruxaria
(como nos exemplos de Londofio a respeito dos Muinane), concedem as duas um lugar & parte
quando as situam no grupo das plantas de “usos mais especificos e ligados a0 xamanismo”, ja
que “xamanismo” parece ser entendido como uma pratica de alguma maneira oposta ao

yetarafue; ou se ndo oposta, pelo menos distinta no seu sentido e na sua funcao.

Significa isso que a coca e o tabaco devem ser considerados entre 0os Murui como plantas
particularmente espirituais, e ndo como alucindgenos? Que devem ser concebidas como plantas
sagradas com uma agéncia moral, com uma capacidade para “agir” por si proprias, com um
nivel de consubstancialidade com as naturezas divinas e humanas que ndo atingem outras
plantas de poder? Mais evidéncias seriam necessarias para respostas afirmativas. No entanto, é
claro que nem os indigenas Murui, nem os demais povos da Gente de Centro, consomem o
ambil e 0 mambe s0 por seus “efeitos levemente estimulantes”. O aspecto essencial do consumo
de tais substancias sdo as “disciplinas corporais e sociais” que se depreendem do seu cultivo e
de seu processamento, isto €, de tudo aquilo que tem a ver com seus modos de uso
(ECHEVERRI; PEREIRA, 2005, p. 120).

Cumprindo as “disciplinas” ligadas a coca e ao tabaco, os Murui acreditam se tornarem
humanos verdadeiros. Assim adquirem um ponto de vista moral, contrario a perspectiva dos
animais. Tais disciplinas prescrevem que os homens (ainda que ndo pretendam seguir uma
“carreira cerimonial”) devem trabalhar no rog¢ado cuidando de seus arbustos de tabaco e de
coca; que devem se sentar todas as noites com 0s avlds no espaco doméstico dedicado as
conversas noturnas masculinas (o “Patio da coca” ou jibibirt); que devem apreender algumas
rezas e conjuros indispensaveis para defender seus filhos e familiares das doencas, dos ataques
dos animais e dos espiritos malignos; e, enfim, que devem se abster de diversos alimentos e
praticas quando se aprontam para algum ritual (por exemplo, um baile) ou quando suas esposas

estdo gravidas.

A diferenca do ambil e do mambe perante outras substancias alucindgenas ligadas ao
Xxamanismo ndo é um assunto frisado sé pelos pesquisadores; € um aspecto discutido pelas
proprias pessoas da “Gente de Centro”. Ginel Dokoe, indigena bora do vilarejo de La Chorrera,
falante do dialeto minika da lingua muarui, chamou minha atencdo em certa ocasido para a forma
imprecisa com que 0s ndo-indigenas entendem o efeito provocado pelo ato de “chupar” ou
“lamber” ambil. Sua critica ia dirigida contra a identificacdo do consumo de ambil com o ato
de “embriagar-se” ou “embebedar-se”. Na sua perspectiva, € preciso procurar no espanhol um

vocabulo mais adequado para dar conta do efeito estimulante do ambil, que para ele ndo tem
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nada a ver com a “embriaguez” ou a “borracheira” que os etnografos e pesquisadores associam

com ele**,

Para Dokoe, o efeito do ambil ndo deve ser compreendido como a embriaguez do
bébado ou como a embriaguez de alucinégenos como a ayahuasca, mas como um estado de
consciéncia no qual o poder da visdo é enriquecido, e o contato com o Pai Buinaima e facilitado.
Certa vez perguntei qual seria o lugar da ayahuasca no pensamento da Gente de Centro. Tinha
em mente o relato de Dijoma narrado pelo avd Miguel Guzman, onde o aima Dijoma leva
consigo ayahuasca em lugar do tabaco, conforme aparece nas variantes desse mesmo relato:
por exemplo, nas versdes de Kuegaromui e Minor (1974) ou na mais antiga de Riazeyue e
Preuss (1921, p. 219-230; 1994, p. 107-118).

Dokoe respondeu a minha pergunta com clareza. De seu ponto de vista, a ayahuasca
ndo era prépria da Gente de Centro. E a aparicdo dessa planta no relato era mais uma irrup¢do
de simbolos alheios do que um traco caracteristico do pensamento tradicional dos Murui. Mais
para frente voltarei a esta alusdo a ayahuasca. Por enquanto, interessa aprofundar nas pautas de
comportamento relativas ao uso da coca e do tabaco. Pois é a existéncia destas pautas o0 que as
distingue de substancias como a virola e a Banisteriopsis caapi, apreciadas fundamentalmente

pelo seu alto poder alucindgeno e sua capacidade para aumentar a vis&o.

Entre os Murui o cultivo da coca e do tabaco oferece um paradigma, um exemplum do
que deve ser feito pelas “pessoas verdadeiras” na vida quotidiana. Semear, cultivar, processar
e consumir coca e tabaco vai além de um simples hébito gastrondmico ou “psicoativo”. A
cultura da coca e do tabaco permite a interiorizacdo das normas e das regras de comportamento
que ddo forma a ética indigena, o yetarafue. Ainda que esta cultura entre os MUrui seja acessivel
somente aos homens, seu influxo atinge todo o contexto doméstico e comunal na forma de um
conjunto de ideias, de prescri¢Bes e de préaticas rituais implicitas tanto em alguns relatos miticos

(jagat), quanto em diversas rezas (jira) e cantos rituais (ruaki).

Através destas formas discursivas, 0s jovens aprendem, por exemplo, a tratar o arbusto
de coca como se fosse sua mulher. Por isso um conselho frequente é que a colheita deve ser
feita folha por folha, devagar e cuidadosamente, e ndo com o descaso dos raspachines. Assim
mesmo, o aprendiz (yofuegama) deve compreender que o cesto (kirigai) onde ele recolhe as

folhas de coca € como seu proprio corpo, de modo que “encher o cesto de folhas” vem a ser

4 Com efeito, Becerra e Petersen definem o verbo jifaide como “se embriagar com uma substincia alucindégena
(ambil)” (PREUSS, 1994, p. 847), enquanto Burtch como “ser ou estar bébado, inebriado” (1983, p. 150).
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“como encher seu corpo-cesto de conhecimento ordenado” (ECHEVERRI; PEREIRA, 2005,
p. 158).

Estas pautas de comportamento confirmam a centralidade da coca e do tabaco na
cosmovisdo murui. Como ja mencionado, 0s especialistas rituais concebem essas plantas como
mediadoras entre a palavra dos deuses e a dos seres humanos, mas também como verdadeiras
“palavras elas mesmas, dotadas de agéncia e de materialidade. Dai a expressao “palavra de coca
e de tabaco”, relacionada com um pensamento de matriz ético-moral (manifesto no yetarafue)
e com os ensinamentos e o folego dos deuses formadores que chegam na terra (binie) desde o

chamado “ventre da mae” (eifio ero).

A figura do “ventre da mae” é uma imagem instigante pela sua polivaléncia. Nas
interpretacdes mais contemporaneas da cosmologia murui (tanto nas nativas quanto nas
académicas), ela parece se referir a morada das divindades ancestrais, de onde se originam 0s
frutos, as plantas cultivadas e silvestres e os animais. O “ventre da mie” ¢ o lugar de onde
emerge a abundancia (monifue), isto é, o alimento que torna possivel a existéncia, a salde e a
prosperidade material. O ikoraima dom Hipdlito Candre designa a “mae” proto-tipicamente
como “mie trabalhadora” (jiefio ou eifio jiefio®). Tal designacéo alude ao trabalho no rogado
como atividade de esséncia feminina, enquanto a caca e a pesca sdo tarefas de género masculino.
Em um yetarafue que se refere aos processos relativos ao “trabalho” no rogado, o chamado
Téijie jénua Uai (“yetarafue sobre a busca de trabalho”), seu Hipdlito lembra que do ventre da
mée, a mae trabalhadora, surge o folego que faz crescer e se multiplicar a vida aqui na terra, 0s

frutos e alimentos que vao sustentar 0s seres humanos:

Posto que

a Mée

[€] Mé&e trabalhadora... hmm hmm
Verdadeiramente no ventre

da Mée trabalhadora

tem... hmm

folego... hmm hmm
Verdadeiramente s6 tem folego... hmm sim

folego de mandioca doce... hmm

45Segundo Echeverri, o termo jiefio € uma contragdo da expresséo jiérede eifio, onde eifio significa “mae”, e jiérede
“ser trabalhador/cagador”, derivado por sua vez da raiz jie-, “caga” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 47).



folego de mandioca brava... hmm

folego de abacaxi... hmm
folego de amendoim... hmm
folego de abieiro... hmm

folego de uva... hmm

folego de inga-cipo... hmm
folego de gengibre... hmm
folego de pupunha... hmm
folego de aria... hmm
folego de inhame... hmm
folego de taioba... hmm

folego de macambo... hmm hmm

folego de pimenta... hmm hmm

folego de umari verde... hmm

folego de umari preto... hmm

folego de umari amarelo... hmm hmm hmm hmm hmm hmm
Tudo existe s6 como folego... hmm hmm

(CANDRE;ECHEVERRI, 2008, p. 36. Minha tradugio)*

“ |e jira mei,

eifio

ua jiefio. jmm jmm
Eifio jiefio

eromo ua

ite jmm

jagiyi.  jmm jmm

Fia ua jagiyina ite, jmm ji
farékatofe jagiyi, jmm
juzitofe jagiyi, jmm
rozidoro jagiyi, jmm
mazakari jagiyi, jmm

jifikue jagivyi, jmm
jirikue jagivi, jmm
jizaifio jagiyi, jmm
mizena jagiyi, jmm
jimedo jagivi, jmm
tuburi jagiyi, jmm
jakaiji jagiyi, jmm
dunaji jagiyi, jmm
mizena jagiyi, jmm jmm
jifirai jagiyi, jmm jmm
nekana jagiyi, jmm
goido jagivyi, jmm

nemona jagiyl, jmm jmm jmm jmm jmm jmm
nana fia jagiyina ite. Jmm jmm
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No contexto da arte poética mdrui, constituida por géneros de discurso com diversas
intences e finalidades, a palavra “folego” (jagiyt) assinala o poder espiritual que sustém a vida
como um todo. Ela pode designar muitas coisas ao mesmo tempo: o ar que respiramos, o folego
de vida com qual o Pai criador (Kai Moo) deu forma a realidade, e até a forca produtiva que,
como uma seiva invisivel, liga as criaturas terrestres com o Gtero do mundo, com o ventre

materno em que todas elas nascem (o “ventre da méae” de que fala seu Hipdlito).

Segundo Echeverri (2008, p. 47), quem traduz para o espanhol os textos recitados por
seu Hipolito, o folego que desabrocha do “ventre da mae” pode ser entendido como a “semente
do tabaco”. A identifica¢do do “ventre da mae” com o tabaco, através do folego, significa que
a mae (o mundo visivel) esta dotada com as caracteristicas préprias do tabaco, isto é, a mée vira
“mae trabalhadora” ou “mae cagadora” (eifio jiefio) porque o tabaco € fundamentalmente um

cacador.

Com efeito, o tabaco é um cacador porque, como seu Hipdlito mesmo o manifesta em
outro de seus yetarafue: “O semeador de verdadeira semente” ou Ua iji ritimie (CANDRE;
ECHEVERRI, 2008, p. 22), ele tem um “olho que vé” (uina kioye) ¢ um “ouvido que escuta”
(jefona kakaidimie), isto &, ele esta esperto e prestes a se apoderar de suas presas. Ainda mais,
o tabaco ¢ caracterizado como aquele que “traz palavras que ndo se sabiam” (onoifiegafue
atide), que “avisa palavras que ndo se sabiam” (ondifiegafue yote). Assim, o tabaco ndo sé
fornece um poder de visdo e de entendimento excepcional, como também tem por si s6 a

capacidade de oferecer conhecimento, porque ele mesmo é um mensageiro (yoraima).

Nesse sentido, o félego que brota do ventre da méae é o mesmo espirito de tabaco. Esse
espirito, que no ventre da méae tem forma de uma semente (iji), com a qual ela fica gravida, dota
a méde com o seu poder de cacador. No entanto, o poder de cacador fornecido pelo tabaco ndo
se encaminha para a caca de animais. Esse poder é, em primeiro lugar, um poder fecundante,
que faz brotar do seio dela os rebentos dos frutos e das plantas que alimentam os seres humanos,
de tal maneira que a caca da mae é, ndo uma caca de animais, mas uma caca dos alimentos do
rocado, dos alimentos cultivados. A este respeito, diz seu Hipolito:

O espirito de tabaco é jagiyi [félego], ndo tem espirito de animal... A caca de

tabaco é a caca de todo animal e do trabalho do rocado. Quando se faz o tabaco
[0 ambil] e se nomeia o animal, esse cai ai, esse € a caca do tabaco. Quando a
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gente quer fazer caca mescla ambil*’ e a nomeia e ai cai. (CANDRE;
ECHEVERRI, 2008, p. 47%)

A caca da mae trabalhadora €, entdo, caca do animo para o trabalho no rocado, caca da
fecundidade da terra, caca do espirito que propicia a boa formacéao dos frutos e das plantas para
comer. Essa caca s6 é possivel, como explica seu Hipolito, gracas ao espirito predador do
tabaco, que V€, ouve, avisa através do cacador que ira na perseguicdo de sua peca. Convém
insistir que as “pecas de caga” que persegue a “mae trabalhadora” ndo sdo animais. Quando
Kinerat diz que ¢ preciso “nomear o animal” ao preparar o ambil, se utiliza de uma estratégia
discursiva comum nas performances rituais murui, sobretudo durante os bailes (rafue) e os
rituais curativos (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 22). Tal estratégia consiste em evitar
nomear 0s espiritos ou animais que tanto o rafue naama*® quanto o ikoraima pretendem

capturar. Assim, 0s “técnicos da palavra” evitam que 0s espiritos e 0s animais 0s oucam e fujam.

Por exemplo, se em uma reza ou conjuro para buscar caga se nomeia o “folego do umari
verde”, entdo na armadilha caira uma anta; se se nomeia “o “félego do umari preto”, entéo ira
se capturar um caititu; se se nomeia o “folego da castanha do Para”, ird aparecer uma onga
pintada, e assim por diante (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 48). Seu Hipolito observa que
essas relagdes entre frutos e animais foram descobertas pelos “antigos” gragas ao poder de visdo
fornecido pelo tabaco. Segundo Echeverri, elas parecem se explicar, quer por “habitos
alimenticios” (se nomeia o animal pelo fruto que costuma comer), quer por “analogia”: “o fruto
do umari verde é gorduroso como a carne da anta, a casca do umari preto é escura como a
pelagem do caititu e a sua polpa é gordurosa como a sua carne, o fruto da castanha do Para

parece uma cabeca de onga” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 48).

47 A expressdo “mesclar ambil” é uma alusdo ao processo de preparar a pasta de tabaco liquido ambil. Esta é
elaborada a partir das folhas do tabaco. S&o fervidas durante longas horas para extrair delas um suco obscuro; o
suco jé filtrado volta a ser fervido, é misturado com seivas vegetais, e finalmente, quando cozinhado, € misturado
com sais vegetais. Bem, todo o processo tem para os marui um simbolismo profundo. Assim, antes da realizacéo
de um baile ritual (rafue), o ambil de tabaco € objeto de uma performance ritual em que é “curado” mediante
diversos conjuros e rezas (jHra e zomarafue) por um especialista ritual (o avd dono de baile ou rafue naama). Ele
0 envia aos invitados ao baile para que possam conseguir as pecas de caga que deverdo levar para ele como
presentes (ECHEVERRI, 2015, p.114).

48 “El espiritu de tabaco es jagiyi [aliento], no tiene espiritu de animal... La caceria de tabaco es caceria de todo
animal y es del trabajo de chagra. Cuando se hace el tabaco [el ambil] y se nombra el animal, ese cae ahi, ese es
caceria de tabaco. Cuando uno quiere hacer caceria mezcla ambil y nombra y ahi cae”.

49 Rafue naama quer dizer literalmente “dono de baile”: essa é a designagdo ritual que se dd aos avos sabios
nimairama na sua condicao de chefes das festas periddicas rafue. Na atualidade, os rafue constituem o centro da
atividade ritual dos indigenas murui e, antes do ciclo da borracha, deram “substancia material as relagdes sociais
pessoais” (GASCHE, 2007, p. 99).
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Edmundo Pereira conta que o avd marui dom Angel Ortiz Ihe dizia com frequéncia:
“Tudo ¢ uma armadilha quando um anciao fala” (PEREIRA, 2012, p. 149). Com essa expressao,
0 avo queria sublinhar que, para distrair os aimas e seres da floresta, é preciso falar de forma
indireta, fazendo rodeios e utilizando-se de evasivas e subterfigios. Assim, impede-se que
saibam daquilo conversado nas malocas (ananeko) ou nas casas familiares (jofo), de maneira

que fiquem como “enredados”.

Garcia (2018, p. 254) chama de “opacidade linguistica” este modo em que 0S
especialistas rituais murui nomeiam as entidades animais. Echeverri (2019, p. 9), por sua vez,
em um artigo dedicado ao tema da linguagem entre os Mdrui, o eleva ao nivel de uma das
“regras da comunicagdo” (rules of communication) proprias dessa lingua e dessa cultura. Tal
regra é descrita como “regra da ambiguidade”, e consiste em evitar qualquer expresséo clara e
explicita (por exemplo, atribuir nomes corretos e completos a uma pessoa, cla ou animal)
porque pode desencadear perigos inesperados, ataques de animais, de bruxos ou de espiritos da
floresta, por exemplo. Esta € a razdo pela qual os especialistas rituais marui recomendam as
pessoas, sob certas circunstancias, nomear as coisas de forma indireta e ndo dizer
manifestamente aquilo que visam. Voltando as linhas do “yetarafue sobre a busca de trabalho”
(Taijie jénua Gai), é evidente que o ikoraima Kinerai coloca em prética esse principio mdrui da

comunicacao.

Certamente, ndo é descabido propor que Kinerai emprega o que se poderia descrever
como “arquétipo” da “palavra de baile”: o arquétipo dos géneros rituais ligados a festa das frutas
(yuaki rafue). Por exemplo, € comum que 0s cantores encenem dois tipos de cantos: aqueles
interpretados somente pelo “prazer de cantar e dangar”, chamados de ruaki; e aqueles que, para
além do prazer, procuram formular “adivinha¢des” ao dono do baile (rafue naama) sobre pegas
de caca ou de pesca trazidas para a festa como presentes, 0s eeiki ou cantos de adivinhagéo
(GASCHE, 2007, p. 97). No tltimo caso, como acontece também no yetarafue de Kinerai, o
chefe dos convidados (roraima) nomeia seu animal por meio de frutos ou de plantas
comestiveis, de maneira que o dono do baile (ou um dos seus aliados) deve mostrar seu

conhecimento descobrindo o animal ou o peixe relacionado com o fruto.

Como exemplo do género poético, trago um dos quatro eeiki coletados e traduzidos por
Gasché (2007) entre os Marui do rio Igaraparana (um dos afluentes do rio Ica ou Putumayo),
na década de 1970:
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1. O o kolliri o o kolliri kolli-kolli kollii jaai jaai 1. Oh oh! o [passaro] kolliri oh oh! o [passaro] ko
jaaii [liri kolli kolli kolli jaai jaai jaaii
2. O o kolliri fuirijeko namaki billari kaimade 2. Oh oh! o [passaro] kolliri estd contente porque

vem a gente da maloca de rio abaixo

3. Jakojeko namaki billari kaimade 3. Esta contente porque vem a gente da maloca de
rio acima

4. Afaijeko namaki billari kaimade 4, Esta contente porque vem a gente da maloca do
montante

5. [palavras acrescentadas para facilitar a solugdo] 5. [palavras acrescentadas para facilitar a solugéo]

Monifue billari kaimade Esta contente porque vém os alimentos
Solug&o: monifue kallakina abi mameda Solugdo: nomeando-se como formigas da
dukisaibitiiii! abundéncia “sitaracuy”, a gente [de rio acima]
tem vindo.

(GASCHE, 2007, p. 92, minha traduc&o)

A interpretacdo de um canto eeiki € uma tarefa de grande complexidade. Exige a quem
a realiza profundos conhecimentos, ndo apenas sobre a prépria tradigdo cultural, mas sobre
aspectos para além do texto oral. No eeiki podem ser incluidos os assuntos mais variados:
gestos, lembrangas, anedotas, situagdes vividas entre quem formula e quem resolve a
adivinhacdo, caracteristicas ou modificacdes da paisagem, entre muitos outros. Pereira (2012,
p. 92) considera estes cantos, junto com os cantos do hoje extinto uiki rafue (a “festa do jogo

da pelota”), como os mais complexos de todos.

No canto acima, o primeiro verso € constituido por uma série de onomatopeias relativas
a alegria barulhenta do “passaro kolliri”. Embora ndo seja uma informagcéo linguistica explicita,
0 intérprete precisara saber que a alegria se origina do passaro comer grilos. O segundo verso é
também uma forma indireta (metaforica) de nomear os “frutos silvestres e cultivados” que,
como observa Gasché (2007, p. 93), sempre amadurecem primeiro a jusante. A relacdo entre o
povo do rio abaixo e os frutos amadurecidos também néo é explicita, deve ser conhecida pelo

adivinhador.

O terceiro e quarto versos designam as “formigas sitaracuy”: o intérprete nao deve
ignorar que elas comem, enquanto estdo a caminho, frutos como o umari e o buriti, e grilos,
insetos e todo tipo de carne (GASCHE, 2007). Também ndo deve se esquecer de que a

abundancia (monifue) dos frutos e dos outros alimentos é um indicio claro da chegada das
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formigas. Tal abundancia (de frutos e animais, de alimentos) € a causa da alegria (kaimade) do
passaro kolliri. A alegria do passaro é compartilhada pelos cantores que propéem o canto de
adivinhacdo ao dono de baile, quem descobre que eles chegam do rio acima como “formigas
sitaracuy”, e que se sentem felizes pela abundancia (monifue) de alimentos (como se diz no
verso 5). Pois é a abundancia (de frutos cultivados e silvestres) o que justamente se celebra no
yuaki rafue ou baile das frutas.

O eeiki e 0 ruaki desviam da linguagem quotidiana por usarem “termos” e “morfologia
ritual” que disfargam o “sentido comum das palavras” (GASCHE, 2007, p. 92). Ambos s&o
formalmente idénticos, mas sdo diferentes em intencéo: o eeiki leva implicita uma adivinhacéo,
um enigma a ser desvendado, e por isso sua formulacdo é acompanhada de certa disposicao
espacial dos assistentes, isto €, de uma disposicéo para a performance. As pessoas, por exemplo,
formam um circulo ao redor do intérprete do eeiki para que o dono da festa ou um dos seus
aliados o resolva. Ou, ainda, o grupo dos convidados da festa e o dos ajudantes do dono do baile
(nakoy#) se dispdem frente a frente a interpretacdo do canto de entrada na maloca. O canto inicia
formalmente ao ritual. Entdo o grupo de convidados formula o enigma aos ajudantes do dono

com todo tipo de gestos de desafio.

Enxergada de perto, tal disposicdo performatica dos convidados e dos ajudantes
corresponde ao que Bert States (2001, p. 10) chama de “estratégia de enquadramento” (framing
device) de toda performance. O enquadramento marca o ato performatico de interpretacdo do
eeiki na sua singularidade, e o diferencia de qualquer um outro. Neste sentido, o eeiki se
distingue mais pela atitude assumida pelo performer (ou os performers) durante a sua
encenacdo, pela situacdo pragmatica e contextual na qual se envolve, do que por uma
propriedade intrinseca dele mesmo enquanto tal. Essa € a razdo pela que Jurg Gasché (2007) o
denomina como um “género pragmatico” (ou ainda COMO um “subgénero”): sua existéncia
depende inteiramente das condi¢6es de execucdo e de recepcao, no contexto da festa das frutas

ou yuaki rafue.

Eu dizia acima que o yetarafue “sobre a busca de trabalho” de Kinerai parece estar
pautado no modelo da “palavra de baile” (rafue). No entanto, o ikoraima se utiliza desse modelo
ndo por ter sido efetivamente um dono de baile (rafue naama), ou por ter tido posse de uma
carreira cerimonial (também designada como rafue na lingua marui). Ele utiliza o género
poético ruaki porque parece funcionar na arte verbal desse povo como arquétipo de outras

formas expressivas, neste caso, como arquétipo do género poético yetarafue.
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O conceito de “arquétipo”, proposto por Frederico Fernandes (2007, p. 273), se refere

3

ao modelo linguistico de onde surgem as “variantes” ou “atualizagdes” executadas pelos
narradores/cantores tradicionais durante suas performances. Esse modelo é pautado na
consciéncia e na memoria do intérprete da poesia oral. Para atualizar o “arquétipo” ja ouvido,
ele encadeia de forma original diversos elementos esparsos: as lembrancgas de interpretacGes
ouvidas na voz de outros intérpretes, 0s anseios e as expectativas dos ouvintes, as regras e as
praticas que determinam a encenacéo e a producdo do texto oral em performance (idem, 2007,
p. 325). Fernandes caracteriza este conjunto de clementos esparsos como a “consciéncia

linguistica” do poeta oral.

Embora o arquétipo de um texto oral preexista na consciéncia de um narrador ou cantor
tradicional, isso ndo significa que o modelo seja como uma entidade fixa, monolitica,
imodificavel. Como o explica Paul Zumthor (1997, p. 237), tal modelo (ou macro-texto) vive
na consciéncia do intérprete como uma “intengdo totalizante”. O poeta aborda o repertério
tradicional de uma perspectiva particular e, em seguida, seleciona os elementos conforme sua
vontade, sua prépria capacidade de compreensdo e seu talento, sem assenhorar-se de cada canto

ou narrativa palavra por palavra.

H4, sim, géneros orais em que a memorizacao exata dos textos tradicionais chega a ser
um traco fundamental. Isto acontece sobretudo com formas poéticas altamente ritualizadas, ou
em sociedades em que a poesia oral atingiu um elevado grau de especializagcdo enquanto arte.
Tal € o caso da cultura somali, no oriente da Africa, na qual um bom poeta oral pode atrair

muitos admiradores, os quais “apreendem seus poemas de cor e os recitam” (FINNEGAN,
1992, p. 74)%.

Por isso, apesar das visOes romanticas e folcloristas falarem em tradi¢bes orais
“milenares”, inalteradas, o certo € que 0s casos de memorizacdo dos poemas sao raros. Por isso,
“embora a transmissdo por memorizagdo exata aconteca algumas vezes, € incorreto descrever
a transmissdo da poesia oral somente em termos de uma tradi¢do oral exata e inerte”
(FINNEGAN, 1992, p. 150°%). Neste sentido, no que diz respeito a encenacéo de textos orais

em performance, € mais apropriado falar em autoria do que em transmissdo. A autoria

%0 Certamente, os somalis séo tdo criticos com a memorizacdo dos textos orais que, quando um performer recita
um texto oral muito conhecido entre a audiéncia, esta “pode detectar rapidamente qualquer deturpag@o” do original.
Ocasionalmente, isto desencadeia acaloradas disputas entre um recitador e o seu auditorio no que diz respeito a
pureza da sua versdo” (ANDRZEJEWSKI; LEWIS, 1964 apud FINNEGAN, 1992, p. 74-75).

51 O texto original diz: “though the transmission by exact memorization does sometimes occur, to describe the
transmission of oral poetry in terms only of exact and inert oral tradition is incorrect”.
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compreende o ato performéatico como um ato criativo em si mesmo, e ndo o0 enxerga como
reflexo passivo de um mundo imdvel, de uma cultura sem mudancgas, de uma tradigdo sem
frestas. Ainda de acordo com Fernandes (2007, p. 341), “a autoria pressupoe a interferéncia do
individuo no texto ouvido, momento em que a tradi¢ao oral € premida pelo ato criativo”. Nessa
perspectiva, a arte verbal praticada por seu Hipdlito, tal como se percebe na Téijie jénua Uai ou
“yetarafue sobre a busca de trabalho”, traz uma excelente amostra da tensdo entre as referéncias

oferecidas pela tradicdo e a habilidade criativa de um especialista ritual ou ikoraima.

Em sentido estrito, a “palavra de baile” (como a chama o proprio Kinerat) serve como
modelo ou arquétipo para a composicdo de seu yetarafue “sobre a busca do trabalho”. Isto
significa que esse yetarafue se pauta em géneros poéticos (por exemplo, o ruaki e o eeiki) que
também empregam como estratégia discursiva a “regra da ambiguidade”. De fato, essa
influéncia da “palavra de baile” sobre seu yetarafue da para perceber que Kinerai, ao nomear
os animais como félego das arvores frutais, 0 faz de maneira “muito parecida” aos donos de
baile quando “mesclam” o ambil com que se convida os aliados a uma festa ritual rafue
(ECHEVERRI, 2008, p. 47).

Como j& mencionado, o ambil mesclado é enviado alguns dias antes de um rafue como
convite as malocas parceiras. Ele é conjurado pelo rafue naama em beneficio dos convidados,
para eles conseguirem as pecas de caca que levardo no dia da festa. Agora, a alusédo ao ritual de
convite com ambil lembra de outra passagem em que Kinerat se refere a “palavra de baile”. No
depoimento aludido®?, Kinerai compara o ato de cacar com a acgio predatdria do espirito do
tabaco, caracteriza o ambil de tabaco como cacador e evoca o ritual de conjura do ambil,
chamado “mescla de ambil”. O ritual de “mescla de ambil” procura ativar os atributos de
cacador do tabaco, e é o propdsito principal do ritual de convite a um baile rafue®. Como se
vera no capitulo a seguir, é durante o desenvolvimento do ritual que tem lugar dois dos géneros
poéticos de maior beleza na arte verbal marui, ambos ligados diretamente a palavra de baile: o

yerado e o yorai.

520 espirito de tabaco ¢ jagiyi [félego], ndo tem espirito de animal... A caca de tabaco é a caca de todo animal e
0 € do trabalho do rogado. Quando se faz o tabaco [0 ambil] e se nomeia o0 animal, esse cai ai, esse é a caga do
tabaco. Quando a gente quer fazer caga mescla ambil e a nomeia e ai cai”. (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p.
47)

53 Entre os Muinane, os rituais de preparacdo do ambil para os bailes (por exemplo, para o Fiiraba ou “festa da
folha de mandioca”, ou para o Amoka ou “Festa da conciliagdo da guerra”, entre outros) também tém uma fungéo
essencial. Como acontece entre os Mdrui, o ambil é conjurado pelos donos da festa para que “todas as invejas, as
raivas e as doengas [caiam] na forma de presas” (LONDONO, 2004, p. 258). “Em geral —continua Londofio— as
palavras para preparar ambil em tais ocasides ddo énfase no seu caracter depredador” (ibidem), pois se supde que
esse tabaco “curado” contém o poder para se transformar em qualquer agente maligno.
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Sob a luz dos assuntos discutidos neste capitulo, pode-se concluir que a arte da palavra
marui € mais do que um conjunto de praticas xamanicas. Trata-se de um sistema poético
articulado cujo género maior € o baile ritual rafue, ponto de confluéncia geral de todas as
manifestacbes verbais do povo marui. Enquanto os xamas tukano, os xamds tipicos da
Amazénia segundo Viveiros de Castro (2006), estabelecem trocas reciprocas com espiritos
auxiliares por meio do poder alucindgeno de substancias como a ayahuasca e a Virola sp., 0s
conhecedores murui restringem 0 acesso as artes xamanicas por se tratarem de técnicas que

lidam com poderes silvestres perigosos.

Assim, as pessoas sdo aconselhadas a seguir a disciplina do yetarafue ou “palavra de
instru¢do”, que contém os principios fundamentais da ética murui: o fomento do trabalho na
roca como base da abundancia material e espiritual; o reconhecimento das normas de
parentesco; o respeito da divisdo tradicional das tarefas domésticas, entre outros. Finalmente,
através da interpretacdo de textos pertencentes a alguns géneros poéticos murui (yetarafue e
eeiki), tentei desenhar alguns fios (igat) do grande cesto (kirigat) que constitui a arte poética do
povo Murui. Essa arte, além de sua arcaica estrutura xamanica prototipica, se manifesta hoje na
minuciosa encenacao dos bailes rituais rafue. Como se vera na sequéncia, essa encenacgdo é
mais proxima de performances poéticas elaboradas do que de estados de transe deflagrados por

substancias alucin6genas e viagens xamanicas.
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CAPITULO 4: SOBRE APOETICA DAS SUBSTANCIAS RITUAIS

O yerado e o yorai sdo duas formas poéticas quase representacionais, encenadas alguns
dias antes das festas rituais. Ambas pertencem ao ambito do rafue (entendido no seu sentido de
baile ritual), porque fazem parte das atividades preparatorias para o seu desenvolvimento.
Etimologicamente, o termo yerado € composto pelo substantivo yera, que quer dizer “ambil”
(pasta de tabaco), e pelo classificador nominal -do que, neste contexto, significa “forma
pontiaguda”. Destarte, yerado significaria algo como “bola de ambil”, enquanto o vocabulo
yorat poder-se-ia traduzir como “mensageiro” ou “avisador”, aludindo, de maneira implicita,
as recomendacdes e aos avisos que o rafue naama faz aos seus convidados antes deles chegarem

no baile.

O Yerado e o yorai constituem eventos performaticos mutuamente interdependentes.
Ambos séo interpretados por um mesmo cantor, que sempre faz parte do grupo dos ajudantes
(nakoy#) do dono de baile (rafue naama). Sua responsabilidade é levar o ambil “curado” aos
convidados do baile, chamados de “contendores” ou também de ‘“aliados cerimoniais”. O
yerado e o yorai cumprem funcdes complementares nas atividades preparatorias da festa. Se
através da encenacdo do yerado o yoraima (ou mensageiro) faz convite formal as malocas
aliadas, entdo através da encenagdo do yorai (que temporalmente ocorre sempre alguns dias
apos a encenacdo do yerado) se formulam regras e prescri¢cdes que devem ser levadas em conta
pelos convidados; essas regras e prescri¢des se referem a aspectos muito diversos: ao tipo de
caca que deve ser levada como presente, aos cantos a ser interpretados, ao horario de inicio do

ritual, entre muitas outras®.

O yerado e o yorai sdo géneros cuja encenacdo ndo € inteiramente falada, nem
inteiramente cantada: ambos oscilam de forma livre entre os dois polos extremos da arte poética
oral: 0 polo da musica e o polo do texto poético (ZUMTHOR, 1997, p. 192; FINNEGAN, 2008,
p. 35). Ambos 0s géneros sdo “géneros formulares”, 0 qual € evidente em sua clara submisséo

a ritmos e a textos de transmissdo coletiva que, embora atualizados por corpos e vozes

%4 Durante minha pesquisa de campo, na cidade de Leticia (capital do Estado de Amazonas, na Colémbia), eu tive
a oportunidade de participar de um yorai no qual eram feitas prescri¢cGes para os convidados a um zikii rafue ou
“baile dos juncos”. Nessa cerimoénia, o dono de baile curiosamente mandou dizer aos contendores que, caso eles
tomarem bebidas alcoodlicas (como cachaga, “aguardente” ou cerveja) durante a festa, isto deveria ser feito com
muito respeito e moderacdo, dado que, na pratica, era impossivel proibir e controlar o consumo de tais bebidas
durante o ritual.
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individuais, pertencem a um repertério memorial em qual deitam multiplos saberes sobre as

plantas curativas e medicinais.

Como esses géneros fazem parte de eventos performaticos nos quais o poder do tabaco
é conjurado para potencializar seu poder de cagador, a encenacao do yerado e do yorai se valem
do ritmo salmodiado do zomarafue. O zomarafue € um tipo de conjuro utilizado pelos
especialistas dos rituais murui para “curar as substancias” usadas como remédios (KAZIYA
BUINAIMA; WOJTYLAK; ECHEVERRI, 2019, p. 55). Este conjuro é entoado de forma
parecida ao “recitativo” ocidental: ele retoma, sucessivamente, linhas cujos elementos se
repetem com certas variagdes, de maneira que seu efeito deriva da acumulacdo de estruturas

paralelisticas.

No yetarafue “Sobre a busca do trabalho”, em que Kinerai faz uma lista de frutos
nomeados como félego do ventre da mée, o curandeiro emprega o paralelismo sintatico de
modo semelhante a como é empregado no yerado e no yorai. De fato, os paralelismos sintaticos
e as estruturas cumulativas sdo caracteristicas tipicas de toda arte poética oral (ONG, 2006
[1982], p. 43; ZUMTHOR, 1997, p. 185). Mas esse ndo é o trago mais chamativo da arte verbal
de Kinerai. Mais revelador dos arquétipos em que se funda sua arte sdo seus usos incomuns dos
géneros poéticos associados a “palavra de baile”: do eeiki ou “canto de adivinhagdo” e do

yerado ou “convite com ambil”.

Todavia, 0 uso de Kinerai dos discursos poéticos associados aos bailes ndo é diretamente
relacionado de sua participacdo em tais eventos no rol, por exemplo, de rafue naama (dono de
baile) ou de roraima (chefe do grupo dos convidados rituais). Kinerai insiste que sua arte verbal,
0 seu manejo das palavras rituais, tem como finalidade Gltima transformar-se em obras para o
bem e prosperidade do seu nucleo familiar. O ikoraima é categdrico ao afirmar que ndo procura
a “palavra de coca e de tabaco” para atuar como “cantor de bailes” ou para falar em “narrativas
miticas” (jagat). Ele visa ensinar o cumprimento das disciplinas do yetarafue, isto ¢, da “palavra
de instruc¢do”, desenvolvida em trés campos de pensamento (ECHEVERRI, 2022). Primeiro,
na formacé&o de habilidades para o trabalho no rocado; segundo, no aprendizado da arte da caca,
compreendida em um sentido amplo como arte de curar (melhor: como arte de capturar doengas
causadas pelos espiritos e animais da floresta); e, terceiro, na compreensao das formas corretas
de se relacionar com os outros, o que supde entendimento dos vinculos de parentesco e de

afinidade (idem, ibidem).
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Embora Kinerai evoque arquétipos ou macro-formas tipicas da “palavra de baile” em
seus yetarafue (como o yerado ou o yorai); ou embora se utilize de recursos expressivos comuns
nos cantos de adivinhagéo eeiki como a “regra da ambiguidade”, o interessante N0 seu texto ndo
é a submissdo a modelos rigidos. E a preocupacio ética evidente em sua perspectiva individual,
em tensdo dialética com as ideias aceitas pela coletividade, pois ela assinala temas centrais do
yetarafue tal como é entendido de sua ética de ikoraima®.

No fragmento do Taijie jénua uai comentado, € possivel identificar pelo menos dois
campos de pensamento abordados pelo yetarafue. O primeiro campo foca na formagdo de
habilidades para o trabalho no rocado, e é claramente delimitado quando se nomeiam as
diversas espécies frutais (dezessete no total) como folego do “ventre da mae” (eifio ero). Kinerat
ndo faz essa mencdo a toa. Como observa Echeverri (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 49),
esta lista contém os principais cultivos do rogado mdrui, um espaco em esséncia feminino.
Dessas dezessete espécies, a mandioca doce (farekatofe) e a mandioca brava (juzitofe) tém um
lugar privilegiado: para a Gente de Centro, elas se situam num lugar equivalente ao do tabaco
e da coca na hierarquia das substancias rituais. De fato, segundo o relato mitico Moniya amena
(RIAZUEYE; PREUSS, 1994, p. 40°), acredita-se que elas ddo origem a “arvore da
abundancia” (moniya amena), de onde brotaram todos os frutos e todos os rios da floresta.

Aliés, a mandioca brava e a mandioca doce sdo a base da alimentacdo dos indigenas
murui. Com a primeira, as mulheres preparam o “cagava” (taingo), e com a segunda fazem a
“manicuera” (juifioi), como disse acima. Também com a variedade de mandioca brava juzitofe
elas preparam uma bebida ndo fermentada chamada cahuana que, como ja observado também,

acompanha todas as refeicdes diarias.

A cahuana € também objeto de uma complexa simbologia. Feita com amido de
mandioca filtrado, sobre qual se acrescentam agua e frutos como o buruti, a pupunha ou o
abacaxi, ela simboliza o “liquido amnidtico” (ribei), o principio da vida. A cahuana, de fato,

tem um género poético particular, associado ao rafue, chamado no espanhol de “Canto de

55 Em relacdo a perspectiva de Kinerai, convém apontar que, segundo Dell Hymes (1977, p. 443), poder-se-ia
imaginar que na mente do narrador oral se encontram, por um lado, a trama (plot) e os incidentes (incidents) da
narrativa [o conteudo], e por outro lado, a sua forma de apresentagdo (presentational form) [quer dizer, sua forma
genérica).

% A referéncia corresponde ao Jitirugiza jagai (“Relato da filha de Jitiruni”), relato que citei mais acima com seu
nome mais comum, Moniya amena (ou Relato da arvore da abundancia). O relato conta como a mandioca nasceu
da filha desse ancestral mitico, assim que foi engravidada por um buinaima ou espirito das aguas. O buinaima
pede para ela esconder, embaixo da terra, o fruto desta relagdo. Apds um tempo, brota da raiz enterrada uma arvore
imensa contendo todos os frutos da floresta. Essa arvore foi chamada de Juzi-moniya amena ou &rvore da
abundancia.
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reparticion de cahuana” (“canto de distribui¢do de cahuana’) ou buifiua em mdrui. A palavra
buifiua é uma nominalizacdo do verbo buifiode: “mergulhar”, “submergir”, “tirar liquido de
uma vez s6”. Neste sentido, o canto buifiua pode ser descrito, literalmente, como o canto para

“submergir”, na vasilha da cahuana, a cabaca ou juyeko com que a bebida ¢ extraida.

A bebida esta sempre perto de onde se sentam as mulheres e 0s homens nos espacos da
maloca: junto as mulheres do lado do fogéo, na cozinha ou irai; ou junto aos homens no jibibiri
(mambeadero ou “patio da coca”), onde eles conversam e qualificam rigorosamente as
apresentacdes dos cantores que participam nas festas. O ato de brindar um copo ou uma cabaga
de cahuana é objeto de cantos especificos: esses sdo interpretados por pares do grupo de
oferentes no dia anterior a festa propriamente dita, ou também no dia da festa no péatio da
maloca. Nessas ocasides, geralmente ao convidado lhe é oferecido um copo de cahuana com

acompanhamento de um canto buifiua como o seguinte:

Jitoma jitoma

Jitoma Jitoma

Biiye vem
Buinaima Buinaima Buinaima Buinaima
Biiye vem
Jitoma Jitoma Jitoma Jitoma
Biiye vem
Anana eifio Mae do infra-mundo,
Buinaifio art Terreal Buinaifio
Biiya Vem ja
yezika enguanto
Kaifona Do alto
Jitoma Jitoma
Biiye vem

Jitoma jitoma

Jitoma Jitoma

Biiye vem
Buinaima Buinaima Buinaima Buinaima
Biiye vem
Jitoma Jitoma Jitoma Jitoma
Biiye vem
Anana eifio Maée do infra-mundo,
Buinaifio art Terreal Buinaifio
Biiya Vem ja
yezika enquanto
Kaifona Do alto
Jitoma Jitoma
Biiye®’ vem

57 Esse texto ¢ uma transcri¢do do “Canto huitoto” contido no album musical de De cantos y vuelos da artista
colombiana Diana Hernandez (Maria Mulata), disponivel em multiplas plataformas digitais. Infelizmente, ela ndo
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Dado que a cahuana ¢ considerada a “voz da mulher”, o canto evoca a Buinaifio, a
consorte de Buinaima. Ela é a mée do infra-mundo (anana eifio) porque o seu alento (jagiy+) é
0 que faz prosperar os frutos da terra. A cahuana é muito apreciada durante os bailes rituais e
outras cerimonias porque esfria e refresca a palavra dos cantores, cuja forga, por sua vez, vem
da coca e do tabaco. E importante insistir que entre os Murui o tabaco e a coca sdo plantas de
cultivo e consumo exclusivamente masculino, significativamente ausentes da lista dos cultivos

femininos composta por Kinerai e citada mais acima.

Por Gltimo, o taijie jénua uai traca outro campo de pensamento que distingue a “palavra
de instrug¢do” ensinada por Kinerai de formas de yetarafue (ou ainda de rafue) praticadas por
outros indigenas marui. Esse campo se situa na compreensdo da caca como arte da cura em
geral. Dado que o ikoraima seu Hipolito ndo se interessa pela “palavra de baile” em sentido
estrito (nem pela narrag¢do de “mitos”), a sua caga de tabaco ndo esta orientada a “caga de baile”
dos convidados a um rafue. A caca que Kinerai procura € mais sutil e espiritual, algo que nédo
se faz real com tanta rapidez, nem desaparece com tanta fugacidade, como a comida durante
uma festa ritual. Essa caca €, antes do mais nada, uma caga que “procura pelo trabalho do rogado
e pelo crescimento da familia” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 48), uma caga que busca
principios éticos para nortear o bom viver. Este é um aspecto central na arte verbal de Kinerat

e, na verdade, na de outros conhecedores mérui como, por exemplo, o avd seu Angel Ortiz.

Para eles, o conhecimento ritual ndo é uma exposi¢ao de saberes para ganhar prestigio
social perante outros especialistas rituais, no contexto competitivo dos rafue. O seu
conhecimento é um exercicio de reflexdo moral para reconstituir (curar) os valores e 0s
costumes indigenas em um contexto de alienacdo cultural e de perda de seus referentes vitais:
“Porque Kinerai vé que os indigenas no dia de hoje estdo ‘embaralhados’, ele ndo quer falar de
baile, ele ndo quer contar mitos. Ele decide comecar pelos fundamentos da Palavra de formacéo
komuiyafue ” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 30%).

informa no seu disco acerca da origem desse canto, e o caracteriza simplesmente como “tradicional”. Leiner
Kuyoteka, indigena marui falante do dialeto minika, me informou que esse canto era um “Canto de distribuicdo
de cahuana”.

%8 O texto original diz: “Porque Kinerai ve que los indigenas hoy en dia estan embolatados, él no quiere hablar de
baile, él no quiere contar mitos. El decide comenzar por los fundamentos de la Palabra de vida komuiiyafice.” Na
versdo desta passagem para o portugués, eu prefiro traduzir o vocébulo komuiyafue como “palavra de formagio”
(e ndo como “palavra de vida”, como faz J. A. Echeverri), a fim de salientar o carater eminentemente ético e
educativo desta palavra, que se diferencia da palavra tipica dos bailes (0s cantos rituais ruaki) e da palavra mitica
(jagati) tanto por sua forma quanto por sua fungéo.
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E por essa perspectiva moral que se deve compreender o tipo de caga que Kinerai associa
com o ventre da mée trabalhadora (eifio jiefio). Nao se trata da caca de tabaco tipica do ritual
de “mescla de ambil”. Lembre-se que o préprio seu Hipdlito afirma que a caca de tabaco é mais
do que caca de animais; ¢ “caca do trabalho no rogado”, e compreende habilidades técnicas,
principios morais e comportamentos adequados em relacéo ao cultivo das plantas e das arvores
comestiveis. Neste sentido, o “folego de tabaco” ¢ da mesma natureza que 0 “espirito” ou
“semente” do tabaco. Ele pode ser enxergado, inclusive, como expressdo metonimica para
designar a palavra que procura, ndo apenas a abundancia de alimento (monifue), mas também
comportamentos e atitudes proprios as “pessoas verdadeiras™: a aquisicdo de um temperamento

“frio” (manaide), “contente” (katimade) e saudavel.

A énfase na moralidade da atividade verbal dos especialistas rituais da Gente de Centro
traz pistas acerca dos tragos que aproximam (mas sobretudo que diferenciam) essa atividade do
xamanismo stricto sensu. Uma razdo baseada na moralidade € a que, por exemplo, afasta 0s
sabedores muinane das praticas dos xamas (LONDONO-SULKIN, 2004, p. 127). Neste
sentido, eles acreditam que os animais, antes do que aliados com quem se podem fazer
intercambios reciprocos, sdo “esséncias humanas”, ou “gentes” (nairat), que perderam sua

condig&o primeva por causa de suas atuagfes imorais.

Por isso, os conhecedores murui evitam estabelecer trocas com espiritos animais.
Diferentemente dos xamés tukano, eles os consideram inimigos e focos de doencas, de
influéncias potencialmente nocivas. Dai que Kinerai afirme que sua caga de tabaco “ndo tem
espirito de animal”. Ele se afasta dos sentimentos “quentes” e das “raivas” originadas dos “seres
da floresta”. Segundo o avé murui seu Angel Ortiz, os seres da floresta sdo também chamados
de aimas (ou xamas) (PEREIRA, 2012, p. 245). Os aimas, por ndo saber se conterem (fimaide:
literalmente, “fazer dieta”, “se abster”) de certas atitudes e praticas (COmMo soberba e inveja),
perderam sua condicao de humanos (komini) e foram reduzidos pelo Pai criador a ser 0s animais

(okaina) que atualmente vagam pela floresta (jaziki).

No entanto, outros pesquisadores ndo percebem nenhuma diferenca entre as praticas
rituais marui e as praticas relacionadas com o xamanismo. Este € o caso de lvan Garcia (2018).
Em sua exaustiva tese de doutorado sobre o yuaki rafue dos Murui, ele defende a hipétese de
que a “palavra ritual” (parole rituelle) explica o estabelecimento de intercambios com as
entidades da floresta. Sua ideia central, pautada no perspectivismo, € que o especialista ritual

marui entra em contato com a intencionalidade predatoria (intentionalité predatrice) dos donos



101

dos animais por meio do estado de “transe” atingido pela pasta de tabaco ambil (GARCIA,
2018, p. 210, 242).

Garcia argumenta que o ambil de tabaco provoca estados alucinatérios semelhantes aos
transes xamanicos causados por “plantas alucindégenas” como a ayahuasca. Esta é sua
justificativa para a traduzir o vocdbulo mdrui nikai como “transe”, palavra carregada
semanticamente nas linguas romanicas: “A palavra nikai ¢ traduzida por ‘transe’ (transe) para
indicar o estado alucinatério desencadeado, por exemplo, pelo consumo de substancias
psicoativas como o tabaco” (GARCIA, 2018, p. 219%°). Sem embargo, na contraméo desse
ponto de vista, vale a pena sublinhar que o poder de visdo fornecido pelo tabaco tem pouco a
ver com o0 “transe” atingido com plantas como a Banisteriopsis caapi ou a Virola sp., as duas

substancias mais associadas ao xamanismo na Amazonia.

Para os Murui, nem o tabaco nem a coca sdo consideradas “plantas de poder” por levar
a consciéncia ao mesmo estado alucinatério da ayahuasca, essa sim uma planta que fornece o
que os Siona do alto Putumayo chamam de toya ou “visdao”. Entre os Murui e 0s demais povos
da Gente de Centro, o tabaco e a coca sdo valorizados pelas disciplinas éticas e pelos
simbolismos mobilizados, ndo tanto pelos efeitos estimulantes. Na sequéncia, buscarei ilustrar
esse ponto a partir do trecho de uma narrativa em que seu Hipolito emprega a nocéo de “félego

de tabaco” (diona jagiyt), também comum no pensamento de muitos conhecedores marui.

A passagem pertence a segunda parte do ja citado Taijie jénua Uai (yetarafue “Sobre a
busca de trabalho™) e titula-se Monifue nikat ou “Sonho da abundéncia”, titulo que também
poderia se traduzir por “Sonho do alimento”. O ikoraima conta que, por meio de um “sonho de
tabaco” (diona nikai), o “fazedor de tabaco” (diona finddimie), também evocado como “fazedor
de coca” (jiibina finddimie), Ihe permite compreender que toda abundancia provém do félego
do tabaco, do espirito do tabaco depositado no ventre da mae. O ikoraima interpreta o sonho

como nascimento de “muita gente” (aiyo nairat) ou de “muitas matas de coca” (aiyo jiibina).

