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Resumo

O trabalho busca conhecer a musica kuximawara. Praticada entre a populagdo de Sao Gabriel
da Cachoeira (AM), especialmente por indigenas, a musica popular fornece um ambiente
simbolico propicio para continuidades milenares da cultura indigena do Noroeste Amazonico.
Esse encontro entre a musica popular, as narrativas cosmoldgicas, as historias pessoais de vida
¢ a perspectiva indigena fornece os elementos bases para o que os interlocutores do trabalho
sugerem ser um género musical-performativo de musica popular local. A proposta etnografica
busca assimilar essa ideia tentando responder perguntas como: “o que € a musica kuximawara?
onde ela ¢ praticada? Quais os costumes e comportamentos que caracterizam o grupo de
participantes dessa pratica musical?” e outras questdes contextuais. A partir do trabalho de
campo, quatro meses entre musicos indigenas de Sao Gabriel da Cachoeira, principalmente
Bar¢ e Tukano, descrevo como se deu minha participagdo na cena da musica kuximawara. Por
meio das atividades de produtor musical, musico e compositor, condi¢cdo que compartilho com
os interlocutores, realizei uma série de atividades em conjunto com os musicos € o publico
dessa cena. Os principais resultados desse processo sdo: gravacao do CD Caboclo do Rio
Negro, de Ary até Ykuema, indigena bar¢; CD Bahsana a’tia, de Jack da Guitarra; participagdo
da Festa do Divino Espirito Santo da comunidade de Ia-miri; centenas de fotos e horas de
gravacdo de performances ao vivo, realizadas com auxilio de um gravador de audio digital
portatil de seis canais. Ao participar do processo produtivo e criativo da cena da musica
kuximawara, as questdes iniciais sdo esclarecidas. As musicas e outros materiais resultantes do
trabalho de campo fornecem os dados e fatos em que se baseiam os principais pontos da
etnografia. Esses dados dialogam com a literatura especializada no tema, especialmente a
etnografia produzida sobre os povos indigenas do Noroeste Amazonico, a literatura sobre
Antropologia da Musica nas Terras Baixas da América do Sul e as producdes académicas dos
grupos de estudo do PPGAS-UFAM: Maracéd (Estudos sobre Arte, Cultura e Sociedade) e
NEAI (Nucleo de Estudos da Amazoénia Indigena). O convivio e, principalmente, as viagens
junto com os musicos e produtores locais para participar das festas da regido levam a etnografia
a focar em prescricdes de comportamento que fundamentam o ritual cotidiano que envolve a
musica kuximawara. Nesse ponto do trabalho, os interlocutores passam a buscar explicacdes
para praticas que envolvem a musica kuximawara nas narrativas cosmoldgicas, que circulam
pela regido do Noroeste Amazdnico ha milhares de anos. Busco projetar, com exemplos do
trabalho de campo, uma perspectiva indigena sobre a musica popular (seus instrumentos e
praticas). Ao fim, enumero as praticas e prescricdes comportamentais compartilhadas entre os
praticantes da musica kuximawara, que sdo as mesmas praticas rituais de antigas narrativas
cosmoldgicas. Relacionando essas continuidades, em uma ilustracdo apotedtica final: imagino
o personagem mitologico Jurupary dangando ao som de um teclado eletrdnico até amanhecer o
dia no Alto Rio Negro. Desse modo, essa tese socializa os conhecimentos e materiais resultados
desse processo etnografico. Assim como engaja uma agenda politica antropoldgica no sentido
de olhar positivamente a musica popular no contexto indigena e demonstrar como ha
potencialidades pedagdgicas para popularizar conhecimentos e praticas indigenas sobre musica
muito antigas.

Palavras-chave: Kuximawara. Até ykuema. Bahsana. Noroeste Amazonico. Antropologia da musica



Abstract

The work seeks to know Kuximawara music. Practiced among the population of Sao Gabriel
da Cachoeira (AM), especially by indigenous people, this kind of popular music provides a
symbolic environment conducive to millennial continuities of indigenous culture in the
Northwest Amazon. This encounter involving popular music, cosmological narratives, personal
life stories and the indigenous perspective provides the basic elements for what the interlocutors
of the work suggest to be a musical-performative genre of local popular music. The
ethnographic proposal seeks to assimilate this idea by trying to answer questions such as: “what
is kuximawara music? where is it played? What are the customs and behaviors that characterize
the group of participants in this musical practice? ”” and other contextual issues. Stemming from
the fieldwork obsdrvations, four months among indigenous musicians from Sdo Gabriel da
Cachoeira, mainly Baré and Tukano, I describe how my participation in the Kuximawara music
scene took place. Through the activities of music producer, musician and composer, a condition
that I share with the interlocutors, I carried out a series of activities together with the musicians
and the audience of this scene. The main results of this process are: recording of the CD Caboclo
do Rio Negro, from Ary to Ykuema, indigenous baré; the CD Bahsana a’tia, by Jack da
Guitarra; participation in the Festa do Divino Espirito Santo of the community of [a-miri;
hundreds of photos and hours of live performances, performed with the aid of a six-channel
portable digital audio recorder. By participating in the productive and creative process of the
Kuximawara music scene, the initial questions are clarified. The music and other materials
resulting from the fieldwork provide the data and facts on which the main points of ethnography
are based. These data are in dialogue with the specialized literature on the subject, especially
the ethnography produced on the indigenous peoples of the Northwest Amazon, the literature
on Anthropology of Music in the Lowlands of South America and the academic productions of
the PPGAS-UFAM study groups: Maracé (Studies on Art, Culture and Society) and NEAI
(Center for Studies on the Indigenous Amazon).

Keywords: Kuximawara. Até ykuema. Bahsana. Northwest Amazon. Anthropology of music.
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1 Introducao

A proposta deste trabalho é conhecer como a categoria “musica kuximawara™
estd relacionada as epistemologias e praticas dos povos do Noroeste Amazonico. Nos
mitos e cosmologias da populacdo indigena da regido, conhecida pelo nome de Cabega
do Cachorro, o que se traduz por “musica” ocupa lugar de destaque. Hoje em dia, esse
género musical-coreografico ¢ praticado na cidade de Sdo Gabriel da Cachoeira (AM)
acompanhado de instrumentos musicais elétricos. O canto se soma a teclados, guitarras,
amplificadores e outros instrumentos, em variadas formagdes. A primeira vista, o
objetivo da musica ¢ animar ocasides festivas que fazem parte do cotidiano da vida da
populagao.

Descrevo o percurso que me levou a projetar um processo de (re)teorizacao,
consumo e pratica da musica popular, a partir dos modos de conhecimento indigenas.
Entende-se musica popular no sentido em que da Menezes Bastos (1996b), do “modelo
hegemdnico de musica” no mundo hoje. O conjunto das praticas que envolve os
instrumentos ja citados e géneros musicais populares — como o forro, xote, quadrilha,
valsa, mazurca — compde parte das sociabilidades do contexto pluriétnico da regido.

A categoria “musica kuximawara” representa sonoramente os costumes € a vida
da populagdo sdo-gabrielense, estabelecendo uma rede que conecta os indigenas por
meio de “sentimentos profundos que se relacionam com seu passado e territério”
(FELD, 2012; SAMUELS, 2004; SEEGER, 2008). Até¢ esta etapa da pesquisa, 0s
documentos sonoros obtidos em campo (gravacdes de CD, shows, ensaios, entrevistas,

fitas K-7 e repertorios) retratam mais de 30 localidades citadas nas letras dos

! No decorrer do texto, adoto a forma escrita usada por Ary até Ykuema compositor e cantor de
Sdo Gabriel da Cachoeira, interlocutor importante deste trabalho. Kuxi significa “antigo”,
kuximawara “de antigamente”. Portanto “musica kuximawara” ¢é literalmente, em nheengatu,
“musica de antigamente”.
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compositores com os quais tive a oportunidade de trabalhar. Tendo como capital a
cidade de Sao Gabriel da Cachoeira, essas localidades se relacionam por meio das
“ligacdes histdricas, culturais e simbdlicas da populacdo indigena que habita a regido
hé pelo menos 5 mil anos” (DESCOLA, 1992, p. 115).

A etnografia dessa producdo criativa que relaciona musica popular e vida
indigena ¢ um campo ndo muito explorado no Alto Rio Negro. As producdes
antropologicas mais atuais especificas sobre a musica indigena no Noroeste
Amazodnico, apesar de fartas e densas (PIEDADE, 1997; HILL, 2014; BARROS, 2009;
MALIA, 2016; entre outros), ainda ndo exploraram a categoria “musica kuximawara”.
Lizardo (2016) e Maia (2009) citam a musica kuximawara de diversas maneiras
(cuxiima uara, kuximawara), mas o foco de suas etnografias sdo as festas de santo da
regido. Ao explorar a categoria, empiricamente, percorri um campo que foi além da
festa de santo.

Além de propor essa contribuigdo bibliografica sobre a jovem categoria nativa
“musica kuximawara” (que, possivelmente, surgiu ha apenas 20 anos), refletimos como
ela se relaciona com o contexto cultural pluriétnico do Noroeste Amazdnico. Realiza-
se uma etnografia do trabalho de campo que compreende sessdes de gravagoes, ensaios
e shows entre os interlocutores até¢ conclusdo de que a musica kuximawara carrega
conceitos e costumes nativos de musica indigena.

A primeira parte da tese apresenta o contexto cultural, o quadro tedrico, e os
principais interlocutores da pesquisa. A segunda concentra-se em fazer um
levantamento, explorar as categorias empiricas que surgiram por meio das 44
composi¢des que foram gravadas, e demonstrar uma estrutura de pensamento musical
da populagdo local. A terceira parte busca descrever o contraste entre as reflexdes
conceituais iniciais, resultantes da tabulacdo dos dados, e a experiéncia empirica e
participativa do trabalho de campo, entre os musicos indigenas especialistas no género
de musica kuximawara. Por fim, as conclusdes consideram o quadro empirico da
musica kuximawara em didlogo com os dados de outros autores, propiciando uma
reflexdo metodologica e tedrica sobre a antropologia da musica na regido do Noroeste

Amazodnico.
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1.1 Etnografia da musica kuximawara

De maneira andloga a Seeger (2015, p. 139), que aborda a aldeia kisédjé como uma
“sala de concertos”, proponho tratar o grupo de musicos locais, composto por diversas
etnias que compdem o sistema pluriétnico do Noroeste Amazdnico, como uma “cena
musical”. Um grupo de indigenas do Noroeste Amazdnico (incluidos musicos e
publico) que compartilha uma determinada “linguagem musical” e forma o que
Blacking (2007) chama de “grupo sonoro”. No caso em questdo, a ‘“musica
cuxiymaura” ¢ a categoria empirica investigada entre a populacao de Sdo Gabriel. Essa
populagao, Lévi-Strauss diria, ¢ formada por um grupo de “populagdes suficientemente
proximas pelo habitat, pela historia e pela cultura” (LEVI-STRAUSS, 2010, p. 29)

De acordo com a metodologia aplicada em obras que formam as bases para o ramo
da antropologia, que estuda a musica no mundo e no Brasil (SEEGER, 2008;
BLACKING, 2007; MERRIAN, 1964; MENEZES BASTOS, 1995; FELD, 2012;
SAMUELS; 2004; OCHOA, 2003; MONTARDO; 2009; DOMINGUEZ, 2009;
OLIVEIRA, 2013), algumas perguntas norteardo o inicio das reflexdes propostas para

esta etnografia:

¢ Quem sdo os interlocutores da musica kuximawara, em Sao Gabriel da
Cachoeira?

e Quais sdo os instrumentos para sua execugao?

e Onde e como ocorre esse tipo de musica?

e E possivel tragar a descrigio de uma teoria da musica kuximawara?

e O que pode a propria experiéncia etnografica como antropdlogo, ao
acompanhar os processos de pratica, escuta e composi¢ao kuximawara,

trazer para uma reflexdo a area do conhecimento?

Toma-se o cuidado de ndo construir uma teoria da musica kuximawara baseada
apenas em premissas verbalizadas pelos seus sujeitos. Além de utilizar a narrativa dos
interlocutores da pesquisa de forma que demonstre “uma logica das qualidades
sensiveis, elucide seus procedimentos ¢ manifeste suas leis” (LEVI-STRAUSS, 2010,
p. 19), leva-se em conta que “habitos verbais e conceituais ocultam, ao passo que o

corpo mostra” (Jackson, 2010).
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A musica kuximawara serd abordada do mesmo modo como os interlocutores
principais do trabalho de campo trataram: “um género [coreografico-|musical”. Nesse
quadro empirico, os autores da linguistica, que tratam a linguagem a partir de seu uso
performativo, serdo fundamentais (BAKTHIN, 2003, 2006; AUSTIN, 1990;
MARCONDES, 2005; WITTGENSTEIN, 2001, 2005).

Portanto, compreende-se a musica kuximawara como linguagem que combina
enunciados “relativamente estdveis” (BAKTHIN, 2003, p. 278). Sonoridades,
corporeidades, canto, praticas, instrumentos, expressoes sdo compartilhadas entre os
integrantes da comunidade que compde os “falantes” de determinado género do
discurso, Bakthin (2003, p. 277). “Comunidade de falantes” (BAKTHIN, 2003), “grupo
sonoro” (BLACKING, 2007), “populagio” (LEVI-STRAUSS, 2010) sdo categorias
teodricas fundamentais do trabalho antropoldgico e serdo usadas para definir a “tribo” a
qual o titulo do trabalho se refere, a dos musicos indigenas do Noroeste Amazdnico,
especialistas em musica kuximawara.

Observar a musica popular no Noroeste Amazdnico sem o “pessimismo” de que
os teclados, guitarras, contrabaixos e violdes sdo “deturpacdes de um pensamento
indigena outrora original” ¢ um dos desafios desta tese (SAHLINS, 1997; SAMUELS,
2004; CITRO; 2009; BEAUDET, 2011; JACKSON, 2010).

Traduzidas, transcritas e analisadas, as 44 musicas que formam o conjunto
principal de gravagdes e documentos sonoros obtido em campo oferecem um corpus
acessivel para o trabalho etnografico. Além dessas 44 composi¢des de musicos locais,
foram gravados dudio de eventos festivos, diversos ensaios e entrevistas. Soma-se a
esses dados sonoros, o material visual: fotografias e videos. Por fim, o material digital
fornecido pelos proprios interlocutores (musicas, fotos e videos).

Esse serd o corpus primdrio a ser analisado. Ele foi obtido mediante negociacao
e autorizacgdo escrita dos interlocutores. Entre a narrativa dos musicos e da audiéncia
kuximawara, a analise compara os dados levantados por especialistas em antropologia
da musica (MONTARDO, 2009; SEEGER, 2008; MENEZES BASTOS; 1995, 1996,
2013; DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA, 2013; CITRO, 2009; MERRIAN, 1964;
FELD, 2012; SAMUELS, 2004) e por diversos outros autores que estudaram a
cosmologia dos povos indigenas habitantes das Terras Baixas da América do Sul,
especialmente do Noroeste Amazonico (DESCOLA, 1992; CHERNELA, 1983;
GALLOIS, 2016; KOPENAWA & ALBERT, 2015; LASMAR, 2002, 2005;
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WRIGHT, 2009; 2015; BARROS & WRIGHT, 2015; REICHEL-DOLMATOFF,
1968, 1975, 1997; ISA, 2000; FANCA BARE, 2015; SODRE MAIA, 2016;
BARRETO, 2013; HILL & CHAUMEIL, 2011; AUGUSTAT, 2006; HUGH-JONES
1993, 2002; ALEMAN, 2011; ANDRELLO, 2006; entre outros).

Foi somente meses apds o trabalho de campo em Sao Gabriel, no processo de
transcri¢do e traducao das musicas de Jack da Guitarra, escritas em lingua yepd-mahsa,
sob a orientacio do doutorando tukano Gabriel Sodré Maia, que desaguei na
cosmologia Yepd-Mahsa*. No processo de transcri¢do, tradugdo e analise de dados, em
suma, na reflexao etnografica, intensificou-se a exegese da musicologia nativa, baseada
nos conhecimentos ancestrais dos povos do Alto Rio Negro® a partir da pratica e escuta
da musica popular local conhecida como “musica kuximawara”.

Gabriel Sobré Maia explicou que nas letras de Jackson da Guitarra estdo
expressas e verbalizadas no¢des que fundamentam a cosmopolitica da populacdo
tukano falante da regido. Essas nog¢des estavam presentes nas letras em portugués, mas
tomaram contornos mais nitidos apods trabalhar as musicas nas linguas indigenas
(nheengatu e tukano). De forma resumida, o mergulho na musica kuximawara segue o

roteiro abaixo:

Como aparecem
Percurso Dados a serem analisados no trabalho de
campo
Letras em portugués Nogdes
Letras em lingua indigena verbalizadas
Sonoridades kuximawara Nogdes nao
Danga e corpo kuximawara verbalizadas

A partir de obras que se referem a reflexdo etnografica e a escrita do texto
etnografico, elaboradas por autores como Marcus (1986) e Clifford (2008), percebe-se

que a estrutura de enunciados sonoros e performaticos que estruturam a musica

? Autodenominagio dos povos conhecidos na literatura antropolégica por tukano.

3 “Povos do Alto Rio Negro” e “povos do Noroeste Amazonico” sdo termos utilizados neste
trabalho para designar o contexto cultural pluriétnico dos povos que habitam essa regido ha
pelo menos dois mil anos. Esse contexto conecta mais de 22 povos indigenas, falantes das
familias linguisticas Aruak, Maku e Tukano, em uma complexa rede de trocas simbodlicas,
materiais e parental (DESCOLA, 1992). Mais informagdes sobre os povos indigenas dessa
regido: https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Etnias do Rio Negro
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kuximawara como um género musical [e performativo] sdo-gabrielense ndo ¢
consensual. A etnografia aqui elaborada busca trabalhar os dados obtidos em campo e
tenta estruturar a musica kuximawara a parir da exegese dos interlocutores como um
género musical local.

O mergulho nas estruturas* da musica kuximawara ocorre em conjunto com o
trabalho reflexivo e interpretativo da descrigdo etnografica. O que estd na superficie,
ou melhor, no “dominio publico dos significados e da cultura”, conforme a obra de
Geertz (2008, p. 09), fornece os elementos para uma “descri¢do densa” a partir da
interpretagdo da “teia” de seus significados. O autor sugere uma “abordagem semidtica
da cultura” marcada pelas “dimensdes simbdlicas da acdo social” (GEERTZ, 2008).
Em suma, o trabalho interpretativo dos dados aqui apresentados talvez “ndo responda
as questoes mais profundas”, porém intenta “colocar a disposicao” da antropologia “as
respostas que os outros deram [...] e assim inclui-las no registro de consultas sobre o
que o homem falou” (GEERTZ, 2008, p. 21).

Combinar “estrutura” e “interpretacdo” para abordar a musica kuximawara
segue a linha metodologica que Feld (2012) utilizou em sua obra Sound and Sentiment
para estudar a musica entre o povo Kaluli da Papua Nova Guiné. Ele sugere que a
estrutura dos cantos seria baseada em uma narrativa cosmologica kaluli em que um
passaro jovem era abandonado no ninho. Seu choro e lamento originavam a maioria
dos cantos rituais kaluli. Essa estrutura melodica baseada na sonoridade do choro era
de onde os diversos cantos e novas composi¢des de cantos se originavam.

Feld (2012) utiliza o trabalho de campo participativo de maneira clara, técnica.
Suas gravacdes e transcrigdes sdo formas de “despertar discussdes”, entre seus
interlocutores. Esse didlogo por meio das gravagdes sonoras e fotografias forma a base
da analise sobre a “poética, composicdo e performance” da musica kaluli (FELD,
2012). Ao término da sua pesquisa ele ja estava compondo musicas kaluli e
apresentando ao seus interlocutores.

Seguindo esse modelo metodologico, os dados levantados aqui (gravagdes,

videos, fotos, etc.) sdo elementos que cultivam, assim como salienta Feld (2012, p. 13),

* Por “estruturas”, entende-se, como explica Lévi-Strauss, o “partindo da experiéncia
etnografica, fazer um inventario dos imperativos mentais, reduzir dados aparentemente
arbitrarios a uma ordem, atingir um nivel no qual uma necessidade, imanente as ilusdes de
liberdade, se revela.” (LEVI—STRAUSS, 2003, p. 29). Ou seja, a analise estruturalista “forca”
a descoberta de uma “logica formal” capaz de reduzir “um conjunto muito complexo de usos e
costumes” a um “‘sistema significante”.
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a discussdo e conversas sobre diversas dimensdes da musica para os indigenas de Sao
Gabriel da Cachoeira. Desse modo, a analise antropologica sera feita basicamente a
partir do contraste entre as narrativas dos participantes da cena’® kuximawara € a
descrigdo de suas praticas. Em sintese, combino a linha estrutural para abordar os mitos,
narrativas € composi¢des, com uma descri¢do interpretativa do trabalho participativo
entre os protagonistas da cena kuximawara (musicos e publico).

Logo apds o trabalho de campo, a musica kuximawara se apresentou, a primeira
vista, como uma “tecnologia da memoria” dos grupos indigenas da regido de Sao
Gabriel. Assim como Samuels (2004) desenvolve a ideia de que a musica popular
americana abre caminho para “conexdo com outros tempos e lugares” entre o0s
indigenas da reserva apache de San Carlos, a musica kuximawara estrutura-se sobre
uma analogia literal: a palavra, do nheengatu, traduz-se por “de antigamente”.

Entre os indigenas de Sao Gabriel, a conexdo com um tempo “muito antigo” e
os géneros da musica popular demonstra um dos desdobramentos da questdo. Estdo em
jogo os sentimentos sobre o passado que conectam a populagdo local por meio do
fendmeno global da musica popular® (popular music) que ocorre, a partir de 1930, com

ajuda do radio:

Quando a musica popular aparece no mundo, ela o faz em bloco,
manifestando-se como um fenomeno global da modernidade recente.
Ela se estende da India a0 México, do Brasil 4 Inglaterra, da Itélia aos
Estados Unidos, do Egito a Alemanha, da Turquia a Argentina, a
Espanha, a Cuba, a Escécia etc., sendo um elemento particularmente
relevante da reconstrugdo identital das nag¢des estado modernas e da
expansdo do concerto das nagdes. (MENEZES BASTOS, 1996).

A partir da cidade de Sao Gabriel da Cachoeira, apresento os dados colhidos

por meio de uma trabalho de campo que ocorreu em diversos locais do municipio

> Neste trabalho: “cena musical” e “grupo sonoro” (BLACKING, 1974) sdo categorias que
apontam para o mesmo sentido: “um grupo de falantes que compartilham significados
relativamente ”, ou um coletivo de pessoas que comunga do significado e da pratica social da
musica kuximawara.

® Misica popular ¢ pensada aqui como sugere Menezes Bastos (1996), como um fendmeno
global que iniciou em 1950 por meio da radio. Ela envolve a pratica de varios géneros musicais
(do jazz ao rock) que deram origem a outros géneros locais conforme era interpretado pelos
povos ao redor do mundo (jovem guarda, lambada, reggae etc.). Uso o termo musica popular
em contexto cultural amerindio no mesmo sentido que Aleman (2011, p. 220) e Samuels (2004).
Também compartilho do significado em uso na International Association for the Study of
Popular Music.
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(cidade, comunidades e sitios). Participando da intensa oferta de festas locais, conforme
o fluxo dos financiamentos para pesquisa, acompanhei o trabalho dos musicos. Fui a
balneérios, bairros, clubes, terras indigenas, comunidades, sitios em busca de respostas
para sustentar a tese posta aqui: de que a musica popular no contexto do Alto Rio Negro
¢ um fértil campo simbolico para continuidades da pratica e do pensamento indigena
sobre musica. Esse trabalho ¢ resultado da parceria firmada entre o autor, os musicos e
os integrantes da cena kuximawara. Ary até Ykuema, Jack da Guitarra, Negdo dos
Teclados, Ademar Garrido, Dona Carminda e muitos outros protagonistas desta historia

me permitiram fazer parte de suas atividades cotidianas.

Foto 1 - Publico danga ao som do Kuximawara. Show do Negao dos Teclados no Galpao do
Forr6. Sdo Gabriel da Cachoeira, maio de 2016.

O material primario, principal fonte de dados, é formado por 44 composigdes’.
Com musicas com letras em nheengatu, tukano e portugués, reproduz parte do contexto

pluriétnico do Noroeste Amazonico. Ao todo, oito musicas em nheengatu, 13 em

" https:/drive.google.com/drive/folders/0Byu_MiWY 1210Qm1fSVF1SFhReVk?usp=sharing
No /ink acima, disponibilizei os CDs produzidos em conjunto com os compositores locais Ary
até Ykuema (baré), Jack da Guitarra e Charles dkuto (tukano) para conhecimento (parte do
material primario). Nesse enderego, também ¢é possivel verificar um video que foi apresentado
por Ary até Ykuema. O video registra uma performance sua ao vivo cantando uma musica em
nheengatu. Ele frisou: “ — Olha como o povo danga quando a gente canta ‘na lingua’
[nheegatu]” (Trabalho de Campo, maio 2016).
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tukano e 23 em portugués foram agrupadas pelos interlocutores da pesquisa a partir da

categoria empirica utilizada como género musical, “o kuximawara”.

Foto 2 - Negdo dos Teclados

Resumo do material primario:

N° Nome do compositor Etnia (,)u.antldade de
musicas gravadas
1 Ary até Ykuema Baré 14
2 Ademar Garrido Bar¢ 10
3 Hélio e Zezinho dos Teclados Baré e Tukano 4
4 Jack da Guitarra Tukano 14
5 Charles Akuto Tukano 2
TOTAL 44
N° Nome do musico Etnia Lingua indigena Portugués
1 Ary até Ykuema Baré 0 14
2 Ademar Garrido Baré 6 4
3 Hélio ¢ Zezinho dos Baré e Tukano ) )
Teclados
4 Jack da Guitarra Tukano 11 3
5 Charles Akuto Tukano 2 0
TOTAL 21 23
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A gravagdo com maior duragdo que realizei em campo foi na festa de santo de
[a-miri. Foram quase sete horas de gravacdo antes do gravador reiniciar devido um
problema. Além das musicas, ¢ possivel verificar as rezas, discursos das liderangas para
a comunidade, prescricdes comportamentais € muitos outros aspectos da festa. Vale
registrar que o trabalho de gravacdo junto aos compositores resultou em dois discos,
Caboclo de Rio Negro e Bahsana a'tia, de Ary até Ykuema e Jack da Guitarra. Todo
esse material esta disponivel na internet®.

Também estdo disponiveis mapas que mostram meu descolamento em campo e
principais locais visitados®.

Também ha mapas que localizam as comunidades e locais recorrentes nas
narrativas e composi¢des dos principais interlocutores do trabalho. Por meio desses
mapas da musica kuximawara, forma-se uma rede complexa de ralagdes que conectam
os individuos do Alto Rio Negro: historias pessoais de vida, relagdo entre individuo e
paisagem, historias familiares e uma nostalgia do “interior”, da vida fora da cidade.

Todos esses dados colhidos em campo fomentam o didlogo com a bibliografia
especializada. A bibliografia que utilizo no trabalho ¢ basicamente composta de
etnografias sobre a cultura dos povos indigenas, com foco na musica, danga, rituais e
cosmologia das terras baixas da América do Sul. Concentro-me na regidao do Alto Rio
Negro, mas também teco comparacdes com outros trabalhos espalhados por toda
América do Sul. Conforme o mapa a seguir, ¢ possivel visualizar as principais
etnografias utilizadas no trabalho, a localizagdo do trabalho de campo de seus autores
e os povos indigenas envolvidos no trabalho. Alguns pontos eu destaco o nome da
localidade, isso ocorre pois normalmente essas localidades possuem um sistema
pluriétnico. S@o varios povos indigenas que convivem numa mesma comunidade. Isso

¢ muito comum no Alto Rio Negro.

¥ Todos os materiais e produtos resultantes da tese se encontram no seguinte enderego:
https://drive.google.com/open?id=1H362hC6vRHWLVWHAILNyCGxv2k6tmIK-s

? Todos 0s mapas estdo disponiveis no seguinte endereco:
https://drive.google.com/open?id=1rPMeySL466Q8HVUQJQzo6t0LQXo&usp=sharing
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Mapa 2 — Descolamento principal na cidade de Sdo Gabriel da Cachoeira
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Mapa 3 — Comunidade de Duraka - Ilha de Camanaus
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Mapa 5 — Mapa bibliografico. Localizacdo das etnografias utilizadas para trabalhar a musica indigena.
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1.2 Estrutura do texto e resumo dos capitulos

O primeiro capitulo busca localizar a cidade brasileira de Sdo Gabriel da
Cachoeira, estado do Amazonas, e abordar aspectos fundamentais do contexto
pluriétnico da regido. Como ¢ comum no Noroeste Amazonico, a maioria dos povos
indigenas aqui tratados compartilha: (1) a narrativa de origem, a cosmologia centrada
na “viagem da cobra grande”; (2) a regra de casamento a exogamia linguistica; e (3) a
intensa troca de bens, nomes, cerimonias, artefatos, cantos, dangas, instrumentos
musicais.

Em didlogo com a bibliografia especializada, descrevo o que chamei, em
consonancia com Hill (2009), de uma “cosmologia musicologica” compartilhada entre
os trés maiores grupos indigenas da regido: bar¢, tukano e baniwa. Os interlocutores do
trabalho aqui desenvolvido fazem parte desses grupos. Portanto, coloco em paralelo as
narrativas que explicam o surgimento da musica, dangas e instrumentos musicais para
esses trés povos indigenas.

Nesta primeira abordagem da cosmologia indigena, surgiram as categorias
sobre musica que eu iria assimilar e se repetiriam durante o trabalho de campo como
“estruturas elementares da musica da indigena”. Trata-se de uma conjunto de praticas,
por exemplo, dangar at¢ de manhad (até ykuema), consumo ritualizado de bebida
alcoolica em sincronia com a dancga, acoite na danca, sentido do som musical, tabu
visual, relagcdo da danca e da musica com os ndo-humanos, regras de comportamentos

para musicos e dangarinos, e outras.

1.3 O que é musica kuximawara?

Ao redor do mundo, muitos autores que se dedicaram a antropologia da musica
sustentaram que o que entendemos por “musica de outros povos” assimila temas
fundamentais para a disciplina ao representar por meio da linguagem musical o
“cotidiano, as histdrias, os mitos, religides, epistemologias e visdes de mundo das

diversas populagdes do mundo” (MERRIAM, 1964; BLACKING, 1974, 2007;
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TRAVASSOS, 1997, 2007; TURINO, 2008). Seeger adverte, porém, que musica ¢

mais do que “som e cosmologia”:

Trata dos individuos da comunidade, que a executa em certos lugares
e em certas ocasioes, com uma plateia que costuma contar com a
participagdo de outros individuos da comunidade. Cada performance
recria, restabelece ou altera significagdes do cantar, bem como a de
pessoas, ocasides, lugares e plateias envolvidas. Ela expressa o status,
0 sexo e os sentimentos dos executantes, e desperta por estes a atengao
da comunidade, a qual ird reinterpreta-los de diversas maneiras.
(SEEGER, 2015, p. 139)

Para responder a pergunta geral sobre a definicdo de musica kuximawara, parto
da narrativa dos interlocutores, que defendem o seu surgimento nas festas de santo de
Dona Carminda, indigena baré, nos anos 2000. O didlogo com a gera¢ao de Carminda
e a geracdo atual de musicos da cena kuximawara proporcionou a reflexdo sobre os
profundos significados que conectam os habitantes da cidade e do “interior” a um modo
de vida “tradicional da regiao”, herdado ha muito tempo dos parentes mais antigos.

Ao falar sobre musica kuximawara, os interlocutores parecem aplicar o conceito de
“fato social total” (MAUSS, 2013, p. 183). Nesse sentido, a narrativa sobre a musica
kuximawara se encontrava em aspectos culturais da regido, estavam ligados a
alimentacgdo, caga, pesca, roga, santos, rituais, em suma, “a tradi¢do”. A narrativa dos
interlocutores sobre a musica kuximawara se baseava em elementos “ndo musicais”
(BLACKING, 2007). Chegavam a afirmar que toda tradi¢ao do Alto Rio Negro estava
relacionada a musica kuxiymaura, fornecendo explica¢des que se baseavam tanto em
géneros de musica popular, como no tipo adequado de habitos alimentares mantidos no
“interior”, em oposicdo ao “frango congelado da cidade”.

Também sdo abordados aspectos sonoros e performativos da musica kuximawara.
Reflito sobre a sua “superficie sonora”!® antes de mergulhar em seus profundos
significados culturais. A partir de termos basicos utilizados entre musicos populares,
ofereco uma descri¢do para familiarizar o leitor com a sonoridade que embala as festas

da regido de Sao Gabriel da Cachoeira. Em sintese, trata-se um “forré indigena”,

10 Parafraseando conceito elaborado por Blacking (1995) em sua obra How musical is man?.
Para uma explicacdo detalhada ver Travassos (2007, p. 195). Em resumo, trata-se da ideia de
que em algumas sociedades a musica ¢ estruturada por elementos “ndo musicais”. Entre os
Venda, na Africa, Blacking notou que a distribuigdo dos instrumentos musicias em certo ritual
seguia critérios sociais. Desse modo, ele destaca que uma antropologia da musica deve levar
em conta as estruturas profundas da musica em contraste com a “superficie sonora”.
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composto por uma cé¢lula ritmica formada por “colcheia pontuada-semicolcheia”,
acompanhada pelo contrabaixo tocando a triade fundamental do acorde, e de arpejos de
sanfonas, guitarras ou cantores. Junto a isso, realiza-se um levantamento dos discos,
grupos e cantores da musica popular brasileira que inspiram e alimentam a producao
criativa da musica kuximawara.

O dialogo bibliografico gira em torno de autores que trabalharam a pratica e o
consumo da musica popular na América Latina, em seus mais variados contextos
culturais (DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA, 2013; WADE, 2002; VIANNA, 1995;
JACQUES, 2007; TURINO, 2010). Destaco os trabalhos de Samuels (2006), Citro
(2009) e Aleméan (2011) em areas indigenas, nos Estados Unidos, Argentina e Guiana
Inglesa, respectivamente. Em conjunto com uma bibliografia projeta uma abordagem
performativa para a linguagem, musical no caso kuximawara (BAKTHIN, 2006;
WITTGENESTEIN, AUSTIN, 1990; MARCONDES, 2005; BOURDIEU, 2008).

Historicamente, a musica kuximawara pode ser entendida a partir de um longo
processo de formagdo que data de mais de quatro séculos e que se relaciona com a
incorporagdo de instrumentos musicais de “clara origem europeia”, por parte dos
indigenas brasileiros, ainda no século XVI (MONTARDO, 2009, p. 172). As
expressoes musicais de uso cotidiano, aliadas a performance, ao contexto, as categorias
nativas de pensamento e as praticas musicais, explicitam o tema, o estilo (sonoro) e
outros elementos que caracterizam um género musical-performativo indigena do
Noroeste Amazdnico baseado em musica popular. Esses elementos marcam e definem
os “géneros do discurso” (BAKTHIN, 1992).

Apesar de ser uma categoria jovem, “kuximawara’ ja aparece em etnografias
fundamentais entre a bibliografia aqui trabalhada sobre a regido de Sdo Gabriel.
Seguramente, esses trabalhos testemunham o uso do termo kuximawara ha pelo menos
10 anos. No trabalho de Figueiredo (2009, p. 237) a palavra kuximawara aparece pela
primeira vez em documentos académicos. Também se pode verificar na dissertagdo de
Lizardo (LIZARDO, 2016, p. 133, 136,137,140,143,148) que um dos ingredientes para
animar as festas de santo €, conforme sua escrita, a musica “cuxiima uara’.

Hoje em dia, a musica kuximawara pode ser adquirida na principal rua da cidade,
em formato digital, por meio da compra de cartdes de memoria ou “pendrive”.
Vendidos por comerciantes ambulantes, eles fazem parte da rede de distribuicao e

producdo criativa local. Compartilham da linguagem musical da cena. Portanto,
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possuem conhecimento acerca do repertorio de musica popular brasileira e latino-
americana que podem ser consideradas musica kuximawara. Uma selecdo de musicas
vendida em um pen-drive continha além de gravagdes de musica popular, profundos
sentimentos que conectam a populacdo de Sdo Gabriel.

Em “Musicas locales en tempos de globalizacion”, Ochoa (2003) propde a
“redefini¢do sdnica do local”, consequéncia da multiplicacdo de meios de mediacao da
musica. Entre 1980 e 1990, a autora sugere uma mudanga do sensorium da populagio
mundial, a partir da descontextualizagdo, consequéncia da digitalizagdo, que separa o
som do seu lugar de origem. A relacdo entre musica, memoria e lugar ¢ alterada sob as
consequéncias da “sociedade do espetaculo” (ERLMANN, 1996), num fendmeno que
Feld (2012) chama de “esquizofonia”. Nesse contexto global, do mesmo modo que os
cantos indigenas foram gravados e levados para os museus europeus, a musica popular
estd presente no patio da comunidade, onde muitos rituais e festas nas sociedades
amazoOnicas costumam acontecer.

Na contramdo da interpretagdo da obra de Adorno para o tema da musica
popular, segundo a qual a maioria da populagdo seria uma “subjetividade inerte” e
sujeita a todo pensamento outorgado pela “musica hegemonica”, caminha a minha
proposta descritiva da musica kuximawara. Conforme apontam diversos autores
(MENEZES BASTOS, 1996, 1999; DOMINGUEZ, 2009; MONTARDO, 2017)
indigenas de diversos lugares do mundo, como América, Africa, Australia, sdo
totalmente ativos diante do modelo hegemodnico de musica popular. Desse modo, ha
um “ruido” interpretativo local, ligado a fatores linguisticos, socioculturais, musicais,
religiosos e outros, que transforma a musica popular em “musica kuximawara
tradicional da regiao”.

A performance da musica kuximawara ocorre nao apenas na danga ou no palco,
mas também na escuta. E quando um indigena do Alto Rio Negro relaciona a misica
popular colombiana aos seus parentes que vivem do lado colombiano da fronteira,
atribuindo a musica marcos e sentimentos de sua histdria pessoal de vida. Por meio de
escuta e praticas diferenciadas, que se estabelecem pelos diversos contextos
socioculturais (MIDDLETON, 1990, P. 14; ERLMANN, 1996; MENEZES BASTOS,
1996; SAMUELS, 2004), pode-se dizer que o kuximawara representa o fator criativo
da audicdo e performance musical indigena do Noroeste Amazonico em resposta ao

fendomeno global da musica popular (MIDDLETON, 1990; OCHOA, 2003, MENEZES
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BASTOS, 1996A, 1996B; DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA, 2013; VIANNA, 1995,
CITRO, 2009).

1.4 Entre (re)inventores da musica kuximawara

A partir dessas observagdes, o quarto capitulo desenvolve uma andlise sobre o
corpus musical documentado em campo, basicamente composto de gravacdes das
composi¢des e das performances ao vivo dos principais interlocutores da pesquisa. Este
trabalho se deve a abertura com que fui recebido entre os musicos, radialistas e o grande
publico de Sdo Gabriel da Cachoeira. Pacientemente, eles dedicaram parte daquele ano
de 2016 para trabalhar junto comigo nessa empreitada de tentar entender e descrever a
musica kuximawara. Apesar do uso cotidiano da expressao local, quando indagados, os
interlocutores ndo conseguiam uma definicdo e normalmente diziam que eu iria
entender “fazendo”. Considerando a obra de Bourdieu (1987, p. 147), os interlocutores
possuem dificuldade de conceituar o significado de suas praticas e rituais cotidianos,
pois o seu significado estd na propria agdo. Cotidianamente executadas, elas apontam
para as estruturas, as representacdes e as praticas de certa sociedade.

De todo modo, a narrativa geral, baseada na historia da Dona Carminda, era que “o
kuximawara” se relacionava com “uma tradicdo muito antiga da regido, nunca
abandonada. Desde os tempos dos nossos avos” (Dona Carminda, 2016, trabalho de
campo.). Essa ampla categoria apontava para um significado com pano de fundo
cultural que relacionava a danga, a musica e diversos costumes da tradi¢ao local para
definir, o que posso dizer ser um género musical-performativo indigena de musica
popular. Em sintese, refere-se a um repertorio especifico de musica popular, uma forma
de dancar caracteristica dos indigenas em Sao Gabriel, e uma percepgao sobre esse tipo
de musica que se relaciona a profundos sentimentos que conectam a paisagem, a
histéria pessoal, familiar, e o passado mitico do Noroeste Amazonico.

Basicamente, faz-se o levantamento e descri¢do das categorias de pensamento e
praticas em uso entre os “falantes” da cena musical kuximawara. Por exemplo,
marupiara, panema, kariwa, ykuema, bahsana, wauro, akawerend, assim como
“comunidade”, “sitio”, “festa de santo” sdo categorias nativas que foram destaque nas
gravacdes, entrevistas e diario de campo. Elas sinalizam a pratica dos interlocutores e

orienta a etnografia da musica aqui proposta. Em uso na musica kuximawara, essas
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categorias formam uma “musicologia indigena” mediada pela pratica da musica
popular.

O capitulo esta dividido, de acordo com os individuos do grupo sonoro com o qual
pude estabelecer as melhores relagdes para o trabalho de campo com musicos: conviver,
ensaiar, tocar ao vivo, gravar, conversar, viajar etc. Por meio da exegese nativa dessas
categorias, em didlogo com dados das pesquisas antropoldgicas que se dedicaram aos
povos da regido (DESCOLA, 1992; REICHEL-DOLMATOFF, 1975, 1997,
LASMAR, 2002, 2005; WRIGHT, 1986, 2015; LILIAM E WRIGHT, 2015; HILL,
2014; HUGH-JONES, 1993, 2002), desvela-se pouco a pouco a musicologia indigena
do Noroeste Amazonico. Foca-se em descrever e tabular o que os musicos locais
verbalizaram sobre suas vidas e seu cotidiano ao compor e gravar musica kuximawara.

Para tanto, fago uso extensivo das 44 musicas dos compositores locais gravadas
para esse trabalho. As letras em portugués, nheengatu e tukano fornecem muitos
elementos para descrever aspectos sonoros e performativos do kuximawara. Recursos
como tradugao, transcri¢ao das letras e mapas ajudam a otimizar a descri¢ao. Para cada
compositor, elaborei um mapa que aponta os lugares que as letras das musicas
analisadas mencionam, realizando uma cartografia da memoria que esta producao
musical alimenta.

Para uma primeira contextualiza¢do, apresento um resumo de cada compositor e
grupo musical fundamental para este trabalho. Nele, ha dados bésicos sobre os
individuos, como a faixa etéria, local de nascimento e a qual povo indigena reivindica
sua origem. No decorrer do texto também refiro-me a eles como “os protagonistas da
cena” kuximawara. Penso a “cena” (HERSCHMANN, 2013) como um coletivo de
pessoas, neste caso constituido pelos musicos do género musical-performativo
conhecido em Sao Gabriel como kuximawara. Levando em conta a bibliografia sobre
géneros do discurso, eles também aqui sdo referidos como os “falantes” do género

musical local.

1 - Ary até Ykuema — Yasu ya puracy kuxiimawara?

Nome: Arivaldo Bueno
Nome Artistico: Ary até¢ Ykuema
Local de Nascimento: Comunidade de Fonte Boa, também conhecida como

Curicuriary.
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Faixa etaria: 35 anos

Grupo indigena: Baré

As reflexdes resultantes da observacdo participante que se desenvolveu nas
atividades que realizamos em parceria foram fundamentais para esse trabalho. Além de
gravar 14 musicas para seu CD chamado Caboclo do Rio Negro, Ary foi um verdadeiro
anfitrido que me introduziu na cena musical de Sdo Gabriel. Com ele e seus parceiros
pude viajar e conhecer as festas de santo em terra indigena, participar da produgao de
eventos na noite de Sao Gabriel e conhecer varios musicos que a integram a cena
kuximawara.

Quando ele me convidou para integrar a comitiva dos tocadores que iria para a festa
de santo de Dona Cleonisse, na comunidade de la-miri, disse que participando era a
unica forma de “entender o kuximawara”. Foi desse modo que participando da festa
aprendi algumas prescrigdes comportamentais basicas das festas de santo em contexto
indigena que estdo diretamente relacionadas a musica kuximawara. Entre os musicos
pude aprender também categorias basicas que orientam as apresentagdes musicais, por
exemplo, o costume de longas festas, amanhecer o dia, dominar um vasto repertdrio de
sequéncias musicais e varias outras trabalhadas no decorrer do capitulo. Encarnado no
proprio nome artistico de Ary, “até ykuema” significa este costume local de fazer festas
com musica e danca até “amanhecer o dia”.

Costumes e categorias nativas baré sao o foco da andlise: panema, marupiara,
kuximawara, puracy, ykuema, correré e outras. Diversas comunidades, sitios e
paisagens da regido sdo elencados nas musicas do compositor, o que levanta evidencias
de que essa forma de produ¢do musical pode subsidiar sentimentos entre musica e lugar
que unem a populacdo local. Esse contexto baré serd analisado em didlogo com a
bibliografia especializada mais recente (MAIA FIGUEIREDO, 2009; HERRERO &
FERNANDES, 2015; LIZARDO, 2016; FRANCA BARE, 2015).
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Foto 3 - Ary até Ykuema canta seu repertorio kuximawara. Ao fundo, Nertan na percussdo e Negao dos

Teclados.
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2 — Jack da Guitarra ou Irimirt

Nome: Jackson Abrdo Lemos

Nome Artistico: Jack da Guitarra

Nome Yepd-mahsa: Irimi (Rouxinol)

Local de Nascimento: Comunidade de Taracua

Faixa etaria: 35 anos

Grupo indigena: Yepa-mahsa, conhecido também na literatura antropologica como

tukano

Chamado pelos mais intimos de Jack, ou Sahn (peixe-elétrico em lingua tukano),
ele ofereceu o maior percentual de composicdes em lingua indigena (14 gravagdes). As
sistematizagdes dos antropologos especializados em musica tukano (HILL, 2014;
PIEDADE, 1997; WRIGHT, 2015; BARROS & WRIGTH, 2015) ajudam a
compreender o destaque que ela, a musica, assume nas cosmologias e no cotidiano da
populacdo indigena do Noroeste Amazonico. Hoje em dia, a musica kuximawara foi
integrada ao ritual de festas e da vida cotidiana das comunidades, exercendo o papel de
mediar os principais objetivos das festas indigenas do Noroeste Amazonico.

Entendo por festas dos indigenas do Noroeste Amazonico as festas baseadas no
modelo local de “oferta” de frutas, peixe ou caga. Entre os baré chamado de dabukuri,
seria o equivalente tukano para pdose. Maia (2019) explica que o pdose € o conjunto
de cerimonias tukano, intimamente relacionado ao calendario anual e ao ciclo das
constelagoes (p. 84). Esse modelo também orienta as festas de santo, sendo a festa uma
forma de mediagdo com o santo (GALVAO, 1955) ou com os “wai-mahsi”.

Assim como a liturgia catélica foi adaptada ao modelo de dabukuri (GALVAO,
1955; BARROS, 2009, p. 56), a musica popular também ¢ assimilada por uma
“musicologia indigena”. Nesse contexto, a musica popular permite alcangar alguns dos
principais objetivos das festas indigenas de Sdo Gabriel como “animag¢do”, poder de
seducdo, execucdo de grandes sequéncias musicais, dominio de um repertdrio que faga
todos dancarem até de manhd, por fim, mediagdo entre a musica e profundos
sentimentos que unem geragdes e grupos. Essas praticas, categorias e repertorios

tradicionais sdo parte significativa do material criativo de Jack.
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Ao passo que a observacdo participante entre os parceiros musicais de Ary me
permitiram experimentar e sentir 0 que a musica kuximawara tem de agdo, a
convivéncia com Jack e o estudo de suas composi¢des permitiu um mergulho em
categorias do pensamento que fundamentam a “cosmologia musicologica” e formulam
uma teoria nativa sobre a musica.