59 No original francés I&-se: “Le mot nikai est traduit par ‘transe’ pour indiquer 1’état hallucinatoire provoqué, par
exemple, par la consommation de substances psychoactives comme le tabac”. Certamente, falar em “estado
alucinatorio” para qualificar o efeito estimulante do ambil de tabaco seja, talvez, incorreto no contexto dos Murui.
O consumo de tabaco, para eles, ndo traz estritamente “alucinagdes” ou “visdes xamanicas” (quer dizer, um
conhecimento rapido, atingido em pouco tempo), mas estimula o espirito o tempo todo, vira uno com o sangue, se
in-corpora, isto é, se faz corpo, alento, forca vital, a cada momento da existéncia. Sem entrar em tecnicismos
fitoquimicos que desconhego, resulta por si s6 significativo que R. E. Schultes ndo inclui nem o tabaco nem a coca
em seu livro Hallucinogenic plants (1977), em que faz uma completa lista de mais de quarenta plantas com poder
para deflagrar estados alucinatorios, tanto do “velho” quanto do “novo mundo”.
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Kinerat afirma que, dentro dele mesmo, esse “fazedor de tabaco” continua a sonhar e a inspirar

essa abundancia. Assim:

com o folego do tabaco,
com o folego da coca,
ja, de novo, esta sonhando... hmm hmm
Ja, verdadeiramente, desde esse ponto sonha com a abundancia...  hmm hmm
[e] vé a prépria abundéncia.
(CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 53, minha traduc&o®°)
A “propria abundancia” revelada pelo “fazedor” de tabaco e coca é da mesma natureza
gue a enunciada no yetarafue “Sobre a busca do trabalho”: essa abundancia é evocada sob a
forma do folego das arvores frutais e das plantas comestiveis. E uma abundéncia de alimentos
daroca: de abacaxi (rozidoro), de abacate (nomedo), de amendoim (mazaka), de milho (beyado)
etc. Estes alimentos sdo nomeados neste trecho como “sonhos” (nikai). Ou seja, 0 demiurgo (o
fazedor) ainda ndo os enxerga como algo “real”, “concreto”, mas como poténcia daquilo que
esta por vir. Proto-tipicamente, esses “sonhos” do fazedor se manifestam um pouco antes como

0 nascimento (komuide) de muitas matas de tabaco e de coca.

Na terminologia metaférica de Kinerai, estes sonhos com matas de tabaco e coca
referem-se ao nascimento de muitas pessoas. Para se apoderar dessa abundancia e manifesta-
la, para “fazé-la amanhecer” (monaitate), o fazedor “lambe” a pasta derivada da planta de
“tabaco” (diona). Gragas ao “poder de visao” (jifaide) que Ihe fornece o tabaco, o fazedor ja
pode “ver o tabaco” (dionana ua kiode) como uma semente (ijimona) de onde “nasce muita
[coisa] que antes apenas era visdo” (aiyo komuide [...] jae fia ie kiona). O fazedor, através do
sonho, percebe a semente do tabaco como origem de toda abundancia, como elo unificador do
que apenas se “vé&” (kiode) em devaneio, com aquilo que se manifesta existente enquanto corpo:
é um passo do potencial ao real, 0 movimento que melhor caracteriza o vocabulo rafue. Um
pouco mais a frente, essa semente de tabaco ja sera nomeada por Kinerai propriamente como

“folego de tabaco” (diona jagiyi).

Com a expressdo “folego de tabaco”, seu Hipolito se refere ao alento vital. O alento

permite o fazedor sonhar sobre a abundancia que procura e, sobretudo, leva-la a manifestacdo

€0 diona jagfyido ua,
jiibina jagtyido,
jadano nikairite...  jmm jmm
Ja ua aki dindmona monifue nikai...  jmm jmm
idi monifuena kiode.
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visivel sob a forma de alimentos e de pecas de caca, de ora¢des (jira) e de bons ensinamentos
(fiuefue). Mas o alento, jafaiki®l, ndo pode ficar “sé em visdo” (fia kiona), como acontece no
Taijie jénua uai. O “folego de tabaco” evocado por Kinerai estd longe de designar apenas um
efeito “psicoativo” ou alucinatério com qual se viria algo além da aparéncia. Como dito
anteriormente, se esse “ver” fica na “mera visdao”; se ndo “amanhece”, mediante o trabalho € a
disciplina, em comida e caga; se ndo permite curar as doengas que atacam os filhos (uruki) e
protege-los dos ataques dos “seres da floresta”; se, enfim, ndo se traduz em atitudes e
comportamentos morais para formar “pessoas verdadeiras”, tal “ver” fica sem efeito nenhum e

se dilui como um saber véo e espdrio, como fia rafue: “palavrorio”, “discurso verboso”.

Ao falar em “félego de tabaco”, ou ainda em “folego da coca”, que constituem um par
indivisivel, o ikoraima ndo se refere a um efeito alucinatério por si s6, mas a um processo
gradual de aprendizado que envolve 0 &nimo e o esforgo individual. Toda pessoa, valendo-se
de seu proprio trabalho e do cumprimento das disciplinas prescritas pelo yetarafue (“palavra de
instrugdo”), pode atingir o saber para semear um rogado, para constituir uma familia e, quando
chegado o tempo justo, para construir uma maloca. Inclusive, segundo Kinerai, um dos
primeiros trabalhos que os jovens murui devem empreender é a abertura de seu proprio rogado
em mata de capoeira: essa acdo mede suas forcas contra a floresta (ECHEVERRI apud
PEREIRA, 2012, p. 226). Para isso, 0 jovem recebe sementes de tabaco e de coca de seu pai e
sementes de mandioca doce da sua méde. Dai em diante, ele devera contar com seu proprio ambil

e seu proprio mambe, e com sementes de mandioca para doar a futura esposa.

A razdo pela qual Garcia (2018) considera o “transe” um elemento essencial a
simbologia do tabaco provavelmente deriva de duas circunstancias. A primeira delas, é a
identificacdo (feita pelos primeiros etndgrafos e exploradores do noroeste amaz6nico) entre a
suave embriaguez provocada pelo tabaco (jifaide) com o estado alucinatério. Talvez seja essa
a razdo pela qual Becerra e Petersen definem jifaide como “embriagar-se com uma substancia
alucinogena (ambil)” (PREUSS, 1994, p. 847). A segunda circunstancia que da origem a
identificacdo proposta por Garcia entre o transe xamanico e o efeito do tabaco deriva do seu
enraizamento na teoria perspectivista. Por isso ele equipara os efeitos do consumo da coca e do
tabaco com os efeitos atribuidos a alucindgenos como a Virola sp. e a ayahuasca, caracterizados

por deflagrar fortes alucinagdes visuais.

61 Como ja se viu, este é o termo empregado, ha mais de um século, pelo cantor e narrador Rosendo ou riazueye
em sua versdo do “relato da criagdo”, o Kai moo komuitajagai.
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Garcia (2018) acredita que os Murui estabelecem intercdmbios reciprocos com o0s
“donos dos animais” por meio de oferendas de coca e de tabaco. Mas essa pratica, como ja se
Vviu, € rejeitada pelos “avos sabios” nimairama e ainda associada com a bruxaria e a macumba.
A interpretacdo de Garcia (2018) é reveladora pois demonstra como modelos interpretativos
pré-fabricados podem conduzir a uma deturpacéo das realidades culturais, quando ndo se fazem
ajustes pertinentes. No caso do trabalho de Garcia (2018), ao propor um retrato exaustivo,
atemporal e objetivo da cultura mdrui, o autor se afasta dos dados concretos e dos contextos
vitais em que as praticas e 0s conceitos ganham sentido, corpo e alento. Apesar das valiosas
informagdes que fornece, Garcia (2018) passa por alto que “as culturas ndo ficam imdveis para
ser retratadas”. E que as “tentativas” de fazer modelos fixos sempre “envolvem simplificacdo e
exclusdo, a selecdo de um foco temporal, a construcdo de uma particular relacdo eu-outro, e a
imposicdo ou a negociag¢io de uma relagio de poder” (CLIFFORD, 1986, p. 10%%). Os retratos
etnogréficos sempre sdo verdades parciais. E, como dizia alguma vez J. A. Echeverri
(comunicacao pessoal), na etnografia “nunca temos acesso a realidade enquanto tal, mas apenas

a experiéncia dela”.

A interpretacdo sobre o efeito do tabaco de Garcia (2018) decorre do influxo do padrdo
xamanico perspectivista. O modelo perspectivista enfatiza o carater relacional dos vinculos
entre humanos e ndo humanos, o que significa que todos os seres do cosmos partilham uma
esséncia espiritual comum. Contudo, essa “esséncia” nao designa diferencas ontologicas de
“classes” ou de “géneros”, sendo “uma certa relacao de vizinhanca obscura entre o humano e o
ndo-humano” (DE CASTRO, 2006, p. 326). Essa “vizinhanga obscura” se refere a capacidade
do xama (ou técnico da palavra ritual) de assumir diferentes naturezas (animais e humanas), e
de entrar em uma “superposi¢do de estados heterogéneos”. Esse seria um estado de espirito
contrario ao principio de identidade: quer dizer, contrario a crenca na imutabilidade de um
“estado homogéneo”, de um “sujeito de conhecimento” (cOmo 0 cartesiano) que sempre

permanece igual a si mesmo apesar das mudancas (DE CASTRO, 2006, p. 323).

Embora essa ideia basilar de Vivieros de Castro (2006) seja bastante adequada para
caracterizar a cosmovisdo murui como um todo, Garcia (2018) a aplica de forma téo sistematica
que, a&s vezes, aparenta um modelo “objetivista”, que ndo entende as particularidades, as

nuances de uma prética cultural tdo importante como o consumo do tabaco entre a “Gente de

62 \/ersdo original: “«cultures» do not hold still for their portraits. Attempts to make them do so always involve
simplification and exclusion, selection of a temporal focus, the construction of a particular self-other relationship,
and the imposition or negotiation of a power relationship”.
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Centro”. Melhor do que oferecer um modelo quase equacional do efeito desta pratica (um transe
alucinatério nikai), seria mais apropriado compreender o dinamismo quotidiano que anima a
“palavra de coca e de tabaco”, e observar os condicionamentos historicos e performaticos nas
conversas de mambeadero, onde o ambil ocupa lugar central. E preciso, pois, desvendar o

sentido profundo do continuo movimento de exegese ao redor das plantas de tabaco e de coca.

Mesmo assim, muitas informac6es etnograficas coletadas por Garcia (2018) trazem
instigantes pontos de reflexdo. Por exemplo, sua ideia de que o tabaco é um elemento definidor
tanto da identidade grupal dos Murui, quanto de suas relagbes com a alteridade (com os
chamados afins potenciais) é realmente esclarecedora (GARCIA, 2018, p. 443). O problema na
interpretacdo de Garcia esta nas consequéncias que tira de sua posicdo teorica: ele parte de um
modelo perspectivista no qual o sabedor tradicional € compreendido como um xama que, por
meio dos “transes” (nikat) provocados pelo ambil, estabelece uma “interagdo comunicacional”

(interaction communicationelle) com entidades ndo-humanas (GARCIA, 2018, p. 244).

Quando observado de perto, ja este argumento de Garcia (2018) resulta fraco. Pois é
excessivo interpretar em termos exclusivamente xamanicos a diversidade de especialistas e de
especialidades ligadas ao uso da “palavra de coca ¢ de tabaco”. De fato, como ja apontado, sdo
diversos os nomes dados aos conhecedores tradicionais entre os Murui. Caso se trate de curar
doencas fisicas e espirituais com remédios e oracdes (jHra) extraidos das plantas e arvores da
floresta, o especialista indicado € o ikoraima (ou curandeiro). Caso o assunto seja a formacéo
moral da comunidade e a prote¢cdo dos individuos sob o mesmo teto de doencas e ataques
espirituais do mundo exterior, da floresta (jaziki), entdo atua o Nimairama (ou “avd sabio”).
Caso sejam questbes de governo, assuntos territoriais ou de relacdes de parentesco, o
conhecedor tradicional que vem a tona € o lyaima (ou “chefe”) (PEREIRA, 2012, p. 48). Caso
se busque um cantor tradicional, com expertise nos cantos ruaki ou eiiki dos bailes cerimoniais,
o artista verbal é chamado de roraima. Se, finalmente, a arte do conhecedor tradicional se foca
em narrar os relatos miticos (jagat), entdo ha que falar em jagai roraima (VIVAS HURTADO,
2015, p. 115).

Sob a luz deste variado leque de especialidades, parece apenas parcialmente correto
pensar o "transe xamanico” deflagrado pelo consumo de ambil como ndcleo da arte verbal
marui. Embora haja no pensamento mdrui tragos marcantes de uma visédo xamanica de mundo
(em especial, uma visao “cosmo-politica” em que grupos humanos e ndo-humanos fazem parte

de uma mesma comunidade de origem), a arte verbal mdrui depende mais de sua propria
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concepcdo poética da realidade, que inclui recursos expressivos como metaforas, metonimias,

elipses, similes, paralelismos e diversas figuras de acumulacéo.

Contudo, essa orientacdo geral da poética murui ndo significa que certas "técnicas do
éxtase" proprias as artes xamanicas estejam ausentes de suas artes da palavra. Significa, apenas,
que os especialistas encarregados de dirigir a atividade ritual ndo precisam entrar em “estado
de transe” para desenvolver suas especialidades discursivas. Em outras palavras, a arte verbal
murui esta menos do lado do xamanismo stricto sensu (predominante no modelo cosmolégico
dos Tukano) do que de uma "técnica discursiva" altamente especializada, voltada a focalizar
certos simbolos culturais de inesgotavel valor ritual e quotidiano. Esta prética envolve um
"repertdrio de imagens e significacbes” em que a "palavra de coca e de tabaco"” ocupa um lugar
central (PEREIRA, 2012, p. 277).

Olhados dessa 6tica, entdo, os numerosos géneros de discurso dos Murui mostram que
0 poder e a eficacia das palavras que eles mobilizam ndo provém tanto de um estado de "transe"
guanto de uma técnica muito apurada e complexa: de uma arte da palavra que é, de fato, toda
uma arte poética. Pode ter ddvidas sobre se € melhor caracterizar essa arte verbal como uma
poética, como uma hermenéutica ou ainda como uma retérica. Seguindo as reflexdes de Ricoeur
(1997), se deve reconhecer que é mais apropriado a este respeito falar em poética do que em
retorica porque, a rigor, se trata aqui de uma técnica discursiva orientada para a inovacéo, a
criacdo e a busca da verdade, antes do que para a repeticdo de ideias fixas, o apagamento dos
aportes individuais e a persuasdo sobre o que é apenas provavel. Assim mesmo, convém melhor
falar em poética do que em hermenéutica porque, embora a arte verbal murui envolva refinadas
técnicas de interpretacdo (por exemplo de sonhos ou de adivinhacGes), essas técnicas ndo se
aplicam a exegese de textos escritos, sendo de discursos orais em que a inten¢do do enunciador
e o significado de sua fala estdo indissoluvelmente unidas no presente da performance (e néo

separadas entre si como acontece na escrita).

Desta caracterizacdo da arte verbal murui como poética se deduz, entdo, que o “sonho
de tabaco” (diona nikat) a que se refere Kinerat no “Sonho da abundancia” (Monifue nikat)
(CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 52) ndo alude em principio a um “estado de transe”, como
se deduziria da traducdo de Garcia (2018, p. 219). Pois o ikoraima seu Hipdlito ndo se refere a
um estado alucinatorio com o termo nikat, mas a um estado onirico decorrente do sono, estado
em que se apresentam imagens e simbolos cuja referéncia, em ultima instancia, encontra-se na

realidade mais imediata. E isso o que aparentam significar as proprias palavras de Kinerai:
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Assim s&o os sonhos da abundéncia:
igual que o fazedor de coca, o fazedor de tabaco
sonha, assim mesmo os sonhos falam em nés... hmm sim
E, pois, se alguém sonha com a abundancia
isso significa bons sonhos, se diz... hmm hmm
Entdo quando quer dormir,
quando a gente que prepara coca quer dormir... hmm hmm
“verdadeiramente vocé me avisard bons sonhos”, se diz... hmm hmm
sonhos de crescimento da coca,
sonhos de crescimento do tabaco, se diz... hmm sim
sonhos de crescimento da mandioca doce, se diz... hmm sim
sonhos de crescimento do amendoim, se diz... hmm sim
Isto vocé me avisard, se diz... hmm hmm
para eu sonhar sonhos de abundancia®.
(CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 55, minha tradugéo)

Nesta passagem, fica evidente que o conceito de sonho (nikai) ndo designa uma
atividade alucinatoria, responsavel por levar o “sonhador” ao dmbito dos donos dos animais e
dos espiritos da floresta. A julgar pelas imagens do sonhador, imagens de tabaco (diona), de
coca (jiibina), de mandioca doce (farekatofe) e de amendoim (mazakari), o sonho parece
simbolizar assuntos de sua realidade mais imediata, do espaco familiar e comunal. Por um lado,
esse sonho significa a abundancia de descendéncia masculina, representada nas matas de tabaco
e de coca. Por outro lado, a abundancia de descendéncia feminina, expressa na imagem da
mandioca doce. Ha, ainda, outro elemento de importancia na fala de Kinerai, que diz respeito a

forma adequada de interpretar o conceito de “sonho” (nikat) no contexto cosmovisdo marui.

83Akie izoi erdikano monifue nikai,

ja ua jiibina finddimie, diona finddimie

nikairiya nikaina kaimo adrite. jmm ji

Meita monifuena nikairiadi

jadie fiuera nikai daide. jmm jmm

Meita ja uai niakania,

ja ua jiibina finode uruki jai niakade, jmm jmm

jirari ua fuera nikaina kue yoitio, daide, jmm jmm
jiibina komuiya nikai,
diona komuiya niikai daide, jmm ji
farékatofe komuiya nikai daide, jmm ji
mazékari komuiya niikai daide, jmm jmm
iena kue yditio daide, jmm jmm
monifue nikaina kue niikairiyena. jmm jmm
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Garcia (2018) argumenta que o nikat deve ser entendido como um “transe” deflagrado
pelo consumo de ambil, porque esse vocabulo se opde a inie, que se refere ao ato de dormir
decorrente da fadiga, ao “sono”. Consumindo ambil, segundo o pesquisador, o especialista nas
palavras rituais fica habilitado para entrar em contato com os donos dos animais e 0s espiritos
da floresta, e para pedir a eles a entrega de pecas de caca. Porém, na realidade, a diferenca entre
nikat e inie é uma diferenca de grau, ndo de natureza. Ela bem corresponde a diferenca entre os
substantivos “sonho” e “sono” do portugués, onde o “sonho” nao diz respeito a qualquer tipo
de devaneio, mas as imagens que chegam na mente quando as pessoas dormem, quando estdo

em estado de ““sono”.

O contexto em que seu Hipolito usa esses termos confirma aquela ‘“vizinhanga
semantica”, e ndo uma ruptura abrupta entre sono e transe. De acordo com o depoimento de seu
Hipdlito, quem “quiser dormir” (intakade) deve pedir ao “fazedor” que lhe avise “bons sonhos”
(fuera nikaina), isto é, “sonhos de abundancia” (monifue nikat). O vocabulo “sonho”, longe de
ser aqui um devaneio alucinatério no ambito dos espiritos animais, € uma manifestacdo
concreta, mediada pelo “sono” (inie), de imagens e simbolos vinculados ao espaco familiar.
Tais imagens e simbolos sdo culturalmente aceitos. Eles reafirmam as relacbes de
consanguinidade do ambito doméstico (entre pais, filhas e filhos, irmédos e irmas, etc.), e,
sobretudo, assinalam os elementos indispensaveis para o “bom viver” (frutos cultivados e
silvestres, pecas de caca, instrumentos para processar alimentos, bons pensamentos e oracdes
para curar). Garcia (2018) aproxima o termo nikai de “transe” porque procura alinhar sua
interpretacdo com o modelo do xamanismo tukano. N&o interpreta o termo a luz do préprio

repertorio simbdlico dos Mdrui.

J4 A

Na perspectiva de Garcia, 0 “transe” é consequéncia do poder “alucinégeno” do ambil,
gue constituiria o elemento central na “interagdo comunicativa” do xama com a alteridade. Mas
um aspecto contestavel dessa interpretacdo € que concebe a alteridade em termos formais, ndo
do ponto de vista da performance. Isto significa que o seu intuito principal é desenhar um
modelo estrutural abstrato, ideal, da arte verbal murui (notavelmente do yuaki rafue ou baile
das frutas), ainda se esse propoésito o leva a se afastar algumas vezes das evidéncias etnogréaficas,

linguisticas e contextuais.

Por exemplo, ao referir-se aos "espiritos auxiliares”, uma categoria de entidades comum
nos trabalhos que partem do perspectivismo, 0 autor menciona duas categorias. Uma € a
categoria de yoneri (“espirito avisador”), entidade encarregada de guiar os especialistas rituais

e de anunciar assuntos importantes (GARCIA, 2018, p. 141); a outra é a categoria de aigadigei
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(“espirito protetor” ou “outro eu”), categoria empregada com frequéncia nos jagai contados por
Riazeyue a Konrad Th. Preuss na segunda década do século XX (RIAZUEYE; PREUSS,
[1923]1994). De fato, Preuss (2013 [1927], p. 212) interpreta os aigadigei presentes nas
narrativas murui como se fossem sobrevivéncias das representagdes escultoricas do “segundo
eu” que ele mesmo tinha pesquisado nos vestigios arqueoldgicos das antigas culturas pré-
hispanicas de San Agustin e Tierradentro, ao sul-oeste da Colémbia. Sua hipotese, baseada nas
teorias difusionistas em voga no inicio do seculo passado, era que as representacdes do
“segundo eu” de todas as culturas indigenas do continente eram originarias de San Agustin e
dai tenham se espalhado pelo territério americano, de norte ao sul. E para confirmar essa
hipGtese que Preuss decide visitar uma comunidade marui na Amazonia, afim de registrar entre
eles “mitos” e “narrativas” nas quais houvessem ainda indicios de tais representacdes
(ZULUAGA HOYOS, 2014, p. 19).

O ponto problematico aqui é que quando Garcia (2018) evoca os aigadiget (“espiritos
protetores”) e 0s yoneri (ou “espiritos avisadores”) ele ndo considera elementos etno-historicos
ou etnograficos, sendo que os concebe como partes de um modelo mitologico geral e a-
historico, sem referéncia a um ambito concreto, ao que Pereira chama acertadamente de
“contexto de situa¢do” (2012, p. 286). Como Garcia ndo leva em conta esse “contexto”, que é
algo mais especifico que o “contexto cultural”, ndo consegue dar conta dos assuntos ligados a
producdo, a transmissao e a circulacdo da poesia oral. Assim mesmo, ndo pode compreender
que a cosmovisdo de culturas orais como 0s MUrui pressupde a movéncia e o dinamismo de
suas expressoes artisticas e culturais; que ela implica complexos jogos de negocia¢do com a
tradicdo, com o presente e com a memoria do povo; e que, enfim, tais cosmovisdes se
apresentam sempre como uma expressao de identidade em tensdo com as expressdes culturais

dos povos ao seu redor.

Mas tudo acontece nas analises de Garcia em um patamar acima do espaco vital onde
comungam as vozes em performance; onde 0s corpos suam e se mexem ao ritmo dos cantos;
onde se ouvem as fofocas e as brincadeiras e tudo aquilo que cai sob a denominacgdo popular
(ndo carente de picardia) de “histérias de baile”. Porque Garcia (2018) esta a procura de um
“modelo ideal” da arte verbal murui, ndo das vozes e dos corpos que Ihe emprestam o seu alento,
ele afirma que seria um yoneri o ser espiritual que evoca constantemente seu Hipo6lito no ja
citado Monifue nikai (GARCIA, 2018, p. 141), quando na verdade o termo sequer aparece
registrado em alguma das linhas desse texto (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 52-57). A

rigor, Kinerat nunca se refere a um tal “espirito avisador” yoneri. Se se quiser procurar por
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alguma entidade espiritual nas palavras e conselhos do ikoraima, seria melhor falar em “espirito
de tabaco”, em “f6lego de tabaco” (diona jagiyi), a quem o avd mesmo designa como um
yoraima (um “mensageiro”) com a capacidade para trazer (atide), para conhecer (onode) e para
ver (kiode) os bons ensinamentos (fiuera rafue) (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 22).

Outro uso descontextualizado de categorias ocorre com o termo aigadigei®. Garcia
(2018) o retira de um jagai publicado por Preuss (1994 [1921]), o Jadoma jagat. Mas a julgar
pelo uso repetido que Riazeyue faz do termo, Garcia bem poderia té-lo pegado de qualquer
outro dos jagai da coletdnea: do Dijoma jagat, por exemplo. Na variante desse relato narrada
por Riazeyue se Ié que, enquanto ia viajando no ventre da jiboia, apos lamber (jiruaide) pasta
de tabaco ambil, Dijoma foi “avisado” por um “espirito protetor” (aigadigeidi ie yuaide®) de
gue ainda ndo se encontrava perto de sua maloca (RIAZUEYE e PREUSS, 1994, p. 114).

Apesar de Garcia afirmar que os aigadigei sdo espiritos “ligados aos intercimbios com
a alteridade” (2018, p. 138), Preuss parece lhes conceder uma funcdo propria dos yoneri
(“espiritos avisadores™). E apesar de o proprio Garcia contrapor estes dois termos, yoneri e
aigadigei, ao vocabulo jorefio (0 "fantasma” ou a “sombra”), é ele quem parece se contradizer
ao assimilar jorefio a ideia de “segundo eu”, justamente a ideia que Preuss associa com a N0gao
de aigadigei. Acrescenta-se a tudo isso que, em uma variante contemporanea do Dijoma jagai
(GUZMAN, 2006), o espirito que acompanha a Dijoma durante sua viagem é chamado de
jorema, o “espirito de uma planta que fala através de uma pessoa” (ECHEVERRI, 2019, p. 16),
o “espirito da ayahuasca”. Neste sentido, fica claro que os narradores murui ndo concebem essas
entidades como naturezas imutaveis com fungdes claramente demarcadas. Frequentemente
essas entidades se suplantam e se sobrepdem, trocam de nomes e de funges em seu perpétuo
devir. O problema, pois, é que Garcia as concebe como categorias fixas, certamente invariaveis,
dentro de uma grande macroestrutura que ele designa como “Mitologia murui-muina” (2018,

p. 122, nota 108).

A concepgdo de uma “Mitologia mulrui-muina” € limitada porquanto perde de vista um
principio essencial dos povos indigenas amazonicos: que as entidades espirituais sdo “imagens
nado-representacionais”, ou seja, sdo representantes... e ndo representacdes (DE CASTRO,

2006, p. 325, énfase do autor). Isto significa que termos como aigadigei e yoneri ndo designam

8 No original de Religido e mitologia dos uitoto (1921), Preuss registra aigadieide e nédo aigadigeidi. Aqui vale a
pena lembrar que os tradutores da obra de Preuss ao espanhol, Gabrielle Petersen e Eudocio Becerra, fizeram uma
completa revisdo dos termos transcritos em murui (uitoto) pelo pesquisador alemdo, o que fez com que a
transcri¢do de muitas grafias em marui mudasse na versdo castelhana (PREUSS, 1994).
%5 Na versdo transcrita por Preuss se |& aigadieide ie dyuvaide (PREUSS, 1921, p. 226)
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“arquétipos mentais”, ndo correspondem a uma definicdo exata e enclausurada. S&o
“arquétipos” que, de um ponto de vista relacional, possuem uma corporalidade e uma
perspectiva constituidas por conjuntos de afetos (MANDAGARA, 2020, p. 267). S3o seres
com certa materialidade, em constante mutacdo, ndo substancias estaveis condenadas como

Sisifo a mesma cena.

Garcia (2018) ainda esquece outro principio bésico das poéticas orais ao tentar
caracterizar de forma taxativa o aigadigei e o yoneri sob a luz da concepc¢éo abrangente de uma
“Mitologia murui-muina”: que a pratica de uma arte verbal oral “ndo pressupde uma filiacdo
mitica coerente e singular” (FERNANDES, 2007, p. 255). Isto implica que o relevante na
encenacdo de uma narrativa oral ndo é sua submissdo a um arquétipo imodificavel, mas a
possibilidade de “abrir frestas” para que fluam as “perspectivas individuais” de cada narrador
(idem, 2007, p. 245). Neste sentido, a arte verbal murui € mais um meio de recriagdo e de
reinterpretacdo constante de tradicGes e de simbolos culturais vivos, para fazer frente a um
passado doloroso, do que um “sistema de crengas” fixas e repassadas sem mudancas de geracédo

a geracdo, a maneira dos dogmas de um sacerdocio religioso.

A traducdo de Garcia (2018) do termo nikai por “transe alucinatorio” responde a mesma
necessidade de fazer encaixar a arte verbal murui no modelo do xamanismo tukano, onde as
relacBes entre entidades humanas e ndo-humanas ocupam lugar central (DE CASTRO, 2004,
p. 231) e as “drogas alucindgenas” sdo tecnologias basicas da tecnologia xamanistica (DE
CASTRO, 2006, p. 330). Embora os Mdrui desenvolvam algum tipo de xamanismo, essa € uma
pratica restrita e reservada a grandes conhecedores (nimairani) apenas com fins de defesa da
comunidade. Nesses casos especificos, eles usam plantas de poder como a ayahuasca e 0 ambil
de monte (ou ukue) para entrarem em situagdes visiondrias e resolverem problemas graves de
salde ou ataques de entidades malfeitoras. Por isso resulta exagero atribuir ao ambil a funcéo
de deflagrar “transes”, como se os sonhos quotidianos fossem alucinacbes com espiritos

Xamanicos; ou como se 0 consumo de tabaco fosse importante apenas pelo efeito psicoativo.

Um yetarafue de seu Hipolito encerrard minha critica sobre a interpretacdo de Garcia
(2018). De acordo com a versao castelhana, o texto se intitula “Palavra com que 0S ancidos
preparam o local onde vao morar” (Jae éinamaki imaki iyino finua uai yoina) (CANDRE;
ECHEVERRI, 2008, p. 111-123). Ali Kinerai conta, em um tom marcadamente narrativo, que,
qguando se estabeleceu com sua segunda esposa em um novo lugar, teve que “chegar a limpa-
lo” (thuizaibiyaa) das “sujeiras” (iai€), iss0O €, das substancias patogénicas e das entidades

malignas que tinham tomado posse ali desde o “tempo antigo” (jae). O ikoraima ndo quer
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estabelecer qualquer tipo de troca com esses seres. Ele imediatamente “declara guerra”
(CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 126), pois quer cagar esses espiritos animais. Para tanto,
ele “mescla” ambil e arma armadilhas préximas a casa. Entdo, gracas ao poder predador do
tabaco, esses espiritos animais se manifestam atraves dos sonhos (nékai): eles vao aparecendo,
dia apos dia, na forma de “pessoas”, com o intuito de enganar 0 ikoraima. Cada novo dia, ao
acordar, os espiritos enganosos vdo caindo nas armadilhas previamente dispostas, com a

“roupagem” de animais.

No primeiro sonho de seu Hipdlito, os espiritos animais assumem a forma de seu pai
(mooma) que brande seu facdo (yojérungo), furioso, e repreende o filho por ter barrado o seu
caminho (io) e por ndo o reconhecer como pai. Na manha seguinte, esse sonho falacioso vira
um gato do mato (jirako). No segundo sonho, uma ancia (eiringo) se aproxima com um fardo
de formigas na mao ¢ fala para ele: “Faz tempo que vou caminhando por esta floresta” (jae
bizikido jaaikaidikue), “eu sou a dona daqui...” (beno ndingodikue). Ao amanhecer, Kinerai e
sua esposa se deparam com um tamandua (erefio) na armadilha. No terceiro sonho, 0 ikoraima
vé um cesto grande (aiyue kirigai); no dia seguinte, o cesto se revela como um tatu-canastra
(bainaango)®. O quarto sonho é um sonho de seduc&o: os espiritos aparecem como uma mulher
bora (boraingo). Com labios pintados, ela se aproxima da rede onde o préprio Kinerat dorme
com a esposa; no dia seguinte, aparece outro gato do mato (jirako) na armadilha. Finalmente, o
quinto sonho ocorre enquanto Kinerat se senta no seu patio da coca ou mambeadero: 0s espiritos
animais tomam a forma de um camarada, 0 compadre Manaidiki, renomeado aima da regido
do Rio lgaraparana. Ele oferece ambil, gesto de amizade entre os Murui. Mas, ao pegar a pasta
de tabaco para lambé-la, Kinerai a encontra cheia de vagalumes (ebigiroi); na manh@ seguinte,

esse sonho se manifesta como uma onca pintada (janayari).

A técnica de interpretacdo de Kinerai recorre a um sistema de correspondéncias
semelhante ao sistema de correspondéncias entre frutos e animais utilizado pelos cantores
durante o baile das frutas, yuaki rafue. Em ambos os casos, a manifestagdo onirica do “folego
de tabaco” (diona jagiyi) da lugar a aparigcdo posterior de um animal que, por sua vez, reflete
ou provoca sentimentos e situacdes ligados as relacGes sociais. Lembre-se que tal sistema de
correspondéncias ¢ empregado por Kinerai no Monifue nikai (CANDRE; ECHEVERRI, 2008,
p. 53-54, linhas 70-122). Ali ha uma longa enumeracédo de frutos cultivados e silvestres que,

quando sonhados, significam a aparicao de certas presas animais. Por exemplo, o “sonho de

8 A associacdo do tatu-canastra com o “cesto de olho grande” jebogai € amplamente aceita entre os Marui. E
muito lembrada por conta do formato da carapaca do bicho, bastante parecido com aquele tipo de cesto.
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comer abacaxi” (roziyi riia nikai), “amanhece como ja¢” (ofémana monaide); o “sonho de
comer cacau” (mizeyi riia nikai), “amanhece como paca” (imena monaide); o “sonho de comer
iNga-cipd” (jizainio riia nikai), “amanhece como macaco noturno” (kuitana monaide), e assim

por diante (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 54).

O proposito ritual de “mesclar ambil” ¢ carregar o tabaco com o poder predatdrio capaz
de derrubar as apari¢des do sonho nas armadilhas. Equivale a colocar uma armadilha espiritual
para presencas silvestres que, ndo combatidas, poderiam se manifestar no ambito domestico
(jofo) como acidentes, preguica, raiva, maus pensamentos, pesadelos, conflitos interpessoais
etc. O “poder de tabaco” ¢, como ja observado, a capacidade de “fazer amanhecer” (monaitate),
de levar o sonhado a realidade (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 125). Neste contexto, o
estado de sonho deflagrado pela acdo de lamber (jifaide) ambil se relaciona com disciplinas
éticas e formativas ligadas a nogdo de yetarafue. Echeverri (CANDRE; ECHEVERRI, 2008)
explica que, na “Palavra com que os ancidos preparam o local onde vdo morar”, o yetarafue
que permite a Kinerai ativar o “poder de tabaco” é expresso em trés verbos: estudar (meifiote),
sentar-se (rdiide) e prestar atencdo (kakareide). Esta triade € a que permite Kinerai, nos sonhos,

cacar os espiritos dos animais e dos seres florestais que pairam em sua nova morada.

A interpreta¢do do “poder de tabaco” como um poder relativo as disciplinas éticas e
formativas é radicalmente oposta a de Garcia que o enxerga como um transe alucinatério (2018,
p. 242). De fato, essas duas perspectivas sobre o “poder de tabaco” oferecem olhares diferentes
sobre 0s sonhos no contexto cultural marui. Assim, se na perspectiva de Echeverri (2008,
p.127), 0s animais que aparecem nos cinco eventos oniricos podem ser lidos como “metaforas
de sentimentos associados a relagdes sociais reais que ele [Kinerai] precisa resolver para ser
capaz de se estabelecer como homem independente em um novo local”; na perspectiva de
Garcia os sonhos “tomam a forma de um «diagndstico» do estado das rela¢des entre os humanos

e 0s ndo-humanos (ou donos dos animais)” (2018, p. 244°7).

Desta maneira, se perfilam aqui dois pontos de vista. O ponto de vista de Echeverri
(2008), no qual os sonhos de Kinerai Sd0 expressdes de circunstancias pessoais, sociais e
historicas (neste ponto, sdo emblematicas as men¢des de Kinerai ao Seu pai e ao seu camarada
Manaidiki). E 0 ponto de vista de Garcia (2018), para quem 0s sonhos séo eventos alucinatérios

com intervencdes das entidades ndo-humanas, os donos dos animais (maitres). De fato, Garcia

87 No original francés, “prend[ent] la forme d’un « diagnostic » de I’état des relations entre les humains et les non-
humains (ou maitres)”
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(2018, p. 240) afirma que a leitura dos cinco sonhos de Kinerai feita por Echeverri € contestavel
precisamente por relacionar “esses eventos oniricos com pessoas que ndo fazem parte da

enunciacao”.

Mas pode-se perguntar: o que exatamente néo faria parte do ato de enunciacéo realizado
por Kinerai? Os conflitos familiares que afronta toda pessoa? Os acontecimentos historicos e
sociais que, até de modo inconsciente, influem de mil formas nas vidas dos individuos? As
normas morais que estdo constantemente em tensdo com as proprias vivéncias, com as pulsoes
do préprio corpo? Os conflitos interpessoais pelo poder, pelo prestigio ou por outra paixdo
qualquer que fadam toda vida humana? Nada disso fica explicito na argumentacdo de Garcia
(2018). Ao focar apenas no texto escrito, visando a excluir o contexto situacional em qual se
inscreve a enunciacao, ele quer criar uma entidade semidtica objetiva, constituida textualmente,
ignorando o evento performético onde a voz € situada. Garcia (2018) parece ndo levar em conta
que ¢ preciso ndo confundir a enunciagdo com o “texto do enunciado”, e que a enunciagao &,

em rigor, o “ato mesmo de produzir um enunciado” (BENVENISTE, 1989, p. 85).

A enunciacdo supde inevitavelmente um aqui-agora. Ela estd focalizada sempre em
uma consciéncia individual, centro de uma rede de relagdes comunicativas. Por isso, talvez néo
careca de importancia sublinhar que Kinerai ¢, ndo um escritor, mas um narrador oral cuja arte
estd ligada ao presente e, sobretudo, a um auditério determinado: no caso, ao auditério
constituido por seus filhos Blas e Argemiro Candre e pelo antropdlogo J. A. Echeverri, que
acompanharam a performance da “Palavra com que os ancidos preparam o local onde vao
morar”, gravada o dezessete de setembro de 1992 (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 18). Em
sua critica & leitura de Echeverri, Garcia (2018) ndo menciona que a enunciagdo de Kinerai,
manifesta um ato intencional proferido junto a presengas corporais, no aqui € agora do “mundo
da vida”. Pois ¢ aqui, no “mundo da vida” (e ndo no abstrato mundo do texto), onde ganham

sentido as praticas rituais e discursivas de um ikoraima.

Esse “mundo da vida” manifesta-se em diversos simbolos no discurso de Kinerai. No
facéo do pai, no fardo de formigas da ancid, no cesto de olho grande semelhante a pele do tatu,
na boca vermelha da mulher bora, no ambil cheio de vagalumes do aima Manaidiki. Também
manifesta-se em um complexo leque de relagdes interpessoais mal sugeridas: com o seu pai,
com as mulheres do préprio cléd ou de outros, com os especialistas rituais ou aimas da regido do
Igaraparana. Neste sentido, seria instigante analisar esses episédios de sonho como expresséo
de forcas vivas, de vozes em performance, de simbolos culturais que interagem com o contexto

de sua encenacdo oral. Contemplado como evento performatico, o texto oral pode ser restituido
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a totalidade da qual faz parte. Totalidade que, quando transferida para a escrita, esmigalha-se
em fragmentos esparsos que as letras de molde mal podem conter.

Ao aplicar a “abordagem cartografica” discutida por Fernandes (2012) aos episddios
oniricos contados por Kinerai, ficam claros os aspectos relacionados ao “momento de
atualizacdo”: 0S “efeitos de subjetividade” que imprimem os narradores aos eventos
performaticos, e as “linhas de sentido” que desenham as historias enquanto tais (FERNANDES,
2012, p. 151). Convém ndo perder de vista esses elementos ao abordar a multiplicidade e
polivaléncia da poética oral murui. Assim se evita considerar a estética verbal indigena em
categorias meramente textuais, ligadas a escrita e a sua logica linear, e descobre-se 0 seu 0
carater multimidiatico, multivocal e situacional. O que Fernandes (2012) denomina
“abordagem cartografica” coincide com o que E. Langdon (1999) chama de “perspectiva
performatica”: uma abordagem das poéticas orais preocupada com a forma em que as diversas
culturas “constroem e produzem seus géneros particulares de performance” (idem, 1999, p. 24-
25).

O exposto anteriormente mostra que o problema central das poéticas orais é o problema
do enfoque. Por isso Garcia se opde a considerar o yetarafue em tela como um reflexo de
eventos sociais e histdricos: porque, em sua perspectiva tedrica, predomina a ideia de que o
tabaco produz transes xamanicos (nékai) que empurram os especialistas rituais para um plano
de realidade onde é suspensa toda referéncia ao mundo vital. Mas como tentei demonstrar nas
paginas acima, essa visdo do nikai como “transe” deriva de um enfoque esquematico dos
eventos narrados por Kinerai. Garcia enxerga esses eventos invariavelmente como alucinacfes
(saidas de si para o plano dos espiritos da floresta), mesmo quando o proprio Kinerai fala de
forma explicita de seu pai e do seu camarada Manaidiki, duas personagens com existéncia

historica comprovavel.

Em sintese, a exclusdo das referéncias histdricas e sociais nas analises da poesia oral
pode ser uma faca de dois gumes. Ao postular um texto invaridvel como objeto de estudo
privilegiado sob o pretexto de criar condigdes objetivas e transparentes para o analista, tal
exclusdo perde elementos contextuais e performéaticos cujo sentido depende das condicBes
particulares de atualizacdo do poema oral. Na segunda parte deste trabalho procurarei mostrar,
a partir de uma abordagem detalhada do Dijoma jagai ou Relato de Dijoma, como se revelam
nos textos publicados os elementos historiograficos, contextuais e performaticos relacionados
as diversas variantes do relato. Ali me proponho desvendar as condi¢es de produgdo de
algumas variantes impressas (RIAZUEYE; PREUSS, [1921], 1994, pp. 107-118;
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KUEGAROMUI; MINOR, 1974; GUZMAN, 2006); atentar para o rol imprescindivel de seus
narradores no processo de atualizacdo, e tracar, por assim dizer, 0 marco cénico ou performativo
em que se inscrevem os géneros discursivos da arte poética marui, sobretudo o género verbal

jagai, o “cesto velho” ou “cesto dos antigos”.

Antes de encerrar as reflexdes deste capitulo, vale insistir na centralidade do tabaco na
arte poética do povo marui. Assumir esse caracter central exige ndo apenas compreender seus
leves efeitos psicoativos ou alucindgenos, seu papel de mediador xamanico com 0s espiritos
dos animais e da floresta, mas sobretudo compreender os ensinamentos morais e 0s principios
espirituais relativos a ele. Nas imagens e nos relatos associados com o tabaco, ele representa
aspectos tdo diversos como a disciplina do trabalho no rogado e no pétio da coca (o yetarafue
de tabaco); as normas de consanguinidade que mantém as linhas de heranca dos conhecimentos
rituais; o “folego” e a “palavra” do Pai criador; o sangue menstrual da mae, fecundado pelos
sais vegetais (esperma) do Pai; o espirito de caca, que fornece pecas animais e protecdo contra

0s ataques de entidades malignas e de doencas.

Todos estes significados do tabaco permitem concluir que ele estd mais perto das
disciplinas do trabalho doméstico e quotidiano, do que das técnicas do éxtase xamanico. Tal
asserto concorda com duas evidéncias etnograficas. A primeira diz respeito aos Murui
associarem o tabaco com o sangue®®, pois o consideram pertencente ao espaco culindrio,
especificamente a categoria dos alimentos carneos (meat foods) (ECHEVERRI, 2015, p.119).
A segunda diz respeito ao lugar ocupado no contexto ritual marui pelo ambil de monte ou Virola
s.p., um potente alucindgeno que, junto a ayahuasca, é usado algumas vezes pelos especialistas
rituais em cerimdnias xamanicas muito restritas (ECHEVERRI; PEREIRA, 2005, p. 176). A
diferenca do ambil de monte com o tabaco e com a coca é que, enquanto estas Ultimas plantas
estdo relacionadas a “palavra do pai criador”, a relagdo do ukue com a divindade é mediada
pelos “seres da terra” (PEREIRA, 2012, p. 260-261), ou seja, pelos aima e pelos seres da

floresta.

Destas evidéncias etnogréaficas inferem-se duas conclusdes. Em primeiro lugar, que o
tabaco no universo ritual mdrui esta tanto mais longe do xamanismo quanto esta mais perto do

espaco culinario e, ainda, das atividades quotidianas, que ndo implicam grau nenhum de

88 Com efeito, em murui a palavra “tabaco”, diona, relaciona-se com o vocabulo sangue, die. Neste sentido, se
decompde-se 0 vocdbulo diona em dois morfemas: na raiz di, “sangue”, e no classificador nominal para arvore na,
diona significaria, etimologicamente, “arvore de sangue” (ECHEVERRI, comunicagdo pessoal). Gabriele
Petersen, por outra parte, explica que a particula na também pode ser uma marca de maneira, para indicar o0 modo
de ser ou de se fazer uma coisa (PETERSEN DE PINEROS, 1994, p. 52).
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especialidade xamanica. Por isso, qualquer um pode preparar ambil com suas proprias matas
de tabaco para tratar uma doenca, para empreender uma viagem, para abrir um novo rogado,
entre muitas outras tarefas do dia a dia (ECHEVERRI, 2015, p. 116). A segunda conclusao é
que, embora seja certo que existem entre 0os marui praticas xamanicas, tais praticas sdo
rigorosamente restritas aos especialistas nesses conhecimentos: 0s nimairama, 0S ikoraima € 0S

aima, quem teoricamente s6 poderiam usé-las com a intencdo de curar.

Em sintese, os Murui ndo apreciam o ambil de tabaco apenas pelo seu efeito psicoativo.
Pois seu mero consumo, desacompanhado das disciplinas relativas a ele, é uma prética sem
efeito para o conhecimento. Parafraseando palavras de Kinerai®®, aquele que apenas lambe
(mete) ambil, sem envolver-se na disciplina do yetarafue, ndo expressa a palavra do Pai criador
imanente na substancia. Kinerai sugere isso no seu yetarafue Ua iji ritimie (“O semeador de
verdadeira semente”). Com sua linguagem hermética tdo caracteristica, o ikoraima explica que
a palavra (rafue) do tabaco alcancga a pessoa que a procura como um félego (jagiyina), como
algo tdo sutil que nédo se vé com o olho (uido kiofiena), mas nunca subitamente e sem mediacéo
do trabalho transformador. Nessa medida, deduz-se que, apenas ap6s o aprendiz (yofuegama)
seguir seu processo de formacgdo espiritual, ele estard capacitado para ouvir 0s bons
ensinamentos (fiuefue) do tabaco. E isso 0 que o proprio tabaco (na voz de Kinera) fala para

ele quando lhe explica:

“«Depois
ja entenderay,
diz.
«Depois
ja escutara»,
diz.
«Depois:
as coisas ndo vém rapido,

as coisas nao se veem rapido»”

(CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 227).

% A fala de Kinerai na verdade se refere a coca, mas acredito que tem aproximadamente o mesmo sentido se
palavras do pai criador] em quem somente mambeia coca? Nio existem... hmm siim sim” (CANDRE e
ECHEVERRI, 2008, p. 264).
0 Ina fui baina
kakaiye.

Ina fui
baina kiditio.
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“As coisas ndo vém rapido / as coisas ndo se veem rapido”: quer dizer, a mediacdo do
trabalho é central no yetarafue de tabaco, pois sem trabalho n&o se faz prosperar um rogado, e
sem rocado ndo ha tabaco nem coca, fundamento da abundéncia material e do conhecimento
ritual legado pelo demiurgo Buinaima. No capitulo a seguir, abordarei em detalhe a nocdo de
“palavra de coca e de tabaco” (jiibina uai, diona uai), central nos géneros discursivos do patio
da coca. E, alias, farei uma descricdo de alguns dos diversos elementos conjugados nas festas

cerimoniais rafue, o espaco de socializacdo por exceléncia da cultura marui.

Ina fui
raire ari rafue bifiede,
raire ari rafue kidifiena.
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CAPITULO 5: DO RAFUE A PERFORMANCE: ENTRE OS DISCURSOS DE
MAMBEADERO E OS CANTOS DO BAILE RITUAL

Em sua classica Introducéo a poesia oral, Paul Zumthor (2007) afirma que a encenacao
da poesia oral acontece de duas maneiras. Ela pode ser uma "performance corporal estatica”
(idem, 2007, p. 208), entendida como uma "arte do corpo”, como uma pratica corporal distante
da "prética banal " (idem, 1997, p. 206); ou bem pode ser uma "performance dindmica",
"quando o corpo se manifesta como dancante™, isto €, quando a performance "requer a figuracéo
do corpo inteiro"” (idem, 2007, p. 208).

Com essa distingdo, Zumthor sinaliza duas atitudes performaticas fundamentais: a
atitude estatica, propria do contador de histdrias e do narrador (no sentido estrito da palavra); e
a atitude dindmica, associada com a atividade do cantor-dancante. Contudo, cabe perguntar-se
se entre essas duas atitudes fundamentais ndo haveriam outras atitudes intermediarias.
Encaixariam aqui, por exemplo, 0s movimentos do curandeiro, com suas conjuracoes, Sopros,
auscultaces, pulos, entre outros muitos gestos; ou a performance do xaméa que, mesmo estatico,
empreende uma viagem imovel que o desloca pelas trés grandes camadas da realidade (o céu,
a terra e o infra-mundo), e até se transformar em diversos animais (ELIADE, 2009 [1951], p.
216).

Ambas as maneiras de agir (a atitude estatica e a atitude dindmica) enxergam o corpo
como o centro da poesia oral. Na poesia oral o corpo assume, por assim dizer, a funcéo da folha
de papel. E o suporte, o meio pelo qual os signos e os simbolos de cada cultura s30 expressos.
Assim como a textura constelar de Un coup de dés de Mallarmé leva ao limite a significacdo
da pagina em branco, com palavras esparsas feito ilhotes em um arquipélago de signos (cada
uma delas capaz de iniciar percursos de sentido independentes), o corpo que carrega a voz
poética na arte verbal oral se exprime em diversas direcGes, assume distintas posturas, se utiliza
de qualquer meio a sua disposi¢do a fim de exprimir sua "poténcia aberta e indefinida de

significar”, para retomar aqui a bela expressio de Merleau-Ponty™*.

L A passagem completa, que é uma resposta a concepgdo saussuriana de um signo linguistico desprovido de
qualquer motivagdo, diz: “Ha que reconhecer, entdo, como um fato ltimo, esta poténcia aberta e indefinida de
significar —isto €, a0 mesmo tempo de captar e de comunicar um sentido— pela qual o homem se transcende para
um comportamento novo, ou para o outro, ou para o seu proprio pensamento através do seu corpo e de sua palavra”
(MERLEAU-PONTY, 1993 [1945], p. 211). Ja umas linhas mais atras o filésofo tinha afirmado: “O vinculo do
vocébulo com o seu sentido vivo ndo é um vinculo exterior de associagdo, o sentido habita a palavra, e a linguagem
‘ndo ¢ um acompanhamento exterior dos processos intelectuais’. Somos, entdo, forcados a reconhecer uma
significacdo gestual ou existencial da palavra...” (1994 [1945], p. 210).
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Pinturas, brincos, narigueiras, colares, braceletes, cocares, penteados, penas, bastdes,
gestos, pulos, passos de danca, modalidades de entoacdo, mascaras, fantasias, enfeites,
substancias para aumentar o poder de visdo; todos esses elementos (empregados durante as
performances de poesia oral) ecoam as vibracGes da voz atualizada na performance. Séo
extensdes do sentido total do texto poético, e o poeta oral as usa para distinguir seu ato de
enunciagdo como um fato irrepetivel, para marca-lo como o signo da singularidade. Sob a luz
dessas observacdes, fica claro que as atitudes performaticas “estatica" e "dindmica" se

caracterizam por dois tracos principais.