Para sustentar essa tese, também utilizo evidéncias bibliograficas encontradas nas
narrativas publicadas por grandes referéncias na cosmologia tukano, que explicam o
surgimento do mundo e da humanidade, como Maia e Maia (2004), a obra de Tukano
Gentil (2005), e de Buzze (1977, 1994) e também as dissertacdes e publicacdes de
alguns dos pesquisadores indigenas, que foram defendidas e publicadas até 0 momento
pelo PPGAS-UFAM (REZENDE, 2004; SODRE MAIA, 2016; BARRETO, 2013;
AZEVEDO, 2016). Os dados bibliograficos serdo discutidos com as experiéncias e as

gravacdes das musicas de Jack da

Foto 4 - Gravagdo com Jack da Guitarra (microfone), seu sobrinho Charles (guitarra) e Cueca (teclado)
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3 - Charles A’kuto

Nome: Charles Abrao Lemos

Nome Artistico: Charles A’kutd

Nome Yepd-mahsa: A ’kuto

Local de Nascimento: Comunidade de Taracua

Faixa etaria: 18 anos

Grupo indigena: Yepd-mahsd, conhecido também na literatura antropologica como

tukano

Charles ¢ sobrinho de Jack da Guitarra. Desenvolvemos a maioria das atividades
juntos. Na gravacao do CD de Jack, ele participou tocando teclado e guitarra e também
gravou duas composi¢des suas em que eu toco guitarra e ele teclado. Suas musicas,
assim como a do seu tio Jack, eram cantadas em tukano. A convivéncia com Charles
demonstra como a nova geracao possui interesse em participar dessa cena kuximawara

e renova os objetivos e expectativas que formam a cena musical de Sdo Gabriel.

4 - Ademar Garrido — Kuxiyma na gaita

Nome: Ademar Garrido Delgado

Nome Artistico: Ademarzinho Garrido

Local de Nascimento: Comunidade de Sao Felipe
Faixa etaria: 60 anos

Autodenominado grupo indigena: baré

A apresentacdo, por ultimo, de Ademar Garrido, indigena baré mais experiente
do grupo de musicos interlocutores da pesquisa, explica um pouco das praticas da antiga
geracdo que resultaram na criacdo da categoria “musica kuximawara”. Nas conversas,
ensaios, gravacdes e atividades com Ademar pude perceber sonoridades e praticas que
os musicos reproduzem a partir de um didlogo intergeracional que demonstra as
ambiguidades, diferen¢as e sentimentos compartilhados entre as distintas geracdes que
formam parte da populagdo indigena do Noroeste Amazonico.

A etnografia de Samuels (2004) aborda a incorporacdo da popular music (jazz,

country, blues, rock) entre os apaches da reserva San Carlos, nos Estados Unidos. Ao
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seguir a linha da antropologia da musica de Feld (2012) e aplicada a realidade dos
géneros de musica popular dos Estados Unidos entre indigenas apaches, Samuels
afirma que os objetivos principais dos musicos populares da reserva apache ¢ expressar
profundamente sentimentos da “Apache identity” em tudo que ela, a identidade apache,
possa ter de contraditorio (SAMUELS, 2004, p. 97). De forma semelhante a respeito
da cumbia evangélica entre os indigenas chaquenhos da Argentina, Citro (2009) levanta
a hipotese de que os jovens estejam reproduzindo o ritual indigena de seus antepassados
com teclados eletronicos e outros instrumentos semelhantes aos utilizados entre
musicos kuximawara.

A experiéncia de participar e fazer musica com diferentes geragdes de indigenas
sugere a reproducao de praticas, sonoridades, repertorios e pensamentos que se adaptam
ao contexto de cada geracdo. Uma das musicas de Ademar que mais sugere evidéncias
nesse sentido ¢ a que ele chama de Kuxiyma na Gaita. Nessa musica instrumental, ele
executa o violdo e a gaita de boca em uma velocidade, ritmo e sonoridade que marcaram
a sua geracao em contraste com a atual. De toda forma, surge, permanece e se estabiliza
o uso do conceito kuxiyma na cena musical gabrielense em uma forte relagdo com os

“antigos parentes”.

Foto 5 - Ademar Garrido Delgado
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Hélio e Zezinho — Barezinho yasu ya puracy dabukuri mawaco kariamd

Nome: Hélio

Nome Artistico: Ademarzinho Garrido

Local de Nascimento: Sao Gabriel da Cachoeira
Faixa etaria: 25 anos

Grupo indigena: baré

Nome: Zeferino

Nome Artistico: Zezinho

Local de Nascimento: Sao Gabriel da Cachoeira
Faixa etaria: 25 anos

Grupo indigena: tukano

Com essa dupla formada entre um indigena tukano e um baré, da-se continuidade
as transcrigdes das letras das musicas e se amplia a discussdo bibliografica sobre o uso
da categoria puracy e bahsana (dancar ou tocar em nheengatu e tukano,
respectivamente) no contexto da musica kuximawara. A musica Barezinho, cantada em
nheengatu, ¢ o foco da andlise desta etapa, pois ela exemplifica e descreve da melhor
maneira o compartilhamento de repertoérios “musicais tradicionais” e de musicas
populares entre as sociedades indigenas tukano e bar¢.

Nessa etapa, além da estrutura sonora e conceitual, a andlise dos dados demonstra
uma estrutura de praticas da musica kuximawara que tem por cerne: dominar um vasto
repertdrio, tocar até o amanhecer do dia, participar dos eventos importantes da regido,
dancar, envolver-se nas rodadas de bebidas, ter uma relagdo de fé com o santo da
comunidade que faz parte etc. Soma-se a etnografia dados de vérios outros estudos que
abordam a musica popular em variados contextos culturais. Por meio de uma
bibliografia especifica, traga-se um possivel sistema americano, mais especificamente
latino-americano de musica popular (OLIVEIRA, 2009, 2013; DOMINGUEZ, 2009;
WADE, 2002; OCHOA, 2003; VIANNA, 1995) em contexto indigena (CITRO, 2009;
BEAUDET, 2011; HILL, 2014; MAIA FIGUEIREDO, 2009; MONTARDO, 2009;
MENEZES BASTOS, 1996; ALEMAN, 2011).
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1.5 Rumo a festa de santo: entre santos, caixas de som e musicos

indigenas

Neste capitulo, reflete-se sobre o locus privilegiado das praticas e expectativas que
formam a musica kuximawara. Esse desdobramento da etnografia da musica popular
entre indigenas de Sao Gabriel trouxe a discussdo uma nova dimensdo, muito em voga
entre os especialistas do pensamento amerindio, a “relagdo entre humano e ndo-
humano” (DESCOLA, 1992; VIVEIROS DE CASTRO, 2015; HUGH-JONES, 1993).

Por meio do percurso que tracei em campo, descreverei alguns aspectos dos lugares
relacionados a musica kuximawara. O destaque principal € para a sua relacdo com as
festas de santo da regido. Foi participando de uma dessas festas que compreendi a
musica kuximawara como mediadora de uma relacdo entre humanos e ndo-humanos
(Maia Figueiredo, 2009; Lizardo, 2016; Sodré Maia, 2019).

A partir desse ponto, a descrigdo e os dados empiricos levam a crer que a musica
kuximawara ndo s6 estd relacionada com os sentimentos que unem a populagdo
indigena do Noroeste Amazonico, por meio do seu passado, de sua histéria, de sua
paisagem, como também por meio de sua relagdo com “o divino”.

Neste capitulo desenvolvo a descri¢ao das primeiras impressoes sobre a pratica da
musica kuximawara em Terra Indigena. A partir da cena inicial, a andlise
contextualizagdo histdrica, social e cultural do Noroeste Amazonico ¢ indispensavel
(WRIGHT, 2009; ISA, 2000; FOIRN, 2006). Para isso, a literatura dos viajantes e
cronistas (KOCH-GRUNBERG, 2005; RODRIGUES FERREIRA, 2005; WALLACE,
1979) sera posta em discussdo com as produgdes académicas mais recentes sobre a
regido, com destaque para a musica local (MAIA FIGUEIREDO, 2009; LIZARDO,
2016; BARROS, 2009; BARROS E WRIGHT, 2015). Em sintese, o dominio de um
vasto repertorio, a capacidade de improvisar, criar (letra e performance da musica) e
tocar até o amanhecer do dia se destacam nas expectativas dos musicos, praticas que
também sdo elencadas em outras etnografias que abordam aspecto das composi¢des de
musicas em diversos contextos latino-americanos (MONTARDO, 2009; CITRO, 2009;
HILL, 2014; TRAVASSOS, 1997, 2007; DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA, 2013;
ALEMAN, 2019).

Entre o “grupo sonoro indigena” com quem tive a oportunidade de trabalhar, a
musica kuximawara estd intimamente associada a capacidade de “fazer o povo dangar”

e de “animac¢ao”. Esses elementos sdo indispensaveis para uma boa relacdo com santos
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catdlicos, animais e espiritos que habitam a floresta. Essas praticas aparecem também
nas etnografias sobre musica e xamanismo amerindio (OVERING, 1990;
MONTARDO, 2009; SEEGER, 2015; CITRO, 2009; MAIA FIGUEIREDO, 2009;
LIZARDO, 2016; FELD, 2012; SAMUELS, 2014; SODRE MAIA, 2016).

No decorrer da viagem para a comunidade de [a-miri, Terra Indigena do Balaio,
e da festa de santo da qual 14 participei como ajudante dos tocadores, processo que
durou trés intensos dias de trabalho, discuto a centralidade do teclado eletronico para
entender a sonoridade e os ritmos que fazem o “povo dangar”. As capacidades para
cantar, dangar e tocar sdo bdsicas entre os praticantes “do kuximawara”. Como se
verificou, os instrumentos musicais elétricos, por exemplo guitarra e teclado, também
funcionam como mediadores entre a “musica popular”, entendida em seu “eixo jazz-
rock” (MENEZES BASTOS, 1996), e as praticas e cosmologias musicais que
convivem no contexto pluriétnico indigena de Sao Gabriel da Cachoeira.

O teclado eletronico tem a capacidade de se transformar em diversos outros
instrumentos e reproduzir muitos tipos de sons, como da natureza, dos animais e efeitos
especiais. Essa capacidade de transformagdo do teclado eletronico ¢ central para trazer
ao salao as sonoridades de antigamente (kuximawara, como sanfona, gaita, violino),
sonoridades ndo-humanas e animais (de frequéncias muito graves que faziam tremer a
terra e o som de um galo cantando, por exemplo) . Nesta parte dedicada ao teclado,
abordam-se aspectos fundamentais da relagdo entre praticas musicais indigenas e os

instrumentos utilizados hoje em dia.

1.6 Perspectiva indigena sobre musica popular

Por meio do trabalho de intensos dois anos sobre os dados obtidos em campo, do
didlogo continuo com a orientadora e coorientador, com a bibliografia especializada, e
da convivéncia periddica com meus colegas indigenas do PPGAS, iniciei a
compreender um pouco mais como o sistema de repertorio musical tradicional indigena
estava integrado ao uso da musica popular em sua forma de kuxiymayara. Ou ainda,
como o uso da musica popular esta sendo integrado pelo sistema musical indigena. Para
isso, fago uma analise da génesis da musica nas narrativas cosmologicas indigenas e se
desenvolvo alguns exemplos descritivos que demonstram como a musica popular &

apreendida e captada pelo indigena do Noroeste Amazdnico.
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A partir das estruturas do pensamento verbalizadas pelos interlocutores e das
praticas compartilhadas e em uso entre os indigenas do Noroeste Amazonico quando o
assunto ¢ musica kuximawara, demonstro que a musica popular ndo apresenta um sinal
de “morte” da cultura indigena, mas pode oferecer um campo fértil para a continuidade
ou a atualizagdo de antigas praticas.

Conforme a descri¢ao dos aspectos sonoros da musica kuximawara, pode-se dizer
que um ritmo caracteristico da musica popular perpassa e se repete por todas as musicas
gravadas. Assim como aponta Prass (2009) em outro contexto de festa de santo no
Brasil, a seguinte formula ritmica caracteriza o movimento fundamental do passo do
dancante: “colcheia pontuada-semicolcheia”.

Na festa de santo existe um compromisso estabelecido entre os musicos e a
divindade (PRASS, 2009; MAIA FIGUEIREDO, 2009, LIZARDO, 2016). Passar a
noite inteira festejando pode ser entendido como um ato de fé e respeito aos santos.
Toda a teoria nativa da musica kuximawara visa fazer o povo dangar até amanhecer e
se justifica a partir da relacdo estabelecida entre os ‘“ndo-humanos”, catdlicos e
indigenas (MONTARDO, 2009; OVERING, 1990; SEEGER, 2015; REICHEL-
DOLMATOFF, 1997; BARROS & WRIGHT, 2015).

Apoés essa abordagem pragmatica do género musical kuximawara, utiliza-se as
narrativas miticas publicadas pelos narradores tukano e baré para refletir a respeito da
categoria bahsana, no primeiro caso, € puracy, no segundo. Essa abordagem visa a
descontrugdo, em parte, a propria categoria ocidental de masica (MENDIVIL, 2017)
para entender que a “musica”’, na perspectiva indigena, vai além de “organizagdo
racional dos sons, comporta por harmonia, melodia e ritmo”. Nas cosmologias, essas
categorias nativas que se traduzem por musica estdo relacionadas com o conjunto de
instrumentos que anima e garante a vida na terra e, muito importante ainda, a
sociabilidade entre as populacgdes locais desde um “tempo mitico” (DE MORI, 2018;
MAIA, 2016; GENTIL, 2005; FRANCA BARE, 2015; BARROS & WRIGHT, 2015).

Afirmam Jackson (2010) e Beaudet (2011): as acdes rituais tém sentido em nivel
de experiéncia imediata, ndo transmitindo nenhuma teoria a priori sistematica sobre o
mundo. O trabalho de campo ndo ¢ somente feito de perguntas que desvendem sentidos
cosmologicos. Foi fundamental o ritual cotidiano de discutir, tocar, ensaiar, compor,

gravar, produzir e principalmente dangar junto aos grupo sonoro kuximawara.
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A exaustdo e o uso do corpo que a musica kuximawara possibilita ao seu publico
deve estar relacionada a praticas corporais muito antigas, recorrentes nas narrativa
cosmologicas e na literatura dos viajantes que estiveram na Amazonia. Assim como
Silvia Citro demonstrou entre os grupos chaquenhos que nas aldeias convertidas havia
algo mais do que mera “cumbia evangélica” entre os indigenas. Ela sugere que as rodas
do nmi, ritual noturno dos ancestrais da regido, estavam sendo reproduzidas pelos
jovens indigenas em suas festas. Salienta nesse processo a relacdo da atracdo sexual
com a criatividade do individuo, por meio das capacidades de cantar e dan¢ar. Segundo
a autora, as mulheres também focam nessas capacidades e isso ¢ importante para formar
casais (CITRO, 2009). De todo modo, tomo como ponto de partida a discussao sobre a
noc¢do de pessoa (SEEGER et. al, 1987) e técnicas do corpo (MAUSS, 2003, p. 401)
para refletir sobre o contexto empirico da musica kuximawara.

No ultimo capitulo reflito também como fui levado a desconstruir parte dos meus
“mitos pessoais” sobre a musica que eu praticava, que também considero uma vertente
da musica popular. A ideia de que a musica popular havia surgido em torno de 1950 e
se popularizado pelo mundo, que as guitarras eram resultado de tecnologias de
amplificagdo moderna desenvolvidas pelo “homem branco” ignoravam a ideia principal
desse trabalho. A partir da perspectiva indigena, os sons musicais foram ensinados por
Biisiu, Jurupary e todos os instrumentos sao resultado dos principios estabelecidos por
ele. O sentido que se atribui ao som musical ¢ regulado pela cosmologia indigena, sendo
mediado por diversos instrumentos, sejam eles “sagrados”, “tradicionais”, “populares”

ou “estrangeiros”



Capitulo 2 — Sao Gabriel da Cachoeira: contexto pluriétnico do
Noroeste Amazonico

A cidade de Sao Gabriel da Cachoeira, estado do Amazonas, apresenta,
proporcionalmente, a maior populagdo indigena do Brasil. Segundo dados do ltimo
censo realizado pelo IBGE!'! em 2010, a populagio do municipio é de 37.896
habitantes. Desses, 29.017 sdo indigenas, em uma densidade populacional de 0,35
hab/km2, distribuidos no vasto territorio do municipio brasileiro, que compreende
109.181,240 km 2. Segundo a Federagdo das Organizagdes Indigenas do Rio Negro, ha
mais de 30 grupos etno-linguisticos diferentes!? que falam variagdes de cinco grupos

linguisticos principais: aruak, tukano oriental, yanomami, maku e nheengatu (lingua

geral).
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Mapa 6 - Municipio de Sdo Gabriel da Cachoeira

"' Estimou-se em 2018 uma  populacgio  de  44.816  habitantes.

https://cidades.ibge.gov.br/brasil/am/sao-gabriel-da-cachoeira/panorama
2 http://www.foirn.org.br/povos-indigenas-do-rio-negro/diversidade-linguistica-no-alto-rio-
negro/
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Nas ruas comerciais do centro da cidade sdo faladas, além do portugués e
espanhol, diversas linguas indigenas. Além do portugués, sdao reconhecidas
oficialmente pelo municipio trés linguas: o nheengatu, o baniwa e o tukano. Conforme
explica Maia Figueiredo (2009, p. 38), foi em 2002 a primeira vez que o estado
brasileiro cooficializou linguas indigenas. De fato, conforme essas instituicdes e a
bibliografia especializada, apresenta-se um multilinguismo e um contexto pluriétnico'?
caracteristico (ANDRELLO, 2004; MAIA FIGUEIREDO, 2009; ALMEIDA, 2007).

O certo ¢ que em comunidades distantes, como laureté e Cucuy, assim como na
propria cidade de Sdo Gabriel, sdo faladas varias linguas e convivem varios povos
indigenas em uma dinamica intensa de trocas. Compartilham-se técnicas de construgao,
de pesca, de caga, de plantas medicinais, objetos como raladores, cestaria, ceramica,
instrumentos musicais € muitos outros. Desse modo, também se estabelece um fluxo de
troca social e cosmologico entre os seus habitantes. Ressalto, especialmente para
entender a musica popular a partir da perspectiva indigena, a rede de troca relacionada
a visdo de mundo, a cosmologia no que diz respeito aos instrumentos musicais.

Nesse contexto cultural pluriétnico, busco elaborar uma etnografia da pratica da
musica popular em Sdo Gabriel da Cachoeira, especificamente o que os interlocutores
do trabalho denominam de musica kuximawara. Kuximawara ¢ uma palavra em
nheengatu que significa “de antigamente”. Como me esclareceu Negdo dos Teclados,
ela pode ser usada para qualquer coisa que seja antiga, ndo apenas musica. Mas em Sao
Gabriel, quando se diz “vamos tocar musica kuximawara”, ou entdo, “vocé sabe dangar
kuximawara?”, refere-se a um costume local especifico de pratica e consumo de um
determinado repertorio de musica popular.

O uso da categoria “kuximawara’ entre os interlocutores do trabalho abriga um
certo entendimento sobre a pratica da musica — e da danca. As festas, ocasides em que
a musica kuximawara assume papel especial, fornece um momento para intensas trocas
socioculturais entre os grupos indigenas que pertencem ao contexto pluriétnico local.
Essa pratica da musica popular atualiza o entendimento indigena sobre musica e
conecta varios povos que habitam a regido ha mais de 5000 anos (DESCOLA, 1992),

principalmente o povo baré, tukano, baniwa'4,

13 Muitas vezes descrito como multiétnico, pluriético, cosmopolita ou outras nomenclaturas que
destacam o sistema social diverso dos povos indigenas da regido.

' Todas essas nomenclaturas sdo genéricas e utilizadas de maneira mais ou menos uniforme na
literatura antropologica. Baniwa se refere aos povos que vivem nas margens do rio I¢ana.



51

E certo que cada um desses povos indigenas possui a individualidade de sua
lingua, de seus conhecimentos ancestrais. No entanto, conforme a bibliografia
(ANDRELLO, 2004; MAIA FIGUEIREDO, 2009; ALMEIDA, 2007, DESCOLA,
1992), existe a compreensdo de que hd uma rede de troca simbdlica entre os diferentes
grupos indigenas dessa regido. Exemplos classicos desse compartilhamento sdo as
“flautas sagradas”, assim como as cosmologias que explicam esses instrumentos.

As “flautas sagradas” sdo chamadas de jurupary entre os Baré, de kodi entre os
Baniwa, e de miriid entre os Tukano. Nas narrativas cosmoldgicas, por meio das quais
os especialistas indigenas explicam o surgimento do mundo, ¢ possivel encontrar
momentos de festa, com muita musica e danca, entre falantes de diferentes linguas.
Esses dados demonstram a presenga do contexto pluriétnico em mitos que se remetem
a um tempo “mitologico”, antes da criagdo dos humanos.

Conforme a narrativa!® do pajé/xami/kumud Ponciano Mendes, traduzida pelo

seu filho Graciliano Mendes, do grupo Tariana, apresentada em Bruzzi da Silva (1994):

Era um tempo em que os Dahséa (Tukano), os Wanana, os Pira-
tapuya, os Arapaco e os Tuyuka chegaram em forma de peixes,
subindo o rio. No6s, os Tariana, fomos criados diversamente. Uma
serpente (a Cobra-Grande) era a canoa deles. Aproximaram a canoa
(do rio), desceram e os peixes tornaram-se gente. (p. 111)

Bruzzi da Silva esclarece que essa mesma cobra, segundo as narrativas
coletadas, teria seguido rio Uaupés acima para dar luz as tribos arawak do rio Igana.
Segundo Ponciano, esses seres seriam filhos da relacdo entre as virgens, primeiras
mulheres, e os velhos trovdes. Além dos Tukano: “Haviam eles criado os Baniwa”
(BRUZZI DA SILVA, 1994, p. 111).

Nesse sentido, parte dos grupos indigenas de Sdo Gabriel da Cachoeira
compartilham narrativas que possuem uma estrutura comum. Essas narrativas sugerem

um parentesco ancestral comum a todos os povos do Alto Rio Negro. Hoje em dia ¢

Tukano os que habitam a regido do alto rio Uaupés e rio Tiquié, fronteira entre Brasil e com a
Coldémbia. Yanomami os povos que vivem aos pés do Pico da Neblina, fronteira entre Brasil e
Venezuela. Todos esses grupos se encontram convivendo na cidade de Sdo Gabriel da
Cachoeira.

!> Coletada em 1963 em lingua Tukano por Ettore Biocca, republicada e comentada por
Alcionilio Bruzzi da Silva na obra Crengas e Lendas do Uaupés (1994).
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muito comum o uso do termo “parente”, ou “semu”, em nheengatu, para designar o
conterraneo gabrielense.

A estrutura comum dessa visdo cosmoldgica estd relacionada ao que a se
conhece na bibliografia especializada como “flautas sagradas”. O termo mais adequado,
conforme Menezes Bastos (1994), Maia (2019), Tuyuka (2004) e outros autores seria
“instrumentos sagrados”, ndo especificamente flautas.

Tratam-se de varios instrumentos que formam o corpo de Jurupary'®. Jurupary,
Biisiu ou Koai é um dos primeiros habitantes da terra, filho dos trovdes com as virgens.
E personagem mitologico central para entender a misica na perspectiva indigena, seja
ela musica “tradicional”, “ritual” ou “popular”. Foi ele quem ensinou o povo do Alto
Rio Negro a dangar e fazer instrumentos musicais. Além disso, ensinou como fazer as
festas e as dangas: “Ele [Jurupary] é o chefe das festas e dirige as dangas. Aquele que
ndo quer dancar ¢ agoitado. Ele é também a cabeca dos instrumentos” (BRUZZI DA

SILVA, 1994, p. 112).

2.1 Musica popular e cosmologia musicologica indigena

Na cena musical de 2019 da cidade de Sdo Gabriel da Cachoeira!’, fui levado
pelos interlocutores do trabalho de campo a conhecer “a verdadeira musica da regiao”:
assim j& me havia sido apresentado o kuximawara em 2013. No saldo de danga, assim
como entre os instrumentistas e cantores, o que eu presenciei foi uma grande interagao
entre os povos indigenas do Alto Rio Negro, mediada pelo som da musica popular, pela
danga e pelas prescrigdes comportamentais que se referem as festas em comunidade.

Baseado na superficie sonora, pode-se dizer que se trata de um “forr6 indigena”,

ou “forr6 de maloca”, como foi colocado por alguns pesquisadores em evento

¢ P. Alcionilio Briizzi Alves da Silva (1994, p. 95) explica que o termo tukano oriental
conhecido por miriia “tem sido muitas vezes, também por narradores indigenas, identificados
como Jurupari da lingua Nheengatu. Em lingua Arwake, a cuja familia linguistica pertence os
Tariana, identifica como Koai”.

7 Vivo em Manaus e realizo trabalho de campo na regido do Noroeste Amazonico, com foco
em Sdo Gabriel da Cachoeira, desde 2013, ano em que coordenei o projeto de pesquisa e
documentagdo musical 4 musica das cachoeiras (Vasconcelos Neto, 2013). Desde esse
periodo, de maneira intercalada e multisituada, conheci varias comunidades e passei varios
meses na regido. Destaco que o periodo mais intenso e significativo para este trabalho foi entre
maio e julho de 2016, meses em que pude viver initerruptamente em Sdo Gabriel da Cachoeira.
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académico que participei na Universidade Federal de Roraima'!®. Os musicos do
kuximawara normalmente chamam de uma “musica popular” da regido, marcando
assim a distingdo entre a “musica tradicional” indigena. O cantor e os “tocadores”
conduzem teclados, guitarras, amplificadores e outros instrumentos, em variadas
formagdes. A primeira vista, o objetivo da miisica é animar ocasides festivas que fazem
parte do cotidiano da vida da populagdo, em especial as Festas de Santo.

Para desfazer qualquer “pessimismo sentimental” (SAHLINS, 1997) no que diz
respeito & musica kuximawara como objeto de pesquisa antropologica, o trabalho aqui
¢ entender como se interpreta o fendmeno da musica popular por meio do pensamento
indigena e ndo reduzi-lo a “um novo género musical X”. Para isso, foco no pensamento
indigena sobre musica a partir da pratica do kuximawara, que vivenciei entre os baré¢, e
no pensamento tukano e tuyuka (Yepd-Mahsd) devido ao meu convivio mais
aprofundado com os pesquisadores indigenas de dois grupos de estudos do Programa
de Poés-Graduacdo em Antropologia Social da UFAM, o Nucleo de Estudos da
Amazonia Indigena — NEAI — e o Grupo de Estudos em Arte, Cultura e Sociedade —
Maraca.

Em tese, a proposta deste trabalho ¢ conhecer como a categoria “musica
kuximawara” esta relacionada as epistemologias e praticas dos povos indigenas de Sao
Gabriel da Cachoeira. Nos mitos e cosmologias da populacdo indigena da regido, assim
como na vida cotidiana, o que se traduz por “musica” ocupa lugar de destaque. Assim,
descrevo o percurso que me levou a projetar um processo de (re)teorizacdo, consumo e
pratica da musica popular, a partir dos modos de conhecimento indigenas.

Entendo musica popular no sentido atribuido por Menezes Bastos (2014), do
“modelo hegemonico de musica” no mundo hoje em seu eixo “jazz-rock”. Resultado
da expansao dos produtos musicais da industria cultural a partir dos anos 1950 por todo
mundo. A musica que se popularizou com o advento do radio e do disco. Na regido de
Sdo Gabriel hé influéncia da industria fonografica brasileira, assim como da Coldmbia
e da Venezuela. O kuxiymaura interpreta forrd, xote, quadrilha, assim com cumbias e

merengues.

'8 1 Seminario do Programa de Doutorado Interinstitucional em Antropologia Social
(UFRR/UFPE). Mais sobre: http://ufrr.br/ultimas-noticias/3611-ufrr-sediara-seminario-em-
antropologia-social .
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A musica kuximawara ¢ uma resposta local a essa musica “hegemdnica”. Pode-
se dizer que ¢ um género performativo indigena da musica popular. Pensa-se a
performance ndo apenas como uma interpretacdo da musica popular, mas também a sua
escuta. Os estudos de performance, focados também na audi¢do, chamam atencao aos
usos sociais e culturais da musica popular (MADRID, 2009).

Considerando a abordagem performativa da musica popular proposta pelos
estudos de performance (BAKTHIN, 2006; AUSTIN, 1990; MARCONDES, 2005;
BOURDIEU, 2008; GOFFMAN, 1957; FRITH, 1996, 2003), refiro-me a musica
kuximawara como uma musica popular indigena. Desse modo, a pergunta que vai guiar
parte da etnografia aqui proposta ¢ descrever quais os usos do som, da musica
kuxiymaura inserida no contexto indigena da regido. Trata-se de um conjunto de
praticas musicais que engloba a performance musical, a danga, a escuta, os
instrumentos, as festas, os repertorios e os géneros de musica popular especificos que
caracterizam o grupo sonoro em questao.

A categoria “musica kuximawara” representa sonoramente os costumes € a vida
da populagdo sdo-gabrielense, estabelecendo uma rede que conecta os indigenas por
meio de “sentimentos profundos que se relacionam com seu passado e territério”
(FELD, 2012; SAMUELS, 2004; SEEGER, 2008). Os documentos sonoros obtidos em
campo (gravacdes de CD, shows, ensaios, entrevistas, fitas K-7 e repertdrios) retratam
mais de 30 localidades, citadas nas letras das composi¢des, dando no¢do da amplitude
geografica da musica kuximauara na regido. Tendo como cerne a cidade de Sao Gabriel
da Cachoeira, essas localidades demonstram “as ligagdes histdricas, culturais e
simbolicas da populacdo indigena que habita a regido ha pelo menos 5 mil anos”

(DESCOLA, 1992, p. 115).

2.2 A musica kuximawara na bibliografia especializada

A etnografia dessa produgdo criativa, que relaciona musica popular e vida
indigena, ¢ um campo ndo muito explorado no Alto Rio Negro. As producdes
antropologicas mais especificas sobre a musica indigena no Noroeste Amazonico,
apesar de fartas e densas (PIEDADE, 1997; HILL, 2014; BARROS, 2009; SODRE
MAIA, 2016; HORNBOSTEL, 1981), ndo exploraram a categoria ‘“musica

kuximawara” como objeto de pesquisa. Lizardo (2016) e Maia (2009) citam a musica
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kuximawara de diversas maneiras em seus trabalhos (cuxiima uara, kuximawara), mas
o foco de suas etnografias sdo as festas de santo da regido. Ao buscar compreender a
categoria kuximawara empiricamente, percorri um campo que foi além das festas de
santo.

Ao propor essa contribui¢do bibliografica sobre a jovem categoria nativa
“musica kuximawara” (que, possivelmente, consolidou-se ha apenas 20 anos), reflito
como ela se relaciona com o contexto cultural pluriétnico do Noroeste Amazdnico por
meio de um passado mitico que une os povos indigenas da paisagem etnografica do
Noroeste Amazdnico. Um passado mitico que revive a narrativa de origem baseada na
“viagem da cobra grande”. A etnografia busca descrever o processo participativo de
trabalho de campo, que compreende as gravagdes, ensaios ¢ shows realizado em
parceria com os interlocutores até conclusao de que a musica kuximawara, como um
musica popular local, oferece um farto campo simbdlico para o desenvolvimento de
conceitos e costumes de musica indigena.

Parto da premissa de que os indigenas e habitantes de Sao Gabriel da Cachoeira
ndo formam uma “audiéncia passiva” diante da musica popular. Esse ponto de vista
teorico, explica Dominguez (2004), est4 situado entre duas tendéncias para pensar a
arte. A primeira se refere a obra de Adorno, que refletiu sobre as consequéncias da
industria da arte e do entretenimento na vida do homem. A critica sobre seu pensamento
repousa em considerar a audiéncia como uma “massa de manobra”, inerte, moldada
pelo poder do grande capital que controla os meios de reproducao industrial da musica.
Opode-se a essa visdo a ideia de Walter Benjamin, que sugere a reinvengdo da arte,
justamente pelo mal que Adorno condena: a partir dos meios de sua reproducdo em
escala global. Segundo Benjamin, as intimeras reprodu¢des do mesmo tema musical,
por exemplo, acabaria por gerar diversas formas de escutar e de receber a mensagem
musical reproduzida.

Ana Maria Ochoa (2003) desenvolve a tese de Walter Benjamin, a partir da
redefini¢do sonica do local, por meio da multiplicagdo de meios de mediagdo da musica,
em tempos de globalizac¢ao (1980-1990). Como uma das consequéncias desse processo,
a autora percebe uma alteragdo no sensorium mundial (memoria, espago, tempo) a partir
da descontextualiza¢do que provoca os meios eletronicos de reproducdo da musica.

Entre a década de 1950 e 1960, também se altera todo o processo de produgao-

distribui¢ao-consumo de musica no mundo. Sao Gabriel da Cachoeira nao ficou inerte
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nesse processo mundial: a musica kuximawara ¢ um de seus desdobramentos. Nao s6
o radio e todos os aparelhos que reproduzem o som podem entrar nesse panorama,
assim como o instrumento central das praticas musicas do grupo sonoro kuximawara,
cerne do trabalho aqui desenvolvido: o teclado eletronico.

Ao retirar a musica de seu contexto, os meios de reproducdo do som
transformam, no mundo inteiro, a forma de perceber a musica (OCHOA, 2003;
MENEZES BASTOS, 1996). A musica descontextualizada, gravada no Japao, poderia
ser reproduzida e compreendida de maneira diversa, do outro lado do mundo, num
museu americano, por exemplo. Esse processo ndo ¢é recente e nao tem inicio com a
digitalizagao.

Uma das primeiras gravagdes fonograficas que “levaram”, e assim, retiraram do
contexto, a musica dos indigenas da Amazodnia, para os museus do outro lado do
mundo, data do inicio do século XX. Foi realizadas por Koch-Griinberg, regido de
Roraima e Noroeste Amazonico, iniciando-se em 1911'°. Em 1912, pouco tempo
depois, Roquette-Pinto também realizou gravacdes fonogréficas entre o povo Pareci e
Nhambiquara, no Estado do Mato Grosso, para o Setor de Etnologia do Museu Nacional
do Rio de Janeiro?’. Interessante notar que esses dois pesquisadores do inicio do século
XX também gravaram musicas que ndo foram enquadradas em géneros indigenas,
sendo chamadas de “musica regional de Mato Grosso”, no CD Rondoénia 1912 —
Gravagdes histdricas de Roquette-Pinto, e “musica de influéncia europeia”, por Koch-
Griinberg (2005) e Hornbostel (1981).

Os povos indigenas ndo estdo isentos desse processo global de digitalizagdo da
musica e, de forma mais abrangente, da arte. Pelo contrario, no inicio da invengao dos
aparelhos que podiam gravar e reproduzir o som, o grande “fetiche” era levar aos
museus e institutos especializados europeus a musica dos povos mais distantes. Feld
(2012) chamou de “esquizofonia” esse processo mundial de descontextualizagdo da
musica. Em poucos anos “dominou” o mundo inteiro, Menezes Bastos (1996) e Ochoa
(2003) argumentam que a “musica popular” ndo s6 participa desse processo de
produgdo-distribui¢do-consumo como resultado da escuta e pratica local, como também

reestrutura o proprio modelo hegemonico de musica.

1 Publicado em KOCH-GRUNBERG, Theodor. 2006. Walzenaufnahmen aus Brasilien 1911-
1913 [Gravagdes em cilindro no Brasil]. Berlim: Berliner Phonogramm-Archiv.

2 pyblicadas no CD Rondénia 1919 — gravagées historicas de Roquette-Pinto, pela colegio
Documentos Sonoros do Museu Nacional do Rio de Janeiro.
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Menezes Bastos sustenta que “a gravacdo sonora ¢ uma ideia arquetipica do
ocidente” (2014, p. 56). Ele encontra nas historias de Francois Rabelais, sobre
Pantagruel, que datam do inicio do século XVI, uma revisdo bibliografica que vai
buscar em Platdo e Aristoteles, século V a.C., as explicagdes para um fendmeno
interessante e que fascinou o homem em diversos periodos da histdria.

Rabelais conta que Pantagruel, ao explorar o mundo, chega em uma regido tao
fria que o “som e as musicas congelavam antes de ouvidas” e s6 podiam ser escutadas
em regides mais quentes, apds seu “derretimento”. Menezes Bastos destaca que o
pensamento “do ocidente”, o mesmo que executa o “projeto de gravagao sonora” (que
vai das historias de Pantagruel e se concretiza na invengdo do fondgrafo, por Thomas
Edison) ¢ estruturado pelo desejo profundo de “supressdo da distancia e a reversdo da
lonjura em proximidade” (MENEZES BASTOS, 2014, p. 56). Nessa chave
interpretativa, o pensamento ocidental buscou dominar as forgcas da natureza, em
relacdo ao tempo-espaco. A invengdo da internet pde em pratica pensamentos que ja
ruminavam entre antigas geracdes: a ideia de saber o que acontece em varios lugares

ao mesmo tempo (onipresenga).

2.3 Os “primeiros” pessimistas sentimentais da musica: Socrates e
Damon

Na pratica, a musica pode ser usada para educar ou manipular, ndo s6 um grupo
de pessoas, mas uma cidade inteira (basta observar o fendomeno em épocas de
propaganda eleitoral). Essa ideia tem adeptos em diversas linhas de pesquisa que
abordam as relagdes sociais que estruturam linguagem (BOURDIEU, 2008;
BAKTHIN, 2006). Muito antes desses pensadores modernos, os filésofos e musicos
gregos, século V a.C., também tinham a ideia de que “a musica define o carater de uma
cidade” por meio dos sentimentos € comportamentos que incita em seus cidaddos
(PLATAO, 2004; PLATO, 2004; SCHARFFENBERG, 2004). As escalas e
sonoridades sistematizadas por Damon de Péricles, célebre musico e professor
contemporaneo de Socrates, foram baseadas em uma abordagem da Grécia, a partir da
relacdo do temperamento de seus habitantes e da regido em que viviam (frigio,

mixoligio, hedlio, dérico, jonico).
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A relagdo entre musica, comportamento e cultura ronda o pensamento ocidental
ha muito tempo. Platdo considerava que a musica ¢ para a alma como o fogo ¢ para o
ferro: tem o poder de derreter e dar forma. Desse modo, ele censura qualquer musica
que possa “abalar as virtudes” que ele almeja para os cidaddos, e ndo permite “nada de
novo” que possa ir contra as regras estabelecidas para a criagdo imaginada de uma
cidade justa. Socrates rebate a ideia de Homero, muito popular na Grécia Antiga, de

que “os homens apreciam mais os cantos mais novos” (PLATAO, 2004):

Ora, ndo se deve nem louvar nem admitir semelhante interpretacao,
porque ¢ de recear que a passagem a um novo género musical ponha
tudo em perigo. Com efeito, nunca se atacam as formas da musica sem
abalar as maiores leis das cidades, como diz Damon, e eu concordo
com ele. (PLATAO, 2014, p. 120-121).

Sécrates concorda com Damon. Ao fazer isso, admite que os individuos sdo
ativos e criativos no processo musical, afirmando que ronda entre os cidadaos o “perigo
que um novo género representa”’. Ao projetar uma cidade perfeita, no célebre didlogo
platonico intitulado “A Republica”, mesmo com as propostas de leis de censura
musical, planos de coer¢do social e policiamento que ele estabelece junto aos seus
interlocutores, Socrates admite que ¢ iminente a criagdo de novos géneros musicais que
poderia por “tudo a perder”. Um novo género musical seria capaz de reestruturar toda
a sociedade: suas leis, seus costumes, o comportamento de seus cidaddos, alimentacao,
temperamento etc.

Platdo, Sécrates e Damon parecem ser os primeiros adeptos do “pessimismo
sentimental”, forma de pensamento identificado milhares de anos depois por Sahlins
(1997). Eles se opunham aos novos instrumentos e aos diferentes tipos de musica
estrangeira que circulavam na Grécia Antiga. Nesta digressdo que relaciona a Grécia
Antiga, pessimismo sentimental e musica kuximawara, objetiva-se demonstrar que de
alguma maneira o senso comum que relaciona a assimila¢do de novas musicas com a
“morte de uma cultura” ndo ¢ algo novo. Seria a musica kuximawara um novo género
de musica que corromperia a tradi¢do musical indigena?

Conforme o “perigo” que esses novos géneros musicais representam para
Sécrates, relaciono esse fator criativo e ativo do pensamento humano com as reflexdes
que Lévi-Strauss (2008) efetuou em sua obra O Pensamento Selvagem. A tese de que

o pensamento dos ‘“homens primitivos” sempre foi tdo sofisticado quanto o
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“pensamento cientifico ocidental”, sustenta-se devido ao fato de que essas
epistemologias antigas garantiram a espécie humana as condi¢des necessdrias para
sobreviver diante das mais diversas condigdes: escassez alimentar extrema, eras
climaticas rigorosas etc. O trabalho de Lévi-Strauss demonstra a relevancia de outros
sistemas de pensamento por meio da capacidade e criatividade com que as sociedades
humanas se relacionam com a natureza.

Entre a cena de musica kuximawara gabrielense, considero que existe um
processo dialdgico que constitui o conjunto de praticas da musica kuximawara. Como
diz Dominguez (2009), esse processo se relaciona com diversos outros “géneros
musicais parentes”’, na América Latina. Cito por exemplo a cumbia evangélica entre
indigenas do Chaco argentino (CITRO, 2009), a cumbia amazonica peruana de bandas
como Wembler’s e Los Mirlos de Iquitos (ROSA, 2017), o forrd, o carimbd, a lambada,
a guitarrada (MESQUISA, 2009; CRAVERO, 2019; LAMEN, 2011). Define-se, entdo,
a partir desse amplo didlogo, que a musica kuximawara apresenta o encontro de
musicalidades locais com as “tendéncias contemporaneas universais da musica”
(MENEZES BASTOS, 1996).

A sequéncia temporal de repertérios que se desenvolveram a partir da formacao
global-local da “musica ocidental”, indicado por Ochoa (2003), permite compreender
os géneros musicais por meio de uma defini¢do dialdgica e ndo por meio de tragos
distintivos exclusivos de determinado género. Estdo de acordo varios autores
(SAMUELS, 2004; MIDDLETON, 1992; OCHOA, 2003): devem-se tratar as
categorias de identidade, género musical e musica popular com cautela, devido as
diversas abordagens que os estudiosos ddo a esses fendmenos (histdrico, geografico,
simbolico, racial etc.).

Assim como nos estudos pragmaticos da linguagem, o esquema global da
musica popular que apresenta Ochoa (2003) e Menezes Bastos (1996) pressupoe
entender a linguagem musical, verbal ou corporal a partir de seu contexto. Nesse caso,
a abordagem da linguagem ¢ performativa e o contexto cultural ¢ fundamental para a
compreensao dos sentidos.

Segundo Danilo Marcondes (2005), o filosofo Wittgenstein ¢ o primeiro a
elaborar um estudo pragmatico da linguagem. Para esses autores, a linguagem ¢
pensada por meio de uma abordagem performativa. O contexto no qual ocorrem os atos

de fala ¢ fundamental para entender a mensagem. Nao se trata apenas da palavra falada,
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mas do gesto, expressdo, sentimento, lugar, posicdo social e outros aspectos que
formam o contexto da fala (BAKTHIN, 2006; AUSTIN, 1990; MARCONDES, 2005;
BOURDIEU, 2008). A linguagem ¢ interacional, ¢ um jogo simbdlico que tem
consequéncias na vida pratica. A ideia de jogos de linguagem também esté relacionada
a ideia de criatividade de Chomsky (AUSTIN, 1990).

Determinada leitura da obra de Bakthin permite se referir a musica kuximawara
como um “género do discurso” (ndo escrito). Essa chave antropoldgica ¢ compartilhada
entre muitos especialistas (MENEZES BASTOS, 1999; MONTARDO, 2017;
DOMINGUEZ, 2009; PIEDADE, 2003; MONSON, 1996, OLIVEIRA, 2013;
DOMINGUEZ, 2015). Desse modo, a etnografia que se desenvolve busca elencar
“elementos relativamente estaveis” da musica kuximawara, no que se refere aos seus
conceitos, verbalizagdes e praticas.

Desse modo, a musica kuximawara nao ¢ um género estatico, assim como a
identidade dos povos indigenas do Noroeste Amazdnico, deve-se considerar o
contraditério e as divergéncias como parte essencial de sua natureza. E sobre a ideia de
género em constante transformacdo que a musica kuximawara deve ser
pensada.Revivida em cada performance através dos tempos, a musica kuximawara
atual “responde” a um determinado modo de fazer musica indigena anterior. Por
conseguinte, também fundamenta as musicalidades do futuro do Noroeste Amazonico.

No decorrer dessa investigagdo, a musica kuximawara foi pensada e expressada
de diversas maneiras, sempre respeitando a escrita e forma de uso dos interlocutores.
Sobre essa diversidade, a categoria de Blacking (2007), de grupo sonoro, assim como
a de género do discurso, de Bakthin (1992), reconhece o processo contextual e
dindmico da linguagem (musical e verbal) compartilhada por um grupo de pessoas ou
comunidade de falantes, musicos e ouvintes.

Nao busco elaborar, portanto, uma gramatica da musica kuximawara, mas
descrevé-la como um género performativo-musical local em um didlogo com musica
popular de outros tempos e lugares. Nesse ambiente amerindio cosmopolita ndo hd uma
descontextualizacdo, mas sim uma constante recontextualizacdo cultural da musica
popular. A partir da experiéncia de trabalho de campo, o foco passou a ser descrever o
processo de formagdo, as “regras do jogo” e as possiveis dissolu¢des do grupo sonoro

que se entende por kuximawara.
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Alan Oliveira de Paula (2013, p. 6) explica que os estudos que seguem essa
linha bakthiniana, normalmente buscam analisar os trés niveis de enunciado que,
segundo Bakthin, formam a delicada estabilidade de um género do discurso: “estrutura,
estilo e conteudo, assim como a percep¢do desta dindmica entre os seus ‘falantes’
(musicos e ouvintes)”. Blacking (2007), Bakthin (1992) e muitos outros autores da
antropologia da musica e linguistica acreditam que a linguagem esta relacionada com
todos os aspectos da vida do homem.

Desse modo, um dos primeiros elementos estdveis que surge para mim no
trabalho de campo ¢ que a musica kuximawara ¢ considerada pelos interlocutores como
“tradicional da regido” e estd ligada a diversos elementos rituais da vida cotidiana que
definem seu significado. Ela estava ligada a diversos aspectos da vida indigena. Desse
modo, para falar desse tipo de musica os interlocutores davam explicacdes que podiam
estar baseadas nos sons, mas também em prescrigdes alimentares e comportamentais,
em sua devoc¢ao particular por um santo ou a dedicagdo com que se dava continuidade
aos ensinamentos dos antepassados, enfim, que se relacionavam com véarios aspectos
do modo de vida indigena.

Entre as li¢gdes que aprendi com Gabriel Sodré Maia (Trabalho de campo, 2017)
em suas aulas sobre o betisé tukano (prescricdes comportamentais, “etiqueta” tukano),
uma das mais importantes foi a j4 mencionada narrativa sobre o Biisiu. Foi a partir
desse kihti, dessa conversa que ele fundamentou as explicacdes que me oferecia sobre
a obra de Jackson da Guitarra. O principio estabelecido por Sodré Maia foi que no
campo da musica “tudo vai dar no bahsamori” (conjunto de instrumentos sagrados). As
aulas que ocorreram no Bahseri ko wi’i (Centro de Medicina Indigena), nas tardes
quentes de Manaus, instigaram meu despertar’! do “sono da superficie sonora” para
adentrar nas explicacdes de uma musicologia Yepd-mahsd baseada na sua narrativa
cosmologica.

Assim como a historia da cobra grande ¢ a narrativa de origem comum aos
povos indigenas da paisagem etnografica do Noroeste Amazonico, a narrativa sobre

Biisiu também ¢ compartilhada entre maioria dos 22 povos indigenas. Como ja

2! Baseio-me, novamente, na ideia seminal de Blacking (2000) para a Antropologia da Miisica
sobre a “superficie sonora”. O que trato como despertar da “superficie sonora”, refere-se a uma
ideia pré-concebida que me acompanhou no inicio do trabalho de campo. Focado muito no som
(tonalidades, células ritmicas, sequencia de acordes), eu deixava de lado o essencial da musica
kuximawara, seu aspecto cultural.
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mencionado, toma a forma de Jurupary entre os Baré e de Koai entre os falantes Aruak.
Tratam-se de um conjunto de narrativas que possui estreita relacdo com os instrumentos
sagrados e os rituais de iniciagdo masculinos. O dominio desses instrumentos (e
histérias) ¢ uma marca da vida dos indigenas da regido.

Desse modo fui levado por Maia (2019) e pela literatura etnologica que
fundamenta a paisagem do Noroeste Amazodnico a relacionar principios e praticas
musicais que estdo presentes nas narrativas cosmologicas, na literatura dos viajantes, e
encontrei em uso hoje em dia no cotidiano de Sdo Gabriel. Longas sequéncias musicais,
dancga, animagdo para o santo, ritualizagdo do consumo de bebida alcoodlica, festejar até
amanhecer o dia, e varias outras praticas que serdo abordadas formam o repertdrio em
uso na cena kuximawara. Sao esses elementos que fundamentam as “regras do jogo”

desse género musical-performativo.



Capitulo 3 — O que é musica kuxiyawara?

3.1 Génese do género musical-performativo: “O kuximawara é da
Dona Carminda”

Quando conheci Dona Carminda, ela me falou: “Se ndo me falhe a memoria...
um tempao... Deixa eu ver, 1990... ndo existia kuximawara. Mas eu nunca deixei. A
gente trabalhava aqui na comunidade da Unido, eu e esse velho aqui... — enquanto
apontava para Ary até Ykuema, ela explicava sua versdo para o surgimento da musica
kuximawara na cena musical de Sao Gabriel.

Contrastava em sua fala a ideia de que ha mais ou menos 20 anos nao havia o
kuximawara, apesar de afirmar: “mas eu nunca deixei”. Enquanto tentava calcular
quando surgiu o termo “kuximawara”, ela se referia a sua concepgao sobre a musica,
que herdara de seus pais e avos na distante comunidade em que nasceu.

A antiga sonoridade a que Dona Carminda se refere ndo contava com caixas de
som e “aparelhos”, mas apenas violdo, pandeiro e instrumentos que eram fabricados
pelos seus parentes baré. Como de costume na regido, as “festas iam até de manha e
eram muito animadas”. Nesse tempo dos seus pais e avos, a “tradicdo era seguida a

risca’;

Entdo, o meu pai, os meus parentes, a minha familia era sé na...
ndo tinha aparelho nenhum, o aparelho deles era pandeiro,
violdo, e as vezes o que eles faziam. Eles construiam. Faziam
uma festa muito animada, tranquila. Tocavam até de manha, o
dia inteiro...hoje em dia festa de santo ndo ¢ mais. Festa do divino
terminou més passado... ela ta fazendo agora. Saiu do
calendario, ja saiu da tradigdo. (Trabalho de campo, Sao Gabriel
da Cachoeira, 2016)

A geracdo de Dona Carminda, indigena baré de 66 anos, recorda das antigas
festas de santo e lamenta a “perda da tradicdo”, pois o calendario catolico ndo ¢ mais

respeitado como era antigamente. Na comunidade de Marabitana, distrito de Cucuy, e
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em varias comunidades do Alto Rio Negro, as festas de santo possuem sua origem nas
missdes catdlicas que se instalaram na regido a partir do século XVII com os jesuitas.
Liliam Barros (2009, p. 105) demonstra varios documentos que testemunham a pratica
musical jesuitica e de outras ordens na Amazodnia: Koch-Griinberg (2004), Galvao
(1955), Salles (1962).

Assim como todo catolicismo que se espalhou pelo mundo, a partir do modelo
littirgico instituido pela politica de colonizagdo portuguesa, as particularidades culturais
dos povos do Alto Rio Negro foram se somando aos ritos catolicos. Um exemplo desse
fato ¢ a presenca do ritual do dabukuri nas festas de santo (BARROS, 2009). O ritual
do dabukuri é um rito indigena de “oferta” de peixes e frutas. Mais recentemente, uma
das particularidades que o povo de Sao Gabriel imprimiu as festas de santo ¢ a musica
kuximawara.

Dona Carminda contou como “os meninos” que fazem a musica kuximawara
hoje em dia comegaram, ainda criangas trabalhando no clube da Comunidade Unido.
Para fazer festas, o teclado eletronico foi tomando o espaco dos discos, e assim os
musicos do kuxiymaura foram surgindo. Ela destaca a parceria de 22 anos com o

tecladista que toca no seu bar:

Esse Negdo dos Teclados, Angel, chegou da Venezuela curumim, e
nods s6 nos discos né. Nao existia teclado ndo. A gente colocava uma
mesa para ele e ele colocava aquele teclado dele, um Casio, um
teclado de principiante. La vem o Negdo, ndo tinha nem caixa nem
nada, mas ele fazia barulho. Vinte anos atras. Dai nunca deixei. La
onde trabalhava era s6 kuximawara mesmo. La na comunidade
Unido, ai eu morava la no centro, o clube. Ai que Negdo comecgou ai,
as coisas foram aparecendo. Foi surgindo os musicos né... Esse meu
cantor que canta até hoje aqui, ¢ o Galinha, sabe quantos anos ele
tem? Vinte e dois anos aqui comigo, num largo, nao troco... se ele me
valorizou, tenho que valorizar ele...Ele também reconhece, tem
movimento eu dou mais, quando tem menos eu dou o que ele merece.
(Dona Carminda, 2016, Trabalho de campo, Sao Gabriel da
Cachoeira)

Conforme a narrativa de Dona Carminda, por volta de 1990, o disco foi caindo
em desuso e o teclado eletrdnico com musicos e cantores ganhou a preferéncia para
animar as festas. O clube da Comunidade Unido foi onde se iniciou esse movimento
protagonizado por Carminda e reconhecido pelos musicos. O espaco que Dona

Carminda organizava e mantinha proporcionou as primeiras apresentagdes ao vivo e



65

festas para os musicos da geracdo do Ary e do Negdo tocarem. Assim foi se formando

a cena kuximawara em Sao Gabriel.
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B e s 23 =

Foto 6 — Dona Carminda e Ary até Ykuema. Sistema de som e local de performance dos misicos
locais. Foto tirada no balneario do Dedé Chagas.

De todo modo, sua criagdo esta estritamente relacionada com as festas de santo
e com os frequentadores do clube da comunidade Unido. Provavelmente, as festas de
santo sio a maior demanda por musica ao vivo da regido. E nesse contexto que se
organiza a cena kuxiymaura em Sao Gabriel. H4 uma importancia central nos clubes
dos bairros para as atividades de musica e danga da comunidade. E no centro do clube,
normalmente uma figura catélica. O clube ¢ um espaco em que transitam praticas de

musica, danga e religido.



Foto 7 - Imagem de Santo Antonio guardada dentro do clube



Foto 8 - Clube do bairro Tiago Montalvo

Foto 9 — Santos guardados dentro do Balneario Dedé Chagas
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Foto 10 - Imagem de Nossa Sra. de Aparecida guardada no clube da comunidade Apareceida.

Foi Negdo dos Teclados e Ary até Ykuema, entre os musicos que conheci em
campo, que relataram a criacdo recente da musica kuximawara. Eles contaram que por
volta de 1990, alguns musicos estavam tocando em uma festa de santo idealizada por
Dona Carminda. Eles estavam tocando um repertério de “novos sucessos sertanejos”
que ndo agradava aos participantes da festa. Foi quando Dona Carminda solicitou aos
musicos, em nheengatu: “por favor, vocés podem tocar musica kuxiymaura?”, ou seja,
“podem tocar musica de antigamente”? Negdo conta que a partir desse episodio a
expressao “ficou”, estabeleceu-se seu uso na comunidade e paulatinamente formou a

cena que conheci em 2016.

Quando eu comecei ja tinha muita gente tocando. Eu era muleque nos
fomos tocar 14 na festa de santo. Ai a gente tava tocando musica
novas, musicas que estavam fazendo sucesso, do memento tal... Ai
tava tendo essa festa na Dona Carmina e ai ela falou: pd, vocés so
estdo tocando essas musicas novas, ninguém danga ai... porque o
pessoal s6 dancava negocio de Teixeira de Manaus, Guitarrada,
Oseas, aquelas musicas antigas... eu quero aquelas musicas
kuximawara, kuxiymuara, kuximawara... ai pegou kuximawara,
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aquelas musicas de antigamente. Agora falar de kuximawara ¢
qualquer coisa antiga, ndo ¢ s6 na musica. Ela falou assim
naturalmente... ela ndo falou pensando... Ela falou aaaahhh eu quero
aquelas musicas kuximawara que anima a festa de santo... ai qual era
a ideia? Era tocar aquelas guitarradas, aquelas musicas antigas
mesmo. Foi assim que surgiu o kuximawara.

Dona Carminda e seus convidados queriam ouvir “sucessos antigos”. Musicas
que lembrassem momentos de sua infincia em Marabitana, comunidade indigena
brasileira que fica na fronteira com a Venezuela. Mais do que isso, musicas que
fizessem seus convidados dancarem. O desenvolvimento e¢ consolidacdo da musica
popular entre 1930 e 1960 possuem relacdo profunda com a danga, como nota De Paula

(2015):

Refiro-me ao fato de que muitos dos géneros musicais englobados
sob o termo “musica popular” surgiram e se popularizaram
profundamente relacionados a danga. Tango, bolero, son, jazz,
maxixe, samba, dentre outros: todos eles cristalizaram-se e foram
reconhecidos como géneros tendo a danga como elemento central.
Nesse sentido, estudé-los —sobretudo em suas origens— dissociados
desse fato dificulta a plena compreensdo dos significados que
diferentes sujeitos lhes atribuiram (p. 04)

O uso da expressdo kuximawara em Sao Gabriel da Cachoeira, ao assimilar
diversos géneros e estilos musicais populares dos aos 70, 80 e 90 conhecidos na regido
Amazodnica, Nordestina e Caribenha, apresenta um sentido comum para varios povos
indigenas da regido. Vale destacar que apesar da pratica muito comum e espalhada por
todo mundo, ¢ o significado que os indigenas atribuem a musica kuximawara que
interessa nesse trabalho.

Pode-se dizer que no contexto gabrielense a musica kuximawara ¢ uma “musica
franca”, veiculo para relagdes pluriétnicas que caracterizam a regido como um todo,
mas especificamente as festas de santo. Convivi principalmente com indigenas que se
declararam tukano, baré, pira-tapuya e baniwa. Todos ofereceram sua versdo sobre o
que seria a musica kuximawara. Uma categoria nheengatu para musica usada por todos,
unindo os diferentes povos indigenas da regido por meio do compartilhamento da

memoria dos seus antepassados e de antigas praticas musicais.
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Dessa forma, a cena da musica kuximawara relaciona ndo apenas um vinculo
entre musicos e publico que dominam um mesmo género performativo-musical, mas
de individuos que estdo vinculados pela “fé no santinho” de Dona Carminda e dos
diversos santos para quem se realiza muitas festas. Como afirma Wagley (1957, p. 55),
a devocao pelo santo ¢ uma forma de vinculo que une os moradores de um determinado
bairro”, também de determinada comunidade, ou sitio no contexto gabrielense.

Estdo unidos pela historia de seus antepassados, o periodo das missdes e
internatos, da mudanca para a cidade de Sdo Gabriel e outros momentos que sdo sempre
lembrados nas narrativas locais. A musica kuximawara ativa essas conexoes,
representando os individuos que dominam seu significado e suas praticas. A festa de
santo ¢ o local privilegiado para a musica kuximawara, mas ela pode ser executada em
festas que ndo tem relagdo direta com o santo, como dia das maes, dia do indio,
independéncia do Brasil, aniversarios. Em S3o Gabriel da Cachoeira, em todo evento
festivo pode surgir a musica kuximawara.

Ademar Garrido, por volta de 60 anos, indigena baré¢ nascido em Sao Felipe.
Ele faz parte da geragdo de Dona Carminda. Em uma musica de sua autoria, ele
descreve a antiga “orquestra dos Garrido”, sua familia. Na mesma linha da Dona
Carminda, os instrumentos eram pandeiro, violdo — sem “aparelhos” — e com respeito

a tradicdo. Ele relata o seguinte:

Minha Geraciao (Ademar Garrido)

Sou caboclo do rio Negro nascido em Sao Felipe
onde meus antepassados organizavam sua orquestra
com muita seriedade.

Meu avo tocava harmonica, meu pai o violdo
Tio Roberto o violino, tio Epitacio bandolim
Tio Jorge no pandeiro, tio Augusto tamborim
assim era formada a orquestra dos Garrido.

Dancam vovo e vovo, tios e tias

Primos e primas, compadre e comadre

S6 entrava na festa quem era convidado,
todos se divertiam com respeito e educagao.

Nesta nova geracao todos tem os mesmos dons,
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Organizamos nosso grupo para animar o saldo da festa
onde formos convidados.

Armindao no arcordedo, Sabiti no violdo
Ademir no cavaquinho, Hélio no pandeiro,
Ademarzinho na gaita, ele ¢ o compositor
O povo se diverte com muita satisfacao.

Dangca o branco, dan¢a o negro,
danca o caboclo, danga o indio,
assim finalizo a minha tradi¢ao
dando exemplo pros nossos filhos
e recordagdes pros nossos netos

(Entrevista de campo, maio de 2013)

Essa musica de Ademar dispde de elementos que caracterizam a pratica da
musica popular na regido. Animar o saldo da festa ¢ dever da “orquestra”, grupo de
musicos que se organizam com muita “seriedade e respeito” a “tradi¢do”. Por fim, todos
dancam, transmitindo assim “exemplos e recordagdes” para as futuras geragdes.

Foi assim que Ademar, Dona Carminda e sua geracao aprenderam. A musica
kuximawara, que se estabeleceu na geragdo de Ary até Ykuema, Negdo dos Teclados,
Pelé e outros musicos busca inspiracdo nesse repertorio antigo, que fazia o povo se
divertir “com respeito e educacao”.

Mas os novos musicos dominam outros instrumentos. Destaca-se no
kuximawara o uso do teclado eletronico, que pode simular essas sonoridades do
passado (harmonica, gaita, violino, pandeiro). O repertério muda conforme a geracao,
pois o que ¢ antigo para o jovem € novo para o velho. O repertorio de Ary até Ykuema
inclui, por exemplo, musicas dos anos 90, ao passo que a geracdo de Ademar inclui
musicas dos anos 70. O nome de Z¢ Cupido foi recorrentemente citado entre os
interlocutores da geragdo da Dona Carminda e os musicos especializados no género
musico-performativo.

Lembro que eu estava certa vez de manha na padaria da rua principal do centro
da cidade e fui abordado por um senhor indigena com seus 50 anos. Ele soube que eu
estava pesquisando o kuximawara e me disse: “kuximawara para mim € a musica de Z¢
Cupido”. Ele disse que antigamente, nas comunidades mais distantes, animava-se a

festa com o toca disco e o Z¢ Cupido. O trabalho musical profissional de Z¢ Cupido
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iniciou na década de 1950?? (ALBIN, 2003) . Ele gravou diversos discos inspirados na
musica popular brasileira: forrd, quadrilha, musica caipira.

Essas conceitua¢des da musica kuxiumara variava de acordo com a idade do
indigena, do local de nascimento, da histdria pessoal e familiar de cada individuo.
Como adverte Seeger (2010), em uma etnografia da musica ndo estamos diante de um
consenso: os interlocutores irdo oferecer sua visdo pessoal sobre determinado tema. Ha
uma expectativa entre os musicos e o publico que se atualiza a cada performance, a
cada show, a cada conversa sobre musica. A ideia de que sempre havera uma proxima
apresentacdo, uma nova gravagdo, uma nova expectativa se estabelece entre os
envolvidos em uma cena musical.

A influéncia de Z¢ Cupido provinha das missdes religiosas que haviam formado
as antigas geragdes de Sdo Gabriel. Apesar da narrativa académica de um periodo de
exploragdo e subordinacdo do povo indigena aos padrdes catdlicos, os interlocutores
desse trabalho apresentam diversas opinides sobre esse periodo.

Os relatos pessoais sobre o internato nas missdes muitas vezes ¢ visto como
“um tempo bom”. “Naquele tempo havia disciplina, respeito, era muito diferente de
hoje em dia”, me disse Ademar. Apesar da proibicao de se falar a lingua indigena, ele
conta, “a gente falava mesmo assim”. Foi por meio de um padre que ele aprendeu a
tocar violdo e gaita, ainda no tempo da cidade de Uaupés. “Por que vocé tem que
entender, Agenor, que antes de ser S3o Gabriel, aqui se chamava Uaupés, esse ¢ 0o nome
primitivo da cidade”.

Dona Carminda falou que a condi¢@o dos estudantes nos antigos internatos era
precaria, “pior do que de um presididrio, pois presidiario tem sandalia”. Ela s6 podiam
calcar a sandalia no domingo e dias de festa. Mas foi desse tempo que ela aprendeu a

fazer as festas de santo:

Porque eu nao esqueci minha tradigdo, onde eu nasci onde me criei,
o pouco do que eu aprendi... isso faz com que eu me lembre dos meus
pais, sabe? Daquele tempo que surgiram, como eu falei para o senhor,
ndo tinha nada, mas ecles tinham os talentos deles, eles inventaram.
Meu pai era um. O avd dele, do Ary, que a gente chamava 14 de
Anadoma...vixe, quando eles se juntavam 14 na minha comunidade
que ¢ Marabitana, para festejar o divino... ele tocava sanfona de oito
baixos. Ai pra mim...at¢ hoje ndo esqueco ndo. Era bom demais.
(Trabalho de campo, junho de 2016)

22 Disponivel em: http://dicionariompb.com.br/ze-cupido
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Entdo Dona Carminda nunca deixou a sua tradi¢do, que aprendera com seus
pais, vendo o avd do Ary tocar sanfona de 08 baixos, acompanhado de violdo e
pandeiro. A festa de santo era o evento em que as criangas saiam do internato, podiam
retornar para suas comunidades e encontrar seus parentes mais velhos. Essa geragéo
antiga nao tinha aparelho, mas ndo deixava de ter seus talentos com os instrumentos e
de festejar uma noite inteira. A musica kuximawara lembrava Dona Carminda de seus
pais, das festas de sua comunidade Marabitana, de sua tradicao.

Os instrumentos com o tempo foram mudando, mas o sentido da musica na vida
dos indigenas de Sao Gabriel estrutura-se sobre uma continuidade que se relaciona com
costumes e filosofias indigenas. Do mesmo modo como se aplicou as particularidades
da cultura indigena sobre as festas de santo, em um conjunto de repertérios e rituais
indigenas e catolicos, reza e dabukuri por exemplo, a musica kuxiymaura ¢ a
performatividade indigena aplicada sobre determinado repertoério da musica popular
brasileira, venezuelana ou colombiana??.

Desse modo, o uso da palavra nheengatu kuximawara ¢ usada em um sentido
etimologico exato: ela remete a um tempo antigo, antigamente. A obra de Z¢é Cupido,
Z¢ Bétio, Z¢ Mamede, Juca do Sax, O PIM, Populares de Igarapé-Mirim, Marcia
Ferreira, Mestre Curica, Mario Gongalves, Mardoni e diversos outros artistas da musica
popular brasileira, como por exemplo Luiz Gonzaga e Pinduca, formavam a base para
esse repertorio que € apresentado, repetidamente, pelos indigenas como um “ritmo
muito antigo”.

Esse repertorio € base para essa expressao local kuximawara quando se refere a
um género de musica popular praticado em S3do Gabriel da Cachoeira. Essa categoria
aparece na bibliografia antropoldgica produzida sobre a regido, por exemplo em Liliane
Lizardo (2016, p. 133, 136, 140. 143, 148) e Maia Figueiredo (2009, p. 237). Esses
autores, como dito anteriormente, pesquisaram as festas de santo e sdo as Unicas fontes
bibliograficas que citam a musica kuximawara em etnografias profissionais.

Trata-se da pratica e da escuta indigena de géneros de musica popular que
marcaram a vida dos que vivem em Sao Gabriel da Cachoeira e comunidades da regido,

sendo compartilhado por diversas geracdes. Essas musicas transportam os indigenas

2 Allan Oliveira de Paula (2013) também nota a relagio profunda que a muisica popular no
Brasil possui com os paises vizinhos da América Latina. No contexto do Noroeste Amazonico,
a musica da Colombia e da Venezuela exercem uma grande influéncia na musica kuximawara.
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para outros tempos e lugares e estdo relacionadas ao seu territorio e aos seus ancestrais
(FELD, 2012; SAMUELS, 2004).

Diversos cantores ¢ musicos na cidade se destacam e dominam esse tipo de
repertorio que abarca cumbias, merengues e diversos ritmos dangantes provenientes da
fronteira com a Colombia e a Venezuela. Em convivéncia junto ao grupo de musicos
indigenas com o qual tive a oportunidade de trabalhar, a popularidade do kuximawara
estd intimamente associada a capacidade de “fazer o povo dancar”. Esse, pode-se dizer,
seria 0 “encanto” desse “ritmo muito antigo”: deixar de lado as preocupagdes do
cotidiano e desfrutar com alegria.

Ary até Ykuema ja tinha varios CDs gravados de forma independente. Chamava
sua producdo de “Studio Pirata producdes”, como estampado nas contracapas dos seus
CDs. Foi ele quem me apresentou a parte da cena da musica local de Sdo Gabriel me
convidando para o ensaio com Negdo dos Teclados. Explicou-me que Negdo possuia
mais de 25 anos de carreira e “ensinou muita gente a tocar”. Ao apresentar a proposta
do meu trabalho de pesquisar a musica kuximawara, Negdo perguntou: “- Mas tu ja foi
14 na ‘tradi¢do’ mesmo? Essa onda do kuximawara surgiu ha pouco tempo 1a no Dedé
Chagas. Ary ja te contou?”.

Tratava-se da tese compartilhada também por Ary até Ykuema. Em resumo, nas
festas de santo que ocorriam no balneario do Ded¢ Chagas, a dona Carminda e seus
parentes, certa vez, contrataram um cantor que s6 cantava “sucessos do momento”. Eles
entdo solicitavam em nheengatu ao musico contratado: - “Yasu ya puracy kuximawara”.
Em traducao livre: “Toca musica de antigamente?”. Foi no intuito de comprovar essa
tese que Ary me apresentou Dona Carminda.

Essa cena que funda a ideia da musica kuximawara relaciona as festas de santo
com um repertorio especifico apreciado pelos indigenas. Em parceria com Ary até

Ykuema, compusemos um kuximawara no qual a letra da musica descreve essa génese:

“Numa festa do Dedé

Dona Carminda que falou:

Pediu kuximawara pro tecladista cantador
O ‘Galinha’ respondeu: ¢ agora demorou
Num ritmo antigo a galera aprovou

Kuximawara para o povo dangar
Vai até ykuema o povo ndo vai parar”
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Esse repertorio de musica e cangdes populares, que se difundiram por meio dos
discos de vinil, da radio e outros meios, marca a historia de vida de muitas pessoas do
Alto Rio Negro. Ele sugere uma relagdo sonora entre memoria coletiva, histéria de vida,
territorio e diversos outros fatores inseparaveis da vida do indigena contemporaneo da
cidade de Sao Gabriel.

Estamos diante do que Mendivil chama de “biografias sociais e personalizadas”
(2013, p. 06), conceito que explica como as cangdes, mediante diversos processos de
historizac¢do, adquirem valores alternativos a partir dos diferentes contextos culturais
em que sdo assimiladas. O autor foca no entendimento e na correlagdo entre uma can¢ao
e um publico especifico.

O dominio de um vasto repertorio, a capacidade de improvisar, compor letras e
performances musicais, além da habilidade especial para tocar até o amanhecer do dia
se destacam nos objetivos dos musicos do Kuximawara. Esses objetivos se assemelham
ao que ¢ descrito na bibliografia antropolédgica que aborda aspectos das composigdes
musicais em diversos contextos latino-americanos (MONTARDO, 2009; CITRO,
2009; HILL, 2014; TRAVASSOS, 1997, 2007; DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA,
2013).

3.2 Da comunidade para a cidade: geografia do kuximawara

Para animar as festas, a musica kuximawara se apresenta como um continuo
que liga as antigas geragdes as novas por meio da musica popular. O compromisso nas
festas ¢ ter muita animagdo, pois foi assim que se aprendeu a festejar “o santinho”.
Aprendizado que vem do tempo das missdes, dos “nossos avos”.

Vem de muito antes do tempo em que Ary ia com sua familia da comunidade
em que morava até Sdo Gabriel da Cachoeira de “rabeta”, no frio da noite, para ver a
novela Roque Santeiro (1985). Ele sempre ficava com a musica “Mistério da Meia

Noite” (Z¢é Ramalho) na cabega:

Impérios de um lobisomem
Que fosse um homem

De uma menina tao desgarrada
Desamparada se apaixonou
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Naquele mesmo tempo
No mesmo povoado se entregou
Ao seu amor porque
Nao quis ficar como os beatos
Nem mesmo entre Deus

Ou o capeta

Que viveu na feira

Ao ouvir essa musica Ary descreveu a imagem da viagem que fazia da
comunidade até a Sdo Gabriel. Do interior para a cidade. Nessa época, as comunidades
ndo possuiam energia elétrica, e essa “musica tinha tudo a ver com as crengas do povo
da regiao”. O repertorio que Ary gostava de tocar estava relacionado ao estilo de vida
“do interior”, que do ponto de vista do gabrielense sdo as comunidades e sitios. Quando
escutamos uma musica do grupo Igarapé-Mirim em que a letra se refere a vida no
interior, ele falou que lembrava de sua infancia, desde aquele tempo ele “se amarra” em

musica.

Menino do Interior — Populares de Igarapé Miri

Eu era menino do interior

O meu maior sonho era ser cantor
Estava guardado em meu coragado
Mussica pra mim era a grande paixao
Trabalhei de tudo fui carregador

Hoje eu sou artista deus que me ajudou
Deixei meu emprego parei de estudar
Logo que cresci aprendi a tocar

Hoje sou o que sou e posso provar

Sou compositor aqui do Para

“Se amarrar” a musica popular mediada pelo mercado do radio, do disco e da
novela na televisdo ¢ a forma que Ary descreve os profundos significados que vincula
sua vida a pratica da musica na sua historia pessoal de vida. As musicas representam
parte de sonhos, de lendas que se tornam, como diz Feld (2004, p. 127), “a fabrica de
imaginacdo e consciéncia historica” dos meninos do interior de Sdo Gabriel. As
musicas populares sao uma das maneiras pelas quais as pessoas constroem seu “senso
de lugar” (BASSO, 1997, p. 54), situam-se no tempo € no espago para construirem uma
paisagem etnografica que ¢ compartilhada em muitos sentidos entre os “caboclos do

Rio Negro”, como canta Ademar e Ary.
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Segundo dados oficiais da FOIRN, h4 mais de 400 comunidades e mais de 450
sitios que se localizam no Alto Rio Negro. Nesse contexto, esses sitios € comunidades
formam a ideia de “interior” para quem vive em S@o Gabriel, na “cidade”.

Conforme o uso local, no interior as festas podem acontecer em “comunidades”
ou nos “sitios”. Em terras indigenas ou na zona rural do municipio. Normalmente os
habitantes do local s3o devotos do mesmo santo e possuem esse vinculo “espiritual”.
Essas relagdes fisicas e meta-fisicas que liga os habitantes da regido também estrutura
a demanda de musica na regido. Os devotos de um determinado santo quase sempre
parentes, mesmo “que distantes”, contratam musicos que preferivelmente fagam parte
desse ciclo.

Tocar no interior ¢ motivo de prestigio e influéncia do musico a cena
kuxiymaura. Atender a demanda das festas de santo ¢ um dos principais objetivos dos
musicos, pois além de alguns bares e casas de show em Sao Gabriel, as festas de santo
do interior oferecem a oportunidade de servigco remunerado para os musicos.

Ha uma ideia recorrente entre os interlocutores do trabalho. E de que as festas
de santo “estdo se acabando”. As festas de santo em Sdo Gabriel “ndo sdo mais como
eram antigamente nas comunidades”. A tradicdo “estd se perdendo”, por varios
motivos. Pois ja ndo se cumpre o calendario catdlico. Tudo na cidade “virou comércio
e uma oportunidade de fazer dinheiro”. Para Pedro Paulo o maior exemplo disso ¢ que
na cidade as festas de santo ndo ofereciam comida e bebida a vontade, como era tradigao

nas festas das comunidades. Segundo Negao dos Teclados:

Hoje em dia as festas de santo virou comércio em Sao Gabriel da
Cachoeiras. Hoje mesmo um amigo veio de Marabitana e me disse:
Negao, a festa de santo acabou. Porque eu digo que virou comércio?
Por exemplo, o dia de Santo Antdnio cai numa quarta feira. Mas o
pessoal espera o fim de mana para vender mais barracas para ganhar
dinheiro em cima do evento. A festa de santo mesmo em si mesmo,
tem tamborina, ritual, mascarado... O pessoal gosta muito de ir para
festa nas comunidades. E uma brincadeira diferente de clube da
cidade. L4 o pessoal ¢ mais coisa de amizade, o pessoal vai porque
sabe que o cara vai tratar bem, vai dar uma kinhampira, vai dar aquele
xibé, bater um papo, comida liberada, bebida liberada. (Negdo dos
Tecados, 2016, Trabalho de campo, Sao Gabriel da Cachoeira)

Nas festas de Sdo Gabriel ¢ preciso comprar a bebida e a comida. Vendem-se
salgado, sanduiche, misto quente, cerveja em lata. Mas 14 na comunidade as refei¢des

sdo oferecidas pelos realizadores da festa “tem comida a noite toda, quando eu vou para
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uma festa dessa eu me farto. Todos comem juntos, e o alimento € outro: porco, quarto-
de-boi, caca. Agora o pessoal da cidade ta levando frango congelado, vé se pode”,
indaga Pedro Paulo (Trabalho de Campo, 2016) sobre a mudanca da alimentacdo entre
a cidade e as comunidades sitios.

A musica kuxiymaura ¢ uma forma de se conectar a paisagem etnografica do
Noroeste Amazdnico indigena, valorizando aspectos da vida do “interior”, resistindo a
cidade onde tudo ¢ um comércio. Sempre que o assunto era musica kuximawara, o
didlogo desaguava em histérias do modo de vida no interior, das pescarias, ajuri, coisas
da tradi¢do local.

A musica kuximawara € nesse sentido uma forma de relembrar a comunidade,
ou o sitio de onde muitos habitantes de Sdo Gabriel sdo provenientes. Ary, Negdo,
Ademar, Dona Carminda, todos nasceram no interior ¢ depois foram morar na cidade.
Respectivamente comunidade de Curicuriary, Carapana, Sao Felipe e Marabitanas.
Com eles trouxeram a musica que ouviam no radio e os parentes mais velhos faziam
nas festas.

Nas 44 composi¢des que tive oportunidade de gravar, retratam-se por volta de
30 comunidades e sitios. As musicas de Ary sdo compostas, muitas vezes, por
encomenda dos “capitdes”, assim chamados os chefes das comunidades indigenas.
Como me explicou, ja compds musicas para varias comunidades falando dos “seus
habitantes, seus costumes, suas belezas naturais”. Rios, igarapés, serras, sitios,
comunidades e outros elementos da paisagem da regido estdo articulados nas
composi¢des.

Cantar a comunidade representa relagcdes que também demonstram a area de
atuacdo dos tocadores do kuxiymaura. Ao reunir todas as localidades das letras das
musicas kuximawara que gravei em campo, pode-se elaborar um mapa representativo

da complexa teia de relacdes entre os compositores e as comunidades da regido:
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Mapa 7 - Localidades recorrentes nas composi¢oes musicais e narrativas

Ha outras relacdes espaciais e geograficas que sdo significativas para os
tocadores e o publico da musica kuximawara. Juscelino me explicou que para os
habitantes do bairro tuyuka, o kuximawara era a “musica da Colombia e da Venezuela,
o merengue, a cumbia, essas coisas” (Trabalho de Campo, 2016). Pois assim eles
lembravam dos parentes e das antigas comunidades onde nasceram na Colombia.
Segundo essa regra que Juscelino tentava sintetizar: quanto mais do interior a pessoa
fosse, mais ele falaria espanhol e gostaria desses ritmos.

Em Boa Vista do I¢gana, comunidade localizada na Terra Indigena Alto Rio
Negro, conheci a banda Taina Rukena. Bruninho T.R., cantor e compositor, me
explicou o significado do nome de sua banda. Conforme sua narrativa, o nome da banda
representa “uma lenda que vive” em uma cachoeira perto de sua comunidade. “La
naquele buraco vive uma lenda que faz as criangas desaparecerem” — Bruninho falava
enquanto executava movimentos circulares com o brago direito para representar o

redemoinho:
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Tem uma cachoeira bem forte aqui. Tem buracdozio que fica la. La
que fica aquela lenda que chama Taina Rukena, porque antigamente
sempre sumia as criancas 1a. Toda vez que vao tomar banho 14 na
beira somem. Comego do ano ou final do ano. Por isso que deixaram
o nome de Taina Rukena. (Trabalho de campo, 2013)

Bruninho sempre sonhou em poder fazer musica, e comegou cantando as
musicas que comprava na cidade: “Essa ¢ uma alegria que eu sempre sonhei na minha
vida, fazer essa musica. Desde de pequeno comecei de cantar assim as musicas que a
gente compra na cidade.” O processo que iniciou ao comprar as musicas na cidade e
resultou no surgimento da “banda da escola” Taina Rukena ilustra como a prética da
musica popular assimila conexdes entre os marcos da paisagem etnografica.

Esse buraco na cachoeira onde vivia Taina Rukena era uma referéncia para os
habitantes da regido. O surgimento da banda tinham esse objetivo “cultural”, de
“resgatar a cultura baré”. Esta expresso na letra: “Entoa pelos cantos das aldeias, o povo

dancando cariama Baré resgatando sua cultura, num ritmo cultural.”

Foto 11 — Banda Taina Rukena. Comunidade de Boa Vista do rio Igana. Foto do projeto 4 musica das
cachoeiras. Sdo Gabriel da Cahoeira, 2016.
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Foto 12 - Jucelino Tukano (de boné) alugando seu sistema de som para o capitdo da comunidade de
Aparecida, localizada na estra entre Sdo Gabriel e Camanaus.

3.3 Aspectos sonoros e performativos do kuximawara

Z¢ Cupido e Z¢ Bettio eram exemplos fornecidos pelos interlocutores em
campo. Dona Carminda e Ademar sempre lembravam desses nomes. Para demonstrar
o tipo de discografia que fornece as bases para a musica kuxiymaura, cito o disco “Até
o sol raiar”, que reune artistas da geracao de Z¢ Cupido. Lancado pela Magazine MLP

em 1983, a contra capa do disco consta a seguinte apresentagao:

A mais auténtica expressdo da musica regional brasileira, tudo isso
neste espetacular langamento, onde voc€s encontrardo os maiores
nomes no acordeon de todo Brasil, pois cérca de 20 anos estes nomes
destacaram-se em todo territério nacional e continuam até hoje em
pleno apogeu de suas carreiras. Pois néste LP reunimos os
verdadeiros nomes do acordeon, verdadeiros professores, tais como:
José Béttio, Roberto Stanganelli, Angelo Reale e Z¢é Cupido. Quem
nao conhece esses nomes? Quantas saudades vocés amigos discofilos
terdo ao ouvir este Long-Play irdo lembrar os arrasta-pé, as festas
juninas e aqueles tradicionais bailes chamados “Limpa Banco” que
iam ATE O SOL RAIAR. (LP Até o Sol Raiar, 1983)



82

Nesse disco, estdo listados os nomes das musicas e o género musical a qual ela
faz parte. Por exemplo: Fole Furado — arrasta-pé¢ (Z¢ Cupido). Constam no disco 12
faixas que reproduzem “o forrd, o maxixe, o frévo, o arrasta-pé, a pélca e a rancheira”.
Todo disco € instrumental com a sanfona, ou acordeon, marcando sua sonoridade.
Segundo a apresentagdo do disco, escrita em 1983, desde da década de 1960 esses
artistas estdo no apogeu de suas carreiras e “quem nao conhece esses nomes?”. Eles sao
associados a festas juninas e bailes que iam “até o sol raiar”.

Certa tarde, estava na padaria da avenida principal de Sdo Gabriel quando fui
abordado por um senhor. O nome dele era Maximiliano, de origem tukano. Era tio do
Jack da Guitarra. Ele soube que eu estava pesquisando a musica kuxiymauwara. Falou
que era necessario apoio e divulgagdo para o kuximawara “alavancar”. Aproveitou o

momento e apresentou sua versao para a historia da miisica mecanica na regido:

La pelos anos 70, em Taracua, o Pe. Eduardo Lagorio chegou com
um toca disco e o povo parou de tocar ao vivo, pois o disco ja fazia
tudo”.As novidades chegavam pelo barco Waupés e Auxiliadora.
Esse padre rezava a missa na lingua tukano e substituia o vinho pelo
caixiri, as Ostia pelo beiju. Adaptava para nossa cultura. Esse padre
foi excomungado. (Trabalho de Campo, 2016)

Maximiliano, tukano de Taracua, tio do Jack da Guitarra, relata como os tocas
discos foram trazidos pelo padre Lagoério. Essa foi uma das formas que essa discografia
se popularizou na comunidade de Tarucua dos anos 1970.

Foi baseado nessa discografia mais antiga que Sabazinho gravou seu disco,
intitulado Sabazinho e seu Teclado Volume 2. Segundo Dona Carminda, ele pegou as
“musicas kuximawara mesmo”. Aquelas musicas que mais estdo associadas a historia
de vida de Dona Carminda e seus parentes. Esse tipo de expressao caracteriza a geragao
de Carminda, que localiza o referencial de musica kuximawara em 1970, em musicos
como Z¢ Béttio e Z¢ Cupido, mais que nos anos 1990 de Beto Barbosa.

Segundo Negao dos Teclados, o “pessoal s6 dangava essas coisas de Teixeira
de Manaus, Oseas da Guitarra, guitarrada, esses ritmos antigos”. Esses artistas que
Negdo registra sdo expoentes do Amazonas e conseguiram gravar seus discos em
grandes gravadoras do centro comercial brasileiro — Rio de Janeiro e Sao Paulo. Sao

muito conhecidos e escutados no interior do estado até os dias de hoje.
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A guitarrada e a lambada do Paré aparecem na preferéncia do publico e inspiram
os musicos da cena kuximawara. E traco caracteristico entre os miisicos populares
indigenas de Sao Gabriel o uso de uma férmula para criar o nome artistico. Essa formula
foi popularizados no contexto da musica popular brasileira. Entre 1970 e 1990, a musica
popular paraenses, e também a amazonense conforme a narrativa do Negdo dos
Teclados, forneceram uma das maiores influéncias para o kuximawara: a guitarrada e
a lambada. Pelé da Guitarra, Jack da Guitarra, Negdo dos Teclados, Brazdo dos
Teclados, Ademarzinho da Gaita. O nome ou apelido do musico ¢ combinado com o
do seu instrumento, ou entdo a caracteristica principal da performance ou a cidade de
onde provem. Além dessa forma de se referir aos “tocadores” na cena kuximawara, héa
uma certa forma de estrutura na performance musical dos guitarristas e tecladistas.

O costume de compor performances, solados e melodias a partir de uma
sequéncia de arpejos sobre as notas do acorde. Cravero afirma que particularidades
marcam a forma de se tocar guitarrada: “Arpejos sobre os acordes sdo, talvez, o
contetido ou specto técnico mais presente nas composi¢des envolvendo o género”
(CRAVERO, 2019, p. 108). Basicamente, a estrutura que foi incorporada da guitarrada
e da “lambada do Parad” diz respeito a essa forma arpejada de execugdo da guitarra e
teclado.

A férmula ¢ também utilizada na composi¢ao das melodias, tanto para temas
instrumentais como para temas cantados. Cravero (2019, p. 114) descreve a lambada
paraense no mesmo sentido, “em relagao as melodias algo muito caracteristico se repete
constantemente: os arpejos sobre a estrutura harmonica”.

Essa forma de performar ¢ uma das inimeras maneiras em que a cena musical
kuximawara incorpora e re-significa a musica popular brasileira. Em Sao Gabriel,
muitas vezes quando eu perguntava se a pessoa tocava ou ouvia kuxiymaura a resposta
era acompanhada com a mao direita sobre a mesa, tocando sequencialmente o dedo
anelar, médio e indicador sobre uma superficie plana, simulando tocar arpejando uma
acorde no teclado.

Mesmo se fosse um leigo como instrumentista, fazia-se esse movimento
caracteristico do teclado, ou entdo o movimento da danca. Esses movimentos e
sonoridades fazem parte do repertorio performativo do kuximawara. Sao eles que,
harmonizados ao contexto indigena do Alto Rio Negro, tem o poder de animar o saldo

e gerar uma boa interag@o entre os “tocadores” e publico em uma festa de santo.
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As performances da musica popular adquirem diversos significados conforme
o contexto cultural em que se resinifica. Nao se pode considerar o género musical sem
o contexto cultural. Quando o grupo boliviano Kjarkas compds gravou em 1981 a
musica “Llorando se fue” ndo imaginava que ela se tornaria uma das principais cangdes
da lambada.

Em 1989, esse género brasileiro** alcangou sucesso mundial com a gravagio da
banda franco-brasileira Kaoma. A gravacdo ndo autorizada da versdo em portugués,
criada por Marcia Ferreira e José Ary em 1986, rendeu um imbroglio na justica sobre
os direitos autorais da versdo em portugués (TORRES, 2013, p. 223). Mas o
interessante aqui ¢ notar que a musica, lancada originalmente na Bolivia como Saya,
género de musica andina, tornou-se um marco mundial do género lambada por meio de
uma gravacao nao autorizada de uma banda franco-brasileira de Porto Seguro. E nesse
contexto, considerado como um género de musica popular paraense.

Enquanto os paraenses, bolivianos e franceses disputavam entre si para
usufruirem as benesses do sucesso mundial de um género de musica popular, a cantora
do Kaoma declarou que a musica “Chorando se foi” virou o hino da unido de um povo.
Ela estava se referindo ao povo alemao por ocasido da queda do muro de Berlin (1989).
Loalwa Braz conta que: “As pessoas do lado ocidental dangavam lambada com as do
lado oriental. Essa musica serviu de hino para a unido de um povo" (apud. Bernardo,
2017). Trago esse exemplo para ilustrar a dindmica de recontextualizagdo cultural dos
géneros musicais e seus repertorios performativos por varios povos. Discute-se,
introdutoriamente, o fendmeno global da musica popular em relagdo a diversos géneros
musicais locais em diversos contextos culturais (MIDDLETON, 1990; OCHOA, 2003,
MENEZES BASTOS, 1996A, 1996B; DOMINGUEZ, 2009; OLIVEIRA, 2013;
VIANNA, 1995, CITRO, 2009).

A musica popular faz a mediagdo de profundos significados que os individuos
compartilham, atribuem e reivindicam contexto cultural ao qual pertencem. A musica
kuximawara ¢ um resultado desse processo. Ela expressa o que os indigenas mais
velhos esperam e criam em suas expectativas para a festa da regido. A sonoridade certa,

o repertdrio ideal para poder interagir com o publico, fazendo-o dangar, para assim

** Aqui se pode verificar a estrutura consensual entre autores de uma cena para se estabelecer
um género musical. O que ¢ um género musical brasileiro ou paraense, pode ter um “pano de
fundo” boliviano.
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reviver uma “antiga tradicao” das festas nas comunidades, que Dona Carminda “nunca
deixou de seguir”.

Hoje em dia, com o teclado eletronico, as gravagdes realizadas em campo
sugerem uma “célula ritmica” comum para o kuximawara. Refiro-me a “célula
ritmica”, ou “férmula ritmica”, como a menor sequéncia ritmica. Ela estrutura no
tempo, os outros elementos musicais, como harmonia e melodia. Usando o bumbo da
bateria do eletro-ritmo como referéncia, a férmula mais utilizada para as gravacgdes do

kuximawara foi: “colcheia pontuada-semicolcheia — colcheia pontuada-semicolcheia”:

Essa célula ritmica esta também marcada no movimento da danca. Em pares,
um de frente para o outro, os individuos movem seus corpos em sincronia. Primeiro,
move-se o quadril de um lado para o outro. As pernas se movem no ritmo sincopado
marcando o movimento ao se levantar os um dos pés levemente do chdo. Esse
movimento das pernas e do quadril contrasta com a regido dos ombros e cabega que
ficam o mais imdvel possivel. Abragados, de frente um para o outro, com os corpos
distantes cerca de um palmo, movimentam-se de um lado para o outro seguindo o ritmo.

O repertorio das festas duram, no minimo, por volta de 06 horas de duragao.
Conta com a participacdo de varios tecladistas e vocalistas que, no decorrer do evento,
vao alternando o controle dos instrumentos. Também me impressionou que durante
todo o tempo de performance das musicas e dangas os vocalistas e guitarristas estejam
usando com o referéncia ritmica o eletrorritmo do teclado, ou seja, toda apresentagado é
feita sobre um metrénomo mecéanico de precisio digital. E muito dificil para mim
executar uma musica acompanhando um metrénomo, ¢ algo que vivi intensamente nos
tempos de escola de musica, cujas provas finais eram executar uma pec¢a musical no
tempo correto. Dominar o metronomo ¢ um desafio para os musicos amadores e uma
obrigacdo para os musicos profissionais. Na cena kuximawara isso parecia algo muito

corriqueiro.
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Enquanto eu tocava percussdo no show do Negdo dos Teclados, me veio essa
reflexdo sobre o metronomo. Ao mesmo tempo que me vinha a cabega a dificuldade de
tocar aquelas congas durante muito tempo. A dor na mao e a exaustdo me faziam refletir
sobre o termo “até ykuema”. Eu ritualizava o processo participativo do trabalho de
campo: sentia dor e cansago a0 mesmo tempo que me sentia desafiado a participar de
toda festa.

No show do Negao, também pude perceber que também se valoriza o improviso,
assim como dominio técnico para se inserir novas musicas na apresentagdo ao vivo.
Musicas ndo ensaiadas, que ndo estavam no plano inicial. Essa caracteristica ¢ marcante
da performance do Negdo dos Teclados, sendo valorizada de maneira geral na cena
kuximawara.

Dominar o repertorio conhecido e o desconhecido ¢ uma caracteristica bem
vista na cena kuxiymwara. Esse dominio auxilia o principal objetivo: tocar durante
muitas horas. O repertdrio ¢ todo memorizado e a utilizagdo de cifras para guiar o
musico ¢ o Unico referencial.

Conferi alguns repertdrios em que eram listadas 60 musicas. No exemplo do
repertorio de Jack da Guitarra, o titulo original da composi¢do nem sempre era citado,
ao invés disso cada musica estava sinalizada pela tonalidade e pela primeira frase da
letra. Elas estdo organizadas e sob o titulo de ‘“sequéncias musicais”, atestando a
evidencia de uma performance musical em que a unidade bésica ¢ formada pela

sequéncias de varios temas. A seguir fotos que ilustram o repertorio de Jack da Guitarra:



Foto 13 - Repertorio Jack da Guitarra
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Foto 14 - Repertorio Jack da Guitarra continuagao
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Assim como no kuximawara, ‘“sequéncias musicais” se destacam na
musicologia amerindia. Estudos entre os indigenas habitantes da regido do Xingu,
kayapo (TURNER, 1992, 2002) e kamayura (MENEZES BASTOS, 2013), apontam
para as nocdes de beleza atribuidas a performances baseadas em “repeticdes”. O que
parece “repetigdes”, sdo, na verdade, “sequéncbias completas”’, que ressaltam
capacidades especificas do animador, cantor, dangarino ou xama. Os longos 11 dias de
ritual da festa da jaguatirica, gravados e transcritos por Rafaecl Menezes Bastos na
década de 1980 entre os kamayura, o levaram a elaborar uma etnografia que ressalta o
uso de longas sequéncias musicais entre os indigenas. Ha também na obra de Seeger,
Por que cantam os Kisédjé (2015), no anexo audiovisual do livro, a fala de alguns
indigenas insatisfeitos com o resultado da gravagao da festa do rato. A principal queixa
se refere aos cortes necessarios para resumir o ritual em alguns minutos visando
adequar seu formato para caber em um DVD. Com a adaptacdo necessaria do ritual
para o formato audiovisual as musicas perdiam o sentido para os indigenas pois
desrespeitavam o preceito basico da sequéncia musical completa como uma nogao
importante de beleza. De maneira semelhante, os musicos do kuximawara, assim como
o seu publico apreciam longas sequéncias de musica popular como um preceito basico
para animar a festa.

Ao final do evento de langamento do DVD do Negao dos Teclados, fomos eu,
Ary e Nertan andando para nossas casas no bairro da praia. J& estava amanhecendo.