Em primeiro lugar, pela presenca insubstituivel do corpo. J& que dele brotam néo s6 o0s
gestos fonéticos que logo viram signos linguisticos (os enunciados de uma lingua), mas
sobretudo a energia vocal que, transcendendo a si propria, carrega o ato de enunciagdo com um
poder capaz de agir sobre diversas formas de alteridade, vegetais, animais ou humanas. Em
segundo lugar, ambas atitudes performaticas se caracterizam por integrarem os trés elementos
essenciais de toda encenacdo de poesia oral: a "palavra poética”, a "voz" e a "melodia"
(ZUMTHOR, 1997, p. 195). Ou, para dizé-lo em termos de Finnegan, o "texto", a "voz em
performance" e a “musica” (2008, p. 16 e 22). Ambos autores mencionam esses trés elementos
em referéncia a cancdo. Mas eles sdo igualmente adequados para caracterizar qualquer evento
performatico, no caso, as encenacdes ligadas as duas disciplinas corporais mais caracteristicas
no contexto da cultura murui: sentar-se no mambeadero (jibibiri) e dancar ao interior da maloca

(ananeko) durante os bailes cerimoniais rafue.

O mambeadero e a maloca sdo, junto com a roga (jakafai), que fica em um local mais
afastado, os espacos de socializacdo por exceléncia na cultura marui. Mambeadero é um sitio
especifico no interior da maloca onde os membros masculinos de cada cla ou familia se reinem
todas as noites para conversar sobre assuntos variados, rituais ou profanos. O mambeadero ou
jibibiri as vezes se situa ao lado da porta principal, seja a direita ou a esquerda’?, geralmente
em um sitio oposto ao lugar onde se localiza a cozinha ou fogao (irai). Ja a cozinha comumente
fica ao lado da porta dos fundos, que é um pouco menor do que a porta frontal. E um local
essencialmente feminino. Ali se encontram, pendurados em um pilar proximo ou colocados no
chéo de terra, artefatos para preparo das refeicdes: o coador (yokofe), o tipiti (tnarako), as

panelas (nogo), o torrador (zibe), a peneira (ranita), entre outros (MINOR, 1973, P. 22-23).

No centro do mambeadero estio o ambil, 0 mambe e a cahuana. E verdade que em

2 N#o obstante, convém sublinhar que, segundo as testemunhas de Gasché (1972. p. 178) e de Pereira (2012, p.
203), 0 mambeadero pode ficar também no centro da maloca.
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marui a expressdo para mambeadero, jibibiri, significa literalmente “patio da coca”: de jiibibe,
“folha de coca”, e ibiri, “patio”. Mas o consumo do mambe sempre vai acompanhado pela
cahuana e pelo ambil, de maneira que, para falar em “mambear”, é preciso chupar ambil e beber
cahuana, que sdo substanciais complementares’®. Ao redor destas substancias e dos artefatos
para o processamento delas (o tostador ou zibe, o pildo ou jibigoi, a cernidor ou ranita), ha
alguns bancos (ratirabiki), entre os quais se sobressai (pela sua forma ou pelo seu tamanho) o
banco do chefe do mambeadero, o iyaima (GARCIA, 2018, p. 218).

O nome mambeadero esta relacionado com o termo “mambear”, bastante difundida no
espanhol do noroeste amazonico. Esse verbo designa a agdo de “absorver o mambe” que, apds
adquirir a forma de uma bolinha na bochecha, se dilui aos poucos na saliva. Como dito
anteriormente, o mambe é o p6 da folha da coca misturado com cinzas da embauba (cecropia).
Lembre-se, contudo, que “mambear” ndo se refere apenas ao ato fisiologico de ingerir a
substancia. A agdo de “mambear” tem a ver, primeiramente, com uma disciplina de pensamento
que inspira nas pessoas a alegria (kaimade), 0 bom senso, o conhecimento das tradigdes (rafue)
e a capacidade para “fazer amanhecer” (monaitate) tudo aquilo que € experimentado no

pensamento e no corpo como palavra (uai).

Nesta perspectiva, 0 mambeadero deve ser entendido, inicialmente, como um espaco
social e ritual onde se articulam e reafirmam vinculos domésticos, de parentesco e clanicos, ao
redor da chamada “palavra de coca, de tabaco e de mandioca doce”, e sob a direcao de um chefe
familiar ou de cla (iyaima). Echeverri e Pereira (2005, p. 173) conferem trés grandes funcdes
ao mambeadero. Em primeiro lugar, ele defende a maloca das doencas e dos sentimentos
negativos (raiva, ciimes, inveja etc.) originados das plantas da floresta, dos espiritos-animais
que atacam os seres humanos e dos bruxos (aima) dos clds inimigos. Os MUrui enxergam essa

defesa como um trabalho de caca’.

A segunda funcdo do mambeadero é propiciar condi¢es para curar 0 corpo e o espirito

3 Em sua dissertacdo de mestrado sobre o rafue uiki, Areiza Serna propde usar o neologismo “mambiliar”. Com
esse vocabulo, a pesquisadora busca chamar a atencdo para o fato de que o consumo do mambe sempre se da de
forma simultanea com o consumo do ambil (2016, p. 34).

" Com ajuda do “poder do tabaco” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 125), considerado um cagador, o
especialista ritual procura a origem das doengas que deve curar ou das dificuldades que deve resolver, assim como
um cagador persegue sua presa pela floresta até cagé-la. O poder do tabaco é um “agente” (um agente invocado
mediante imagens prototipicas da “palavra”, uai, e do “alento”, jAgiy}) que permite ao especialista “fazer
amanhecer” (monaitate) os problemas por ele identificados. De acordo com Echeverri (2008), esse poder do tabaco
se manifesta, em primeira instancia, no sonho (nikai), sob a forma de imagens e de vis6es de diversos tipos (por
exemplo, de pessoas, de objetos domésticos, de animais etc.). Logo essas imagens assumem, ja na vigilia, a forma
do animal relacionado com a imagem contemplada (CANDRE; ECHEVERRI, 2008).
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do individuo e do coletivo. A cura € entendida como um processo de esfriamento e de
adogcamento, cujo intuito é conter os multiplos elementos patogénicos que, ainda silvestres,
quentes, vém da floresta para a maloca. Quando o especialista ritual murui afirma que € preciso
esfriar (manatde) alguma coisa (uma substancia vegetal, um sentimento negativo, uma doenca,
o territorio em qual vai morar etc.) se refere as energias danosas, localizadas nas entidades da
floresta, que devem ser neutralizadas e purificadas para ndo prejudicar as pessoas, e tampouco
a comunidade. A cura (manode), portanto, € identificada com aquilo que é frio (manaide), uma
identificacdo que, segundo Garcia Rodriguez, se evidencia na raiz man- compartilhada por

ambos os vocabulos (2018, p. 107).

O adocamento se refere, por sua vez, a transformacéo das substancias, pensamentos,
emocdes e atitudes malsds em substancias, sentimentos, emocdes e modos de ser sadios,
apropriados aos seres humanos ‘“verdadeiros”. Seria possivel dizer que o esfriamento
corresponde a um ato de contengdo dos “ares de enfermidade” — como os chama Garcia (2016,
p. 54) — que preenchem o corpo das espécies animais e vegetais desde o tempo da criacdo do
mundo, e que ameagam o espago comunal (a maloca ou a morada familiar jofo). O adogamento
se aproxima, na linguagem cerimonial do mambeadero, de um “ato de purificagio” (GARCIA
RODRIGUEZ, 2016, p. 56) em que tais substancias e ares malignos s&o transformados,
mediante técnicas especificas de processamento, como a queima e o filtrado, em substancias

aptas para o consumo dos seres humanos.

O processamento das substancias patogénicas é necessario porgue a natureza como um
todo (quer dizer, desde o ponto de vista cosmoldgico) deve ser enxergada como residuo do

corpo do Pai criador, Mooma. A esse respeito explica Echeverri:

A natureza, assim como o bagaco, € o produto contaminado e impuro do processo criador,
atribuido a figura divina do Pai Criador, quem se constitui a si proprio como figura da
humanidade a partir do filtrado de suas préprias substancias que reproduzem (rinden) —como
residuos— suas doengas e impurezas nos seres que hoje percebemos como 0s seres naturais.
(2001, p. 19)

Nessa interpretacdo, ha um esclarecedor paralelo entre a criagdo do mundo e as formas
de processamento das substancias vegetais (notavelmente, das substancias derivadas da coca,
do tabaco e das multiplas variedades de mandioca doce e brava, farekatofe e juzitofe). Echeverri
assinala que os processos técnicos que possibilitam a transformacdo destas substancias em
alimento proprio aos seres humanos fornecem um modelo para a compreensdo da cosmologia

murui, que “¢é narrada como a constru¢ao do corpo do criador” (ECHEVERRI, 2001, p. 23).
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Com efeito, antes do tempo e do cosmos existirem, o criador “estava todo em si proprio,
repleto de substancia—se diz que estava cheio de sal, quer dizer de sémen, de poténcia de vida”
(ECHEVERRI, 2001, p. 20). Mas como esse sal o fazia adoecer e lhe fazia sentir uma grande
nausea, ele jogou essas substincias e as transformou em “mucosidade”. Echeverri (2001)
observa que essa mucosidade vai impregnar o chdo que recebe o Pai, e também que esse chdo
ndo deve ser visto como a imagem prototipica da mée (eifio), isto €, como o seu complemento
ou a sua consorte. Deve ser visto como o corpo do criador em processo de constituicdo, que é

ao mesmo tempo corpo do mundo e da natureza.

Desse ato de expulséo primevo, continua Echeverri (2001), surge o mundo natural. Na
sequéncia, Mooma reconhece que nesse mundo esta a origem das doengas, e entdo queima e
filtra toda a natureza criada por ele assim como, atualmente, as pessoas queimam e filtram
substancias como os sais que se misturam com o tabaco, ou como a farinha de mandioca brava,
que é fervida, assada e filtrada para eliminar dela 0 seu sumo venenoso. Ao processar as
substancias (quer dizer, esfriando-as e adogando-as por meio de procedimentos técnicos), as
pessoas neutralizam doencas originarias contidas nelas. Tais doencas originarias recebem o
nome de jenuizai. Elas se caracterizam por serem doencas leves, que seriam curadas sem muita
dificuldade pelo médico tradicional, e ttm como alvo principal as criancas recém-nascidas. Um
aspecto marcante destas enfermidades jenuizat, segundo o conhecedor Gil Farekatde (2013, p.
37-39), € que elas existem desde o tempo da queda da arvore da abundancia Moniya amena.
Desde entdo, os animais e as espécies naturais entram em desacordo com 0s seres humanos e
procuram afeta-los. Farakatde (ibidem) acrescenta que os espiritos da floresta atacam
principalmente as criangas porque elas sdo consideradas como potenciais conhecedores e

curandeiros que, ao crescerem, serdo capazes de anular seus poderes nocivos.

Seguindo a interpretacdo de Garcia (2018, p. 80-81), as doencas jenuizai podem ser
vistas como ataques de entidades ndo-humanas que querem evitar a proliferacdo dos seres
humanos. Por isso, 0 mambeadero e a maloca cumprem papeis tdo essenciais no que diz respeito
a cura de doencas, a rejeicao de influéncias nocivas e a protecéo contra incidentes de todo tipo.
Estes espacos de convivio e socializacdo “filtram” os elementos patogénicos e as energias
negativas que cercam 0s espagos comunitérios e os transformam em substéncias e energias
benéficas aos “seres humanos” (komini). Porém ser uma “pessoa verdadeira” ou um “ser
humano” (komie), no contexto murui, ndo é uma condigdo ontologica imodificavel. O contréario:
chegar a ser uma pessoa verdadeira ¢ talvez a aspiracio fundamental da ética mdrui. E toda uma

conquista ratificada, dia ap6s dia, mediante um trabalho disciplinado e um comportamento
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respeitoso, que afaste as pessoas dos sentimentos e das palavras dos animais, especialmente das

que falam de raiva e de inveja.

Como ja observado, essa ética de trabalho se deriva da “palavra de conselho”
(yetérafue), cujos preceitos exprimem uma filosofia da producdo e da multiplicacdo
fundamentada no respeito as regras de parentesco e no cumprimento das tarefas de cada género
no &mbito doméstico. Assim, de acordo com o yetarafue, os homens devem abrir novas rocas
para cultivar, enquanto as mulheres devem cuidar dos plantios; os homens devem tecer os cestos
para transportar e processar os alimentos, enquanto as mulheres encarregam-se de cozinhar, no
fogdo ou irai, as refei¢Bes diarias etc. Estes preceitos e disciplinas associados com o yetarafue
constituem o cerne da Ultima das trés grandes fungdes do mambeadero evocadas mais acima
(ECHEVERRI; PEREIRA, 2005, p. 173). Além de defender-cacar e de esfriar-curar, Echeverri

e Pereira salientam que o mambeadero é também um espaco para o brindar e dialogar.

Para os autores, "brindar e dialogar” tém aqui sentidos especificos, que ndo coincidem
com os atos de sociabilidade que relacionam-se quotidianamente com esses termos nas
sociedades ocidentais e ocidentalizadas. No contexto do mambeadero, o “brinde” se refere, ndo
a doagdo de um presente ou coisa qualquer, mas a pasta de tabaco ambil oferecida pelo dono
do mambeadero (iyatma) a um convidado. Como dito no Capitulo 1, esse brinde equivale a
oferecer sua palavra (Uai), de onde a expressdo que pode acompanhar o gesto do chefe: be kue
komeki (“este [é] o meu coragdo [ou o meu pensamento]”) ou be kue Uai (“esta [é] a minha
palavra”) (ECHEVERRI; PEREIRA, 2005, p. 172). O que se brinda no mambeadero é, pois, a
palavra do tabaco e da coca, fundamento do pensamento murui. Mas Echeverri e Pereira
sublinham que as palavras ndo provém das plantas como tais, sendo do trabalho e da disciplina
investidos para processa-las e transformé-las: “uma vez adogadas, essas substancias tém palavra
(Gai); mas ndo se trata da palavra ou pensamento do ‘espirito’ de uma planta, sendo da palavra
e do pensamento do mesmo corpo de quem a processou e a consumiu” (ECHEVERRI;
PEREIRA, 2005, p. 155).

A énfase na natureza corporea da relacao entre a palavra (compreendida como ente vivo,
quase com status de uma pessoa) e 0s processos técnicos de transformacéo das plantas rituais
(sempre mediados pelas regras do yetarafue associadas ao trabalho doméstico) é o aspecto que
diferencia a cosmovisdo murui das cosmovisdes dos povos que moram ao norte do rio Caqueta
(Japurd), de filiacdo cultural tukano oriental. De acordo com Echeverri (2000), a Gente de
Centro se distingue, em especial, por seus sistemas de organizacdo social e cerimoniais; por

suas “concepcoes cosmoldgicas”, opostas ao modelo tukano baseado em trocas reciprocas com
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as entidades ndo-humanas; e pelo uso do tabaco em forma de ambil, pois os Tukano o
consomem em forma de pd, ou rapé, para ser aspirado (ECHEVERRI, 2000, p. 179).
Finalmente, ha& outra caracteristica que diferencia a cosmovisdo dos murui, de importancia
central para este trabalho. Ela tem a ver com o fato de que as crencas e as concepcdes sobre a
realidade dos Murui estdo mais voltadas a vivéncia da “palavra” do Pai criador (no seu sentido
ético e formativo), do que a uma especulacdo mitoldgica entendida como discurso sobre as
origens do mundo (ECHEVERRI, 2001, p.19).

Em relacdo a ultima das trés grandes funcées do mambeadero, naturalmente a palavra
(Gai) estd na base de ambos os propdsitos, brindar e dialogar. No contexto do mambeadero, a
palavra é a manifestacdo sensivel do demiurgo Buinaima, quem apresenta-se por meio do alento
(jagiyt) das substancias rituais. Contudo, do mesmo modo que a a¢do de “brindar” ndo remete
ao mesmo ato social da cultura ocidental, o “dialogo” do mambeadero ndo remete a troca de
ideias e de opiniBes proprias de um dialogo como compreendido no pensamento de raiz greco-
latina (ECHEVERRI; PEREIRA, 2005, p. 173).

Em termos filosoficos, o didlogo de mambeadero ndo é uma agdo comunicativa no
sentido restrito da expressdo. N&o procura a deliberacdo racional e objetiva por meio da
linguagem, nem a construcao de um conhecimento baseado no intercambio dialético de pontos
de vista, como ocorre em uma universidade, espaco académico e cientifico por exceléncia na
cultura de ocidente”. Dai ser inapropriado chamar o mambeadero de “universidade ancestral”,
como o faz Vivas Hurtado (2015, p. 148): os métodos e processos de conhecimento encorajados
na instituicdo universitaria diferem muito, tanto em suas fun¢Ges como em seus efeitos, das
formas de conhecimento que circulam tradicionalmente em um espaco como o mambeadero.
Este € um espaco regido por uma epistemologia e por uma ética do cuidado alheias ao
objetivismo e ao carater impessoal da educacdo na universidade ocidental.

O dialogo de mambeadero, longe de ser uma troca de argumentos, melhor tem o aspecto
de uma luta, de uma competicdo de saberes e de poderes, na qual intervém sempre dois
interlocutores, embora mais pessoas ougam a conversa. Inclusive, ha ocasifes em que o
especialista ritual fala sozinho a atmosfera ou as entidades ndo-humanas invisiveis as pessoas
no local. Outro trago caracteristico do dialogo de mambeadero é que a palavra ndo € concebida

como simples veiculo para transmitir informac&o. Ela é, como ja discutido, uma forga, um poder

>Como qualquer afirmagéo demasiado categdrica, esta deve ser tomada com ressalvas. Os mesmos Echeverri e
Pereira reconhecem que hoje 0 mambeadero é um espaco social e politico, o que significa que ele esta aberto a
mudanca de suas fun¢des socio-culturais e a permitir a introducdo de novos tipos de discurso, por exemplo de
discursos religiosos ou cientificos (ECHEVERRI e PEREIRA, 2005, p. 171).
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capaz de agir de forma concreta sobre a alteridade, o que difere dos exercicios dialogicos tipicos
das tradigOes académicas europeias.

Desta perspectiva, o carater transformador dos discursos de mambeadero se parece com
um efeito performatico que permite os especialistas rituais, por exemplo, modificar certas
condicdes atmosféricas, certas condicdes de salde ou espirituais, de acordo com sua prépria
vontade ou manejo dos conhecimentos repassados pela tradi¢do. Assim, a palavra devém uma
energia corporal, uma emanagdo concebida como uma espécie de alento (jagiyi). A concepgéo
da palavra como “alento” coincide com a interpretagdo de Viveiros de Castro segundo a qual,
no pensamento dos povos amazonicos, os espiritos sdo “representantes”, ndo “representa¢des”
(2006, p. 325). Como discutido anteriormente, para os especialistas rituais marui a palavra é
uma entidade espiritual dotada de certa “agéncia” e personalidade, ndo uma “representacio”

abstrata no sentido filosofico.

Para além dessa discusséo teorica da funcdo do que poder-se-ia chamar de “discursos
do mambeadero”, ¢ importante ouvir como os proprios especialistas rituais caracterizam esse
conhecimento contido na “Palavra de coca e de tabaco”. Como assinalado ao longo deste
trabalho, ela é o centro dos discursos morais, narrativos e cerimoniais que ddo forma aos
géneros poéticos proprios do mambeadero. Em teoria, seria possivel vincular alguns géneros
poéticos com as trés grandes funcdes do mambeadero elencadas por Echeverri e Pereira (2005,
p. 173).

Assim, por exemplo, tanto a fungéo de defesa quanto de ataque do mambeadero estaria
vinculada ao jagat (“cesto velho™), género que se refere as historias dos ancestrais e que,
precisamente por sua condicdo de historia antiga, trata de forcas escuras e mal dominadas que
devem ser combatidas. Ja a busca pelo esfriamento e pela cura dos elementos quentes e
patogénicos da floresta pode ser associada com o jira (esconjuro ou oracdo), empregado pelos
curandeiros para rejeitar as doencas e 0s ataques dos espiritos malignos. E, finalmente, quando
0 dono de mambeadero procura dialogar com membros do seu cld ou de sua maloca (uruki)
para repassar algum ensinamento ou moral de algum relato (jagat), 0 género empregado é o
yetarafue ou “palavra de conselho”.

Para mostrar como um chefe de mambeadero concebe seu préoprio processo formativo
na “Palavra de coca e de tabaco” (diona uai, jiibina uai), citarei por extenso o fragmento inicial
de um yetarafue contado pelo av6 Kinerai e coletado por Echeverri no livro de autoria de ambos,
Tabaco frio, coca dulce (2008 [1993], p. 260-262). O texto se intitula Diona uaido jitbina uaido

ari kai mozizaibiya uai yoina (“Relato de como viemos formados na terra com palavra de coca
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e palavra de tabaco™). Ali o ikoraima recapitula varios momentos de sua vida desde muito novo,
quando comecou trabalhar sobre a coca e sobre o tabaco com o seu pai. Através de imagens
densas, carregadas de significados e de associacdes culturais esclarecidas por Echeverri, 0
ancido mostra que o tabaco, a coca, 0 amendoim, a mandioca e os demais produtos do rocado
sdo semelhantes aos seres humanos em natureza. Mesmo assim, assinala que aquelas pessoas
que, como ele, procuram as palavras do pai Buinaima para curar e fazer prosperar o seu espacgo

familiar, devem apreender a “ouvir” (kakade) as oragdes (jHra) contidas nas plantas rituais.

Diona uaido jiibina uaido ari kai mézizaibiya Gai yoina
[i]
le jira mei bie
izoide  jmm ji
mei fiuefue ua ite iadi jmm jmm
mei buinaima komékimo ite. jmm jmm
le nieze er6ikano mei ua Gitikai? jmm jmm 5
le jira buinaimamo ite daina jira ua
ja ua fite diona finddimie, jmm
fidie jitbina finddimie jmm jmm
afeno méifiote. jmm jmm
Niga fiuera Uai 10
buindimamo ite? dainano. jmm jmm
Meita uafue
buinaimamo fiuefue ite, manaifue ite, naiméredifue
ite, jmm
komuiya jagiyi ite, jmm jmm
kaikaziya jagiyi ite, kai 15
jafirikaiya jagiyi ite.  jmm jmm
Dainanona

fuefie jitokomena yezika ~ jmm jmm
jiibie dute  jmm jmm

diona finode, jmm jmm 20
ie
kakareikano finode, jmm jmm

daama ie moo diga Udrite. ~ jmm jmm
le jira, buinaima komékimo itifuena ondakadikue, daide, jmm
buinaima komékimo ite kai komuiya jirana ondakadikue.
jmm 25

le jira

moo dinena daide, jmm

mei O réiiadijmm

0 kéaniadi jmm jmm

nia mei kakaitio. jmm jmm 30
NUe fitioza, daide, jmm



nia mei 6noitio, daide. jmm jmm
le jira
uafue, daide.  jmm jmm
Diona komuitari, daide, jmm

jiibina komuitari, daide, jmm
daama, daide,  jmm jmm

niia uaina o yotikue, daide. jmm
le jira

fuefie jiibie dutimie

ja ua afeno inote, jmm i

afénona ondakade.  jmm
le jira diona daide, jiibina daide, ja
jiibina komuitajano, diona komuitajano
jajenode. jmm
Jenode, afedo
jajifaide,  jmm jmm
mei buindimamo ite daina jira. jmm jmm
le jira ua afedo ua dukano ua bite, jmm ji
ua didnado jifaikano bite. jmm jmm

Ua bite, bite, bite, ua

afénori ja ua nabed: jiibina komuide, jmm
nabedi farékatofe komuide, jmm
nabedi mazakari komuide. jmm

le mei ja afedo
ie Gifioye,  jmm jmm
fuefie komuide jiibina abiri ja
jitra fakade, jmm
fuefie komuide diona abiri ja
jitra fakade, jmm ji
fuefie komuide farékatofe abiri jiai jiira
fakade, jmm jii
mazékari abiri
jirafakade.  jmm jmm jmm
le jenuizai baiyena,  jmm jmm

diona jenuizai baiyena, jmm
jiibina jenuizai baiyena,  jmm jmm farékatofe
jenuizai baiyena, jmm jmm mazékari
jenuizai baiyena, jmm jmm
afena kidiyena. ~ jmm jmm jmm

le jira

ua jenokano uite,  jmm

ja jiibina kaadote, diona kaadote, ja farékatofe kaadote,
jmm i

mazakari kaadote, jmm jijii
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onodakade jmm afénona.
jmm jmm
ledo
ja ua afénona onode, jmm jmm
ja ua diona jiirana kakade, jmm 80
jiibina jrana kakade, jmm jifarékatofe
jurana kakade, jmm mazakari jirana
kakade. jmm jik

le izoi erdikano
itino jae 85
mooma mei kuemo yote.  jmm jmm

le meita jenokano uitikue ua

afeno ua kdadokano uitikue, jmm jijmm jizdkuru
abiri. jmm jmm jmm
Mei jenoka Gai 90
be daii ja ua yoyena, jmm jmm jmm fiuéfuena itino-
jmm
-naite,  jmm jmm jmm
kome Urue uai rakotaiyana ondiyena, jmm i
kome urue jenuitaifiyana onoiyena, jmm jmm jmm 95
kome Urue ua zi€kotaiyana onoiyena, jmm jmm kome Urue
tizitaiyana ondiyena. jmm jmm jmm
Aki dino jenode, jmm jmm

ie jira fidle onGiyena.  jmm jmm jmm

Relato de como viemos formados com palavra de coca e palavra de tabaco
[i]
Posto que,
bem que desta maneira,
existem bons ensinamentos,
esses ensinamentos estdo no pensamento de Buinaima.
E de que forma vamos tira-los? 5
Entdo, como se diz que o Buinaima os contém,
aquele que prepara bom tabaco,
aquele que prepara coca
experimenta esse ponto.
Quantas palavras boas 10
contém Buinaima? - ele diz isso.
Verdadeiramente
Buinaima tem a palavra boa, tem palavra
fria, tem palavra doce,
tem alento de vida,
tem alento de despertar, 15
tem alento de tranquilidade.



E por isso que se diz:
quando um jovem pela primeira vez
mambea coca
e prepara tabaco,
ele
a prepara cuidando dela
e, sozinho, fala com o papai.

Entdo, "Eu quero saber todas as coisas que
Buinaima tem no coracgio”,
ele diz,

"Eu quero saber todos os conjuros de vida que
Buinaima tem no seu
coragéo™.

Entdo
0 papai lhes diz:
""Se voCé se sentar,
"Se voceé velar,
"Vocé vai ouvir".
"Se vocé vive bem", diz ele,
"Vocé vai aprender."
Entédo:
"E verdade", diz o jovem.
“E preciso plantar tabaco”, diz o pai,
"Vocé tem que semear coca", lhe diz,
"Sozinho", lhe diz,
"Estou Ihe dizendo a palavra real™, Ihe diz.

Entéo
aquele que mambea coca pela primeira vez
realmente cumpre com isso
se ele quer aprender sobre isso.

Entéo ele investiga o tabaco, ele investiga a coca e pronto
tendo plantas de coca e plantas de tabaco
comeca a provar.

Ele procura, e com isso [com coca e tabaco]
entra em éxtase -
porque se diz que no coragdo de Buinaima existe.

Entéo com isso ele vem mambeando
ele vem estimulando-se com tabaco.

Ele vem, vem, vem —na verdade-,
quando ja nasce a propria planta da coca,
nasce a propria planta de mandioca doce,
nasce a propria planta do amendoim.

E ja com essa Palavra,
ele vai cuidar delas -
ao lado da primeira planta de coca que nasce
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ele testa conjuros,
ao lado da primeira planta de tabaco que nasce
ele testa conjuros 60
ao lado do primeiro arbusto de mandioca doce que nasce, também
testa conjuros,
ao lado do arbusto de amendoim,
testa conjuros.
Para descobrir as doencas, 65
para descobrir a doenga do tabaco,
para descobrir a doenga da coca,
para descobrir a doen¢a da mandioca doce,
para descobrir a doenga do amendoim,
para olhar para isso. 70
Entéo
ele vai procurando,
cuida de sua planta de coca, cuida de sua planta de tabaco,
cuida da sua planta de mandioca doce,
cuida do seu arbusto de amendoim - 75
Ele quer saber
sobre isso.
Desta forma,
na verdade ele esta aprendendo,
realmente escuta a ora¢ao do tabaco, 80
escuta a oragdo da coca,
escuta a oragao da mandioca doce,
escuta a oragdo do amendoim.

Da mesma maneira
estas coisas 85
meu pai contou para mim.
Entéo eu estava procurando,
ficava velando
ao lado das criaturas.
Bem, esta palavra que eu procurei 90
é para contar desta maneira,
séo
bons ensinamentos
para saber sobre a doenca de um filho,
para saber sobre a sujeira de um filho, 95
para saber sobre o mal de um filho,
para saber sobre a paralisia de um filho.
\OoCcé procura por esses pontos
para aprender bem.

Kinerai conta aqui que os “bons ensinamentos” estdo contidos no pensamento ou
espirito (komeki) de Buinaima. Seguindo a concepcdo material das palavras tipica dos

especialistas rituais murui, ele afirma que tais ensinamentos sao o objeto de quem “investiga”
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(meifiote) e prepara coca e tabaco. S6 aquele que prepara (finodimie) bom tabaco e boa coca
percebe que os bons ensinamentos, as palavras frescas e doces, sdo o alento do Pai Buinaima
que traz a vida, o despertar e a tranquilidade. Na sequéncia, o av6 Kinerai assinala outra
obrigacdo para compreender a Palavra de coca e de tabaco. Desde jovem, deve-se apreender a
mambear e a mesclar tabaco por sua prépria conta (daama). Deve-se semear seu proprio tabaco
e sua propria coca no rogado e, para descobrir as conjura¢des ocultas nas plantas rituais, deve
ouvir com atencdo (kakareikano) o que fala seu pai (moo); deve se sentar (raide), velar (kdade)
e ouvir (kakade) o que o pai ou 0 avo falam. Apenas assim, o aprendiz pode atingir a capacidade

de conhecer (onode) as “conjuragdes” (jéra) que Buinaima legou para seus filhos nas plantas.

Somente baseado nessa disciplina o aprendiz extraird o poder curativo das plantas e
saberd as palavras adequadas para ativa-lo. Quando o aprendiz comeca a mambear, diz Kinerat,
¢ importante cumprir dietas estritas. 1sso porque a relacdo do aprendiz com suas plantas de
tabaco e de coca chega a ser substancial, uma relagdo corporal e material mediada pelo trabalho.
O aprendiz ndo apenas possui as plantas, ele as forma, as cria, Ihes insufla o seu préprio alento
(jagiyi), pois o tabaco e a coca sdo animados pelo corpo e pelo espirito de quem as cultiva, as
processa e as consome. Trata-se aqui de uma verdadeira consubstancialidade entre aprendiz e

plantas semelhante & que existe entre pai e filho.

Quando ja possui a sua coca, quando ja consegue “falar” (daide) das plantas gracas ao
seu trabalho, o aprendiz pode iniciar sua busca espiritual (jénode). Na linha 43 encontra-se uma
expressao idiomatica marui muito significativa respeito a essa consubstancialidade entre as
plantas rituais e as palavras que sdo atingidas mediante o trabalho nelas. A expressao é diona
daide, jiibina daide, e significa, literalmente, “ele [o aprendiz] fala de coca, ele fala de tabaco”
(CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 261). O que Kinerai sublinha nessa fala é que existe uma
relacdo imediata entre a palavra e o trabalho com as plantas, posto que trabalhar com plantas
significa, ao mesmo tempo, falar em trabalho sobre elas. Daqui poder-se-ia deduzir que o
trabalho com as plantas é uma maneira de falar das plantas ou, inversamente, que falar das

plantas rituais € uma atividade que deve estar apoiada no cultivo e no processamento delas.

Esse “falar” no tabaco e na coca ndo &, pois, resultado de uma experiéncia alucinatoria.
A expressdo de Kinerai se refere a um elemento de natureza espiritual e metaférica: algo que
deve ser procurado em todas as partes e em todas as coisas, porque € um alento (jdgiyi) que
brota do mais profundo do corpo e do “assento do mundo” (biko jiyakimo) (CANDRE;
ECHEVERRI, 2008, p. 273). Neste sentido, o0 ambil e 0 mambe sdo mediadores entre a palavra
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de Buinaima e a palavra humana. E o processo de cultivo e de transformacdo das plantas é o
proprio processo espiritual que conduz as “palavras” e aos “bons ensinamentos” (fiuefue) do
coracdo da deidade. Pois mambeando (dute) e estimulando-se (jifaide) com ambil, o alento de
Buinaima chega na terra —ja que “se diz” (daina) que o coracdo de Buinaima contém tabaco e
coca. O Pai criador, entdo, vem de sua morada subterranea sob a forma do alento que faz crescer
a folha de coca, a folha de mandioca doce, a folha de amendoim. Quando o aprendiz j& consegue
fazer amanhecer o alento dessas plantas (quando consegue planta-las e processa-las), deve
cuidar delas (ou vigia-las) por meio de conjuracbes (jéiéra). Aqui é interessante notar que o
aprendiz, segundo o relato de Kinerai, deve “pensar”, ou melhor, “testar”, “experimentar”, o

conjuro contido em cada uma dessas plantas.

Isto significa que cada planta contém uma “oragdo” (jHra) e que € tarefa do especialista
ritual descobri-la. Por isso Kinerai diz que a palavra do conjuro deve ser testada, experimentada
em sua eficacia ritual. E algo que se “ensaia”, se “investiga” e “interroga” através do trabalho
do rocado (jakafai). Kinerai também da a entender que as oragdes “investigadas” ou “testadas”
tém uma funcéo principal: desvendar a origem das doencas ou dos males que afetam seus filhos
e a comunidade. A procura continua das doencas seria “cuidar” das criaturas, quer dizer, da

coca e do tabaco (jitbina kaadote, diona kdaadote).

Na perspectiva de Kinerat, todo aprendiz de uma carreira de conhecimento deve dedicar
a cura sua capacidade “para ver” (kioyena) as doengas (jenuizai) que afetam um recém-nascido.
E, para isso, ele precisa refinar sua compreensao a tal ponto que seja capaz de "ouvir” ou de
“sentir” a conjuracao" (jiirana kdkade) das plantas masculinas (diona e jiibina) e das plantas
femininas (mazaka e farekatofe). A arte de curar (que é também uma arte verbal) tem um forte
componente ético entre os especialistas rituais da Gente de Centro. Este componente explica a
estrofe final do fragmento citado (linhas 90-97), onde Kinerai lembra que quem aprende os
bons ensinamentos (fiuefue) deve apreendé-los para livrar a suas criancgas, a sua familia e a sua
comunidade de doencas (rakotaiyana), sujeiras (jenuitaifiyana), enfermidades (zéiékotaiyana) e

paralisias (tizitaiyana).

Tenho citado e comentado amplamente este yetarafue de Kinerai porque o texto é
representativo da forma como se fala tipicamente no mambeadero (ECHEVERRI, 2008, p.
272). Dado que o foco tematico das formas discursivas do mambeadero séo as préaticas e 0s
principios morais da “Palavra de coca e de tabaco”, o avé Kinerai as compreende sob a

denominacdo geral de komuiyafue: “Palavra de vida” ou “Palavra para viver”. O termo
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komuiyafue aglutina dois termos: a raiz do verbo komuide, “formar”, “dar vida”, “criar”, e do
segundo morfema do vocabulo ifue, “discurso em geral”. Desta perspectiva, a komuiyafue seria
0 campo discursivo que agrupa formas poéticas sobre a ética do trabalho, a moralidade, 0 bom
comportamento, a cura de doencas e a defesa de espiritos danosos. A komuiyafue, entdo, néo se
refere ao campo abstrato da Mitologia. Ela se aproxima de um “pensamento ético-poético” em

constante criacdo e recriagéo.

Para Kinerai a komuiyafue € um discurso verbal que ndo se relaciona com os relatos miticos (0s
jagai, “cestos velhos”) nem com os cantos rituais (ruaki) proprios as festas cerimoniais. Ou
seja, ndo € um género relacionado ao canto ou a narracdo mitolégica. A caracteristica
fundamental desse género é a evocacao da abundancia de alimentos, da salde e da prosperidade
familiar. De modo geral, a komuiyafue esta mais perto de outros fios ou "capitulos™ da doutrina
do yetarafue, como da guiyafue ("palavra de comida"), da zegorafue ("palavra de cura™) ou da
jiéfue ("palavra de caca") (CANDRE e ECHEVERRI, 2008, p. 29-30). Isto equivale a dizer
que, antes de contar mitos ou de desenvolver uma carreira como cantor-dangante, a pessoa
murui bem formada deve procurar (cacar) as palavras apropriadas para conseguir comida, curar

as doencas dos familiares e capturar os maus espiritos que vém da floresta.

A komuiyafue, “palavra de vida” ou “para viver”, estd perto do yetarafue (“palavra de
disciplina”) devido a sua intencdo e finalidade. Lembre-se aqui que yetarafue é em geral o
“discurso sobre o comportamento adequado”, embora também se refira as morais tiradas de
certas historias. Neste sentido, a komuiyafue é o fundamento do yetarafue no que diz respeito
ao comportamento e a disciplina do corpo. De fato, komuiyafue é yetarafue porque procura
regular as formas de comportamento adequadas dos seres humanos. Kinerat faz uma concisa
explicagdo de alguns campos em que se situa a “palavra de instru¢do” em um texto intitulado
por ele mesmo como yetarafue (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, pp 70-76). Em primeiro lugar,
o0 yetarafue se orienta para a compreensdo das relacfes de parentesco: 0 menino precisa saber
guem € a sua irmd (mirifio) e a menina precisa saber quem € o seu irmao (+0). Assim mesmo,
0 menino e a menina bem formados devem tratar os filhos do seu tio paterno como se fossem
seus proprios irmaos, e usar adequadamente a terminologia de parentesco para se comunicar
com seus maiores. Por isso ao avé (uzuma), ao tio materno (biyaima), ao tio paterno (izo), ha

que chama-los com os termos apropriados, ndo pelos nomes proprios.

Em segundo lugar, para Kinerai o yetarafue se ocupa com a divisdo do trabalho

doméstico de acordo com os géneros. Os homens devem aprender as técnicas da cestaria: saber
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tecer o kiritikoi (“cesto pequeno”), o kirigat (“cesto comum”), a ranita (“peneira”) e o yokofe
(“coador). A arte da cestaria ¢ tdo importante para os homens que, antigamente, quando alguém
pedia a mdo de uma mulher, deveria tecer cestos cheios de folhas de coca e de massa de
mandioca e leva-los aos pais da moga como pagamento. J& as mulheres devem saber cultivar o

rocado para producdo de mandioca, amendoim, pimenta, visando o consumo familiar.

H& outros ramos do yetarafue dos quais fala Kinerai, porém devido ao escopo desta
pesquisa ndo irei aborda-los. Ele vincula o yetarafue a atividades téo diversas como as técnicas
de construcdo de armadilhas, as praticas de formacdo das criangas, as disciplinas que o0s
meninos e meninas mais novos devem seguir no interior da casa (jofo), e as formas adequadas
de se relacionar com outras pessoas (jtatma) (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 70-77). Como
é evidente, o ambito do yetarafue e do komuiyafue se confundem no mambeadero conforme

ambos os discursos procuram pela formacdo de uma pessoa moral.

E possivel dizer que todas as formas poéticas acambarcadas pela komuiyafue s&o, de
certa maneira, géneros discursivos contextuais. Logo, a komuiyafue ndo é um campo ou uma
forma discursiva fixa, mas é moldada de acordo com cada situacéo e com o local onde a palavra
é encenada: ela depende, entdo, da préopria performance. No que diz respeito ao contetdo, o
campo discursivo da komuiyafue aponta para 0 mesmo campo do yetarafue. Ela ensina sobre
as normas de parentesco, sobre a divisdo do trabalho doméstico e sobre as disciplinas que devem
ser observadas na maloca: o ato de se sentar (raide) para prestar atencdo (kakareide) aos

ensinamentos do avo (uzuma).

Enquanto formas discursivas, a komuiyafue e o yetarafue encaminham-se, em ltima
instancia, para a formacdo de um corpo. Neste sentido, € significativo que abi onode seja a
expressdo que Echeverri (2008) traduz por “respeito” ou por “comportamento adequado”. Abi
onode significa, literalmente, “conhecer o corpo” ou também “se conhecer”. Deste ponto de
vista, 0 “respeito” e o “comportamento apropriado” seriam, para 0s Muarui, primeiramente
respeito do corpo, conhecimento do corpo. Em resumo, existem diversos géneros verbais que
podem ser classificados sob a denominagdo geral de “discursos de mambeadero”. Tais
discursos, como ja apontado, tém varias finalidades: defender o espaco familiar e comunal de
espiritos inimigos é fungdo do jagat ou “cesto velho”; curar as doengas é o propdsito do jira
(“conjuro ritual” extraido das plantas de poder ou medicinais); formar a moralidade coletiva em
torno do trabalho e 0 bom comportamento é a misséo da komuiyafue (“palavra de vida”) ¢ do

yetarafue (“palavra de instrucéo”).
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Mas para além do mambeadero (e embora relacionado a ele) existem outros géneros
poéticos encenados em contextos mais rituais, quando comparados com o carater quotidiano do
mambeadero. Trata-se aqui do que Kinerai chama de “palavra de baile” (CANDRE,;
ECHEVERRI, 2008, p. 29), uma palavra nao relacionada primariamente com a formacao moral
dos “discursos de mambeadero” nem com as historias miticas do jagai. A “palavra de baile”,
como a concebe Kinerat, constitui um “sistema poético” ou “arte verbal” elaborada, com grande
diversidade de géneros e subgéneros, entre os quais 0 género transversal é o rafue. E importante
frisar que estes géneros e subgéneros ndo cumprem, no contexto indigena, funcdo semelhante
aos géneros literarios e poéticos no contexto ocidental. Os indigenas marui compreendem as
formas verbais como atos de fala que ddo forma a cestos’®. Desta perspectiva, o cesto (kiriga)
é concebido como expressao de um pensamento no qual multiplos fios de saber se entrecruzam.
Para os Murui e outros povos da Gente de Centro, o fio (igai) é uma imagem concreta do
pensamento: é aquilo que liga o ser humano com a mée (eifio), como uma espécie de cordao
umbilical (ECHEVERRI, 1997: p. 206; 2015, p. 148). E com o fio iga# que se constroi o cesto
(o kirigat). Mas este ndo é apenas um artefato tecido para carregar coisas de um lugar para
outro. O cesto* ¢ uma imagem sintética do saber na qual o mundo ¢ imaginado como um tecido

composto de diversos fios ou cestos menores.

Pereira (2012, p. 141) lembra que as costelas (kiraigi) estdo relacionadas
semanticamente com o vocébulo cesto, kirigai. Elas sdo “o nosso primeiro kirigai, onde
guardamos nosso coragdo”, diz o avd murui seu Angel Ortiz (idem, ibidem). Por isso o ser
humano (komint) pode ser descrito como um cesto particular: € um cesto tanto em sua dimensao
corporal, contornada pelas suas costelas (kiraigi), quanto em sua dimensdo moral, entendida
como um conjunto de “fios de sonho” (nikat igat) (ECHEVERRI, 1997: p. 206; 2022).

De fato, em uma variante do relato da criagdo, o Pai Moo puxa a realidade “do nada”
(naaino) gragas a ajuda de um “fio de sonho”: “segurou o nada por meio de um fio de sonho,
segurou-o por meio de sua respiragao” (mozifiote naainokoni nikat igaido, mozifioite jafatkido)
(PREUSS, 1994 [1921]: p. 19). Na verdade, no seu ato de criagéo ex nihilo, o Pai criador parece
agir como um teceldo. Sua respiracéo (jafaiki) € o fio com o qual tece e sustenta a realidade,
como se fizesse um cesto. Neste sentido, 0 cesto se mostra como uma imagem prototipica do

dinamismo no pensamento dos Murui. Ele é tanto paradigma da constituicdo moral e fisica da

" Entendo aqui o ato de fala, a maneira de Searle, como a “unidade basica ou minima da comunicagao linguistica”,
como o ato de producdo ou de emissdo de um fragmento de discurso (ou frase) que ocorre sob certas condigdes
contextuais (1984 [1969], p. 26).



137

pessoa, quanto do territdrio e do pensamento sobre ele (ECHEVERRI, 2000: p. 180).

A figura do cesto €, também, pertinente a compreensao da arte verbal murui. No entanto,
essa arte verbal ndo pode ser concebida como um campo de saber separado e autbnomo. De
fato, um aspecto evidente dessa arte é o profundo entrelagcamento de todas as formas discursivas
que a compBem. As diferentes texturas verbais mantém entre elas complexas relacGes de
interdependéncia: elas se superpdem e interpenetram de modos diversos, igual aos fios de um
cesto. Desse ponto de vista, a arte verbal do povo Murui esta longe de ser um “campo”
autbnomo do saber, no sentido distintivo que Bourdieu da ao conceito de campo. N&o se
encontra aqui nenhum grupo de “intelectuais” que, seguindo certas praticas, manipulam um
“material verbal” por si mesmo, independentemente de qualquer finalidade ou fungao
(BOURDIEU, 1996 [1992], p. 113). A arte verbal mdrui constitui um conjunto multiplo de
praticas rituais e quotidianas que dizem respeito a “palavra de baile” (rafue ), a palavra mitica

(jagat) e a palavra de cura ( jHra).

E preciso frisar que 0 manejo das formas discursivas ndo ¢ uma capacidade meramente
artistica, embora ndo careca de um sentido e de uma orientacdo estética e performatica. A arte
verbal murui ndo possui a “autonomia” caracteristica das formas literarias de origem europeia.
Sua fun¢do vai além da “funcdo estética” da arte (MUKAROVSKY, 2000 [1948], p. 132), e
tem finalidades muito mais amplas: espirituais, territoriais, politicas, curativas, produtivas,
pedagdgicas, entre muitas outras. Isto significa que o dominio das formas verbais ndo é um fim
em si mesmo, como na teoria flaubertiana da arte pela arte, também examinada por Bourdieu
(1996). As formas verbais murui sdao, em um Unico gesto, instrumento de comunicacdo e de
lazer, de cura e de maldade, de ataque e de defesa: igual ao pharmakon platonico, veneno e

remédio a0 mesmo tempo.

O cesto principal e mais abrangente entre as formas da arte verbal murui é o rafue. Este
€ 0 cesto maior porque, em seu uso mais habitual, o vocabulo rafue refere-se ao tipo de festa
ritual periodica que realizam os Donos de maloca no exercicio de suas “carreiras de
conhecimento” ou “carreiras de baile”, também designadas em murui com o vocabulo rafue.
Aqueles que seguem as carreiras de conhecimento sdo nomeados ritualmente como rafue
naama (“dono” ou “chefe de baile”) e nessa condi¢éo cada um deles tem a obrigacdo de realizar
o tipo de festa ritual em que esteja especializado, uma vez a cada certo periodo. Entre os Murui,
como ja observado na introducdo, existem quatro festas rituais principais, que ddo forma as
quatro “carreiras de baile” ou “carreiras de conhecimento” reconhecidas socialmente pelas

pessoas. Entendido no seu sentido festivo, como espago performatico em que interagem 0s
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diversos clas, o rafue pode ser descrito como o “espago de encenagdo geral da cultura [mtrui]”
(VIVAS, 2012, p. 235). Nele intervém todo tipo de manifestacdes estéticas e rituais: dancas,
cantos, masica, gastronomia, pintura corporal, entre muitas outras.

Embora a principal acepg¢édo do vocabulo rafue seja a de baile ritual, ele é usado pelas
pessoas em outros sentidos. Minor e Burtch o traduzem por termos como “noticia”, “conto”,
“historia”, “assunto” ou “informac¢ao” (MINOR, 1987: p 97; BURTCH, 1983: p. 209). Becerra
e Petersen, por sua vez, o definem como o “conjunto de todas as tradigoes: baile, festa, historia,
ensinamentos” (1994, p. 887); mas também registram o significado de rafue como “problema”
na expressao abimo rafue ote, literalmente “achar um problema” ou “estar em problemas”.
Echeverri assinala, aliés, que rafue pode também designar um “assunto” em sua acepgao “mais
material”, como na expressdo empregada quando se rega o pod de coca, rafue judaide:
literalmente, “se regou o neg6cio”; ou ainda rafue pode se referir aos “rejeitos”, ao “lixo”, como
em beno imaki rafue fiebite, “aqui sobrou o lixo deles” (tomando como referente um grupo de
pessoas reunidas) (CANDRE;ECHEVERI, 2008: p. 29).

Do ponto de vista da etimologia, o vocébulo rafue é composto de dois termos: raa, que
quer dizer “coisa” ou até “coisa com poder”, e ifue, “algo que se diz” (CANDRE; ECHEVERRI,
2008 [1993]: p. 28). Literalmente, portanto, rafue se refere a uma coisa poderosa que sai ou é
proferida pela boca (fue). Dai que seu campo semantico abranja tanto a acao fisica de falar, de
emitir discursos e informac@es verbais, quanto as festas tradicionais periddicas nas malocas dos
chefes (iyaima) em que se trocam alimentos, remedios e cantos. Echeverri sublinha que, de
acordo com a sua etimologia, rafue pode ser traduzido como “palavra” (a palavra que nomeia

0 que procura) e as vezes como “coisa” (no sentido de pecas de caca, de comida, de filhos etc.).

Ja em sentido estrito, o rafue ndo é nem uma palavra nem uma coisa, mas uma
‘atividade’. Se refere ao processo que vai daquilo que se pensa enquanto “palavra” a realidade
de uma “obra”, quer dizer, ao que se “faz amanhecer” (monaitate). Neste sentido, “o rafue é a
atividade mediante a qual as palavras se transformam em coisas - € 0 movimento do nomeado
ao real através do tempo” (CANDRE; ECHEVERRI, 2008, p. 28). Como expressdao de um
“fazer”, de uma “atividade” que visa transformar a palavra em obras, o rafue é semelhante ao
conceito primevo de poiesis, entendido como “doutrina de todo fazer” (FERRATER MORA,
2001). O rafue é, pois, poesia em seu sentido mais originario e abrangente e, correlativamente,
a poesia é para os Mduarui fundamentalmente rafue, uma atividade verbal destinada a

compreensdo, a explicacdo e a transformagdo do mundo e de suas entidades.

Como cesto ou forma poética maior, o rafue contém em si outros cestos subordinados.
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Ali se situam géneros poéticos altamente ritualizados e formais que desenvolvem atividades
ligadas ao baile ritual: géneros como o yorai, que trata dos avisos que manda um “dono de
baile” aos convidados a um baile ritual; como 0 zomarafue, prece entoada para “curar” as
substancias usadas como remédios; como o bakaki, um dialogo ritual em que se narram assuntos
danosos, com o intuito de neutraliza-los, nos dias prévios a realizacdo de uma festa ritual
(KAZIYA; WOJTILAJ; ECHEVERRI, 2019, p. 54); e como o fakariya, um belissimo canto-

danca interpretado pelo convidado do baile rafue caso leve como presente uma peca de caca.