Com a luz suave e cativante do amanhecer, a sensagdo era de missdo cumprida.
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Foto 15 - Anotagdes das composi¢oes gravadas na comunidade de Duraka em parceria de Zezinho e
Hélio
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Foto 16 - Sistema de som chegando na comunidade de Duraka - [Tha de Camanaus
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Foto 17 - Sistema de som montado no clube da comunidade de Duraka
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Foto 18 - Pessoas dangando kuximawara na comunidade de Duraka

Foto 19 Festa na comunidade de Duraka, Ilha de Camanaus. Trabalho de campo.
S&o Gabriel da Cachoeira (AM). Maio de 2016



Capitulo 4 - Entre compositores da musica kuximawara

Essa parte do trabalho ¢ uma andlise sobre o corpus musical documentado em
campo. Vou abordar em cada topico os interlocutores que mais contribuiram para o
trabalho. O ponto de partida serd descrever como ocorreu as gravagoes de CDs e as
performances ao vivo vivenciadas entre a cena kuximawara.

Especificamente, faz-se aqui o levantamento das categorias de pensamento e
praticas que circulam entre os “falantes” do género musical kuximawara. Até Ykuema,
marupiara, panema, kariwa, bahsana, wauro, akawerend, assim como “comunidade”,
“sitio”, “festa de santo” sdo exemplos de categorias nativas que foram registradas no
decorrer do campo.

Apresentam-se os individuos do grupo sonoro com o qual trabalhei, por meio da
exegese nativa dessas categorias. Procurei entender o que explicam os musicos e 0
publico sobre a musica kuximawara a partir de seus proprios termos. Como método ja
apresentado, a etnografia dialoga com dados das pesquisas antropologicas que se
dedicaram aos povos do Alto Rio Negro (DESCOLA, 1992; REICHEL-
DOLMATOFF, 1975, 1997; LASMAR, 2002, 2005; WRIGHT, 1986, 2015; LILIAM
E WRIGHT, 2015; HILL, 2009, 2014; HUGH-JONES, 1993, 2002).

O primeiro passo serd descrever e tabular o que os musicos locais verbalizaram
sobre suas vidas e seu cotidiano ao compor e gravar. Assim como, interpretar as
caracteristicas musico-performativas apreendidas em convivéncia com os protagonistas
da cena kuximawara. O conjunto dessas categorias vai fornecer as bases para a
discussdo presente no proximo capitulo, que trabalha a perspectiva indigena sobre a
musica popular.

As categorias que mais se destacam sdo as que representam e estdo intimamente
associadas a ideia de “musica kuximawara”. Foram gravadas em campo 44 musicas.
As letras foram transcritas e traduzidas e estdo em anexo. Elas ddo dimensdo do
contexto pluriétnico indigena caracteristico da regido.

Primeiramente, apresento as categorias marcadas pelo bilinguismo portugués-

nheengatu caracteristico dos baré¢ de Sdo Gabriel. Elas surgiram em convivéncia com
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Ary até Ykuema e Ademar Garrido. Pode-se citar como exemplo dessas categorias: até
vkuema, kuxyima na gaita, marupiara, semu € “musica kuximawara”.

Em seguida, apresento dados obtidos junto a Jack da Guitarra e seu sobrinho
Charles A’kiito, indigenas tukano. Essa parte assimila conceitos apreendidos a partir da
convivéncia e da traducdo das letras em lingua tukano. Sdo exemplo dessas categorias:
bahsana a’tia, akawerena, bahsaka wese, buapiitero, fiabiaro bahsaro, Buhsu wihari
koro.

Desse modo, apresento aqui as descri¢des iniciais do primeiro capitulo com foco
nos interlocutores de destaque, a saber: Ary até Ykuema (baré), Jack da Guitarra
(tukano), Charles Aksto (tukano), Ademar Garrido (baré). Além das notas do diario de

campo, o segundo capitulo serd baseado sobre os seguintes dados:

1. Tradugdo e transcricdo das letras marcadas pelo bilinguismo portugués-
nheengatu;
2. Tradugdo, transcri¢do e andlise das letras feitas, exclusivamente, em lingua

indigena (tukano e nheengatu).

4.1 Ary até Ykuema

A experiéncia com Ary até Ykuema foi significativa para os dados obtidos no
trabalho de campo. Entre os habitantes com quem conversava a respeito da musica
kuximawara em Sao Gabriel da Cachoeira, o nome dele era recorrentemente citado. Foi
ele quem, pacientemente, apresentou-me a cena da musica kuximawara. Convidou-me
para acompanhar diversas atividades relacionadas a sua pratica musical: gravagdes,
viagens, shows nas festas de santo do interior e da cidade.

Conversando com o presidente da associagcdo dos moradores do bairro da Praia,
Clovis, indigena baré¢, ele me indicou o primeiro protagonista da musica kuximawara
que conheci. Caminhdvamos da sede do Clube Santo Antonio até a casa de Ary.
Paramos em frente a uma casa de madeira pintada de azul vivo que ficava na beira do
Rio Negro, ao fim da rua principal do bairro da Praia. Clovis bateu palmas e gritou:

‘6_ Ary!’ﬂ.
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Apos essa inesperada apresentacdo pessoal, no dia seguinte, Ary foi ao meu
encontro. Eu estava alojado em um apartamento do Hotel Waupes, locado por um més,
que a esta altura j& estava mais parecendo um estidio de gravagdo. Enquanto
conversavamos, eu organizava os equipamentos do trabalho de campo: gravador,
microfone, cabos, camera.

Inicialmente, conversamos rapidamente sobre os objetivos do meu trabalho.
Arivaldo Bueno, de nome artistico Ary até Ykuema, parecia-me preocupado em saber
qual seria a finalidade da minha pesquisa e quais eram minhas referéncias profissionais.
Disse que em Sdo Gabriel da Cachoeira aparece muito “aventureiro”.

Expliquei tudo sobre o doutorado em Antropologia Social que realizo na
Universidade Federal do Amazonas. Também disse que era musico popular e tocava
em uma banda de musica autoral, em Manaus. Que compunha minhas préprias musicas
e fazia versdes de sucessos conhecidos. Ao mostrar um clipe da banda que fazia parte
a época, gravado em frente ao Teatro Amazonas, com a pracga lotada de pessoas, e
outros CDs em que fago parte da producdo, Ary demonstrou interesse em trabalharmos
juntos.

Nesse contexto de musico, compositor e produtor que Ary até Ykuema me
convidou para o ensaio do show de lancamento do DVD do Negdo dos Teclados, que
ocorreria em trés dias. Ele faria uma participagdo no show do Negdo e “se amarrava”
em cantar parte do repertorio que era justamente “a musica kuximawara”. Dizia Pedro

Paulo, um dos apresentadores que animavam e conduziam o show do Negao:

Essa noite estd incrivel e cheia de surpresas. Carldo tocando os
melhores boleros. Negdo tocando merengue e “esquentando” o saldo,
a noite toda. Pelé da Guitarra € meu amigo Walmir estdo também
presentes. Mais tarde, também, Ary até Ykuema trazendo muuuuuito

kuximawara pra voces.
(Trabalho de campo, maio de 2016)

A negociacdo com os musicos da cena musical kuximawara para o trabalho de
campo foi um processo que iniciou com a parceria fundamental de Ary, mas nao
dependia s6 dele. Dependia dos protagonistas da cena musical kuximawara. Os
interlocutores estavam organizados em rede. Diversas relacdes bilaterais entre os

musicos, cantores, compositores produtores e publico local conectavam o grupo de
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individuos que cultivavam a musica kuximawara. Essas relacdes se estabeleciam
conforme o “entrosamento”, termo usado por Dona Carminda.

Os interlocutores que colaboraram com esse trabalho se sentiam responsaveis pela
musica kuximawara, Estavam diretamente interessados no que eu iria escrever e
pesquisar sobre a musica que representava a regido, seus costumes e seus parentes.
Negdo dos Teclados era uma grande referéncia e um polo que se relacionava com
muitos musicos da cena gabrielense.

Foi a partir da conversa inicial com ele, que pude adentrar, pouco a pouco, o grupo
sonoro em questdo. Negdo consentiu a minha presenca e me permitiu acompanhar e
acessar todo processo de producdo e espagos de sua festa. Ficou acertado, como
contrapartida, a devolug@o dos arquivos digitais da gravagdo do dudio do show, das
fotos, videos e de “tudo que eu fizesse ou escrevesse sobre o kuximawara”.

No momento da apresentacdo, Negdo e todos os seus convidados faziam questao

de ressaltar diversas vezes minha presenca no microfone com expressoes do tipo:

Gostaria de agradecer aos patrocinadores que tornaram possivel o
langamento e gravagdo do DVD do Negao dos Teclados, ao publico
presente, ao Agenor que esta registrando tudo pra gente. Agora,
Negdo chama ao palco Ary até Ykuema, com muiiiito kuximawara.
(Trabalho de Campo, Sdo Gabriel, 2016)

Ele era o responsavel por produzir a festa de langcamento do seu DVD e formar
a banda base que executaria todas as musicas da festa. A banda era composta por Negao,
no teclado eletronico, Pelé e Lazaro, na guitarra elétrica, e Nertan, na percussdo. Varios

cantores da cidade foram convidados: Anisio, Pedro Paulo, Pelé, Brasdo etc. Entre eles,

Ary.
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Foto 20 - Ensaio e passagem de som para o show do Negao dos Teclados.

No forte calor amazdnico das 14h, Ary disse que se chamava Arivaldo Bueno e
que o seu pai era de descendéncia espanhola. O sobrenome dele era Banguim, ento,
por alguma razdo, ele usava o nome da mae, Bueno. Registrou que tinha “duas maes”
e que foi criado entre a mae bioldgica e a de “consideragdo”, irma de sua mae. Nasceu

na comunidade de Curicuriary (Fonte Boa) e comegou a tocar com 14 anos.
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Teve aulas de musica na escola com o professor Elias Brasilino, que estava
“naquele tempo” na condi¢do de missiondrio no colégio Sao Gabriel (hoje, diretor do
IFAM - Sao Gabriel da Cachoeira). Lembrou que o Vilas, Leonilson, que mora hoje em
dia em Manaus, foi o primeiro a gravar um CD kuximawara de sua autoria. Destacou
que se animava ao ouvir musica desde “moleque”. Citou como influéncias pessoais
desse periodo Z¢ Henrique, Yahoo, Mordida de Amor, Metrd, Absinto, Kid Vinil,
Marina, Kid Abelha. “Epoca da fita K-7, disse ele, “dava para gravar do radio”.

Ary comegou a tocar “de verdade” na Banda New Reflexos do Som, do
“maestro Z¢ Carlos™?. Ele era gerente “da LASA”, uma grande empresa estatal ligada
ao projeto de desenvolvimento da regido executado pelo estado brasileiro. Em 1970,
ela fiscalizava os servigos de topografia na constru¢ao da perimetral norte.

Nesse periodo, Sdo Gabriel se viu invadida por militares e civis que se
instalavam na regido para trabalhar direta ou indiretamente na construc¢do dessa estrada
que nunca foi concluida. O 1° Batalhdo de Engenharia e Construcdo foi inteiramente
transferido de Caico, estado do Rio Grande do Norte, para 14. Para se ter ideia, segundo
Alves (2007, 196) em 1973 chegou a primeira banda de musica militar junto com um
dos primeiros efetivos do Batalhdo de Sao Gabriel, um avido com 137 homens solteiros.

O funcionario publico a que Ary se refere, Z¢ Carlos, era um empresario local
de musica. Ele manteve, nos anos 1990, a banda New Reflexos do Som. Ele supria o
grupo com instrumentos, equipamentos de som, espaco para ensaio, e constantes shows.
Os integrantes recebiam caché, de modo que essa foi a primeira relagao profissional de
Ary na musica local. Nela ele comecou a tocar de “verdade”.

Esse ponto da narrativa de Ary até Ykuema esta relacionado com o
disseminagdo da musica popular por todo mundo todo mundo, como afirma Menezes
Bastos (1996). Consequéncia disto, esse tipo de tratamento comercial da musica ¢é
recorrente em muitos contextos amerindios. Foi registrado por Samuels (2004), entre
os apaches dos Estados Unidos; por Silvia Citro (2009) entre indigenas argentinos; por
Glenn Shepard (2017) entre os indigenas kayapo, por Stephanie Aleman (2011) entre
os Wai Wai.

Em um prisma global, esse sistema musical hegemonico ¢ dominado pela

industria fonografica, as “grandes gravadoras”. Elas definem os artistas que serdao a
9

23 Utilizo aspas para ressalvar que Z¢é Carlos ndo possuia formagdo de maestro, mas era
conhecido por essa denominagdo devido as atividades de gestdo e financiamento de bandas
populares que exercia em Sao Gabriel.
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referéncia, o modelo de sucesso. Influenciam em aspectos ndo apenas musicais, mas
comportamentais, éticos da vida cotidiana. Em um plano local, os empresarios, como
“maestro Z¢ Carlos”, faziam parte do grupo que controlavam o sistema de musica “ao
vivo” de Sdo Gabriel na década de 1990, pois dominavam os recursos financeiros
necessarios para manter os meios de producdo musical: um estudio para ensaio,
musicos fixos, instrumentos, sistema de som e principalmente, disponibilidade para
atender a demanda local de musica.

Conforme Menezes Bastos (1996) estas “correntes universais contemporaneas
da musica” estdo localizadas no eixo “eixo jazz-rock™. No contexto kuximawara de Sao
Gabriel, melhor seria pensar seus polos entre a “cumbia-forr¢”. Esses géneros de
musica popular possibilitam a mediagao entre os sentimentos do individuo as camadas
de significados que definem a cultura da regido.

Bandas como a Reflexos do Som, forjaram e inspiraram os musicos que hoje
em dia fazem o kuximawara. As atividades na banda foram as primeiras experiéncias
profissionais de Ary no palco. Ele recorda orgulhoso que foi nessa banda que comecou
a fazer musica “de verdade” e a imaginar o futuro de sua carreira: “Naquele tempo era
rock, musica sertaneja, uma banda de baile, para o povo dancar”.

Ary sempre preferiu cantar musicas que tivessem “alguma coisa a ver com a
regido”. Com “as coisas do interior”, a vida nas comunidades e sitios. Ele descreveu ao
seu modo as “ressignifica¢des a partir das profundas matrizes culturais” que a musica
popular ia tomando em sua infancia. As musicas do Z¢ Ramalho que ele ouvia na
televisdo eram cheias de “mistérios e lendas” e isso se associava a paisagem que ele
aprendia a perceber. O repertorio sugerido pelo “sistema musical hegemonico”, ¢
performatizado pelo sistema cultural local ja na escuta da musica.

Em 2013, quando estive em Boa Vista do I¢ana®, jantei em uma casa onde as
criangas estavam assistindo a novela por meio da parabdlica. Essa cena me lembrava

do que Ary falava sobre seu tempo de crianga. Elas aproveitavam os ultimos momentos

26 Este evento antecede o trabalho de campo realizado em 2016, quando o foco era a musica
kuximawara. Em 2013, eu estava realizando as atividades de campo do projeto A musica das
cachoeiras (Vasconcelos Neto, 2013), o foco era gravar grupos de musica na regido do Alto
Rio Negro e Roraima. Com a ajuda e indicacdo da Radio Municipal de Sao Gabriel da
Cachoeira, consegui ir a Boa Vista do Rio Icana gravar essa banda de jovens indigenas. A
comunidade fica na “boca” do rio Igana, inicio do territério lendario dos Baniwa. O resultado
dessa experiénciade gravacao esta disponivel aqui:
https://soundcloud.com/musicadascachoeiras/sets/banda-ta-na-rukena
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em que o gerador de luz estava ligado. Por volta de 22h era desligada a energia. Apos
a luz ser desligada, me explicaram que havia “uma lenda, um espirito que morava no
meio do redemoinho da cachoeira e fazia as criangas sumirem, irem para o fundo”
(Trabalho de campo, 2013).

Nesse sentido, chamo atengdo para que grupos indigenas usam “‘formas
nacionais de musica popular” ndo apenas como “entretenimento”. (SEGGER, 2013, p.
375). A musica popular adquire fundamental importancia nessas sociedades. Ainda
mais se levarmos em consideracdo o que dizem os estudiosos dos povos indigenas das
Terras Baixas da América do Sul: a musica apresenta aspecto fundamental do sistema
social desses povos (SEEGER, 2013, ; PIEDADE 2013, 1997; HILL 2013; MENEZES
BASTOS 1999; MONTARDO, 2009).

Minha pesquisa vai no caminho de entender como a musica popular ¢ assimilada
dentro desse sistema social e cosmologico indigena fundamentado na musica.
Conforme as praticas que Dona Carminda chama de “sua tradi¢do”, a musica
kuximawara é também usada em Sao Gabriel como forma de potencializar eventos que
promovem a socializacdo e a integra¢do das comunidades, objetivando “fortificar o
grupo, gerar aliangas” (PIEDADE, 2013, p. 316).

Hoje em dia, Ary se refere ao kuximawara em seu show como um género
musical a sua especialidade. Entoando uma voz mais grave que a habitual para parecer
um radialista, costumava anunciar entre as musicas: “Ary até Ykuema com muito
kuximawara ao vivo pra vocés”. Ele cantava e dominava um vasto repertorio que “a
galera aprovava” porque “ndo deixava esfriar o saldao” de muitos sitios, comunidades e
casa de show de Sao Gabriel da Cachoeira.

Seu servigco como cantor era muito procurado no periodo das festas de santo da
regido. Quem tinha recursos financeiros, pagava para ele levar seu sistema de som e
animar a festa. Quem ndo possuia condic¢des, “pode gravar ao menos um CD ou um

927

Pen-Drive de kuxiymaura e fazer a festa assim mesmo, até ykuema”*’. Com a

convivéncia, Ary me fez o convite para ir a festa de [4-miri acompanhar um show seu:

27 Vale ressaltar aqui que “até ykuema” é uma expressio em nheengatu muito popular em Sio
Gabriel da Cachoeira. Ela é usada e traduzida pelos interlocutores como “até amanhecer”. Essa
expressdo faz parte do nome artistico de Ary e indica sua qualidade apreciada na cena
kuximawara: o dominio de um repertdrio que dure até amanhecer o dia.
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Tu quer mesmo ver como ¢ o kuximawara? Entdo arruma tuas coisas e
compra uma ‘rede de garimpeiro’, que noés vamos, amanha de manha,
14 em [a-miri tocar na festa do Divino Espirito Santo da Dona Cleonice.
Mas antes, temos que ir ali “cacar” tecladista, que Ronald foi pras
banda [sic] de Marabitanas. (Trabalho de campo, maio 2016)

“Tu quer mesmo ver como ¢ o kuximawara?” Com essa indagagdo Ary destaca
que o género ao qual estava se referindo diretamente relacionado com as festas no
interior, do sitio ou da comunidade. “O kuxiymaura” ¢ a performatividade indigena da
musica popular que busca ativar praticas e histdérias conectadas a populagdo que habita
uma vasta area geografica.

Nessa regido da paisagem etnografica se encontrava o sentido mais exato da
musica kuximawara, na festa de santo seria o lugar ideal para eu “ver como é mesmo”
o kuxiymaura. De acordo as narrativas de Ary, Dona Carminda, Negdo, Pelé e muitos

bR 1Y b TS

outros, “la se respeita as tradi¢des”, “¢ coisa de amizade”, “ndo tem comércio”, “bebida
e comida a vontade”, “a alimentagdo nao ¢ da cidade” e muitos outros motivos.

Os nativos do género kuxiymaura associam praticas culturais relacionadas a
alimentacdo, festas, dancas e religido como fundamentais para entender o sentido de
“musica kuximawara”. Verbalizadas pelos interlocutores, todas essas categorias
formam camadas de significados que sdo compreendidas a partir da perspectiva cultural
dos povos indigenas do Alto Rio Negro.

Esses significados, a maioria das vezes, ndo sdo conceituais, mas sao
performatizados. Os musicos e o publico do kuximawara do alto Rio Negro cultivam
os conhecimentos para fazer a selecdo das “musicas de antigamente”. E por meio dessa
performatividade, que engloba comidas, bebidas, festas de santo, ritual, tradigcdo
“transformam” musica popular em musica kuximawara.

Assim como no show do Negdo, a apresentacao musical de Ary até Ykuema
contava com varios participantes. O grupo de “tocadores” que se formou para ir a festa
de santo em I&-miri consistia em Ary cantando acompanhado de dois tecladistas.
Tocaram teclado, Walmir Camico e Gleidson Araponga (indigenas bar¢). Também
participou Pelé da Guitarra (Pira-tapuya). Com o objetivo de tocar até o amanhecer do
dia, os tecladistas revezavam o controle do instrumento em intervalos médio de tempo

de 2h30.
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Destacou-se o uso da categoria “tocadores” para se referir aos musicos e
cantores. Se tocava guitarra, teclado, cantava, ou operava o sistema de som, entre o
publico, “tocadores” representava o grupo responsavel pela musica. O chefe da
comunidade estava sempre se referindo ao grupo musical por “tocadores” no seu
discurso.

Para Ary conseguir formar o grupo dos “tocadores” foi preciso “cagar”
tecladista pelas ruas de Sdo Gabriel da Cachoeira. Com Ary, fomos andando a um
armazém de construcdo, local de trabalho de um dos tecladistas. Em seguida andamos
até uma casa no bairro Dabaru.

Era a casa de Walmir. Estavam com ele Gleidson, Denilson e outros colegas de
Ary. Todos tocavam teclado. Juntos, eles estavam construindo a casa de alvenaria de
Walmir. “Um ajuri para ajudar a levantar a casa dele”, explicou Ary, “ali quase todo
mundo ¢ musico, todos tocam teclado e sabem kuximawara. Mas para trabalhar ¢
melhor o Walmir e o Gleidson, temos entrosamento, por isso chamei eles”, disse ele.

A cena kuximawara esta conectada nao apenas por um passado, uma paisagem,
um espago geografico ancestral, mas principalmente um modo de vida comum. Na
cidade, os individuos da cena também se relacionam “em comunidade” e nem sempre
a relagio estabelecida era a de “um comércio”. As vezes é com a reciprocidade do
servigo que se paga uma divida. Entre os musicos do kuximawara, reproduzia-se “um
ajuri”’, como definiu Ary a reunido dos musicos para construir a casa de Walmir.

Walmir Camico tocava teclado para varias pessoas daquele grupo de musicos.
Com isso acumulou certos favores. Com o tempo, pediu em troca ajuda para construir
a sua casa. Organizou todo necessario, comprou comida e bebida e chamou “os
parente”.

Essa busca com Ary demonstrou onde e como se relacionam os musicos
envolvidos nas praticas que interessam a musica kuximawara. os trabalhadores dos
armazéns, os ajudantes, pedreiros, cabelereiros, trabalhadores do comércio,
carregadores de estoque, vendedores de cocada etc. “Sao muitos musicos, quase em
todo lugar tem um tecladista. Tem mais tecladista que gente”, brincava Charles A’kuto,
jovem compositor tukano, que vive em Sao Gabriel da Cachoeira.

A maioria dos “tocadores” que fazem parte do grupo sonoro kuximawara possui
outra ocupacdo profissional. Apenas alguns se dedicam completamente a musica.

Encontram-se distribuidos em todas as classes sociais. Conheci o mais humilde
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ajudante de pedreiro, assim como secretarios e funcionarios do poder publico local,
compartilhando sentidos e significados que articulam-se em um género musical local.

Para Blacking (2007), a musicalidade do ser humano estd conectada aos
diversos sistemas do pensamento, especialmente ao aprendizado. Ele afirma que a
musicalidade antecede e fornece os elementos basicos para a formagdo de sistemas
culturais. Por minha forma de cantar, dangar, em suma de me portar, Ary notava a
minha presenca no trabalho de campo. Ele sempre dizia: “todo mundo percebe que vocé
ndo ¢ da regido. Um conterrdneo conhece um conterraneo”.

Ary falou que era importante para a minha pesquisa escutar o CD de Sabazinho
para entender mais sobre os “ritmos antigos”. Com esse repertdrio que era sempre
requisitado pelos conterrdneos organizadores das festas locais, Sabd fez um disco
especialmente para Dona Carminda. “s6 de kuximawara instrumental”. “Ele foi ‘pegar’
essas musicas ldaaa atras. Ele sabe de kuximawara”, ressaltou Ary. As sonoridades
pesquisadas, assim como o repertorio gravado por Sabazinho era muito apreciados
pelos indigenas mais velhos: longos “solados” de teclado, como na musica de Z¢
Cupido” (1931-2013).

Conversando com Ary e Dona Carminda, foi elencado alguns exemplos de
profissionais da musica de varias partes do Brasil que eram as principais influéncias do
kuximawara. Recorrentes na narrativa dos musicos com quem tive a oportunidade de

trabalhar, esses artistas atuaram principalmente entre 1950 e 1990 :
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Influéncias da musica kuximawara?®
N° | Musicos e grupos | Data de Nascimento | Atuacio Localidade
01 | Z¢ Cupido 18/12/1931- 1950-1960 Quiririm — SP
28/07/2013
02 | Z¢ Béttio 02/01/1926 — (11970 — 1980- | Promissdo
27/08/2018 1990
03 | Z¢é¢ Mamede Sanfoneiro “ficticio”. | ------ | --—--
Personagem  criado
pelos produtores.
04 | Texeira de Manaus | 1944 1987 — LP | Iranduba - AM
Solista de Sax
05 | Populares de | ----------- 1967-1980 Igarapé-miri -
Igarapé-mirim PA
06 | Marcia Ferreira 1958 1980-1990 Belo Horizonte
- MG
07 | Mestre Curica | =======m===== | memeeeee Belém - PA
08 | Mario Gongalves | ---------------- 1982 — LP | Igarapé-miri —
Guitarrando na | PA
Lambada

Hoje em dia nas festas de santo, a sonoridade de vérios instrumentos

consagrados por essa geragdo anterior de expoentes da musica popular brasileira se

fazia presente por meio do teclado eletronico. Os principais instrumentos que registrei

para a finalidade dos “solados” foram a sanfona (gaita de fole), o saxofone, a guitarra

28 Informagdes obtidas por meio das pesquisas sobre a musica popular paraense de Mesquita
(2009); Cravero (2019), Lamen (2011) e do Dicionario Cravo Albin da musica popular
brasileira, acesso em 17/03/2019, http://dicionariompb.com.br .
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elétrica e a harmonica (gaita de boca). Essas eram as sonoridades mais usadas pelos
musicos com quem trabalhei. Eles a consideravam “cléssicas do kuximawara’.

Musicas instrumentais foram tocadas em todas as ocasides que abordavam a
musica da regido. Inspirados no sucesso da lambada e da guitarrada, artistas como
Teixeira de Manaus e Juca do Sax sdo exemplos de saxofonistas amazonenses que se
destacaram nesse repertdrio instrumental. Oseas da Guitarra e Magalhaes da Guitarra
também sdo expoentes desse cenario amazonense e estdo entre as diversas inspiragdes
para a musica kuximawara. Ary aproveitava enquanto os tecladistas e guitarristas
executavam algumas “classicas” para descansar a voz. E participar do correré “porque
kuximawara € ritual, tradigao”.

No primeiro final de semana de junho de 2016, fui com Ary a Festa do Glorioso
Divino Espirito Santo que aconteceu ‘“na Maria das Gragas”, balneario localizado na
orla do Rio Negro, bairro do Padre Cicero, Sdo Gabriel da Cachoeira. Por volta de 16h,
um taxi lotacdo de confianca de Ary nos levou ao local da festa. Ainda estava com
poucas pessoas, mas muitas barracas ja organizadas e prontas para vender bebidas e

comidas “da cidade”.

Foto 21 — Festa do Divino Espirito Santo no Porto do Padre Cicero. “Fé e devogaoo em conjunto com o
Y
ja tradicional kuximawara” conforme dizia o antincio da festa na radio.
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Foto 22 — Inicio da festa. Aguardava-se a chegada da imagem do santo, que chegaria de barco
proveniente da comunidade de Marabitanas

Enquanto adentravamos, Ary me explicava que a festa da “Maria das Gragas”
era diferente das comunidades e sitios, ja havia “virado comércio”, mas “mantinha as
principais tradi¢des”. Ao chegarmos encontramos Dona Carminda, ela disse que ndo
poderia falar muito pois “estava indo ao santinho pedir um sinal”.

No decorrer do evento ela “recebeu o sinal” e avisou Ary para irmos a sua casa
nos proximos dias. O sinal havia sido positivo, o santo aconselhou a nossa conversa.
Apos essa mediacdo com o santo, ela decidiu falar sobre o kuximawara. Desse modo,
o uso da influéncia de uma relacao entre humanos e santos ¢ fundamental para entender
como se criou a cena kuximawara.

As “principais tradi¢gdes” comecam antes mesmo da chegada do “Santo”.
Segundo Ary e Carminda, o barco vem fazendo “esmolagdo”. Antes de chegar ao lugar
da festa, ele para em varios sitios e comunidades do interior para pedir suprimentos,
arrecadar fundos para a igreja e poder realizar a festa. Carminda me explicava que,
“esse santinho que ficou aqui na Maria das Gragas, que ficamos festejando, vem 1a de
Marabitana”. Uma conexdo de fé ligava a comunidade em que nascera Carminda, o
balneario vizinho, da Maria das Gragas, e muitos outros habitantes de Sao Gabriel.

O barco “vem descendo” da comunidade de Marabitana, distrito de Cucui. A
comunidade fica na Terra Indigena Cué-Cué/Marabitanas. O “barco-motor” traz a
imagem do santo. A religiosidade conecta assim varias comunidades e sitios entre as
Terras Indigenas Alto Rio Negro, Cué-Cué/Marabitanas e a cidade de Sdo Gabriel da
Cachoeira.

Conforme Carminda “E tradigdo o santinho chegar as 16h”. Mesmo com a
chuva, todos os presentes para a “chegada do Santo” esperavam ansiosos. Senhoras,

senhores, mulheres com bebés de colo, jovens, criangas, procuravam o barco no

Ll \ -
LA



108

horizonte. Um grande publico esperava encontrar o primeiro sinal do Santo.
Permaneciam voltados para o rio, olhando atentamente para o horizonte. Seguravam
guarda-chuvas com cores fortes, alguns roxo e outros laranja. Estavam combinando
com as fitas coloridas que enfeitavam as bandeiras. Tudo isso parecia compor um
cenario orquestrado, onde todo “horario, todas as cores, dancas, musicas e religido”
eram “tradicionais da regido”.

Nessa espera, algumas pessoas empunhavam velas acesas. As velas derretiam e
a cera quente se acumulava sobre a mao. Caminhando entre os outros que esperavam o
santo, pareciam querer exibir seu ato de fé. O barco estava enfeitado com fitas coloridas.
Assim que foi visto ao longe por alguém, logo todos comentavam sobre a sua
localizacdo. Ary me explicou que “o kuximawara” ¢ a Ultima etapa depoois dessa
“chegada do Santo”.

Quando o barco foi avistado pelo publico da festa, a quantidade de fogos de
artificio aumentou. O barco precisou fazer uma manobra arriscada para encostar na
margem e ter acesso a escada do balneario da Maria das Gragas. A imagem da festa em
conjunto com as correntezas, a velocidade e o volume de dgua das cachoeiras faziam a
manobra do experiente capitdo do barco uma cena do filme Fritzcarraldo (Herzog,
1982) .

Este inicio foi marcado pelo som dos fogos de artificio e das fitas coloridas que
anunciavam a chegada do Divino. Doze fortes rojoes estouravam no ar assustando
quem estivesse desatento. Mas sua real finalidade era avisar aos vizinhos que moravam
“mais pra dentro”, mais “no interior”, em sitios ¢ comunidades menores que “tudo
ocorreu bem, o santo chegou e a festa mais tarde vai até de manha”.

A tripulacdo do barco, composta por indigenas com cabelos brancos e jovens
estava uniformizada com uma camisa branca. A camisa continha a inscri¢ao “Glorioso
Espirito Santo” sobre a imagem de uma pomba branca. A tripulagdo entregou a imagem
do santo para ser levado o altar que estava preparado para ele. Por volta de 1000 pessoas
acompanhavam tudo atentamente.

Enquanto seguiam lentamente até o local, levavam a imagem envolta em muitas
fitas coloridas. Cantavam uma letra em latim, “tradicional das festas de santo da
regido”, Ary me explicava. O Unico instrumento que acompanhava o louvor era um
tambor grave que era tocado por um senhor que conseguia trazer um ar solene ao

“louvor tradicional”.
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Foto 23 Festa do Divino em Sao Gabriel na Orla do Padre Cicero

Depois da liturgia adequada para receber o Santo, deu-se o “levantamento do
mastro”. Um pequeno grupo de homens encaixavam os troncos verticalmente em
buracos no chio que foram cavados horas antes. Em conjunto, eles erguiam os pesados
troncos para encaixarem nos buracos e assim, poder fixa-los no chdo. Os mastros seriam
derrubados no final da festa.

Os troncos estavam enfeitados com frutas, como coco, banana e cana de agucar.
O mastro tinha o formato de uma seta apontada para cima. Havia um triangulo feito de
cana-de-agtcar ficava fixado na extremidade superior do tronco. Esse formato se
repetiu em outras festas de santo. A base do tronco ficava enterrada por volta de 01
metro. Os mastros foram erguidos na frente do saldo, onde mais tarde haveria a festa,
alguns musicos ja testavam o sistema de som.

Essa sucessao de eventos configurava elementos basicos da abertura da festa de
santo. Ary me mostrava e destacava o que para ele era fundamental para entender a
musica kuximawara. Pensada como “tradicional da regido”, a musica kuximawara
surgiu como parte do ritual da festa que ¢ feita para homenagear, alegrar o Santo.
Conforme os interlocutores, a “musica kuximawara ¢€ ritual, é tradigao” no sentido de
fazer parte da liturgia catolica local.

Conforme Maia Figueiredo (2009, p. 250), Lizardo (2016) e diversos outros

autores que se dedicaram ao assunto, o catolicismo entre os indigenas da Amazonia
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mantém as praticas amerindias que se relaciona com o “universo da pajelanca e do
xamanismo, no qual se destaca a existéncia de criaturas ou seres sobrenaturais” (MAIA
FIGUEIREDO, 2009). Conforme explica Lizardo (2016), ¢ nas festas de santo que os
“benzedores” baré fazem sua reunido anual. Nessas ocasides se troca “benzimentos” e
praticas que fazem a mediacdo das relagdes entre os homens e os ndo-humanos. Os
“benzimentos” sdo formulas de pajelanca que buscam curar doencas causadas por
algum ser sobrenatural, combater feiti¢arias ou curar quem for “panema”.

Esse aspecto regional do catolicismo praticado entre os indigenas no Alto Rio
Negro ndo ¢ novidade. Toda pratica do cristianismo ao redor do mundo ¢ uma versao
da “liturgia oficial”. Muitas delas também assimilam as praticas religiosas locais,
originando o que Galvao (1955, p. 188) chama de “catolicismo popular”.

O processo cultural que transforma a musica popular em musica kuximawara
possui semelhangas com o que faz a reza em latim se transformar em “tradicional da
regido”. A cultura local fundamenta as respostas performativas a esses movimentos
globais, como o catolicismo e a musica popular. Adapta-se as mudangas ao mesmo
tempo que garante algumas continuidades culturais. E nesse sentido que interpreto a
afirmacdo de Galvao (1955) a respeito do catolicismo nas comunidades da Amazonia
indigena ter um pano de fundo de “pajelanca”.

Nesse contexto, o entendimento indigena sobre o mundo ¢ o que articula a
pratica do catolicismo. Do mesmo modo como regula a audi¢cdo da musica popular.
Para Dona Carminda e Ary essas praticas eram pensadas como “um ritual, faziam parte
de uma tradicdo”. A festa de santo combinava religido e musica, conforme uma
“tradic@o muito antiga do tempo dos nossos avos”.

Esses aspectos inicias que Ary fez questdo de me apontar formavam as bases
para compreender a musica kuximawara de Sao Gabriel. No proximo capitulo, dedico-
me especialmente a descri¢do das praticas da festa de santo que envolvem a musica
kuximawara. Abordo mais especificamente como a pratica da musica kuxiymaura faz
a mediagdo com o santo, seu principal papel na festa.

Nas semanas em que gravamos o CD de Ary, ele me convidou para ir de manha
na sua casa. Ele queria me passar alguns arquivos e informacdes sobre a musica
kuxiymaura que ele tinha em seu computador. Mas queria especialmente falar sobre
como imaginava a capa do seu CD. Das ideias iniciais, o destaque fica pela sugestao de

uma paisagem ao amanhecer com a “Bela Adormecida” ao fundo.
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A “Bela Adormecida” ¢ resultado da sobreposi¢do de varias montanhas que se
elevam no horizonte de Sdo Gabriel da Cachoeira. E muito caracteristico da regido. E
um ponto de referéncia para a populagdo local. Ary nasceu em uma comunidade aos
pés da serra de Curicuriary, nome nheengatu para a montanha. Essa montanha
representa significados profundos para os habitantes indigenas de Sdo Gabriel®®. Ela
marca a paisagem com um referencial geografico que une um povo ao seu territorio,
mas também marcava a narrativa local sobre “seres sobrenaturais” (GALVAO, 1955,
p. 249).

Ary gostaria que a Serra do Curicuriary se destacasse na capa do seu CD. Desse
modo, buscava ressaltar os profundos sentimentos que unem seus ‘“‘conterraneos” a
partir do que representa a montanha. Com a serra do Cabary, projetam-se categorias
compartilhadas pelos “tocadores e publico do kuximawara™: como “as comunidades”,
“o interior”, “a vida no sitio”, mas também as “historias e as lendas”.

Em 2008 Ary gravou seu primeiro CD com Leonilson Vilas. “Nessa mesma sala
nds gravamos, o aqui € o Estudio Pirata”, ele disse apontando para o chao bem limpo
de sua casa de madeira. Em um canto da sala de Ary estavam grandes caixas de som,
um amplificador e seu laptop. Logo mais a frente uma mesa com duas cadeira onde

conversamos. Nesse dia ele me mostrou todos os seus CDs ja gravados.

FORROZAO

=
—m
— |
—m
—tt

. |
——
—m
—
— |
—
—-
g ’

Foto 24 - Capa CD Forrozdo até Ykuema - Kuximawara

%% Para melhor conhecimento dessas historias, conferir topico “4.2.2 — Juscelino Tukano
explica sua visao de mundo ao som do kuximawara”, em que transcrevo a narrativa de Juscelino
sobre o surgimento da Serra do Curicuriary.



Foto 25 - Capa CD Ary e Ronald - Kuximawara ao vivo

FORROZAO ATE YKUEMA
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PASSALRO

Foto 26 - Capa CD Forrozao até Ykuema - Passaro Mensageiro
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FORROZAO

ATE YKUEMA

€ TEMPO DE DANCAR

Foto 27 - Capa CD Forrozio até Ykuema - E tempo de dangar

VOZ:ARY DO YKUEMA
YASUA YA PORACY

Foto 28 - Capa Cd Ary e Ronald - Kuximawara ao vivo - Yasua ya poracy



Foto 29 - Capa CD Forrozao até Ykuema - Caboclo do Rio Negro
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Foto 30 - Contra capa CD Ary e Ronald - Studio Pirata Gravagdes
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Foto 31 - Contra capa CD Forrozao até Ykuema - Studio Pirata Gravagdes
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Foto 32 - Capa Cd Ary do Ykuema - Caboclo do Rio Negro — Kuximawara



116

Enquanto eu olhava as capas e nomes de suas musicas, Ary sentou no chdo em frente
ao amplificador para me mostrar o contetido dos seus CDs. Com uma mao no laptop
para escolher a musica a ser executada e a outra no controle do volume do amplificador,
ele ia colocando e apresentando cada uma de suas musicas. Antes de iniciar, fez a
seguinte ressalva: “Como as primeiras coisas que o cara grava sao ruins, nao leva a mal,

vamo 14”.

:&

LTI

Foto 33 - Ary até Ykuema trabalhando em suas produc¢des musicais.

A mao que estava no volume do aparelho abaixava sempre quando seu vocal
iniciava. Controlando o volume, ele queria suavizar as desafinacdes e insegurancas de
sua voz. Nao se sentia muito satisfeito com os primeiros trabalhos gravados.

Depois colocou o segundo CD, “esse € s6 de carimbo, teve uma tima resposta
nas comunidades”. Depois o terceiro, “em maio de 2010 fiz uma mistura de carimbo
com lambada”. Neste trabalho foi Gleidson Araponga que gravou o teclado, o jovem
baré que viajou com Ary para tocar na festa santo na comunidade de [4-Miri. Enquanto
Ary apresentava sua obra pacientemente para mim, seus filhos criancas de 05 a 06 anos,

que estavam no quarto ao lado, observavam tudo atentamente.
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Ary possuia uma vasta producdo independente. J& havia gravado varios CDs.
“Pirata Produgdes” era como chamava seu trabalho produtivo. Na sala de sua casa, ele
gravava em parceria com os tecladistas. Tudo no computador, teclado e microfone.

Assim como Ary, a cena dos musicos populares de Sdo Gabriel produz seu
proprio material fonografico. A facilidade de acesso a computadores e softwares de
gravacdo permite aos musicos de Sao Gabriel gravarem suas composi¢cdes € suas
interpretagdes de classicos dos mais diversos géneros da industria fonografica. Mais do
que isso, ndo s6 permite a gravagdo, mas a distribuicdo desse material pelo vasto
territério do municipio.

Negdo dos Teclados, Ary até Ykuema e Deusita Rodrigues sempre salientavam
a demanda por musica nas festas “do interior”, das comunidades e sitios da regido.
Deusita apresenta um programa na Radio Municipal de Sdo Gabriel da Cachoeira
chamado Boa Noite Rio Negro, que é transmitido para todo municipio por meio das
“ondas tropicais”. As 19h ela leva aos ouvintes muitos recados e kuximawara. Esse
programa ¢ escutado nas mais remotas localidades do interior. Deusita constatava isso,
pois para esses lugares, muitos recados sdo enviados por meio do programa.

Durante as conversas com Negdo dos Teclados, ele explicou que também fazia
suas produgdes dessa maneira. Por esse motivo achava um pouco descabido quando os
projetos sobre musica que se realizaram na regido propunham ao musico local gravar
suas musicas em troca da matriz da gravagao. Ora, todos sabiam gravar na cidade, quase
todo tecladista conhecia alguém que tinha computador e um programa de gravagao.

Os musicos gravavam CD, assim como suas apresentacdes ao vivo. Essas
gravacdes eram escutadas diariamente no DNA Bar e no Balneario da Carminda, por
exemplo. Negdo acabara de gravar seu DVD “Ao vivo, 25 anos de carreira”. Ele havia
enviando 100 copias para Pari-Cachoeira, comunidade que faz parte da regido
conhecida como Triangulo Tukano.

Tive acesso a vdarias gravagdes de festas inteiras. Essas gravacdes eram
reproduzidas em varios lugares de Sdo Gabriel. Audios longos de mais de trés horas
que eram gravados pelos técnicos de som que trabalhavam nas festas. Eram distribuidas
pelos celulares e pen-drive por um vasto territorio rapidamente. Em algumas
comunidades sem nenhum sinal de celular, sempre era abordado por indigenas com
celulares prontos, perguntando-me se eu tinha musicas minhas para “passar por

bluetooth”. Ary, Negdo, Jack, Araponga, Walmir, Deusita e muitos outros musicos e
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cantores da cena de Sdo Gabriel eram conhecidos por meio dessa rede de distribuicdo.
Ela era formada pelas distribui¢do das musicas em material digital e pelo sinal de radio
AM.

Desse modo, a transmissdo desse material atinge aos mais antenados as midias
digitais, assim como aos ouvintes da rddio AM. Com essa tecnologia disponivel para

3

transmissdo e producdo da musica local, ocorre “uma alteracio da maneira como
definimos as fronteiras e os géneros musicais, assim também o sensorium mesmo de
percepcao do sonoro” (OCHOA, 2003, p. 24.). De fato, desde o inicio da industria
fonografica essas tecnologias influenciaram a alteracao do sensorium mundial ao retirar
a musica de seu contexto para ser reproduzida em outro. A portabilidade e massificacao
da musica popular altera profundamente “a relagdo entre lugar, misica ¢ memoria”
(OCHOA, 2003, p. 24). Essas categorias de “lugar, mlsica ¢ memoria” se tornam
insuficientes como “ambito que define, a priori, o sonoro local”.

Trata-se do que Feld definiu com o “esquizofonia”: a “total portabilidade,
transportabilidade e transmutabilidade de qualquer e todos os ambientes sonoros”. E a
“ruptura entre o som original e sua reproducado eletroacustica” (FELD, 1995, p. 97).
Em suma, a utilizagdo dos sons fora do seu contexto. Se por um lado, essas tecnologias
alteram o sensorium, por outro as tecnologias e conhecimentos indigenas forjaram o
sensorium que resiste hd anos de investida colonial.

Esses “processos de globalizagdo musical” que permitem aos compositores do
kuxiymaura gravar, editar, mixar, enfim, produzir seu proprio CD a partir da tecnologia
digital hoje disponivel também torna possivel o processo de indigenizagdo da musica
popular. Como afirma Ochoa (2003, p. 20): “O desenvolvimento tecnoldgico tem feito
possivel a circulagdo gravada de musicas, a nivel cada vez mais significativo, por fora
do ambito industrial”. A partir dessas producdes locais foi possivel perceber como se
estabelece a relagdo entre a musica popular, o kuxiymaura, a cultura indigena, a festa
de santo, as comunidades e todo contexto “tradicional da regido do Alto Rio Negro”.
Produzindo com ferramentas digitais, esses musicos de S3o Gabriel “colocaram a
musica kuximawara no mundo”, como disse Dona Carminda.

Ary ¢ um grande entusiasta desse processo produtivo. Ele ndo apenas faz
kuximawara “ao vivo”, mas gravou bastante. Andava sempre com suas gravagdes no
celular. Impresso na capa dos seus CDs, destacava-se o uso de palavras em nheengatu,

como por exemplo “até Ykuema”, “kuximawara ao vivo”, “yasud ya poracy”’. Como
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baré¢, ele utiliza os “processos de globalizagao musical” para mediar a transmissao de
elementos que considera fundamentais para a cultura da regido, marcado pelo traco
bilingue portugués-nheengatu entre os baré.

Ary gravou 14 musicas de sua autoria. Intitulado Caboclo do Rio Negro, o
processo de produ¢do do seu CD durou algumas semanas. Apos definir o seu repertorio
e ensaiar com Ronald, tecladista com quem tinha bastante entrosamento, preparamos
uma sessdo de gravagdo pela parte da manhd no Kuka’s Bar, onde o irmdo de Ary,
Nivaldo, trabalhava.

Nivaldo trabalhava como técnico de som no Kuka’s Bar. Ele também alugava
equipamentos de som para as festas do interior. Como técnico de som, ele era o
responsavel por muitas gravagdes de musica “ao vivo” que circulavam por Sao Gabriel.
O seu nome estava em muitas Mp3 que me foram passadas em campo.

Juntos, os irmdos Ary e Nivaldo prestavam servicos como aluguel de som e
shows. Cada um tinha o seu proprio equipamento de som. Chamavam o sistema de som
de “kit”. O “kit” continha mesa de som, caixa de som, amplificadores, microfones e o
laptop para tocar “musica mecanica”. Abordo o conceito de musica mecanica no
proximo capitulo, especialmente voltado a festa de santo.

As musicas de Ary seguem a férmula ritmica geral do kuximawara. Ronald era
um eximio tecladista que tocava “de ouvido”. Conseguia reproduzir com perfei¢cao no
teclado qualquer musica que ouvisse. Na gravagdo ele permaneceu a maior parte do
tempo em siléncio, a comunicacdo com Ary se dava por gestos e olhares. Os ensaios
fizeram essa sessdo de gravagdo muito pratica. Ary e Ronald terminaram de gravar o
CD rapidamente.

Em anexo, ¢ possivel ver todas as letras das musicas. Chamo aten¢@o para as
categorias em nheengatu: marupiara, panema, semu, caxiri, kuxiymaura e até ykuema.
Também chamo atengdo para a citagdo verbal de 16 localidades, entre sitios,
comunidades e a cidade de Sdo Gabriel. Primeiramente Abordarei cada uma das
categorias em nheengatu de modo a contextualizar o leitor as praticas e crengas
indigenas de uso corrente na cena de musica kuximawara. A seguir, um mapa com as

localidades destacadas pelos compositores, entre eles Ary:
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Esse mapa descreve uma cartografia da memoria que a produg¢do musical de
Ary e seus pares alimenta, evidenciando as relagdes entre musica e lugar que sdo
privilegiadas pelos compositores. Conforme Turino (2010), a musica ativa e atualiza
essa relagdo, conforme os significados sdo criados e sustentados entre determinado
grupo de pessoas. O conjunto dessas musicas tece relagdes entre os habitantes dessas
localidades e Ary, seja por meio das relacdes familiares, profissionais ou por meio da
devogdo aos santos. E um exemplo de como o coletivo de musicos do kuximawara
expressava sua relagdo com o territdrio e com a paisagem de Sdo Gabriel da Cachoeira.

Nas letras de Ary, destacavam-se as caracteristicas que foram elencadas por
Negdo e Pedro Paulo no primeiro encontro em que estive reunido com musicos do
kuximawara sobre as festas do interior. Carne moqueada, defumada com a técnica
indigena, como peixe, porco do mato e paca e toda tradicdo das festas de santo do
interior estavam expressas nas letras.

“Caboclo do Rio Negro”, a primeira musica gravada, foi a que deu nome ao
disco. Nela ele sintetiza um pouco do modo de vida das familias indigenas que vivem
na orla de Sdo Gabriel da Cachoeira. A relagdo com o Rio Negro se apresenta marcada
com 0s peixes, a pesca, sair com a “patroa” para “fachear” a noite. Um modo de vida

que tira parte do sustento da familia com a pesca de canoa.

Caboclo do Rio Negro — (Ary Até Ykuema)

Eu sou caboclo nascido no rio negro

E me orgulho de ser aqui do beiradao

Feliz eu vivo, caco e pesco de canoa

Eu e a patroa vou sair pra fachear

Tem aracu, surubim pra moquear

Tucunaré, piraiba e jacunda

Tem caititu, paca e tamandua

Se vocé ndo acredita vai 14 ver no muquenté
Marupiara como eu nao ha

S6 tem curumim panema pescador de ianuja

Entre os curumins, que em nheengatu significa “meninos”, Ary se define como
marupiara em oposi¢cao aos panema. Marupiara ¢ uma palavra definida por Ademar

Garrido como “homem de boa ventura”. Ary dizia que marupiara seria “um cara de
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sorte”. J4 a pessoa panema seria “azarada”. Explicou a relacdo entre o homem
marupiara € o panema a partir de algumas praticas de pescaria. Ele disse que quem
pescava “peixe da noite”, por exemplo, costuma ser preguicoso € ser panema. Disse:
“Vai l4 a tarde, prepara a isca e deixa a noite toda. SO recolhe os peixes de manha. Entao
esse peixe pode deixar azarado por conta da preguica, quase ndo tem trabalho”.
Diferente da pessoa “marupiara”, que pesca varios tipos de peixes, sai a noite para
“fachear, cacar” e apresenta bons resultados.

Essas nogdes de pessoa eram muito utilizadas no dia-a-dia da cidade de Sao
Gabriel. A ideia de panema e marupiara podem ter esse significado mais corriqueiro de
pessoa com sorte ou azar, mas também aponta para as praticas relacionadas a “agdo de
sobrenaturais malignos” (GALVAO, 1955, p. 188). Panema ¢ aquele individuo que esta
assolado por desgracas pessoais. E por meio de “benzimentos”, “pajelanga” e
promessas para o santo que se pode regular a agdo sobrenatural e curar a vitima de ser
“panema”.

Essa crenca na “influéncia sobrenatural” manifesta-se em palavras como
marupiara € panema, mas também ¢ ritualizada na festa de santo. Nesse contexto, assim
com se pode livrar o individuo de estar panema por meio de benzimentos, as festas de
santo “supre o caboclo de meios para atingir o bem estar geral, boas colheitas, boa satide
e a seguranca da coletividade e do individuo” (Galvao 1955, p. 188). Certa vez, Ademar
Garrido perguntou se eu estava panema pois ndo conseguia ligar as caixas de som.

Entdo, o que destacavam varios interlocutores sobre a “perda dos alimentos
tradicionais” nas festas de santo de hoje em dia, também traz a tona as ideias atreladas
a pessoa marupiara. Na cidade, os valores de uma pessoa marupiara estavam sendo
substituidos por quem “tinha mais dinheiro para comprar frango congelado no
supermercado e cerveja em cala”. Concluia Pedro Paulo: “isso altera tudo”. Na pratica,
essas exigéncias sobre os alimentos também valorizam os pescadores e cagadores das
comunidades indigenas, suas praticas e seus conhecimentos sobre a vida na floresta.

Além de fornecer essa “cartografia da memoria”, a musica kuxiymaura de Ary
fornece uma rede de fé e devocdo entre varios parentes, comunidades e seus santos.
Entre as 14 musicas de Ary, foram citados trés santos: Sao Gabriel, Santo Alberto e Sao
Sebastido. Na musica “Balango da Serrinha” ele cita uma rede de 05 sitios e
comunidades da regido do sitio Serrinha: Taperera, Cajuri, Tapuru-cuara, Camanaus,

Meérces. Homenageia “Dona Ivete e Seu Maneo”, os anfitrides na Serrinha que
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contrataram seu servigo € encomendaram a musica. A festa que eles fizeram foi para
Sao Sebastido, o mesmo santo de devogao de Ary: “ele ¢ muito milagroso, sou devoto
de paixao”.

Uma musica muito conhecida de Ary em Sao Gabriel era o “Forrd do Lejé”.
Enquanto gravavamos ele me disse que havia feito essa musica para seu sogro.
Conhecido como “Seu Lejé”, o pai de sua esposa era bastante famoso na cidade por
conta de seus conhecimentos sobre musica e cultura baré. “Ele era referéncia e j& havia
trabalhado com muito kariwa pesquisador, do mesmo jeito que voc€”, disse-me Ary.
De fato, ele ¢ citado no trabalho de pesquisa de alguns especialistas, como por exemplo
Barros (2009, p. 139).

A musica “Seu Lejé” diz:

Forro do Lejé — Ary até Ykuema

Eu conheg¢o um senhor que nasceu 14 no Xié¢
Ele ¢ muito famoso o seu nome ¢ Lejé

Ele gosta de rezar, gosta de arrastar o pé
Dono aqui do Santo Antonio

Seu Lejé, Seu Lejé

Ele veio do Xié

Seu Lejé, Seu Lejé

Foi ele quem fundou o Xibé

“A gente ndo gosta muito de quando o Ary grava essa musica”, me disse certa
vez Socorro, também parente de Seu Lejé, enquanto iamos de carro até o porto de
Camanaus para chegar a comunidade de Duraka. Ary me disse que ele havia sido mal
interpretado, a ideia era prestar uma homenagem ao “dono do clube do Santo Antonio”.
Disse-me que algumas pessoas pensavam que seu intuito era o de rebaixar Lejé por
meio do seu local de nascimento. Pois o rio Xié¢ ndo ¢ territorio tradicional baré, mas

sim werekena como afirma Maia Figueiredo:

Como pude constatar em duas viagens que fiz para o rio Xié (afluente
do alto rio Negro), os werekena, habitantes tradicionais desse rio,
contam hoje com poucos falantes de sua lingua materna (o
werekena), embora todos dominem o nheengatu e a maioria fale ou
compreenda bem o portugués. (2015, p. 63)
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“Xibé¢” ¢ como se chama coloquialmente o clube Santo Antdnio que fica
localizado no bairro da Praia. Foi Seu Lejé que fundou o clube do bairro. Segundo
Liliam Barros ele foi o “criador” da festa de Santo Antdnio ainda 1975 (2009, p. 20).

No contexto do bairro da praia, praticas indigenas e santos catdlicos conviviam

cotidianamente.

Foto 34 - Clube Santo Antonio - Bairro da Praia
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Foto 35 - Atividade de gravagao dentro do Clube Santo Antdnio

O significado principal de “xibé” aponta para uma costume muito comum entre
os indigenas: uma bebida refrescante feita de 4gua com farinha. O xibé se encontra em
antigos relatos de viajantes. Koch-Griinberg relata seu uso nas longas viagens de barco
que empreendeu na regido para manter-se com energia e conseguir enfrentar as
cachoeiras. Tomévamos muito xib¢ feito com agua estupidamente gelada nos ensaios.

Essa pratica esteve presentes em muitas ocasides de ensaio entre 0os musicos em
Sdo Gabriel. Em uma cuia, Brazdo dos Teclados misturava dgua gelada e farinha, em
uma propor¢ao muito maior de 4gua. Tomava e depois passava a cuia para o proximo.
Esse “isotonico indigena” hidratava e saciava momentaneamente a fome.

De uma maneira geral, entre as letras de Ary ressaltam-se os elementos “festa”,
“bebida” e “danca”. Esses termos aparecem mais de 30 vezes entre as 14 composi¢des
gravadas para seu CD. Fartura de bebida e danga soam como uma forma de valorizar
as festas, as pessoas e as comunidades as quais as musicas se referem. Essa
caracteristica de suas letras reverberava a ideia sempre recorrente nas conversas sobre
as festas da comunidades e sitios do interior.

Nesse sentido, as letras de Ary e as conversas sobre musica kuximawara com
os demais interlocutores demonstravam uma certa competicao entre as comunidades e
sitios no quesito “melhor festa”. Isso envolvia a fartura de bebida alcodlica e a

participacdo da comunidade na danga. Conversando sobre as festas da regido, Juscelino
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Tukano certa vez me disse algo sobre o povo de Pari-Cachoeira: “l4 sim € terra de povo
que gosta de dangar, 14 todo mundo danca, s6 acaba quando acaba a bebida” (Trabalho
de campo, junho 2016). Ele falava isso no intuito de valorizar o lugar em que tinha
nascido.

Conforme Oliveira (2015, p. 10), “a musica popular surge como uma pratica
musical voltada para um fim especifico: dangar”. No contexto indigena do Alto Rio
Negro, a danga e a bebida sempre foram elementos centrais nas cosmologias do
Noroeste Amazonico. De acordo com as narrativas “sobre o comeg¢o do mundo” do
povo baniwa, os cantos, a danga e a musica cerimonial foram ensinados pelo “Homen-
Mandioca” (divindade). Executado da maneira correta, “sdo para pedir bebidas [ao
Homem-Mandioca]” (HILL, 2009, p. 84).

Ideias musicais que se ligam as narrativas miticas dos baniwa, tukano e baré
circulam entre a populacdo do Noroeste Amazdnico ha pelo menos 5 mil anos (Descola,
1992). Essas ideias resistem desde o periodo colonial com ajuda dos especialistas
nesses conhecimentos, chamados na literatura genericamente por pajé/xama. Esse
sistema de conhecimento indigena sobre musica, festa e danca incorporou varias

praticas da musica popular. Como afirma Hill (2014), as mudangas demonstram:

como os povos indigenas estdo contruindo formas culturalmente
proprias de transformacgao, improvisacao e criatividade, unindo essas
forcas dindmicas e processos mais estabilizantes de construgdo de
continuidade, comunidade e persisténcia por muitas geracdes. (HILL,
2014, p. 38)

Desse modo, as continuidades que sdo desveladas pela etnografia da musica
kuximawara mostra que, além das ideias, resistem desde muito tempo as praticas da
musica indigena. O que se vé em campo, assim como o que se 1€ entre os cronistas mais
antigos também estd presente nas narrativas miticas de origem do mundo. Como
destacado nesse trabalho, uma delas ¢ dancar até de manha como forma de rel¢do da
comunidade com o santo catolico, assim como os waimahs3*’. Outras praticas que
assimilam o consumo ritual de bebida, uma festa animada, a oferta dos alimentos
compde esse quadro de continuidades que sustentam a tese de que a musica

kuximawara ¢ um ambiente propicio para a cultura indigena.

3% Espiritos da floresta/guardides do espago. Sera abordado no Capitulo 4, entre miisicos tukano.
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4.1.2 Kuximawara: quem sabe faz ao vivo

O objetivo desse topico ¢ explorar alguns pontos da produ¢do musical de Ary
até¢ Ykuema na sua performatividade, pensando o que a sua musica faz socialmente. No
proximo capitulo desenvolvo especificamente a descricdo da festa de santo em que
acompanhei o cantor e seu grupo em uma viagem ao “interior”’, na comunidade de I4-
miri, terra indigena do Balaio. Foco agora em eventos que ocorreram durante as
gravagdes, ensaios e shows de Ary na cidade de Sao Gabriel.

Ary era uma pessoa tranquila e discreta. Lembro dele andando pela cidade
usando boné, blusa regata, bermuda “tectel” e sandalia “havaianas”. Assim estava nos
ensaios e ocasides informais. Quando subia no palco, calcava ténis e vestia calga jeans
e camisa. Movimentava-se de um lado para o outro do palco segurando o microfone
sem fio com a mao direita.

Em uma de suas apresentacdes “de kuximawara ao vivo” no Galpao do Forro,
Ary até Ykuema ao terminar uma musica falava no microfone: “ndo solta ndo”. Isso era
um sinal para o tecladista ndo deixar a musica parar, a0 mesmo tempo que avisava a
quem estivesse dancando no saldo para ndo largar seu par. A performance de Ary era
formada de sequéncias musicais previamente ensaiadas com os musicos. Para ndo
deixar “esfriar” o publico, as longas sequéncias de antigos sucessos garantiam a
movimentacdo no saldo. Na performance “ao vivo”, as musicas ndo funcionavam
sozinhas, mas sim em blocos.

Em alguns momentos, de maneira comedida, requebrava o movimento
caracteristico do kuximawara enquanto falava “quem sabe faz ao vivo”. Apos passar o
microfone para a mao esquerda, com seu brago e dedo indicador da mao direita,
apontava para o publico e depois batia lentamente com a mao fechada no lado, enquanto
emitia uma expressao de intimidade. Durante suas apresentacdes sempre mencionava o
nome dos musicos que o acompanhava: “Hoje tem Negdo nos teclados, Nertan na
percussdo, Pelé na guitarra, nosso amigo Agenor registrando tudo ai com vocés”.
Mencionava o nome de diversas outras pessoas do publico com quem convivia.

Como afirma Frith (1998, p. 205-206), performance define um processo social
ou comunicativo, requer uma audiéncia e por isso depende da interpretacdo.
Performance ¢ uma “forma retorica” de gestos por meio de movimentos e sinais
corporais. Essa performance “depende de uma audiéncia que possa interpretar esses

sinais por meio de sua propria experiéncia, que entenda instintivamente (sem teorizar)”;
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uma audiéncia que também performatiza ao escutar. Para esse autor, isso tudo esta
relacionado a “performance da vida cotidiana”.

Era o que Ary instintivamente me dizia sobre “um conterraneo conhece um
conterraneo”. Ha uma “forma regulada de comportamento social” (FRITH, 1998, p.
207) que ¢ reconhecida entre os gabrielenses. Nesse ambiente da musica kuximawara
ao vivo de Ary até Ykuema, valores comunitarios s6 podem ser entendidos como
estética musical em agdo (FRITH, 1998, p. 275), ou seja, sua “apreensdo em termos
verbais se torna dificil” (OLIVEIRA, 2015, p. 12). Os movimentos do cantor ¢ do
publico acionavam “a verdadeira musica da regido”, relacionando o que era
compreendido entre os integrantes da cena kuximawara.

Certa vez em um evento de Antropologia da Universidade Federal de Roraima,
perguntaram-me se eu conseguia identificar as influéncias musicais do “forré de
maloca”, tocado nas manifestacdes culturais das comunidades indigenas de Roraima.
A pergunta surgiu ap6s um video que apresentei sobre a musica kuximawara de Sao
Gabriel da Cachoeira. Essa forma de descrever as festas indigenas de Roraima traz a
tona, nesse contexto da musica popular indigena no norte do Brasil, a influéncia do
forrd. A performance ao vivo de Ary, juntamente com a de seu publico, expressava
valores comunitérios por meio da forma como interpretava “o forrd”. Dona Carminda
levantou a questdo quando falou a respeito da musica de seus antepassados em
Marabitanas. Ela disse que o avd de Ary tocava sanfona de oito baixos e que ver o Ary
“era 0 mesmo que estar vendo ele”.

Ary, Dona Carminda e Negdo disseram que era muito dificil falar sobre o
kuximawara. Foi me convidando para vivenciar uma festa de santo no interior que Ary
encontrou meios de me fornecer a melhor explicacdo. Nesse sentido corporal e
performativo (FRITH, 1998,p. 275) que leva em consideracdo dimensdes carnais,
cinestésicas da musica, o kuximawara, assim como muitos outros termos da musica
popular, ¢ um termo dificil de verbalizar e explicar, pois sua formulagao racional exclui
algo fundamental para o seu significado: a experiéncia.

Em suas apresentagdes ao vivo, Ary interpretava, além de suas composi¢des,
“véarios classicos do kuximawara”. Privilegiava um repertério de sucessos antigos. Por
exemplo, quando fez a participacdo no show de langamento do DVD de 25 anos de
carreiro do Negdo dos Teclados cantou uma musica do grupo Carrapicho chamada

“Sera Sagrado”. Essa musica tinha “tudo a ver coma regido”. Antes de comecar a cantar
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a musica, enquanto Negdo tocava o “solo” no teclado, ele convidou todo publico a
“viajar no tempo”.

No ensaio, definiam-se as musicas das “sequéncias”. Ary levou anotado em um
pequeno caderno o repertério que iria propor para sua participacdo no show. Ele
mostrou para Negdo, que rapidamente “pegou o solo” das musicas. “Pegar o solo”
significava, de maneira geral, relembrar e definir as partes de cada musica: introdugao,
primeira parte, refrdo, segunda parte etc. Nao se tratava apenas de “pegar o solo”, mas
de “tirar” a musica. E muito comum entre musicos populares, “tirar/pegar a musica”
significa interpretar uma musica a partir da memdria auditiva. Esse método instintivo
também ¢ conhecido como “tocar de ouvido”. Negdo desenvolvia todas essas funcdes
com muita praticidade, cabendo a Ary se concentrar em cantar.

No ensaio, os tocadores tinham a liberdade de interromper a musica a qualquer
momento para definir e corrigir alguns detalhes. Na performance ao vivo isso nao
acontecia, as “sequéncias” eram tocadas sem interrupgdes. “Independente do que
acontecesse era para seguir em frente”, disse Negdo, no “palco tudo valia”.

Negao explicava ao seu modo uma defini¢do semelhante a que Frith atribui a
performance “ao vivo”. Para Frith (1998, p. 207), na performance ao vivo “pensar e
fazer sdo simultaneos”. Quando os musicos estavam no palco interpretando uma
musica, a performance “dos tocadores”, assim como do publico, seguiam regras sociais
de comportamento. Por outro lado, estavam abertas possibilidades para uma “acdo
espontanea”, um movimento que fugisse as prescricdes de comportamento. Em um
enquadramento publico, tudo estava sendo observado.

Nesse sentido, Bauman (1970) e Frith (1998) sugerem uma abordagem da
performance em que o cotidiano social e o performatizado no palco estao relacionados.
Para esses autores a questdo ¢ entender como essas atividades sdo encenadas no
cotidiano dos interlocutores. Desse modo, a linha que divide o publico e os
performances ¢ ténue: tanto performer quanto publico estdo “desempenhando um
papel”.

Havia entre os musicos e cantores o esfor¢o em saber a musica “de cabega”. A
musica deveria ser preferencialmente armazenada na memoria. Consultar anotagdes
durante o show era algo feito com descri¢do e ndo recomendado. Esses comportamentos

demonstram uma forma de valorizacdo de algumas caracteristicas entre os musicos.
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“Tirar de ouvido” e “saber de cabeca” faziam parte dessas caracteristicas valorizadas
para a performance ao vivo.

Os musicos tocam para o publico dangar. Para Negdo, lotar o saldo de
dancarinos era requisito para um festa bem “animada”. A musica era pensada e
executada de forma a gerar respostas corporais e cinestésicas no publico. Desse modo,
os tocadores do kuximawara concordam com o que Oliveira (2015, p. 10) diz, sobre o
objetivo da musica popular. Ele diz que a musica popular surge como uma pratica
musical voltada para um fim especifico: dangar. Por outro lado, isto afirma também o
destaque que a danga possui na cultura baré. Segundo Figueiredo (2009, p. 237), “a
danca entre os baré ¢ algo muito importante, tal como a ben¢do - ¢ quase uma
institui¢ao”.

As referéncias sobre a danga na regido do Noroeste Amazdnico aparecem nas
narrativas dos cronistas, dos primeiros missiondrios, nas etnografias mais recentes,
assim como est4 presente nas narrativas miticas que explicam a cosmologia indigena e
nas letras de Ary até Ykuema. A danca assume uma conotacdo social nesse contexto,
como algo que resolve conflitos a0 mesmo tempo que potencializa relagdes sociais. Por
exemplo, como Paulo Maia Figueiredo (2009, p. 237) aponta, dancar ¢ uma forma de
“arrumar marido”. Da forma semelhante notava Alexandre Rodrigues Ferreira na
década de 1780 o carater social da danga nas sociedades indigenas da entdo Capitania

de Sao José do Rio Negro:

E verdade, que entre eles a danga se ndo deve chamar divertimento,
antes ¢ uma ocupacao muito mais séria e importante, que se envolve
em todas as circunstancias de sua vida publica e particular, e de que
depende o principio, ¢ o fim de todas as suas deliberagoes. Se €
necessario entender-se duas aldeias, dangando ¢ que se apresentam
os embaixadores e entregam o emblema da paz. (FERREIRA, 1998,
p- 355)

No contexto baré¢ atual, a musica popular oferece um bom “combustivel” para
uma festa animada (FIGUEIREDO, 2009, p. 237). Penso que a musica popular foi
incorporada no sistema musical indigena do Noroeste Amazonico por ser um meio

seguro de fazer o povo dancar em festas cerimoniais entre as comunidades. Nesse
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sentido, a musica popular e as praticas musicais indigenas compartilham a danga como
nucleo de suas intengdes.

Uma diferenca ¢ que entre as comunidades indigenas de Sdo Gabriel, nas festas
se danca durante toda noite. Beaudet (2017), em seu trabalho “Dancaremos até o
amanhecer: uma etnologia movimentada na Amazoénia”, também destaca essa
caracteristica muito difundida pelos povos indigenas das Terras Baixas da América do
Sul. Sdo horas de danga e musica. Em apresentagdes na cidade, as festas duravam em
média de 22h até 06h do dia seguinte. No “interior” a duracdo da festa aumenta,
ocorrendo normalmente entre 19h e 06h do dia seguinte. Como dizia Ary, ¢ “muuuuito
kuximawara”.

Na cena de musica popular em Manaus (AM), Boa Vista (RR) e Sao Paulo (SP),
as apresentacdes que eu realizava nesse periodo nao passavam de 1h 30m. No show do
Negdo dos Teclados fui indagado a respeito pela primeira vez. Em 2016, disse-me
Negdo: “Aqui vamos até de manha. Quero ver se voce vai conseguir”.

Em determinado momento de um show do Negao, o percussionista Nertan me
convidou para tocar as congas enquanto ele descansava um pouco. Ja era tarde e ele
havia tocado horas sem parar, por volta de 02h eu comecei. Tocando com Negao, senti
dificuldades para acompanhar a banda. Dificuldades em dois sentidos. O primeiro
devido ao eletro-ritmo do teclado. O ritmo constante de precisao digital foi dificil de
acompanhar. Era como acompanhar um metronomo “ao vivo”. A segunda dificuldade
ao acompanhar a banda de Negdo foi que o descanso de Nertam durou mais de O1h.
Meus dedos e maos ficaram inchadas e doloridas durante dias. Enquanto tocava as
congas, sentia-me desfiado a conseguir chegar até o final do show.

“Amanhecer o dia” pode ser entendido como um movimento importante da
performatividade da cena kuximawara. Esse ¢ um objetivo compartilhado entre
musicos e publicos. Nao apenas os musicos se sentem no dever de tocar até amanhecer
o dia, mas o publico também danca até de manha. “Amanhecer o dia”, “tocar a noite
toda” e outras formas de chamar essa pratica de tocar durante horas esperando o nascer
do sol ¢ destaque em varias etnografias sobre as festa da Amazonia indigena. Isso
aparece tanto em etnografias sobre festa de santo como em rituais “tradicionais” dos
povos indigenas dessa regido. De modo que esse movimento deve ser considerado

importante na performatividade da cena kuximawara.
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A performance de Ary destacava o principal emento dessa musicalidade: ir até
de manha. Desse modo Ary performatizava no palco. Enquanto dangava timidamente
e cantava, algumas vezes Ary demonstrava sinais de fadiga. Ap6s cansar de segurar o
microfone com a mao direita, trocava o microfone de mao enquanto alongava o braco
e mao cansada. Abria todos os dedos enquanto esticava o braco. Alongava para tentar
relaxar a musculatura tensa ha bastante tempo cantando. Mas isso ndo influencia no
resultado final de sua apresentagdo, ele fazia as duas coisas ao mesmo tempo sem
desanimar.

Além dos longas sequéncias sonoras e corporais, “amanhecer o dia”, “tocar a
noite toda”, “ir at¢ de manha” também surge visualmente na performance de Ary.
Confeccionado artesanalmente por ele, o suporte do teclado de seu “kit de som” exibia
em letras grandes a palavra “YKUEMA”.

Um dos trabalhos de Ary como auténomo era “abrir fonte”, disse-me enquanto
estavamos em sua casa. Ele estava escrevendo um pequeno cartaz em que estava escrito
“vende-se”, encomenda de alguém que queria vender sua casa no bairro da Praia. Na
convivéncia com ele também entendi que o seu “kit de som” era reformado e
reconstruido manualmente por ele e seu irmao mais velho. Ary também tinha feito um
“hack” para transportar a mesa de som e os amplificadores. Era uma caixa preta escrita
“Wait Som”, na primeira vez que vi pensei que era um equipamento dessa marca de
aparelhos de audio, mas se tratava de outra obra de Ary. Ele havia visto o “hack” na
loja de musica da cidade e reconstruiu o equipamento com madeira.

Ele fez coisa semelhante com esse suporte do teclado. Reconstruiu o
equipamento e ao invés de colocar o nome da marca japonesa “KORG” escreveu
“YKUEMA”. Com o tecladista atras dele enquanto cantava, a palavra escrita em cor
branca se destacava. Salientava esse aspecto da musica kuximawara. O nome artistico
de Arivaldo Bueno literalmente significa em nheengatu “Ary até de manha”. “Até
vkuema” ¢ uma expressdo e uma pratica muito usada e difundida nas comunidades e
também em Sao Gabriel da Cachoeira. Ary cultivava essa caracteristica em seu nome.
Estava em destaque em todas as capas de seus CDs.

O saldao de danga ¢ um espaco fundamental para a cena kuximawara, assim
como para as comunidades indigenas. Nos momentos festivos este espaco assume papel
central. Nele que se desenvolvem os elementos “tradicionais da regido”. Ele pode ser

uma “barraquinha” da comunidade, um clube de bairro, uma maloca, ou uma casa de
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eventos. Quando ha festas, as pessoas da comunidade se dirigem para o local onde se
vai dangar at¢ de manha. Pode ser uma festa de santo ou inimeras outras datas
comemorativas, como dia das maes, dia dos pais, dia do indio.

Assim como o corpo assume papel protagonista entre as sociedades indigenas
da América do Sul (SEEGER, DA MATTA, VIVEIROS DE CASTRO, 1979), a danga
assume papel central na musicologia indigena na Amazonia. Corpo e danga invertem a
logica racional ocidental de reduzir qualquer musica a seus elementos cognitivos e
intelectuais. Para Hill (2014, p. 18), esse processo de reducdo racional acarreta um
“intelectualismo vazio e sem alma”.

No contexto kuximawara, os performers ndo seguem necessariamente juizos
de “musicologias ocidentais” como afinagdo, tonalidade. Conforme afirma Hill (2014,
p. 18), etnomusicologos treinados em “teorias musicologicas ocidentais” ignoram que
as “musicologias indigenas carecem de terminologias técnicas para notas, ritmos,
intervalos”. Tratam-se de “teorias da musicalidade” radicalmente diferente da nossa.
Hill destaca o papel primordial dos sons musicais no modo como as comunidades da
Amazobnia indigena articulam suas “economias politicas” (2014, p. 19). Esse autor
conclui que “o canto e a danca coletiva ndo sdo nada mais que um processo reflexivo
de reproducdo social que busca criar um espaco social para o didlogo com o ‘outro’
branco invasivo” (2014, p. 18-19).

Seguindo o raciocinio desse autor, a musicologia indigena ajuda a garantir a
continuidade da sua cultura frente as transformagdes operadas no decorrer do tempo de
contato e opressdo. A musica kuximawara entre os povos indigenas de Sdo Gabriel ¢
uma das estratégias de a¢do dessa musicologia indigena, transformando a musica do
“homem branco” em uma “tradi¢do que nunca foi abandonada” por Dona Camrinda e
seus parentes de Marabitanas.

Blacking (p. 210, 2007) retine evidéncias nos estudos de Barkoczi e P1éh (1982,
p. 31) para sustentar que a musicalidade humana seria uma forma eficaz de harmonizar
o pensamento “convergente e o divergente”, pois a educagcdo musical em criangas
melhoraria a interag@o entre a “inteligéncia e a criatividade”. A pesquisa desenvolvida
na Hungria sobre os beneficios da educa¢do musical em criangas demonstra o “olhar
ocidental, centro europeu” focado no pensamento. Da mesma forma como a musica
opera essa educagdo do pensamento nas escolas de Budapest, aliviando a tensao entre

pensamento convergente e divergente, entre padrdoes de comportamento e atos criativos,
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a musicologia indigena foca no corpo, ¢ ¢ usada no sentido de criar espacos para
socializagdo entre o convergente e o divergente, entre o kariwa (o “homem branco”) e
os conterraneos de Sao Gabriel.

Corporalizada na danca, a musicologia indigena no Alto Rio Negro articula
“uma profunda diversidade sociocultural e linguistica que ¢ produto de milénios da
criatividade indigena” (HILL, 2014, p. 19). Os bailes, a “performance grupal” ¢ a teoria
e a pratica de uma ‘“economia politica indigena” que modela suas transformacgdes
historicas por 5 séculos de “expansionismo econdomico colonial, nacional e global”
(HILL, 2014, p. 19).

Essa musicologia indigena baseada em “musicalizar o outro” propde uma outra
perspectiva. O termo cunhado por Rafael Menezes Bastos (1999) de ‘“audi¢dao de
mundo” descreve cosmologias nas quais ha uma clara proeminéncia do sentido de
audigao.

No contexto da musica kuximawara, o mais importante ¢ fazer dancar, ou
melhor, dangar por horas. Era nisso que os musicos concentravam seus esfor¢os ao
ensaiar. E o publico sempre retribuiu essas inten¢des dangcando até amanhecer o dia.
Era essa a especialidade de Ary até Ykuema. Entre o publico, pessoas de outras
comunidades e sitios ressaltavam o interesse em dancar na festa viajando por horas, até
mesmo dias para participar. No saldo de danca, contavam suas viagens e comentavam
em um tom parecido com o de Gleidson Araponga, tecladista, quando dizia “Nao existe
distancia para quem quer dancar”. Quando havia festa em algum local, os parentes se
punham pelas estradas, rios, igarapés e trilhas rumo ao “nicleo do sistema
kuximawara’: o saldo de danga. O objetivo: dancar até¢ de manha.

Desse modo, quando Viveiros de Castro (2002, p. 390) afirma que a Bildung
amerindia incide mais no corpo do que no espirito, vislumbro a ideia de que a
musica/danca forma parte da Bildung do corpo indigena, além disso ¢ o centro de sua
musicologia. Se a Bildulg (do alemao, pode ser traduzido literalmente por educagdo) é
o método para moldar o “espirito”, a danga/canto seria uma forma de moldar o corpo
indigena.

Para “produzir corpos”, conforme a expressao de Levi-Strauss, ndo ¢ necessario
apenas “duas metades”, “homem e mulher”, “casamentos exogimicos”. E preciso
construi-los e instrui-los em um “movimento musical”. A musica kuximawara ¢ uma

forma de “musicalizar o outro” (HILL, 2013). Ela cria um espaco social no qual “as
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interagdes humanas sdo poeticamente entrelacadas”, apesar das imensas distancias
geograficas da regido e a maior ainda dificuldade em se locomover.

Para finalizar, gostaria de abordar alguns pontos que foram levantados pelos
interlocutores nos ensaios entre Ary, Negdo e Pedro Paulo. Os ensaios eram
entrecortado por muitas piadas. Principalmente, piadas sobre o homem do garimpo. As
historias sobre homens “abandonados” por suas esposas enquanto estavam na mata,
causavam riso geral. Também havia piadas sobre antrop6logos. Os musicos sabiam que
um antropdlogo “gringo” estava na cidade procurando “o ultimo Arapasso”. Isso era
suficiente para que todos caissem na gargalhada. Segundo me explicaram, achavam
uma perda de tempo uma busca como essa, pois era possivel encontrar individuos
arapasso em muitos lugares de Sdo Gabriel. Alguém do grupo de Ary bincou: “o ultimo
arapasso deve ser o Jack da Guitarra”. Mais risadas, pois Jack era tukano. Filho de pai
tukano e de mae era arapasso. Contrariando a prescri¢do patrilinear tradicional da
maioria dos povos da regido, os musicos brincavam com os antropdlogos e com as
prescri¢des de parentesco.

A musicaliza¢do no “kuximawara” iniciou-se com a convivéncia e a parceria
fundamental de Ary até Ykuema. Entre os ensaios, shows, gravacdes e viagens foi se
formando os espagos necessarios para o entendimento de que as “interagcdes humanas
sdo poeticamente entrelagadas com os sons e comportamentos de passaros, peixes e
outras espécies animais ndo humanas (HILL, 2014, p. 14). Por que “até Ykuema”? Qual
o motivo de tanta danca? A musica kuximawara era também uma “isca” que me

langavam os interlocutores do trabalho de campo desde 2013.

4.2 Bahsana’tia! - Jack da Guitarra (Zremini) e Charles A ’kuto

Jack da Guitarra ¢ do povo Yepd-Mahsa (tukano), nasceu em Taracud,
comunidade que faz parte da regido conhecida como Tridngulo Tukano (formada por
Taracua, Pari-Cachoeira e laureté). Em sua lingua, seu nome € Zremini. Das 14 musicas
que gravou, apenas 03 foram escritas em portugués, as outras na lingua Yepd-Mahsa.

Elas trazem a luz o que os indigenas tukano chamam de Yepd-mahsa kunsé.

Segundo a tradug¢do de Charles A4 kuto, sobrinho de Jack, essa expressdo significa
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“cultura (uktise) tukano (yepd-mahsa)”. Ou, como me traduziu Gabriel Sodré Maia
(2019, p. 27): “conhecimento tukano”. Segundo Sodré Maia, antropdlogo yepd-mahsa,
esse conhecimento se baseia em uma triade conceitual: kihti, bahsese e bahsamori,
narrativas cosmologicas (kihti), benzimentos (bahsese) e conjunto sagrado de

instrumentos musicais (bahsamori).

Foto 36 — Gravagdo com Jack da Guitarra na casa do tecladista Brazao (de boné vermelho)

Esse conhecimento (ukiise ou kowsé), manifesta-se na fala, nos gestos e também
na musica dos Yepda-Mahsa. Pra transcrever, traduzir e compreender as letras em tukano
de Jack da Guitarra, as explica¢des que obtive em campo sobre os elementos basicos
da Yepa-mahsa kunsé se baseavam nas narrativas cosmologicas (kihti). Desse modo, o
kuximawara de fremini me permitiu conviver com logica Yepa-Mahsa de pensamento
sobre musica entre guitarras, teclados amplificadores e equipamentos de som.

Em sintese, a metodologia usada pelos interlocutores Yepd-Mahsa (tukano)
para explicar os elementos musicais da ukiinse (cultura/conhecimento) consistiu em
relacionar o presente a partir das praticas e conceitos que se atribuem a um antepassado

mitico, comum a varios grupos tukano. Ele foi o primeiro mahsa, chamava-se Wauro.
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Foi comum em campo ouvir referéncias a Waurd em expressdes como “o primeiro avo
tukano”. De maneira indireta, o uso do termo “parente” entre os indigenas de Sao
Gabriel também pode ser pensado por essa perspectiva.

A yepa-mahsa kunse ¢ um referente relacional que liga o presente com o “inicio
da humanidade fukano” por meio do kihti (narrativas cosmoldgicas dominada pelos
especialistas kumud). O kihti é a explicacdo a partir dos mitos yepd-mahsa
fundamentais que narram o surgimento do mundo natural e social. E um “pacote
epistemologico” que conecta todo individuo tukano a origem de sua sociedade por meio
de um antepassado mitico, o her6i cultural.

Por meio dos conhecimentos Yepa-Mahsa, Jack foi escolhido para desenvolver
habilidades musicais antes mesmo do seu nascimento. Tocar guitarra foi algo que
aconteceu depois, muito depois de se tornar Zremini, ou seja, rouxinol-do-rio-negro. Ao
nascer, quando ele foi batizado com esse nome, o kumii (especialista tukano em
benzimento) agenciou as propriedades do canto desse pdssaro para que Jackson se
formasse um 6timo baya (especialista ritual) em sua vida adulta.

Na sociedade Yepa-Mahsa, o baya ¢ “o especialista e mestre de cerimonias
responsavel pelo bahsamori” (SODRE MAIA, 2019, p. 26). Bahsamori é o conjunto
das principais cerimdnias rituais e “compreende o conjunto das musicas, coreografias
e execugdes instrumentais” (SODRE MAIA, 2019, p. 26). O conceito é amplo ¢
também significa o “conjunto de cantos, melodias, coreografias, instrumentos, mito,
vivéncia social etc.” (SODRE MAIA, 2019, p. 26). Gabriel Sodré Maia (2019) afirma
que a responsabilidade do bayé ndo se restringe a fazer festa (dabukuri) e dinamizar
rituais, mas inclui a pratica de duhi e betise (regras e restrigdes sociais).

Ha um comportamento que ¢ esperado do baya. Além de guardar e fabricar os
instrumentos sagrados, eles também sdo responsaveis pela “animagdo” dos eventos.
Entre os yepa-mahsd, o baya ¢ um simbolo chave para a personalidade masculina, assim
como entre os Waiwali, tocar flauta expressa tradicionalmente parte da expressdo do
homem adulto (ALEMAN, 2011, p. 227).

Como especialistas em cantos, dangas e instrumentos, eles sdo 0os musicos entre
os Yepa-mahsa. O coletivo de baya € o responsavel pela organizacdo dos rituais de
iniciacdo masculino e pela “orquestra de instrumentos sagrados” necessarios para sua
realizacdo. Os rituais e movimentos estio em harmonia com as estagcdes do ano tukano,

o que faz do bayd também um especialista astronomo, ndo so6 responsavel pela
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dinamizagéo do ritual, mas pela sua harmonia correta com as estagdes do ano (SODRE
MAIA, 2019).

Foi como bayd que Jack da Guitarra se apresentou para mim em 2016.
Disseram-me em Manaus que ele era um “bayd moderno”. Enquanto caminhava pelas
ruas de Sdo Gabriel, especialmente pelo bairro do Dabaru e Thiago Montalvo,
empunhava sua guitarra sem nenhuma capa de protecdo. Com o instrumento visivel,
chamava muita aten¢do dos transeuntes da cidade. Ele conhecia e falava com muitas
pessoas durante os trajetos que faziamos a pé entre os ensaios, shows e sua residéncia.
Sempre muito alegre e animado, outro trago da sua personalidade era seu alto senso de
humor.

No Noroeste Amazonico, a musica e os instrumentos musicais sagrados sio
fundamentais para compreender como a ordem social se estabeleceu. Esses
instrumentos sagrados sdo pensados como objetos “de origem mitica sdo uma extensao
dos herois culturais preservando seu poder e conectando o tempo mitico da criagdo com
o ritual presente” (AUGUSTAT, 2011). E nesse sentido que convergem os diferentes
povos do Noroeste Amazdnico quando se trata do ritual de Yurupary-Koai-Biisiu.
Como afirmam Sodré Maia (2019) e Claudia Augustat (2011), os instrumentos
representam partes do corpo do heroi cultural. Ele ensinou as dangas e os cantos,
contribuindo para a ordem social estabelecida

De maneira superficial, guitarras, teclados e outros equipamentos de som entre
os Yepd-mahsd podem ser interpretados de maneira “pessimista” (Sahlins, 1997) como
um processo de “descontextualiza¢cdo” semelhante ao que ocorre a uma flauta sagrada
mirid exposta em museu europeu. Como desenvolve Claudia Augustat (2011), curadora
do Welt Mueseum de Viena, no entanto, os instrumentos musicais sagrados amerindios
expostos em museus europeus ndo perdem seu significado, nem apresentam sinais de
uma “morte cultural”.

Para comprovar sua afirmagdo, Augustat (2011) fornece bons exemplos a partir
de sua experiéncia como curadora das colec¢des latino americanas do Welt Museum de
Viena. Primeiramente ela narra o caso do viajante Paul Ehrenreich, que visitou os
apurind em fevereiro de 1888 em Rio Acima. Nessa ocasido, ele presenciou o ritual
kamatxi (EHRENREICH, 1982), tendo negociado com os apurind os trompetes
sagrados para vender aos museus europeus. Ele contou que, inicialmente, nao

conseguiu nenhum acordo para levar os instrumentos, pois os trompetes, afirmaram os
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apurind, ndo se era permitida a exibi¢@o para ndo iniciados. Dessa forma, os trompetes
usados no ritual eram potencialmente perigosos, como afirma Augustat (2011, p. 360):
“Para as mulheres, a visdo deles se torna perigosa pois o kamatxi poderia entrar no seu
estomago e estourd-lo” (Augustat, 2011, p. 360, traducdo minha). Mas os apurina
solucionaram o impasse fabricando cdpias dos trompetes, sem valor ritual.

No caso de Ehrenreich os trompetes foram fabricadas especialmente para a
venda. Desse modo, Augustat conclui que o instrumento musical adquire seu
significado por meio do ritual. Sem o ritual, os trompetes coletados por Ehrenreich
poderiam ser vendidos e exibidos a ndo iniciados sem nenhum risco.

As semelhangas entre os casos apurind e os casos do Noroeste Amazonico sao
reconhecidas por Erehnreich e Augustat (2011, p. 360). Junto-me a eles e destaco trés
semelhancas fundamentais que também se encontra na musica kuximawara, em sintese:
(1) € um ritual que dé status de morada temporéaria dos deuses para o instrumento; (2)
a visdo do instrumento ¢ interdita a ndo iniciados; e, para finalizar, (3) “ap6s serem
tocados, os trompetes sdo escondidos na mata, e entdo homem e mulher celebram com
muitos convidados que vieram para uma festa que poderia durar varios dias” (Augustat,
2011, p. 360).

As etnografias de Ptak (1976) e Trupp (1974) realizadas no sudoeste da
Colombia, na bacia do Uaupés, sobre aspectos mitoldgicos dos makuna e maku
testemunham uma cena que se passou com os dois antropologos ao negociarem a
compra das flautas sagradas de yurupari para levar ao Welt Museum. Eles conseguem
uma antiga flauta ritual vendida com uma capa de folhas que interditava a visdo para as
pessoas ndo iniciadas (mulheres e criangas). Mesmo ap6s anos no museu de Viena, essa
flauta continuaria com suas propriedades xamanicas (AUGUSTAT, 2011), podendo
engravidar ou até mesmo matar os ndo iniciados que tivessem contato visual com o
objeto.

De modo inverso a venda dos instrumentos sagrados, a musica popular, ao
adentrar no contexto cultural yepd-mahsd, ¢ assimilada a partir de uma légica que
permite a continuidade de muitas praticas e conceitos musicais indigenas. A mesma
continuidade que permanece nas flautas sagradas em museus europeus também ecoa e
explica os instrumentos musicas “vindos de fora”. A cosmogénesis de todos os
instrumentos musicais é centrada no kihti sobre a Utdboho O dkiihii, conhecido como

Biisiu. Ele foi a primeira crianga nascida de um parto normal. Apods o parto ele foi
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levado para a imitkohomahsii (casa do céu) e sua mae ndo chegou a conhecé-lo, apenas
ouviu seu choro: weeeod, weeeood. O corpo de Biisiu era totalmente formado pelos
instrumentos musicais tocados pelos Yepd-mahsd hoje em dia. As suas maos eram a
flauta karigu(wedpari), seus bracos o japuturu (bithoupii), suas pernas a flauta de
Jjurupary (mirid), todo seu corpo era formado por instrumentos musicais. De maneira
ideal, as guitarras, teclados e caixas de som ja se encontravam disforme no corpo do
Biisiu. Conforme Sodré Maia (2019, p. 85), Biisiu “¢ o grande conhecedor de todos os
toques musicais e responsavel pelos instrumentos musicais, ele andava de maloca em
maloca ensinado os toques musicais”.

Utilizo neste capitulo muito do que aprendi entre as atividades do Nucleo da
Amazonia Indigena, NEAI. O colegiado indigena Yepd-mahsa composto por Gabriel
Sodré Maia (2019), Justino Tuyuka (2007), Dagoberto Azevedo (2019), Silvio Barreto
(2019) e Joao Paulo Barreto (2019) sempre me ajudou pacientemente a entender
algumas das muitas davidas que surgiram no decorrer da pesquisa e da transcricao do
material de pesquisa. Por meio deles, também consegui falar com especialistas ancidos,
os kumua, Tarcisio Borges Barreto e Ovidio Lemos Barreto (Yupuri Bubera Sararo),
moradores do rio Tiquié.

A partir da musica de Jackson Abrado Lemos Duarte, ou de Sahn, como também
¢ conhecido entre seus parentes, e de seu sobrinho Charles Akuto, elaboro uma
etnografia da musica kuximawara a partir da perspectiva da Yepd-mahsd kunsé, da
cultura tukano. Transcrever suas letras foi uma maneira de descrever aspectos
performativos que marcam as dangas, costumes musicais, forma de categorizar os
instrumentos, e as novas composi¢do a partir de repertorios tradicionais dos tukano,
como o ‘“handey, handey”. O trabalho de campo reuniu dados entre os ensaios,
gravacdes shows e viagens que ocorreram em parceria com Jack da Guitarra e seus
“parentes”.

Antes de mais nada, o proprio Jack da Guitarra oferece em uma de suas musicas
uma boa descri¢ao de sua vida. Ele narra o trabalho didrio do indigena do rio Uaupés
em busca do seu sustento e da sua familia. Apds tentar a vida como peixeiro,
garimpeiro, pescador, “mudou para melhor”, e virou cantou. A musica segue a forma
da narrativa de Menino do Interior (Jodo Gongalves Farias), sucesso regional do Norte
brasileiro interpretado pela banda Populares de Igarapé Miri, ja abordado como um

classico do kuxiymaura por Ary até Ykuema no capitulo anterior.
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Minha historia (Jack da Guitarra)

Vou contar uma histéria
Para quem quiser ouvir
E do Jackson da Guitarra
Que ja penou por ai

Esse cara teve a vida
Mais dificil do lugar
Ele tem a ousadia
S6 agora foi contar

Eu ja vendi peixe, ja fui garimpeiro
Vendi muitas piabas,
J4 fui bom pescador

Com minha canoa nas margens do rio Waupes
trabalhava o dia inteiro pra ganhar o meu dinheiro
Essa € a vida, essa € a minha historia

Eu o Jackson da Guitarra s6 agora eu vim contar

Esse jack mudou pra melhor, esse jack mudou pra cantor
O Jack mudou de peixeiro para cantor

Ary até Ykuema também interpretou essa musica de Jack e a gravou no seu CD.
Segundo Ary, havia uma forte identificagdo com a sua propria historia de vida e ele
reconhecia a criatividade de Jack para compor sobre o assunto. Aspectos do cotidiano
junto ao rio, de uma historia de muitos trabalhos para sustentar a familia e da paixdo
pela musica formam parte da imagem que os atores da cena kuximawara fazem de si.