Elementos centrais de um baile ritual s&o os cantos rituais ruaki ou lluaki (GASCHE,
2007, p. 97). O ruaki é como um fio da complexa rede de significados, tarefas e elementos
simbolicos que mobiliza um baile ritual (PEREIRA; ORTIZ, 2010, p. 13). Os cantos rituais
interpretados pelos convidados dependem do tipo de festa em que participam. Em outras
palavras, depende do tipo de “carreira cerimonial” que ostenta o rafue naama ou dono de baile
(se de yadiko ou de yuaki, por exemplo) porque cada tipo de festa conta com o seu proprio

repertorio de cantos.

Também dentro da esfera do rafue, bem que ndo necessariamente vinculadas aos bailes
rituais, acham-se formas verbais menos ritualizadas e mais atreladas ao dia a dia. Nesse grupo
situa-se o jHra, um conjuro para combater as doencas e maldades que deve ser procurado pelos
especialistas rituais através da investigacdo e do processamento das plantas rituais. Também
cabem neste grupo de formas menos ritualizadas os ja discutidos “discursos do mambeadero”
(“discursos do patio da coca”) cuja fungdo principal é formativa. Eles se exprimem sob
denominagdes genéricas como “palavra de coca e de tabaco” (jiibina uai, diona uai), “palavra

para viver” (komuiyafue) ou “palavra de conselho” (yetarafue).

Finalmente, fora da esfera do rafue estd o jagai, um género poético que se afasta tanto
das formas rituais em sentido estrito, quanto dos discursos de formacgao tipicos do “patio da
coca” ou mambeadero. Composto dos morfemas jae, “antigo, anterior”, e -gat, classificador
nominal para as coisas com formato de fio, jagat significa, literalmente, “cesto antigo” ou
“cesto velho”. Trata-se de uma forma verbal ligada aos tempos miticos, relacionada a era em
que 0s primeiros ancestrais povoam o territorio ap6s sairem de komimafo, o “buraco da
humanidade” (KAZIYA; WOJTYLAK; ECHEVERRI: 2019, p. 65). O jagai (também
traduzivel como “cesto dos ancestrais”) toma como referéncia comum (embora ndo exclusiva)
um tempo originario denominado como a era da “abundancia dos primérdios” (nanode monifue)
(ECHEVERRI, 2015: p. 145). Nesse tempo originario, 0s animais eram para 0s ancestrais o que

as plantas e os frutos sdo hoje para nos. A era atual é denominada pelos Murui era da “verdadeira
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abundancia” (ua monifue), pois ja sdo conhecidos os frutos e a comida cultivada, 0 mesmo que

as técnicas para 0 seu processamento.

Esse cesto “velho” ou “antigo”, ademais, coloca em cena personagens miticos que,
muito proximos ao momento da criacdo do mundo pelo pai criador Kai Moo, ficaram ainda
“quentes”, isto &, cheios das forgas excessivas e das substancias patogénicas produzidas no ato
criativo, o que explicaria o seu carater antissocial e destrutivo (ECHEVERRI, 2001: p 12).
Porém ndo é apenas pelo carater censurdvel das personagens que o jagai se distingue do
yetarafue, do jHra e do zomarafue. Kinerat assinala uma razdo adicional: ao lembrar as forcas
escuras de personagens destrutivas e fracassadas, 0 jagat se aproxima perigosamente da
bruxaria e da maldade (CANDRE; ECHEVERRI, 2015: p. 176).

Enxergado assim, o jagat seria sobretudo um instrumento de defesa e de ataque. N&o
contém somente um argumento com um significado a ser desvendado, mas uma palavra
carregada de poder. O jagat pertence ao cesto de cada nucleo familiar ou cla. Por isso, sempre
aponta para a afirmacdo dos referentes territoriais, culturais e imaginarios de cada grupo, e
explica as origens de certos costumes ou fendmenos naturais. Como se vera nos capitulos
seguintes, ele ndo pertence ao ambito performatico do rafue porque esta restrito ao espaco

privado.

Na “Primeira parte” desta tese foi apresentado um panorama abrangente do que chamo
de arte poética do povo Mdrui. Partindo de uma compreensdo geral das concepg¢des deste povo
sobre a palavra, e de uma caracterizacao de seus principais performers ou especialistas no uso
da palavra ritual, nos capitulos 1 e 2 mostrei que para os Murui a linguagem é uma entidade
carregada de forcas e de energias vivas, ndo simplesmente uma estrutura linguistica analisavel
mediante categorias universais. Mas, como procurei fazé-lo explicito no capitulo 3, “Das artes
xamanicas a uma poética dos géneros”, ¢ discutivel que as performances poéticas dos
especialistas rituais murui sejam simplesmente praticas de xamas que, em estado de transe, se
utilizam do poder contido nas palavras; é preciso entender essas performances também como
manifestacdes poéticas no sentido forte dessa expressdo, de onde é possivel falar propriamente

em recursos estilisticos e expressivos.

Essas manifestaces poéticas tém uma de suas principais formas verbais no género
yetarafue ou “palavra de conselho”, que compendia as linhas gerais da “Palavra de coca ¢ de
tabaco”. Este discurso ou doutrina, como ja observado, é o centro da vida espiritual do povo
mdrui. No capitulo 4, “Sobre a poética das substancias rituais”, procurei mostrar que o sistema

poético murui funda-se em uma ética corporal e espiritual em cujo centro encontra-se a “Palavra
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de coca e de tabaco”. Finalmente, no capitulo 5, focalizei a nogéo de rafue em relacéo aos dois
espacos principais de socializacdo dos Mdrui, 0 mambeadero e a maloca. A partir dessas trés
no¢Oes quis chamar a atencao para o fato de que o rafue é o espaco de encenacéo e socializacdo
da cultura, de maneira que nele conflui uma complexa rede de géneros e subgéneros que

corresponde a uma elaboradissima atividade verbal.

Eu conclui esse Capitulo 5 mostrando que, além dos géneros verbais que se situam na
esfera do rafue, h& outros que ndo sdo concebidos como parte dele. Um desses géneros é o
jagat, o “cesto dos ancestrais” ou “cesto velho”, que contém as histérias dos seres humanos dos
primeiros tempos e que se caracteriza por ser uma forma mais bem restrita, vinculada com a
identidade clanica. Este género sera o objeto da Parte 2 desta tese, onde, além de oferecer uma
caracterizacdo do género verbal jagai, apresento transcricdes poéticas e traducdes de trés
variantes do Dijoma jagat ou “Historia de Dijoma”. De tudo o anterior se pode concluir que
existe verdadeiramente uma arte poética murui. Mas essa poética esta fundada em uma ética do
trabalho que d& substancia a tais expressdes, ndo em uma arte pela arte, como na cultura
ocidental. Dai que, como se vera na sequéncia, géneros narrativos como jagai tenham funcdes

que vdo além da simples comunicacdo de historias e se aproximem da magia e da bruxaria.
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PARTE 2. TRES VERSOES DO DEJOMA JAGAE

Em uma manha de julho de 1903, durante uma viagem pelos seringais da Amazonia
colombiano-peruana cujo destino era a cidade de lquitos (no Peru), o comerciante e viajante
Joaquin Rocha se deparou, em algum lugar entre os interfllvios dos rios Caqueta e Putumayo,
com um reveés inesperado. No capitulo 10 de seu Memorandum de viagem (1905), ele relata
que, impaciente com a demora de seu pedo, decidiu partir por conta propria acreditando o pedo
0 alcangaria em pouco tempo (ROCHA, 1905, p.11). Mas horas se passaram e seu pedo ndo
apareceu. Sozinho na floresta, ciente de pisar no territorio dos indigenas Uitoto (Mdrui), Rocha
comecou a se sentir vulneravel, fragil. Ndo era medo de que uma fera o devorasse. A onca,
refletiu, a unica grande fera nesses lugares, foge do homem e s6 o ataca em circunstancias
excepcionais. Também nédo era medo de ser mordido por uma cobra, pois desde crianca, por ter

vivido em climas quentes, estava acostumado com elas. Era algo mais perturbador:

Outro perigo poderia se apresentar ali -escreve Rocha-. Nessas regides
recentemente conquistadas, os selvagens ainda estdo longe de ter esquecido o
canibalismo e, quando ha oportunidade de saborear a carne humana, eles a
aproveitam se ndo veem iminentes a vinganca e o castigo dos brancos. Quanto
a mim, recém-chegado e forasteiro, podia julgar que o meu desaparecimento
ndo seria notado, e ao encontrar-me sozinho no deserto, como o estava naquela
hora, temia que me atacassem. (ROCHA: 1905, p. 109-110).

O primeiro a notar aqui € que, no inicio do século XX, o imaginario de muitos
colonizadores e exploradores da regido amazoénica estava permeado pelas antigas crénicas sobre
povos indigenas e pela incipiente etnografia colonial. Nessas cronicas e nos trabalhos
descritivos dos velhos etndgrafos, acredita-se que os indigenas realmente praticavam o
canibalismo, embora nunca tenha sido um fato verificado visualmente. Como assinala Michel
Taussig (2002, p. 141-142), a crenca no canibalismo indigena resumia para os colonizadores
"tudo o que era percebido como grotescamente diferente nos indios". Quer dizer, tudo aquilo

que era 0 mais afastado das praticas e dos costumes do homem ocidental “civilizado”.

Neste sentido, o canibalismo indigena era usado como uma ferramenta retorica e politica
que reafirmava as bondades do sistema extrativista internacional, imposto na Amazonia por
volta da segunda metade do século XIX. Primeiro chegou a bonanga da quina e, logo em
seguida, a bonanca da seringa que fez de Manaus uma das cidades mais préosperas do Brasil no

século XIX. Em ambas as bonancas, os colonos peruanos e colombianos usavam os relatos
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sobre canibalismo indigena como argumentos para legitimar, por um lado, a tutela dos colonos
brancos sobre os recursos naturais encontrados e, pelo outro lado, a tutela sobre as numerosas
comunidades étnicas do noroeste amazonico. A “barbarie indigena” era, assim, um simbolo que
podia ser manipulado a vontade pelos colonos e seringueiros a fim de construir uma realidade
ambigua e falseada: a realidade do terror, 0 mediador mais eficaz para impor uma hegemonia
colonial (TAUSSIG, 2002, p. 27).

Agora, na contraméo da visdo aterrorizada de Rocha, encontram-se viajantes do inicio
do século XX com posi¢cbes menos extremas sobre as culturas do noroeste amazénico, em
especial os Murui. Walter Hardenburg (1913), um engenheiro americano que deixou seu
emprego na Ferrovia Cali-Buenaventura para viajar pela regido amazoénica por volta de 19009,
escreveu que os indigenas Murui eram humildes e hospitaleiros como ninguém. E conta que,
guando os primeiros colonos colombianos e peruanos chegaram a Caqueta atraidos pelo boom
da borracha, doentes e famintos, foram recebidos calorosamente por eles, que forneceram
alimentos e até mulheres (HARDENBURG, 1913, p.153).

Taussig (2002) cita os relatos desses dois viajantes em seu livro classico Xamanismo,
colonialismo e homem selvagem. Um estudo do terror e da cura. A partir deles e de diversas
fontes e testemunhas literarias, antropologicas, filosoficas, historicas etc., ele desenha um
amplo perfil da complexa dialética que vem determinando a relacdo entre indigenas e colonos
no noroeste amazonico, desde os primeiros contatos no século XIX até finais do século XX.
Taussig (2002) mostra que a compreensdo dos colonos acerca dos diversos aspectos da cultura
indigena € atravessada por duas representacdes fundamentais. Por um lado, pelos depoimentos
daqueles que enxergam a cultura do noroeste amazonico como um mundo sombrio e sinistro,
governado pela barbérie e pela auséncia de civilizagdo. E por outro lado, pelas testemunhas
daqueles que, como Hardenburg ou Casement, observam comunidades pacificas e habilidosas
em todas as exigéncias da vida pratica e comunitaria, muito longe da barbarie e da falta de

civilizagdo da que falavam os colonos.

De fato, pela visdo dos colonos, essa suposta caréncia de civilizacéo tinha sua expressao
mais alta na pratica do canibalismo, pratica que o viajante Joaquin Rocha descreve em detalhes
apesar de nunca ter visto em primeira mao, como ele mesmo reconhece (ROCHA, 1905, p. 116-
117). Taussig (2002), entdo, argumenta sobre a importancia de analisar estas narrativas. Elas
permitem compreender como funcionam discursiva e politicamente as representacfes da
cultura indigena nos relatos dos colonizadores e exploradores do noroeste amazénico (e ainda

da Amazonia em geral). Nessas representacdes, sdo evidentes mecanismos de “escurecimento
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epistémico” em que a alteridade indigena é retratada segundo os preconceitos do que Taussing
caracteriza como “ur-mitologia colonial” (TAUSSIG, 2002, pp. 131-163), uma mitologia em
que as classicas imagens do canibal feroz e do bom selvagem se opdem e se complementam em

uma complexa e sempre renovada dialética.

A mitologia colonial sobre que fala Taussig (2002) tem como referéncia o imaginario
do modernismo colonial imposto no noroeste amazénico a partir da segunda metade do século
XIX, com a chegada dos colonos e comerciantes de quina e seringa, e das exploracdes
cientificas e dos capitais internacionais. Como visto na Introducdo, a chamada “Gente de
Centro” simboliza essa irrup¢do do moderno na floresta com a poderosa e ambigua imagem do
machado de metal, cujo surgimento esta relacionado nos relatos miticos com a arvore da
abundancia. Nao se deve esquecer, de qualquer forma, que o territério amazénico sempre foi

um reservatorio de mitos, de lendas e de fabulas.

De fato, o proprio nome “Amazonas” j& é resultado de uma projecdo das tradigdes
greco-latinas no territério americano. Sabe-se, hoje, que o cronista da expedicao de Gaspar de
Orellana, Frei Gaspar de Carvajal, foi o primeiro a cunhar a expressao Rio de las Amazonas
para se referir a esse grande rio percorrido no ano de 1541, desde a sua nascente no Peru até
sua desembocadura no Grao Para. O nome “Amazonas” remete ao legendério povo de mulheres
guerreiras que, de acordo com a mitologia grega, s6 se uniam com 0s estrangeiros, matavam ou
feriam seus filhos vardes, criavam somente as filhas e cortavam um de seus seios para manejar
melhor o arco e a flecha (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1982, p. 28). O destino da
expedigdo de Orellana era o igualmente mitico “Pais da canela”. Como, durante o Seu percurso,
a tripulacao percebeu que mulheres indigenas os atacavam com flechas desde as ribeiras do rio,

a relacdo com o mito grego ficou feita de uma vez.

Outros mitos igualmente poderosos atravessam vez ou outra 0s multiplos imaginarios
que, como fios de um tecido, ajudam a dar forma ao imenso cesto hoje chamado de Amazonas.
Desde os sonhos dos buscadores de Eldorado, com o ja legendario Lope de Aguirre na cabeca,
até os discursos ecologicos contemporaneos que concebem a Amazonia como o “pulméo do
mundo”, como garantia de equilibrio climatico do planeta terra, sem esquecer dos pragmaticos
sonhos industriais de Henry Ford e de todos aqueles que, como ele, enxergam a floresta como
um veiculo inesgotavel de recursos e de riquezas: madeireiros, mineiros, desmatadores de todo
tipo (PIZARRO, 2009). Amazonas é e serd no futuro o nucleo de interesses multiplos e
contraditérios: tema de debates politicos, matéria de pesquisa cientifica e fonte riquissima de

linguas, técnicas e linguagens para apreender o cosmos e as suas entidades.



145

No que diz respeito a minha pesquisa, 0 seu proposito € mais honesto: trata-se de ir além
da multiplicidade desses imaginarios entrecruzados e de ouvir as vozes que falam na floresta
até antes da chegada dos mitos modernistas. Para isso, a seguir, apresento trés versdes de uma
tradicdo oral do povo Murui, o Relato de Dijoma ou Dijoma jagai. Visando me aproximar das
performances em sua origem, proporcionarei transcri¢ces versificadas dos textos em lingua
marui a partir de critérios etnopoéticos e trarei tradugdes portuguesas de suas respectivas

versoes.
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CAPITULO 6. OS FIOS DO “CESTO VELHO”: O JAGA}E AHISTORIA DE D JOMA

Do ponto de vista da cosmovisdo mdrui, 0 mundo ndo é uma entidade composta de
camadas ou de estados de ser. Ele € um entretecido de dois estados ontoldgicos ou de dois
estados de realidade que podem ser enxergados simultaneamente, dependendo da perspectiva
assumida. Como apresentado pelo Monifue nikat ou “sonho da abundancia” de Kinerat, 0

3

mundo, topologicamente, ¢ como o “ventre” de uma “mae gravida” (a natureza) que se
manifesta de maneiras correlatas e complementares: ora como uma “esséncia imaginaria” vista

através do sonho, ora como uma “natureza corporificada” manifestada por meio das “coisas.”

Echeverri (1997) assinala que ambos estados do ser ou da matéria tém uma “qualidade
temporal”: os animais seriam os representantes da “abundancia dos primordios” (nanode
monifue), enquanto as plantas cultivadas (simbolizadas pela coca e pelo tabaco) seriam as

representantes da “verdadeira abundéancia” (ua monifue):

O ventre da Mée parece estar formado por dois "mundos” correlacionais. Eles
ndo sdo mundos em camadas. Trata-se de um sistema tal que, quando visto de
uma maneira (por exemplo, em sonhos) se parece as plantas cultivadas, e
guando visto de outra maneira (por exemplo, acordado) parece uma pega (de
caga). Essas duas "visdes" do ventre da mde também tém uma qualidade
temporal. Os animais sdo a "abundancia dos primordios"; por exemplo, o
jacaré era “a pupunheira” dos primordios - talvez sua forma prototipica ou
anterior. Da mesma forma, o homem e a mulher sdo os antecedentes, ou
prot6tipos, do tabaco e da coca, e da mandioca doce, respectivamente.
(ECHEVERRI, 1997, p. 205)"

Esses dois estados ontologicamente entrelacados, ou superpostos, correspondem a dois
momentos fundamentais da formacdo da realidade: a era da “abundancia dos primordios”
(nanoide monifue) e a era da “verdadeira abundéancia” (ua monifue). A nocdo de “abundancia
dos primordios” refere-se aos seres humanos e animais inicialmente criados pelo Pai Mooma.
Dado que tais seres se encontravam muito proximos do ato da criacdo, sdo naturezas humanas
e animais “quentes”, cheias das substancias patogénicas expulsas pelo Pai criador no momento
de criacdo. Em contrapartida, a ‘“verdadeira abundancia” ¢ o momento ulterior no

“desenvolvimento” da humanidade (komini): apds a primeira geragdo de humanos ser

" “The Mother’s womb seems to be formed by two correlated “worlds.” They are not layered worlds. It is a system
such that, when seen in one manner (e.g., in dreams) it looks like cultivated plants, and when seen in another
manner (e.g., awake) it looks like game. These two “views” of the Mother’s womb also have a temporal quality.
Animals are “abundance of the beginnings”; for example, the speckled cayman was “the peach palm” of the
beginnings—perhaps its prototypical form or its antecedent. By the same token, man and woman are the
antecedent, or prototype, of tobacco and coca, and of sweet manioc, respectively”.
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exterminada pelo criador, surge de komimafo (“o buraco da humanidade”) uma nova geragao
de seres humanos (KAZIYA, WOJTYLAJ e ECHEVERRI, 2019, p. 64). Eles recebem do
demiurgo Buinaima as plantas de tabaco e de coca, as espécies cultivadas, mas sobretudo os
preceitos do yetarafue. O avd marui seu Angel Ortiz salienta que essas duas “eras” estdo
divididas pelo “diluvio”, e o que hoje se conhece como “palavra de coca e de tabaco” ¢ uma

aquisicdo posterior a ele (PEREIRA, 2012, p. 131).

A distincdo de planos ontologicos ou dos estados do ser é relevante a pesquisa porque
corresponde as proprias diferencas e determinacdes tematicas dos géneros marui. O jagat, nesse
caso, seria a forma poético-ritual destinada as histdrias dos espiritos animais e dos primeiros
ancestrais destruidos pelo criador por serem incapazes de medir suas a¢fes. Dado que o jagai
coloca em cena histdrias sobre animais e seres humanos que ndo sabem usar bem 0s seus
poderes, trata-se de um cesto bastante perigoso ¢ “quente”. Por essa mesma razao, esse cesto €

restrito ao ambito privado.

No jagat, as personagens sempre fracassam e, por isso, sdo castigadas com frequéncia.
Dai que traduzir jagai como “mito” ndo reflete sua realidade contextual. Com algumas
excecdes, no jagat sdo raros os relatos cosmologicos em sentido estrito. Como consequéncia
do erro de uma personagem, pode surgir alguma espécie animal, algum acidente topografico,
alguma técnica de processamento de alimentos... 0 que é diferente de estar diante do poder
criador de uma entidade divina, que com a sua energia e 0 seu poder cria 0 universo. No que
concerne especificamente ao Dijoma jagai’®, o relato conta a historia de um bruxo chamado
Dijoma que utiliza de suas habilidades técnicas e do seu conhecimento para transpor as
fronteiras do humano e devir consubstancial com a jiboia, a grande dona do mundo terrestre e

subaquatico.

Em termos gerais, 0 argumento da narrativa se desenvolveria em varias sequéncias.
Primeiro: se refere as circunstancias em que Dijoma encontra a jiboia e as técnicas empregadas
para sua captura e domesticacdo. Segundo: a transformacdo do bruxo em jiboia, quase sempre
figurada como ingestdo do homem pelo ofidio. Terceiro: a longa viagem empreendida pelo par
Dijoma-jiboia através dos rios da floresta, viagem que equivale a um descenso ao infra-mundo.
Quarto: ao retorno da jiboia ao local de partida, onde Dijoma a mata abrindo-lhe um buraco em

suas costelas. Esse seria 0 arquétipo estrutural da narrativa, por assim dizer. Como cada

78 Utilizo neste trabalho o termo jagai, em vez de igai ou ikaki, por ser aquele o mais costumeiramente usado hoje.
Ao que parece, igai e ikaki designam nas variedades dialetais mika doode e bue 0 mesmo que a voz jagai na
variedade dialetal minika da lingua mdrui.
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narrador preenche o esquema geral € 0 que se poderd ver nas trés versdes transcritas e

traduzidas.

Na narrativa, a cobra simboliza o poder fecundante da terra e das aguas profundas.
Retief e Cilliers (2002, p. 553) assinalam que provavelmente ndo existe nenhum animal que
tenha sido t&o associado com poderes maravilhosos e crengas religiosas. Cobras sdo vistas na
antiga Epopéia de Gilgamesh (GAUTHERON; MERLEAU-PONTY, 2008, p. 39); na tradicdo
judaico-cristd, tanto no Antigo quanto no Novo Testamento (BODSON, 1989); na mitologia
grega, que representava a divindade da medicina (Asclépio) com um baculo e uma cobra
enrolada nele (RETIEF; CIILLIERS, 2002, p. 555; CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1982, p.
872). O béculo dos asclepiades virou o distintivo da medicina. Os sacerdotes carregavam cobras
nas praticas curativas porque relacionavam os ofidios as forcas regenerativas da terra e do infra-
mundo. Neste sentido, a mudanca de pele seria como a manifestacéo visivel do poder invisivel:

a capacidade de “manifestacdo e reabsorcao ciclica”.

Nos relatos miticos e nas lendas dos astecas, Quetzalcoatl, a “serpente emplumada”,
parece sintetizar o pensamento vinculado as velhas divindades agrarias e terrestres, como
Tlaldc, e o pensamento guerreiro e celeste proprio das divindades Tezcatlipoca e Hutzilipochtli,
levadas pelos povos astecas no Vale Central do México no pdés-classico (900 dc-1519)
(SOUSTELLE, 1959). No contexto amazbnico, a cobra possui um simbolismo profundo,
relacionado aos “principios vitais” e as “forcas da natureza”. E uma imagem arquetipica do
noturno, do escuro e do mundo subaquéatico (CHEVALIER; GHEERBRANDT, 1982, p. 868).
Para os Tukano, a cobra representa o principio criador por exceléncia, pois, convertida em
canoa, leva em seu ventre os seres humanos dos primeiros clds. Para os Mdrui, a cobra esta
associada ao conhecimento e é considerada como dona do mundo subaquético. Ela é cultuada

como manifestacdo das forgas originarias da terra e da 4gua na “festa de yadiko "’7°.

De volta ao cesto Dijoma jagai, a cobra é simbolo do proibido, do maligno. Se o rafue
é a "transformacdo do halito do pai (mooma) em alimento cultivado mediante o trabalho”
(ECHEVERRI, 20154, p. 148), 0 jagat ¢ como “cesto das trevas” (a expressao € do Avo Ortiz),
porque mexe com energias e forcas prejudiciais. Como ja visto, 0 jagat ndo se preocupa com a

multiplicacdo da vida, como os discursos da esfera do rafue. O campo seméntico do jagai evoca

9 Lembre-se que, como o expliquei na Introducéo desta tese, a Festa de yadiko ou festa do tabudo dos marui é
uma lembranca da cobra mitica, associada com os poderes da terra e do mundo das aguas. Yadiko é chamado o
tabudo que se esculpe para a festa, no qual ficam gravadas e pintadas um rosto de mulher e um rosto de jacaré
unidos pela pele de uma cobra. Durante a festa, os homens dangam em cima do tabudo imitando os gestos de
alguém que estivesse remando de pé, como aqueles ancestrais que chegaram na Anaconda das origens.
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espiritos que ndo sabem medir suas paixdes, destruidores ao invés de multiplicadores, cheios
de forcas indomadas. Socialmente, ndo é recomendado ao jovem aprendiz iniciar sua carreira
de conhecimento com a busca pela palavra jagai. O jovem bem formado deve conhecer
primeiro cestos que fomentem a multiplicacdo dos frutos e das plantas cultivadas, a cura
espiritual e fisica, e apenas depois trilhar a palavra de baile (rafue) e os relatos miticos (jagat).
Reflexo das personagens miticas que fracassaram e que hoje o carregam com palavra quente e
perigosa, € um artefato potencialmente destrutivo (ECHEVERRI, 2019), de maneira que as

palavras contidas neles podem ser empregadas para obter conjurac@es que visem a maldade.

Durante o desenvolvimento das festas rituais rafue nunca hé espago para a encenacao
do jagat, diferentemente de outros géneros poéticos, como o fakariya (“Canto para entrega de
caga”), 0 buifiua (“Canto de distribui¢do de cahuana”) ou o eeiki (“canto de adivinhagdo”). O
espaco reservado ao jagai é na esfera doméstica. Pertence ao cesto proprio de cada ndcleo
familiar ou cla, ou seja, ao conjunto de narracdes e de cantos que constituem a sua identidade

grupal, e que apontam para 0s seus referentes territoriais, culturais e imaginarios.

Montenegro e Echeverri contam que, para ouvir Kinerat narrar o “Jagat dos 6rfdos do
sol” (Jaieni Jitoma iaiyinoi ikaki), eles precisaram fazer um pedido formal com sal de mato,

ambil, coca e sumo de mandioca doce a fim de que 0 ancido nao se recusasse a narra-lo:

Por tratar-se de uma histéria de “cesto”, ou seja, de uma histdria que faz parte
dos conhecimentos do cla, Olga Lucia e eu a pedimos expressamente a Kinerai
preparando para ele sal de mato, ambil de tabaco, mambe de coca novo e caldo
de mandioca doce (manicuera). Kinerai a narrou em uma noite, e seu filho
Argemiro atuou como parceiro de conversa. (CANDRE; MONTENEGRO;
ECHEVERRI, 2015, p. 178)

E significativo os pesquisadores solicitarem ritualmente (com mambe, ambil, manicuera
e sal de mato) a narracdo. Para além do respeito pelos costumes dos Murui, revela o carater
intimo e secreto do jagat. Se a “palavra de coca e de tabaco” funciona como a expressao de
uma moralidade multiétnica fundada em uma ética de trabalho do rocado, o jagai é uma marca
de identidade particular (familiar e privada), aparelho de distin¢do clanica, porquanto ele ¢

apreendido exclusivamente pelos vinculos de parentesco.

Também ¢ pertinente frisar aqui que a mengao ao “parceiro de conversa” de Kinerat ndo
é circunstancial. Como género de discurso tipico do mambeadero, em que até o0 mondlogo
depende da participacdo ativa dos que ouvem, o jagat tem um interlocutor que responde cada

oracdo do narrador com marcadores como hmm ou himm (sim), sendo este ultimo uma
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expressdo mais enfatica e vigorosa. Tais interjei¢cdes, conforme ajudam o narrador a pausar e
segmentar sua fala, constituem marcas de afirmacdo ou de confirmagdo do seu discurso
(KAZIYA; WOJTYLAJ; ECHEVERRI, 2019, p. 55).

Outras funcbes do jagat incluem explicar as origens de certas plantas ou objetos
materiais, como a variedade de mandioca nuiogitofe ou o instrumento musico-ritual maguaré
(ou juarat), como acontece nas versdes do Dijoma jgai aqui transcritas e traduzidas. Porém o
jagai também pode se tornar um dos fios do yetarafue, subordinado a palavra que busca a
multiplicacdo da vida e a abundancia (monifue). Nestes casos, explica Echeverri (comunicagdo
pessoal), 0 jagat funciona como um “hipertexto” do yetarafue: é citado como narrativa ou como
fragmento de narrativa que oferece exemplos de um comportamento que ndo deve ser imitado.
Como o jagat lida com energias pesadas e sombrias, curandeiros e feiticeiros devem manté-lo
em seu “cesto” de conhecimentos para usa-lo se necessario, seja para se defenderem ou para
atacar. O jagat também é usado para conjurar e "limpar" o territério habitado pela primeira vez.
Neste sentido, é uma arma para apaziguar os donos do espaco, para pedir-lhes permissao e

aprovacao.

Conforme todas essas funcgdes, seria possivel pensar que o jagai é objeto de encenacéo
publica, assim como se encenam cantos e dancas durante os bailes rituais rafue. Mas o fato néo
é tdo simples, pois esse género circula na atualidade principalmente via relacdes de parentesco,
isto €, em um ambito restrito é privado. Mas se hoje o0 jagat ndo se encena publicamente, por
que Preuss (1994 [1921]) faz a seguinte afirmagdo: “Nas noites antes do baile ritual [bai] muitas
histérias sdo narradas [...] Aqui estdo as historias que contam como tribos inteiras foram
comidas pela jiboia" (idem, 1994 [1921], p. 204). Esta afirmacdo de Preuss resulta curiosa, ndo
sO porque € um depoimento muito antigo, mas porque parece sugerir que a narracao de historias
miticas (jagai) fazia parte em outras épocas das atividades preparatérias de um ritual rafue.
Mas, pelo menos hoje, o jagai perdeu muitas de suas funcdes rituais, sobretudo nos contextos
urbanos e multiétnicos onde as cosmovisdes indigenas se inserem, como é o caso das cidades

da triplice fronteira, Tabatinga e Leticia.

O que fundamenta hoje a vivéncia da Gente de Centro €, como ja afirmado, a doutrina
supraétnica e multicultural chamada de “Palavra de coca, de tabaco e de mandioca doce”, € ndo
as narrativas de origem ou as histérias de antigos herdis culturais. Socialmente, a “palavra de
tabaco, coca ¢ mandioca doce” se opde a palavra do jdga#, conforme busca uma socializacdo

comunitaria em torno da producdo, da multiplicacdo e da cura do espacgo familiar. Assim, a
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palavra antiga do jagat (ou “cesto velho”) tende a ser vista como perigosa, porque traz & mente
e a atualidade forcas destrutivas e de mal-estar social. Por isso, 0 jagai é cada vez mais privado.
Sua performance, atualmente, quase nunca € aberta a grandes multiddes de pessoas, como sim

0 é a execucdo dos géneros de baile.

Por ultimo o jagai se distingue do canto (ruaki) por duas razbes. Primeiro, porque,
enquanto 0s cantos apresentam imagens de certo modo imdveis ou reiterativas, o jagai narra
acoes que se desdobram no tempo. Segundo, porgque se 0s cantos comemoram, celebram ou
invocam os seres e deidades dos mundos celeste e subterraneo, o jagai descreve esses seres

como personagens com verdadeira identidade moral, sujeitos de fracassos e de acdes erradas.

TRES VERSOES DO DHOMA JAGA+

Agora, com o intuito de oferecer exemplos concretos do que tenho chamado de arte
verbal do povo Mdrui, a seguir oferecerei transcricbes em lingua marui e tradugdes para a lingua
portuguesa de trés variantes do famoso cesto murui Dijoma jagat. Os textos sdo preparados a
partir de trés versdes escritas ao longo do século XX e do XXI. A primeira versdo é a coletada
pelo etn6logo alemdo Konrad Theodor Preuss, no ano de 1914, em um assentamento murui das
ribeiras do rio Orteguaza, afluente do rio Caquetd ou Japurd. Essa versdo encontra-se no
primeiro volume do original alemd do livro Religido e mitologia dos uitoto (RIAZUEYE;
PREUSS, 1994 [1921], p. 105-118). A segunda versdo € do livro Folclor indigena de Colombia
(1974, p.1-36), que contém a variante coletada, no ano de 1969, pelo casal de etnolinguisticas
do Instituto Linguistico de Verdo Eugene e Dorothy Minor nas margens do Rio lgaraparana,
afluente do rio Caqueta. A terceira versdo, a mais curta das trés, foi coletada em Leticia,
Amazonas, e publicada em versao bilingue murui-espanhol pela pesquisadora e poeta Anastasia
Candre Yamakuri no livro Murui iemo muinani rafue. Okaina iemo jaziki rafue [Saberes
uitotos. Narraciones de animales y plantas] (2006, p. 29-30).

Mas antes de ir aos textos, gostaria de discutir alguns aspectos formais relacionados com
as transcricdes e traducdes aqui incluidas. No que tange aos aspectos formais, o aspecto mais
marcante das tradugdes aqui publicadas € que procurei dar um formato em verso a textos que,
originalmente, foram publicados em prosa e traduzidos assim pelos diversos tradutores. Sigo,
com isso, uma recomendacéo de Dell Hymes (1986). O autor assinala que as compilagdes orais
ndo devem ser consideradas como “sequéncias de paragrafos em prosa”, mas como “sequéncias

de grupos de linhas”, para que sua “forma real, e os significados que dependem dessa forma,
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possam ser compreendidos” (idem, 1986, p. 408). Dessa perspectiva, uma funcdo de primeira
importancia das novas transcri¢des e traducfes de textos orais é considerar, através de um
apurado registro etnopoético, aqueles elementos performaticos apagados nelas por terem sido
registradas em forma de prosa.

Tais elementos performéticos incluem marcas de falas situadas: déiticos espaco-
temporais, repeticdes gramaticais e fonéticas, pausas respiratorias, recorréncias lexicais,
paralelismos, modulacfes da entoacdo e da intensidade da voz, entre muitas outras que seria
longo enumerar. Essas marcas sdo ignoradas em muitas compilaces de narrativas e poéticas
orais porque elas valorizam o conteddo em detrimento da forma, em busca de repertdrios
relativos a mitologia, a estrutura social, as religides e as cosmovisdes indigenas.

Mais preocupados em desenvolver projetos de resgate das tradicdes orais e espirituais
de culturas vistas “em extingdo”, 0s etndlogos das velhas escolas coletavam textos com fins de
registro para suas necessidades, ignorando por completo a forma dos géneros poéticos
aborigines. Dai que, muitas vezes, géneros orais bastante complexos e particulares em sua
origem fossem, quando acomodados em suporte escrito, convertidas em formas literarias
ocidentais como o conto, 0 mito ou a epopeia.

Algumas interpretagbes tipicamente hegemdnicas sobre a cultura dos povos nao
ocidentais influenciaram essa préatica. Para comecar, muitos compiladores supunham que a arte
verbal dos povos ndo-ocidentais era, sobretudo, o produto coletivo de um passado imemorial.
Desconsideram que essas narrativas orais envolvem o exercicio de criatividade e de liberdade
de um individuo que interpreta sua tradicdo no aqui-agora da performance. Isso também
significa ignorar que o exercicio performéatico dos narradores e dos poetas orais é atravessado
por uma vivéncia corporal insubstituivel: uma rede afetiva em que o corpo (nosso ser-no-
mundo) é o centro de um conjunto de relacdes sociais, espirituais e de parentesco que dao
substancia a sua expressdo poética e narrativa. O fato € que muitas coletaneas de narrativas e
de cantos indigenas, republicadas até hoje, ndo deram valor as circunstancias de atualizacéo
préprias das narrativas orais.

O corpo, do ponto de vista da arte verbal oral, € o proprio suporte expressivo de toda
narrativa, tal como a pedra, a cera, o papiro, a folha de papel ou a tela dos dispositivos
eletrénicos. Como, a rigor, o corpo é dificil de ser significado, durante as performances lanca
mé&o de diversas préteses que o auxiliam na tarefa de comunicar o sentido de sua encenacao:
desenhos sobre a pele, enfeites, mascaras, fantasias, pulos, gritos, expressdes faciais e corporais
enfaticas, repeticdes de palavras e de sons... tudo 0 que permita ao poeta oral aumentar a

“significancia” (LARANJEIRA, 2012) da narrativa interpretada por ele.
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Em relacdo ao Dijoma jagai apresentado aqui, claramente os tracos corporais da
encenacdo sao perdidos na escrita em prosa: o ritmo, a respiracao, as técnicas de composicao,
suas estratégias narrativas e discursivas. Por isso tento me aproximar um pouco a essas variaveis
apagadas por meio de novas transcri¢fes e traducOes das trés variantes da Dijoma jagat. Para
isso, enfatizo uma distribuicdo tipogréfica especifica na pagina, dando destaque ao que tedricos
como Walter Ong (1982) e Paul Zumthor (1997) chamam de marcas ou indices de um estilo
oral. Os autores denominam assim todos os registros linguisticos que referenciam a presenca
corporal, situada espacial e temporalmente, respondendo a todas as variaveis do ambiente ao
seu redor. Esse modelo de andlise e transcricdo serve tanto a situacdo de oralidade primaria
(quando o narrador desconhece por inteiro a escrita), quanto a situacdo de oralidade secundaria
(quando ja tem algum grau de contato com a escrita alfabética).

Tanto para Ong (1982) quanto para Zumthor (1997), talvez a marca mais tipica das
poéticas orais seja 0 paralelismo sintatico. Os paralelismos sintaticos podem ser caracterizados
como fragmentos de discurso que compartilham uma mesma estrutura gramatical ou ritmica.
Tais estruturas se manifestam sob o aspecto de sintagmas ou sufixos idénticos que retornam de
forma intermitente ao longo das narrativas, com variacdes minimas ou até sem variagoes
(ZUMTHOR, 1997, p. 185). O paralelismo é importante na arte verbal oral porque, a0 mesmo
tempo que mantém estruturas Uteis a rememoracdo dos enredos, permite ao performer
acrescentar contetdo inédito. Nesse sentido, a performance do poeta oral — a narragdo em si —
assemelha-se ao trabalho do tecedor de cestos quem, sobre as fibras vegetais ja entrelacadas,
vai trancando novos fios uma e outra vez, até atingir a forma do cesto desejada.

Contudo, os paralelismos e elementos formulares nas variantes do Dijoma jagai (e até
em outras narrativas indigenas americanas) nao se baseiam em uma “regulagao fonologica” dos
versos por meio da contagem de acentos ou de silabas; nem revelam um padrdo especial de
“regulacdo gramatical” mediante estruturas paralelisticas. Esse ¢ um principio regulador nas
poéticas grega e eslava, descoberto por Parry e Lord entre os camponeses dos Balcds na década
de 1930 (HYMES, 1977, p. 438). Segundo Hymes (1977), o principio regulatério das poéticas
amerindias é a ocorréncia de expressdes fixas e frequentes que marcam o inicio das linhas ou
das sentencas.

Geralmente, sdo marcas espaco-temporais: ora elementos déiticos referentes ao
territorio em qual se situa o narrador na hora da performance: “esse” ou “aquele”, “ali” ou

199 ¢

“aqui”, “acima” ou “embaixo”, etc.; ora advérbios de tempo que situam cenas narrativas em um

99 ¢ 2 ¢

eixo diacronico: “depois”, “entdo”, “de novo”, “por enquanto”, entre outros. Esses elementos

paralelisticos, contudo, ndo s@o jogos subjetivos arbitrarios ou repeticdes mecénicas. Estdo
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trangados, por assim dizer, em um tecido complexo em que os “elementos linguisticos”
recorrentes sao como os “nds” da confecgdo do “cesto”.

Como sugere Hymes (1997), embora diversas marcas lexicais sejam empregadas para
marcar o inicio dos versos, sua posi¢do na estrofe dependera da organizacédo total da narrativa,
do contexto em que tais palavras se situam. Nesse sentido, a ocorréncia de certa “palavra
inicial”, por mais frequente que seja, ndo significa mecanicamente o inicio de novo verso ou
estrofe; é necessario contextualiza-la na narrativa. O autor esclarece o problema com o advérbio
“agora”, bastante empregado nas narrativas amerindias e nas variantes do Dijoma jagat:

Uma separagdo mecanica de verso, a partir do uso de “agora”, poderia
distorcer o ritmo narrativo. Inversamente, palavras ndo usadas de modo
regular para marcar versos podem aparecer como particula inicial de um verso.
Aqui, 0 verso esta diretamente ligado a organizacdo da totalidade e aos
critérios funcionais de mudanca de tempo, de locacdo ou de participagéo.
(HYMES, 1977, p. 440)

Ao transcrever ou retranscrever narrativas orais, conservando sua forma poética
imanente, ndo basta identificar grafias iniciais recorrentes e conferir a elas, mecéanica e
indiscriminadamente, o valor arbitrario de marcadores iniciais. No trabalho de transcricéo, é
imprescindivel compreender como a palavra se situa em relacdo as palavras ao redor, e como
ela se relaciona com o préprio contetdo. Vejam-se trés versos da estrofe XX da transcri¢do do
Relato de Deeijoma apresentada mais a frente:

Exemplo A

[84] nia naimie Ha rii eiyue eeimana jaaide
aforeide

[85] nia naifai janoreide dane ekade korena
nia eiyuena ekade
nia riaikoze jaaide eiyue eeimana

[86] dane ie ekade nia nari motodo juikode

Tradugéo
[84] Entéo o lago [onde] o animal foi colocado fez-se muito grande,
fez-se [mais] profundo.
[85] [E as irmds] voltaram dar amido a sua mascote, que antes era pequena;
agora lhe davam uma grande quantidade;
agora, ela havia atingido a grossura de uma coxa grande.

[86] Quando a alimentaram de novo, ja engolia metade do braco [de uma delas] ...
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O primeiro que ha que sublinhar é que Preuss estabelece sua transcrigdo desse relato
marcando 0s versos com numerais e as linhas com barras invertidas (/). Eu parto dessa
segmentacdo inicial, mas acrescento uma distribuicéo tipografica nova das linhas associadas
aos versos. Nos versos acima, por exemplo, proponho uma segmentacdo em 3 versos e 6 linhas.
Os versos correspondem a numeracdo em colchetes e as linhas estdo distribuidas
tipograficamente ao redor dos versos. H4 5 ocorréncias do advérbio nia (traduzivel como
“agora”, “entdo”, “ja”...). Observe-se a ocorréncia desse advérbio como particula inicial na
primeira linha do verso 84, nas trés linhas do verso 85 e na metade da linha no verso 86. Se na
transcricdo se situasse o advérbio nia diferentemente, o resultado alteraria o padréo narrativo.
Ha outras interpretacdes possiveis: se nia fosse sempre abertura de verso, o texto teria 5 versos
(exemplo B), ndo os 3 considerados no Exemplo A. Supondo nenhum nia fosse abertura, entéo
as linhas 2 e 3 do verso 85 ndo seriam linhas, mas versos independentes.

Exemplo B

[84] nia naimie Hia rii eiyue eeimana jaaide

aforeide

[85] nia naifai janoreide dane ekade korena

[86] nia eiyuena ekade

[87] nia riaikoze jaaide eiyue eeimana

dane ie ekade

[88] nia nari motodo juikode

Qualquer uma das escolhas implicaria uma redistribuicdo da ordem dos versos 84, 85 e
86. Mais exemplos sdo possiveis. Mas ndo € preciso se sobrecarregar com mais hip6teses de
transcricdo para mostrar quao importante é interpretar contextualmente a recorréncia. De fato,
nesse exemplo, a particula nia parece ter um valor puramente lexical, ainda mneménico, de
modo que em Varias recorréncias sequer precisaria ser traduzido.

Quanto a expressdo dane ie ekade (“quando a alimentaram de novo” [a jiboia]), verso
86 do Exemplo A, vai como linha separada na abertura conforme a transcri¢éo de Petesersen e
Becerra (PREUSS, 1994, p. 106-118), porque, do ponto de vista semantico, marca um
movimento temporal da historia para frente; quer dizer, se refere a uma acéo que acontece em
um momento posterior as agdes descritas nas linhas e nos versos anteriores. Por Gltimo, o verbo
aforeide (“fez-se mais profundo”) vai como linha independente para seguir o principio
etnopoético apontado por Hymes (1997) de tentar manter, na medida do possivel, um s6 verbo

por linha.
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A verdade é que, como também explica Hymes (1997), ndo adianta seguir modelos
universais na transcricdo de narrativas orais. O pesquisador deve reconhecer 0s principios
especificos que regem a arte verbal de cada tradicdo cultural. Isto implica compreender as
narrativas e poemas orais ndo como “estruturas dialéticas de conteudo”, mas como
“organizacOes de significacBes linguisticas que precisam de uma compreensdo baseada na
filologia (1977, p. 448). Por isso, a transcricdo alfabética de textos orais supfe uma
hermenéutica apenas acessivel a partir de conhecimentos prévios sobre a lingua abordada.

Outro traco caracteristico da arte verbal oral apagado em transcricdes em prosa sdo as
pausas respiratdrias. Elas sdo como marcadores que delimitam a extensdo da linha
(ECHEVERRI, 2019, p. 13). Tanto a linha quanto a pausa séo conceitos centrais na etnopoética.
Ambos conformam um par indissoltvel. Ausentes 0s signos de pontuagcdo comuns a prosa, € o
jogo dialético entre pausa e linha gue marca a extensdao total dos enunciados e, a0 mesmo tempo,
0 que d& a narrativa uma estrutura baseada em fragmentos do discurso. Esses fragmentos
constituirdo os versos, as estrofes e as cenas.

N&o héa duvida de que a linha, quando transformada em texto impresso, mostra apenas
o “elemento significante” de qualquer performance de uma narrativa oral, como afirma
Rorthenberg (1969, p. XXI). Porém, como discute Hymes (1997), ha elementos puramente
gramaticais inerentes a estrutura da linha constitutivos da performance do poeta oral. Esses
elementos provavelmente sdo de natureza andloga aos enjambements, as cesuras dentro das
linhas e ao uso nas estrofes de linhas ou versos com sentido completo, todos recursos tipicos
do verso europeu (HYMES, 1977, p. 454). Hymes argumenta que assim como no Verso europeu
ferramentas como os enjambements, as pausas versais ou as cesuras introduzem rupturas na
ordem sintatica das linhas, dos versos ou dos fragmentos de discurso; também na préatica da arte
verbal dos povos amerindios existem mecanismos linguisticos ou gramaticais que modelam as
linhas, para além das pausas.

E evidente, entdo, que a interacdo entre as pausas e as linhas (ou, em outros termos,
entre o siléncio e 0 som), deve estar na base de qualquer transcricdo poética de narrativas orais.
A acdo conjunta entre as pausas e as linhas tém um valor real na configuracéo tipogréfica do
poema, como 0 mostram constantemente na teoria e na pratica 0s poetas concretistas e de
vanguarda. Dai que poderia se dizer que a linha ¢ folego, € voz emitida em um tempo que, sobre
a pagina branca, torna-se espaco (ECHEVERRI, 2019, p. 5). Essa voz € como o refluxo das
aguas, cala quando chega a pausa e € retomada quando a pausa acaba, em um movimento
incessante.

E importante salientar aqui que a interpretacdo das pausas respiratorias é um ponto de



157

disputa entre Hymes (1977) e Tedlock, dois exponentes da etnopoética norte-americana.
Tedlock afirma que o trabalho de transcricdo de narrativas orais, se quer precisao, deve partir
das gravacdes feitas in situ pelos diversos etnélogos e estudiosos durante suas pesquisas em
campo. Para Tedlock, o acesso aos materiais magneto-fonicos é imprescindivel porque sé assim
0 pesquisador em poéticas orais pode ter uma experiéncia direta dos elementos prosodicos,
fonéticos e das variagdes na intensidade da voz que acompanham toda performance.

Ja Hymes (1977) acredita que o acesso a performance ndo é limitada aos materiais
sonoros. Em sua opinido, os textos transcritos conseguem preservar marcas da performance
oral. N&o é s0 a pausa respiratoria que delimita a extenséo da linha. Também nas transcri¢des
de poemas orais encontram-se elementos que remetem a um narrador situado no aqui agora da
performance: paralelismos sintaticos, recorréncias lexicais e emprego de particulas iniciais
como marcas de abertura de linhas ou versos.

Seguindo, entdo, o exemplo de compiladores e tradutores de narrativas indigenas
americanas como Hymes (1977) e Echeverri (CANDRE; ECHEVERRI, 2008), e com o intuito
de ser o mais fiel possivel da performance oral, no presente trabalho de transcri¢do e traducao
das trés variantes Dijoma jagat distribui tipograficamente os textos em forma de linhas, versos,
estrofes e cenas. As linhas estdo contidas nos versos e marcadas com cinco espagos para a
direita (as vezes um verso pode conter vérias linhas, as vezes uma s0). Os versos estdo
numerados com caracteres arabicos que vao em meio a colchetes: [1], [2], etc., e situam-se a
direita dos nimeros de estrofe. As estrofes, por sua vez, estdo numeradas com caracteres
romanos entre parénteses (1), (1), etc., e situam-se a esquerda da pagina.

Nas variantes do Dijoma jagat aqui transcritas ndo ha nimero fixo de versos por estrofe.
N&o ha algo como um padréo regular de acentuacdo, embora sejam comuns as estruturas
paralelisticas e as recorréncias lexicais de abertura das linhas. Para deixar em aberto o jogo
formal entre aspectos prosodicos e elementos semanticos que constituem o n6 profundo das
narrativas orais, preferi ndo empregar nenhum signo de pontuacdo nos textos transcritos em
lingua marui, exceto a interrogacao.

Na lingua mdrui, o jogo narrativo entre elementos prosddicos (como as pausas) e
semanticos (como as recorréncias lexicais) é relevante. Em marui, a distin¢do entre as distintas
categorias gramaticais (substantivo e verbo, por exemplo) séo frequentemente difusas. Por isso
a leitura, transcricdo e traducdo de narrativas dessa lingua exige uma consideracao
particularmente atenciosa para ndo distorcer o sentido das historias tradicionais. Deixar 0s
textos em mdrui sem pontuacao, entdo, € um incentivo para que estudiosos das narrativas marui

facam posteriormente suas proprias traducdes e interpretacoes.
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Por ultimo, convém refletir um pouco acerca da mudanga de funcdo que se observa
quando uma narrativa oral como o jagai transforma-se em texto escrito. No caso do jagai,
varias sdo suas funcgdes, além de ser um relato sobre as origens miticas. Em seu contexto, ele €
contado pelos conhecedores para limpar e curar o territorio onde se pretende morar. A acdo de
narrar, no contexto do jagai, equivale a tomar posse de um espaco ndo habitado previamente;
ao contar as historias ligadas aos seres silvestres e espirituais que moram nesse local, o
especialista ritual neutraliza suas potenciais influéncias nocivas. Como € evidente, estas funcdes
superam qualquer preocupacao com os problemas de estilo e de composicao tipicos da “técnica
literaria”, de uma tekné poietiké ao estilo da Poética de Aristételes. o jagai é mais do que um
texto com um contetdo. Ele é, sobretudo, uma arma, um artefato verbal capaz de mobilizar as

forcas vivas que atravessam o mundo
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CAPITULO 7. O DHOMA JAGAI DE RIAZUEYE E PREUSS: NARRATIVA,
ENCENACAO E CORPO

POETICA ORAL E PERFOMANCE

A leitura de alguns dos trabalhos de pesquisa que, de diferentes perspectivas, abordam as
tradigdes orais dos indigenas marui, revela que muitos deles ndo levam em conta 0s contextos
de producéo e de sentido em que tais tradi¢des estdo inseridas. Como esses trabalhos, embora
bastante frutiferos e interessantes em muitos aspectos, enxergam as narrativas e cantos
indigenas a partir de disciplinas especificas do conhecimento como a antropologia
(MONTOYA BONILLA, 1994; 2005; ALCOCER, 2002; 2006), a filosofia (URBINA, 2004;
ROZO MILA, 2005), os estudos literarios (VIVAS HURTADO, 2012) ou a historia literaria
(ALCOCER, 2015), ignoram muitas singularidades e circunstancias que ddo vida aos géneros
poéticos murui, e ainda tém uma tendéncia a fragmentacdo disciplinar. 1sso impede que esses
trabalhos tenham uma visdo abrangente de uma cultura ancestral que combina, em um Unico

sistema de pensamento, perspectivas multiplas e polivalentes.