A letra da musica Triangulo Tukano ¢ mais uma evidéncia do compartilhamento
de praticas e simbolos musicais entre os povos indigenas do Noroeste Amazdnico. Falo
do costume de tocar e dancar durante muitas horas, que resulta em longas festas, ja
verificados na performance de Ary até Ykuema (baré). Jack, finaliza essa letra com a
expressao “Nikama borea wa’a guti’”, que quer dizer “hoje amanhecer vai”. Em sentido
semelhante a expressdo baré “até ykuema”, Jack anuncia que tocara sem descanso, sem

nenhum intervalo “até de manha/até amanhecer”.
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Triangulo tukano Triangulo tukano

Triangulo Tukano kahra a’to bahsard a’tia | Pessoas do triangulo tukano venham
Yuu nikaroakare bwapiihteguti we’e que aqui tem bahsara

Toho we’erd ayiira numia wehsdtia Eu agora comeco a fazer tocar

Ne’é sooro mariro buapuhteguti we’e (2x) | Por isso faca mulher bonita trazer
Sem intervalo/descanso nenhum eu

Tohwera muthsa weresd bahsaya vou tocar(guitarra)
Ato buapiiteguti we’é
Nikama borea wa’a guti (2x) Por isso, vocés paquerem na danga

Aqui eu vou tocar (guitarra)
Hoje amanhecer vai

Ao ouvir essa musica com Dagoberto Azevedo (2019) em Manaus, doutorando
Yepa-mahsa do PPGAS, lembrou que essa pratica de tocar até de manha ¢ uma forma
de demonstrar “controle do tempo, ndo sucumbindo ao sono e ao cansago”. Essas
caracteristicas sdo apreciadas na formac¢ao da pessoa adulta no contexto cultural dos
povos indigenas do Noroeste Amazdnico. Dormir no saldo, ¢ se distanciar do grupo e
ficar vulneravel ao ataque dos wai-mahsa (espiritos da floresta). Também se destaca o
controle do sono no repertorio de flautas weopari- karigu conhecido por Karitikayd. As
melodias desse repertdrio de flauta “tradicional”, segundo Sodré Maia (2019, p. 100),
“pede a moga para nao cair no sono pois o tocador precisa de dama para a noite inteira”.

E por esse motivo que Jack destaca que ele vai tocar “sem intervalos” até de
manha para o publico o “paquerar na danca” (weresd bahsaya) . As festas sdo vistas
como um espago para “criar um vinculo de interfamiliaridade na busca de um didlogo
e de uma convivéncia matua” (SODRE MAIA, 2019, p. 84). O saldo de danga é onde
os musicos e o publico do kuximawara performatizam a musica popular. Esse costume
finda por mediar antigas formas de praticas musicais amerindias.

As mudancas inevitaveis do passar do tempo oferecem novas formas de
expressar pensamentos, sentimentos e desejos. A pratica de flauta weopari dos Yepa-
mahsa, também possui um repertorio de melodias chamado Tea karird que ¢ especifico

para “seduzir a moga” (SODRE MAIA, 2019, p. 101). Hoje em dia, Charles Akuiito
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possui um repertdrio especial de Beto Barbosa que pode ser utilizado nesse sentido,
como certa vez me contou: “mas sempre respeitando regra de casamento da regido”.

Essas mudangas sdo geracionais e atualizam a tradi¢do Yepd-mahsa entre os
jovens. Elas ocorrem em toda Amazdnia indigena como afirma Aleman (2011). Esse
movimento ¢ inevitavel. Celulares, guitarras, teclados eletronicos, caixas de som, essas
tecnologias fornecem argumento para a “perda da cultura”, como reflete Sodré Maia no
final de sua dissertacdo de mestrado (2019), mas também oferecem meios para
continuidades. No caso da musica kuximawara, hd muitas praticas e conceitos musicais
indigenas, caracteristicos de quase toda regido do Alto Rio Negro, que mesmo sem
nenhum tipo de incentivo, estdo sendo mediados pela musica popular.

E o caso das mudangas que ocorreram entre os Wai Wai, grupo em que o uso da
boom box (uma expressdo inglesa para caixa de som/sistema de som) ¢ penetrante entre
os jovens. De todo modo, os poderes de seducdo magica que as notas da flauta
tradicional possui ¢ atribuido também a musicas populares. Como afirma Stehanie W.
Aleman (2011, p. 220, traducdo minha), “[...] a influéncia da musica popular brasileira
(Brazilian popular music), do soca e do reggae guianense, do gospel cristdo americano
e da musica country tem causado uma mudanca na auto-expressao Wai Wai através da
media¢do de cangdes gravadas”.

Segundo a autora (Aléman, 2011, p. 236), o bem sucedido uso do poder dos
sons musicais no contexto amerindio depende de uma “vontade de ouvir”. A introducao
da boom box entre os jovens Wai Wai, ou de guitarras elétricas, teclados eletronicos
entre os povos indigenas do Alto Rio Negro tem “mudado significados sociais”, mas
também “retido filosofias e ideias substantivas”. Conforme Aléman (2011, p. 226), “a
énfase na audi¢do e na escuta, assim como na obriga¢do social de desempenhar ambos
com proficiéncia ¢ compartilhado entre grupos indigenas da Amazonia e pode ser visto
como uma caracteristica da vida social”.

A comparagdo entre as flautas e as caixas de som demonstra como diferentes
midias alcangam iguais finalidades. “Sedu¢do” e “controle do sono” podem ser
alcangado com o uso de repertorios especiais, tanto entre quem pratica karigu como
quem pratica kuximawara. A “vontade de ouvir” ¢ balizada pelas premissas
fundamentais que estdo descritas nos kikti (narrativas cosmologicas). Nesse sentido, o
conhecimento yepd-mahsa que ilumina a musica kuximawara ¢ “xamanico na sua

configura¢do”, como sustenta Aléman (2011, p. 236). Isso se deve ao fato de que em
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momentos festivos as “regra de etiqueta” garantem a correta forma de se comunicar,
expressar e interagir com “os de fora” (humanos e ndo-humanos). Como destaca
Aléman entre os Wai Wai, a habilidade de operar o sistema de som, reparar se
necessario, criar, gravar fitas e escolher melodias apropriadas que foram feitas com uma
poderosa, mas com formas de conhecimento “de fora” fazem o uso e a posse de um
boom box, uma guitarra ou um teclado eletronico uma “marca que se desenvolve entre
a personalidade masculina Wai Wai, assim com nas geragdes mais jovens” (2011, p.
237).

Durante os ensaios entre os tocadores Yepd-mahsa, Jack, Charles, Francinaldo
e Machadinho ficou evidente a dificuldade de Jack conseguir um teclado para fazer sua
gravacdo. Seu teclado era compartilhado com Charles, que havia deixado na
comunidade de Taracua. Nessas condi¢des precisei ir em busca de teclados emprestados
com Jack. Recebemos muitas negativas dos parceiros locais. Os instrumentos nao
podiam ser emprestados por diversas razdes. Desistimos apds Jack dizer que esse
negocio de instrumento “era coisa de familia”. Foi Machadinho que comentou que os
teclados eram benzidos, entdo ficava dificil emprestar. O processo cultural que
transforma a palmeira paxiuba em um instrumento sagrado, também ‘“amansa” os
teclados e instrumentos “de fora”, convertendo-os a musicologia Yepa-Mahsa.

Conforme os tocadores Yepd-mahsa, a seguir listo os termos mais usados para

definir os instrumentos e equipamentos basicos na musica kuximawara:

Instrumentos basicos para a musica kuximawara
N° Portugués Yepd-mahsa
01 Instrumentos Musicais Bahsaka wese
02 Teclado Nabiaro bahsaro
03 Caixa de Som Buhss wihari koro
04 Guitarra Nidse mera buaputero
05 Violao buaputero

Jack sempre comentava que possuia bahsard. Ele estava se referindo a um
desses termos musicais que sdo dificeis para conceituar. Como afirma Allan de Paula

Oliveira (2015, p. 12), groove, swing, funk e outros termos da musica popular sdo
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dificeis para racionalizar pois sua formulacdo racional exclui o “carater intuitivo,
momentaneo e empirico” do seu significado. Paula Oliveira diz que “sdo termos dificeis
de apreender intelectualmente e a sua eficacia, por assim dizer, esta na propria a¢ao”.
Nesse texto, o autor chama atengao para a necessidade de uma abordagem performativa
da musica popular, uma abordagem focada no corpo (Oliveira, 2015, p. 10).

Bahsard é um termo yepd-mahsd que contempla tanto a ideia de musica como
a de danca. Com a expressdo “aqui tem bahsara”, Jack justamente se referia a um
“swing, um groove” que caracteriza o seu movimento corporal e era imediatamente
reconhecido pelos seus parentes. Esta ligado a musica, mas também a danga, por esse
motivo, abordar a categoria de bahsard como uma “performatividade” que engloba
tanto a musica como a danca seja a forma mais correta de traduzir. Por exemplo, “o
cara ter bahsara”, ressaltou Jack, significa que ele tem musicalidades e
performatividades que se destacam no contexto musical yepa-mahsa.

Essa caracteristica especial que Jack se atribui ndo ¢ privilégio especifico dele,
de um individuo. Também pode ser atribuida aos habitantes dos sitios, comunidades e
cidades de Sao Gabriel. Era no sentido de “ter bahsara” que Juscelino Tukano (2019,
trabalho de campo) me disse que em Pari-cachoeira, sua comunidade natal, o “pessoal
dancava mesmo, até amanhecer o dia, até acabar a bebida.”. Havia certo prestigio para
as comunidades que eram reconhecidas por suas festas, musicas e dancas.

O diferencial dessa categoria musical performativa indigena é que ela também
pode ser atribuida aos proprios instrumentos musicais. Ao me explicar o que significava
bahsara, Jack me disse que um teclado, um violao possuia bahsard também”. Bahsard
¢ uma qualidade que pode ser potencialmente encontrado em pessoas, mas também em
instrumentos musicais. Para ser mais exato, na perspectiva Yepd-mahsa os instrumentos
também sdo “gente”.

No bairro Tuyuka, em S3o Gabriel, o show que Jack, Fracinaldo e Charles
realizaram teve que ser interrompido para trocar a corda da guitarra que havia quebrado.
Enquanto ele trocava a corda e conversava com o0s presentes, os jovens fukyuka
comecaram a dangar e tocar o repertorio de flautas weopamaribahsa (karigu).
Conforme observam Sodré Maia (2019) e Bruzzi da Silva (1977), esse repertorio de
flautas wedpari € especificamente usado nos intervalos das dangas rituais. Como
sintetiza Augustat (2011), apds os rituais de iniciacdo masculina, que sdo cercados de

mistérios e tabus visuais para mulheres e criangas, as flautas de miriad sao escondidas
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na mata e a comunidade celebra com muitos visitantes os novos iniciados, podendo a
festa durar dias. Desse modo, os instrumentos musicais que ndo se encontram no ritual
de iniciag¢do, as flautas weopamaribahsa por exemplo, sdo ritualizados na vida
cotidiana. Como afirma Aleman (2011, p. 223-226), de maneira geral entre sociedades
amerindias, o uso de novos modos de expressao musical, como guitarras e boom boxes,

também sdo integrados a vida cotidiana a partir da l6gica de expressao Waiwai.

Foto 37 — Festa no bairro Tuyuka. Ao som do kuximawara, varios casais dangam. Dois jovens
indigenas posam para a foto. Um deles com uma camisa da banda System of a Down.

Enquanto Jack trocava a corda da sua guitarra, eu observei que um dos jovens
que estava sentado regulando os tubos da flauta, molhava o instrumento com cerveja.
Meses depois, em Manaus, Justino Tuyuka me explicou que na sua comunidade, os
seus parentes “davam” caxiri para as flautas no sentido de deixé-las mais “musicais”.
Nesse contexto, a bebida alcoodlica ¢ considerada uma bebida ritual que esté diretamente
ligada & animacdo da festa (LIZARDO, 2016; SODRE MAIA, 2019). Essa prética
demonstra que o betisé yepa-mahsd, a “etiqueta” social tukano, também regula o
comportamento adequado entre os humanos e os instrumentos musicais. Buzzi (1977)

afirmava que a flauta miria ¢ considerada entre os yepd-mahsd “gente”.
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Em 2017, Gabriel Sodré Maia me explicou que o som principal da flauta sagrada
de miria, assim como de outras flautas, imitava ao choro de um recém nascido: “wed,
wed”. A mesma explicacdo que o pajé tukano Henrique de Japu-igarapé forneceu para
Buzzi (1977, p. 205): “O som [das flautas] imitava o vagido de crianga”. Eles se referem
a sonoridade e melodia que ¢ emitida por uma criangas recém nascida chorando.
Normalmente, se alternam as notas de um intervalo de ter¢a menor (3* m). Esse
intervalo sonoro conecta o instrumento com a historia do surgimento dos primeiros
vepa-mahsd e caracteriza a narrativa sobre nascimento de Biisiu. Ouvir esse som, em
contexto yepd-mahsd pode ser indicio para “reviver a cena lendaria dos primeiros
componentes do grupo ” (BRUZZI DA SILVA, 1977, p. 205). Como ja descrito aqui,
Biisiu € o primeiro ser a nascer de parto de normal. Ao nascer ele foi levado pelos wai-
mahsa, espaco onde desenvolveu suas potencialidades musicais. Ap6s o parto, sua mae
ndo o viu, apenas escutou seu choro enquanto era levado pelos wai-mahsa: “weeed,
weeeeo...”.

Nesse sentido, ndo ¢ exclusivamente as flautas que a cosmologia yepd-mahsa
estd chamando atengdo, mas é aos sons musicais em si. E a sonoridade musical,
melddica e ritmica que estd vinculada as potencialidades ensinadas por Biisiu. O uso da
musica em conjunto com uma narrativa de sedugdo, assim como de dominio de outras
formas de musicalidade se destacaram na personalidade masculina entre os yepd-mahsa
da cena musical kuximawara na qual pude trabalhar. Logo, os instrumentos do “homem
branco” foram rapidamente incorporados, pois funcionavam como um meio para
acessar sons musicais para colocar em pratica os conhecimentos da ukiisé (cultura
tukano).

Bruzzi da Silva descreve uma imagem que, pode-se dizer, antecedeu a formacao
do kuximawara. Em suas observacdes, ele salienta o encanto de jovens indigenas em
1955 por guitarras, gaitas e sanfonas, e diz que possivelmente essa afeto ao instrumento
ndo esteja relacionado com o “prazer auditivo”, mas ocorre em decorréncia das “longas
horas que passam tangendo monotonamente o instrumento”. Conforme as palavras do

autor:

Nestes ultimos anos [1955], alguns indigenas que desceram por
motivos de trabalho ao Rio Negro, se enamoraram tanto da guitarra
que por la ouviram, nas festas dos caboclos, que o possuir uma delas
constitui o sonhado fruto dos seus trabalhos. E, ao regressarem aos
seus povoados passam horas esquecidas do dia e da noite tangendo
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monotonamente o pobre instrumento. Talvez o encanto ndo lhes
derive do prazer auditivo que experimentam, como de parecerem,
com isto mais adiantados ou civilizados que os outros seus irmaos. Ja
se vé também alguma gaita ou sanfona entre os ex-alunos da Missao,
soados no entanto com pouca maestria, porém muito prolongada e
monotonamente. (BRUZZI DA SILVA, 1997, p. 268)

Diferente de Bruzzi da Silva, que afirma sobre os indigenas “o encanto ndo lhes
derive do prazer auditivo”, ressalto que os sons musicais sdo fundamentais na
musicologia yepd-mahsa. Por meio desse “encanto” yepd-mahsa pelos sons musicais
que compreendi melhor a recontextualizagdo das guitarras, teclados e sistema de som
entre os povos do Noroeste Amazonico. O que Augustat (2011) e Alemén (2011)
destacam nos artigos aqui citados € que os instrumentos musicais sagrados, quando
submetidos ao processo ritual adequado, sdo capazes de reproduzir a voz dos ancestrais
miticos. Nao apenas “reproduzir”: o instrumento faz a mediacao e adquire o significado
da propria voz de Biisiu. Por esse motivo, apos o uso das flautas mirid no ritual de
inicia¢do masculina, elas sdo escondidas na mata, visando a seguranga dos ndo iniciados
que participam das celebragdes seguintes ao ritual de iniciacao.

Ap6s o ritual de iniciagdo, a comunidade “celebra com muitos convidados,
durante dias” (AUGUSTAT, 2011). Um dos instrumentos musicais utilizados em
momentos como esse, com a finalidade de dangar e divertir toda comunidade, é o
wedpamaribahsa, bastante conhecido pelo seu nome em nhengatu karigu. Sodré Maia
(2018, trabalho de campo), conforme j& notado aqui, disse que os karigus eram as maos
de Biisiu, assim como todo o seu corpo era formado por instrumentos musicais. A
cosmogeénesis dos instrumentos musicais ¢ o proprio corpo de Biisiu.

Por meio do corpo de Biisiu que a musica “estrangeira”, do “homem branco” ¢
assimilada no contexto indigena. Todos os instrumentos musicais, assim como todos os
conhecimentos relacionados a musica se originam em Biisiu. Em seu corpo, suas
entranhas estavam todas as ideias e ensinamentos que originaram todos instrumentos
do mundo. De maneira ideal, 14 se encontravam a guitarra, as caixas de som, os teclados
eletronicos, sanfona etc.

Como a finalidade dos repertdrios musicais que sdo executados apds o ritual de
iniciacdo € festejar com animag¢do, dangando convidados e anfitrides, performances de
flautas wepamoribahsa podem ocorrer em intervalos da musica popular. Como
aconteceu certa vez no bairro Tuyuka, enquanto Jack trocava a corda da sua guitarra,

jovens homens entoaram uma animada permormance de flautas wepamoribahsa em
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conjunto com as ‘“damas” da festa. Apdés esse momento com flautas e danga

“tradicional” o kuximawara voltou a animar o salao.

4.2.1 A musica popular entre os Yepd-mahsa

As composi¢des de Jack foram me possibilitando um mergulho cada vez mais
profundo na cosmologia e costume yepa-mahsa. Para compreender os significados dos
documentos sonoros gerados em trabalho de campo junto a Jack e seu sobrinho,
Charles, necessitei fazer aulas em Manaus de betisé yepa-mahsa, isto €, “etiqueta,
prescricdes de comportamento tukano”. Foi a partir dessas aulas ministradas por
Gabriel Sodré Maia (2017, trabalho de campo) que comecei a perceber um pouco mais
sobre a relevancia cultural que um CD como esse pode ter. Gabriel Sodré Maia,
extensamente citado aqui, ¢ também yepa-mahsa e colega doutorando em Antropologia
Social. Considero essas aulas parte substancial do trabalho de campo, elas ocorreram
algumas semanas apds regressar de Sao Gabriel, no Bahseriko wi’i (casa de medicina
tukano), que fica localizado no centro da cidade de Manaus.

O nome do CD de Jack da Guitarra, intitulado Bahsanatia!, disse-me Gabriel,
envolvia conceitos que “levariam algumas semanas para traduzir”. Nos primeiros
minutos de aula, explicou que nao havia condi¢des de traduzir as coisas da lingua yepd-
mahsa sem que eu primeiramente entendesse que tudo “ia dar no bahsamori” (conjunto
de instrumentos musicais). Ele me langava os pensamentos que fundamentavam uma
musicologia yepd-mahsd, centrada em regras de comportamento e narrativas
cosmologicas. Essa sua narrativa centrado no bahsamori estd relacionada com a
disposi¢do social bésica do grupo. Para Sodré¢ Maia (2019, p. 25), assim como para
Barreto (2013, p. 20), ambos antropologos yepa-mahsa, “sdo especialidades essenciais
do nucleo social entre os yepa-mahsa”: yai, kumil e baya.

Conforme Sodré Maia (2018, p. 27), o baya é o “mestre especialista das
cerimonias”, responsavel por guardar os instrumentos sagrados, as flautas de miria. E
sua responsabilidade as cerimdnias rituais que estdo “diretamente associadas ao ciclo
anual, aos indicadores astrondmicos e bioldgicos, aos espagos das atividades

cerimoniais, as festas, as musicas e seus instrumentos, etc”.
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Além do aspecto, posso dizer estético, a categoria bahsamori ¢ também um
imperativo ético, pois compreende “o conjunto de etiquetas sociais seguidas pelos
Yepamahsa na construgdo da sua relacdo com os diferentes grupos sociais, ampliando
assim sua territorialidade e sua interfamiliaridade” (SODRE MAIA, 2018, p. 26). Néo
se trata apenas do conjuntos de instrumentos musicais, mas de uma forma adequada de
fazer festa. E uma musicologia que busca tecer relagdes sociais por meio de métodos
como “o conjunto dos cantos, melodias coreografias, instrumentos, ritos, mitos,
vivéncia social, etc”.

Jack seria algo como um “baya moderno”? Perguntei ao Gabriel. “Sim”, ele
respondeu, e explicou que “qualquer ‘animacdozinha’ o baya ¢ o responsavel”. Além
da “animagdozinha”, também recai sobre o baya uma “fun¢do pedagogica”, digamos
assim, na comunidade. Os bayas sdo os responsaveis por organizar as festas da vida
cotidiana, assim como os grandes podse (dabukuri), que envolve o uso de instrumentos
sagrados e o ritual de iniciagdo masculina com chicotadas.

Em um tempo anterior a formac¢do da humanidade Yepd-mahsa, esses eventos
revivem o mito em que os Pamuri-mahsa ofereceram uma festa para Biisiu com a
inten¢do de maté-lo. Eles planejaram esse feito pois Biisiu havia devorado as criangas
e os filhos da comunidade. Ciente da fatalidade de seu destino, Biissiu vai a festa e
ensina todos os conhecimentos sobre os instrumentos musicais € 0s cantos enquanto 0s
anfitrides punham em execucao sua vinganca. Embriagaram Biisiu e o jogam no fogo.
Os ossos dele “viriam a ser os instrumentos de miria” (2018, p. 24).

Assim se instituiu os podse, do mesmo modo como Biisiu ensinou ou Pamuri-
mahsa, hoje em dia os meninos tukano sdo iniciados e aprendem sobre os instrumentos
sagrados, cantos, regras de comportamento para proceder nas cerimonias. O ambiente
do podse busca estimular um didlogo intergeracional e intercultural, nesse contexto ¢ o
maior difusor dos conhecimentos e filosofias indigenas. Para Sodré¢ Maia (2018, p. 23),
“A finalidade do poose € criar um vinculo de interfamiliaridade na busca de um didlogo
e de uma convivéncia mutua”. Esses objetivos também se encontra também nas festas
de santo.

Nessas ocasides 0s bayas ensinavam as criangas a se prepararem para o ritual e
sincronizar os eventos a um calenddrio que visa garantir as maiores ofertas de caca,
peixe e frutas do ano, segundo o calendério tukano (Sodré Maia, 2018). Nos ritos para

iniciagdo masculina, que envolve chicotada, os mais velhos e sabios da tribo juntam-se
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aos bayas e “chicoteiam de verdade” os iniciados, segundo me contou Gabriel.
Controlar a dor, assim como controlar a fadiga de dangar durante todo ritual faz parte
do que se espera de um jovem homem tukano. Essa narrativa de Gabriel Sodré Maia
lembra novamente os ensinamentos de Jurupary: “quem nao quer dangar ¢ agoitado”
(BRUZZI DA SILVA, 1994, p. 112).

Essa estrutura social que envolve kumu e baya, que me foi passada nas aulas e
no processo participativo de transcri¢do e traducdo das letras em tukano, ¢ importante
para entender a musica, ou melhor, o bahsamori (conjunto de instrumentos) como
definidor de um aspecto social do grupo tukano e para o mito de surgimento do mundo.

Existe uma estrutura que permeia a narrativa de criagdo do mudo do tukano
Gabriel Gentil: Yepa, primeira mulher-terra que deu origem a toda a humanidade, toma
forma por meio de “sons musicais”. Poder-se-ia traduzir “sons musicais” por bahsamo,
palavra que Jack destaca na capa de seu CD.

De acordo com a cosmologia Yepd-Mahsd, o corpo de uma das divindades
primordiais seria constituido inteiramente por instrumentos musicais. Na literatura e
em trabalho de campo, percebe-se a ideia recorrente de que a musica estd na origem do
universo. Dominar os instrumentos pelos quais ela se apresenta ¢ uma forma de reviver
o pensamento indigena sobre musica, ndo apenas no aspecto conceitual de sua
cosmologia, mas também no sentido de pratica da musica popular. Essa cena que a
musica popular proporciona ¢ politica na medida em que (re)articula as praticas e
pensamentos indigenas, os quais resistem a investida colonial hd mais de 500 anos. Em
tese, a musica popular, no caso da cena kuximawara do Noroeste da Amazonia, por ndo
se prender ao rigor de teorias e modos de conservatorio, apresenta um espago inclusivo
onde se negociam praticas, expressdes e pensamentos dos indigenas Yepd-mahsa.

Como teclados eletronicos, caixas de som amplificadas, guitarras e outros
instrumentos “modernos” se relacionam com os conceitos da musica indigena Yepd-
Mahsa*'? Com dados obtidos a partir de 2013 no decorrer do trabalho de campo a
cidade de Sao Gabriel da Cachoeira (AM), busco evidenciar a ideia de que por meio da
musica popular entre indigenas que vivem no municipio, pratica-se a relacao entre mito
e musica. Essa relagdo ¢ recorrente nos trabalhos antropoldgicos sobre a musica
indigena em diversos contextos culturais das terras baixas da América do Sul

(MENEZES BASTOS, 2011; MONTARDO, 2015; HILL, 2011; PIEDADE, 1997;

3 Também conhecidos na literatura como tukano.
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HUGH-JONES, 2002; PAULO MAIA, 2009; BARROS, 2009). O objetivo aqui ¢é
mostrar como essa relacao se manifesta entre os indigenas que se dedicam a um género
local de musica popular chamado kuximawara’?.

Esse género local pode ser pensado, como sugere Julio Mendivil, a partir do
modelo de “biografias sociais e personalizadas” (2013, p. 06), conceito que explica
como as cang¢des, mediante diversos processos de historizacdo, adquirem valores
alternativos a partir dos diferentes contextos culturais em que sdo assimiladas. Mendivil
foca no entendimento e na correlagdo entre uma cangdo e um publico especifico. Nesse
sentido, o kuxiymaura é a musica popular, comercial, da rddio e das industrias
fonograficas assimiladas em contexto cultural dos indigenas de Sdo Gabriel da
Cachoeira.

Os musicos indigenas reproduzem um repertério formado por musicas
brasileiras, colombianas e venezuelanas — forros, merengues e cumbias. O dominio de
um vasto repertorio, a capacidade de improvisar, compor letras e performances
musicais, além da habilidade especial para tocar até o amanhecer do dia se destacam
nos objetivos dos musicos da cena kuximawara. Essas praticas se assemelham ao que é
descrito na bibliografia antropoldgica que aborda aspectos das praticas e composicdes
musicais em diversos contextos indigenas latino-americanos (Montardo, 2009; Citro,
2009; Hill, 2014; Travassos, 1997, 2007; Dominguez, 2009; Oliveira, 2013).

Apresento os dados surgidos no decorrer do trabalho de gravacao e traducdo das
musicas de Jackson da Guitarra. Musico popular indigena Yepd-mahsd, nascido na
comunidade de Tarucua, municipio de S3o Gabriel da Cachoeira. Gravamos em
parceria um CD de kuximawara com suas composi¢cdes e de seu sobrinho, Charles
Ak#to. No CD foram gravadas poucas musicas com letras em portugués e varias em
lingua tukano.

Foi no decorrer das sessdes de gravagdo que conheci os “parentes™? tukano de
Jack que viviam em Sdo Gabriel. Dividindo a guitarra com seu sobrinho Charles,
gravamos no estudio do Machadinho. Feito de madeira, o estidio estava em um coémodo

da casa do Machadinho inteiramente dedicado aos instrumentos e sistemas de som.

32 Palavra em lingua nheengatu que significa “de antigamente”. A musica popular é incorporada
pelos indigenas como algo muito antigo.
33 o~ . r . ~ [13 bh] M

Na regido do Alto Rio Negro, ¢ muito comum a expressdo “parente” para designar os
conterraneos da cidade.
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Machadinho aluga seu equipamento para a realizagdo das festas da cidade. Conforme a

demanda da regido por musica, eles trabalham em parceria e dividem as fungdes.

Foto 38 - Jack da Guitarra
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Foto 38 - Estudio da Casa do "Machadinho". Gravag@o do CD de Jack da Guitarra (no centro). Charles
Aksto na guitarra e Francinaldo no Teclado.

Além das gravagdes do disco de Jack, acompanhei diversas outras ocasides em
que eles estavam se dedicando a musica em apresentagdes para o publico. Certa vez,
em um final de semana no bairro tuyuka, Jack e Cueca (Francinaldo) tocavam
kuximawara. Nos intervalos das sequéncias musicais da apresenta¢do, os moradores do
bairro tocavam ¢ dangavam a flauta karicu. Nesse ambiente urbano de Sao Gabriel, as
musicas se complementavam em uma celebracdo que nao distinguia os géneros
musicais entre popular e tradicional, mas faziam parte da festa e todos tinham o dever

de dangar e participar.
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Foto 39 - Jack da Guitarra (com microfone) e Francinaldo (teclado) tocando kuximawara ao vivo no
bairro tuyuca em Sao Gabriel da Cachoeira

Na convivéncia com Jack e seus parentes surgiram as primeiras relagdes sobre
o mito Yepda-mahsa e a pratica da musica, do pensamento cosmologico Yepda-mahsa e
a conexao com a musica popular kurimauara. Apesar da recorrente ideia verbalizada
pelos interlocutores do trabalho de que S3ao Gabriel ¢ repleta de tecladistas, ndo
conseguiamos nenhum teclado para realizar a gravacdo do CD de Jack, nem
emprestado, nem alugado.

Primeiramente eu pensava que se tratava de um cuidado com o instrumento,
como acontece entre musicos. Mas fui advertido que além disso, os instrumentos eram
benzidos. Os instrumentos eram levados aos velhos kumud (pajé) para passar por um
processo de reza e defumagdo com tabaco que visava harmonizar as forgas do
instrumento e do seu dono. Eu também fui receitado e levei meus instrumentos musicais
e de trabalho para benzer em Manaus. De todo modo, nas gravacdes de Jack estava
ficando claro que os instrumentos ndo eram vistos como “seres inanimados”, mas
possuiam uma presenca especial.

Apds um més e meio de convivéncia com Jack e seus parentes, foi em Manaus
que a ideia da “alma” dos instrumentos musicais foi se esclarecer melhor. Com ajuda
de Gabriel Sodré Maia, no processo de traducdo e transcricdo das letras do Jack fui
advertido que para entender o titulo do seu CD, Bahsand a’tia (Vem dangar), eu deveria
compreender que “todas as discussdes sobre musica e outros aspectos sociais dos
tukano desembocavam no bahsamori (conjunto de instrumentos musicais)”.

Esse mote que se repete nas musicas de Jack sobre bahsana, bahsana a'tia,
bahsari wi’i esta relacionado a aspectos socioculturais fundamentais do povo Yepd-

mahsd. A danga e a musica sdo caminhos para entender a organizagao social do grupo.
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Grosso modo, ha os individuos responsaveis por organizar as dangas, musicas e rituais,
chamados de bayd. Ha os individuos que sdo sébios e conhecedores de mitos, rezas,
plantas medicinais: esses sdo chamados de kumua. Além dessas duas especialidades ha
os trabalhadores: pescadores, cagadores e agricultores.

O baya ¢ um especialista em musica e dangas. Como exemplo desse aspecto
central da musica na sociabilidade dos grupos Yepd-mahsa, o nome de bahsari wi’i (a
maloca dos fukano), significa literalmente a “casa da danga/musica”. E nesse contexto
musical que se iniciam ritualisticamente os jovens e se transmite conhecimentos
fundamentais acerca da perspectiva indigena do mundo. E nessa casa que se guarda
parte dos instrumentos sagrados indigenas e com eles suas historias.

Assim como na festa do bairro fuyuka que participei, em que nao havia uma
divisdo entre a pratica das musicas kuximawara e kari¢u, o pensamento cosmoldgico
Yepa-mahsd explica a musica popular por meio do conceito de bahsamori
(instrumentos sagrados). Era isso que Gabriel Sodré me explicava quando dizia que
“tudo vai dar no bahsamori”’. Na perspectiva musical Yepd-mahsd ha um continuum
légico que conecta todos os instrumentos do mundo por meio do mito de Biisiu
(Jurupary). Explicarei superficialmente (devido ao tempo de apresentagdo) essa relacao
a partir de algumas narrativas miticas disponiveis e publicadas. Por fim, descrevo
exemplos de minha experiéncia no trabalho de campo sobre relagdo entre a musica
popular e seus instrumentos e a perspectiva indigena de pensamento.

Para os grupos indigenas do Alto Rio Negro, de maneira geral, os instrumentos
sagrados (bahsamori) 3 sdo destaque em sua cultura. As flautas sagradas sdo
compartilhadas entre os tukano, os baniwa e os bar¢. Esses grupos respectivamente
chamam de Miri’a, Koai e Jurupary. Essa Ultima, a mais difundida e trabalhada na
literatura sobre a musica indigena do Alto Rio Negro.

A obra publicada por Bruzzi da Silva chamada 4 civilizag¢do do Uaupés, em que
se reproduz e traduz as narrativas de sabios indigenas, foi-me indicada por Jack da

Guitarra, assim como por especialistas na antropologia da musica dessa regido. A partir

3% Na realidade em grande parte das terras baixas da América do Sul como argumenta Rafael
Menezes Bastos. E um equivoco pensar que se tratam apenas de flautas. Sdo flautas, trompetes,
instrumentos de percussio e muitos outros. O que se quer dizer é que o sistema nao se resume
a um grupo, nem apenas a um instrumento, mas a varios (MENEZES BASTOS, 2011;
MONTARDO, 2015). A ideia de “instrumentos sagrados” ¢ compartilhada por grande parte
dos povos da regido e se destaca nas etnografias que se ocuparam com o tema (HILL, 2011;
PIEDADE, 1997; HUGH-JONES, 2002; PAULO MAIA, 2009; BARROS, 2009)
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“de um tempo mitico”, fundamenta-se esse contexto pluriétnico indigena sobre a
musica na narrativa®> do respeitado pajé/xamad Ponciano Mendes, traduzida pelo seu
filho Graciliano Mendes, do grupo Tariana.

Segundo essa narrativa, em um tempo anterior aos humanos de hoje em dia, os
grupos indigenas do Alto Rio Negro seriam descendentes dos filhos da relagdo entre as
virgens, primeiras mulheres, e os velhos trovdes. Além dos Tukano, diz Ponciano
Mendes: “Haviam eles criado os Baniwa” (apud BRUZZI DA SILVA, 1994, p. 111).
Fundamentado nesse mito de criacdo do mundo, os grupos indigenas de Sdo Gabriel da
Cachoeira compartilham essas narrativas que sugerem e justifica o parentesco ancestral
entre todos eles.

Biisiu (0 Jurupary)*® é o primeiro filho de parto normal oriundo dos trovdes
com as virgens, personagem mitologico central que explica a musica para esses povos
indigenas: “Ele ¢ o chefe das festas e dirige as dangas. Aquele que ndo quer dangar ¢
acoitado. Ele ¢ também a cabeca dos instrumentos” (BRUZZI DA SILVA, 1994, p.
112).

Ele nasceu com o corpo cheio de buracos, ao se mover, o vento fazia-se vibrar
por entre esses orificios, assim ele era “pura musica”, me explicou Gabriel Sodré Maia.
O seu corpo era formado por instrumentos musicais, os primeiros habitantes da terra
entenderam isso apds a morte de Biisiu, pois os enfeites e adornos corporais escondiam
os instrumentos. Sua mao era a flauta karicu, o seu brago a flauta japurutu, a sua perna
a flauta jurupary. Assim todos os 6rgdo e membros de Biisiu eram instrumentos
musicais.

Nesse tempo mitico, Jurupary foi o primeiro animador das festas e das dangas.
Como afirma a obra de Bruzzi da Silva, quem ndo queria dancar era agoitado por
Jurupary. Isso estd presente nas festas da regido até hoje, ndo apenas nos rituais de
iniciacdo. Todas as festas de kuximawara que participei duraram até a manha do dia

seguinte. Isso era um compromisso levado muito a sério entre 0os musicos € o publico.

3% Coletada em 1963 em lingua Tukano por Ettore Biocca, republicada e comentada por
Alcionilio Bruzzi da Silva na obra Crengas e Lendas do Uaupés (1994).

36 Relaciona-se com todas as flautas sagradas citadas no inicio do trabalho. P. Alcionilio Briizzi
Alves da Silva (1994, p. 95) explica que o termo tukano oriental conhecido por miriia “tem
sido muitas vezes, também por narradores indigenas, identificados como Jurupari da lingua
Nheengatu. Em lingua Arawak, a cuja familia linguistica pertence os Tariana, identifica como
Koai”.
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Nessas narrativas miticas, Jurupary nao s6 € o responsavel pelas festas como
também ¢ o legislador. Segundo a crenga indigena as mulheres ndo podem ver as flautas
sagradas pois podem ficar doentes ¢ até morrer. E famosa a expressio “Lei de
Jurupari®, formulada por Ermano Stradelli, e muito comentada na literatura
antropologica. Graciliano Lana explica essa lei capital de interdi¢do visual do seguinte
modo: “As mulheres que virem esses instrumentos tornam-se impuras e doentes
(emprenhadas) e devem ser eliminadas. [...] As mulheres ndo podem ver estes
instrumentos. Desde o tempo de Jurupary, no qual se conserva o segredo daquela
musica, jamais os instrumentos foram vistos pelas mulheres. Os homens matam as
mulheres que veem estes instrumentos” (BRUZZI DA SILVA, 1994, p. 94-113).

Apos ter ensinado tudo sobre musica, dangas e festas. Jurupary foi enganado
por algumas criangas. Ele ndo volta mais ao convivio dos humanos daquele tempo e se
mata. No lugar em que morreu nasceu uma palmeira Paxiuba. As narrativas apontam
que o espirito de Jurupary foi para essa palmeira. E dela que se faz as flautas e outros
instrumentos percussivos. Desse modo, fica claro que a palmeira ndo ¢ apenas a matéria
prima dos instrumentos, mas a propria “encarna¢ao” do Biisiu.

Mas Jurupary ndo esta apenas nas flautas sagradas. Ele ¢ “chefe das festas e das
dangas”, assim como a “cabega dos instrumentos”. E a sua presenga na terra, ainda em
um tempo mitologico, de acordo com essa perspectiva indigena, que ensinou aos
homens a musica. Nesse sentido, todos os instrumentos, ndo apenas os “sagrados”,
“tradicionais” possuem a presenca de Jurupary. Por isso em Sao Gabriel se benzem os
instrumentos, como teclado eletronico e guitarras elétricas.

O bahsamori (conjunto de instrumentos musicais) engloba em sua logica todos
os instrumentos musicais, inclusive os “ocidentais”, “do homem branco”. Justino
Tuyuca, parceiro do NEAT®’, narrou uma cena que explica a relevancia do bahsamori
na cena da musica popular: a chegada das caixas de som amplificadas na comunidade
em que nasceu, na Colémbia. Por volta de 1968, quando sua mae ouviu pela primeira
vez as caixas amplificadas tocando cumbias e merengues em um volume ensurdecedor,
contou-me ele, ficou bastante intrigada e preferiu manter a mesma proibi¢do que ¢

imposta a todas as mulheres e as criangas na cultura tukano quanto a flauta ritual Miriia.

37 Nucleo de Estudos da Amazénia Indigena, grupo de estudos da UFAM.
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A mae do Justino achou conveniente ndo manter contato visual com a fonte sonora de
frequéncias tdo baixas-graves®®.

A musica popular praticada entre indigenas da regido do Alto Rio Negro,
especialmente entre os musicos e o publico da cena do género local kuximawara,
proporciona um espago para a reflexdo e difusdo do pensamento indigena sobre a
musica. Ao invés de uma destruicdo de sua cultura, o sofisticado pensamento Yepa-
Mahsa engloba e explica todo mundo ao seu redor. Desse modo, entende-se a guitarra,

o teclado eletronico e outros instrumentos como saidos do corpo de Biisiu (Jurupary).

4.2.2 — Juscelino Tukano explica sua visao de mundo ao som do
kuximawara

Certa manha, no Amazon Cyber, compartilhava-se uma cena impressionante e
tragica. Uma “rabeta” (pequena embarcagdo amazoOnica) foi tragada pelas fortes
cachoeiras. Estava na proa da rabeta uma menina, por volta de oito anos, com um
vestido rosa e um guarda-sol. Na popa, pilotando a rabeta, estava um homem mais velho
que possuia cerca de 40 anos. Ele era tio dela, estava alcoolizado e o pai da menina
gritava da margem desesperado : “Ele vai matar minha filha!!!”. As pessoas que
estavam na margem nao podiam fazer nada pois as correntezas sdo muito perigosas. Ha
lugares que ¢ impossivel nadar sem ser levado para o fundo do rio. O video serviu de
evidencia para a prisdo do irresponsavel piloto. As pessoas no Amazon Cyber
compartilhavam o video e as informagdes sobre o caso naquele dia.

A tarde fui a casa de Juscelino Tukano. Ele estava com Batista Massa, jovem
Dessana que sabia tocar kuximawara. Ele quase ndo falou, mas tocou seu repertdrio
completamente instrumental sem parar por volta de 30 minutos, initerruptamente. Ele
queria a gravacdo no pendrive.

Naquela ocasido, enquanto Batista tocava seu teclado, Juscelino comecou a
narrar sua versdo sobre a mitologia e histdrias que envolvem a regido. Ele falou sobre
as serras e as pedras “no tempo dos nossos avds”, “quando as pessoas eram ou podiam
se transformarem em animais para fugir do inimigo, até¢ descansar em forma de pedras

que estdo hoje em dia”. De forma geral, a gravagdo com a musica kuximawara tocando




160

ao fundo e Juscelino falando sobre a mitologia indigena ilustra como a musica popular
esta articulada nesse contexto.

Perguntei a Juscelino sobre o que ele havia me contado no dia anterior. Ele
havia me falado que a Serra de Curicuriary era um papagaio. Comegou a explicar

essa historia e terminou dando sua defini¢do de musica kuximawara.

Porque eu acho que tem uma idade, idade de pedra. Tem essa idade
tem contemporanea. Cada ser humano, cada criagdo, cada mundo tem
etapa de criagdo eu acho né. Idade das pedras sao esses idade da pedra.
Nossos pais eram gente de pedra, entdo quando morreram viraram
pedra. Idade das pedras € a origem da criagao. Pela religido nosso, deus
tava criando. Entdo como ele vai fazer, né¢? Cada item, como que a
gente vai benzer, como que a gente vai dancar, como que a gente vai
comer, onde que a gente vai tirar comida. O rio...tudo isso foi feito
desse processo. Entdo a origem da Bela Adormecida ¢ origem de
comida. Como que eu vou conceder a comida para os meus filhos?
Deus pensou. Ele ja tinha criado varios setores, de cada um deles ele
cuidava com carinho. Cada etapa de criagdo, cada ser que ele criava ele
tinha carinho. Mas as primeiras pessoas ele ja tavam errado, tinham
vinganga, ndo tinham carinho. Entdo para fugir deles Deus fazia toda
essa historia de mudanga. Daqui ha pouco ele vira traira, ndo, daqui a
pouco ele vira tucano, daqui a pouco ele vira papagaio. Até ele morrer,
criar tudo e adormecer em pedra. Ele virava bicho. Mugum, mugum-
cuara tudo isso ele virava para poder fugir do inimigo. Originou
Curicuriary, tem uma pedra bem grande. Essa aqui € curica, essa pedra
¢ do curica, do papagaio. Em lingua geral curica é papagaio.
Curicuriary € rio. Rio do Papagaio. Entdo como ela fica na foz, deram
o nome da comunidade dali de Curicuriary. Rio Curicuriary o nome
daquele igarapé. Esse rio é caminho para eles, para o deus primitivo,
conde eles andavam. Rapaz engracado 14 em cima. L4 em cima ¢
engragado onde ele foi. Rapaz tem tudo, pénis, vagina da mulher, nas
pedras... 1a em cima. Na cabeceira do Curicuriary. Rapaz, uma pedra
parece gente, escrito letras deles né antigamente. Entdo, ai ele virou
deixou essa pedra, de 14 mesmo foi virar bela adormecida. Bela
adormecida. Bonita mulher. Na verdade para o branco pra historia de
vocies € aquela historia de princesa. Porque bonita mulher? Para nos
quando a gente sonha mulher bonita, no sonho vocé tem que cuidar...
dor de cabeca, febre, abragou nela mulher bonita, mermaum tu vai....
agora pior voc€ transar vixi, melhor ficar em casa. Manda benzer,
manda cercar tudo... mulher bonita ¢ jararaca, ela se encontra assim no
mato... Entdo ela era perigosa para nds, como ¢ dona da comida, é
perigosa... comida para nds todas essas frutas, se vocé ndo benzer...
vocé tem que benzer com essa comida dizendo que essa comida seja
boa para a pessoa, doce, que faz engordar... isso que tu tem que benzer
falando num copo com agua. Se tu ndo benzer essa comida esta
estragada. Deus estragou, né que na biblia fala assim. Deus castigou
Addo e Eva. A partir dai tudo ficou veneno. Se tu do benzer tu vai
morrer. Se tu ndo benzer carne de porco todas essas coisas tu vai comer
depois amarelo. Ai que nasce esse negocio de benzimento. Ele colocou
6, meu filho tu vai benzer dessa maneira assim, por isso que ele
provocou... ai acabou tudo ela adormeceu. Bela adormecida. Ai 1a na



161

frente o pai dela. O pai dela que ta assim... esse € mais dono da comida.
Bahseb6. O menorzinho mais pontudo. Ele ¢ dono da comida mermo.
Agora ela ¢ produtora de comida. Ela ndo é uma serra ndo, Agenor. Ela
sdo varias serras.....

Kuximawara... o que disseram para o senhor? Musica antiga em lingua
geral em nheengatu, eu acho. Rapaz, os cara aqui ndo dangam bem.
Onde eu vi os caras dangarem bem 14 em Pari-Cachoeira. Eu levei uma
caixa amplificado de 2000. Cheguei 01 hora. Montei. S6 que ndo tem
nenhuma cachaga, s6 bebida caxiry. Cuia cheio. Tem que acabar. Mas
sentou aquele, dose, pua que pariu. Vem mais de 30 panelas, trinta
quarenta panela, minimo vinte cachaca. Se for duro tu tem que acabar,
se for mole tu vai sair 14 fora e vomitar tudo. Rapaz ai eu fui 14, minhas
cunhadas que faz tempo que eu deixei a primeira vez que melhoraram
choraram ¢ tal. Ai comecei a tocar som mecanico, esses kuximawara
que eu tenho. Cara, vocé s6 vé€ velho sentado. Todo mundo, com a
esposa dele com jovem, 6 gente que danca. Ai eu tava querendo dangar
também nao tinha mais dama. L4 ndo existe esse negocio de ficar
passeando 14 fora querendo brigar. Mijo fora, brigou, tam. S6 quando
ele passar da pressdo ele volta de novo. Se brigou, discutiu vai para
vaqueta. Rapaz, agora ndo ¢ muito assim ndo. Primeiro quando cheguei
aqui, aqui atras tinha uma casa, ai eles faziam forrd. Quarenta, oitenta
ave maria para quem brigou. Ai depois cachaca. SO depois que ele
acordou vai para sala. Festa de santo ¢ kuxkiymauara, ta vindo, ta
vindo. (JUSCELINO, Trabalho de Campo, maio de 2016)

Esse trecho da ideia de alguns didlogos que aconteciam em trabalho de campo
nos quais eu ndo conseguia compreender completamente. Fui entender melhor apds
meses de aprendizado e apds o retorno para casa. Juscelino estava se referindo a
cosmologia tukano, explicando a relacdo da paisagem do Alto Rio Negro com as
narrativas miticas. Finaliza resumindo as prescri¢des ética-estéticas mais popularizadas

entre os musicos e publico do kuximawara e que sdo abordadas ao longo do trabalho.
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Foto 40 - Eu, Batista Massa (de bon¢) e Jucelino conversando sobre musica kuximawara e mitologia
tukano

Ao fim da performance musical, pergunto a Batista: “Mas para vocé o que ¢
kuximawara?” Ao que ele responde: “Eu ndo sei ndo”. Retruquei: “Como assim? O
pessoal pede para voco tocar kuxiyauara na festa?”” Ele conclui: “Pede sim. O pessoal
s0 pede isso. Kuximawara foi isso que eu toquei agora ha pouco. Mas quando eles
cansam de dancar kuximawara eu toco brega ou lambadao.” (Trabalho de campo, maio

2016)

239

4.3 Ademar Garrido — “Cuxiima’’’ na Gaita

Ademar Garrido Delgado nasceu em 1951 e ¢ indigena do grupo Baré. O
interlocutor mais experiente com quem tive a oportunidade de trabalhar na pesquisa.
Ele ndo toca em publico com a mesma frequéncia que os musicos da nova geragao,
como Ary até Ykuema, Negdo dos Teclados, Walmir Gleidson, Jack etc.. Ele ¢
compositor de muitas miisicas em nheengatu conhecidas em Sao Gabriel.