Essa abordagem fragmentaria das poéticas orais indigenas ndo € incomum entre oS
pesquisadores de outras latitudes. Como Jean Langdon (1999, p.15) assinala em um artigo no
final do século passado, a maior parte dos estudos de poéticas e narrativas orais concebe essas
narrativas como formas fixas, dotadas de uma espécie de poder de permanéncia ancorado no
tempo dos ancestrais. Dai teriam derivado, segundo Langdon (1999), duas formas tipicas de
aproximacdo das poéticas da oralidade. Por um lado, a perspectiva daqueles que "estudam o
mito para entender o pensamento” (LANGDON, 1999, p.15), crentes que as tradi¢Ges orais sao
expressdes de concepgdes miticas imutaveis. Nesta perspectiva situa-se o trabalho do etndlogo
alemdo K. Th. Preuss, primeiro grande pesquisador das tradi¢fes orais dos indigenas marui.
Para ele, era "algo muito especial" induzir os indigenas a “revelar seu mundo interior com o

testemunho de suas tradi¢Oes e de seus cantos” (PREUSS, 1994a [1921], p.14).

A segunda perspectiva € a dos pesquisadores de inspiracdo culturalista. Eles também
focalizam suas anélises no texto fixo, mas consideram-no um reflexo de elementos ligados a
cultura e ndo a mentalidade ou ao pensamento religioso. A perspectiva culturalista enfatiza a
"anélise linguistica" e a "fidelidade a transcricdo e traducdo da lingua nativa" (LANGDON,

1999, p.16). Talvez o ponto mais problematico desta perspectiva (a mesma que assumo neste
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trabalho) é colocar o texto poético oral sobre uma espécie de esteio quando colocado na escrita.
Enquanto aos pesquisadores de inspiragdo folclorista, eles entronizam categorias como a
antiguidade, a persisténcia ou a autenticidade, como se fizesse algum sentido falar dessas
categorias em poéticas essencialmente vinculadas ao tempo de sua atualizacdo e ao ponto de

vista particular do narrador ou poeta oral que as atualiza.

Para superar esse perigo de submissdo a escrita, os estudos sobre poéticas orais devem
deixar de enxergar os relatos miticos ou as narrativas tradicionais como textos fixos, e
considera-los como eventos sociais (LANGDON, 1999, p. 25). Esta abordagem, que ela
chamou de “abordagem performéatica” porque esta orientada para a reconstitui¢do da
performance, permitiria reconhecer os modos discursivos peculiares das comunidades em que
essas narrativas se originam, além de dar lugar central na producéo de significado ao momento
no qual as producgdes orais sao atualizadas pelos narradores (nos ritos ou espacgos de encenacédo

tradicionais).

No que diz respeito as abordagens criticas e investigativas das tradi¢cdes orais dos indigenas
marui, ndo existem muitas analises considerando as performances em que elas estdo inscritas:
0S eventos rituais, 0s espacos sociais em que as narragdes ou poemas orais sao encenados. Este
vacuo pode ser o produto de dois fatores. Em primeiro lugar, da metodologia de trabalho de
Preuss, cuja pesquisa entre os Mdrui indubitavelmente cimentou o estudo da arte verbal desse
povo sobre bases firmes e, consequentemente, consolidou um estilo de aproximacao a suas
formas poéticas e narrativas. Preuss, como € sabido, ndo estava interessado em compreender a
relacdo dos materiais poéticos e narrativos por ele coletados com os contextos performaticos

em que tais materiais eram encenados.

De fato, sua metodologia consistia em gerar um espaco de encenagéo neutro, afastado dos
eventos rituais ou dos espagos sociais em que as formas poéticas cumprem sua funcao
tradicional. No seu relato etnografico do trabalho com os Murui, Preuss conta que, no que
respeita aos cantos®’, ele primeiro os registrou no seu gravador, na voz de Riazeyue. Depois,
fez a transcricéo e traducdo desses textos, palavra por palavra, com ajuda do indigena bilingue
Yoeiko ou Pedro. E, por altimo, preparou as traducfes para o alemdo a partir do registro
linguistico em espanhol feito in situ. De acordo com essa rotina de trabalho, é evidente que a

metodologia de Preuss visava o estabelecimento de textos orais mediante certo afastamento,

80 No que respeita as narrativas (jagai), a metodologia era um pouco distinta, me informa o professor Echeverri
(comunicacdo pessoal). Preuss registrou esses textos mediante o ditado e a traducdo interlinear, palavra por
palavra, para o espanhol.
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inevitavel, dos contextos performaticos em que esses textos eram encenados. E revelador a este
respeito que, durante a estadia de Preuss entre os Murui, eles celebraram um Rafue okima, mas
0 etndlogo ndo mostrou nenhuma preocupacao com o registro das performances encenadas em

tal ocasido, o que sem duvida era bem dificil com os equipamentos da época.

Também é revelador que Preuss manifeste impaciéncia (como ele mesmo diz) quando
Riazeyue ameaca deixar de interpretar suas narrativas (jagai), caso que o etnélogo continuasse
a interromper sua encenacdo. Riazeyue, escreve Preuss, "nunca deixa que a traducdo das
historias comece até elas serem totalmente narradas” (PREUSS, 1994 [1921], p. 28). Isto revela
certa resisténcia do performer para narrar suas histérias fora do quadro ritmico e musical em
que geralmente se manifestam os textos performatizados, quadro segundo Finnegan

caracteristico de toda performance (2000, p. 28).

Um segundo fator que também levaria a falta de estudos e compilacGes sobre as
performances das tradi¢des orais marui diz respeito a um fenémeno sociol6gico testemunhado
pelo préprio Preuss: o exilio, o deslocamento das populacdes indigenas por causa das
perseguicdes e do sistema de comércio da seringa. Este comércio teria causado, por um lado,
uma perda de referentes espaciais ligados ao territdrio de muitos clds murui instalados ao longo
dos rios Putumayo e Caquetd; e, por outro lado, teria ocasionado uma desorientagdo em torno
dos ciclos das festas rituais. O préprio Preuss apontou que essas festas ja "ndo eram
comemoradas com a mesma regularidade™ (PREUSS, 1994a [1921], p.187). Essa disperséo
espacial e essa desorientacdo em relacdo aos ciclos da temporalidade ritual minam a funcéo
social das festividades ciclicas e dos eventos sociais e rituais em que as formas poéticas orais

tém verdadeira forca e vitalidade.

O declinio da populacéo, por conta da chegada da Casa Arana nos territorios ancestrais dos
Muarui, pode ser descrito sem exagero como genocidio. De acordo com estimativas do
Ministério da Cultura da Coldmbia, mais de 40 mil indigenas, incluindo um grande percentual
dos Mdrui, foram assassinados nos territorios dos rios Caqueta e Putumayo, entre os anos de
1900 e 1930. Apenas para ter uma ideia do massacre: se, em 1903, Theodor Koch-Griinberg
falou de "25000" indigenas (1906) desta comunidade, para o ano 2012 o Ministério da Cultura

da Colémbia ja falava s6 de um pouco mais de 6000.

PERFORMANCE, CORPO E NARRACAO

Os fatores listados anteriormente permitem entender por que o Dijoma jagat, objeto de
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varias compilacdes, edi¢des e anélises ao longo do século XX e do século XXI, foi registrado
sem poder levar muito em conta seu espaco social de encenacdo. Porque, do mesmo modo que
Preuss, os pesquisadores que se tém ocupado desse jagat afrontaram as dificuldades inerentes
ao fato de fixar um texto de origem oral no formato rigido da escrita, onde a voz fica como
despida de suas relagbes com os contextos de enunciacdo e com as reverberacdes da oralidade.
Por isso, como acontece nas narrativas reinterpretadas neste trabalho, quando as registraram
alfabeticamente, os pesquisadores tém precisado favorecer a forma escrita sobre a oral, a prosa
da historia lida na solid@o do estudo ao invés do ritmo da melodia atualizada na performance,

evento integral em que os varios elementos da cultura sdo encenados.

Seria interessante, contudo, olhar essa narrativa de maneira diferente (como produto de
condicdes de producdo especificas e ndo como texto fixo, como manifestacdo de uma voz e um
corpo em presenca e ndo como disposicao de signos inertes no papel) para comegar a preencher
gradualmente os muitos espacos vazios, a entender os tracos dessa "performance fragmentada”
em gue um dia de abril de 1914, o indigena murui Riazeyue narrou para Preuss a histéria de um
certo "monstro-cobra™ que devorou ao bruxo Dijoma e a sua filha, mas que foi finalmente

derrotado pelo herdi depois de uma longa jornada pelos rios amazonicos.

No que concerne as condi¢cdes de producdo desta variante do Dijoma jagai contada por
Riazeyue vale a pena lembrar os depoimentos de Preuss. Preuss conta que, ao chegar a
comunidade mdrui onde realizou sua pesquisa, ele solicitou uma reunido com os dois chefes,
Yoetiri ¢ Menigitofe, para “negociar” as condi¢cdes em que a coletanea de textos seria feita.
Acompanhado por Bernardo Ramirez (Comissario de Caquetd), por Leonardo Cabrera
("protetor" e "mediador" dos Murui, como ele o designa) e por Felix Silva (seringueiro da
regido), combinou que Riazeyue, Yoeiko e Naimekire ajudariam Preuss com seu trabalho de
compilacdo em troca de dinheiro. O primeiro seria o narrador e os outros dois participariam
como intérpretes. Preuss nunca revela quanto dinheiro pagou aos seus informantes. Mas sugere
que ele assumiu a divida do narrador Riazeyue com o seringuero Silva que, surpreendentemente
para uma época tao longinqua, nao era de “menos de cem doélares" (PREUSS, 1994 [1921]: p.
28). Este ultimo dado, contudo, ndo deixa de chamar a atencdo quando se considera que,
algumas péaginas mais para frente, 0 mesmo Preuss enfatiza que o gosto de Riazeyue pelo
dinheiro e pelos bens materiais de origem ocidental “estava tdo pouco desenvolvido, que ndo

podia superar seus escrupulos de indigena” (1994a, [1921], p. 32).

Seja como for, o fato é que esse encontro de Preuss com os chefes muarui e com as

autoridades e os mercadores colombianos ndo ¢ um mero formalismo ditado pelos bons
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costumes ou uma estratégia ingénua para ganhar gradualmente a simpatia dos nativos. Pelo
contrério, esse encontro tem todos os tragos de um ato politico em que, certamente, uma espécie
de "conselho ad hoc™ define papéis e obrigacGes: em troca do trabalho nas estradas de seringa,
os trés indigenas escolhidos ajudariam Preuss em seu trabalho de registro e tradugédo dos cantos
e narrativas. Observe-se aqui a imposi¢do de uma nocao ocidental de trabalho remunerado. Com
esse acerto, as tradi¢bes rituais contadas por Riazeyue inseriam-se em uma ldgica
completamente alheia aos costumes indigenas. O chefe Yoetiri conseguiu perceber o inusual
dessa troca de bens materiais por bens simbolicos. Advertindo que Preuss trabalhava o dia todo
no registro dos textos, ele disse que sua gente costumava narrar as historias tradicionais somente
nas noites (isto é, no contexto especifico do mambeadero) e ndo "em troca de dinheiro, mas em
troca de outra narrativa” (PREUSS, 1994a [1921], p. 31). Devido as obrigacdes decorrentes
dessa reunido, os trés colaboradores indigenas nao foram forcados a se mudar com os membros
de sua comunidade no dia em que tiveram que sair para procurar seringa (PREUSS, 1994a
[1921], p.35).

Ou seja, os indigenas Murui ndo sé foram submetidos a violéncia e ao terror sob o controle
dos brancos (como muitas outras comunidades indigenas da regido a inicios do século anterior).
Eles também foram afetados pela dindmica socioecondmica e pelas formas de socializa¢do que
vieram com os comerciantes em seringa. Essa légica ocidental, sem duvida, alterou as formas
tipicas de relacionamento com o tempo e com o espa¢o do povo Mdrui e, particularmente, com
o ciclo das festas rituais. Pois essas festas dependiam em grande parte das relacdes com outras

comunidades, que eram convidadas a participar com seus proprios cantos e narrativas.

No que concerne ao Dijoma jagat, segundo as anotacOes de Preuss, era interpretado em
uma festa chamada rafue bai ou "ritual da antropofagia” (1994a [1921], p. 204). N&o obstante,
Preuss tranquiliza seus leitores desde o inicio. Ele reconhece que essa festa ja ndo era celebrada
durante o tempo de sua visita e que, quando era celebrada antes, ndo se consumia mais que
"carne de mato". Depois desses esclarecimentos, Preuss comeca com uma descri¢do cheia de
pormenores nos quais parece se contradizer. Ele afirma que durante o Rafue bai um "guerreiro
derrotado” era sacrificado e desmembrado diante de uma plateia numerosa. E, enquanto
consumiam grandes ragdes de ambil para, segundo etn6logo, poder suportar o sabor acre da

carne humana, as pessoas devoravam o guerreiro.

O problema com a descricdo desta suposta festa ritual dos Murui € que é construida a partir
de fontes supostamente etnograficas, como Jules Crevaux (WIENER, 1884), Joaquin Rocha

(1903) ou Eugenio Robuchon (1907), autores que foram alimentados e que, por sua vez,
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alimentaram o mito colonial do canibal feroz para legitimar o sistema de exploracdo implantado
na &rea pelos seringueiros (TAUSSIG, 2002). Neste sentido, as anota¢des de Preuss sobre o
Rafue bai e sobre sua relacdo com Dijoma jagai ndo sao confidveis: elas ndo estdo baseadas em
evidéncias, mas em crencas. Mais plausivel, em qualquer caso, ¢ que a Histdria de Dijoma
pertenga a festa de Yadiko, o “Baile da jiboia”. Mas esta ¢ uma hipdtese que precisa de maior

aprofundamento.

Neste ponto, vale a pena perguntar, parafraseando Zumthor, o que resta apos o olhar sobre
essa coisa indefinivel e evasiva, mas sempre presente (STATES, 2001), que é a performance,
neste caso, 0 espaco performatico em que se situa o Dijoma jagai coletado por Preuss. E a
resposta vem do proprio Zumthor (2000, 45): "sempre encontraremos um elemento irredutivel,
a ideia da presenca de um corpo™. Resta, entdo, um corpo, o corpo de Riazeyue. E desse corpo
fica uma voz, um enredo latente, "agindo no texto” (FERNANDES, 2012, p.18), cujas marcas
ficam de muitas maneiras na narrativa transcrita e traduzida por Preuss. Essas marcas, chamadas
indices de oralidade por Zumthor (1997, p. 45), sdo perceptiveis, por exemplo, nas assonancias,
nos paralelismos e nas sinonimias que cruzam e até mesmo estruturam muitos segmentos do
texto escrito como tal. Em conformidade com o carater cumulativo que Walter Ong (1982, p.
45) atribui as poéticas orais, essas figuras do discurso procedem por amontoamentos de
elementos, seja de palavras ou de estruturas proposicionais. E com o intuito de ressaltar todas
estas marcas de oralidade que na sequéncia apresento uma transcricdo poética do texto em
murui do Dijoma jagat editado por Petersen e Becerra a partir do registro feito por Preuss. Esse
texto vai seguido de uma traducdo do texto marui para o portugués. A versao aqui proposta esta
baseada na segmentacdo do texto realizada por Petersen e Becerra (1994), mas desvencilha as
linhas embrulhadas na versao em prosa destes autores para lhe dar uma forma poética.

A versdao em murui utilizada para a transcricdo e traducdo apresentada a seguir foi
tomada da recopilacdo de textos preparada pelo etndlogo alema K. Th. Preuss entre 1914 e
1919. Contudo, parto da versdo castelhano-mdrui publicada pela Editora da Universidad
Nacional de Colombia em 1994 (RIAZEYUE e PREUSS, 1994 [1921], p. 105-119) sob o
cuidado da pesquisadora colombo-alema Gabrielle Petersen e do etno-linguista mdrui Euddcio
Becerra Bigidima. Religion e mitologia de Preuss compde-se de duas partes. Como ja apontado,
para desenvolver a primeira parte de seu trabalho, a recopilacdo de textos, o pesquisador alemao
contou com a imponderavel ajuda de seus dois informantes indigenas.

O primeiro deles, o narrador e cantor tradicional Rosendo ou Riazeyue, era um profundo

conhecedor das tradi¢Oes orais de seu povo. Preuss o descreve como um cantor apaixonado,
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que constantemente estava praticando cantos, da manha até a noite . O segundo ajudante era
Pedro ou Yoeiko, outro indigena murui que, gracas a seu dominio do espanhol, aprendido como
parte de sua formacédo em internatos indigenas dos freires Capuchinhos, traduziu linha a linha
para esta lingua a totalidade dos textos registrados por Preuss a partir das informacGes de
Riazeyue. E importante esclarecer, contudo, que o texto em murui empregado como base de
minha tradugdo é o que aparece na edi¢cdo em lingua espanhola, a qual, como advertem os
tradutores no inicio, recebeu algumas modificacdes no que diz respeito as grafias e ainda em
alguns dos termos tal como estes foram registrados originalmente por Preuss na edi¢do aleméa
de 1923.

A versdo do Dijoma jagai preparada por Preuss conta, como ja se disse, a historia do
ancestral mitico Dijoma. Este ancestral € um habil produtor de artefatos para a pesca e para a
caca e, nesta variante em particular, enfrenta-se a Buineizeni ou Buinaima, um espirito
associado as forcas terrestres e aquaticas, a sabedoria e ao conhecimento (PREUSS 1994b, 64
[1921]). Devido a uma maldicéo imposta pelo Deus solar Jitoma, o Buinaima transforma-se em
uma jiboia e seduz e devora a filha de Dijoma. Para se vingar, e preparado com substancias
rituais como o ambil de tabaco (yera) e o ambil de monte (ukue), o ancestral se introduz na
jiboia. Uma vez instalado ali, é levado a uma longa jornada pelos territrios amazonicos e, ao
retornar ao ponto de partida, corta a pele da cobra e sai quase sem danos; a Gnica consequéncia
visivel é a perda de todos os seus cabelos. Ao final virou Aguia, logo gavido e nesta Gltima

forma subiu ao céu.

**k*

RELATO DE DEEIJOMA
Contado na variedade dialetal mika doode da lingua marui por Rosendo ou Riazeyue (1915)

Deeijoma jagai
[a. Abi kidode]
() [1] Nanodi ie aama diga ite komie mareifiede nanodi
iemo Jitomadi naimie ikide
tizide morena finode Jitomadi
[2] iedo naimie ikide

[3] iemona tizirineide Buineizenidi

(1) [4] fakuidanide
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jogayoide
muidomo rainadate
[5] nifomei jaaireinide
uyizaigamo daa naniemo raaizaide
zenizenikeizaide
ziiteite kat mootai duereide
(1) [6] ie meeino aamadi obireizaide
Buineizeni meeino ie aama aat atika juyijt kuiduaide
ofaifiomo jikanuaide
[7] iemo ie ikiaide ie ofaifiodi
ie muidona eiaide ie aama jazikimo jaaiya meeino.
(V) [8] jofomo ie aamamo ie yote
ieri aamadi uite jaronomo
nikuaide
[9] kue uuitoza
doode
ieri aamadi uite jaronomo
aamamo Yyera jikanote
0 yeradi ite
doode
eiyuena jaizide
ieza uite
(V) [10] aama diga inomo abi nikaide
[11] inomo aamamo yote:
0 aat kue ikide doode
[12] ieri aamadt ikirite
mikari oona ifo
doode
dama doode
ieza beno iito
[13] beno iitike
kue mefuaibito
doode
[14] ieza bite
ie meeino dama abi kidode naimiedi
(VI) [15] ie aama meeino dane yerana izaide

yHde



iemo jinako jofodi
yiide
jidaijidaide
fairiofiede
[16] nine jaaide kue aamadi?
[17] ekimona bite
ekimona yHnari
[18] Kue aamadi nine jaaide?
doode
aat ikide
ie aama jaaiya muidona eokeide.
(VII) [19] Buineizeni iye anamo jfaifiokeida
rainadate naimie
[20] inena bite
abi jeedate abi
[21] nooireimo denode naimiedi ie aama jitozamo
[22] nooirei motokoni fairiide

ebireide naiedt

[b. Mikado gaitaye]
(V) [23] ie mootaimo yuaibite jiza imeieidi
ore, moo, mikadi nooireimo fairiide?
[24] jaa nifoode?
[25] ebireide doozaibide
yote mootaimo jibe fairiote
(IX) [24] daimeiet evufio diga nogodo bufiode
buuifiede
uaide iyemo
[25] daimeiet fiedode
ie meeino dane zuui uite
iemo afekodo uaide dane
[26] ebe mikado gaitaye uaideza?
dane ekimona bite
(X) [27] gaitaiiede
jaieimona fiedofiedozaide daimeiet
[28] dane kirigai uite dane evufio diga

jarikina dane jaaidemo dane fairiide

167



[29] dane bufioikeide
iemo dane uaide
dane jiifiede
afekodo uaide dane.
(XI) [30] ieri bite dane
ebe nifo kokomo jaizi?
ore ebireideza naie jufidote evufio diga
[31] mika dika ebireide naiedi? doode
datmeiet jufidote
[32] ieri mootaimo yuaibite
ore moo nooireimo ebireide mikadt iteza?
[33] jaa nifoode?
[34] ebireide
jirazite
[35] naie koko meeineyeza fiuibirazuina niitoza
koko tooina koko gaitaye jaa
[36] doonari nite fiuibirazui
(XI1) [37] niyano jaizide jizamo
beiedo meeineitamiko amiko toot
[38] ieri ie uite evuiio diga
[39] jaaidemo fairiide nooireimo
ie bufiode
[40] ebireide
kaimade naiena evufio diga

atide gaitajano

[c. koko tooidi]
(XI11) [41] ie zaai mootai gaitadamiko
[42] gaitadikoko
doode
nifo nibaiye
mikamo koko ieye?
[43] ieri mootaidi nogokini jaizide
[44] iemo fairinete nogokinimo
[45] iemo fairinegamo
jinuina komuikeide nogokini jereimo

[46] Buineima dama ie imugumo fairiniamona
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iekoni fairiide
(XIV) [47] naiedi mikana ekaye naiedi?
zonina ekademo guifiede
dane ieri jirikojina ekademo
guifiede jiai
[48] mikana ekaye koko tooidi oki moo?
[49] ieri dane roziyina botaikeida ekade
iemo guifiede
[50] guuiakariede
mikana ekaye? mootaimo jikanote
[51] ieri mootaidi jifaide
iemona nikaido beite ekaye
(XV) [52] iemona korena ekade
nia zotaikeida guite
[53] biena jiteide ore moo
[54] jaa biena ekaye
biena firuideza
iemona iedo ekade
[55] janoreide nia eiyuena jaaide
[56] fiekigaize faaide eiyuena,
nia eiyokomo dane ieide
[57] onokai muidoze ekade
dane guite
kore guite
ebireide
[58] ua ifo ekade imeiei tooi ekade
(XV1) [59] dane nogodi oruide nia
ore moo koko tooi nogodi oruideza
[60] jaa
[61] nifo nibaiye?
[62] dane ieri jino jtatkomo
iede karefiomo
[63] dane inomo ekade naimie korena
nia narize faaide eiyuena
[64] nia kore eeimana ekade
dadiri zotaikeide

iyureide jirazite abt
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[d. Guiye ite]
(XVII) [65] dane korena ekade
nia onokai motodo juikode
[66] ore moo koko tooidi eo aimetaite
[67] jaa nifoo?
[68] koko onokai naimie fue jereimo juikode
aimetaite
[69] jaa ekayeza
[70] ieri ifo doonari dane ekade
aimetaite ore moo
[71] jaa doode
(XVII1) [72] dane karefio oruide
nia dane jinofekomo uite
[74] dane ekade korena
dane zotaikeide
[75] nia dane ekademo zotade onoyi motodo
ebe koko tooidi aimetaite ore moo
doode
[76] koko ekayedi keeide
dane yokiitikoko juyie uano keeideza
[77] jaa yokiamiko aimetaiteza amiko tooi
eiyuena yokiyeza amiko ekayeza
(XIX) [78] atiano yokide
dane eiyuena ofide koredi
ore moo koko tooi guiyedi ite
[79] jaa dane ekayeza
[80] nia dane ekade jizadi imeiei tooi eiyodirina
[81] iemo zotaikeide dane onoyiki motodo
ore moo koko tooidi aimetaite
[82] jaa ekayeza
[83] ekadikokodi
doode
(XX) [84] nia naimie #ia riti eiyue eeimana jaaide
aforeide

[85] nia naifai janoreide dane ekade korena
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nia eiyuena ekade
nia riaikoze jaaide eiyue eeimana
[86] dane ie ekade nia nari motodo juikode
ebe ore moo koko tooidi aimetaiteza
kue nari motodo gutade
[87] jaa dooita fairiote
(XXI1) [88] nia ifakize ekade
dane imeiei ekaja keeide
[89] nia dane yokirite ua
[90] nia nogue oruide korenieidi
dane ie zaai ekade eiyuena
dane nia jiibigoize jaaide
[91] ekade nia nart jenikido gutade
ebe ore moo koko tooidt aimetaite
doode
[e. Okainaiet rite]
(XXI1) [92] nia naimie fairiiya ritidi eiyuena jaaide
amena diide rii eiyuena jaaiyamona
[93] nia dane keeide
yokirite dane
[94] jaiei ninomo daa yokirite?
[95] ie meeino ekafiega
(XXIII) [96] nia ari makarizaide
dama guite
[97] iemona okainaiei rite
kitoniei riride
[98] jai ekajaide yiide
[99] jai nia jidaide
uaidote
[100] nia fatriote
Kuiyo
doode nuio fairiua
[101] naat jeneide bite
iyureide
nia kinenazede naiodt
(XXIV) [102] nia dane ekade

fekaniko jenikido zotaikeide
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nia eiyue eeimana kore uite
ore moo aimetaite koko tooidi
(XXV) [103] dane ie moneifiena dane ekajaide
yiide
[104] nia zibode nanie
naireiei fakai riride
nagazie fakai
[105] jidaide
yiide
[106] jai riride dofora jaiaget rite
[107] nia jai ririyano bite
imeiet koredi keeide

[f. Jiza rite]
(XXVI) [108] nia yokirite

ie meeino dane bite
[109] nia dane biyano okainaiei rite
[110] dane jidaide

toot doode guizaibi

Kuiyo

doode fairiote
[111] yekaizaibide naiodi
[112] koreki meniode

nia zotaikeide

okido uite

naifiefio gutade

(XXVI1) [113] ino evuiiodi ekimona eekabide ie evuiio gutajari

mootaimo yuaibite
[114] mikari eedo?
[115] kue evufiodi nuio gutaka
uiga iye anamo
[116] nifo iyano kue jizadi gutaka?
nifo nibaiye?
abt #note dika kue jizadi gutaka?
nifo nibaiye?
[117] ino eede mootaidi

nifomei ei nibai?
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(XXVIII) [118] ie meeino dane nikairite
dane jifaide
[119] naimie mete
nikai beite
[120] yokirite dane
kore komuidemo ekajaide
[121] dane jiza gutaja meeino uaidote
[122] nuio yekaizatbide
[123] kue gutaite
doode
[124] abt okuidote
kimaio anamo yeraki jirode ie meyena.
(XXI1X) [125] uaidotemo yekaizaitbite
koreki juaifiotekoni zotaikeide
[126] jereimo fiodaikeide
rainazaide
[127] meeinetikena okide
[128] eifioikeida uite mootai
[129] erododti jiza rite
dane mootai uite
[130] daza fiebikeide

ino jaienikiteite

[9. lyuneiyano]
(XXX) [131] ie meeino riride
naireiet rite
Neerefo nairei rite
[132] ie abikoni zorade naireiei komiedi
[133] dane jiaiziemo rite
[134] uni ine Burarefo nairei rite
dane ie abikoni zorade
[135] ino raatkabide naimiedi
ie abikoni zorade komiedi jayeneifuaide
(XXXI) [136] igobe rite iye abt igobe naireiet
dane ibei riano dane Oberefo nairei rite
[137] dane ifiede

kenoka
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[138] ie meeino dane Efirefo nairei rite
dane Gagirefo nairei rite
ie meeinokoni Feyirefo nairei rite
dane imiedi abikoni zorade
(XXXII) [139] dane naimiedi yudugi uite ie jofomona ie deyena
nia yiaijiza nuio dete
botade
[140] ie kaimieta
na dete?
nia izineifuaide
(XXXI1I) [141] dane nia mona jiyaki imani abi nairet rite
dane imiedt abikoni zorade
nia komie jayeia yeraki jiruaide zorajari
[142] nia dane diaide
nia nuio izineifuaide
[143] ua nanie anado jaiziemo denuaide

dane imani abi izie
iyuneiyano niade makarireinide iziedi.

(XXXIV) [144] nia dane jtatmani dane abt igobe rite nairet
igobe iyuneite
[145] jino iy#mo jaaifiede
daa jofomo izaide
nifomei imaki makariyino ifiede.
[146] naaizo motodo zibode naiodi
ieri iyimona bizaidino zotaikeida uizaide.
(XXXV) [147] eede naimakidi
Nuio riga izie iyuneite
[148] jino jaka makarifiede

[149] makarifienari

dane imaki kinaimona neidadajaiyanokoni zibode

dane inodo zotaikeida uite
iyuneite
(XXXVI) [150] dane imiedi ie abikoni zorade
nia dane yeraki jirode komie jayiari
[151] ieri dane nia dete fenai moto
[152] nia izineifode

nifo itike?
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Deeijoma gutadike
komekina izireiya
[153] nia kaiyiode nuiodi
(XXXVI) [154] nia daakena kaiyiuaide
dane nia dane jiaiye abimo jaaide
dane inomo rite
[155] dane ie abimo zorade
[156] nia ukue jirode
nia dane dete
nia kaiyiode
[157] ebe nifo ite kue komekidi izireiya?
Deeijoma gutadike
[158] nia baade diana
(XXXVII) [159] nia iyuneite
nia jaa razinieido makarite
fakaokeide naaizo
[160] iemo faijifiede
kuineireide
naimie mozioga
iemo eelyina jiteide
[161] razido dugamo faijifiede
[162] eeiyina jiteide
eiyido eifiokeida uizaide
(XXXVIII) [163] dane imiedi ie abikoni zorade dane
nia dete ie jebegi
[164] kaiyiode
Deeijoma gutadike komekina izireiya
doode
(XXXIX) [165] dane jaiziemo jaaide
dane ine yekaidate
nia dane iziemo zotaikeide najeri
[166] makariyinodt ifiede
nairet igobe kenoka
[167] aizide dane efoide
jaaiyino ifiede

[168] iyemo jaaireinide

dane jinui uaizaidedi nooireimona eifiokeida uizaiga
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(XL)

(XLI)

(XLII)

(XLII)

dane jae moneifiena ari neidadatekoni
zotaikeida uizaide.
[169] dane imiedi ie abikoni zorajaide
nia dane jebegi botajaide yudugido
[170] nia kaiyiuaide
nifo ite kue komekidi izireina
Deeijoma gutadike kue komeki izireiya

[171] dane nia baajaide

[h. Deeijoma raaikabide]
[172] abikoni zorajaide dane komiedi
nia dane yeraki jiruaide
[173] dane ie aigadigeidi ie yuaide
ore Deeijoma biedt o nooirei iyayefiedeza
komekiri
nia botaiza
nia biedi ninoza
[174] Jaa
[175] dane doonia dane nia baajaide
[176] dane nia jaiei rigazie dine dane nuio riaizaide.
jinona zotaikeizaide
[177] ebe baafiede nia
nino iitikat
kai nairet kenuaiga jaa
doozaide.
[178] naireiet yikineite
mikaka irue imaki guui?
yikineimade
[179] dane nia dane jiaiziemo yekaidajaide
dane ifiede
[180] ie abikoni zorajaide
nia dane komie zoraia yeraki jiruaide
jirokeida diaide
[181] ua ifo dane Deeijomadi raatkabide naimie jereimo
[182] komiedi jaiei ninomo ziiteite
guifiena ie yeraki daje jiruaide

mikaka ie guiye?
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(XLIV)

(XLV)

(XLVI)

(XLVII)

(LVI)

[183] abi izie makarifiede
ua ifo nairet ziitefie?
[184] nia dane inomo rigazie dinena uite
[185] akatate
[186] iemona dane iziemo baade
dane jiatye abi iziemo jaaide
inomo rite
[187] dane nia mona jiyaki imani abt izie riaide
dane ie abtkoni zHzatbizaide
[188] dane inena nanie anado bibeimona
dane riaizaide enejebemani
[189] ie dane inomo riaide
nia diaide jebegi
denoikeida dane ie yeraki jiruaide
[190] jayereidemo ite
abi fiditajaide zorademo
[191] nagamani abi izie rite
ua fiefiede
[192] nia dane Kudumaiu abi izie rite
najeri zibode
[193] mikana kominidi yikineite
[194] dane inomo rite
dane ifiede
[195] ie nairei igobe kenoka
[196] dane inena dane jiaiye abi izie rite
dane ifiede
[197] ie abikoni zorade
dane ie aigadigei dane yuaide
ore Deeijoma biedi o iyayefiedeza
komekiri botaiza jebegt
[198] jaa
doozaide
[199] nia baanokeizaide Deeijomadi deeireinide
nia baajaide

[200] dane rigazie dane makarifiede

nia dane enejebezie dine dane yekaidajaide

dane inomo riaide
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(XLIX)

L)

(Ln

(LI
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[201] nia dane yeraki jiruaide komie zoraia ie abikoni
[202] nia naimie abi uufiote
nuiodi jaka nagaye abi naireiet kenode
dane jiaiye abi izie makarifienari
jiatye abimo izie riaide jiaimani abimo
[203] bie naniedi najeri ziboka
mona jenikido jaka naniedi najeri ziboka
[204] ninodo makariyino ifiede
[205] dane inomo dane rigamiedi ie abikoni zorade
[206] nairet igobe ifiede
nagazie aa bie mona jiyaki imani inodo riride
jaka ifiede kominidi
[207] dane jiatye abi izie iyuneia
dane jiatye dine yekaidajaide
inomona ririzaide
[208] dane jaka naireiei mikana komuide kenokaza?
[209] nia ie aigadigei ie yote
ore Deeijoma biedi 0 nooiyagobe iyayeza
biemona ua deeitoza kuineire
nia menabeido itoza
[210] nia dete ifo doonari
[211] jarikina ore Deeijoma
meifia kuineire deno
[212] nia dete
nia botade nooiragobekoni katade muaikini
jinoba ifodo jaa ie jino fliodade Deeijomadt
[213] jino fiodade
rainazatbide
[214] yitde
ifogidi muikode jinatiru
[215] ino dokedokekeide naiodi
[216] jaa ie biya
jaiei ninomo nuio jereimo ziiteite
[217] ie zaai abi jokojokode inokoni ie nooireikoni
ie zaai jofomo bite
[218] dane ie jizakoni erozaibide

ie jizadi mootaina katmade.



(L

(LIV)

(LV)

(LVI)

(LVII)

[219] ino ite ie jofomo

[220] ie jaieiza dooita ie jizana ieiko maitanetade ereina

[221] inomona ieiko jaidinote
faifaidona komuide

[222] inomona ie nazeda juzibikoni faikidate
iemona dane jofo muidomo

[223] ie iziko jatana zotade
ieri faifaido izikodi iyureide

[224] ie uuizi jereidi kega kiHena

[225] ie zaai jtyaide juzibikoni
iekoni jigide nuiogifiobikoni

[226] iemona dane riride
jemina rite

[227] yaaifio fogina jiza imeieimo
jabitajaide jofo emodomona ana
ieri riaide jizadi jemina riaide

[228] ie zaai nairei rite komini
niade komie ifogina jiza izaide

[229] ore moo rifieikoko komie ifogiza
doozaide

[230] guuireinide

[231] jiaikena jeminiei dane uaizaide
nia jiza izaide

[232] dane jiaikena feajaide
feade biya
ie zaai raaide

[233] jae jiza mootat jigt rite
ie zaai korena kimaiano joonete mootat jtyaimo

[234] ie rita daimeiet riano kaimataide
eiyo mooma jigi rigadi farede
doodode
jae riidemo mootai

[235] kue jigi rifledamiko?

[236] j# rifiedikoko
juzibidoma jigi riga farede
doodikoko

[237] jameira

179



[238] ua o jigi?
[239] mikadi ana ieide?
mikari kue jigidi riga?

doodode moo

(v [240] ie muidona jiza imeiei riaide

M

(1

D)

(V)

[241] ieri imeiei riaiyari naze ragobe
maiyoikite
[242] ie muidona nairet uaidote jizadi imeiet riaiyari
ieri irebeina ruiga nazedi riaiya muidona
[243] ieri irebeikoni jiide
[244] ieri naimie jigagidi nuikina jaaide.

Relato de Deeijoma

[a. Curar-se a si préprio]
[1] No tempo em que tudo comegou, um homem mau que morava com seu irmao

foi punido por Jitoma
gue preparou a substancia magica morena e paralisou-o.
[2] Com isso, Jitoma o castigou.

[3] Desde entdo, Buineizeni tornou-se paralitico.

[4] Ele ja nem conseguia erguer a vara de pesca,
ficava deitado,
Ou sentava-se N0 mesmo canto.
[5] Néo podia caminhar:
mesmo tomando banhos com &gua quente, ficava sempre sentado no chéo,
ou arrastava-se e arrastava-se com dificuldade;

nosso ancestral estava em desgraca, sofria muito.

[6] Quando seu irmdo saia para cacar,

ele ficava descascando a mandioca trazida pela cunhada;

e perguntava a esposa de seu irmdo [pelos nomes do tubérculo].
[7] Mas uma vez sua cunhada o repreendeu [por isso];

e ele chorou, porgue seu irmao tinha partido para a floresta.

[8] No momento em que seu irm&o [voltou] a casa, Buineizeni falou com ele;
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entdo o irmdo levou-o para um local afastado
e Ihe construiu [uma palhoca].
[9] “Me leve daqui”,
tinha implorado ele,
e por isso o irmédo levou-o para longe.
L& Buineizeni pediu ambil ao irmao:
“Aqui esta o ambil para vocé”, respondeu o irmio,

e deu para ele uma grande quantidade;

assim Buineizeni foi conduzido [para a floresta].

(V)  [10] Acompanhado pelo irmao, nesse local, ele [interpretou] seus préprios sonhos.®
[11] E nesse local, também comentou com seu irmao:
“sua esposa me repreendeu”,
disse.
[12] Por isso seu irmdo ficou furioso:
“Por que ela [falou] com vocé dessa maneira?”
disse;
“nao me diga mais nada;
melhor vocé ficar aqui”.
[13] “Aqui ficarei;
mas vocé tem que me visitar”,
disse Buineizeni.
[14] Entéo [o irmao] partiu,

enguanto o outro, sozinho, preparava-se com substancias magicas®?.

(VI) [15] Tempo depois, seu irméo voltou a levar ambil para ele,

mas ndo tinha ninguém,

81 Traduzo a expressdo murui abi nikai pela perifrase “[interpretou] seus proprios sonhos”. Com essa escolha,
procuro frisar o fato de que o pensar amazdnico concebe o sonho, ndo como um estado de transe propiciado pela
embriaguez, sendo como um meio privilegiado para jogar luz sobre assuntos da realidade que precisam ser
compreendidos ou esclarecidos.

8 A perifrase “preparava-se com substincias magicas” ¢ a tradugio do verbo kidode que, em termos do dicionario
de Becerrra e Petersen, significa “preparar una pocion magica para obtener conocimiento y poder”, ou também
“curar alejando el poder maligno de otro” (1994, p. 859). Aqui me afasto da versdo proposta por ambos tradutores
que, no contexto do relato em tela, traduzem kidode como “se curaba por sus propios medios” (1994, p. 105). Esta
traducéo é limitada. Pois parece sugerir que Buineizeni esta apenas curando-se de uma doenca qualquer por meio
das plantas medicinais. No entanto, a verdade € que ele se utiliza dessas plantas porque quer extrair delas suas
propriedades e seus poderes magicos. Primeiro, para defender-se da maldicéo jogada pelo Jitoma, quem paralisou-
0; segundo, para apropriar-se das capacidades e forgas ligadas as entidades silvestres cuja morada encontra-se na
floresta. Desta perspectiva, a acdo de Buinezeni esta mais perto da macumba e da bruxaria do que de uma acéo
terapéutica em sentido estrito.
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a palhoca estava vazia,

ndo tinha ninguém;

o irmao chamava e chamava,

mas ndo respondiam.

[16] “Para onde foi-se meu irmao?” [perguntou-se].
[17] Posto que néo tinha ninguém por perto,

tornou desse lugar.
[18] “Meu irmao para onde foi?”

disse

e repreendeu sua esposa;

0 irméo de Buineizeni estava furioso porque ele tinha partido.

(VII) [19] No fundo do rio, Buineizeni entrou em éxtase:
ele se sentou I,
[20] e de 14 voltou
com o corpo transformado.
[21] No riacho [de seu irm&o], Buineizeni topou com as sobrinhas.
[22] Flutuava no meio do riacho,

era muito lindo.

[b. Com que agarra-1o?]
(VI [23] Entédo as duas filhas [de Dijoma] foram perguntar para seu pai:
“ei, pai, o que esta flutuando no riacho?”
[24] “Como &2”
[25] “E lindo”, disseram-lhe;

elas avisaram o pai, mas ele ndo respondeu.

(IX)  [24] Com uma panela, as duas irmas [tentaram] pegar o bichinho;
mas ndo o seguravam,
ele caia no rio.
[25] As duas esforgavam-se,
e trouxeram logo uma peneira,
mas o [bichinho] atravessava de novo as ranhuras [do tecido].
[26] “Ei, com que vamos agarra-lo, se ele cai [no rio]”? [perguntavam-se],

e entdo sairam dali.

(X)  [27] J& h& algum tempo as duas irmds tentavam e tentavam,



(X1

(XII)
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mas ndo conseguiam pegar [o bichinho].
[28] Entéo desta vez levaram um cesto,

e, quando chegaram correndo [no riacho], ele estava flutuando.
[29] De novo [tentaram] captura-lo imediatamente,

porém voltava a cair,

nunca ficava no cesto,

atravessava de novo as ranhuras [do tecido].

[30] Por isso elas voltaram para a casa:
“Ah, como vamos conseguir [esse bichinho]?
E tdo bonito”, falava uma das irmis para a outra.
[31] “O que € aquela coisa tdo linda?”, perguntavam-se,
lamentando-se entre elas.
[32] Por isso foram dizer ao pai:
“Ei, pai, o que € isso tdo lindo 14 no riacho?”
[33] “Como ¢?”
[34] “E lindo,
tem listras de varias cores”.
[35] “Por isso, tece por favor um coador para captura-lo;
NOs [queremos] adota-lo como nosso animal de estimagio”.

[36] Posto que [as filhas] falaram assim, [0 pai] teceu um coador para elas.

[37] O pai entregou o tecido a suas filhas:
“Com isto vao capturar o seu animal de estimagdo”.
[38] Dai as irmds levaram [0 coador] com elas.
[39] Quando chegaram no riacho, o [bichinho] flutuava nele,
e capturaram-no.
[40] Era muito lindo;
as irmds estavam felizes

por té-lo pegado, e levaram-no com elas.

[c. Nossa mascote]

(XI11) [41] Depois, o pai [perguntou-lhes]: “pegaram-no?”’

[42] “O pegamos”,
responderam-lhe;
“O que faremos com ele?

Onde o colocamos?” [perguntaram as irmas].
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[43] Entdo o pai deu para elas uma panela pequena.
[44] E nessa panelinha botaram [0 bichinho].
[45] Quando o botaram ali,
o interior da panelinha encheu-se subitamente de agua.
[46] Desde que o botaram ali, [ja era] somente Buineima em sua substancia,

e nela flutuava.

(XIV) [47] Com que iam alimentar [0 bichinho], com qué?
Quando Ihe davam cacava, ndo o comia;
guando, assim mesmo, lhe davam uva-do-mato
também n&o a comia.
[48] “Ei, pai, com o que vamos alimentar nosso animal de estimagao?”
[49] Entdo deram para ele pedacos de abacaxi;
porém também ndo os comia.
[50] N&o queria comer:
“Qual alimento damos [ao bichinho]?”, perguntavam ao pai.
[51] Por isso seu pai investigou:
através do sonho, adivinhou o alimento que dariam para ele.

(XV) [52] Desde entdo o alimentaram com amido de mandioca;
[0 bichinho] agarrava-o logo e engolia-o.
[53] “Ei, pai, ele gosta disto”.
[54] “Ta certo; este [sera] seu alimento,
ja que o desfruta”, disse o pai;
dai s6 o alimentavam com [amido].
[55] [Antes] o animal era muito pequeno, agora ficou maior.
[56] Como atingiu o tamanho de uma corda de fibras de tucum,
[0 animalzinho] foi deslocado para uma panela grande.
[57] [A racéo] de alimento que recebia era igual a ponta de um dedo;
comia uma e outra vez,
comia cacabe,
era muito lindo.
[58]As duas irmas alimentavam o seu animal de estimacao.

(XVI1) [59] Entéo [0 animal] encheu a panela novamente:
“Ei, pai, nosso animal de estimag@o encheu a panela”.

[60] “Entendi”
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[61] “O que fazermos?” [perguntaram elas].

[62] Por esse motivo, o retiraram da outra panela,
e 0 botaram numa panela maior.

[63] Ali voltaram dar amido ao animal,
e agora ele atingiu o tamanho de um braco.

[64] Quando deram-lhe um punhado enorme do alimento,
ele agarrou-o logo;

seu corpo listrado de varias cores [ja era] assustador.

[d. Tem comida]
(XVII) [65] Mais uma vez deram-lhe amido,

e ja metade dos dedos cabiam [no animal].

[66] “Ei, pai, nosso animalzinho tem muita fome”.

[67] “Sim? Por qué?”

[68] “Nossos dedos ja cabem [inteiros] dentro da boca dele;
tem fome”.

[69] “T4 bom. Pois alimentem-no”, [respondeu o pai].

[70] Posto que falou assim, [as irmas] alimentaram-no de hovo:
“Ei, pai, tem fome”.

[71] “Entendi”, disse.

(XVIII) [72] A panela grande se encheu também,
e entdo deslocaram [0 animal] para o lado de fora da casa;
[73] [depois], as irmas levaram seu mascote para um pequeno lago, e ali botaram-no.
[74] Novamente deram-lhe amido,
e novamente o agarrou logo.
[75] Agora, quando o alimentavam, [o animal] engolia metade das méos [das irmés]:
“Ei, pai, nosso animalzinho tem fome, olha”,
disseram;
[76] “nossa comida acabou;
vamos peneirar mandioca posto que esta acabou”.
[77] “Téa bom, vocés [terdo que] peneirar, posto que seu mascote esta com fome;

entdo peneirem boa quantidade e levem-na para ele.”

(XIX) [78] Tendo trazido a mandioca ralada,
mais uma vez prepararam grande quantidade de amido:

“Ei, pai, ja tem comida para nosso animalzinho”.



(XX)

(XXI)

[79] “Entendi; deem-lhe outra vez”.

[80] Por isso as duas meninas deram-lhe um imenso punhado [de amido].

[81] Entéo o agarrou logo, e [engoliu] metade das munhecas [das irmas]:
“Ei, pai, nosso animalzinho tem fome”.

[82] “Entendi; pois alimentem-no.”

[83] “J4 o alimentamos”

disseram as duas.

[84] Ent&o o lago onde o animal foi colocado fez-se muito grande,
mais profundo.

[85] [E as irmas] voltaram dar amido a seu mascote, que antes era pequeno;
agora lhe davam uma grande quantidade;
agora, ele havia atingido a grossura de uma coxa grande.

[86] Quando o alimentaram de novo, ja engolia metade do brago [de uma delas]:

“Ei, pai, olha; nosso animalzinho tem uma fomezona;
ja engole metade de meu brago”.

[87] “Entendi”, disse o pai como resposta.

[88] Entdo deram-lhe [uma ragdo] tdo grande quanto uma castanha,
e mais uma vez a comida acabou.
[89] Por isso as irmds foram peneirar mandioca novamente.
[90] Encheram vérias panelas de amido
e, logo em seguida, deram uma grande porcéo [ao animal];
agora ele havia atingido o tamanho de um pildo de coca.
[91] Quando Ihe davam comida, ja engolia [quase inteiros] os bragos delas:
“Ei, pai, olha, nossa mascote tem fome”,

disseram.

[e. Devorando animais]

(XXI11) [92] Enquanto o animal flutuava, o lago fez-se imenso,

e uma arvore caiu na fundura quando [ele] comecou [percorré-lo].
[93] Nesse instante, [a comida] acabou novamente,

e as irmas novamente foram peneirar [amido].
[94] Quando, no passado, elas sé tinham preparado [amido] o tempo todo?

[95] Enquanto isso, ndo lhe davam comida [ao animal].

(XXII1) [96] Ja desde entdo ele perambulava pela terra,
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e comia sozinho.
[97] Devorava animais,
ia devorando veados.
[98] Quando [as irméas] foram dar-lhe comida, ndo tinha ninguém.
[99] [Mas] ai elas o chamaram,
e ele respondeu.
[100] Nesse momento ele disse:
“Kuiyo”;
[isso] falou a jiboia como resposta.
[101] Ao retornar, ela ia abrindo [sua prépria] trilha,
era assustadora;

agora, a serpe atingiu o tamanho de uma palmeira de buriti.

(XX1V) [102] Mais uma vez [as irm&s] deram-lhe comida;
e quando a agarrava, [suas maos enfiavam-se] até a base dos ombros.
Logo levaram [para ela] uma enorme racdo de amido:

“Ei, pai, nosso mascote tem fome” [diziam].

(XXV) [103] Ao amanhecer, foram dar-lhe comida outra vez,
[mas] nédo estava.
[104] Nesse instante, o animal estava perfurando a terra,
devorando gente de toda parte,
a todos os povos dos [primeiros] tempos.
[105] As meninas chamaram [ao animal],
[mas] nédo estava.
[106] Ele estava devorando os ancestrais da primeira geracdo, devorou-os.
[107] Tendo-os devorado, ele tornou;

[mas] o amido das duas filhas tinha acabado.

[d. A filha devorada]
(XXVI) [108] Entéo, elas foram preparar [mais amido],
enquanto a [serpente] ia se aproximando.
[109] No caminho de retorno, ela comia animais.
[110] As irm&s chamaram-na outra vez:
“mascote”, disseram, “venha comer”.
“Kuiyo”

disse ela [como] resposta.



[111] A serpente foi chegando a espreita.

[112] E, [enquanto] uma das irmés carregava um punhado de amido,
[a serpente] agarrou-a logo
pela cabeca, arrastou-a

e devorou-a.

(XXVII) [113] A menina que ficou salva, voltou chorando porgue sua irma havia sido devorada,

e foi contar ao pai.

[114] “Por que choras?”

[115] “[Porque] minha irma foi engolida pela jiboia,
¢ arrastada para o fundo do rio.”

[116] “Como € isso que minha filha foi devorada?
O que vamos fazer?
Por que minha filha foi devorada por essa infame?
O que vamos fazer?”

[117] Assim pranteava-se o0 pai;

0 que ia fazer?

(XXVIII) [118] Passado isto, o pai se p6s a sonhar,
e outra vez experimentou [plantas].
[119] Ele lambeu ambil,
e no sonho acertou.
[120] Novamente peneirou
mandioca e, quando a processou, o pai foi da-la [a jiboia].
[121] Depois de que sua filha fosse devorada, outra vez chamou [0 animal].
[122] A jiboia assomou.
[123] “[Tomara] que ela me devore”,
disse.
[124] Ele estava prestes,
do seu pescogo pendurava um recipiente com ambil para lamber e sorver.

(XXI1X) [125] Quando a chamou, [a jiboia] chegou a espreita,
e jogou-se logo para uma bola de amido que [o pai] alcava [entre as m&os].
[126] A ele pulou velozmente no interior [da serpente]
e sentou-se.
[127] “Acho que o matei” [pensou a jiboia].

[128] [E] engoliu e levou &s pressas o pai.
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[129] Antes tinha devorado a filha,
agora levou o pai.
[130] De subito, s6 restou uma filha,

14 ficou orfa.

[9. O espaco do terror]
(XXX) [131] Depois, [a jiboia] foi comer,

devorar gentes,

e devorou o povo Neerefo;
[132] os corpos dessas pessoas decompunham-se ao lado [do pai].
[133] Mais adiante, [a serpente] foi manjar outros clas.
[134] Na outra banda [do rio], devorou o povo Burarefo

cujos [corpos], igualmente, decompunham-se ao lado [do pai].
[135] O pai, que chegou sentar-se 14,

suportava o fedor dos corpos corrompidos a seu lado.

(XXXI) [136] A jiboia devorou os grupos e povos que moravam nas ribeiras do rio,
e por outro lado devorou também o povo Oberefo.
[137] J& ndo sobrava ninguém,
[todos] foram acabados.
[138] Depois, do mesmo modo, devorou o povo Efirefo,
e devorou também o povo Gagirefo
e devorou pouco depois o povo Feyirefo;

outra vez [seus cadaveres] descompunham-se ao lado [do pai].

(XXXI) [139] De sua casa, 0 pai trouxe uma concha para cortar,
e entdo cortou e abriu um pouco
[o ventre] da jiboia.
[140] N&o era ele um homem esperto
para ir cortando com cuidado?

Nesse momento, [a serpente] sentiu dor.

(XXXIIT) [141] Depois, ela devorou a gente das margens do Rio dos Confins do Céu,

e mais uma vez seus corpos descompunham-se ao lado do pai;

como os cadaveres fediam por estarem apodrecendo, ele sorvia ambil.

[142] A medida que ele cortava,

a jiboia sentia dor.
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[143] Por debaixo da terra, ela chegou onde [estavam] outros grupos:
[chegou] onde os clds das margens do Rio Amazonas,

um local de terror em que as pessoas nem podiam locomover-se.

(XXXIV) [144] Logo, a jiboia [foi] devorar gente das margens de outros rios grandes,
e as pessoas ficavam aterrorizadas.
[145] Elas ja ndo iam para seus rocados,
ficavam em casa sempre,
ja nem tinham para onde se locomover.
[146] A serpente esburacava a terra em meio aos sendeiros;

e aos que voltavam do rogado, os agarrava de improviso e os levava.

(XXXV) [147] As pessoas choravam,
e os clas ja arrasados pela jiboia sentiam terror.
[148] Na verdade, nunca saiam fora [de suas casas].
[149] E posto que ndo saiam,
a jiboia esburacava o local em que as pessoas desciam de suas redes,
por ali as agarrava de repente, e levava-as para longe;

todos estavam aterrorizados.

(XXXV1) [150] Quanto ao pai, 0s corpos continuavam a se decompor junto a ele
e, como estes fediam, sorveu o seu recipiente de ambil.
[151] Logo, ele cortou um pouco o abdome da jiboia pela metade.
[152] Ela sentia dor:
“O que acontece comig0?
Engoli Deeijoma
e agora minhas entranhas doem.”

[153] Assim gritava a jiboia.

(XXXV1) [154] Ao mesmo tempo que gritava,
ela foi para a margem de outro rio,
e ali voltou a devorar [seus moradores].
[155] Estes também se corrompiam ao lado de Deeijoma.
[156] Entdo ele tomou ambil de monte,
a rasgou mais uma vez,
e na sequéncia a serpente gritou.

[157] “Ah, o que acontece comigo que sinto dor nas minhas entranhas?
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Engoli a Deeijoma” [disse a Jiboia].

[158] Nesse instante, ele deixou de cortar.

(XXXVII) [159] Como [as pessoas] estavam apavoradas,
agora caminhavam com paus,
e com estes batiam no solo.
[160] Mas ndo o perfuravam;
fazia-se impenetravel,
a jiboia tinha-o sob controle
e visava 0s pés da gente.
[161] Com paus [as pessoas] batiam no solo, mas néo o perfuravam.
[162] E [a jiboia] visava seus pes,

pelos pés as agarrava de improviso, e levava-las para longe.

(XXXVIII) [163] [Os corpos] ndo paravam de corromper-se ao lado de Deeijoma, ndo paravam,
assim que ele voltou cortar o ventre do animal.
[164] [A serpente] gritava:
“Engoli a Deeijoma e sinto dor nas minhas entranhas”

dizia.

(XXXIX) [165] Na sequéncia, a jiboia foi onde [estavam] outros clas:
como sempre, [primeiro] assomou-se por la
e logo apéds agarrou de improviso toda a gente.
[166] N&o havia para onde ir,
estes grupos e povos foram exterminados.
[167] As vezes, [alguns] escapuliam-se com cautela,
[mas] ndo tinham para onde ir.
[168] Ja [as pessoas] nem iam ao rio:
as que iam tirar 4gua do riacho, pegava-as logo e as arrastava;
a outras, agarrava-as e arrastava-as ja ao amanhecer,

enquanto [pisavam] a terra ao levantar-se.

(XL) [169] [Os corpos] seguiam decompondo-se ao lado de Deeijoma,
assim que ele rasgou outra vez o ventre [da serpente] com sua concha.
[170] Entéo ela gritava:
“Por que me doem as entranhas?

Engoli a Deeijoma e minhas entranhas estdo doloridas”.



(XLI)

(XLI1)

(XLII)

(XLIV)

[171] Por isso, ele deixou de cortar.

[h. Deeijoma vem sentado]
[172] Como os corpos continuavam a se decompor a seu lado,
Deeijoma sorveu o seu recipiente de ambil.
[173] Nesse momento, o seu espirito auxiliar Ihe avisou:
“Fi, Deeijoma, este ndo € o seu desembarcadouro,
tome cuidado,
ainda ndo rasgue [completamente],
ainda este ndo ¢é o seu local”.

[174] “Entendi”.

[175] Quando [o seu espirito] falou assim, em seguida ele deixou [de cortar].
[176] Agora, [a jiboia] foi comer nos clds j& apanhados antes,
e 0s agarrava de imediato.
[177] “Olhem, ela ndo parou ainda.
O que vai ser de n6s?
Ja nossa gente vem sendo exterminada”
diziam as pessoas.
[178] As gentes emagreciam.
O que iam comer essas pessoas?

[S6] continuavam a emagrecer.

[179] Depois, sempre a espreita, a jiboia [foi] onde [estavam] outros clas,
[mas] ndo tinha ninguém.

[180] Como os cadaveres fediam
por estarem se decompondo a seu lado, Deeijoma sorveu seu ambil;
ele 0 sorvia enquanto cortava [0 ventre da serpente].

[181] Entdo vinha sentado Deeijoma dentro do animal.

[182] Faz tempo que esse homem estava sofrendo ali;
ele ndo comia, unicamente tomava ambil;

gue outra coisa ia comer?

[183] Os povos ribeirinhos ndo [podiam] locomover-se,
como n&o iam sofrer dessa maneira?
[184] [A jiboia] pegava [gente] de clés ja apanhados por ela.

[185] [Primeiro] mostrava-se;
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[186] dai acabava com eles novamente,
e entdo ia onde [estavam] os moradores de outras margens,

e ali comia.

(XLV) [187] A seguir, foi comer os grupos das margens do Rio dos Confins do Céu:
[os cadaveres] deles ficaram deitados, novamente, ao lado de Deeijoma.
[188] Desta vez, [a serpente saiu] dali por debaixo da terra e, desse lado,
foi comer, como costumava, o outro lado do rio.
[189] Ela comia la sem interrupcéo
enquanto [Deeijoma] lhe cortava o ventre;
este cortava ao tempo que sorvia o seu ambil.
[190] O local onde estava [Deeijoma] fedia:
14, ele expunha-se [aos corpos] em decomposicao.

(XLVI) [191] [A jiboia] devorou os moradores das margens de todos os rios grandes,

verdadeiramente ndo sobrou ninguém.

[192] Ela devorou, com efeito, os moradores das margens do rio I¢,
e esburacou [o solo] em todos os lugares.

[193] Como tornaram-se magros esses seres humanos!

[194] Ali os devorou,
nado sobrou ninguém.

[195] Estes grupos e clds foram exterminados.

[196] Dali, a serpente [foi] devorar os moradores das margens de outros riachos,

[pois] ja ndo havia ninguém.

(XLVII)  [197] Ao lado de Deeijoma, [os cadaveres] seguiam se decompondo.
Assim que o seu espirito auxiliar avisou-lhe de novo:
“ei, Deeijoma, este ndo € o seu desembarcadouro;
corte com cuidado o ventre.”
[198] “Esta certo”,
disse ele.
[199] Entdo Deeijoma parou de imediato, ndo cortou mais;

ele ja ia dando fim a [sua tarefa].

(v [200] Novamente, os grupos ja apanhados ndo [saiam] a caminhar,
de modo que [a jiboia] espreitava a gente do outro lado [do rio],

e ali a devorava.



(XLIX)

L)

(LN

(LI

[201] Como os cadaveres [estavam] em decomposicao, Deeijoma sorveu ambil.

[202] Entéo ele ficou sabendo que a jiboia
tinha exterminado os povos das margens de todos 0s rios;
e que como o0s moradores das margens dos riachos ndo podiam sair,
ela foi comer onde os moradores das margens de outros rios maiores.
[203] Esta terra foi esburacada totalmente [pela serpente];
desde os confins do céu, sim, esta terra foi esburacada totalmente.
[204] N&o havia para onde caminhar.
[205] Quem tinha sido devorado, decompunha-se ali, ao lado de Deeijoma.

[206] J& ndo havia povos nem clés:
todos os grupos acima do Rio dos confins do céu, ali foram devorados;
na verdade, nenhum ser humano sobrou.

[207] Quando os moradores das margens de um riacho [ndo saiam] pelo medo,
entdo [a serpente] espreitava os moradores de outros,
e de |4 ia devora-los.

[208] Sendo exterminadas [pela serpente], como essas gentes iam acrescentar-se?

[i. Deeijoma pula para fora]
[209] Entdo o seu espirito auxiliar avisou-lhe:
“Ei, Deeijoma, este sim € 0 desembarcadouro do rio onde vocé morg;
a partir de aqui, vocé tem que cortar com forga,
pois esta [somente] a duas voltas do rio”.
[210] Posto que [seu espirito] falou desta maneira, entdo ele cortou.
[211] “Ei, Deeijoma, rapido;
vamos, corta com for¢a” [disse o espirito].
[212] Entdo ele cortou:
no desembarcadouro, Deeijoma rasgou e abriu o ventre da jiboia,

e pulou para o lado de fora através do buraco.

[213] Ele pulou para fora
e foi sentar-se.
[214] Néo sobrava nada dele;
sua cabeca se pelou, [ficou] careca.
[215] A serpente estava revolcando-se, [agonizante].

[216] Assim foi como Deeijoma voltou
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195

do ventre da jiboia onde pouco antes padecera [tanto].
[217] Depois, 1a no seu riacho, ele tomou um banho longo,

e quando acabou, tornou a casa.
[218] Ao chegar 14, ele viu a sua filha,

e a filha alegrou-se de [ver] ao pai.

[219] Deeijoma ja estava ali em casa.
[220] Um dia, pediu a sua filha que lhe atasse, como asas, umas folhas de carana.
[221] E entdo, quando ele agitou as asas,
transformou-se em &guia.
[222] Logo, ele empoleirou-se sobre a planta de mandioca [do lado] da porta,
e dai novamente no teto da casa.
[223] Como bico, colocou-se um machado metélico;
por isso o bico da aguia é tdo temivel.
[224] [Por altimo], Deeijoma pintou de cinza o interior de seu olho.

[225] Logo depois ele fez um ninho na planta de mandioca,
planta de mandioca-jiboia, e nela pés ovos.

[226] Desde entdo novamente comeu carne,
e macacos barrigudos.

[227] Do alto teto da casa, Deeijoma [também] atirava cabecas
de macaco preguica a suas filhas;

por isso suas filhas as comiam, e comiam alias as de macaco barrigudo.

[228] Depois, ele devorou gente, seres humanos,
e também levou as cabecas dessas pessoas a suas filhas.
[229] “Ei, pai, ndo as vamos comer, ndo; sdo cabegas humanas”
disseram.
[230] E nédo as comiam.
[231] Quando [Deeijoma] pegava macacos barrigudos,
levava-os a suas filhas;
[232] quando [a jornada] ndo dava certo,
chegava sem caca,

e sentava-se assim.

[233] Uma vez, as filhas comeram os ovos do pai

e, ao acabarem, colocaram punhados de amido onde o pai 0s empoleirava.



(LVID)

(LVI1)

[234] As duas irmas iam contentes da comida que manjaram:
“Que saborosos sdo esses ovos de papai”
diziam,

e nesse momento o pai chegou.

[235] “Vocés ndo comeram meus ovos, né?”’
[236] “Nio os comemos, nio;
NGs comemos 0s 0vos do péssaro juzibidoma, estavam gostosos”,
disseram elas.
[237] “Nao ¢ possivel”.
[238] “Verdadeiramente [eram] os ovos de vocé€?” [perguntaram elas].
[239] “O que colocaram aqui?
Por que comeram meus ovos?”

disse o pai.

[240] Por essa razdo, ele [ia] devorar a suas duas filhas.

[241] Mas, para ndo serem comidas, elas fecharam a porta,
e a amarraram.

[244] Finalmente, posto que iam serem comidas, as duas filhas chamaram a gente,
E entdo foi colocada uma armadilha na porta principal.

[245] Logo, Deeijoma caiu na armadilha.

[246] E entdo foi-se em forma de gavido.
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CAPITULO 8. A HISTORIA DE DHJOMA DE KUEGAROMUI: HISTORIOGRAFIA,
TRADUCAO E ALTERIDADE

No seu célebre conto "O outro™, aparecido em 1975 na coletanea O livro de areia, Jorge
Luis Borges faz um depoimento muito em sintonia com sua visao da realidade, ao mesmo tempo
lucida e desiludida: "Cada dia que se passa nosso pais € mais provinciano. Mais provinciano e
mais vaidoso, como se fechasse os olhos. N&o me surpreenderia que o ensino do latim fosse
substituido pelo guarani® (BORGES, 1998, tradu¢do minha). Este depoimento ocorre no
contexto de uma série de revelacgdes sobre o futuro que o Borges velho faz a um Borges novo,
com quem se encontrara no ano de 1969, em um banco na cidade de Cambridge, em
Massachusetts, diante do rio Charles. Esse trecho encerra todo um paragrafo cheio de alusdes
politicas. O velho Borges lembra nele os adversarios enfrentados durante a Il Guerra Mundial,
na “ciclica batalha de Waterloo"; os recentes acontecimentos da politica local, com a ascensédo
e queda de Juan Domingo Perdn na presidéncia da Argentina; a situacdo geopolitica da Guerra
Fria, em que a "Russia esta se apoderando do planeta” e a América, "embaralhada pelas

supersticdes da democracia, ndo se resolve a ser império" (BORGES, 1998).

Tais alusdes a politica exterior e interna ndo aparecem por acaso na narrativa de Borges,
mas apontam para um fato que funciona como tépico do trecho citado acima: a tensdo ndo
resolvida entre o provincianismo e o cosmopolitismo. Borges, como € evidente, se debruca
sobre uma concep¢do mais cosmopolita da realidade cultural latino-americana. Para ele, o
provincianismo, vinculado a valores de caracter nacionalista ou chauvinista, deveria ser
ultrapassado por uma visdo mais universal da cultura e da histéria. No conto, o contexto local
¢ obviamente simbolizado pelo idioma guarani, enquanto o universal pelo "latim", cuja
vagarosa desaparicao € motivo de magoa para o narrador. Ele até aparenta desdenhar o guarani
ao compara-lo com a lingua romana, o que leva a pensar em uma superioridade cultural em
relacdo ao segundo. Certamente, a possibilidade latente de que o guarani viesse substituir o
latim nos programas de ensino seria, na opinido do velho, mais uma prova da decadéncia da
cultura na América Latina: tal ato equivaleria a um "fechar os olhos" diante das salutares

influéncias da cultura estrangeira, notavelmente das que provém da tradigdo greco-latina.

Essa atitude de Borges diante da cultura indigena ndo é incomum em muitos artistas e
intelectuais desta parte do mundo. Como tem mostrado o filésofo peruano Francisco Miro

Quesada no campo dos estudos filoséficos, muitos pensadores do continente tém assumido quer
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posturas "universalistas” (voltadas para a pesquisa sobre os temas classicos da filosofia
ocidental), quer posturas "latino americanistas” (focadas nas problematicas ligadas a propria
realidade) (MIRO QUESADA, 1998, p. 61). Ora, no que tem a ver com o campo dos estudos
literarios, a situacéo ndo é muito diferente. Também aqui acha-se a mesma disputa entre aqueles
que defendem uma criacdo e uma critica pautadas nas ideias e teméticas de diversas culturas
(principalmente nas que provém dos centros metropolitanos Europa e Estados Unidos), e
aqueles que advogam uma arte literaria mais focada no contexto proprio da America Latina:
nas suas problematicas sociais, suas minorias étnicas, suas paisagens, suas linguas inimeras e,

enfim, seus tragos culturais mais marcantes.

No que tange as formas poéticas dos povos indigenas americanos, sua insercao nos
canones literarios tem sido objeto de muitos empecilhos e preconceitos. Em termos gerais, as
tradigdes orais desses povos tém experimentado uma dupla exclusdo. Por um lado, segundo a
perspectiva de Damrosch (2003, p. 4), ha a exclusdo decorrente de ndo terem pertencido aos
circuitos globais de circulacdo e recepcdo que caracterizam a "literatura-mundo”. E, por outro
lado, ha a exclusdo experimentada no contexto das literaturas nacionais, em cujas
historiografias séo sistematicamente ignoradas, folclorizadas ou nimbadas de essencialismos
vazios, sem referéncias claras aos contextos locais em que as formas poéticas indigenas tém sua

funcao principal.

Neste sentido se, os "padrdes globais de circulacdo” (global patterns of the circulation)
determinam as "manifestacGes locais" (local manifestations) (DAMROSCH, 2003, p. 27), é
porque no campo dos estudos literarios as culturas dominantes na esfera global imp&em, de
certa forma, sua perspectiva de mundo sobre as culturas periféricas. Disso se deduz que como
0 "canone ndo € apenas uma lista de titulos", mas um conjunto que toma forma a partir de certas
relagdes valorativas, o que em Ultima instancia se projeta nele €, a rigor, uma determinada “ideia

de nagio" (CARVALHAO BUESCU, 2013, p. 154).

Por isso, embora alguns textos literarios indigenas tenham atingido um lugar de
destaque na historiografia deste continente (por exemplo o Popol vuh e o Rabinal Achi dos
Maias, os poemas do rei asteca Nezahualcoyotl, a lenda do her6i amazoénico Yurupari, entre
outros), 0 mais comum é que as poéticas indigenas sofram da dupla forma de exclusdo antes
sublinhada, nacional e transnacional. Isso equivale a dizer que as poéticas indigenas, no
contexto latino-americano, ndo séo adequadamente valorizadas como parte integral dos canones

de ensino da literatura, e suas linguas ndo sdo reconhecidas como parte fundamental das
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nacionalidades, em pé de igualdade com o portugués ou o espanhol. Por isso as narrativas
poéticas exprimidas em linguas indigenas sdo enxergadas amilde como formas literarias
periféricas e minoritarias, se comparadas com os textos literarios em circulacdo nas linguas

oficiais.

Se considerar o Dijoma jagat sob a luz desses pressupostos, € valido afirmar que essa
narrativa (igual a outros textos poéticos dos Murui) foi quase apagada da historiografia literaria
colombiana ao longo do século XX, apesar de ter sido publicada em 1923. Isto se deve, em
primeiro lugar, aos modelos de interpretacdo dominantes na historiografia colombiana. Tais
modelos tém privilegiado uma ideia de nacdo pautada na religido catdlica, na cultura
“hispanica” e na lingua espanhola, todos elementos derivados da colonizacdo da Espanha na
América. Desta perspectiva historiografica, os tragos culturais indigenas sdo enxergados como
signos de barbérie e de atraso cultural.

O Dijoma jagai recopilado pelos esposos Eugene e Dorothy Minor € a segunda versdo
publicada por escrito desta narrativa. Como as outras versdes, ela narra o périplo de um
ancestral habil no manejo das plantas magicas e nas técnicas de pesca e de caca. Por razbes que
variam de acordo com cada narrador, ele é devorado por uma cobra gigante em cujo estdmago
viaja durante um longo tempo, a qual vence ao voltar a ribeira de sua maloca gracas a ajuda de
seu jorema (seu espirito guia). E a partir desse "arquétipo”, cujas raizes provavelmente
estendem-se por varios séculos, que os narradores indigenas tém criado ao longo do século XX

as diversas variantes hoje existentes.

A primeira versdo dessa narrativa foi publicada, em 1923, no livro Religido e mitologia
dos uitoto (em alem&o e murui), sob 0 nome de Dijoma igai ou narrativa da "cobra-monstro".
Esta é a versdo transcrita e traduzida no capitulo anterior. Mais tarde, como disse no paragrafo
precedente, surgiu a versdo coletada pelo casal de etno-linguistas norte-americanos, Eugene e
Dorothy Minor, durante o seu trabalho como missionarios do Instituto Linguistico de Veréao ao
longo do rio Kotue (Igaraparana). Esta versdo também é bilingue, muarui-espanhol: contém,
além do texto em lingua murui em formato de prosa, uma traducéo literal e outra literaria para
o0 espanhol (KUEGAROMUI; MINOR, 1974). Como se vera a seguir, o texto em marui desta
versdo é o que emprego como base da traducdo etnopoética e da traducéo para o portugués,

incluido neste capitulo.

Outra versdo, somente em lingua espanhola, é a coletada em 1981 por Maria Luisa
Rodriguez na cidade de Leticia, Estado do Amazonas, Colémbia, sob o titulo de "Historia de
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Dijoma". Um detalhe interessante dessa variante em espanhol é que o seu narrador compara a
Dijoma com Jon&s. Contudo, do ponto de vista historiografico, mengdo a parte merece a
variante reeditada pela Universidad Nacional de Colombia no libro Religion y mitologia de los
uitotos (PREUSS, 1994, p. 105-118). Este livro, que € uma traducéo revisada para o espanhol
do livro publicado originalmente por Konrad Preuss em alemédo em 1923, deu um impulso
decisivo ao estudo da lingua e das tradi¢cbes orais desse povo amazénico no contexto
colombiano e ainda latino-americano. Certamente, parafraseando Damrosch (2003, p. 24), a
partir dessa traducéo o trabalho de Preuss ganhou uma nova vida, pois muitos antrop6logos,
etn6logos e pesquisadores em poesia oral sentiram a necessidade de compreendé-lo com mais
detalhe e de enquadré-lo no contexto da tradicdo literaria colombiana.

Outras versdes apareceram ap0s a versdo incluida nessa reedicdo da obra de Preuss. A
escrita em espanhol pelo indigena murui Kuyoteka Fijikomui, também chamada "Histéria de
Dijoma" (1995), € muito interessante como amostra do confronto entre as concepcdes indigenas
e as doutrinas religiosas levadas na regido amazonica pelos sacerdotes cristdos. Também vale a
pena mencionar as versdes imaginativas do filésofo colombiano Fernando Urbina (2004; 2010),
imaginativas porque ele deixa de lado a transcrigdo cuidadosa dos textos orais na lingua marui
e s6 oferece suas préprias interpretacGes da historia em lingua espanhola. Finalmente, esta a
versdo do Dijoma ikaki ou "Narrativa de Dijoma" do avd muarui Miguel Guzman (2006),
incansavel viajante e conhecedor ndo sé das tradigdes orais mdrui, mas de outras varias histdrias
indigenas. Esta versdo, recopilada em Leticia no ano 2005, também foi publicada em espanhol-
murui pela poeta e pesquisadora marui Anastasia Candre, mas também em formato de prosa. O

texto murui desta versdo é o que transcrevo e traduzo no capitulo a seguir.

Todavia, embora cada versdo do Dijoma jagai mantenha a estrutura essencial esbocada
cima, isso ndo significa que todas sejam idénticas entre si ou que se repitam de alguma maneira.
Dai que, por exemplo, haja versdes tdo extensas como a publicada por Preuss em 1923 e outras
tdo curtas como a recitada pelo avd Miguel Guzman, em 2005. Por conta dessa diversidade de
intepretacOes, certas variantes aprofundam em detalhes que n&o abordam as demais. Por
exemplo, a mencdo de diversos artefatos domésticos (a nogo, "panela pequena”; o kirigai,
"cesto de fibra"; o fiuibirazui, coador; a karefio, "panela grande”, etc.) ocupa um lugar destacado
nas variantes narradas em lingua marui por Riazeyue (PREUSS, 1994, p.107-108) e Raul Gaba
Kuegaromui (KUEGAROMUI; MINOR, 1974, p. 160). Em troca, essa mencao aos elementos
domeésticos ja ndo existe mais na variante do avd Guzman, publicada em 2006, na qual tem

lugar importante a substancia ritual ayahuasca, que ndo aparece nas outras duas variantes



201

transcritas e traduzidas neste trabalho (a de Riazeyue e de Kuegaromui).

N&o obstante as multiplas variacdes no nivel do contetido identificadas nas diversas
versdes da Dijoma jagat, ha um elemento do enredo desse jagat que aparece de forma constante
em todas as variantes citadas: a estrutura narrativa em forma de viagem. De fato, ndo seria
descabido supor que o Relato de Dijoma cumpre uma das funcdes essenciais de todo relato de
viagem. Conforme Machado e Pageaux (1988, p. 37), a funcdo de todo relato de viagem é
"transformar o desconhecido em conhecido", fazer com que as terras, 0s Seres e as pessoas para
além da comunidade sejam assimilados e compreendidos dentro dos proprios referentes
culturais. N&o € outro o sentido das longas enumerac6es de clas que se acham na versao coletada
por Konrad Preuss. Esses clas vdo sendo nomeados no momento em que a jiboia, tendo engolido
Dijoma, tenciona devorar as demais pessoas (natreiei) encontradas no seu percurso: "Oberefo
natret rite / dane ifiede / kenoka / ie meeino dane Efirefo nairet rite / dane ie abikoni zorade /
dane Gagirefo nairei rite / ie meeinokoni Feyireifo nairet rite” ("Devorou a gente Oberefo / de
novo nao ficou ninguém / foi exterminada; / depois novamente devorou a gente Efirefo / outra
Vez seus corpos se estragaram ao lado [de Dijoma]; novamente devorou a gente Gagirefo / e
depois a gente Feyireifo..." (PREUSS, 1994, p. 112).

Dijoma € o viajante por exceléncia na cultura murui; o que desce ao infra-mundo, jiyaki,
e volta para conta-lo; o que se apodera, meifiode, dos poderes ocultos na terra e nas aguas
profundas para assimila-los como capacidade de transformacéo (uma capacidade que, como ja
foi dito, usa erroneamente para transformar-se em animal). Dijoma é também o que nomeia as
coisas, 0 que as torna familiares para 0s outros, porque no contexto murui nomear uma coisa é
conhecé-la, torna-la familiar. E no propésito de tornar conhecido o desconhecido, nomear o
inominado, familiarizar o incomum, que devem ser referidas as diversas menc¢des a acidentes
geogréficos que aparecem durante o percurso da jiboia. Referéncias desse tipo ha tanto na
versdo de Kuegaromui transcrita e traduzida ao final deste capitulo (KUEGAROMUI; MINOR,
1974, p. 170) quanto na variante escrita de Kuyoteka Fijikomui (1995, p. 389-391). Nelas, 0s
nomes sao como marcas simbolicas sobre o territorio, que permitem delimita-lo e reconhecé-
lo. Isto € 0 que se descobre na seguinte passagem da variante de Kuegaromui, em que a jiboia-

Dijoma vai nomeando todos os locais por onde passa:
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[67] iemona bite

[68] fuiri bie ta Jainagima icoiconi
ite nai Jifibei

[69] ie abi ua jifizaina juféca
izoide nana cue abi

[70] daii jirocana atide

[71] ie bite fia bendconi
nobi ja macanide
Nobirai ja macafiede

[72] ie bite nibai afémie jorua
afe bie Fue éraido jorode
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(XI)

[67] De l& veio [a jiboia].
[68] Rio abaixo, na ponta do “Estirdo da raposa
preta”,
esta a “Poga da pimenta”.
[69] “Igual ao corpo polvilhado com pimenta,
assim [estd] todo o meu corpo” [disse a
jiboia].
[70] A [jiboia] foi nomeando assim.
[71] Ela passou devagar por este local:
cansada, mal conseguia andar
e, no “Pog¢o do cansago”, ja ndo caminhou
mais.
[72] Entéo ela foi se rastejando:
a jiboia se arrastou pela foz do “Rio Boca”

e, ao tempo que se arrastava, a chamou de

ie nibai nuio joruadana maméina Fue Erai.
“Foz do Boca”.

(KUEGAROMUI e MINOR, 1974)

E impossivel manter na traducio para o portugués os complexos jogos de palavras do
texto em mdrui: neles, os nomes dos lugares e dos acidentes geograficos sdo derivados das
sensacdes que experimenta a jiboia em seu percurso pelos rios amazonicos. Por exemplo: “o
pogo da pimenta” (Jifibei) se chama assim porque quando a jiboia passou por ele sentia seu
corpo como se fosse polvilhado com pimenta (jifizai); o “pogo do cansago” (Nobirat), porque

guando a jiboia chegou la estava cansada (nob#), etc.

Um tema diretamente relacionado a viagem é o das modalidades de aparicdo da
alteridade. E curioso, a este respeito, que as variantes mais proximas temporalmente sejam as
que revelam uma aparicio maior da alteridade. E como se a crescente experiéncia da diferenca
que nos fornece 0 mundo moderno se manifestasse de algum modo na poética oral murui. Nas
variantes de Kuyoteka (1995) e de Miguel Guzman (2006), essa aparicdo da alteridade é
bastante explicita: na primeira esta representada no homem branco, o riama, que Dijoma
encontra no ventre da jiboia; no segundo, na enumeracéo dos distintos povos da Gente de Centro
que, logo apds Dijoma ter vencido a jiboia, recebem um pedaco do animal como signo do

vinculo interétnico:
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[28] ei, nesse lugar Diijoma o )
s [28] aki dinomo Diijomadi
furou as costelas da jibdia com uma concha. o
) nuio kiraigt botade butukodo
[29] Logo, ele a destruiu. o ) )
] o [29] jaai baie nuio meinete
[30] E na sequéncia, a dividiu com toda a gente: o ) o
) [30] ieze jaa naie fekade naga nairaido.
com 0s muinane, L
ua muinanimo

com os mUrui, )
) muruimo

com os tanimuka, ]
tanimukamo

com os bora, ]
boraimo

com os yagua N
jimomamo

e ainda com os andoque. )
lemo adokimo.

(GUZMAN, 2006).

Ha nesta enumeracdo de diferentes povos um forte sentimento da diferenca cultural que,
na terminologia de Pageaux, corresponde ao que ele chama de “exotismo” (“no sentido
positivo”). Segundo esse autor, o exotismo positivo nasce do reconhecimento da diferenga, do
"sentimento que temos do diverso™ (2011, p. 174). Pageaux assinala, alias, que a alteridade do
estrangeiro ndo precisa ser designada de forma explicita. O estranho, o inusual, o incomum,
pode ser percebido mediante a coleta de fragmentos esparsos que permitam a constituicdo do

que ele chama "imagem de um estrangeiro em um texto" (PAGEAUX, 2011, p. 112).

Na variante do jagai de Dijoma escrita por Kuyoteka Jifikomui encontram-se, por
exemplo, "campos lexicais" ligados a uma concepcao universalista do mundo. Ha nessa variante
alusBes ao "mar morto", ao "mar vermelho" e ao "nosso continente”, que fazem referéncia a um
quadro espaco-temporal ocidental (KUYOTEKA, 1995, p. 388); ha igualmente isotopias que
apontam para um pensamento influenciado pelo cristianismo, e que sdo expressas através de
designacdes como "exorcismo" ou "bruxaria"; ha ainda, como disse mais acima, um
personagem literalmente estrangeiro que Dijoma topa no ventre da jiboia: ele é o Riama (o
“homem branco”), e o proprio aima 0 ajuda a fugir: "Dijoma abriu as costas [da jiboia] e por ai

sairam 0 Riama e ele” (idem, 1995, p. 391, tradugdo minha).

Mas aquilo que é olhado como diferente segundo as variantes de Kuyoteka (1995) e do
avd Guzman (2006) ndo ¢ exatamente “diferente” no contexto cultural amazdnico. Nesse
contexto, prima o chamado "perspectivismo", que faz referéncia a uma epistemologia cujo
sentido depende do quadro mais amplo de um antropomorfismo naturalista. Nessa classe de

antropomorfismo, a alma humana vem a ser como o substrato de todos os seres do cosmos, de
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modo que o que se observa € uma hierarquia de poténcias espirituais que lutam em uma
existéncia dominada pela ideia de depredagido (MARTINEZ, 2007).

Viveiros de Castro (1996) explica em que consiste esse antroporfismo naturalista
opondo-o0 ao "multiculturalismo”. Para ele, o aspecto dominante das cosmovisdes amazonicas
ndo seria 0 "multiculturalismo”, segundo o qual o proprio cla estaria no "centro do mundo™
como uma garantia da identidade grupal, mas um "multinaturalismo” em que 0s seres n&o-
humanos tém uma alma humana embaixo de suas "roupas" animais ou vegetais. Como sublinha
0 proprio Viveiros de Castro (1996), dizer que os ndo-humanos tém alma, isto é, que sdo
pessoas, gente, é atribuir-lhes "as capacidades de intencionalidade consciente e de 'agéncia’ que
definem a posicdo de sujeito” (idem, 1996, p. 126). A partir disso se infere que, embora algumas
das variantes do Dijoma jagat aludam de forma explicita ao estrangeiro branco (riama ou
carijona) (FIJIKOMUI, 1995), ou a clas vizinhos dos Mdrui como os Muinane, os Bora ou 0s
Andoque (GUZMAN, 2006), isso ndo significa que eles sejam concebidos como esséncias
humanas diferenciadas das esséncias nao-humanas. Significa, pelo contrario, que hd uma
esséncia humana comum a todos 0s seres, € que essa esséncia €, antes de tudo, corporal e

natural, ndo cultural.

Antes de concluir, gostaria de voltar a passagem de Borges citada ao inicio em que o
autor toma partido por uma visdo cosmopolita da realidade firmada no estudo classicos (o
latim), e no qual desdenha o guarani por vé-lo como simbolo do atraso cultural e do
provincianismo argentino. Sem dudvida, essa postura radical nasce de um elitismo muito
parecido com o que Damrosch (2003, p. 13) percebe em Goethe: nasce de uma atitude distante
e cheia de receios sobre a cultura popular. Apesar de Borges utilizar nas suas ficcOes
personagens dos bairros periféricos argentinos, ele o faz, como salienta Steiner (1990, p. 17),
sO para "lastrear o que de outra forma poderia ser quase muito abstrato, muito estranho em

termos de imaginagao".

A verdade é que a concepcéo de Borges da literatura universal esta limitada aos cAnones
europeus, tanto por sua formagdo quanto por suas leituras. Essa posicdo pode ser lida desde a
visdo culturalista de Angel Rama (1998) como mais uma expressdo de um intelectual da “cidade
letrada”, afastado das expressdes proprias da cultura oral e popular. Contudo, a postura de
Borges ndo deixa de ser curiosa quando considerada o ponto de vista de criticos latino-
americanistas como Cornejo Polar (2003). Para esse autor, a tensdo dialética implicita no sujeito

latino-americano ndo se compreende como uma simples oposigéo entre civilizagdo ou atraso,
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progressismo ou barbarie. Esse sujeito, na verdade, se acha como em uma rede “de
encruzilhadas multiplas e cumulativamente divergentes” (POLAR, 2003, p. 13). Est4, por assim
dizer, saturado por diversas representacGes imaginarias que pdem em tensdo vozes que se

entrelacam e se interpelam em uma sorte de “conflito de imaginarios”.

Na verdade, como é evidente em todas as variantes do Relato de Dijoma publicadas até
hoje, 0 que emerge das narrativas indigenas € muitas vezes um sujeito cindido entre duas visoes
de mundo, a do colonizador e a do colonizado, em que 0 segundo reproduz o primeiro numa
espécie de jogo mimético. “Nao ha mimese sem sujeito, mas ndo ha sujeito que se constitua
fora da mimese do mundo”, escreve Cornejo Polar (2003, p. 15) de forma eliptica, para
sublinhar que o sujeito latino-americano ndo se construiu como uma entidade transparente,
homogénea, idéntica a si mesma, mas antes como um discurso sobre outros sujeitos e sobre o

mundo que se desdobra em multiplas formas divergentes.

Esse polimorfismo discursivo do sujeito latino-americano, em que prevalecem as
divergéncias, as disparidades, as rupturas, € o que Cornejo Polar (2003) chamara de
“heterogencidade”. Resultado de sua andlise das literaturas indigenas andinas, com esse
conceito, o critico peruano quer destacar que estas sao como "depdsitos de discursos de diversos
sujeitos, muitas vezes confrontados" (POLAR, 2003, p. 50). A versdo do Dijoma jagai que
apresento na sequéncia (em murui e em portugués) € um claro exemplo de um sujeito discursivo
complexo, em que se enfrentam imaginarios e concep¢des de mundo divergentes. Publicada
por pesquisadores do Instituto Linguistico de verdo, a variante de Kuegaromui foi encenada em
1969 na margem do rio lgaraparana. Ela € interessante porque revela um caracter filoséfico s6
comparavel com a versdo de Kuyoteka (1995), escrita sob a orientacdo de um sacerdote cristdo.
No caso da variante de Kuegaromui, ndo € um sacerdote cristdo, mas um casal de missionarios
protestantes que transcreve, traduz e interpreta. Dessa jungdo entre a cosmovisdo do narrador
indigena e o propdsito missionério dos compiladores e tradutores, emerge uma narrativa

ambigua, feita de multiplos discursos inseparaveis.

**k*

RELATO DE DHJOMA

Contada na variedade dialetal minika da lingua marui por Kuegaromui (1969)

)] [1] Dijoma manue finode manue



(1

D)

manue finode
[2] nuiréngo finode
nuiréngo
[3] imani egéiraki finode
orikona finode
zaiki finode
[4] iena biréirite
[5] ie ridode Dijoma, j#, ridode
[6] ie ylukua Dijoma
yUukote
[7] uieko kaiji noiye zirdimona baiikabite
jaiya Gikomona
[8] ie nikinikidode Dijoma
iemo urue ¢€’ede
[9] ie Urue éeiadi jaiadi
moo Kkue ui

daide

[10] uai ii

0 toi atiitikueza

minika fiuera ra kue noiye zirdimona

ana baiibaiide fuera

atkitikue uai o ii

[11] daii daide ie jizana

[12] ie nikinikidode

ofiede

[13] jainoina zdjikaide afékodo
[14] zimakodo nikinikidode

ofiede

[15] nide Gitikue?
[16] nikidode

[17] ¥koinia are iyamona

jtaie anamo zitade

iemo batide

[18] afe batiya ote duera jiza

ebire eroide

jirarede jiratubide duera ntio
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[19] ie biga uiéko kaiji
baiéna jaiya
ylukote
(IV)  [20] ie toide Dijoma
ie toide
[21] atide
atide juyeko eromo ie joonega
[22] joonia abina jainoina tibikaide
jira nane nokéakojimo joonete
[23] joonia jainoina tibikaide
jirari nogomo joonete
[24] joonia jainoina tibikaide
ie jira jofo abt énie zaizida &femo joonete
dinomo ite afe nuio Urue
[25] ie ekéekade Dijoma ie jiza
ie toika
[26] dama ie uiéko kaiji toide
(V) [27] ie afe akatayena afémie rafue finuaide
rafue finode
be afe tdina akataye
rafue finode
[28] iemo nairai irdizizaibite
[29] nairai irdiziya zaiya meifo naui
ékajide afe nuio ékajide Dijoma jiza
[30] nairai atika okaina ie ifo ditanona
taingomo jabinote.
nana uite
[31] fe zirie kimé&imo jitade
onoi ziriena maiga
iemo afe iyemo tubide
[32] afe jiirite
ie tot jHrite
[33] iemo jaka bite afe nuio:
ifio toingo biya
ifio toingo biya.
(VI) [34] ieta fia kaifo fairide

afemo nairai eroide
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nairat eroide anamo ekade
[35] meita jaka ie uiga yiinofieno onoi naitade
ie zonode jofo
[36] Dijoma jiza nuio guitade
Dijoma jiza nuio guitade
daide nairai
(VI) [37] er6idiaiot andmo ie guitade
iéri Dijoma eede
[38] jaka nairaimo eroifiede
afemo iya mei
[39] néirai fia dani dino zaienaide
[40] jaka rafue ebinide
afe Dijoma atika rafue
[41] ie baifenemo afémie ite Dijoma
ie jiza nuio guita mei
(V) [42] ite da mona fiékiro moide
moiyanona kulefaiyai finode jatayiki
[43] daii fieta ja jaiya afe Dijoma
jaide
tubide
[44] nuio mai kue guita
kue oini jiza guitadio
mai kue guita
dainano tubide
[45] iemo fairide afe baie nuio moo
[46] fie fairide fairide
(IX) [47] ja Dijoma afe nuio guite
meita dama afe nuio erodo aizikaide
[48] aizikaiyanona ie joriat Urite
Dijoma jarifenemo oni rainaitioza
nabégimo ratnafieno iri
daide Dijoma ie joriai
[49] Hfomo meriko jitanona
bie jaka dama nuio ero jaide
[50] ie jaide
ie jiza abimo rainazaide

(X)  [51] réinazaide dinomo



(X1

(XII)

ie jiza kimaimo ite ziriena jiyide
ua jiyide
ua jiyide
[53] fuiri bené jaide
Dijoma bie koko iya naméanifiedeza
figo iiri
bie uyigie namani
ie joriat daide.
ie uiga
[55] be nind Uyigie namanido uiga Dijoma
[56] abido biya diga nofiki guikoikana
bite nuio
Dijoma tiiyena
[57] ie bite bimani éraikoni
[58] joriat uai botade
be Dijoma koko iya nhamanimo
komo bitikokoza
figo iiri
[59] daiikana bite
béno mameki jirdkana uite
[60] afe fuiri bie Joaiye erai
fuirikoni tgénadii
ero gogi zaite
[61] ero izirede
Dijoma nedi fiega?
[62] ie bite abi ua jibérurinaite
abi ua nana ua zaibika izoi ite
ja nainide
[63] iyuirede Dijoma
guitadikue jibérurinaiya
[64] dino bie nai mameki jibegii ite
[65] jt, Jibegii

[66] ja Joaiye erai fuiriri ite jibegii

(XII) [67] iemona bite

[68] fuiri bie ia Jainagima tkoikoni
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ite nai Jifibei
[69] ie abit ua jifizaina juféka
izoide nana kue abi
[70] daii jirkana atide
[71] ie bite fia bendkoni
nobi ja makanide
Nobirai ja makafiede
[72] ie bite nibai afémie jorua
afe bie Fue éraido jorode
ie nibai nuio jéruadana maméina Fue Erai.
(XIV) [73] ie jaide iméraiai fuiriri
Koroima li
ie kirdigt koro koro koro
daide
nibai ie kiraigi kete Dijoma
oré Dijoma bié koké iya
nagébemo dukidikoko
daide [j6riai].
[75] maifia
daide
[76] ie yezika maifia daina
yezika kuebiki faitaikaide kiraigi atuedo,
kequetate
ba daii itdruna batide
[77] iedo jino batide afémie Dijoma
(XV) [78] meita fia igobemo ari zijide
[79] jae #fo muide
ifo itirai ifiede
ifo uikorai
[80] ie ari dama fia jaide

[81] ie jaide ba nino ndiuent guitade

[82] dindmona Dijoma da nuiégingotofe juzitofe atide

juzitofe
(XVI) [83] ie bitemo ja ie ai oga
jaoga
[84] ja inirede
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ja nibai Uruerede
[85] iemo ie jiza
ei mooma biya
daide
[86] ja 0 mooka ninomo réaizaiti?
nino iteka o moo iti?
[87] ei mooma
daide
(XVII) [88] érokaidemo ua ie #ni
iadi uaidofiede
ie jaka fia &imo érokaide
ua fia eroide
[89] roziruitikue
ie jira bonori
[90] ie jiza bonoka irai
[91] jino jadi rabékoruai danomo jobairi
jobdiyanona kue atika juzitofe o jfiriri
daide ie jizana
(XVIII) [92] ie jirari jobaiyano ie atika juzitofe
nuidgingotofe
afe fia faitaka
[93] ie mGimona nane jidie monado
o faitaka juzitofe méimona daji
ot4
tHri
daide
[94] jira tiide
[95] tianona jabinote jaiyiki
jatyiki jabinote ba diéze ie jiza
[96] daii fiianona
batf ite zibuUrukaimona zibdrubena o uaiiri
ie yiziyachaki diga
daide
(XIX) [97] jira uéide
ie moo daina jirari
ie atide

atide
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[98] kue uiéko kit
daide
[99] be uiéko jidede
uiéko ikaibe
ie jira jideka
(XX) [100] be idikomo ba ie atika
ba nite kiraika zibdrukai
[101] ie ondfaido beno fairode
ie idiko ibiai fairode nagafene
[102] uiéko niie baie jiziraina
baie méjaifio uiéko
[103] ie baie afe juzitofe ba dati bogaide
kuatro diga zokade
[104] ie kogoimo jabinoga jatyiki joonete
iemo ja jaaide
(XXI1) [105] o makaadi ifomo faibe bitanona makari
daide ie jiza fakadote
[106] fakdduanona ja naidakaide
baie niie ui jiziraide kiika ja
fi fi fi fi daide
[107] juzitofemo yevade
ja jiji bitdoide
iemo bitaoide
bitaoide
[108] jae zeritate
(XXIT) [109] zeritanona béie
ai aifioda uite
[110] ie ai flefie
ie mei ini uite
[111] meita jaka ie baimo
fia ua nairai rite
[112] jaka benena atide
benena atide
benena atide
(XX11)[113] ifédiriyat nindbmo kokide
afe anéfene fiitanide

[114] ie daii néirai fuite
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[116] irebai ruiga naze fueri
[117] ie jizana yiitaga afe idozi
y yiitaga
(XXIV)[118] kat ifieye mei
bu diga iitio?
[119] ieza bie idozi 0 yiiri
[120] ja kdmena iiteita
[121] ona ei
ie daiiri
[122] moo
0 dadiri
ja raataite
(XXV) [123] daii fi&dno
jirari jiza idozi yiiga
[124] iemo bite
bite naze igébedo yevatate
bite
[125] meita ua naako yezika iteri
faikanokaiga
ie jiza faikdnokaiga
[126] ie dino irebaimo jiya afe Ditjjoma
(XXVD[127] irebaimo jiide
ie jobaiina
[128] mei ame gaita
bonoka
iemo bitaka afe Dijoma
[129] dinori éenaitiaiot ruado
jobaiyanona éediatoi
[130] ruat rotiaiot, eera rua.
(XXV11)[131] aféruado éefirediaioi
jobaika kome iraimo bitaka
[132] afedo éefirediaiot
[133] afe rua ite
ie mameki jabada

jiai mameki dio.
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(XXVI1)[134] aki daii afe nairai rite Dijoma

M

(1

aki izbi oga,
[135] ie at ua fkoinia

nairat fuitade Dijoma
[136] aki dinomo afe D#Hjoma jagai

aki dino fuite

aki dino kue onddikue
[137] aki da#i kat yuaidikai

ie izGi kue yotikue
[138] jiaimie jidinodo yote

jtéimie jiainodo yote
[139] aki kat yuaina

iz0i kue yotikue

jaka dinori

Relato de Dijoma (traducéo)

[1] Dijoma preparou remedios, remédios
preparou, remédios.

[2] Iscas para jiboia preparou,
iscas para jiboia.

[3] Tochas de relva preparou,
isca para peixe dentudo preparou,
isca de arvore do mato preparou,
erva de juncais preparou.

[4] Com tudo isso untou-se.

[5] E Dijoma devorou isso, sim, o devorou.

[6] Esse [foi] o erro de Dijoma,

ele errou.

[7] Da arvore zirai veio cair um pingo de seiva no seu rosto e [logo] no riacho,
caiu por diante dele.

[8] Dijoma esforcava-se e esforcava-se para [pegar] isso,
e nesse instante sua crianga chorou.

[9] Sua crianga chorava [quando] ele ia ir embora:

“Pai, leve-me com vocé”
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(1)

(Iv)

disse.
[10] “Fica tranquila,
posto que vou trazer uma mascote para Voce.
Tem uma coisa boa na arvore zirai do meu riacho.
Cai e cai na agua, coisa boa.
Vou trazé-la,
fica tranquila”.

[11] Assim falou Dijoma a sua filha.

[12] Ele esforgava-se e esforgava-se,
mas ndo a tirava.
[13] Como se fosse agua, precipitava-se através do coador.
[14] Tentou pois com uma rede de pesca,
mas também n&o a tirou.
[15] “Entdo, como vou tira-1a?”
[16] Esforcava-se.
[17] No dia seguinte, [trouxe] de sua casa
outra [rede] que atravessou la embaixo,
e aprisionou [essa coisa].
[18] A presa que tirou [era] uma cria pequena,
linda de ver:
uma pequena jiboia listrada, se mexendo.
[19] O pingo de seiva que untou no rosto
transformou-se nisso:

ele errou.

[20] Dijoma a domesticou,
a domesticou.
[21] A trouxe,
a trouxe e a pds dentro de uma cabagca.
[22] Quando a puseram ali, o corpo se encheu de agua;
por isso ela foi deslocada outra vez, para um cocho.
[23] Quando a puseram ali, se encheu de agua;
por isso a deslocaram para uma panela de argila.

[24] Quando a puseram ali, se encheu de &gua;

e por isso a deslocaram para o lado da casa, para [uma laguna] de terra pisada;

ali permaneceu essa cria de jiboia.
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[25] A filha de Dijoma dava-lhe e dava-lhe de comer,

[era] sua mascote.