J& gravou cinco CDs com seu grupo conhecido por Banda Marupiara. Em maio
de 2016, quando comecei o trabalho para o doutorado, ele estava ensaiando e compondo

as musicas para gravar o 6° CD do grupo. Vale lembrar que conheci Ademar em 2013,

3% Utilizo aspas para ressaltar que no caderno de Ademar estava escrito Cuxiima na gaita
enquanto os interlocutores mais jovens utilizam a forma escrita kuximawara.



163

ocasido em que coordenei o projeto A musica das cachoeiras (VASCONCELOS
NETO, 2013). Naquele ano gravamos vdarias musicas, ensaiamos, gravamos clipe e
realizamos outras atividades, como entrevistas e visitas a lugares relevantes para a
populacdo local, como a Pedra da Fortaleza, o Morro da Boa Esperancga e a Ilha da
Juiza®. Foi a primeira vez que estive na regido do Alto Rio Negro. O trabalho foi uma
documentacgdo sobre a musica praticada em algumas comunidades indigenas da regido
no Noroeste da Amazonia brasileira tento como base as cidades de Sdo Gabriel da

Cachoeira(AM) e Boa Vista(RR).

Foto 41 — Ademar caminhando nas ruas do centro de Sdo Gabriel da Cachoeira. Trabalho de campo.
Junho 2016.

400 resultado dessa produgio pode ser conferido no site do projeto:
www.musicadascachoeiras.com.br
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Entre inimeros aprendizados, a experiéncia com Ademar Garrido demonstrou como os
Bareé de sua geragdo se referem as musicas que remetem a uma sonoridade especifica
como “kuxiyma”, ou “cuxiima”, como escreveu ele costumava escrever em seu
repertorio. Além disso, percebe-se como os géneros musicais que se difundiram na
geracdo anterior reverbera, até hoje, nos conceitos e nas praticas musicais de Sao
Gabriel da Cachoeira. Ademar faz uso do termo cuxiima na gaiata para se referir as
musicas de antigamente, as mesmas tocadas pelos parentes de Ary e de Dona Carminda
na comunidade de Cucuy.

A “sequéncia” que ele chamava de “Cuxiima na Gaita™*!

e interpretava com
violdo e gaita de boca, era composto por um repertorio formado de quadrilha, mazurca,
valsa, xote (schottische). Um repertdrio que foi difundido no Brasil em fins do século
XIX, como aponta Tinhordo (1991, p. 72-73), a partir das bandas “dos chordes”. Essas
bandas eram instauradas pelos poderes coloniais do século XIX, por forca de lei, e
foram difundidas rapidamente por meio da rede de musicos militares por todo o Brasil.
Outro exemplo documentado, na Amazodnia indigena, da presenca da mazurca, esta
registrado na primeira musica do CD-2 do projeto “Cantos Tikuna”, da Colegdo
Documentos Sonoros do Museu Nacional do Rio de Janeiro. Isso demonstra, no Brasil,
a antiga e marcante presenga da musica popular em contexto indigena.

Foi em Sao Gabriel da Cachoeira que tive a oportunidade de conhecer o grupo
Marupiara® e iniciar uma parceria com Ademar Garrido, sexagenario da etnia Baré.
Respeitado pelos seus parceiros de banda como lider do grupo, ele compde, toca violdo
e gaita de boca. A musica de Ademar ¢ considerada por muitos habitantes de Sao
Gabriel como uma referéncia da musica local.

Com referéncia ao sistema social do Alto Rio Negro, Seu Ademar se
autodenomina indigena da etnia Baré. A narrativa local senso comum afirma que os

Baré esqueceram totalmente a sua lingua original, Aruak, e agora falam o nheengatu,

1 Exemplo dessa sequéncia executada por Ademar pode ser conferido no seguinte site:
https://soundcloud.com/musicadascachoeiras/gaitada-1 ?in=musicadascachoeiras/sets/cd-a-m-
sica-das-cachoeiras-do

2 Em uma tradugio livre, a partir da narrativa encontrada em trabalho de campo: sorte, ventura.
Stradelli (p. 517, 1929) em seu dicionario traduz como marupiara:” Sorte na caga ou na pesca,
bem sucedido, afortunado”. Essa categoria esta em oposi¢ao a ideia muito difundida na cidade
de Panema: ¢ o individuo desafortunado, sem sorte, azarado, vitima de uma desgraca pessoal.
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que foi inventada a partir do Tupi pelos primeiros missionarios carmelitas para
catequizacdo dos indigenas®.

Ao conhecer Ademar em 2013 ele disse que era “indigena Baré descendente de
Espanhol”. O pai do seu avd era Dom Germano Garrido y Otero, nascido no norte da
Espanha, “colonizador” da regido do I¢ana, Alto Rio Negro, rio Xié¢ e Uaupés. A
narrativa de Ademar sobre seu antepassado espanhol Dom Germano Garrido y Otero
reproduz a historia da colonizacdo do Alto Rio Negro. Trata-se do periodo que
corresponde a virada do século XIX para o XX, na ultima grande investida de
exploracdo do caucho (seringa) na regido. A partir de suas experiéncias pessoais,
elabora um panorama de como a narrativa corrente entre os indigenas Baré reconstroi

a histdria social do grupo:

“O meu bisavd... ele veio da Espanha para o Brasil, ele era imigrante.
Eles subiram o Rio Negro, e vieram para Manaus. Ai, na época, o
governador destacou pessoas para colonizarem o Alto Rio Negro, o
Alto Rio Uaupés. Entdo, ele deu esse cargo de Delegado para o meu
Bisavo. Ento, ele comandava o Rio Negro até Cucuy, o Xi¢ e o
Icana. Ele que colonizava, ele que mostrava o trabalho, ensinando
roga, essas coisas. Ele tinha até, eu cheguei a ver ainda crianga, eles
tinham uma fabrica de espia, para atracar embarcagdes, de piagava.
Entdo, eles teciam aquilo para vender. Entéo, ele trabalhava com isso.
Ele comprava produtos também... a farinha. Ele comercializava com
venezuelanos e colombianos. Entdo, vinha mercadorias para ele
diretamente da Espanha. Ele navegava esse rio Negro até¢ Belém do
Para a remo. Passava seis meses, ida e volta. Era uma viagem
sacrificada. Ele tinha a disposi¢do dele, sempre, os indigenas que
eram tripulantes dele. Ele era considerado, assim..., um senhor
feudal. Os filhos dele... ele nomeava cada filho dele para certo trecho:
por exemplo cada filho vai vistoriar uma parte da fronteira.”
(Ademar Garrido, Entrevista de Campo, junho 2016)

Em maio de 2016, em um de nossos encontros, Ademar trajava a camisa da
selecdo da Espanha (fabricagdo local). O inseparavel gravador de fita K7 a pilha,
também estava com ele. A influéncia de antepassados da Espanha esta presente no
cotidiano indigena da regido e reinterpreta diferencas locais, afirma a descendéncia e

localiza uma geracdo de indigenas que estdo inseridos nas complexas relagdes

4 A presenga missiondria se institucionalizou sob o a recomendagio do rei em 1688 para
estabelecimento de missoes religiosas fixas, 31 anos depois do registro historico da viagem dos
padres Francisco Veloso e Manuel Pires, conforme explica Liliam Barros (2009, p. 47).
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pluriétnicas e multilinguisticas das etnias do Alto Rio Negro. A partir da letra e da
performance musical de Ademar, observa-se a relacdo entre musica, seus parentes, a

memoria de suas descendéncias espanhola e Baré.

» -7“..,-’. .

.ﬂ:"y..-
& Bt \
B ST P

Foto 42 - Ademar Garrido em frente a sua Casa. Entrevista de Campo 2016.

4.3.1 O respeito e educacio dos Garrido

A vida de Ademar, assim como de muitos indigenas de sua faixa etéria, tem o

passado marcado pela presenca dos internatos das missdes religiosas salesianas. Uma
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vez fui convidado a ir até sua casa e 14 estava Casimiro, indigena Baré que falava um
portugués quase incompreensivel e ha pouco tempo estava na cidade. Nesse dia,
Casimiro tocou tridngulo, eu Zabumba e Ademar seus instrumentos, a saber, vocal,
gaita e violdo. Casimiro tocava de maneira aleatoria e ndo acompanhava o ritmo de Seu
Ademar.

Ademar interrompeu a execucdo da musica e pediu para eu ensinar a Casimiro
o ritmo do triangulo. Enquanto eu tentava demonstrar a execu¢ao do tridngulo, Ademar
me dizia que aquele encontro serviria para ‘“‘catequizarmos” Casimiro, pois o
Marupiara estava precisando de alguém para tocar zabumba. Relacionei a ocasido
proporcionada pela musica de Ademar as conclusdes da etnomusicologia
contemporanea sobre a importancia das praticas sociais para a producdo e o consumo
da musica nas mais diversas comunidades indigenas (BLACKING, 1974; FELD, 2012;
SAMUELS, 2004; SEGEER, 2015; MONTARDO, 2012; MENDEVIL, 2015;
SARDO, 2009). A ocasido revela também uma divisdo dos instrumentos musicais de
caracteristica social, conforme a demanda do grupo e a lideranga de Ademar.

Ademar tinha a inten¢do de executar uma “catequese musical”. Aproveitava a
minha presenga para instrumentalizar a formagdo de Casimiro para uma demanda do
seu grupo. Verifiquei essa falta de zabumbeiro fixo para o seu grupo também em 2013.
Essa pratica revive a utilizagdo da musica como método de catequese na regido. Percebi
que seu Ademar me achava adequado para ser o seu auxiliar, mesmo sem ter certeza da
minha crenca. As relagdes coloniais também estavam presentes na pratica musical que
compartilhdvamos e dessa forma eram reproduzidas. Vale notar que nas outras vezes
que nos encontramos, Casimiro ndo compareceu mais nos ensaios que participei.

Desse modo, a musica de Ademar e do grupo Marupiara, por meio de sua
performance e pratica cotidiana, funcionou como expressdo da memoria articulada
entre um passado historico, compartilhado entre varios grupos indigenas da regido, e a
reinvengdo das praticas sociais nativas. Para desenvolver a ideia de que a musica de
Ademar articula memoria, historia e praticas sociais do Alto Rio Negro utilizarei, além
das letras e sons de sua musica, a narrativa cosmoldgica pluriétnica de Sao Gabriel da
Cachoeira.

As letras das musicas que transcrevo aqui de Seu Ademar descrevem (1 - Minha
Geragdo) a hierarquia de uma familia rigida, de uma historia de “muita seriedade”

concebida pelas regras sociais dos Garrido y Otero, em contraste com (2 — Se Pia Upé)
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a memoria de um indigena que rompe a regra do casamento indigena e vai viver um
grande amor fugido de sua comunidade.

A musica de Ademar ¢ um meio pelo qual se pode ter um testemunho da cultura
(SAHLINS, 1997) entre a descendéncia espanhola e indigena, caracteristica do Alto
Rio Negro. Em que sentido a musica praticada entre os parentes e o publico de Ademar
desperta sentimentos que a partir de experiéncias pessoais ¢ da memoria de cada
individuo, recria um pouco a historia colonial e as praticas sociais indigenas?

Sobre a musica composta em portugués chamada Minha Gerag¢do, Ademar
explicou fazer referéncia “por meio de cangdes” ao “passado de seus parentes e sobre
a vinda dos seus pais e tios para a regido do Rio Negro”. A letra de Minha Geragdo
descreve a “seriedade” com que os antepassados dos Garrido organizavam a sua
orquestra para animar o “saldo da festa”. A distribuicdo dos instrumentos entre os
homens da familia ¢ o destaque inicial. Enquanto a musica ¢ executada por seus
parentes mais velhos, no saldo estd todo povo a dangar: “branco, negro, caboclo e o
indio”.

Minha Geracao
Autor: Ademar Garrido

Sou caboclo do rio Negro nascido em Sao Felipe
onde meus antepassados organizavam sua orquestra
com muita seriedade.

Meu avo tocava harmonica, meu pai o violdo
Tio Roberto o violino, tio Epitacio bandolim
Tio Jorge no pandeiro, tio Augusto tamborim
assim era formada a orquestra dos Garrido.

Dancam vovo e vovo, tios e tias

Primos e primas, compadre e comadre

S6 entrava na festa quem era convidado,
todos se divertiam com respeito e educagao.

Nesta nova geracao todos tem os mesmos dons,
Organizamos nosso grupo para animar o saldo da festa
onde formos convidados.

Armindao no arcordedo, Sabit no violdo
Ademir no cavaquinho, Hélio no pandeiro,
Ademarzinho na gaita, ele ¢ o compositor
O povo se diverte com muita satisfacdo.
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Dangca o branco, dan¢a o negro,
danca o caboclo, danga o indio,
assim finalizo a minha tradi¢ao
dando exemplo pros nossos filhos
e recordagdes pros nossos netos

(Entrevista de campo, maio de 2013)

Como ja verificado, a cena que Ademar descreve sobre o saldo animado ¢ muito
recorrente nas festas de Sao Gabriel da Cachoeira e suas mais distantes comunidades.
No espago especifico para a danga, o “povo todo” se diverte. A marca pluriétnica das
relacdes sociais do povos indigenas Alto Rio Negro se intensifica no saldo. Na
performance em pares, a danca acompanha estilos musicais que variam de valsas até
forrd. Os visitantes sdo chamados para participar e se integrar ao grupo expondo o seu
jeito de dancar. Para os dangarinos ¢ um momento de socializagdo e da pausa do
trabalho ordinério, enquanto para os misicos, um compromisso.

Em 2016, ao tocar Minha Gera¢do com Ademar e Fortunato Delgado, ao
término da execugdo da musica em questdo, enquanto Ademar preparava na cozinha da
casa um cozido de Catitu (porco do mato moqueado comprado na feira municipal),
Fortunato, seu primo que tocava tridngulo, disse-me a mesma historia que havia me
contado na festa de santo no Balneario do Divino Espirito Santo. Antes de Dom
Germano chegar a regido, os Delgado, portanto sua propria filiacdo, havia chegado
antes e eram os antigos patrdes da regido. Esse clima de rivalidade, militarismo e
violéncia estd imerso na narrativa local e também registrado na literatura sobre a regido
(KOCH-GRUNBERG, 2005; WRIGHT, 1998).

Em varias ocasides, Ademar sempre destacava sua filiagdo com Germano
Garrido y Otero, segundo ele “delegado destacado” pelo governador para “colonizar”
a regido do Alto Rio Negro. O etnografo alemido Koch-Griinberg registra em seu
trabalho sobre o Alto Rio Negro (1903), o entusiasmo e exatiddo com que Dom
Germano contava as historias das batalhas napolednicas, sabendo de memoria o nome
e cargo de importantes oficiais (KOCH-GRUNBERG, 2005, p. 55). Fica em destaque
nesse panorama a antiga presenca do militarismo como método de submeter as

comunidades da regido.
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Bem antes disso, em 1761, a politica implantada pelo capitdo portugués
destacado para colonizar a regido do Rio Negro, José da Silva Delgado*4, estava sobre
o regimento do Diretério Pombalino (1758). Portanto, data desse periodo o costume
incentivado pela instituicdo pombalina da pratica do casamento entre vassalos brancos
da coroa e as indias, como revelam fontes organizadas por Alexandre Rodrigues

Ferreira:

Declarou no alvara de 4 de abril do mesmo ano [1755], que se
casassem com as indias, ndo s6 ndo contrairiam infimia ou baixeza
alguma, mas antes se fariam por isso dignos da sua particular atencao,
porque seriam preferidos nas terras, aonde se estabelecessem para os
lugares e ocupagdes, que coubessem nas graduacdes de suas pessoas
e de seus filhos e descendentes, os quais dava por habilitados para
todos os empregos, honras e dignidades. (2007, p. 370)

O vassalo portugués era estimulado com “honras e beneficios” ao contrair
matrimonio e fixar-se no territorio a servigo da coroa portuguesa (FIGUEIREDO, 2015,
p. 70). A musica, a partir de uma narrativa geral de colonizagdo pacifica e amigavel,
também revelou as tensdes entre os descendentes de sucessivos indigenas e
representantes do governo. Tanto os Delgado quanto os Garrido reivindicam uma
relacdo historica com a regido. Essa antiga relacdo entre familias, apresenta-se até hoje
na pratica musical por meio das interpretacdes de seus descendentes indigenas. As fotos
a seguir foram retiradas da obra Sdo Gabriel da Cachoeira: sua saga, sua historia de

ALVES, 2007, p. 87, 88).

* Sera que se trata do antepassado que Fortunato, primo de Ademar, se referia?



Foto 43 - Dom Germano Garrido y Otero (bisavo de Ademar Garrido) em companhia de padres
carmelitas.



Foto 44 - Alunos da escola Agricola de Sdo Gabriel da Cachoeira - 1922

Foto 45 - Turma de meninas internas na Missao Salesiana - sem data, provavelmente por volta de 1915
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O sentimento que conecta os indigenas do Alto Rio Negro estd intimamente
ligado aos seus antepassados, sejam eles indigenas ou ndo. Sobre a camada de oposicao
da filiagcdo estrangeira dos primos Ademar e Fortunato (Garrido — Delgado) estd um
ponto chave que liga diretamente todos os indigenas da regido a um tempo imemorial,
pois a cosmologia Baré, assim como de varias etnias da area cultural do Alto Rio Negro,
estd fundamentada na unilinearidade. O ancestral mitoldgico dos Baré ¢ bem anterior a
presenga de Dom Germano. As relagdes de tensdo entre os parentes s6 apareceram de
maneira tangencial, de forma a ndo despertar polémica e discussdo entre os primos. O

que permanecia era a ideia de uma banda formada entre parentes.

Foto 46 - Registro da utilizagdo da pratica musical nos internatos salesianos.

Se Pia Upé (No meu coracio)

O processo de colonizagdo que levou o povo Baré a esquecer sua lingua aruak,
e a falar nheengatu e portugués, promovia a separagdo das familias indigenas. As véarias
geragdes de Baré submetidas a aprender nheengatu, desaprender e agora, por ultimo,
aprender novamente, gerou a pratica de um povo bilingue. Considera-se que os Baré,

atualmente, falam o portugués e o nheengatu.
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A pratica de falar nheengatu entre os Baré na cidade de Sdo Gabriel estd
presente na intimidade das familias e comunidades, ao passo que o portugués a um uso
publico (FIGUEIREDO, 2015, p. 64). Falar nheengatu revela uma historia
compartilhada entre um povo que resistiu a desfiliagdo de pais e filhos e teve sua
comunicagdo dificultada por meio da imposi¢cao do portugués e proibicao de falar as
suas linguas nativas.

Atualmente Ademar compde e canta também em nheengatu e por isso ¢
considerado por muitos como referéncia da musica na regido de Sdo Gabriel. Em 2013
ele me apresentou a musica Se Pia Upé¢ (Dentro do meu Coragdo) cantando um verso
em nheengatu e traduzindo na sequéncia para o portugués. Segue a transcri¢ao da letra

da musica:

Se Pia Upé (No meu coragio)
Ademar Garrido

Uirande cuasu akuta i paieru
Apuran dorende se dimire puard
Amanha eu vou falar com o seu pai
Pedir vocé para se minha mulher

la se indé I ku Se Pia upé
Porque vocé mora no meu corago

la ne cuxai amui auau curi inde
Apicatukiti a fara i ra mird

Se ele ndo deixar levarei vocé comigo
e muito longe iremos nos casar

Amakaiu caico i na uri curiasica

Na mokamera tu esperando o curumim.
Entdo voltaremos alegre chegaremos
Pra mostrar ao velho o garotinho

(Entrevista de campo, maio de 2013)

Os encontros foram revelando o afeto especial por essa musica. Como se
verifica acima, a musica conta uma histéria de amor entre um casal que desafia a
autoridade do patriarca e vai gerar e criar o filho bem longe da comunidade do pai da
mulher do personagem principal da letra. Normalmente, um dos motivos para se sair

da comunidade ¢ desrespeitar a regra de casamento mais difundida entre os povos
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indigenas do Alto Rio Negro, o casamento exolinguistico. Casar com uma pessoa no
mesmo grupo nao ¢ aceito com muita facilidade pelos pais mais conservadores em

relacdo aos costumes indigenas.

Foto 47 - Ensaio na casa de Ademar, o primeiro da direita, empunhando o violdo. O segundo ¢é
Francilino, cearense que toca pandeiro . O terceiro, no plano mais escuro, ¢ Fortunato Delgado, toca
triangulo e € primo de Ademar. Eles fazem parte do grupo Marupiara. Eu estou tocando Zabumba.
Sdo Gabriel da Cachoeira, maio de 2016.

Além disso, ha toda aquela narrativa marcante sobre a autoridade dos padres,
dos capitdes, delegados e outros oficiais militares do estado brasileiro e coroa
portuguesa reinante nas comunidades por todo Rio Negro, era necessdrio muita
coragem para fugir em meio a imensiddo da floresta e se fixar em alguma outra
comunidade. A mesma autoridade que, ora exaltada e lembrada na musica anterior
cantada em portugués sobre os antepassados espanhois de Ademar, era agora desafiada
e revelava outra perspectiva da memoria dos indigenas, dessa vez acionada em lingua
nheengatu.

Fortunato destacou em sua fala, em uma conversa incidental a musica Se Pia

Upé, que antigamente nas comunidades ndo era essa “bagunca de hoje”, como ja
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mencionado, os que desrespeitassem as tradicdes ou roubassem as frutas e producdes
alimenticias da comunidade, por exemplo, eram expulsos. Fortunato sempre destacava
que aquelas pessoas que eram expulsas das comunidades iam morar na outra margem
do rio.

A leitura da tese de David Samuels (2004) sobre a musica country entre os
Apache da reserva San Carlos, nos Estados Unidos, de que o reino sonoro e musical
constrdi uma profunda conexdo entre o presente e o passado histérico a partir de suas
praticas contemporaneas (SAMUELS, 2004, p. 89) ajuda a esclarecer como a musica
de Ademar afirma que o sentimento em ralag@o aos seus descendentes € a memoria de
seus familiares que formam o povo Baré. Se Pia Upé ¢ uma musica destinada ao publico
que fala nheengatu e sua pratica demostra como a batalha dialogica sobre a identidade
ocorre entre os indigenas do Alto Rio Negro. As observacdes de Fortunato Delgado
desencadearam confabulacdes de uma espécie de historia secreta da povoagao do alto
rio Negro.

O repertorio de historias sobre os antepassados ¢ retrabalhado a partir de
sentimentos intimos, que sdo acionados pela musica, sendo a performance musical
coletiva, de Ademar e de seu grupo de parentes e compadres, meio de acesso a
reconstru¢do da memoria nao s6 do povo Baré, mas do povo rio negrino de maneira
geral. Lembrar, por meio da expressdo musical, as questdes primeiras sobre a formacao
dos povos do Alto Rio Negro, além de tudo, localiza o grupo no tempo e no espaco,
dando uma resposta performativa a essas questdes profundas, que o “ocidente” chama
de “filosoficas”.

Em suma, a musica Se Pia Upé de Ademar carrega um pouco do intimo de suas
paixdes em contraste com a regra social do casamento (que estabelece como regra
casamento exolinguistico). Expressar isso em uma musica cantada em nheengatu,
revela sua historia de vida, que ¢ compartilhada pelos Baré e por muitos outros
indigenas que participam do sistema social pluriétnico do rio Negro. A musica desperta
os sentimentos que unem os indigenas, assim como ¢ veiculo para a reinterpretacao
pessoal, de cada individuo nesse complexo sistema, dessa histéria social.

Nesse sentido, a musica de Ademar aciona essas memorias, que conectam o
passado e o presente. Suas performances desencadeiam o sentimento que une os
indigenas do Alto Rio Negro. A pratica cotidiana da musica de Ademar, no quintal de

sua casa, num canal do Youtube ou no teatro Amazonas tem o poder de deslocar os
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ouvintes que nasceram no Alto Rio Negro por meio de sentimentos e experiéncias que
tecem esses povos.

Essas rodas e encontros musicais ¢ costume antigo e sao relembradas pelos Baré
mais velhos. Para Dona Carminda, 65 anos, que estudou em Assun¢do do Icana e
compartilha a faixa etaria de Ademar, essas musicas revivem nela um “tempo bom”,
antigo quando seu pai se encontrava com seus tios € tocavam a musica kuximawara.
Essa memoria da geragdo de Carminda e Ademar reivindica esse “tempo bom” quando
se estava em companhia dos seus parentes em contraste com o periodo de estudo,
trabalho de coleta do caucho, internato, em suma, no cotidiano de separacao da familia
ao qual estavam submetidos pelo regime colonial.

A performance musical que vivenciei ensaiando com Ademar Garrido,
Fortunato Delgado e Francilino Sobrinho, integrantes do grupo Marupiara de Sao
Gabriel da Cachoeira, interagiu com a narrativa histérica que conecta os indigenas do
Alto Rio Negro entre o sangue Espanhol, Portugués e Baré. A antiga ocupacao colonial
¢ vivamente reinterpretada a luz da memoria dos mais velhos. A historia dos primeiros
portugueses e espanhodis ¢ compartilhada a partir de sentimentos revividos com a
musica praticada pelos antigos indigenas. Esses sentimentos convergem em dire¢do a
um ponto que a memoria nao alcanga mais: um tempo em que os antigos Baré falavam
sua lingua, hoje ja esquecida, o Aruak.

No dispositivo bilingue portugués-nheengatu de composi¢do musical de
Ademar, ha uma performance publica ligada a uma educacdo colonial. Ele canta em
portugués a sua familia de descendéncia espanhola, a0 mesmo tempo que também canta
em nheengatu a historia de um indigena que desafiou os costumes de sua gente e por
conta de um sentimento tao forte “Se Pia Upé”, eles infringiram a autoridade da regra
do casamento de sua comunidade e fugiram.

A familia Garrido y Otero ¢ importante referéncia na memoria dos habitantes
do lugar. A pratica musical com Ademar e o seu primo ¢ ponto de encontro para
memorias e sentimentos que unem os indigenas Baré. A partir da musica de Ademar
Garrido, pde-se em pratica os sentimentos que conectam os indigenas. Entre esses
sentimentos € memorias que une os indigenas, a ideia da descendéncia espanhola ¢

revivida a cada apresentagcao musical do grupo Marupiara.
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Foto 49 - Letra da musica Apiga Marupiara de Ademar Garrido
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Foto 48 — Eu e Ademar Garrido a caminho da festa de santo em Sao Gabriel da Cahoeira, junho de
2016.

Foto 49 — Merenda ao entardecer na casa de Ademar. Sdo Gabriel da Cachoeira, maio 2016.



Capitulo 5 — Entre santos, caixas de som e musicos indigenas: rumo a
festa de santo

Antes da viagem para a festa de santo na comunidade de [4-Miri, eu e Pelé da
Guitarra sentamos na orla da Praia da cidade de Sdo Gabriel para uma conversa. Disse-
me que se eu quisesse saber mesmo tudo sobre o kuximawara, eu deveria “ir a fundo,
bem 14 na tradi¢do das comunidades, das festas de Santo, das trés voltas na frente da
igreja, da reza, da amarracdo, dos fogos de artificio, da chegada dos barcos na
comunidade”. De repente falou que iria amanha a festa de I4-Miri conosco. Assim
poderia me dar conselhos sobre o tudo isso. Ele executava um repertorio de guitarradas
e lambadas que fazem parte da pratica kuximawara.

Essa fala de Pelé traz novamente ao centro da discussdo o contexto cultural em
que o kuximawara esté inserido. Fora desse contexto o kuximawara perde o seu sentido
e pode ser reduzido a “géneros paraenses” ou “estrangeiros”. Fundamental para
entender as relagdes que a musica popular adquire para os indigenas de Sao Gabriel,
parte desse trabalho ¢ compreender o contexto cultural do Alto Rio Negro.

Vinha-me sempre a cabega o “fato social total” de Marcel Mauss (2003), que
tomei conhecimento por meio das aulas de Teoria Antropoldgica I. Pelé compreendia
até a expectativa dos barcos chegando em uma comunidade para a festa como parte
indispensavel do significado do kuximawara. O que mais poderia haver em comum
entre esses costumes das festas de santo com o kuximawara? As respostas foram
surgindo nos meses subsequentes, apos reviver varias vezes esses momentos por meio
dos arquivos sonoros que resultaram da pesquisa de campo de 2016.

Parte dessas respostas ja foram mencionadas aqui, mas no contexto da festa de
santo na comunidade indigena alguns detalhes que nao apareciam nas festas da cidade,
ficaram mais claros. Quando Pedro Paulo me disse, no inicio do trabalho de campo,
que kuximawara “¢é ritual, é tradicdo”, ele se referia ao ritual cotidiano envolvidos na
festa em contexto indigena: prescricdes de comportamento adequado para os
participantes. Todos nas festas devem respeitar as prescrigdes comportamentais, sendo
passivel, qualquer individuo que venha a transgredir, de ser punido por toda

comunidade, pelo santo catdlico ou pelos waimahsd (seres invisiveis habitantes do
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cosmos). Esse capitulo foca em alguns pontos especiais indispensaveis sobre o locus
por exceléncia da musica kuximawara: a festa de santo.

Como combinado com Ary alguns dias antes, as 07 horas da manha de uma
sexta feira, eu, Walmir e Geidson estdvamos na frente da casa dele. Depois de uma
longa espera, “a Toyota” chegou para nos levar até [4-Miri. Chovia muito, carregamos
todos os equipamentos, cobrimos com lona para proteger da chuva, subimos na
carroceria e partimos.

Antes de sairmos da cidade, fomos buscar um dos patrocinadores da festa, um
comerciante local. Ele estava esperando em um mini-supermercado com uma imensa
quantidade de caixas de cervejas, frangos congelados, além de um “fardo” de
aguardente. Quando ele viu os musicos, pediu para o funcionario do supermercado mais
trés caixas de cerveja gelada especialmente para eles. Em Sao Gabriel os precos sdo
mais altos do que a média brasileira. Essa conta dava altissima, fiquei impressionado
com a quantidade de dinheiro que o indigena tirou do bolso. Com esse poder aquisitivo,
ele era um dos principais apoiadores da festa de /a-Miri e um homem respeitado pela
comunidade.

A viagem de 85 km foi feita em 2h e 30m. Mais de 10 atoleiros apenas
permitiam passagem de carros tracionados e motoristas experientes nessa estrada. Ela
liga Sao Gabriel da Cachoeira a comunidade de Cucuy, tltima localidade brasileira
antes do territério venezuelano. Ou pelo menos deveria ligar. A obra nunca foi
propriamente concluida. As pontes de madeira improvisadas cairam em determinado
trecho logo apds Id-Miri, perto da comunidade do Balaio, impedindo de avangar para
Cucuy. Como uma area estratégica para a seguranga nacional, o estado brasileiro deixa
a desejar na garantia de direitos fundamentais, como o de se locomover em uma estrada
segura.

Dentro da cabine da Toyota, estavam o motorista, uma senhora, um bebé e o
maior patrocinador da festa, que se chamava Ivo. Eles foram escutando os CDs de Ary
até Ykuema por toda estrada. Mais de 2h e 30m de gravacdes que Ary e seus parceiros
realizaram nos anos anteriores. Gravacdes em estudio e gravagdes ao vivo tocavam a
partir de um pendrive que animava o grupo que estava na cabine. Do lado de fora, onde
eu estava com os tocadores, ndo parou de chover. Mas o clima era de descontragdo e

muitas histérias. Apos 2 horas, o desgaste da viagem era enorme.
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Apo6s uma area de sitios, granjas e fazendas, a floresta se impde. Adentra-se a
terra indigena do Balaio*. Apos a linha do equador, uma placa do governo federal
brasileiro sinaliza o inicio do territorio indigena e avisa que ¢ proibido a venda de
bebidas alcodlicas na 4rea. A comunidade de 14-Miri ficava logo apds a ponte de
madeira sobre o [4-Miri. Ao passar a ponte, os musicos pediram para o motorista parar.
Caminhamos até a ponte e descemos para a margem do igarapé. Apesar do nome do
lugar se chamar 14-Miri (igarapé pequeno) a agua escura corria com um volume e
velocidade impressionante. Tomamos banho para nos recuperar da viagem.

Apds o banho, fomos até o local que aconteceria a festa. Dois barracdes, ou
“barraquinhas” conforme o uso local, a beira da estrada de barro ofereciam a principal
infraestrutura da festa. Atras deles uma outra barraquinha servia de cozinha, com fogo
a lenha e muitas panelas grande sobre a mesa. Havia para almogar: porco-do-mato
moqueado com macarrdo, kinhdpira de peixe da noite e frango. Nesses momentos eu
procurava comer o suficiente para ter energia para as proximas horas de festa.
“Amanhecer o dia” era um compromisso que a todo momento se fazia presente nas
conversas. Como sobremesa foi oferecido xibé de acai do mato. Depois do almogo fui
descansar no barracdo comunitario.

Além dos dois principais barracdes € a cozinha, havia uma area pequena sem
paredes, mas com teto, para armar redes um pouco mais afastada. Os barracdes
possuiam paredes de madeira, chdo de cimento queimado e telhas de amianto. Estavam
muito perto de um grande atoleiro. Muita lama circulava o local. Essa 4rea me parecia
especifica para as festas e atividades comunitdrias. Explicaram-me que nesses
barracdes ndo havia moradores, as pessoas moravam em suas casas ali por perto,

seguindo a estrada.

*3 Pedi autorizagdo para entrada na terra indigena do Balaio por meio do procedimento padrao.
Informei a FOIRN e a FUNAI. A FOIRN emitiu uma carta de anuéncia em que manifesta seu
apoio a pesquisa. O titulo do trabalho mudou, mas se trata do trabalho de campo relativo a esta
pesquisa de doutorado, realizado em 2016 em Sao Gabriel da Cachoeira, Amazoanas.
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CARTA DE ANUENCIA

A Federagao das Organizagdes Indigenas do Rio Negro - FOIRN, com sede no Municipio de
Sao Gabriel da Cachoeira — Amazonas, Terra Indigena Alto Rio Negro, declara para os devidos fins
que conhece e esta de acordo com a execugo do Projeto Intitulado “A Masica no Cotidiano das
bandas de Sao Gabriel da Cachoeira (AM) e Boa Vista (RR)”, a pesquisa sera realizada na sede
sob a coordenago e a responsabilidade do estudante Agenor Cavalcanti de Vasconcelos Neto,
estudante de doutorado no Programa de Pés-Graduagdo em Antropologia Social da UFAM, o que
tera o apoio desta instituigéo.

Séao Gabriel da Cachoeira, 11 de maio de 2016.

Atenciosamente,

(ﬁ,m(f.mcla P—)o;rna

Airernda Ramos de Lima
Diratora Prasidents
FOIRN

4]t
Renato da Silva Matos
Niratar - FOIRN

Av. Alvaro Maia, 79 - Centro - Cx. Postal 42
69750-000 Sao Gabriel da Cachoeira, - Amazonas - Brasil
Fone/Fax 00 (xx) 97 3471-1632 e-mail (foirn@foirn.org.br)

Foto 50 — Documento emitido pela Federagao das Organizagdes Indigenas do Alto Rio Negro
manifestando apoio a pesquisa
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Foto 51 - Viagem a comunidade de [4-miri - Ary (com camisa branca), Pelé¢ e Gleidson
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Foto 52 - Viagem a comunidade de Ia-miri -Eu, Walmir e Ary (de boné)

Foto 55 — Clube e barraquinha de [4-miri, local onde ocorreu a festa do Divino Espirito Santo
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5.1 A festa de santo

Era Festa do Divino Espirito Santo. Dois “mastros” estavam fixados na frente
do barracdo principal. Eles eram constituidos de dois troncos de coqueiros que foram
cortados e enterrados no chdo. Estavam fixadas no ponto mais alto do tronco frutas das
rogas: muita cana de agtcar, alguns cocos € manga.

Por volta das 17h, eu estava com os musicos em um canto do barracao principal
testando o sistema de som. No lado oposto do barracdo estavam os organizadores da
festa, Dona Cleonice e seu filho Domingos, enfeitando o santo e ascendendo muitas
velas no chdo, aos pés do divino. De repente entram varias mulheres rezando, uma fila
se formou e deu-se a “beija¢dao”. Cada individuo da fila beija as fitas do santo para pedir
ou agradecer alguma graca. Essa “fé e devocdo” ¢ o que da inicio as atividades com
musica e danga, que acontecem apos as oragdes € beijagdes. Essas oracdes e beijacdes
se acontecem as 18h, as 00h e as 06h do dia seguinte. Nesses ocasides a musica para,
enquanto todos aguardam sua vez para beijar a fita, uma pessoa fica tocando uma
repetida ritmica no “tamborino”, o que traz um ar solene ao rito.

A todo momento Ary me pedia para ficar junto e para evitar me afastar do grupo
de tocadores. Por mais que eu me esforgasse para ficar junto do grupo de Ary, como
visitante, eu chamava muita aten¢do na comunidade, sendo abordado por muitas
pessoas curiosas que me perguntavam “de onde eu vinha”, “o que estava fazendo ali”.
Conversando, de alguma maneira eu fui parar longe da “barraquinha” onde estavam os
tocadores. De repente eu estava em uma discussdo em que um sujeito bastante
alcoolizado me acusava de ser agente da FUNAI ou do IBAMA que estava na festa
para informar as autoridades sobre o consumo de carne de caga e bebida alcoolica. Esse
senhor estava com uma espingarda nas costas e parecia ter chegado de uma caga a pouco
tempo, pois estava com uma paca em uma sacola. Enquanto explicava para ele que eu
estava com os tocadores e iria trabalhar na festa de santo junto com Ary, voltamos em
direcdo a barraquinha.

Com a repentina chegada das mulheres rezando, outros homens alcoolizados
que estavam no lugar desapareceram e um clima de respeito e sobriedade tomou conta
da ocasido. Fiquei um pouco apreensivo pois minha presenca na festa levantava
suspeitas, mas logo que tudo foi esclarecido, os musicos riram alto desse incidente.

Explicaram-me que hé conflitos com esses 6rgdos, muitas vezes por conta da bebida
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alcoolica e da caca. Paradoxalmente, esses elementos sdo a alegria da festa do interior
de Sao Gabriel, a0 mesmo tempo que sdo proibidos por esses 6rgaos.

Ap0s alguns minutos da reza das mulheres, Walmir me chamou para beijar a
fita do santo. Todos as pessoas presentes na festa fizeram uma fila. Um a um beijavam
a fita, faziam o sinal da cruz e murmuravam algumas palavras direcionadas ao santo.
Pelé da Guitarra estava na minha frente e pude ver que ele beijou a fita e depois passou
elas pela sua cabega e bracos. Parecia “tomar um banho” entre aquelas fitas coloridas.

Fiz 0 mesmo que as pessoas na minha frente fizeram. Beijei a fita, fiz o sinal
da cruz e me ajoelhei. Recordei como ndo tenho nenhuma pratica nesses rituais
catdlicos e pouco entendo seus significados. Depois dessa liturgia catdlica caracteristica
das festas de Santo da regido, fui com os musicos para a parte do barracio em que
estava o sistema de som montado e pronto para “fazer a festa”. Ary me lembrou para
ficar sempre por perto e dentro saldo, principalmente a noite.

Descrevo a festa a partir do que foi verbalizado por meio do sistema de som
durante os intervalos das sequéncias musicais. Basicamente, as pessoas que fizeram uso
do microfone para se comunicar com todos os presentes foram” o capitdo/tuxaua
Silvano, tukano; Domingos, filho de Cleonisse, a dona da festa; e por Ary até
Ykuema(baré). Eles instruiam o pessoal de Ia-miri e seus convidados sobre as
“tradi¢des” e comportamentos adequados.

A partir do que foi verbalizado pelos interlocutores, descrevo varios elementos
e praticas que podem ser contrastadas com dados da literatura da antropologia da
musica. Por exemplo: (1) a existéncia de uma rivalidade entre comunidades e clubes,
assim como entre os musicos, a respeito de quem realiza as festas mais longas e
animadas; (2) a pratica de uma forma ritualizada do consumo de alcool, conhecida
como “rodadas” ou correré que (3) combinada com a musica, faz da festa “animada”;
(4) prescri¢des fundamentais, sempre repetida no decorrer da festa, para se participar
da danga e permanecer no saldo, evitando beber do lado de fora e fora da “rodada”; (5)
o prestigio de Walmir Camico por consertar o teclado eletronico durante o show; e (6)
a divisdo de fungdes entre os realizadores da festa.

Antes de iniciar a musica, logo ap6s a “beijacdao” das 18h, o capitao Silvano fez
o discurso inicial. Ele dava as boas vindas a todos os sitios e comunidades vizinhas que
se fizeram presente nas festas. E deixou claro que se divertir, brincar era a finalidade

da festa, assim como a necessidade de se respeitar as mulheres casadas:
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O4i, oi, boa noite! Ade di mahsa, Balaio kalan, Rodrigo Sibele kalan,
Parintin kalan, Tukano kalan, sitio Sozinho kalan, Ia-miri, t4 bom,
anu. Doutor dos Estados Unidos. Eu quero chamar atengéo aqui 6, eu
como capitdo da comunidade de Ia-miri. Toda vez eu falo. Toda vez
que tem festa aqui eu falo. Escuta aqui, inda ai. Vamos escutar,
prestaa atencdo. NoOs viemos pra essa festa aqui para a gente brincar,
pra gente dancar pra gente divertir, ta bom? Ninguém veio aqui para
brigar, ninguém veio aqui bater os outros, t& bom? S6 isso que eu
peco. Eu quero que o pessoal de Ia-miri, o pessoal de Parintin,
pessoal do Tukano, pessoal do sitio Sozinho, pessoal do Rodrigo
Cibele, pessoal do Balaio. Se diverte numa boa, vamo brincar até
amanhecer. Vai depender dos tocadores aqui, vai depender do motor.
Isso é brincadeira que nds vamos fazer para essa noite. E o pedido da
dona Cleonice, ta bom? Amanha eu ndo quero ver tristeza, eu nao
quero ver ninguém triste amanha. Quero ver alegria amanha, ¢ s6 isso
que eu peco. Outra coisa que eu vou dizer, tem uma barraquinha aqui
do lado. Tem uma mae ai que vai deitar com os filhos. Eu ndo quero
ver nenhum rapaz 14 mexendo com as mae. Rapazes que quiserem
namorar, namorem com mulher solteira, ndo com mulher casada. E
s0 isso o que eu quero. (Silvano, Trabalho de campo, 2016)

Capitdo Silvano advertia as regras bdasicas para o pessoal dos sitios e das
comunidades proximas que estavam na festa esperando comegar animacdo. Esses
vizinhos sdo os potenciais grupos de parentesco € assim como nas cerimonia de
dabukuri ou poose “sdao grupos preferenciais de troca de casamento” (Barreto et al., p.
120, 2018) de hoje em dia. Na ocasido da festa de [4-miri, eles eram provenientes das
comunidades de Parintin, Balaio, sitio Sozinho, sitio Rodrigo Cibele e os tukano que
moravam nas redondezas. Silvano, como capitdo de [4-miri, dava as boas-vindas a
todos e salientava que o momento era de unido, alegria e de festa, nao de brigas. O local
apropriado para a festa era o barracdo em que estavam a imagem do santo, os tocadores
e o saldo para dancar. A outra “barriquinha” ao lado era destinada as maes e ndo se
recomendava perturbar o sossego.

Ivo, indigena que havia comprado as bebidas para os musicos, um dos

patrocinadores, aproveitou a oportunidade e também pediu a palavra:

Boa noite senhores e senhoras. Ia-miri, Balaio e demais. Eu tenho
um prazer que eu cheguei aqui hoje, durante bastantes anos eu era
convidado. Hoje mais um dia eu participo com vocés, capitdo,
tocadores que tdo aqui. Agradeco muito Silvanio capitdo. Mais uma
vez, outro ano, se o senhor tiver boa vontade de me convidar eu venho
de novo. Sempre ajudei aqui a comunidade de [4-miri. E eu ndo sou
politico, mas eu sou um colaborador da comunidade, sempre
colaborei com vocés. Outro ano eu devo vim de novo. Com esses
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tocadores, com esses meus amigos que eu to vendo agora. Eles nao
tem apoio, entendeu? Eles tocam muito bem. Falta apoio para eles
seguir em frente carreira deles, entendeu? Eu reconheco eles. Sozinho
eles ndo tem capital para isso ndo. Tem que ter um capital, um cara
para reconhecer eles, o que eles sdo do nosso municipio. Tem que ser
um cara reconhecido. Valeu obrigado vamos curtir a festa. (Ivo,
trabalho de campo, 2016)

Ivo era um convidado que tinha condi¢des financeiras para apoiar a os
tocadores. Era ele quem pagava o servigo de Ary, Walmir e Araponga. Ressaltava que
ndo era politico, seu apoio ndo se dava em troca de votos ou de popularidade. Também
falou da falta de reconhecimento do poder publico local em relagdo ao trabalho dos

tocadores: “o que eles sdo para 0 municipio”.

5.2 A musica kuximawara na festa de santo

Apos essas falas, as 18h, a musica iniciou e a animagao foi contagiante. Muita
gente dangando, jovens, adultos e idosos. Enquanto o kuximawara dos tocadores enchia
o saldo de pessoas dangando, o rito do correré oferecia diversos tipos de bebidas
alcoolicas para os participantes.

O correré ¢ um costume presente nas festas das comunidades do Alto Rio Negro,
ndo apenas nas festas de santo, mas também em outras datas comemorativas, como dia
das maes, dos pais, do indio etc.. Na festa de [a-miri, capitdo Silvanio também chamava
esse costume de “rodada”, ou seja, oferecer uma rodada de bebida para todos os
presentes. A prescricdo principal desse rito ¢ o consumo compartilhado de bebidas
alcoolicas. Beber escondido ou fora do correré ndo ¢ recomendado.

Por volta das 20h a musica parou repentinamente. O teclado de Walmir ndo
funcionava. Ele disse que estava com as teclas molhadas em consequéncia das horas de
viagem até a comunidade sob forte chuva. Seria preciso abrir o teclado para resolver o
problema. Com essa pausa na musica, € consequentemente na danca, Ary informou no

microfone o que se passava e quais as medidas iria tomar para a festa ndo parar:

Desligou aqui? A gente td s6 com um probleminha aqui no
instrumento porque infelizmente a gente pegou chuva 14 e molhou
algumas teclas aqui do teclado, ta? Tomara que daqui a pouco seque
e a gente faz um negocio legal. Mas vamo 14. Al6 Domin, chega ai
rapidinho por favor. Bom gente € o seguinte, a gente vai fazer assim,
para nao ficar sem festa, enquanto ele abre aqui para limpar a agua
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da tecla que t4 molhado, a gente vai botar o som mecanico para festa
ndo acabar, para ndo parar. (Ary, trabalho de campo 2016)

Enquanto Ary fazia a mediacdo entre tocadores e o publico, o capitdo Silvano
gritava do saldo: “Arrocha ai rapa! Coloca o som aé! Nao pode parar ndo. Se ndo o
pessoal vai embora”. Ao se interromper a musica, todas pessoas que estavam dangando
expressaram sua decepc¢do exclamando em coro: “ahhhhh”! Ivo que havia contratado
os tocadores de Sdo Gabriel, falava em tom de brincadeira: “t6 pagando! Cadé o som?”.
O publico respondia com risadas no saldo enquanto olhavam para a reagao dos musicos,
principalmente de Ary.

Rapidamente Ary conectou seu laptop/notebook no sistema de som, colocou
para tocar seu repertorio de musica kuximawara e os participantes voltaram a dangar.
E isso que ele chamava de “som mecanico”. Ao contrario do som “ao vivo”, o “som
mecanico” era a musica reproduzida por algum aparelho eletronico. Nesse caso o seu
notebook. Apesar do tom de brincadeira do publico solicitando ndo parar a musica, Ary
estava sob pressdo pois ele era o intermedidrio entre os tocadores e a comunidade de
I4-miri. Sua responsabilidade e fun¢do na festa era manter a musica ao vivo, na medida
do possivel, até amanhecer o dia.

Enquanto isso, Walmir retirava mais de 20 minusculos parafusos do teclado
com a “chave estrela” que Domin havia conseguido encontrar em meio a noite escura
do Noroeste Amazonico. Depois de desmontar, enxugar e assoprar os circuitos
eletronicos, montou novamente o teclado que voltou a funcionar. Trinta minutos depois,
Ary pdde continuar a fazer seu show.

Logo apo6s essa cena, eu ouvia no saldo, entre o publico, o comentario sobre as
habilidades de Walmir, que sabia tocar e consertar o proprio instrumento. Entre as
conversas dos tocadores também foi destaque esse caso. Os musicos elogiavam a
proeza de, pacientemente em meio aquela festa, Walmir Camico desmontar e montar o
equipamento, alcangando o objetivo de o fazer funcionar corretamente.