[26] [Mas] Dijoma somente tinha domesticado o pingo de seiva de seu rosto.

(V)  [27] Para exibir isso, [hd] preparacdo de baile,
ele preparou baile;
para ca exibir essa mascote,
preparou baile.
[28] E entdo a gente veio para a festa.
[29] Concluidas as dangas da gente, pela tarde
a filha de Dijoma saiu alimentar essa jiboia, saiu alimenta-la.
[30] Uma cabeca de animal que a gente trouxe como cagada,
enrolada em cagava®?,
levou-a toda [para ela].
[31] Himmm, no pescogo pendurou-se um colar de contas de tucum,
amarrou-se outro colar na méo,
e entdo bateu no riacho.
[32] Ela chamou
a sua mascote, a chamou.
[33] E entdo simplesmente a jiboia veio:
“meu bichinho chegou,

meu bichinho chegou”.

(V1) [34] la flutuando devagar por cima [da agua],

e a gente olhava para ela,
e a gente a via comer la embaixo.

[35] Porém, assim sem mais, deixou de receber o levado [pela filha],
abocanhou sua méo
e arrastou-a para o seu covil.

[36] “A jiboia comeu a filha de Dijoma,
a jiboia comeu a filha de Dijoma”,

disse a gente.

(VII) [37] Sob o olhar de todos, a devorou la embaixo,
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e por isso Dijoma se p0s a chorar.
[38] Na verdade, ele nem olhava para gente,
a gente que estava la pois.
[39] As pessoas sairam dali sem nada.
[40] O baile nem sempre é bonito,
[veja] esse baile conduzido por Dijoma.
[41] Dijoma permaneceu em um local afastado

depois que a jiboia devorou sua filha.

(V) [42] No dia seguinte, ele trancou fibras de tucum,

e, tendo-as trangado, esculpiu facas
e um machadinho.

[43] Feito isso, ja esse Dijoma [estava prestes] para ir embora:
foi
e bateu [na laguna].

[44] “Jiboia, agora me devore;
vocé comeu minha Unica filha,
me devore”;
e dizendo isso batia [na agua].

[45] Entdo o pai desta jiboia emergiu.

[46] Himmm, flutuava e flutuava.

(IX)  [47] E imediatamente engoliu Dijoma,
gue somente se jogou através do ventre dessa jiboia.
[48] Quando ele parou, o espirito de seus remédios falou:
“Dijoma, sente-se do lado esquerdo;
do lado direito néo sente ndo”
disse 0 seu espirito.
[49] Tendo colocado uma cabaca na cabeca,
esse Dijoma, irremediavelmente sozinho, se moveu dentro da jiboia.
[50] Ele se moveu

e sentou-se do lado da filha.

(X)  [51] Ali se sentou
e enfiou as contas do colar pendurado no pescoco de sua filha,
na verdade as enfiou,

na verdade as enfiou.
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(X1

(XII)

[52] Entretanto, o espirito de seus remédios falou de cima.
[53] lam rio abaixo daqui:

“Dijoma, este ndo é o rio onde moramos;

vocé estara bem;

este € o ‘rio de 4gua quente’”,

Ihe disse o espirito de seus remédios.
[54] Ao falarem assim, [a jiboia] bebeu e bebeu [agua],

e levou-o para longe.

[55] Ei, levou-se a Dijoma pelo “rio de agua quente”.
[56] No caminho de volta, a jiboia veio
engolindo pedras
para matar Dijoma.
[57] Ela veio pela desembocadura deste rio.
[58] E o espirito de seus remédios exclamou:
“Ei, Dijoma, j& estamos em nosso rio;
temos chegado novamente;
vocé estara bem”.
[59] Destarte procedia [o espirito]:

colocando nomes por aqui, orientava [Dijoma].

[60] Rio abaixo da foz do Joaille,

na foz do rio fgonadii,

esse [Dijoma] arranhou o ventre [da jiboia] com um pau queimado.

[61] A jiboia doia-Ihe o ventre:
“O que faz Dijoma?”
[62] Ela voltou com o corpo verdadeiramente esmagado,
como se todo o corpo tivesse sido espancado:
ja [estava] débil.
[63] “Dijoma [deve] ser muito forte;
0 engoli e [estou] amarrotada”.
[64] Dai que o nome dessa poca seja “Poca da pancada”.

[65] Sim, da pancada.

[66] Rio abaixo da foz do Joaille esta a “Poga da pancada”.

(XI) [67] De 4 veio [a jiboia].

[68] Rio abaixo, na ponta do “Estirdo da raposa preta”,
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esta a “Poca da pimenta”.
[69] “Igual ao corpo polvilhado com pimenta,

assim [esta] todo o meu corpo” [disse a jiboia].
[70] A [jiboia] foi nomeando assim.
[71] Ela passou devagar por este local:

fatigada, mal conseguia andar

e, no “Pogo da debilidade”, j4 ndo caminhou mais.
[72] Entéo ela se foi rastejando:

a jiboia se arrastou pela foz do “Rio Boca”

e, a0 tempo que se arrastava, a chamou “Foz do Boca”.

(XIV) [73] A [jiboia] se foi rio abaixo da Gente paca

(XV)

ao “Poc¢o Coroima”;
e sua costela ressoou:
“coro, coro, coro”,
guando Dijoma cortou essa costela.
[74] Desde o inicio sairam como um par, e [assim] chegaram ao porto:
“ei, Dijoma, esse [é] nosso local,
chegamos a nosso porto”
disse [0 espirito].
[75] “Vamos”
disse.
[76] Entdo, enquanto ele dizia “vamos”,
[Dijoma] cravou a faca pela metade nas costelas,
cortou e cortou aos poucos,
e entdo fez cair um pedaco redondo [da jiboia].

[77] Pelo buraco que sobrou, [saiu] Dijoma.

[78] Depois, simplesmente se aproximou do povoado em terra firme.
[79] Agora sua cabeca estava pelada;
ndo tinha cabelo na cabeca,
nem sobrancelhas na cara.
[80] Ja sozinho, ele se dirigiu devagar por terra firme.
[81] Foi aonde a gente-jiboia comeu.
[82] Dali Dijoma trouxe uma mandioca-jiboia,

uma mandioca doce.
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(XVI) [83] Quando ele voltou [na casa], ja sua esposa [estava] casada,
ja [estava] casada.
[84] J4 tinha [outro] marido,
e até estava gravida.
[85] Entéo sua filha [alertou]:
“mae, papai voltou”
disse.
[86] “Onde se encontrara o seu pai?
Se existir, onde estara o seu pai?” [respondeu a mae].
[87] “Mae, [¢é] papai”
disse [a filha].

(XVI1) [88] Quando Dijoma olhou [a casa], de fato [estava com] o seu marido ,

porém nao o saudou;
ele s6 olhava o tempo todo para sua mulher,
na verdade s6 olhava [para ela].

[89] “Estou com frio” [disse a sua filha],
“assim acende [fogo]”.

[90] Entéo sua filha acendeu uma fogueira.

[91] La fora ela queimou um monte de folhas:
“Depois de queima-las, vocé vai semear o pé de mandioca brava que trouxe”

disse [Dijoma] a sua filha.

(XVIII) [92] Por isso, tendo queimado a mandioca brava trazida pelo [pai],

a mandioca-jiboia,
a filha simplesmente a plantou.

[93] “Outro dia, novamente, das raizes dela
vocé plantard, das raizes dessa mandioca brava
vocé tirard uma
¢ aralard”
disse [Dijomal].

[94] Entéo ela a ralou.

[95] Depois de ralar, preparou amido em forma de bola;
nessa forma de bola sua filha preparou o amido Ia.

[96] “Tendo feito assim,
voce trard as folhas da &rvore de embatba que tem mais adiante

com os seus frutos”



disse [Dijoma].

(XIX) [97] Por isso ela as trouxe,

porque seu pai falou dessa maneira;
as trouxe,
as trouxe.

[98] “Pinta o meu rosto [com cinzas]”
disse [D#jomal].

[99] Olha, ela pintou-lhe o rosto,
[pintou-Ihe] sobrancelhas no rosto,

e entdo ele ficou curado.

(XX) [100] Olha, em vez de asas
ela conseguiu [para ele] grandes folhas de embauba.
[101] Ela as amarrou com suas maos aqui [nas costas]:
Ihe amarrou uma asa de folhas a cada lado.
[102] O proprio rosto dele escureceu,
esse [ja era] rosto de aguia.
[103] Entdo aquela mandioca brava assim rebentou,
desabrocharam cuatro [raizes].
[104] Nesses rebentos colocoram bolas de amido

e a seguir se foram.

(XXI) [105] “Para se deslocar, vocé caminhara cobrindo a cabe¢a com uma folha de embauba”

disse [Dijoma] a sua filha, aconselhando-a.

[106] Depois de aconselha-la, parou de imediato
e ele mesmo entdo se pintou o olho de cinza
e disse: “fi fi fi fi”.

[107] Ele sentou-se sobre a arvore de mandioca,
e entdo empoleirou um ovo;
ali o empoleirou,
0 empoleirou.

[108] E passado um tempo o fez brotar.

(XXI1) [109] Tendo feito brotar aquilo,
agarrou sua esposa e levou-a para longe.

[110] Primeiro levou a esposa,
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logo apds o marido dela.
[111] Depois, na verdade em um local longinquo,
sem motivo nenhum Dijoma comeu gente.
[112] E sempre trazia [essa gente] para aqui,
a trazia para aqui,

a trazia para aqui.

(XXIN[113] As cabecas [das pessoas] rolavam por todos os lugares,

[mas] aqui embaixo ninguém as cheirava.

[114] [Foi] assim que a gente se acabou.

[115] Os que [sobraram] foram para uma mesma casa,
foram para uma mesma casa.

[116] Do lado da porta eles colocaram uma armadilha.

[117] A filha [de Dijoma] pegou uma vara de madeira,
a pegou.

(XXIV)[118] “Posto que nds nado ficaremos [aqui],
quem estard com vocé?”
[119] “Por isso agarra [bem] esta vara de madeira”.
[120] “Céa nao ficara nenhuma pessoa” [diziam os chefes].
[121] “E sua mae?”
vai perguntar ele.
[122] “Pai”,
dird vocé,

“ela ja estd morta”.

(XXV) [123] Depois de fazer isso,

entdo a filha agarrou a vara.

[124] Nesse momento,
ele veio pela porta da entrada e empoleirou-se |4,
ele veio.

[125] Na sequéncia, a filha, que estava nesse momento no proprio canto dele,
ativou a armadilha,
a filha ativou a armadilha.

[126] E nessa armadilha foi capturado aquele Dijoma.

(XXV1)[127] Nessa armadilha foi capturado
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para ser queimado.
[128] Depois, amontoaram lenha,

acenderam [fogo],

e acima dele jogaram esse Dijoma.
[129] Com cantos o choraram ali,

0 choravam enquanto o incineravam.

[130] [Todos] cantaram cantos, cantos de choro.

(XXVI1)[131] Com estes cantos costumam chorar
a pessoa queimada na fogueira.
[132] Com isso o choraram.
[133] Esse [género de] canto ainda existe:
0 seu nome [¢€] jabada,
por outro nome dio.

(XXVI11)[134] Ei, dessa maneira Dijoma comeu a gente,

e assim mesmo foi capturado.

[135] A esposa dele [foi] a verdadeira culpada
de que Dijoma acabasse com a gente.

[136] Ei, até aqui [vai] este Relato de Dijoma;
ei, aqui acabou;
ei, até aqui eu conheco.

[137] Ei, desse modo o contamos nds,
assim como o conto eu.

[138] Outra pessoa o contara de outro modo;
outra pessoa o contara de outro modo.

[139] Ei, o narrado por nds
[é] assim como eu o conto,

sempre até aqui.
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CAPITULO 9. A “HISTORIA DE DIJOMA DE MIGUEL GUZMAN: DE “CESTOS
VELHOS” A “MITOS” AMAZONICOS

Uma impressdo inevitavel, apos todo este exercicio de aproximacéo da poética do povo
Mdarui, € que a palavra "mito” é limitada quando se trata de dar conta do dinamismo e da
polivaléncia de sua arte verbal. Empregando a palavra “mito”, muitos pesquisadores das
tradicGes orais dessa cultura tém pretendido encontrar uma categoria equivalente nas linguas
romanicas para traduzir a seméantica do vocabulo rafue. Urbina Rangel (2004, p. 24), por
exemplo, assinala que a palavra em murui que “mais se aproxima” a “mito” “é rafue: palavra-
obra”. Mas ndo é completamente verdade. Rafue é tudo, menos mito. Ele pode ser baile, palavra
(no sentido forte, de doutrina), tradigéo, carreira de conhecimento, atividade produtiva em geral,
ou ainda problema ou rejeito. Mas néo se refere a nenhum género narrativo em particular. Rafue
é, para dizé-lo brevemente, ndo um género, mas um macro-género, um espaco performatico que
contém em si todos os géneros relacionados com a palavra de baile e com a palavra de vida

(komuiyafue).

Rafue ndo tem muito a ver com “mito” pela seguinte razao: a palavra em murui que mais
se aproxima da nocdo de mito, jagai (“cesto velho” ou “relato mitico™), alude, como se viu, a
um género verbal fora da esfera do rafue, precisamente porque o seu objeto sdo as histérias dos
espiritos animais e dos ancestrais da primeira era (nanode monifue). Dado que estes seres
originais estavam cheios de substancias patogénicas, as historias em que eles aparecem podem
ser particularmente prejudiciais para os seres humanos. Dai que especialistas rituais como
Kinerai cologuem o jagat no lado oposto do que ele chama de komuiyafue: a "palavra de vida™
ou "palavra de formacéo"”, que se refere ao aprendizado de um compendio de habilidades
técnicas, de regras de género, de normas de parentesco, entre outros toépicos que constituem a

base da ética marui.

Mas também "mito" ndo é a palavra mais adequada para traduzir o sentido da forma
poética jagat, o “cesto dos antigos” ou “cesto velho”. E isso se deve a natureza diversa do
material que compde a textura do jagai se comparada com a do mito. O jagat € um cesto
imaginério trancado com a voz quente dos primeiros ancestrais. Nessa condicdo, € um objeto
de poder carregado de forgas elementares, proximas do mundo animal. J& disse antes que o
sentido desse “cesto velho”, conforme Echeverri (2019), ndo depende apenas do que signifique

0 seu enredo em termos da gramatica da lingua. Esse sentido estd ancorado na situagao
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particular (idem, 2019: p. 9), no espago de encenacdo, nas relacOes de afinidade ou de
consanguinidade que vinculam o narrador com o seu interlocutor, na intencdo de quem o conta
e de quem o ouve. O jagai é, em sintese, uma “palavra mitica” atravessada pelo corpo, quer
dizer, uma “palavra falada” no aqui e no agora de uma performance. E isso tem implicacdes
imensas porque as palavras faladas nunca existem em um “contexto simplesmente verbal”

(ONG, 1982: p. 71). Elas precisam de um corpo e de uma voz que as enuncie.

Em troca, o conceito de mito estad mais vinculado, no contexto ocidental, com a palavra
escrita. Com efeito, o termo mito pode ser concebido em varios sentidos. Mas dois deles tém
chamado principalmente a atencdo dos filésofos. Os dois sentidos j& se encontram na poética
de Aristoteles. O primeiro deles diz respeito ao tema que o fildsofo recomenda tratar com mais
frequéncia nos poetas tragicos: os relatos sobre as familias ilustres e sobre os deuses e 0s
semideuses dos tempos heroicos. Neste sentido, 0 mito seria algo como uma historia relativa a

essas familias ilustres, aos deuses e semideuses que povoam o pantedo grego.

O segundo sentido de mito é mais formal e relativo a producdo de um texto escrito. De
acordo com esse segundo sentido, 0 mito (mythos) seria uma “trama de fatos dispostos em
sistema”, quer dizer, o enredo ou argumento de uma tragedia. No primeiro sentido, o mito
percebe-se como algo coletivo e, de certa forma, possui um carater explicativo na medida em
que envolve as divindades que intervém nele. No segundo sentido, mito ja designa um conceito
técnico, vinculado a arte de compor textos escritos com significado artistico, ou arte poética.
Mas em ambos sentidos do conceito de mito ha uma relacdo fundamental deste termo com a

palavra escrita, pois ela € como sua plataforma expressiva.

Entdo, o que, no fim das contas, diferencia o jagai do mito? Ao que parece, a diferenca
entre estas duas formas é a mesma que existe entre a voz poética oral e a voz poética escrita. O
jagai é veiculado pela voz poética oral, isto €, pelo halito de uma voz feita corpo e respiracao.
Por sua parte, 0 mito, na perspectiva de Aristételes, é de antemao uma estrutura discursiva, uma
trama de fatos em sistema, uma entidade semiotica construida por meio da abstracao da escrita.
Paul Ricouer (2003) vé nessa capacidade de constituir tramas com sentido mediante a escrita
uma das caracteristicas inerentes a natureza humana: as pessoas precisam narrar, mediante

tramas com sentido completo, o mistério incompreensivel do tempo.

No que diz respeito a variante do Dijoma jagat transcrita e traduzida neste capitulo, a

do avé Miguel Guzman, permite ilustrar como as dinamicas da oralidade e da escrita entram
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em conflito quando uma forma poética oral (como o jagai) migra para uma escrita alfabética.
A variante do Dijoma jagai®* do avd Guzman foi publicada em forma de prosa e em versdo
bilingue espanhol-murui pelos pesquisadores murui Anastasia Candre e Eudocio Becerra. O
texto faz parte de uma coletanea de histdrias sobre os animas (jagai) contadas em lingua marui
pelo avd (Guzmén, 2006) e transcritas e traduzidas para o espanhol pelos pesquisadores.
Anastasia Candre foi a tradutora da histéria de Dijoma. Na versdo exposta no final deste
capitulo tento, como fiz com as variantes de Riazeyue e de Kuegaromui, ressaltar o carater

significante da forma poética e tipogréfica, frequentemente desdenhada pelos compiladores.

Contudo, é importante reconhecer que a passagem de uma forma poética oral
performatica para o formato fixo da escrita supde uma série de mudancgas importantes. Em
primeiro lugar, a separacdo do discurso vivo e situado de seu emissor, que serd desdobrado em
uma série de signos fixos que ja ndo ressoam como entidades corporeas. Lembre-se que o jagai
ndo é um s6 um texto. E um reservatorio de forcas animais e naturais que podem manifestar-se
em qualquer momento se séo invocadas adequadamente. Por isso, quando o texto ndo ressoa
em um corpo, ndo pode atingir sua funcdo performativa. A voz fica separada do corpo, 0
discurso da pessoa, e as palavras 6rfds de um corpo e de uma voz. A fala viva é uma unidade
total; a escrita segmenta, separa 0 emissor de sua enunciacgao. Por isso a voz poética oral é, em
primeiro lugar, uma manifestacdo do corpo ou, em termos intercambiaveis, sem corpo ndo ha

possibilidade de poética oral.

Para concluir, vale a pena perguntar pela func¢éo do mito ou do relato mitico no contexto
marui atual. Garcia Rodriguez (2018, p. 206) sustenta, a este respeito, que o mito ¢ “a fonte dos
discursos rituais murui muina, seja no curso de cerimoénias de cura, de feiticos e discursos de
feiticaria, ou mesmo no contexto das dangas cerimoniais”. O autor baseia essa perspectiva em
um pressuposto: que o discurso mitico se refere a uma série estabilizada de eventos repetidos
vez ou outra pelas pessoas em sua vida quotidiana. Mas esta perspectiva parece ser inadequada
ao interpretar a funcéo do mito no contexto amazonico. Em primeiro lugar, porque tal referéncia
a um conjunto de verdades miticas, de acontecimentos instituidos ou desenvolvidos numa
“sucessdo logica” (suite logique) (GARCIA, 2018, p. 206), ndo faz sentido para descrever a
concepgdo do mito entre os Murui. Ao contrario das religies monoteistas ocidentais, que

acabaram se cristalizando em um conjunto de dogmas e crengas ap0s um longo processo

8 A categoria genérica que emprega o avé Guzman é na realidade tkaki e ndo jagai. Mas utilizo jagai em todos
0s contextos porque provavelmente tkaki tem o mesmo significado na variedade bue, assim como igai tem o
mesmo significado que estes Gltimos termos na variedade mika doode e jagai em minika.
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historico que implicou o aniquilamento de diversas interpretacdes, 0 pensamento dos indigenas
Mdrui (e talvez o pensamento indigena em geral) esta longe de tal cristalizacdo de dogmas e
crencas particularmente bem definidos. O pensamento mitico indigena ndo funciona pela
manutencdo de dogmas, mas por processos interpretativos altamente apurados, como € tipico

de culturas ainda marcadas pela oralidade.

Finnegan (1992) mostra que a poética oral ndo € derivada de processos mnemonicos
que permitam manter inalterada as tradi¢Ges orais. Essas tradi¢cBes sdo, pelo contrério, o
resultado das performances realizadas por poetas orais que, embora alicercados na tradicdo, a
manipulam e interpretam segundo diversas condi¢des como a duragao, o ritmo, a participacéo
do publico, entre outras. Nesse sentido, o relato mitico indigena esta longe de se conformar com
alguma versdo fixa (inclusive da escrita). E uma entidade dindmica que sofre modificacdes
incessantes a cada momento histérico; que aponta para crengas sujeitas a variacdo e a
interpretacdo, de acordo com as necessidades do momento. Isto € o que ocorre na variante do
avd Guzman (2006) apresentada a seguir. Ele reinterpreta o enredo da historia de Dijoma de

uma maneira muito particular.

Em primeiro lugar, porque afirma que a ayahuasca era o objeto magico do ancestral,
quando o comum é que os conhecedores marui mencionem o ambil de tabaco em relagdo com
esta historia. Essa € ja uma poderosa marca multiétnica, pois a ayahuasca tem virado uma
substancia prototipica da Amazénia. A segunda mudanca introduzida pelo avé diz respeito ao
assunto cosmoldgico. Na variante de Riazeyue e Preuss que reinterpretei acima, a jiboia €
identificada com os espiritos terrestres e aquaticos chamados Buinama. No entanto, o avd
caracteriza Dijoma como um aima (ou xamd), o que significa que o ancestral ja& ndo é
identificado com uma entidade mitica, mas com um “espirito da floresta” ou com um “bruxo”.
Por Gltimo, chama bastante atencdo a forma como o jagat é concluido. Apds ter voltado ao local
de partida, Dijoma destroi a jiboia: a corta em varios pedacos e os doa a cada um dos chefes
dos povos que estavam presentes. Mas esta sequéncia da narrativa parece pertencer a outra
lenda, a Lenda da Cobra Agaro, na qual os corddes umbilicais dos primeiros ancestrais
transformaram-se nela. O detalhe interessante, aqui, € que o0 avd mistura o relato da cobra mitica
Agaro com o “cesto velho” ou “relato” de Dijoma. Tal circunstancia, mais do que uma
qualidade negativa ou um erro, deve ser compreendida como uma mostra clara do dinamismo
da poesia oral que, mediante a montagem de sequéncias diversas, pode criar sentido a partir de

elementos soltos, como em uma espécie de bricolagem.
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DHIOMA JAGAI

Contada na variedade dialetal bue da lingua marui por Miguel Guzméan (2006)

() [1] D#joma dino noiraimo nooizaide
dino naimiedi nooidedi
tairaide

[2] naimie manue uiekomo bite
dino nuiona jaaide
[3] naimie aima

(1) [4] ieze naimie iyemo nooidemo nuiodi bite

ie naimie gutade nuiodi
[5] ua nuiofiede naimie

nuiona jaiya

dinona okaina
[6] ieza jai nuio gutaza

naimie nuio erodo jaide

(1) [7] naimie baie nuio meiniaide
ieza naimie jorema naimiena yokana
uite

[8] naimie jorefiodi junufio
[9] ieza naimie una jiruano
ie jorefio kakareuide
(IV)[10] jamai ie ifogimo joo joo raite
[11] ie jorema ie yoouide
jai nimanido jaidikoko
raizoide
[12] ieza nuiodi Kanimanido jaaide
(V) [13] ua naganodo jaaide
[14] ua atona jaaide
[15] naga imanido jaaide
Uidomanido jaaide.
Kotuedo jaide

(VD[16] uaayomanido jaaide
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janoyedo jaaide
ua nagayedo jaaide
[17] naga raa, naga kome gutakana jaaide
[18] jamai nairai kuenokana jaaide
[19] fea ua nairai
naamo gutakana uite
naa ua ayoko diga gutaka
(VI1)[20] ua jaaide jaa muidomo
monaiyaimo riide
[21] ua dinomona nuiodi binie abido jaaide
[22] ja muidomo daane naie Di#joma gutajanomo riide
[23] ieza naimie jorema dino naimie yote
naie baie nuio meineyena
(VI11)[24] Jaabi D#joma mai nuio meine
raite
[25] Jaai o0 iya namanimo riidioza
raite
[26] baie kotue muidomo
[27] batinomo bikinodi ieze komuide
(IX) [28] aki dinomo Diijomadi
nuio kiraigi botade butukodo
[29] jaai baie nuio meinete
[30] ieze jaa naie fekade naga nairaido.
ua muinanimo
muruimo
tanimukamo
boraimo
jimomamo
lemo adokimo.
(X) [31] naie moto itiyu fekafiega
fieka
[32] jamai ua naiena meridaiyenaie
[33] naie jorefio baie juaraina finua
(XI) [34] jaai akieze naie okaina meinega
kominidi iobidimaki baie naie nuio meiniakoni
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Relato de Dijoma (Traducéo)

() [1] Diijoma tomou banho 14 na poca;
14 tomou banho,
chapinou,
[2] 14 se untou uma sustancia magica no rosto:
la se tornaria jiboia.

[3] [Porque] ele era um xama.

(1) [4] Enquanto ele estava tomando banho, chegou a jiboia,
0 devorou a jiboia.
[5] Na verdade, ele ainda ndo era jiboia,
mas jiboia teria que virar.
Desde entéo fez-se animal.
[6] Tendo sido engolido pela jiboia,

deslocou-se através do seu estdmago.

(111 [7] Diijoma se aprestava para mata-la;
por isso seu jorema ia avisando-o,
guiando-o.
[8] Seu jorema era uma mamangaba.
[9] Quando bebeu ayahuasca,

ele escutou seu jorema.

(IV)[10] Sua cabeca, simplesmente, ressoava: "jooo, jooo".
[11] Seu jorema lhe avisava:
"Por tal rio vamos",
Ihe dizia.

[12] "A jiboia vai pelo rio Kani", Ihe dizia.

(V) [13] Mas certamente ia por muitos lugares,
[14] certamente ia pela metade do percurso,
[15] ia por todos 0s rios:

ia pelo rio Uido,

ia pelo Kotue,

(VD)[16] ia pelo Rio Grande,



ia pelo Rio Pequeno,

ia certamente por todos 0s rios;
[17] cada coisa, cada ser humano ia sendo engolido,
[18] nossa comunidade, simplesmente, ia sendo acabada.
[19] Nossa gente, de fato,

era devorada em suas proprias casas,

imensas malocas foram engolidas pela jiboia em seu percurso.

(VIN[20] Entéo, a jiboia encaminhou-se para mais longe,
e chegou até 0 Amazonas.
[21] Entéo, desde 14 ela veio outra vez nesta terra,
[22] e chegou agora novamente ao lugar onde Diijoma fosse comido.
[23] Entéo, ali mesmo, seu jorema lhe falou
para matar aquela jiboia:

(VII)[24] "Agora, Diijoma; pronto. Mata a jiboia",
disse.
[25] "J& vocé esta no seu rio",
disse.
[26] "Chegou a nascente do rio Kotue".

[27] L& aconteceu o narrado em seguida:

(1X) [28] ei, nesse lugar Diijoma
Ihe furou as costelas da jiboia com uma concha.
[29] Logo ele a destruiu.
[30] E na sequéncia, a dividiu com toda a gente:
com os Muinane,
com os Murui,
com os Tanimuka,
com os Bora,
com os Yagua
com os Cocama

e ainda com os Andoque.

(X) [31] A fatia da metade néo a dividiu,
e a conservou

[32] de fato como uma lembranca,
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[33] como o padréo para fabricar o manguaré.

(X1) [34] Tendo sido morto aguele animal, pois,

a humanidade ficou contente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando no ano 2019 conheci o chefe de mambeadero marui dom Leopodo Silva
Kudiramena e os membros de seu Grupo de danca Kai Komuiya Uai, durante o
desenvolvimento de minha pesquisa de campo na cidade de Leticia, Amazonas, tomei ciéncia
de uma das maiores dificuldades no desenvolvimento de minha pesquisa sobre o Dijoma jagai
em terras amazonicas: a dificuldade inerente ao tema de pesquisa escolhido, o jagat ou “cesto
velho”. Essa dificuldade do tema foi ressaltada pelos proprios conhecedores indigenas no dia
em gue fui convidado, pela primeira vez, para falar para eles sobre o meu projeto de pesquisa
no mambeadero da Universidade Nacional da Coldmbia campus Amazonia®. Eu acabava de
chegar em Leticia para iniciar uma “Estadia de investigacdo” junto ao Instituto Amazdnico de
InvestigagBes IMANI dessa mesma Universidade, sob a tutoria do professor Juan Alvaro
Echeverri. Mas, por acaso, minha estadia coincidiu com os tempos de desenvolvimento do
projeto Ruakido komeki jiyode iemo iyaziki uifioga (“Com 0s cantos se cura 0 coragao e se cuida
o territorio de vida”): um projeto de extensdo solidaria financiado pela Universidad Nacional e
dirigido pelo professor Echeverri cujo propoésito era, em linhas gerais, propiciar espacos para a
revitalizacdo da lingua murui através da interpretacdo de seus cantos e de suas dangas
tradicionais.

O projeto desenvolvia-se em duas sessGes semanais. Por um lado, o grupo de cantores
(em sua maior parte indigenas migrantes de varios povos da Gente de Centro chegados no eixo
Leticia-Tabatinga de diversas comunidades do interflivio Caqueta-Putumayo) reunia-se as
quintas-feiras das 18:00 até as 22:00hrs, no mambeadero do chefe marui dom Leopoldo Silva
Kudiramena. Ali os membros do grupo ensaiavam o0s cantos e as dancas pertencentes a uma das
carreiras de baile, o yuaki rafue ou “baile das frutas”, sob a instrugdo do avo Leopoldo e dos
avos Elicio Zafiama, Octavio Rodriguez Uaroke e Pablo Zafirekudo. Por outro lado, as sextas,

das 14:00 até as 18:00hrs, o chefe Leopoldo, o professor Echeverri e alguns dos avés que

8 Vale a pena frisar que esse mambeadero é um local singular dentro da estrutura do campus universitario da
Universidad Nacional em Leticia. J. A. Echeverri, professor nesse campus ha mais de vinte anos e um dos
principais apoiadores do mambeadero, gosta de afirmar que ndo se trata propriamente de uma maloca (embora
tenha a estrutura de uma maloca murui tradicional), mas também ndo de uma sala de aula (embora ali tenham lugar
diversas atividades de caracter académico). A “Casa-filha”, como também ¢é conhecido este mambeadero no
contexto da rede de mambeaderos que funcionam no eixo Leticia-Tabatinga, € um espaco hibrido e multicultural
onde os professores, 0s estudantes indigenas e os ndo indigenas, 0s conhecedores indigenas e os diversos visitantes
da Universidade partilham acerca dos temas mais variados, sobretudo acerca de saide tradicional e de cura, de
territério e de meio ambiente, de politica e de critérios de tradicionalidade, temas que atualmente sdo o centro de
constantes debates no contexto das comunidades amazonicas.
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acompanhavam o processo reuniam-se no mambeadero da Universidad Nacional (chamado de
“Casa-filha”) para limpar e cuidar o rocado proximo da “Casa-filha”. Ali, ao estilo de uma
maloca tradicional, os avos trocavam ideias com os diversos participantes (que podiam ser
muitos, indigenas ou ndo) e faziam questdo de salientar que a procura pelo conhecimento
sempre deve ser animada pela vontade e pelo interesse pessoal, de modo que sempre
convidavam as pessoas a formular suas proprias perguntas e suas inquietagdes. Finalmente, essa
jornada vespertina das sextas emendava com o inicio do “Circulo da palavra”, um dialogo
noturno entre indigenas e ndo indigenas que se estendia das 18:00 até as 22:00hrs (ou mais),
di&logo no centro do qual (como nas outras duas sessdes consideradas no projeto) encontravam-
se sempre as substancias rituais mambe, ambil e cahuana.

Refiro-me em detalhe sobre as circunstancias desse projeto de extensdo solidaria
durante 2019 porgue, no segundo semestre letivo desse ano (de agosto até dezembro), eu
participei ativamente das jornadas desenvolvidas nas quartas e nas sextas, por convite do
professor Echeverri. De fato, minha compreensdo do que é a poética oral murui se deve muito
as performances, aos dialogos e as trocas de ideias das quais fui, a0 mesmo tempo, participante
e testemunha, durante aulas de canto e de danca cheias de magia e de poesia.

Mas, de volta ao dia em que fui convidado para me apresentar diante dos membros do
grupo de danga Kat komuiya uai, lembro que a primeira coisa que eu disse era ser estudante de
doutorado da Universidade Estadual de Londrina, e que minha pesquisa era dedicada ao Dijoma
jagai ou Relato de Dijoma. Assim mesmo, frisei que 0 meu propoésito ao vir na Amazonia era
entender esse relato para além de seus simples registros escritos; quer dizer, visava enxerga-lo
como produto complexo de uma situacéo de oralidade, de experiéncias e de condi¢des pessoais
mdaltiplas, das particularidades culturais e territoriais que rodeiam sua encenacédo, e ndo como
o texto fixo e imutavel tal como esta dado hoje em vérias versdes escritas. Brevemente (embora
ndo seja o termo exato que utilizei aquela vez), mencionei que gostaria de compreender o
Dijoma jagai como um texto poético oral em performance, isto €, como uma forma poética
ligada indissoluvelmente a suas circunstancias de manifestacdo e de atualizacdo (Diario de
campo, agosto 16 de 2019).

Hoje estou ciente, contudo, de que a resposta recebida aquela vez, dos cantores do grupo
Kat komuiya uai, j& assinalava para a que seria a maior dificuldade de meu trabalho com o cesto
verbal jagat: o caracter demasiado intimo e familiar vinculado a sua encenacgdo, a sua
performance. Com efeito, os diversos membros do grupo mencionaram que eu primeiro teria
que saber com o qual avé eu me sentaria para ouvir essa “historia”, pois nem todos a conhecem

do mesmo modo, nem a contam com o mesmo propdsito. Posto que o jagat é, continuavam
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eles, um “cesto” que pode se relacionar ora com forgas malignas e muito perigosas, ora com
principios e palavras para fazer o bem, ele s é trazido a tona em contextos cerimoniais muito
especificos e com intencdes muito determinadas. De fato, os membros do grupo de danca
salientaram que eu devia comecar, antes de mais nada, por simplesmente escutar, por um longo
tempo, as palavras de algum avd experiente que conhecesse o manejo do “cesto velho” jagai e
da historia mitica sobre o ancestral Dijoma. Isso deveria acontecer porque a compreensdo desse
relato ndo ia ser questdo de uma noite s6, ou nem sequer de um baile s6, mas exigiria uma
continuada relacdo de aprendizado que podia durar anos. Tal exigéncia, de um convivio
duradouro com um avo disposto a partilhar sua versdo do Dijoma jagai comigo implicava, em
termos préaticos, minha irrupcéo no contexto familiar de algum cl& mdrui; isto é, meu ingresso
em um tecido de relac6es de afinidade e de consanguinidade que eu ndo conhecia ainda, e muito
menos estava preparado para abordar de inicio.

Minha irrup¢do no &mbito privado de algum cld marui em que circulasse o Relato de
Dijoma era, naquele momento, materialmente impossivel, por diversas razdes. Em primeiro
lugar porque, como eu era inexperiente ainda em termos do registro de material etnografico,
ndo planejei suficientemente as condi¢cdes para a coleta de uma nova versdo dessa narrativa.
Em segundo lugar porque, recém-chegado em Leticia como o era, eu ndo sabia nada acerca dos
avos ou dos clas marui que moram nos arredores da cidade, nem sabia se conheciam o relato
que eu procurava. lgualmente, eu carecia do dinheiro necessario, ndo apenas para me deslocar
para o territério do interflivio Caqueta-Putumayo (onde com certeza ha clas que dominam essa
histéria, como o cla dos Jitomagaro nas ribeiras do rio Kotue ou Igaraparana), mas também
para pagar algum avo da regido do Alto Solimdes por informagdes a respeito. [N&o obstante,
devo reconhecer aqui, entre paréntese que, durante minha pesquisa de campo, nunca tive em
mente oferecer dinheiro em troca de historias ou de informac@es linguisticas ou etnograficas,
embora saiba muito bem que esse tipo de “ajudas financeiras” abre muitas vezes as portas aos
pesquisadores europeus e norte-americanos que chegam nas comunidades amazonicas.
Todavia, se ndo paguei com dinheiro a qualquer avd para ele me contar o jagai de Dijoma,
ofereci meu trabalho no rogado da Universidad Nacional sede Leticia e nas atividades do
Projeto Ruakido komeki jiyode... em troca dos multiplos e generosos ensinamentos que recebi
tanto dos avos do Grupo de Danca kai komuiya uai quanto do professor Juan Alvaro Echeverri,
também conhecido no contexto indigena leticiano como Komuiyarai ou ‘“Vara de
crescimento’].

Essa dificuldade inicial para acessar in situ a narrativa que visava estudar me levou a

delimitar o escopo de minha pesquisa as versdes do Dijoma jagat ja fixadas na escrita por outros
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pesquisadores ao longo dos dois ultimos séculos, como ficou claro na “Introducdo” deste
trabalho. Mas essa dificuldade esclareceu uma das primeiras conclusfes desta tese em geral,
relativa a0 género poético em que circula a histdéria aqui transcrita em forma versificada,
traduzida ¢ reinterpretada, a “Historia de Dijoma”. Essa conclusdo é que o jagat ou “cesto
velho” ¢ uma forma verbal associada com a identidade grupal de cada um dos clds murui e, em
consequéncia, faz parte do repertdrio de cestos mais privado e restrito de cada nucleo familiare®.
De fato, como lembro acima, para alguns especialistas rituais mdrui o jagat ndo esta contido na
esfera do rafue: ele ndo é considerado “palavra de baile” (ruaki, eeiki, yorai, buifiua ou
fakariya); muito menos “palavra de formagao” ou de “instru¢ao” (yetarafue ou komuiyafue),
embora estes “discursos de mambeadero” tecam relagdes intertextuais com os fios do préprio
jagat, sobretudo quando se trata de dar conselhos, aos aprendizes de algum oficio ou carreira,
sobre aquilo que é moral ou socialmente censuravel.

Uma consequéncia dessa exclusdo do jagai do &mbito do rafue é que a sua encenagdo
ndo tem hoje, a0 que me parece, um caracter tdo publico e aberto como os “cantos” ruaki, 0S
“cantos de reparticdo de caguana” buifiua ou os “discursos de mambeadero” empregados na
formagdo das pessoas (a “Palavra de instru¢ao” yetarafue ou a “Palavra de formagio”
komuiyafue). De fato, é bastante significativo a este respeito que o jagat ou “cesto velho” ndo
seja encenado no proprio contexto do baile. Como € sabido, durante os bailes rituais rafue a
funcdo central é assumida pelos cantos em suas diversas modalidades: o eeiki ou canto de
adivinhacéo empregado pelos convidados para provar a extensdo do saber ritual de um “dono
de baile” ou de seus aliados cerimoniais; o fakariya ou “canto-danca”, entoado pelos
convidados quando chegam com pecas de caca, e assim por diante. No entanto, alguns afirmam
que, durante as jornadas de mambeadero em que se prepara um “baile ritual” rafue, o “dono de
baile” pode contar aquelas “historias miticas” (jagat) que tenham a ver com o baile a celebrar,
mas com certeza este € um aspecto da poética marui que ainda precisa ser bem estudado.

Uma segunda conclusdo deste trabalho esta igualmente relacionada com o jagai, mas
também com a forma em que 0 povo murui concebe a linguagem. Se o sentido do jagat, como
diz Echeverri (2019, p. 9), ndo depende sé de seu significado em termos puramente gramaticais,

nem do encadeamento das partes de seu enredo, € porque a nocéo de linguagem (uai) em que

8 Vale a pena assinalar que muitos indigenas amazo6nicos costumam situar nesse ambito privado e familiar aqueles
cestos ou formas verbais particularmente carregados de poder e de forga. Esse é o caso do chefe do Conselho
Indigena de Leticia (CAPIUL), o “médico tradicional” William Yukuna, quem explicava em certa ocasido que
formas verbais como as “oragdes” (jira em murui) e como os “conjuros” (zomarafue em mdrui) ndo devem ser
partilhados com pessoas alheias ao ntcleo familiar. “Se vocé deixa que outras pessoas conhegam as suas armas,
elas podem usar esse conhecimento contra vocé mesmo”, acrescentava o especialista ritual do povo Yukuna para
explicar o porqué dessas ressalvas com os estranhos.
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se fundamenta esse género poético excede nossa visdo tradicional da linguagem como um
sistema de signos para transmitir informacéo. Com efeito, como ja o expliquei no Capitulo 1,
os Murui enxergam a “palavra” uai como uma entidade viva, carregada de poderes magicos e
dotada de agéncia e de identidade. Nesse sentido, ela € mais que um traco sobre o papel, ou
ainda mais que o som fugidio de uma voz que transmite conteudos objetivos. Ela se
corresponde, como expliquei no capitulo 2, com a energia espiritual que movimenta o cosmos;
com o alento no qual todos os seres do mundo (espiritos, animais, plantas ou coisas) existem e
se entrelagcam; com o héalito que media a concreta gravidez do corpo (abt) e a sutil imaterialidade
do sonho (nikat).

Na verdade, quica o aspecto mais caracteristico da concepcao da linguagem da Gente
de Centro € que tanto o corpo quanto a matéria sdo considerados como elementos inerentes a
palavra. Dai que, proto-tipicamente, as palavras e as substancias rituais sejam enxergadas por
eles como idénticas entre si. Uma prova de tal identidade é que a palavra das entidades
espirituais € evocada amiude sob a forma de alguma substancia corp6rea (como o félego do
manjericdo, o félego do amendoim, o félego da coca e do tabaco, etc.); enquanto a ingestdo de
uma substancia qualquer (por exemplo do tabaco em pasta ambil ou do p6 de coca mambe)
pode ser assimilada ao fato de “ouvir” as palavras do pai criador Mooma ou dos espiritos que
moram na floresta. Essa consubstancialidade entre a matéria e a palavra € verificavel ainda nas
possibilidades de tradugcdo do verbo murui fakade. No seu sentido mais comum, fakade é
traduzido como “provar” ou “experimentar” alguma coisa (uma planta, por exemplo). Mas, de
acordo com a interpretacdo dos missionarios do Instituto Linguistico de Verdo, fakade pode ser
traduzido como “ler” ou como “estudar”. Sem ignorar o espirito letrado que da& forma a esta
ultima interpretacéo, é incontestavel que tal traducdo de fakade por “ler” ou por “pensar” tenta
dar conta dessa identidade existente, segundo o0s ensinamentos dos especialistas rituais maruli,
entre as palavras, 0 pensamento e as substancias fisicas das quais emergem essas palavras.

Mas essa escolha terminoldgica dos missionarios do ILV também nos permite tracar
uma diferenca chave entre o pensamento origindrio dos povos da Gente de Centro e o
pensamento de matriz ocidental. Neste sentido, ndo seria descabido afirmar que a tradugéo de
fakade como “pensar” ou como “ler” parte de categorias provenientes da tradi¢do greco-latina,
uma tradicdo que, como ¢ sabido, sempre esta mediada pelo “pensamento” e pela “leitura”. Em
troca, a traducdo de fakade por “experimentar” ou por “provar” remete mais fielmente aos
modos concretos de pensar das culturas indigenas amazénicas. Com efeito, nas culturas do
noroeste amazonico pelo menos, 0 pensamento ndo é concebido como uma faculdade abstrata

e desligada da corporalidade, mas como um processo dindmico de prova, de ensaio e de
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transmutagcdo que envolve em todo momento a presenca do corpo e de diversos tipos de
substancias rituais que sdo o objeto do processo transformador. Desta perspectiva, falando
estritamente, pensar € “experimentar com o corpo”’. E o pensamento um processo de “filtragem”
em que o corpo transforma substancias rituais como a coca, o tabaco ou a mandioca doce em
alimentos e em remédios capazes de produzirem naturezas verdadeiramente humanas.

Para dizer com outras palavras, do mesmo modo que a maloca, durante os bailes rituais
rafue, “filtra” e “prende” as maldades que chegam de fora para ndo danificar os participantes
do ritual, também o corpo “filtra” as doengas e as raivas inerentes as plantas e as substancias
silvestres do tempo das origens do mundo: a era de nanode monifue ou da “abundancia dos
primérdios”. Ora, como tentei mostrar nos capitulos 3 e 4, essa filtragem dos principios
patogénicos contidos nas plantas, nos animais e nos espiritos da floresta s6 é possivel se 0s
especialistas rituais investem no seu trabalho tanto nas tarefas do rocado (iy#), quanto nas tarefas
da “cozinha” (irai) ou do mambeadero (jiibibirt).

Disso, é possivel uma terceira conclusdo desta pesquisa doutoral. Essa conclusdo € que,
da 6tica do pensamento murui, o corpo € uma sorte de filtro, de peneira ou de cesto que, ao
mesmo tempo que joga fora tudo aquilo que pode ser nocivo, também condensa e apropria-se
do que pode ser salutar e benéfico para ele. O corpo é, certamente, um filtro-cesto porque,
mediante processos técnicos como queimar, tostar, ferver, peneirar, pilar, entre muitos outros,
ele consegue extrair das substancias vitais 0s principios ativos que podem ajudar a prosperar e
a multiplicar a descendéncia. Gracas a esse processo transformador das substancias, verdadeiro
processo alquimico, os especialistas rituais podem entdo “apoderar-se” (meifiode) das palavras
necessarias para um determinado conjuro ou para a cura de uma doenca.

Com efeito, ao atentar para o significado da metafora “corpo-filtro” no contexto do
pensamento e da arte verbal mdrui, é evidente o seu caracter inovador em face aos métodos
analiticos e objetivos da epistemologia de cunho tradicional. Em clara consonancia com uma
fenomenologia do corpo, tal metéafora ensina que o conhecimento é sempre o resultado de um
corpo situado em relacdo a outros corpos ou substancias, ao contrario de uma deducdo
transcendental de um sujeito racional desligado e alheio a experiéncia e a corporalidade. Isto
lembra inclusive os préprios principios da pesquisa em ciéncias naturais. Pois nesse campo de
pesquisa se encontra, em Gltima analise, um corpo colocado em meio a umas circunstancias
sociais e histdricas que o determinam (como o tem mostrado Tomas Kuhn), mas sobretudo um
corpo que inevitavelmente altera a natureza daquilo que ele mesmo observa e interpreta (como
acontece na pesquisa sobre os fendmenos do mundo quantico). Neste sentido, a metafora mdrui

do corpo-filtro que prende as doencas e as maldades, mas também as palavras divinas de
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Mooma, € instigante porque apresenta o processo de construgdo do conhecimento como um
processo de mediacao fisica e corporal, ndo simplesmente como o produto de uma reflex&o
teorica abstrata.

Do ponto de vista etimoldgico, o pensamento murui relaciona inclusive o corpo humano
com a imagem do cesto, como ja o disse no Capitulo 5. Nesse sentido, o corpo é um “cesto”
(kirigat) cujo contorno sdo as “costelas” (kiraigi) (note-se que, em lingua mdrui, os vocébulos
“cesto” e “costela” sao proximos morfologicamente). Mas o cesto ¢ também a metafora
preferida pelos especialistas rituais murui ao falarem sobre os géneros de sua arte verbal, como
também mostrei acima.

Disso, pode se tirar uma quarta conclusdo: que os géneros poéticos sdo concebidos como
cestos porque, no imaginario dos povos do noroeste amazonico, neles ficam depositados 0s
diversos saberes rituais, botanicos, estéticos ou espirituais que constituem o cerne da cultura
aborigine. Em outras palavras, 0s géneros poéticos sdo designados como cestos porque, em
sentido estrito, eles funcionam como esquemas de configuragdo ou de apreenséo das realidades
imaginarias, do mesmo modo que um “cesto material” serve para carregar ou para armazenar
qualquer elemento da realidade fisica. No entanto, 0s géneros poéticos mudrui ndo sdo apenas
esquemas ou formas pré-fabricadas. Como mostrei a partir do exemplo da forma verbal jagai
(o “cesto velho”), as formas poéticas murui ndo sdo simplesmente “cantos”, ou “historias
miticas”, ou “discursos morais” no sentido em que sdo entendidos os géneros literarios no
contexto académico ocidental. As formas verbais murui s&o, na verdade, reservatorios das
forcas e dos poderes magicos inerentes as palavras (uai) entregadas pelo pai criador Mooma
tanto nas substancias rituais, quanto nas plantas e nos diversos seres que moram na floresta.

Contudo, além de reservatérios de poderes e de for¢as espirituais, um aspecto clave dos
géneros poéticos do povo murui € que atingem sua eficécia real quando sdo animados pelas
vozes vivas dos intérpretes e dos poetas orais especializados na sua encenacdo. Ndo obstante,
tais géneros poéticos ndo devem ser considerados s6 do ponto de vista de sua forma escrita, isto
é, como simples agregados de estruturas e de categorias gramaticais. Mais do que pelas formas
fixas na escrita com suas tipicas estruturas gramaticais, a poética oral se interessa por restituir
essas formas escritas, se for necessario por meio da imaginacao, a situacao performatica da qual
elas sdo apenas um registro limitado. Isso implica, a0 mesmo tempo, situar tais formas poeticas
no contexto etnografico no qual elas ganham um sentido total. A este respeito, Walter Ong
(1982, 71) afirma que

a palavra oral [...] nunca existe dentro de um contexto simplesmente verbal,
como acontece na palavra escrita. As palavras faladas sempre constituem
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modificagbes de uma situacdo existencial, total, que invariavelmente envolve
0 corpo.

Isto significa que a voz da poética oral difere essencialmente da voz poética da escrita.
Mas em que aspectos diferem ambas vozes? Em primeiro lugar, as duas estéo ligadas a distintos
espacos de enunciagdo. Destarte, enquanto a voz poética escrita vem de um sujeito lirico ou
semidtico que emerge como resultado de um processo de abstracdo, a voz poética oral e,
primeiramente, manifestacdo de um corpo, pois sem corpo nao é possivel nenhuma expressao
verbal produzida e transmitida na oralidade.

A constatacdo me leva a quinta conclusdo: o narrador ou poeta oral é sobretudo um
corpo situado, ndo um sujeito abstrato, a maneira de uma entidade tedrica. Neste sentido, como
mostrei no Capitulo 5 a partir de minha critica aos trabalhos de Paulina Alcocer (2002, 2006,
2015) e de Ivan Garcia (2018), qualquer estudo em poética oral deve pressupor como principio
a presenca irredutivel de um corpo que se mexe com certo ritmo através do espaco. As palavras
de um poema oral ndo funcionam como signos linguisticos fixos no papel, mas formam um
todo unitario com ag¢bes como dancar, pintar ou tecer, por exemplo. Entre os indigenas marui
(e em geral entre os povos do alto Solimdes e do noroeste amazénico) o ritmo dos cantos sempre
se relaciona com formas especificas de dancar e de cantar. Existe, assim, o passo irua, em que
os cantores-dancantes, trancados pelos bracos, se deslocam lenta e compassadamente para
frente e para atras; ou também o passo netaikaya, em que homens e mulheres, trancados em
grupos separados, se colocam uns em frente dos outros (como em uma espécie de desafio), e
pulam alternativamente para frente e para atras em movimentos rapidos e enérgicos. Até o ato
mesmo de narrar remite, no exercicio poético-performatico dos especialistas rituais marui, a
um corpo que se mexe levemente no seu banco de pensamento; que gesticula por conta do
éxtase ou do esforco fisico; que olha com uma determinada intencdo; que pronuncia a sua
palavra com uma modulagdo particular.

Em termos gerais, 0 corpo atravessa toda performance de poesia oral. Como disse mais
acima, ele cumpre uma funcéo analoga a da folha de papel na poesia escrita, onde a voz é fixada
e como eternizada na flecha do tempo. Assim, na escrita a voz poética é como encadeada as
notacdes linguisticas que tentam dar conta da complexidade fonologica de linguas tais como o
marui, que circulam principalmente por meio da oralidade. Ja na poesia oral, a voz seria liberada
por meio da pintura, da indumentaria corporal, dos passos de danga, dos ritmos da percusséo e
do suor dos corpos que, durante as festas rituais rafue, reiteram uma e outra vez seus
movimentos.

A poesia, assim, devém um artefato multimidia. E reflexo de uma voz em presenca que
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se atualiza, se cesse, no ato irrepetivel da performance. Em resumo, pode se afirmar que se a
VOz poeética escrita € abstrata e exterior ao corpo, a voz poética oral, por sua vez, é concreta,
agonal e situacional; se a primeira se estende em uns signos unidirecionais ao longo da pagina
em branco, a segunda (a voz poética oral) € multidireccional, isto €, produz sentido, de forma
simultanea e ndo lineal, em diversos niveis e em variados suportes expressivos (o tecido, a
pintura, a voz, a letra, o corpo, etc.) Enfim, se na poesia escrita 0 sujeito € uma entidade
semidtica (o sujeito da enunciacdo ou o sujeito enunciador lirico), na poesia oral o enunciador
€ um sujeito de carne e 0ss0 que mora no aqui e agora de um mundo em mudanca.

Mas como dar conta dessa complexidade performética da poesia oral murui quando ela
é registrada por meio da escrita? Esse é o problema que tentei formular e parcialmente resolver
na segunda parte desta tese, a partir da transcricdo em forma versificada de trés versdes do
Relato de Dijoma ou Dijoma jagai recopiladas em prosa por pesquisadores de épocas diversas:
Konrad Th. Preuss, 0s esposos Eugene e Dorothy Minor, e Anastasia Candre. De acordo com
J. A. Echeverri, que com o ja classico livro Tabaco frio, coca dulce (2008 [1993]) tem
contribuido significativamente a compreensdo das ‘“complexas formas artisticas” e das
“expressoes simbolicas da filosofia” dos indigenas do noroeste amazonico (LANGDON, 1997,
p. 628), a etnopoética é fundamental porque atenta rigorosamente para o processo de transcri¢éo
dos poemas e das narrativas orais, em oposi¢do a certos enfoques estruturalistas que, centrados
nas analises de contetdo, ddo pouco valor a maneira em que sdo dispostos os textos sobre a
pagina. Para Echeverri (2019, p. 13), a etnopoética oferece uma perspectiva adequada para a
recopilacdo de textos orais porque permite reproduzir, mediante o emprego de linhas e de
versos, “as caracteristicas prosodicas da fala: o fluxo respiratorio, a entoacao, a intensidade. Ela
permite representar a fala ndo como prosa, mas como uma forma mais proéxima da poesia”.

Este argumento me leva a sexta conclusdo deste trabalho: sé através da transcricdo
poética das narrativas e dos poemas orais murui € possivel dar conta de certos elementos
performaticos que subsistem, nos textos transcritos ao alfabeto, como marcas de sua producédo
situada no &mbito da oralidade. Essas marcas se exprimem de diversas formas. A mais frequente
delas, nas trés narrativas transcritas neste trabalho, é o uso de deicticos pessoais, espaciais €
temporais como “isto” ou “cle/a”, ie; “isso” ou aquilo, afe; “aqui”, bend; “eu”, kue; “nds dois”,
koko; “outra vez”, dane; “depois”, ie meeino, etc. Essas formas deicticas permitem ao narrador
oral referir suas afirmacdes ora a elementos concretos do espago geografico ou doméstico; ora
as diversas vozes que intervém no enredo das narrativas; ora, enfim, as distintas sequéncias
temporais que constituem o enredo ou historia dos relatos. Sé para dar uma ideia de como 0s

deicticos permitem aos narradores ancorar a expressdo no tempo presente da performance, vale



242

a pena lembrar duas linhas do Relato de Di{joma na versdo recopilada pelos Esposos Minor.
Nessa passagem, em um estilo quase-representacional, Kuegaromui diz que a filha do ancestral
amarrou umas folhas de embauba “com suas maos aqui [nas costas], / [e] Ihe amarrou uma asa
de folhas a cada lado” (onéfaido bend fairode / ie iaico ibiat fairode nagafene) (verso 101).

Nessa passagem, o deictico ben0 (“aqui”) é uma clara referéncia do performer ao seu
proprio corpo, embora seja uma referéncia ndo levada em conta pelos esposos Minor em sua
transcricdo e traducdo da narrativa. Com essa palavra, € facil inferi-lo pelo contexto, o
performer acompanha o gesto de “apontar” para o lugar do corpo em que a filha de Dijoma
amarra umas folhas de embatba, nas suas costas. Por isso, na minha traducao para o portugués,
tenho acrescentado a expressdo “nas costas” (colocada entre colchetes) a fim de preencher a
lacuna da passagem que, obviamente, pressupde a realizacdo desse gesto corporal durante a
performance oral do relato, gesto além do mais intraduzivel em qualquer texto escrito ou
impresso.

Ha outras marcas da oralidade e da performance nas trés versdes do Dijoma jagai
abordadas neste trabalho. Uma dessas marcas, para além das particulas iniciais recorrentes e
dos paralelismos sintaticos jA& mencionados no Capitulo 6, € o caracter polifénico das trés
narrativas aqui recopiladas e comentadas. Essa polifonia é uma amostra de que o narrador ou
poeta oral, no momento da performance, se utiliza de recursos praticamente proprios das artes
representativas para exprimir a totalidade do contetdo do poema ou da narrativa encenados.
Nos trés versos a seguir, por exemplo, tirados também da versdao do Relato de Dijoma de

Kuegaromui e Minor, é evidente esse caracter polifonico da arte poética murui:

[63] “Dijoma [deve] ser muito forte; [63] illuirede Dijoma
o engoli e estou amarrotada”. guitadikue jibérurinailla
[64] Dai que 0 nome dessa poca seja [64] dino bie nai mameki jibegii ite
“Poga da pancada”. [65] j#, Jibegii
[65] “Sim, da pancada”. [66] ja Joaille erai fuiriri ite jibegh)

[66] Rio abaixo da foz do Joaille esta a “Poga da pancada”.

Na passagem em tela, misturam-se trés vozes distintas. A primeira voz, colocada em um
tipico estilo direto, € a da cobra que engole ao ancestral Dijoma (verso 63), marcada
inconfundivelmente com o pronome de primeira pessoa kue (guitadikue, “eu comi”). A segunda
voz, em um claro estilo indireto, fala no verso 64 em terceira pessoa: “Dai que o nome dessa
poca seja ‘Poga da pancada’” (dino bie nai mameki jibegii ite), onde o verbo em terceira pessoa

ite (“estar” ou “ter”’) ¢ uma marca evidente de que o registro volta nas maos do narrador. Mas
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0 verso 65 introduz uma outra voz, que ndo é nem a voz da jiboia, nem a voz do narrador. Essa
voz, que afirma com um “sim” (j#) 0 asserto do verso 64, pertence a uma figura que tem um
papel muito particular na poética oral marui, sobretudo no que diz respeito aos géneros poéticos
ndo cantados como o jagai (ou “cesto velho”), o yorat (ou “palavra de convite”) ou o yetarafue
(ou “palavra de instrugdo”): essa figura ¢ o auditorio, central também nas modernas teorias
literarias da recepco®’. O auditério pode estar constituido por uma pessoa ou por varias. E,
como o dizem Kaziya Buinaima et al. (2019, p. 55), desempenha um papel central na encenacgéo
e na configuracdo da forma verbal jagai. Ele intervém constantemente, pronunciando os
marcadores j# ou jmm, que, além de marcar o limite de uma frase, "ajudam o locutor a ordenar
Seus pensamentos e prosseguir com a narragao".

Igual ao gesto de “apontar” para as costas, relacionado com o deictico bend (“aqui”), a
forma polifonica assumida pela passagem citada no paragrafo anterior (e por outras muitas
passagens das trés narrativas incluidas no presente trabalho) permite compreender que, para
perceber as marcas ou pegadas de uma performance oral em um texto trasladado a escrita, €
preciso, literalmente, “auscultar o texto”, como diz Frederico Fernandes (comunicacao
pessoal). Isto significa que, para se remontar a performance da qual o texto transcrito € apenas
um reflexo, é preciso desenvolver o texto poético, linha a linha, como se se tratasse dos fios de
uma bola de 1a. Destarte, para seguir com a analogia, poder-se-ia pensar o texto poético oral
transcrito em forma de prosa como uma sorte de novelo que precisa ser desenvolvido linha a
linha, verso a verso, a fim de que os diversos gestos e vozes em performance, adormecidos ou
apagados pelo tempo e pelo espacgo, possam ser novamente considerados e ouvidos. Esse tem
sido, fundamentalmente, meu proposito ao transcrever em forma versificada e traduzir as trés
versdes do Relato de Dijoma incluidas na segunda parte deste trabalho de pesquisa: desenvolver
os diversos fios que compBem cada um desses cestos para, partindo de uma consideracao
detalhada de suas linhas, me aproximar dos diversos elementos que remetem a fala de um
narrador oral situado no aqui e agora da performance.

Agora passo a Ultima e mais complexa conclusdo deste trabalho, a setima. Ela esta
referida, como a anterior, ao vinculo entre, por um lado, as trés versdes do jagat ou “cesto” de
Dijoma aqui recopiladas, e, pelo outro lado, os respetivos contextos performaticos dos quais
elas sdo o seu registro escrito. Contudo, agora ndo se trata de remontar-se aos eventos

performaticos a partir de suas marcas textuais, como tentei fazé-lo acima. Agora eu gostaria de

87 Nos géneros poéticos cantados, como o ruaki (o “canto ritual”), a figura que acompanha ao cantor é chamada
de “levantador” (no espanhol do alto Solimdes), porque ele retoma e repete as palavras enunciadas pelo poeta oral,
formando com ele uma sorte de contraponto.
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olhar para o contexto historico, social e cultural que abrange e determina essas performances.
Neste sentido, vale a pena possar uma pergunta: o que dizem os enredos destas trés variantes
do relato murui Dijoma jagat acerca de suas condi¢es de producdo? Esta € uma pergunta
essencial da minha perspectiva, visto que toda narrativa oral pressupde uma relacéo direta com
0 tempo presente e com as condigdes culturais que cercam sua manifestacdo. Caso se atente,
por exemplo, para a variante desse relato coletada por Konrad Th. Preuss (a mais antiga das
trés) se pode fazer uma leitura, em dois niveis, de seu contetdo. Em um nivel superficial, o
enredo aparenta referir-se a relacdo entre o ser humano e os espiritos, as entidades e as forcas
da floresta. Mas essa relacdo ndo condiz, primariamente, com a oposi¢do entre a cultura e a
natureza, sendo entre duas naturezas diversas: a natureza humana e a natureza animal®,

N&o obstante, acredito que, caso se olhe de maneira mais aprofundada, o relato de
Riazeyue parece ser uma representacdo ficcional, figurativa, do sentimento de destruicdo e de
desamparo que experimentavam os povos do noroeste amazonico durante os anos do “ciclo da
borracha” ou da “fiebre del caucho”, entre finais do século XIX e inicios do XX. Certamente,
se comparada com as outras duas variantes, a variante de Riazeyue e Preuss (1994, p. 105-118)
sem duvida enfatiza o carater destrutivo da jiboia, pois ela arrasa e extermina todos 0s povos
do mesmo modo que os “muchachos” (“meninos) da “Casa Arana” arrasavam com 0s povoados
e as formas de vida da Gente de Centro. Ora, tal afirmacéo ndo soa tdo descabida quando se
considera que o narrador dedica a sequéncia mais longa e reiterativa do relato (entre os versos
141 e 171 de minha versao) referindo os nomes dos numerosos povos ribeirinhos devorados
pela jiboia em cujo ventre viaja Dijoma®. Por isso, para identificar com um nome esta cena do
relato (a cena “g”), tenho escolhido uma expressdo usada pelo narrador Riazeyue no préprio
texto, iyuneiyano, que pode ser traduzida como “local” ou “espaco” do “terror” (verso 143,
linha 3). Como expressao vernacular do marui, iyuneiyano (“espago do terror’”’) chama a atengao
porque coincide com uma categoria desenvolvida por um pesquisador da histéria e da cultura
amazonica de 6tica muito distinta.

A categoria ¢ também “espaco do terror”. E o autor que a propde ¢ o antropologo
australiano Michel Taussig no seu livro Xamanismo, colonialismo e homem selvagem (2002).

Nesse livro, o autor analisa a relagdo do colonialismo europeu e ocidental com os processos de

8 Lembre-se que, tanto para o pensamento mirui quanto para 0 pensamento perspectivista de outros povos
amaz0nicos, os animais sdo, no fundo, naturezas humanas que tém perdido sua humanidade primeva por conta de
sua incapacidade de dominar suas forgas e apetites congénitos.

8 A mencédo dos povos devorados pela jiboia que se descompunham do lado de Dijoma era originariamente ainda
mais extensa. Em uma nota a rodapé, Preuss assinala que a editora que publicou sua obra Religido e Mitologia dos
uitoto “suprimiu a decomposigdo dos corpos, os cortes efetuados por Dijoma, a dor da jiboia” (RIAZEYUE e
PREUSS, 1994 [1923], p. 118, nota 15).
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exploracdo do noroeste da Amazonia e das florestas do Congo belga, justamente no contexto
do chamado “ciclo da borracha” que, por certo, converteu Manaus em uma das cidades mais
abastadas do Brasil a finais do século XIX. Partindo da imensa bibliografia produzida durante
a época por exploradores, cientificos, antropdlogos, escritores, missionarios e toda sorte de
vigjantes e aventureiros, Taussig demostra que a imposicdo do modelo colonial nesses
territorios sempre esteve mediada pela imposi¢do de um estado de terror. Dai que ele empregue
a expressao “espaco do terror” para caracterizar a ordem social imposta pelos exploradores e
mercadores de borracha que, munidos com espingardas Winchester, obrigaram os povos da
Gente de Centro a coletar borracha e entregé-la para eles, com intuito de vendé-la nos mercados
de Manaus e de Iquitos. Nesta perspectiva de interpretacdo, a jiboia representaria na narrativa
de Riazeyue a ordem social imposta por esses individuos que, do mesmo modo que a jiboia do
relato, chegavam até os povoados mdrui para submeté-los ou assassina-los:

[143] Por debaixo da terra, ela chegou onde [estavam] outros grupos:
[chegou] onde os clds das margens do Rio Amazonas,
um local de terror em que as pessoas nem podiam locomover-se.

(XXXIV) [144] Logo, a jiboia [foi] devorar gente das margens de outros rios grandes,
e as pessoas ficavam aterrorizadas.
[145] Elas ja ndo iam para seus rogados,
ficavam em casa sempre,
ja nem tinham para onde se locomover.
[146] A serpente esburacava a terra em meio aos sendeiros;
e aos que voltavam do rogado, os agarrava de improviso e os levava.

(XXXV) [147] As pessoas choravam,
e os clds ja arrasados pela jiboia sentiam terror.
[148] Na verdade, nunca saiam fora [de suas casas].
[149] E posto que ndo saiam,
a jiboia esburacava o local em que as pessoas desciam de suas redes,
por ali as agarrava de repente, e levava-as para longe;
todos estavam aterrorizados.

Que essa situacdo de terror produzida pela jiboia parece representar a situacdo de terror
experimentada pelos indigenas marui € um fato que fica ainda mais evidente caso se olhe para
a segunda variante do Dijoma jagat neste trabalho, a recopilada pelos esposos Eugene e
Dorothy Minor. Esta versdo, como ja disse, foi coletada cinquenta anos depois, em 1969, nas
margens do rio Igara-parana, um afluente do rio Caqueta. E foi contada pelo narrador Raul Gaba
Kuegaromui, em um assentamento que antigamente era também centro de coleta de borracha,
chamado Occidente. Um fato bem significativo nesta narrativa é que ndo faz nenhuma descrigéo
de povos devorados pela jiboia, como acontece na versao de Riazeyue. A versdo de Kuegaromui

se caracteriza, melhor, por estar focada nas acfes de Dijoma e nas a¢6es do seu nucleo familiar
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proximo: suas filhas e sua esposa. Nesta variante, o ancestral é descrito como um especialista
em técnicas de pesca, de caca e de cestaria, além de possuir diversos conhecimentos sobre
plantas e remédios magicos; sdo essas habilidades técnicas e rituais as que, de fato, permitem-
Ihe capturar a jiboia em uma lagoa perto de sua casa. Mas ha um ponto chave nesta narrativa,
sublinhado acertadamente por Vivas Hurtado (2015, p. 148): a énfase que coloca o narrador
Kuegaromui na ideia de “erro” (yuukua).

Vivas Hurtado (2015) interpreta esse “erro” em termos de um “fracasso da razao” de
Dijoma na sua pesquisa das especies da natureza (ibidem). Mas é dificil pensar em um “fracasso
da razdo” no seu equilibrio com a natureza em um contexto em que, justamente, € o ingresso
violento da razdo civilizatoria o que derruba as formas diversas e complexas da imaginacao
indigena. Considero que o “erro” mencionado por Kuegaromui se refere, ndo a um erro da razdo
em sua pesquisa das substancias, mas a uma falha com uma clara conotacdo moral: € um erro
decorrente do manejo inadequado das espécies e das entidades da floresta que, como tenho dito,
estdo premidas de principios patogénicos e de forgas nocivas. Neste sentido, o problema moral
gue se possa aqui ndo diz respeito a um desequilibrio ambiental do sabedor em relacdo a
ecologia. Longe disso, o0 assunto problematico da perspectiva indigena é que o ancestral Dijoma
se aproxima de entidades que tém perdido sua humanidade primeva, de modo que ele fica em
contato com os perigosos poderes da jiboia (dona do mundo das dguas) e dos animais e seres
subaquaticos:

[1] Dijoma preparou remédios, remédios
preparou, remédios.

[2] Iscas para jiboia preparou,
iscas para jiboia.

[3] Tochas de relva preparou,
isca para peixe dentudo preparou,
isca de arvore do mato preparou,
erva de juncais preparou.

[4] Com tudo isso se untou.

[5] E Dijoma o ocultou, sim, o ocultou.

[6] Esse [foi] o erro de Dijoma,
ele errou.

De acordo com os versos citados, o “erro” (yuukua) de Dijoma consistiria, pois, em ter

preparado remédios e elementos do mundo subaquético visando se apoderar das suas forcas
magicas. Mas o ancestral, segundo informa o narrador Kuegaromui, é ciente do carater
contraditorio da prética diante dos preceitos do mambeadero, assim oculta essas inten¢des dos
outros membros da comunidade. Como ja sublinhei mais acima, no contexto do pensamento
murui o contato com as forcas e com as entidades silvestres equivale muitas vezes a um ato de

bruxaria e de macumba. E por isso que Kuegaromui representa o contato do ancestral Dijoma
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com tais forgas como um erro ou como um fracasso. No entanto, nesse gesto de ficcionalizagao,
Kuegaromui também reflete (embora de forma sintética) algo do contexto histérico-espiritual
no qual emerge essa narrativa.

A este respeito, € importante lembrar aqui que o casal de etno-linguistas Eugene e
Dorothy Minor, que recopila a variante do Dijoma jagai narrada por Kuegaromui, pertencia ao
Instituto Linguistico de Verdo. I1sso ndo é uma informacéo acessoria. Na verdade, tal informacao
é essencial para a intepretacdo desta narrativa, ja que essa instituicdo esta longe de ser uma
corporacgdo académica neutra. Fundado nos Estados Unidos na década dos quarenta como uma
filial da Wycliffe Bible traslator (tradutores Wycliffe da Biblia), ja para meados dos setenta o
ILV tinha se estendido a 23 paises e abrangia 531 povos indigenas de diversos continentes
(PALACIO, 1975, p.112). No final década de 1950, convidados por Darcy Ribeiro,
pesquisadores dessa instituicdo chegaram no Brasil com o intuito de estudar as linguas
indigenas do pais e de formar as novas gerac6es de linguistas brasileiros (EVERETT, 2003, p.
4). Na Colémbia assinaram um Convénio com o Ministério de Governo no ano de 1962, com
idéntico fim: documentar cientificamente as linguas aborigenes do territério colombiano e
capacitar professores nacionais para eles continuarem com essa tarefa. (CONVENIO CON EL
INSTITUTO LINGUISTICO DE VERANO, 1976, p. 9-13). No entanto, o proprio Everett®
reconhece que, embora seja indiscutivel que nenhum centro de pesquisa do mundo fez tanto
pela documentacdo de linguas ameacadas de extingdo como o ILV, tal trabalho foi colocado em
questdo por muitos pesquisadores que consideravam esse trabalho linguistico como um simples
“subproduto de seus objetivos sectarios” (ibidem).

E é que ndo se deve ignorar que o objetivo principal, declarado desta instituicdo, é
traduzir a Biblia para maior quantidade de linguas do mundo. Nessa perspectiva, sua vocacao é
em rigor missionaria. Dai que o jagat de Dijoma recopilado pelos esposos Minor tenha que ser
tomado com ressalvas. Ao lado de seus trabalhos etno-linguisticos sobre fonologia, gramatica
e tradicOes orais, o casal fez, com efeito, uma traducdo do Novo Testamento a lingua mdrui,
chamada de Juzifiamui Nuera Uai: Caimo ie Llogauai == EIl Nuevo testamento de Nuestro
Sefior Jesucristo en el idioma Huitoto (dialecto Minica) (ECHEVERRI, 1997, p. 383). J& no
proprio titulo dessa traducdo ha um elemento bastante chamativo: o nome Jesucristo é traduzido
por Juzifiamui. Como ja disse, Juzifiamui é uma deidade celeste relacionada com o sol e com o

céu. E também o decapitador, a deidade canibal por exceléncia, chefe do povo celestial de

% Este autor fez parte do ILV nos inicios de sua carreira académica. E afirma que, em matéria de formagao das
novas geracOes de pesquisadores na América Latina, o ILV ficou em divida, tanto no Brasil quanto na Col6mbia.
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antropofagos Riai®l. Enquanto deidade celeste, Juzifiamui opde-se a deidade terrestre e
subaquéatica Buinaima, ao mesmo tempo demiurgo, her6i civilizador e fundador das quatro
grandes carreiras cerimoniais”.

Dessa dicotomia entre a deidade celeste Juzifiamui e a terrestre Buinaima podem-se
inferir algumas chaves para interpretar a variante do Dijoma jagai compilada pelo casal Minor.
Voltando a nogdo de “erro” (yulkua), empregada por Kuegaromui para caracterizar o efeito do
contato de Dijoma com as forcas do mundo terrestre e subaquatico, ndo é descabido concluir
que essa nogdo se aproxima das nogdes cristds de “culpa” e de “pecado”. E que uma das
principais criticas feitas ao ILV na Coldmbia, de diversos setores, diz respeito a que
missionarios conseguiram penetrar de tal forma no imaginario e nas concepg¢des cosmolégicas
indigenas que, com frequéncia, dividiram as proprias comunidades entre crentes e ndo crentes
(CELY, 2011, p. 4). Mas o assunto, ao que parece, nao é coisa de um simples doutrinamento
unilateral. No se deve esquecer que no imaginario indigena hd uma clara predisposicéo a
integrar dentro de seus marcos de compreensao elementos exteriores a sua cultura. Isso foi o
gue aconteceu, por exemplo, com a imagem do machado de metal entre a Gente de Centro, que
deu origem a toda uma filosofia da produtividade e da abundancia chamada por Echeverri,
como ja se viu, de “filosofia do machado”.

Assim, embora o discurso hoje dominante entre 0s Murui seja o da “Palavra de coca, de
tabaco e de mandioca doce” (um discurso pacifista fortemente influido por concepgdes
religiosas e espirituais de raizes cristas), ha que reconhecer também que esse discurso constitui
ao mesmo tempo uma readaptacdo e uma reinterpretacao de suas crencas fundamentais, ligadas
ao cultivo, o processamento e o consumo do tabaco, da coca e da mandioca doce. De acordo
com autores como Echeverri (1997) e Pereira (2012), o discurso multiétnico proprio da “Palavra
de coca e de tabaco” surge como uma resposta do imaginario coletivo da Gente de Centro apos
do etnocidio e das epidemias provocados pelos seringueiros. Essa foi a maneira desses povos
de lidar com o esquecimento e com a perda de numerosos conhecimentos e tradi¢cbes que
desapareceram com os chefes e especialistas rituais mortos durante os anos que durou o ciclo
da borracha.

Por esse motivo, “A palavra de coca e de tabaco” tem chegado a ser, na atualidade, uma
especie de discurso publico dominante. Enquanto os discursos miticos (jagat) e as praticas

Xamanisticas, segundo o mostrei ao inicio da Segunda parte, estariam associados com a

%1 A raiz ri deste nome provém do verbo rite, “comer carne”, oposto ao verbo gutade, “comer alimentos ndo
carneos”; a, por sua parte, é a marca do plural em murui. Neste sentido, 0s Riai seriam os “comedores de carne”,
quer dizer, os “antropdfagos” ou “comedores de gente”.
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macumba, a bruxaria e a maldade. Dai que tais discursos e préaticas hajam sido explicitamente
empurrados para um ambito mais familiar ou clanico, quer dizer, transformaram-se em um
discurso privado. Para adaptar ao caso dos Mdrui uma expressao usada por Carlos Fausto no
caso da cosmovisdo dos Guarani, 0 pensamento cosmologico muarui estaria experimentando
uma “substitui¢do” da mitologia pela ética, a poética e a metafisica (FAUSTO, 2005, p. 391).
Isto significa que as concepgdes mitoldgicas mdrui anteriores a colonizagdo do noroeste
amazonico, fundadas no principio da predacéo canibal da alteridade, teriam sido deslocadas ao
longo do século XX por novas concepcdes éticas, estéticas e metafisicas decorrentes do contato
com as sucessivas ondas de missionarios e de exploradores ocidentais que foram chegando na
regido ao longo dos anos.

No caso dos Mdrui, talvez como estratégia de supervivéncia cultural, eles misturaram
uma metafisica de inspiracdo cristd com uma cosmologia tradicional fundada na predacéo e na
transformacéo das substancias por meio do trabalho corporal. Desta maneira, assim como no
caso dos Guarani que hoje consideram o “amor” a sua principal categoria de relacionamento
com outrem (FAUSTO, 2005, p. 398), entre os Murui o “canibalismo como modelo relacional”
também parece ter sido substituido por outras categorias relacionais, no caso pelas categorias
de “esfriamento” e de “adocamento” associadas com os processos de transmutacdo das
substancias rituais. Por isso é certo dizer que o pensamento e a espiritualidade atual dos mdrui
é, mais do que o produto de um processo unilateral de imposicao de doutrinas religiosas alheias,
um complexo processo de negociacdo e de adaptacdo de suas concepgbes miticas e
cosmoldgicas as diversas ideias trazidas pelos missionarios, exploradores e colonos.

Tracos dessa negociacao complexa e dessa mutua adaptacdo entre as crengas indigenas
e as concepgdes dos missionarios sdo visiveis em diversas narrativas miticas (jagat). No final
do “Relato da arvore da abundancia” (Moniya amena), por exemplo, Nofieni (“lasca de pedra”)
da morte a deidade solar Juzifiamui com o gume do machado de metal que aquele mesmo traz
do “infra-mundo” por meio do sonho (RIAZEYUE; PREUSS, 1994, p. 85). Este ¢ um fato
bastante curioso, caso se leve em conta que, desde o tempo dos primeiros contatos dos Mdrui
com 0s missiondrios e os colonos brancos, Juzifiamui ndo sé é a deidade identificada com Jesus
Cristo, mas também com o0s sacerdotes e 0s missionarios. Tem-se aqui uma representacao,
embora ficcional, da vitoria de um ancestral ligado a antiga mitologia sobre os Juzifiamui, 0s
“seres da terra”, como também os chama o avo seu Angel Ortiz? (PEREIRA, 2012, p. 289). Ou
a morte de Juzifiamui, invocado nos cantos do rafue bai ou “festa da antropofagia” como
deidade canibal (RIAZEYUE; PREUSS, 1994, p. 779), representara melhor a rejei¢cdo da

antropofagia e a conseguinte assimilacdo dos principios pacifistas decorrentes da “Palavra de
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coca e de tabaco” legada pelo demiurgo e herdi civilizador Buinaima?

Mas o Relato de Dijoma contado por Kuegaromui e recopilado pelos esposos Minor
oferece uma outra perspectiva dessa oposicao entre deidades celestes e deidades subaquaticas
e terrestres perceptiveis na cosmovisdo marui. Com efeito, ao identificar Juzifiamui com Jesus
Cristo em sua versdo da Biblia em murui, o casal de missionarios compiladores coloca aquela
divindade no patamar das divindades solares e celestes. Mas isto implica, correlativamente, um
rebaixamento da condicdo das divindades terrestres e aquaticas que, do mesmo modo que a
jiboia no imaginario cristdo, hoje estao ligadas sobretudo a bruxaria e a maldade. Na narrativa,
Dioma erra, efetivamente, por entrar em contato com esses seres do mundo subterraneo: a
jiboia, o peixe dentudo, as ervas de rio, 0s juncais. Por conta desse contato com entidades
julgadas malsas e nocivas, sua filha e ele mesmo acabam sendo devorados pelo dono das jiboias.
Neste sentido, poder-se-ia afirmar que esta variante da narrativa de Dijoma reforca as linhas
principais dos atuais discursos de mambeadero. De acordo com estes discursos, a “palavra de
baile” (rafue) e a “Palavra de instru¢ao” (yetarafue) opdem-se, como o disse no Capitulo 6, a
“palavra mitica” contida no chamado “cesto velho” ou jagai.

Esta oposicdo decorre do fato de que o jagat trata com forcas e seres antigos e muito
perigosos, capazes de fazer adoecer e inclusive de levar a morte, posto que se acham muito
proximos de um patamar da realidade (a “era” ou “estado” de nanoide monifue ou da
“abundancia dos primordios”) em que pairam ainda espiritos e entidades ndo submetidos aos
principios do mambeadero, isto é, a “Palavra de coca e de tabaco”. Por outra parte, convém
acrescentar que Juzifiamui € identificado hoje com o poder do trovao e das entidades celestes,
com a &guia e com o0 gavido; enquanto a divindade das aguas Buinaima assimila-se a jiboia e
aos demais animais terrestres e subaquaticos, que ocupam um lugar ambiguo na estrutura do
cosmos por estarem dominados por forcas e poderes ligados ao mundo subterraneo, julgados
danosos para as pessoas bem formadas e verdadeiramente humanas.

Tais associacgoes de ideias permitem afirmar que o relato de Kuegaromui e dos esposos
Minor figura o xamanismo, representado na figura do ancestral Dijoma, como uma prética
nociva e restrita por estar ligada a substancias muito potentes e a forgas ocultas e primitivas.
Esta ideia coincide, por certo, com a valoracéo atual que fazem os mdrui do xamanismo como
feiticaria. Embora se diga em diversos circulos que os especialistas rituais precisam conhecer
técnicas xamanicas para defender o espaco familiar e comunal de ataques de inimigos, esse
conhecimento ndo tem uma valoracao social positiva quando é procurado por um simples desejo
de adquirir um poder magico, por exemplo o poder de transformacdo em animal. Ora, no que

diz respeito ao jagai contado por Kuegaromui, ndo é possivel saber qual seja a origem precisa
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da nogdo de “erro” (llUukote) empregada nesse relato e central na constituicdo do seu
“discurso”. Tem essa no¢ao uma origem cristd, ou bem, tem uma origem indigena? Como tentei
sugeri-lo nos paragrafos anteriores a propdsito da reconfiguracao do pensamento mdrui apos o
ciclo da borracha, ela parece ser o produto complexo de uma negociacdo entre a visdo do
cosmos de Kuegaromui e as crencas religiosas dos esposos Minor. Neste sentido, o “erro” ou
[lGucua de Dijoma pode ser enxergado, a0 mesmo tempo, como a aproximacao inadequada a
um territério vedado para as pessoas prudentes, que sabem medir suas a¢fes; ou como 0
“pecado” de um ser humano que, defrontando o poder indiferenciado da cobra, submerge-se na
“devoradora e subterranea noite das origines” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1982, p. 868).

Antes de encerrar esta tese, vale a pena dizer que o0 avd marui Miguel Guzman também
caracteriza a Dijoma como xama na Ultima das trés variantes do Relato de Dijoma aqui
publicadas, o Dijoma ikaki. Nessa breve versdo, recopilada e traduzida para o espanhol pela
pesquisadora marui Anastasia Candre por volta do ano 2005, o ancestral também entra em
contato com substancias e poderes subaquéticos e terrestres que o levam a ser devorado por
uma jiboia. Mas para além da mencéo da viagem do ancestral pelos rios amazénicos, ha trés
elementos nesta variante que devem ser levados em conta porque revelam qual € a funcéo, ja
no inicio deste século, das narrativas miticas jagai no contexto do que tenho chamado aqui de
arte verbal do povo marui.

O primeiro desses elementos € 0 emprego da ayahuasca (una em murui): Dijoma leva
consigo esta substancia como objeto de protecdo e ndo, como nas outras versdes da historia
desse ancestral, o tradicional yeraki ou “recipiente com ambil”. Esta particularidade ¢ bastante
significativa porque, como tentei mostra-lo em detalhe sobretudo no Capitulo 4, a ayahuasca
ndo é empregada costumeiramente pela Gente de Centro, e muito menos quando se trata de
empreender longas viagens, circunstancia na qual sempre é preferido o tabaco em pasta ambil.
A diferenca do tabaco e da coca, considerados respetivamente como um consanguineo e como
uma agnada pelos conhecedores murui, a ayahuasca é vista como alheia porquanto é julgada
prépria dos grupos indigenas do alto Rio Putumayo.

Um segundo elemento a levar em conta nesta narrativa € o contexto historico e cultural
em que se enquadra sua encenacdo. A este respeito, vale a pena dizer que esta variante foi
recopilada na cidade de Leticia, Amazonas, um contexto fundamentalmente multiétnico e
citadino. Leticia, que forma um eixo urbano e periurbano junto com a cidade brasileira de
Tabatinga, € uma cidade estratégica na Coldmbia posto que € um ponto de articulacéo entre a
regido amazonica e centros metropolitanos andinos como Bogota, Medellin ou Cali. Como em

muitas outras cidades amazolnicas, Leticia € 0 centro de uma intensa e ja documentada



252

movimentacdo de individuos indigenas que saem de seus povoados e vilarejos na floresta rumo
a contextos urbanos onde procuram melhores condicdes de vida, e oportunidades de estudo e
de trabalho (MCSWEENEY; JOKISCH, 2015, p. 19). O anterior significa que a variante do
jagat de Dijoma do avé Miguel Guzman foi contada e registrada em um contexto muito
longinquo do territdrio ancestral marui, no interflavio dos rios Caqueta e Putumayo. Dai que,
por exemplo, j& ndo aparecam nela as referéncias deicticas que séo vistas, com frequéncia, na
variante de Kuegaromui e os esposos Minor, a qual sim foi contada e registrada nas margens
do rio Kotue ou lgaraparana.

De fato, um aspecto interessante do local de Leticia onde foi coletado o Relato de
Dijoma do avé Guzman, o Kilometro 3 da via Leticia-Tarapaca®?, é seu caracter multiétnico. O
local se chama de Comunidade de sdo Miguel e, como muitas comunidades do eixo Leticia-
Tabatinga, esta composta por vérias etnias. Na variante aqui abordada, esse caracter multiétnico
do contexto leticiano é inclusive evocado de forma explicita pelo avd quando conta que, depois
de se sair do ventre da jiboia, Dijoma a corta em pedacos que ele mesmo divide com 0s
primeiros ancestrais, ndo s6 da Gente de Centro (os Murui, os Bora e os Andoque), mas de
outros povos do alto Solimbes como 0s Yagua, os Tanimuka e os Cocama (verso 30). Tal
referéncia multiétnica do avé Guzman, contudo, é sem ddvida uma contribuicdo sua ao enredo
arquetipico do Relato de Dijoma, se comparado com o enredo das diversas variantes dessa
historia publicadas até hoje, onde tal sequéncia ndo esta presente. Na verdade, tal sequéncia
narrativa parece ser uma interpretacao pessoal do avé Guzman por duas razées.

Em primeiro lugar, porque essa sequéncia encontra-se também em outro relato mitico
ou jagat, 0 Muarui naie jiyakino (“O local da origem dos Murui”). Nesta narrativa, os seres
humanos dos primeiros clds despedacam, fatiam e untam-se o sangue da Cobra mitica Agaro,
nascida dos corddes umbilicais que lhes foram cortados logo de sairem do buraco da
humanidade komimafo (KAZIYA BUINAIMA et al., 2019, p. 79). E em segundo lugar, o avd
Guzman parece acrescentar ao enredo do jagat de Dijoma porque, olhada em contexto, ela
retoma, e adapta a narrativa marui, um fragmento de uma lenda dos Tukano, a Lenda da cobra-
canoa, que conta como 0s primeiros ancestrais foram trazidos na terra no ventre de uma jiboia
gigante. Em termos mais precisos, 0 que acontece aqui € uma montagem de trés sequéncias
narrativas em um mesmo relato, a variante do Relato de Dijoma contada pelo avd Guzman. Néo

obstante, tal montagem de sequéncias diversas em um mesmo fio narrativo revela, mais que

%2 Dizer via Leticia-Tarapaca, é usar uma expressdo mais ou menos imagindria, posto que a estrada atingiu até
agora apenas 0 km 23 dos pelo menos 175 kms que separam Leticia de Tarapacd, o povoado nas margens do rio
Putumayo até onde essa via tem sido projetada.
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uma falha de exatiddo ou de memoria do narrador, um imaginario influido por uma experiéncia
multicultural e multiétnica exprimida no mais humano de todos os atos: o ato de narrar uma
historia. E que, como o diz Anastasia Candre no seu texto introdutério ao compendio de
narrativas do avé Guzman (2006), ele foi um viajante incansavel, que morou em diversos
lugares da Amazonia e da Colémbia, de modo que é bastante l6gico que esse contato com
culturas diferentes marque de forma indelével o seu imaginério narrativo.

Finalmente, ha um terceiro elemento por destacar na Gltima das trés versdes do Relato
de Dijoma estudadas neste trabalho. Esse elemento é 0 manguaré, o instrumento de percussdo
empregado quando se realiza uma festa ritual rafue. De acordo com a narrativa, o primeiro
manguaré teria surgido da parte central da jiboia mitica, e seria 0 modelo para a fabricagédo dos
manguarés de todas as malocas murui (verso 31). No contexto do relato, tal referéncia ao
manguaré € uma alusdo implicita a um aspecto central da vivéncia das tradicbes murui no
contexto multicultural de Leticia: os bailes rituais rafue. Como ja o disse na Introducao deste
trabalho, os bailes sdo o espac¢o de socializagdo por exceléncia do povo murui. Idealmente, eles
permitem estender os vinculos com outros povos ou grupos, tramitar os conflitos com as
entidades ndo-humanas e purificar as malocas de influéncias nocivas. No entanto, como
qualquer tradicdo indigena, o baile ndo ¢ um modelo ideal, sendo um artefato em constante
transformacéo: ele depende dos contextos em que se da sua encenacao e das especialidades
rituais de seus oferentes ou “donos” (os rafue naama). Em uma palavra, os bailes séo, para 0s
marui, o impulso essencial para a geracdo da vida e para manter atuante sua tradicao.

No Relato de Dijoma do avé Guzman, pois, 0 manguaré € uma metonimia das festas
rituais. Ele lembra que, em um contexto urbanizado e multicultural como a cidade de Leticia, 0
baile é 0 meio mais eficaz para manter coesa a identidade do grupo. Embora ndo haja rocados
de grande porte, nem muitas malocas para estabelecer aliancas cerimoniais, 0 manguaré deve
continuar a chamar aos “Filhos da coca, do tabaco e da mandioca doce” para que, embora em

meio aos predios e ao barulho dos motores, se reinam a cantar e a dancar em louvor a Buinaima.
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GLOSSARIO

Abi: a acepcdo principal deste termo é corpo, mas é empregado também como forma reflexiva
com certos verbos.

Aima: bruxo ou xama (ou também ser terrestre ligado a Juzifiamui, deidade celeste).

Ambil: nome em espanhol para a pasta extraida das folhas de tabaco fervidas e misturada com
sal vegetal.

Ananeko: casa grande onde se levam a cabo as atividades rituais, oposta a casa comum jofo.

Aigadiget: antiga designacdo em murui para os espiritos auxiliares ou protetores, registrada nos
textos mitoldgicos coletados por Preuss.

Bainaango: tatu-canastra

Bakaki: dialogo ritual, realizado antes dos bailes cerimoniais, em que se narram assuntos
proibidos ou danosos.

Beyado: milho
Biko: céu
Binie: terra

Buinaima: deidade da terra e do mundo subaquatico, dona do infra-mundo e dos seres e dos
espiritos da agua.

Cahuana: Bebida ndo fermentada, feita a base da variedade de mandioca juzitofe, que se
mistura com frutos como a abacaxi ou a pupunha, e que acompanha o consumo das refei¢es
diérias e das substancias rituais.

Chagra: rocado, no espanhol do alto Solimdes.

Diona: nome da planta de tabaco.

Caucho: seringa, em espanhol.

Cauchero: nome dado em espanhol aos comerciantes em seringa.
Ebigiroi: vagalume.

Eeiki: canto-adivinhagéo

Eifo: mulher.

Enie: terra subterranea.

Fakade: provar, experimentar, estudar um objeto qualquer.

Farekatofe: variedade de mandioca brava ou venenosa, utilizada para elaborar manicuera,
bebida ritual ndo fermentada.

Finoriya: capacidade de transformagéo em animal.

Fue: boca
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Fuerama: convidado ritual a um baile ritual rafue.

Iji: semente.

Ikode: verbo que designa a acao de curar, sobretudo mediante procedimentos magicos.
Ikino: a noticia que se avisa, a tradigdo legada pelo pai criador Mooma.

Ikoriraima: pessoa cujo oficio é curar; curandeiro.

Ikora: préticas de cura entendidas em seu conjunto.

Inarako: tipiti, cesto com formato alongado usado para extrair o veneno da mandioca brava.
lyaima: chefe de maloca.

lyaziki: territorio em que as pessoas moram ou existem.

lgai: fio ou fibra vegetal.

Inie: terra, especialmente a referida ao mundo subterraneo.

Jae: antigamente, anteriormente; o antigo.

Jafaiki: ar, félego, vento.

Jagai: género verbal que trata das historias e relatos dos ancestrais da primeira era; cesto dos
ancestrais.

Jagiyt: félego.
Jaieniki: 6rfao.

Jaigabi: Bebida ndo fermentada, feita a base de farinha de mandioca brava fervida, que se
mistura com frutos como a abacaxi ou a pupunha, e que acompanha o consumo das refei¢des
diarias e das substancias rituais; cahuana em espanhol local.

Jakafai: rocado.

Jakaijt: inhame

Janayari: onca pintada.

Jata: machado de metal

Jaziki: territorio dos antigos ou dos ancestrais.
Jebogat: cesto de olho grande.

Jénua: busca

Jenuizai: doencas muito antigas, originadas nos animais, que atacam principalmente as
criangas.

Jibigot: pildo com que se transforma a folha da coca em pé.
Jibibiri: nome em murui para “patio da coca” ou mambeadero.

Jifikogi: abieiro
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Jiibina: planta de coca.

Jimena: pupunha.

Jitoma: Deidade do sol, irmao de manaidejitoma (a lua).

Jiyaki: base, fundo, assento ou esséncia das coisas.

Jirikobu: uva amazénica.

Jifaide: verbo que designa a agéo de embriagar-se, de ficar bébado.
JHra: oragéo, reza ou conjuro ritual.

Jofo: casa onde moram as pessoas no dia a dia, oposta a ananeko, a casa comunal ou ritual onde
tém lugar os bailes cerimoniais.

Jorefio: espirito das plantas que fala através das pessoas.

Juari: instrumento de percussdo, feito com dois troncos de arvore ocos, utilizado para
comunicar-se com outras malocas ou para convocar a um baile ritual.

Juifoi: bebida ndo fermentada, preparada com uma variedade de mandioca brava.
Juyiji: nome comum de uma variedade de mandioca brava ou venenosa.

Juzifiamui: deidade celeste e antropdfaga, chefe dos Riat, espiritos celestes que devoram as
pessoas.

Juzi-moniya amena: arvore mitica, também chamada de “arvore da abundancia”, da qual t€ém
surgido todos os seres e o0s rios da floresta.

Juzitofe: variedade de mandioca brava ou venenosa, utilizada para preparar a bebida néo
fermentada chamada de cahuana ou jaigabi.

Kaimafue: sentimento de contentamento ou de prazer; alegria,

Kakade: verbo que designa a acdo de escutar, de sentir profundamente por meio do coragéo.
Kiraigi: costela.

Kirigat: cesto.

Kome: ser humano, pessoa.

Komeki: coragdo, entendido como o préprio amago do ser humano, como a sede do
pensamento.

Komimafo: literalmente, o “buraco da humanidade”: local mitico de onde brotaram os
primeiros seres humanos.

Komint: nome genérico para o conjunto dos seres humanos: “humanidade”.
Komuiyafue: palavra de formacéo.
Kudumani: rio Putumayo ou Ica.

Kuio: verme mitico que aparece no “Relato da origem dos alimentos” ou Moniya amena.
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Kuiodo: Louro coroado. Animal mitico que, transformado em machado, permite aos ancestrais
da primeira era cortar a arvore da abundancia ou Moniya amena.

Kuiyo: variante palatalizada de kuio. También puede ser interpretada como onomatopeya.
Maikatofe: variedade de mandioca ndo venenosa, chamada de “mandioca de comer”.

Mambe: nome que recebe, no espanhol do alto Solimdes, a coca ja processada e transformada
em po.

Mambeadero: local no interior da maloca em que se reinem os homens para curar e cuidar o
espaco comunal e para dialogar com os membros do proprio cla ou dos clés vizinhos sobre
assuntos de indole diversa.

Manicuera: bebida ndo fermentada, preparada com uma variedade de mandioca chamada de
farekatofe.

Manguaré: nome em espanhol local para o instrumento de percussdo que, feito com dois
troncos de arvore ocos, € utilizado para comunicar-se com outras malocas ou para convocar a
um baile ritual.

Manue: remédio extraido das plantas, vinculado a forcas e poderes méagicos.
Mazaka: amendoim.

Monaiyamani: Rio Amazonas (ou Solimdes); literalmente, “Rio do amanhecer”.
Monifue: abundancia ou alimento.

Moniya amena: arvore da abundancia.

Mooma: pai criador.

Naio: nome genérico para todos os objetos com formato de corda.

Nairai: gente.

Nanode: “Era dos primordios”, na qual existiram os primeiros ancestrais.
Nakoyi: nome do ajudante do Rafue naama ou dono de um baile ritual.

Nofaifio: sapo.

Nikai: “sonho”, isto ¢, conjunto das imagens e dos pensamentos que aparecem durante o sono.
Nimairama: avo do conhecimento ou, literalmente, “homem sabio”.

Nuio: jiboia ou anaconda.

Nuiki: gavido.

Nuera uai: boa palavra.

Faifaido: aguia.

Okaina: animal.
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Pamuri-gaxsiru: nome da cobra-canoa que, segundo a lenda dos Tukano, trouxe os primeiros
seres humanos da via lactea para a terra.

Raa: coisa.
Raaiki: fogueira, fogo, fogdo.

Rafue: baile ritual que retne grupos diversos rumos (idealmente de rio acima e de rio abaixo);
discurso ou saber de uma pessoa em geral; carreira ritual assumida por um experto nos
conhecimentos tradicionais; assunto ou informagé&o, etc.

Rafue naama: dono de um baile ritual rafue.
Ratirabiki: banco de pensamento.
Ranita: peneira.

Raspachin: designacéo pejorativa que recebem, no espanhol amazonico, as pessoas que pegam
as folhas da planta de coca para vendé-las aos narcotraficantes.

Roziy+: abacaxi.
Riama: homem branco, literalmente “homem que come carne”, isto ¢, antropofago.

Riai: grupo dos servidores de Juzifiamui, a deidade celeste e antrop6faga associada com 0s
brancos.

Rite: verbo que designa a agdo de “comer carne”, oposto a gutade, que se refere & acdo de
comer alimentos ndo carneos.

Roraima: chefe do grupo de cantores rituais convidado a um baile rafue; contendor do rafue
naama.

Ruaki: canto encenado durante um baile ritual rafue.

Taingo: bolo salgado feito com farinha de mandioca assada na chapa (zibe); cacava.
Taijie: trabalho; prototipicamente, trabalho no rogado.

Tamal: massa de envolto de folhas de banana de terra preparado com milho.

Yadiko rafue: baile ritual do tabudo, que comemora a chegada dos seres humanos na terra no
ventre da anaconda ancestral.

Yera: pasta feita com as folhas fervidas da arvore de tabaco; etimologicamente, yera é uma
“coisa com poder” (-ra) que a gente “unta” (yetade) para apreender a “se comportar” (ye).

Yerado: género da arte verbal mudrui que acompanha o envio do tabaco de convite a um baile
ritual rafue.

Yeraki: recipiente em que se guarda a pasta de tabaco yera.

Yetarafue: género verbal murui que se utiliza para repassar ensinamentos morais aos filhos,
aos parentes ou aos aprendizes das tradi¢des vernaculares.

Yoema: machado.
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Yofuegama: aprendiz das tradigdes culturais, especialmente das carreiras rituais.
Yojuerungo: machado.

Yokofe: coador.

Yoneri: avisador.

Yorai: género verbal mediante o qual um “dono de baile” (rafue naama) formula prescricdes e
recomendacdes aos convidados a um baile ritual rafue.

Yoraitma: homem encarregado de levar, para as malocas aliadas, o tabaco de convite a um baile
ritual rafue.

Yuaki rafue: baile das frutas, em que se cultua aos seres da flora.

Yuukua: erro moral decorrente da utilizacdo malvada dos poderes das plantas rituais e das
entidades espirituais que moram na floresta.

Ua monifue: expressdo que designa a “era da verdadeira abundancia”, periodo posterior ao
diluvio que coincide com a chegada das técnicas de cultivo e de processamento dos alimentos,
e com o advento dos ensinamentos de Moo Buinaima.

Uai: termo polissémico que pode significar, ao mesmo tempo, a lingua como sistema, a voz
emitida pela boca ou a capacidade de linguagem em geral.

Ui: olho.

Ukue: ambil de monte.

Uiki rafue: baile da bola de borracha, ndo realizado na atualidade.

Uriyamani: Rio Caqueta ou Japura; literalmente, “Rio dos ciumes”.

Uruki: Forma ritual para designar o conjunto dos membros de um cld ou de um povo.
Udrite: verbo que se refere ao ato de emitir uma palavra; falar.

Uzuma: avo.

Zeema: jacaré.

Zibe: torrador.

zikii rafue: baile das canas, cujo objeto de culto séo os seres da fauna, os animais.
zikikat: vara de junco.

ziyiko rafue: baile de inauguracdo de maguareé.

Zomarafue: género verbal empregado para conjurar e curar as substancias rituais.