Esse dado se relaciona ao constatado por Aleman (2011, p. 236-37) entre os
jovens wai wai, na Amazonia guianense. A habilidade de operar o Boom Boxes, o
mecanismo das fitas e Cds, reparar se necessario, criar e gravar fitas, pen-drives, CDs
e escolher melodias apropriadas feitas com poderosas formas de conhecimento
“estrangeiro” configura um certo. O uso e posse de uma boom boxes, assim como de

um teclado eletronico entre os indigenas do Noroeste Amazonico ¢ uma marca que se
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desenvolve na personalidade masculina, wai wai, tukano baré, especialmente nas

geracdes mais novas.

Foto 53 - Walmir e Gleidson tocando na Festa do Divino de [4-miri (Terra Indigena Balaio)

Foto 54 — Walmir “secando as teclas”, realizando uma manutengao nos circuitos internos do teclado eletrénico.
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E basico do conhecimento xamanico dos povos indigenas do Noroeste
Amazonico o que Bruzzi da Silva (1977, p. 267) chama de interculturagao. Ele diz que
um pajé se forma a escola de outro, as vezes até de grupo étnico diversa, o que explica
o fato de se ouvir o mesmo canto executado por pajés de povos indigenas diversos. Essa
interculturagdo proposta por Bruzzi da Silva é o que venho tratando aqui como
“contexto pluriétnico do Noroeste Amazdnico”. Esse contexto que sempre foi
favorecido pela exogamia linguistica, intensificou-se por meio do comércio. Assim, as
melodias e musicas circulam na grande area geografica do Noroeste Amazdnico. As
festas de santo e outras festividades sdo eventos que proporcionam a troca ndo apenas
de “ofertas”, mas de melodias, musicas, e principalmente de conhecimento xamanico.
O trabalho de Lizardo (2016) ¢ uma evidéncia do intenso intercambio de Mutawarisa
(benzimento entre os bar¢) na festa de santo da comunidade de Sao Joaquim.

Entre 21h e 22h, em certo momento, Pelé pediu para eu conectar sua guitarra a
mesa de som para que ele pudesse tocar seu repertdrio. Ele tentou varias vezes seguir o
ritmo do teclado, mas ndo conseguia devido as consequéncias do correré. Desistiu da
guitarra, mas cantou varias musicas até “capotar”, ou seja, dormir sentado em uma
cadeira ao lado do potente sistema de som.

“Capotar” era o termo usado para se referir a pessoa que dorme no saldo devido
ao excesso de alcool. Em certo momento da festa ¢ possivel encontrar varios individuos
“capotados”, dormindo pelo chdo, cadeiras e outros espagos de uso coletivo. Gabriel
Sodré Maia (2019, trabalho de campo) afirma que “capotar” ¢ algo normal, um costume
no contexto indigena de S3o Gabriel. Nos poose (dabukuri) realizados em sua
comunidade, laureté, sempre ha um individuo responsavel em controlar os animos mais
exaltados por conta do alcool. Apesar da permissdo de consumir em excesso bebidas
alcoolicas fermentadas e destiladas, ndo ¢ permitido “alterar”, baguncar, desrespeitar
os ritos e pessoas presentes na festa. Essa funcdo na festa de santo de [a-miri foi
desempenhada pelo “Juiz de Mastro”, assumida por Domin, o filho de Dona Cleonisse.
Como se vera, tarde da noite ele pede para passar um recado no microfone e adverte
todos os presentes sobre a importancia de ficar no saldo, beber “na rodada” e evitar

confusdes.



Foto 56 — Ary contagia o saldo de [a-miri com danga e alegria "até Ykuema”

O teclado parou mais algumas vezes. Na realidade ndo era apenas o problema

das teclas molhadas, mas da eletricidade na “barraquinha”. A tomada de energia elétrica
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ficava proximo do saldo. As pessoas dangando encostavam na fonte e desligavam os
aparelhos. Na segunda pausa inesperada do teclado, enquanto os musicos tentavam
resolver o problema, novas solicitagcdes do publico: “¢ até ykuema ou ndo essa parada
ai, semii? T6 pagando, semu”.

Ary, de improviso e sem nenhum ensaio, chamou-me para cantar. Nessa altura
de nossa convivéncia, ele sabia as musicas que eu conhecia e mais gostava do seu
repertorio. Cantei duas: O pinto, de Pinduca, e Meio Dia, de Luiz Fidelis. As pessoas
da comunidade estavam curiosas para me ver participando, pois alguns sabiam que
além de antropdlogo eu tinha um trabalho musical relativamente conhecido na cidade
de Manaus. Vérias pessoas vieram para a janela do barracdo e comentavam a minha
performance ao vivo com gargalhadas e gestos. Apds esse momento, eu estava mais
ambientado com os participantes que me chamaram para dancar e conversar. Mesmo
eu tendo cantando completamente fora do tom, Domin me falou: “Legal cara, canta
bacana”.

Estava se aproximando da 00h, momento aguardado para beijar a fita do santo.
Antes disso, novamente capitdo Silvanio pediu uma pausa dos tocadores para falar. Ao
finalizarem a musica, Ary falou: “Ep4, que maravilha, valeu gente, a festa ta animada.
A gente s6 tem uma recomendacdo do nosso amigo capitdo que daqui a pouco tem o
correré para vocés.” Os discursos do capitdo Silvanio, do patrocinador Ivo, de Ary e
de Domin demonstram como e com que frequéncia o consumo de bebida ¢ ritualizado
nas festas. Lizardo (2016), Maia Figueiredo (2009) e Sodré Maia (2018) se referem as
bebidas alcoodlicas, tanto o caxiri como as bebidas industrializadas como um elemento
indispensavel para a animagdo da festa. De todo modo, capitdo Silvanio adverte para
0s presentes a regra para o consumo, estabelecendo um horario adequado para as doses

e um espago adequado para beber:

Pode dar rodada, ta? Quem estdo gostando da banda Ykuema? Da um
grito quem esta gostando da banda Ykuema! E a primeira vez que a
banda Ykuema chegou aqui, eu ndo sabia se banda ykuema ia chegar
aqui. Mas chegou. Uma recomendag@o que eu vou dar aqui para
vocés, € que a bebida esta rodando sem da o horario. Eu fui combinar
com meu amigo Domin, que ele ¢ Juiz de Mastro, quem tiver bebida
da uma rodada agora. Eu ndo quero ver ninguém bebendo 14 fora.
Quem trouxe bebida faz rodada aqui dentro, ¢ para a gente beber aqui
no saldo. Outra coisa, eu nao quero ver um bébo encostando aqui na
frente do aparelho, porque esses aparelhos aqui custa dinheiro. Se um
bébo vim aqui, encostar aqui, danificar um aparelho desse, quem vai
pagar? N¢é Dona Cleonice? Nao tem dinheiro para pagar um aparelho
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desse. Entdo bébo, senta no teu lugar. Bebe 14 fora, fica 14, mas por
favor ndo encoste aqui nessa mesa. E meu pedido como lider da
comunidade. E muito sacrificio que o nosso amigo Ivo trouxe. Ele
pagou uma quantia para a banda vir aqui. Vamos agradecer nosso
amigo Ivo. Quem tiver bebida, quem ¢é promesseiro, festeiro, juiz de
mastro, mordomo, faz favor faz rodada ai. S6 isso que eu pego de
vocés. (Capitao Silvanio, trabalho de campo, junho 2019)

O capitao referiu-se a presenca da banda e de como uma festa de santo gerava
expectativas na comunidade. Demonstrou gratiddo a Ivo que pagou pelas despesas e
tornou a viagem dos musicos possivel. Mas com o passar das horas de festa e de tanto
correré, ele precisou pedir para os mais alcoolizados, alguns que dangavam sozinho do
saldo, ndo ficarem perto do sistema de som. Um deles havia caido proximo, quase
danificou as caixas de som e quase se machuca seriamente. Além disso, capitdo
Silvanio ndo cansava de repetir a regra para “fazer rodada”, compartilhar a bebida entre
os participantes da festa dentro de um espaco (saldo) e de um tempo adequado (rodadas
acontecem em uma frequéncia média de hora em hora). Ele ndo queria ver ninguém
bebendo fora do tempo e do espago recomendado, era para beber dentro do saldo.

Quem bebia fora da area permitida ndo participava do correré. O correré
estabelecia as regras para o consumo de bebida alcodlica na festa da comunidade. Além
do espaco adequado e da regra de compartilhar a bebida entre os presentes, as conversas
entre os musicos e os organizadores da festa (Domin, Dona Cleonice e capitdo Silvanio)
giravam em torno da quantidade de bebida que ainda havia guardada. Conforme

verbaliza Ary no microfone:

Vamo 14 gente. E porque foram 14 fora remanejar o saldo para participar
do correré. Vamos ajudar a acabar com a cachaga do gringo, ndo pode
sobrar nada amanhd. Cadé o Domin? Nao pode sobrar nada Domin,
vamos acabar com esse trogo hoje. Eita! Vamo sacudir, vamos gastar
essa bebida no saldo. (Ary até Ykumea, 2016, trabalho de campo)

Para Ary, a bebida deveria ser “gasta” no salao, dancando. Enquanto os musicos
estavam responsdveis em manter o saldo animado, Domin, capitdo Silvanio e outros
engajados na organizacdo da festa, passeavam na area externa convidando as pessoas
que estava bebendo do lado de fora a entrarem e participarem do correré. O capitdo
Silvino disse novamente: “Quem tem bebida e quem tem promessa com o santo vamo

da rodada ai, s6 isso que eu quero dizer a voceés.”
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A bebida no contexto da festa também era um dever dos promesseiros. Aquelas
pessoas que possuiam promessas com o santo deviam contribuir levando bebida para
animar a festa. Para a correta realizagdo da promessa era fundamental abastecer a festa
com bebida. Abastecer a festa e, principalmente, compartilhar a bebida, segundo o rito
do correré, era a forma mais eficaz de conseguir que o desejo se concretizasse junto ao
santo.

Mas se por acaso a pessoa nao tivesse promessas, apenas bebidas, também era
de bom tom compartilhar. Foi o meu caso, eu estava desrespeitando o correré sem
perceber. Havia comprado uma garrafa de rum e um refrigerante para os musicos ainda
em Sao Gabriel. Quando a festa em [4-miri comegou, coloquei as bebidas em um canto
onde apenas os musicos podiam pegar. Ary explicou que assim, ficava fora da rodada
e alguém poderia considerar ma educagdo. Entdo os musicos beberam um pouco e
entregaram para as mulheres que ofereciam a bebida quando elas passaram.

Poucos minutos antes de 00h, Ary pediu para os musicos interromperem a
musica. Ele iniciou uma fala para chamar os responsaveis pela liturgia catolica da festa

de santo. Disse o seguinte:

Valeu galera! Gente, seguinte, a gente faz um convite em nome do
nosso amigo daqui. Esse ¢ o tradicional beija santo, que vai da meia
noite ja, a gente convida a todas as pessoas, a gente convida entdo
bandeireiro, cadé o tamborileiro da festa? A participar dessa
cerimonia, que ¢ tradicional das festa de santo. A gente convida a
todas as pessoas para adentrar aqui no saldo e participar desse
momento cultural. Daqui a pouquinho tem aquela rodada do
tradicional correré. Ndo € isso professor? Bom, entdo a gente
convida, cadé o pessoal ai da festa aqui, o bandeiro, o pessoal que
esta responsavel pela festa? Tamborineiro? Ald dona Cleonice, ja ta
dormindo uma hora dessa, ja botou o feijao de molho e foi deitar.

Entdo, o filho do capitdo Silvanio iniciou a marcacdo do tamborileiro da festa
de santo. Um ritmo simples e lento marca o primeiro tempo de cada compasso. Pam,
pam, pam. Enquanto as pessoas faziam a fila no saldo para beijar a fita, o tamborileiro
tocava o tambor que se contrastava com o ritmo frenético dos teclados do kuximawara.
Ap6s alguns minutos iniciais o tambor “marcava dobrado”. Pam-pam, pam-pam, pam-
pam. Duas colcheias para cada tempo do compasso. Conforme as gravagdes que realizei
em campo, a “beijacdo” da a fita & meia noite durou por volta de 11 minutos. Os

tocadores aproveitavam para “respirar”’, como disseram.
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A sequéncia musical ¢ pontuada por discursos que prescrevem as regras da
“brincadeira” da festa de santo. A sequéncia de musica kuximawara ¢ interrompida em
momentos quando o foco passa a ser uma relagdo de fé com o santo. A comunidade
compartilha a danca, a musica, a bebida, a comida e a fé pelo santo catdlico e outros
ndo humanos.

O capitdo Silvanio ficava sempre por perto do microfone e aproveitava toda a
ocasido em que Ary se distraia para seguir fazendo seus discursos e recomendagdes aos
participantes. Quanto mais tarde, mais o capitdo deixava claro as consequéncias do

descumprimento dessas regras de casamento e comportamento:

Eu ndo t6 brincando ndo, ta? Quem tiver bebida faz a rodada aqui
dentro do saldo. Se acontecer alguma coisa 14 fora eu ndo vou me
responsabilizar ndo. E para fazer rodada aqui na frente do pessoal que
ta tocando. Eles querem ver vocés dangar. T6 falando, eu estou de
olho. Nio ¢ para beber escondido. Nao brinquem muito comigo nao,
amanha eu posso resolver com vocé. Vamo beber aqui junto no saldo.
(Capitao Silvanio, 2016, trabalho de campo)

J& passava da meia noite. O saldo continuava animado com muitas pessoas
dancando. Brincadeiras e piadas de todos os cantos faziam o capitdo, ja um pouco alto
da bebida, falar em um tom de ameaga: “nao brinquem muito comigo nao, amanha eu
posso resolver com vocé”. Os tocadores riam e achavam muita graga, enquanto Silvanio
falava, Walmir disparava por meio do teclado o som de sirene da policia e de risadas
de criangas, o que deixava tudo muito engragado.

Por volta de duas horas da madrugada houve uma pausa por conta de alguns
“atritos” na area externa do saldo. Dessa vez foi a vez de Domin, juiz de mastro, se

pronunciar. Pediu o microfone e falou as seguintes palavras:

T4 tendo muito tumulto na area. Vamos maneirar, se ninguém
conseguir beber, ou se alguém quiser beber mesmo... mas poxa sem
violéncia, cara. Eu t6 andando aé fora e ta todo mundo alterado. Isso
aqui ¢ uma brincadeira pra nods do I4-miri. Vamos beber sem
confusdo, a gente t4 aqui para se divertir. Ndo ¢ para a gente brigar
com o outro parceiro ndo. Eu quero agradecer vocés ai pela
consciéncia da brincadeira. E cadé os homens para dancar ai pow? A
mulherada ta toda sentada aqui. Porra, ja veio o pessoal aqui. Pessoal
da regido do I4-miri, se o cara chegar valente aqui a gente manda
embora. Entdo pronto, fica todo mundo em paz ai por favor, cara.
Tem cada reclamagdo ai pra nés. Todo mundo ¢ considerado aqui, eu
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conheco todo mundo aqui da regido e eu sou aqui da regido também.
Vamos beber vamos dancgar, mas sem confusdo. Sem violéncia. Os
mordomos vao agora dar uma rodada para todo mundo se acalmar. O
cara que brigar aqui eu vou amarrar la no mastro. (Domingos,
trabalho de campo, 2016)

Ary pediu para complementar o discurso do Domin e falou:

Perai rapidinho, deixa so eu complementar aqui. E cara, é assim, a
festa ta legal o saldo t4 animado, quem ¢ que té brigando ai fora? Néo
¢ pra brigar ai fora ndo, vamos dangar rapaz. Primeira vez que a gente
ta vindo tocar aqui para voceés, a gente ta achando a festa de vocés
legal, cara. Olha a distancia do cara vim de Sao Gabriel pra ca. Gente
€ o seguinte, a festa de vocés ta legal, eu nunca pensei que eu fosse
tocar até 2h da manha com o saldo lotado ainda, vocés tdo ganhando
la do Xibé cara. La na cidade, 2h o pessoal ja foram embora. Vocés
tao lotando o saldo, vocés estdo dando um show de festa aqui. Vocés
pagaram, a gente t4 aqui para tocar para voces, vamos dangar!

Ary refor¢ou o pedido e Domin para tentar acalmar as brigas que ocorriam na
area externa do saldo perguntando quem estava brigando 14 fora. O saldo parecia ter o
poder de vigiar os participantes, de conter os exageros, de aplacar as brigas, de
envergonhar os responsaveis pelo dano, assim como de respeitar e fazer eficaz a relacao
com o santo.

Ele também comparou a festa de [4-miri com as festas do clube Xibé. Tratava-
se do clube Santo Antonio do bairro da Praia, também conhecido como “o Xibé”. Como
descrito no topico sobre Ary, ele era morador do bairro e participava das organizacdes
junto com os moradores do bairro. Era um clube famoso por suas festas de Sdo Jodo
que aconteciam no come¢o do més de junho. Ficava dentro da cidade e apesar da
facilidade de se chegar 14, a festa de Ia-miri estava superando todas as expectativas.
Quando Ary falou “vocés estdo ganhando 14 do Xibé”, o publico respondeu em coro
comemorando essa vitdria de sua festa : “Uhullll”.

Nao eram apenas os tocadores que concorrem entre si para saber quem domina
o mais vasto e eficaz repertorio. As comunidades e clubes também se esforgavam para
surpreender as expectativas, superar o tempo de festa, o tamanho da animagdo, a
quantidade de bebida. Isso gerava prestigio social, aumentava as especulagcdes quanto
a forga do santo e fortalecia as relagdes de casamento potenciais da comunidade.

Ap6s o discurso sobre os atritos e brigas na drea externa Ary recomegou a cantar

dizendo antes “esse ¢ um hino do kuximawara, vai gostar:
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Jardim do Amor (Antonio Ceara/Lindolfo Barbosa)

Tava eu e ela s6, no jardim do amor

Eu beijando ela, quando o pai dela chegou
Ela entdo me disse, ndo me beije mais
Olhe ai para o lado, menino

Que ja vem meu pai

Eu fiquei nervoso, Meio atrapalhado,
Quando eu queria correr,

o velho ja tinha chegado

Gostaria de ter ficado “até Ykuema”, até de manha, mas nao consegui. Eram 4h
quando fui dominado pelo sono e cansago. Eu estava exausto da viagem na carroceria
do Toyota e do trabalho de montagem do sistema de som. Eu estava “capotando” em
uma cadeira ao lado dos musicos. Chegar até a barraquinha onde estava minha rede foi
um desafio.

Justamente quando me dirigia a “barraquinha”, recebi um convite de uma
senhora para dangar: “Vocé sabe dancar kuxymawara?”’. Dangamos acompanhando o
movimento caracteristico da sincope, abordada na parte sobre os aspectos sonoros,
enquanto circuldvamos o saldo.

Ao dangar, lembrava-me das palavras do capitdo na abertura da festa sobre o
devido respeito com as mulheres casadas. Caso houvesse desrespeito, os homens da
comunidade poderiam castigar o acusado com a pratica da “vaqueta”. Amarra-lo a
algum ponto fixo, uma arvore, poste de eletricidade ou o mastro da festa e soltd-lo
apenas no outro dia. O hino do kuximawara que Ary entoou, e citada anteriormente, eu
conhecia por meio do grupo Trio Nordestino. Ele falava justamente dessas relagdes
amorosas proibidas, sem consentimento dos pais.

Ao chegar na porta da barraquinha em que eu iria dormir, Domin me chamou
para conversar. Atendi prontamente seu pedido pois ele era um dos donos da festa. Sua
familia era uma das organizadoras e eu estava dormindo na “barraquinha” deles.
Perguntou-me sobre os objetivos da pesquisa, onde eu trabalhava, onde tinha nascido,
ao passo que ele me disse que trabalhava no cemitério de Sao Gabriel e que tinha
parentes em [a-Miri. Ele me apresentou um amigo seu que havia vindo de Sao Gabriel.

Apelidado de “Pard”, local de seu nascimento, era um verdadeiro piadista. Por conta da
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barba e dos oculos, nesse final de semana eu recebi trés apelidos, no minimo: Chico
Mendes, Chico Xavier e Chicungunha. Era impossivel ndo rir da situagdo, ele fazia
piada e apelidava todos. O apelido de Domin era “gordinho do amor”.

Apos essa conversa, finalmente consegui atar a rede no barracdo destinado para
o descanso. O som que vinha do saldo ao lado s6 me permitiu dar alguns cochilos. As
S5h levantei e fui checar o gravador que havia deixado no saldo gravando toda
performance de Ary e seus parceiros. O gravador ja havia gravado mais de 7 horas de
performance. Impressionante. A festa foi até as 6h da manha.

Dos tocadores, Ary e Araponga foram os Gnicos que permaneceram acordados
até¢ de manha. Acordei no barracdo ao lado de Pelé, que dormia no chido, ao lado de
Walmir e de Ivo, que dormiram em um colchdo bem em baixo de minha rede. Por conta
do embalo da rede, algumas vezes eu encostava em Ivo. Em estado sonambulo, ele
levantava falava vérias palavras em alguma lingua que ndo reconhecia e finalizava com
uma gargalhava. Imediatamente voltava a dormir e roncar. Isso se repetia toda vez que
eu encostava nele.

Quando fui checar o gravador de manha percebi que ele havia sido desligado.
Gravou 06 horas e 51 minutos. A imagem gerada pelo programa de edi¢do de dudio
ilustra as longas sequéncias musicais e os intervalos para as falas e instru¢des do capitao
e liderangas da comunidade. Mais de 08 pequenos intervalos pontuam a performance

de Ary até Ykuema:

Foto 57 — Imagem do programa de edi¢aoo de audio. Do inicio ao fim do evento existe 06 horas e 51
minutos de gravagdo initerruptas da performance de ary até Ykuema na festa de santo da somunidade
de Ima-miri.
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Foto 58 — Casais dangando na festa de [a-miri.

Foto 59 — Local onde ocorreu a festa de [a-miri. Espago compartilhado com a imagem do santo e velas.
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Foto 60 — Casais dang¢ando kuximawara na fesa de santo de Ia-miri.

Foto 61 — Festa de Ia-miri
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Foto 62 — Casais dangando kuximawara. Festa do Divino Espirito Santo de [4-miri.

Foto 63 — Ary com a palma da méao levantada em diregao ao publico, movimento caracteristico de suas
permormances.



204

Foto 64 — Festa de [a4-miri.

5.3 — O banho de rio final e a derrubada dos mastros

As 07h da manhi Gleidson, chamado pelos musicos de Araponga, foi me
acordar para tomarmos banho de rio. Disse-me que a musica tinha acabado e me fez
um resumo do que eu havia perdido da festa. Ele me disse que assim que eu me retirei
do saldo houve algumas confusdes: “at¢ Walmir ia brigando, eu que apartei”.

Ap0s essa descricdo de Araponga sobre os fatos que eu havia perdido, Ary
apareceu na festa com uma garrava de Whisky. Disse que a dona da festa havia dado
especialmente para os musicos como forma de agradecimento. Ary explicou que
enquanto tocava, maneirava na bebida para poder cumprir seu horario cantando
kuximawara até ykuema. Mas que agora era a hora dele “brincar” também (eram 07h
da manha e eu ainda estava exausto). Entdo, fomos para o rio [a-miri eu, Ary, Araponga,
Walmir, Pelé, “gordinho do amor” e Pard. As piadas do Para continuavam.

Enquanto tomdvamos banho no rio se conversava sobre as expectativas e
realidades da festa. Também me explicaram um pouco sobra a regido em que

estdivamos. A comunidade de [4-miri era a porta de entrada para o Morro dos Seis
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Lagos, famoso marco geografico da regido. Segundo me contaram, muitas pesquisas
haviam sido feitas por 14.

Normalmente, quando algum pesquisador aparecia na comunidade estava
interessado nas pedras, nas flores, nas aguas do Morro dos Seis Lagos, mas nunca no
kuximawara. Apontavam para a montanha e diziam que 14 havia muitos metais
preciosos e valiosos, como ouro, niobio e uranio. Domin disse que ja havia levado
alguns pesquisadores 14 no topo. Para chegar a base da montanha era necessario uma
viagem de 40 minutos de rabeta. Depois a caminhada durava cerca de trés horas.

Apo6s o banho de rio, voltamos para a area da festa. Nos servimos na cozinha e
sentamos ao lado do sistema de som para comer. A fome era muito grande. Apos essa
refeicdo eu voltei para a rede e dormi profundamente até as 14h. Todos dormiram.

Walmir me acordou novamente as 14h para a derrubada do mastro. Esse
momento era aguardado pelos participantes. Neste tltimo momento da festa, seria
derrubado os dois mastros que estavam na frente da barracdo principal. As pessoas
desejavam pegar as frutas que estavam fixadas no mastro. Cana de agtlicar e coco eram
os itens mais fartos.

O capitdo da comunidade iniciou esse momento falando algumas palavras em
lingua indigena, dirigindo-se ao mastro. Depois entoou alguma reza catdlica e deu a
primeira machadada na base do mastro. Convidou o proximo participante a dar outra
machadada. Eu também fui convidado a participar. Nunca havia empunhado um

machado em minha vida.
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Foto 65 - Momento em que o capitdo convida a todos para derrubar o mastro

Foto 66 — Apo6s a derrubada do mastro. Comunidade de [a-miri, Sdo Gabriel da Cachoeira, 2016.
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Alguns jovens executavam uma performance engragada. Contrariando as
expectativas de uma forte machadada, eles apenas davam um pequeno toque do mastro.
O que provocara a decep¢ao das criangas e mulheres que esperavam ansiosos a queda
do mastro para pegarem as frutas, mas fazia os homens cairem na gargalhada. Vendo
isso se repetir varias vezes, a Dona Cleonice, dona da festa e mae de Domin, ficou brava
e pediu o machado para mostrar “como se faz”. Dona Cleonice era uma senhora, mas
deu uma machadada tao forte que quase derrubou o primeiro mastro.

Logo em seguida, o mastro caiu e o frenesi foi geral. Eu consegui pegar um
coco. Fomos chamados para beijar novamente a fita do santo que estava do lado de fora
do barracao. E os participantes seguiram em cortejo ao som do mesmo tambor que havia
sido tocado anteriormente as 00h. O cortejo contava com dois tambores, um estandarte
e a imagem do santo. Terminada a beijagao da fita, entramos dentro do saldo e colocou-
se 0 santo em seu lugar, em um altar no canto da barraquinha, no lado oposto ao sistema
de som.

Ap0s esses eventos, iniciou-se uma reuniao no barracdo principal para discutir
os resultados da festa e se definir as fungdes para a realizagdo da proxima, que
aconteceria no ano seguinte. Nesse momento, Ary me chamou para ajudar a carregar o
equipamento de som e coloca-lo na carroceria do Toyota. Era evidente o cansago no
grupo dos musicos e chegava a hora de regresso a Sdo Gabriel.

Voltamos para Sao Gabriel novamente sob forte chuva. Chegamos a casa de
Ary no final da tarde de domingo, sua esposa esperava na janela. Ao descarregarmos
todos os equipamento e colocarmos na sala, o motorista disse: “foi bom demais, dancei
tanto que quando fui dormir estava sentindo cdimbra”. A musica kuximawara, no
contexto indigena de Sdo Gabriel, relaciona-se ao corpo, a danca e a resisténcia.
Araponga dizia durante toda viagem na carroceria do Toyota: “Toda distancia ¢ pouca
para quem quer dangar”. Esse costume do publico e dos tocadores da festa de santo de
[a-miri salienta as qualidades admiradas na personalidade amerindia: controle do sono
e do cansago, como explicado por Dagoberto Azevedo (2019, trabalho de campo).

Durante o trabalho de campo, dancei conforme fui convidado. Sempre com
movimentos repetidos que acompanhavam a ritmica ‘“colcheia pontuada-
semicolcheia”. O respeito e a brincadeira prevaleciam nesses momentos, 0s pares no

saldo eram sempre variados. Cunhados, cunhadas, sobrinhos, todos os parentes e
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amigos dancavam. Era um ambiente familiar. Enquanto a esposa de Domin dancava no
saldo com seus parentes, ele bebia e olhava pela janela gargalhando.

Um momento muito interessante da festa foi quando Ary tocou a musica Apiga
Marupiara (em nheengatu, homem de sorte). Essa musica era de autoria de Ademar
Garrido, musico e compositor Baré de 60 anos, e fazia parte do repertorio de Ary. Ele
sempre dizia: “repara como as pessoas gostam quando a gente toca ‘na lingua”.

As prescrigdes comportamentais que eram a todo momento enunciadas pelo
capitdo Silvanio também era assunto nas conversas. Essas prescrigdes eram algo muito
sério e muitas historias advertiam as consequéncias para quem descumprisse as “regras
do jogo”. Dagoberto Azevedo (2019, trabalho de campo) me relatou que 14 na regido
do Triangulo Tukano, certa vez, colocaram no mastro da festa, junto as frutas, algumas
garrafas de cachaga. Antes do hordrio da derrubada do mastro, um bébado da
comunidade roubou uma das cachacas que estavam ofertadas no alto do mastro. Como
castigo por conta do furto, ele foi obrigado pelo juiz de mastro a beber vérias garrafas
de cachaga na sequéncia. Também me disse que certa vez seu irmao foi atacado pelo
curupira ao se afastar do saldo de dancga sem o “benzimento” necessario.

Em outra festa do divino Espirito Santo em Sao Gabriel, eu encontrei Fortunato
Delgado parente de Ademar Garrido e conhecido meu desde 2013. Ele me narrou fortes
cenas a respeito desses castigos e penso que pode ser esclarecedor os exemplos que ele
deu. Ele estava sozinho, sentado em uma mesa das inimeras barracas de comidas e
bebidas das festas de santo da cidade. Tinha trazido sua mulher e filha mais nova para
verem a chegada do santo. Ele tomava uma cerveja enquanto elas acompanhavam a
novena. Fortunado estava muito falante e desinibido, bem diferente dos ensaios com
Ademar. Contou-me sua historia como torneiro mecanico. Trabalhou para o exército e
se aposentou aos 36 anos. Fez seu proprio flutuante com a rescisdo da divida trabalhista
que ganhou da empresa de transportes terrestre do governo federal, para quem também
prestava servigo. Nesse flutuante ele havia criado todos os seus filhos e se orgulhava
de mencionar o fato.

Ele iniciou o assunto falando sobre as familias que dominavam o comércio na
regido, segundo seu ponto de vista: os Garrido, os Camico e os Franca. Afirmou que
antes dos Garrido chegarem em Sao Felipe, os Delgado j& estavam 14. Como
descendente dos Delgado, Fortunado queria deixar claro a permanéncia mais antiga dos

seus parentes na regido.
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Segundo Fortunato, os Garrido eram “bruto”. No periodo em que eles
comandavam a comunidade de Sdo Felipe, no inicio do século passado, contou que
quem fosse flagrado roubando abacaxi, banana ou farinha era amarrado no tronco da
mangueira e surrado, “ritual” conhecido como “vaqueta”. Se fosse pego novamente era
expulso da comunidade e for¢ado a morar do “outro lado do rio”. Fortunato se referia
a esse tempo com certo saudosismo.

A narrativa de Fortunato, assim como a de Ademar Garrido estabelecia algumas
“penas” para os individuos que infligiam as regras basicas de convivéncia. Nas festas
de santo, assim como nos Pdose, Dabukuri e Poodali, cerimonias Tukano, Baré e
Baniwa, ha um individuo responsdvel em manter a ordem e vigiar as pessoas que estao
bebendo. Esse individuo normalmente ¢ uma pessoa respeitada na comunidade e forte,
mas tranquila para apaziguar os atritos que possam acontecer nas festas.

De que se tratam esses “atritos”? Eu ouvi muitas historias em campo a respeito
do “ritual” da “vaqueta”. Mas em varios meses de convivéncia, nunca vi serem
aplicados tais castigos. Mas essas histdrias exerciam um poder de coer¢ao fundamental
para manter a ordem. Contaram-me que certa vez em uma festa de santo em alguma
comunidade da regido do Tridngulo Tukano um homem roubou uma garrafa de cachaga
que estava pendurada no topo do mastro. Ele foi levado pelos individuo responsavel
pela seguranca da festa e seus apoiadores para dentro da igreja. La dentro sé ficaram
eles. O bébado que roubou a cachaca foi condenado a tomar varias outras doses, até
ficar “fora de combate” e sair da festa.

Relatos dessa mesma regido afirmam que em outra festa de santo, tarde da noite
uma pessoa foi pegar mais bebida sem autorizag¢do. Saiu sozinho do saldo de danga e
foi até a “barraquinha” onde estava a bebida. Ao entrar, ele foi atacado por Boraro (o
equivalente Yepd-Mahsa do Curupira) e encontrado inconsciente. A coer¢do ndo ¢
exercida apenas pelos juizes de mastro, as festas também sao vigiadas por ndo humanos.

Essa ¢ética repleta de prescrigdes comportamentais € penas para o0s
transgressores faz parte da musicologia indigena do Alto Rio Negro. Conforme ja
reportado anteriormente, segundo os ensinamentos de Biisiu, “quem ndo quer dangar é
acoitado” (Silva, 1994, p. 112). Dangar e participar da festa ¢ um compromisso que tece
relagdes por toda comunidade, com o passado mitolégico e com as trajetorias das

povoacgdes e dos individuos.



Capitulo 6 — Perspectiva indigena sobre musica popular

O senso comum que escuta na musica popular indigena uma “cultura a morrer”
ndo abarca a relagdo essencial entre o contexto cultural e a musica. A produgdo de
sentido para os sons musicais depende do contexto cultural em que se esta inserido,
conforme o conceito de “biografias sociais personalizadas” (MENDIVIL, 2013, p. 06).
No Noroeste Amazonico, a musica reverbera o passado mitico em que Jurupary/Biisiu
ensinou os cantos, 0s instrumentos e a maneira correta de se portar diante do mundo. A
musica kuximawara revive e atualiza esse contexto.

No seu estudo sobre musica popular entre os Apache da reserva Sao Carlos nos
Estados Unidos, David Samuels (2004) chama atencao que tocar blues ou outras formas
de musica popular ndo torna o individuo “menos ou mais” Apache. H4 um modo de
ouvir e perceber o som que esta relacionado a um senso de passado compartilhado entre
os povos indigenas do Alto Rio Negro, esse modo de escuta leva em consideragdo a
presenga potencial dos seres da classe de Jurupary/Biisiu.

Em 2019, na cidade de Manaus, fui surpreendido por uma experiéncia que me
levou a entender melhor como essa presenca ndo humana dialogava com a musica
kuximawara. Em uma comemorag¢ao no Bahseriko-wii (Centro de Medicina Indigena),
houve uma situag¢ao semelhante a que vi no bairro Tuyuka em Sao Gabriel da Cachoeira
em 2016. Enquanto esperdvamos iniciar a programac¢ao com musica kuximawara ao
vivo, participei de uma performance tocando junto a um grupo de tocadores de flautas
weopari, equivalente Baré da flauta karicu, colegas Tukano estudantes do PPGAS e
seus parentes. A intensidade da performance, que junta danga e instrumento de sopro,
me levou a uma experiéncia que me fez entender melhor as potencialidades sinestésicas
da musica em contexto indigena. Ao dancar ao mesmo tempo que assoprava os tubos
da flauta karigu, eu tive uma forte “vertigem” que alterou meus sentidos de audicdo e
visdo. Senti que poderia desmaiar a qualquer momento. Olhei para Dagoberto Azevedo
que tocava a minha frente e sua imagem se destacou nitidamente em camera lenta,

enquanto no plano de fundo as luzes da rua ficavam borradas e sem foco. Eu buscava
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acompanhar a melodia na flauta e alterava-se a intensidade das luzes enquanto
conforme as notas. A melodia parecia alterar a estabilidade das cores da imagem do
que eu via. Mesmo Dagoberto estando com roupas “normais”, por um momento eu o
vi com cocar, ou adereco de penas no brago, ndo consigo recordar exatamente. Penso
que ele se transformou em uma imagem idealizada pelas historias sobre Biisiiu que eu
tanto estava a ler. Um pouco pensativo, apos o fim da performance, eu voltei
imediatamente para minha cadeira. Tocado pela experiéncia, falei que havia gostado
bastante do karicu e perguntei como poderia adquirir um. Dagoberto (Azevedo, 2019,
trabalho de campo) respondeu que o mais importante ndo era eu ter gostado do karicu,
mas “ele ter gostado de mim”.

Contei o caso da mae de Justino Tuyuka, que evitava o contato visual com
caixas de som?*, para Gabriel Sodré Maia (Trabalho de campo, 2019) que me disse
fazer todo sentido, pois o som alto, grave e forte vincula-se a presenca de Biisiu.
“Tradicionalmente” as flautas de mirid fazem a mediacao entre os Yepa-Mahsa e Biisiu,
mas em contextos mais recentes, as caixas de som alcangam frequéncias e intensidades
sonoras semelhantes ao ritual de flauta miria. Ao praticar no cotidiano a “lei de
Jjurupary” aplicada a “moderna” caixa de som, a mae de Justino Tuyuka revela que a
presenca de Biisiu se aplica ao som musical, independente da midia. E uma constatagéo
que corrobora com a explicacdo que oferece Claudia Augustat (2011), em que “a
incorporagdo de outro contexto musical, a musica popular por exemplo, permite a
continuidade de algumas praticas e conceitos indigenas”. Em suma, o som ¢ mais
relevante que o objeto (a flauta, ou a caixa de som, por exemplo). O valor que se d4 ao
objeto ¢ determinado pelo ritual, assim como pela forma como o individuo ritualiza sua
vida cotidiana.

Em 2016, enquanto trabalhava com Ary até Ykuema para gravar suas musicas,
escutamos ao longe os efeitos caracteristico da performance de Walmir Camico no
teclado eletronico. Enquanto tocava, ele disparava um som de “trovao”, uma explosado
de graves que distinguia sua apresentacdo. Ao escutar, Ary comentou: 14 vai Walmir
tocando o “jurupary” dele. Foi apenas uma piada de Ary, mas que demonstra como
esses conceitos sdo usados no cotidiano. Ao compreender a filosofia que a narrativa
sobre Biisiu carregava, percebi que os instrumentos musicais, como guitarras, teclados

e outros instrumentos eletronicos “jamais” foram “modernos”, parafraseado Bruno

% P4gina 154.
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Latour (1994). A perspectiva indigena considera, em um primeiro plano, que sua
origem remonta ao passado mitico e ao conhecimento musical que os humanos
desenvolveram a partir dos ensinamentos de Bissiu. Desse modo, por exemplo, as
historias sobre a “inven¢do” da guitarra elétrica que eu julgava ser um instrumento
“moderno”, originado em 1950, americano etc. ndo sdo hegemonicas em contexto
indigena. Mesmo um instrumento “Made in Japan” ou “Made in China”, pode ser
explicado por uma perspectiva cosmolédgica Yepda-Mahsa globalizante: “Made in
Biisiu”. A convivéncia com Jack da Guitarra e os diversos musicos indigenas que
conheci no decorrer do trabalho de campo me proporcionou entender uma outra postura
musical, menos colonizadora, em que, por exemplo, mais importante ¢ a relacdo de
afinidade que o instrumentista possui com o instrumento do que seu local de fabricacao,
marca, modelo, et.

Desse modo, a musica popular entre os Yepa-Mahsd também leva em
considera¢do o fato dos instrumentos serem “pessoas”, como me advertiu Justino
Tuyuka enquanto eu . Nesse caso, sdo pessoas ndo-humanas e formam uma “classe
social” de seres invisiveis que habitam a floresta. Representante ilustre dessa classe ¢
Jurupary (e suas variantes interculturais do Alto Rio Negro, Biissiu, entre os Tukano,
e Koai, entre os Baniwa). Outra vez, no bairro Tuyuka, observei que um tocador de
karigu estava molhando com cerveja os seus instrumento. Eu j& sabia que se molhavam
as flautas com agua para melhorar a tocabilidade, mas nunca havia visto molhar com
cerveja. Ao indagar o jovem que fazia isso, ele me disse que era para “animar” mais a
flauta. Caso semelhante me narrou Justino Tuyuka, ressaltando que nas comunidades
indigenas derrama-se caxiri para facilitar que a flauta “se lembre” das musicas. Nesse
contexto, propriedades mnemonicas da bebida alcodlica se aplicam aos instrumentos.
Compreender que os instrumentos musicais sdo também “pessoas” e tiveram sua
origem em Biisiu alterou a forma como eu percebia a propria musica popular. Ao
possibilitar a interag¢do de pessoas, de comunidades, assim como entre os humanos e os
ndo humanos os principais elementos de uma musicologia Yepa-Mahsa me mostraram,
por meio da investigagdo sobre a musica kuximawara, que a musica como faculdade
humana ¢ algo muito mais abrangente que discussdes sobre géneros musicais.

Neste sentido, esses dados de campo em didlogo com a bibliografia
especializada da antropologia da musica me levaram a compreender que a musica

popular em contexto indigena dos povos do Alto Rio Negro pode ser entendida e
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praticada em continuidade com costumes e tracos culturais que conectam geragdes de
individuos tukano, baré, baniwa, piratapuia e os outros “parentes” do Alto . O mais
representativo trago cultural dessa reginao, citado por Descola (1992), Koch-Griinberg
(2005) e muitos outros pesquisadores ¢ a presenga de uma estética-ética do Jurupary-
Koai-Biisiu. Em 1950, Nimuendajua (1950, p. 166) ja registrava a continuidade das
praticas sobre Jurupary entre os Baré mesmo os ja catequizados e falantes de uma
“nova” lingua, o nheengatu, permaneciam “fié¢is” ao culto do Jurupary. Diz ele: “da
cultura dos Barés ea conservou o culto Koai-Jorupary, as festas de dadivas (dabocuri)
e numerosas pequenas industrias caseiras” (NIMUNDAJU, 1950, p. 166).

Portanto, a centralidade do Jurupary-Koai-Biisiu ao ser constatada por antigos
catequizadores foi amplamente reprimida. Paulo Maia Figueiredo (2009, p. 21) compila
os dados sobre uma “revolta dos juruparis”, que teria ocorrido em 06 de novembro de
1883. Nesse periodo, segundo consta em relatos de padres franciscanos que se
instalaram em Ipanoré Cachoeira, no rio Uaupés, foi levado a cabo pelos padres um
plano para “desencantar” a comunidade indigena da influéncia de Jurupary. Para isso,
eles trancaram as mulheres, criangas e ndo iniciados dentro da igreja e exibiram as
mascaras e flautas do Jurupary para eles, contrariando assim a lei de jurupary, o tabu
visual. Depois desse episddio os franciscanos ndo conseguiram controlar a ira dos
indigenas, foram expulsos e somente em 1915, retomou-se com os salesianos a missao
catolica na regido.

Nesse periodo, entre 1850-1900, tem-se exemplos de movimentos messianicos
por toda regido do Rio Negro. Koch-Griinberg cita alguns exemplos de indigenas que
se apresentaram como o novo cristo. Em 1880, no Rio Cubaté, Aniceto “os curava,
assoprando neles e ugundo-os, visitava povoados com grandes cerimdnias” (2005, p.
63-64). Também em 1880, no médio Caiaru-Uaupés, um pajé Arapasso atraiu muito
seguidores. Com o nome de Vicente Christo, ele “mandava seus sequazes dangar ao
redor da cruz” (2005, p. 64). Assim como no Alto Rio Negro, conta Avé-Lallemant
(apud. KOCH-GRUNBERG, 2005, p. 64) por volta de 1857, Venancio, indigena
venezuelano, também reuniu muitos indigenas que acreditavam que ele era o “novo
Cristo”, acoitando os seus seguidores para se entregarem a bebida e a “dancas
selvagens”.

Trago esses exemplos para demonstrar como se destaca nos documentos

historiocos a danca, a longa duracdo da festa, o consumo de bebida alcodlica. Os
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elementos do cristianismo se agrupam a partir desse trago estruturante da sociabilidade
dos povos Alto Rio Negro. H4 muitos anos atrds, como ¢ possivel atestas por meio de
antigos relatos, mesmo em contexto messianico de 1800, longas dangas, bebidas,
cerimionias e agoites formam e marcam o comportamento dos povos indigenas do Alto
Rio Negro.

Em uma cena que aconteceu em janeiro de 1904, Koch-Griinberg (2005, p.

222) descreve como essas crencas se manifestam. Nas palavras do autor:

0 quanto estes assim chamados indigenas cristdos, que desde
geragdes vivem no ambito da civilizagdo europeia, ainda estdo
apegados as crngas do seus antepassados. André [baniwa cristdo que
pilatava a expedigdo de Koch-Griinber para subir uma perigosa
cachoeira] quis descarregar toda carga inicialmente. Mas quando eu
lhe disse que no pordo da montaria estavam as flautas de Koai, ele
apavorou-se tanto que gritou ao Schmidt que ndo continuasse a
descarregar. Ele explicou-me mais tarde que sentiu medo pr sua
mulher que estava ai pertinho. Nao se deve estranhar esse medo; pois
como ja expliquei antes, até os dias de hoje ndo somente os Baniwa
do baixo Igana, mas também os caboclos do rio Negro, desde Sao
Felipe até Sao Gabriel, apesar de todas as capelas e das festas de
Santos, organizam ocasionalmente a danca sangrenta em honra do
Koai, ao qual no rio Negro, na lingua Geral, muito injustamente
chamam de Yurupary, nome do pior deménio dos Tupi. (KOCH-
GRUNBERG, 2005, p. 222)

Conforme os dados e descri¢des apresentados até aqui, esse comportamento foi
ensinado por Jurupary. E a maneira correta, segundo essa ética-estética indigena: tudo
os movimentos da musica/danga com as “ofertas”, com o ciclo da floresta, das frutas,
dos animais, dos ndo-humanos (espiritos da floresta). Os cantos e dangas ensinados por
Jurupary-Koai-Biisiu sdo movimentos de poder xamanico que vizam trazer alimento,
bebida e satide a comunidade. Assim como hoje em dia nas festas de santo, ou em um
aniversario, dia das maes, comemorac¢ao na comunidade, ou em uma festa de fim de
semana com muito kuximawara: danga-se até acabar a bebida ¢ o dia nascer, como num
compromisso assumido com Biisiu.

As narrativas de Jurupary-Koai-Biisiu sdo muito antigas e passadas de geragao
em geragdo. Provavelmente essas historias estdo circulando nas populagdes locais ha
milhares de anos (Descola, 1992). Mesmo com todo processo histdrico de colonizagao
e opressdo, Maia Figueiredo (2015, p. 92) fala de evidéncias da existéncia das flautas

de Jurupary entre os Baré em 2005. Desse modo, as transformacdes e mudancas
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resultantes do processo histoérico, no qual a musica kuximawara ¢ apenas um pequeno
desdobramento, ¢ interpretada em continuidade com essas antigas narrativas. Essas
manifestagdes musicais, assim como no caso analisado aqui, atualizam esses
ensinamentos e ndo destroem o repertorio tradicional indigena.

Desse modo, a respeito dos povos indigenas do Alto Rio Negro, penso que seja
supérfluo dizer que o ritual X acabou no povo Y. O sistema cultural indigena regional
integra 22 povos, considerando apenas o territorio brasileiro, por meio de uma origem
mitologica conhecida pela maioria desses povos: a narrativa de origem ¢ a viagem da
cobra grande. Com a regra de casamento de exogamia linguistica, a circulagdo dessas
narrativas entre grupos de linguas diferentes ¢ garantida. Juntos, os 22 povos
asseguram a troca e atualizacdo de um repertorio de narrativas, de contrugdo e uso de
instrumentos musiciais, cantos, melodias, letras e diversos outros conhecimentos. E
comum aprender com outros parentes no Rio Negro e as festas, as grandes cerimonias
sdo os locais privilegiados para essa troca de informacao.

Em sintese, minha busca por conhecer a musica kuximawara e descrever a
pratica da musica popular entre indigenas de Sao Gabriel da Cachoeira me levou a esse
passado mitologico como fonte de informagao e explicagdo para a l6gica da perspectiva
indigena. Conforme exemplificado no decorrer do trabalho, esse mergulho me levou a
uma ética-estética que deve ser considerada ao se elaborar uma musicologia indigena
no Noroeste Amazonico. Guitarras eletricas, sounds systems, boom box, toda novidade
musical e instrumento estrangeiro ¢ considerado sob a odtica, ou melhor a escuta
condicionande do mito Jupuray-Biisiu-Koai.

As narrativas de todos os interlocutores do trabalho apontavam para a chave de
que no “interior”, nas comunidades e sitios mais afastados da cidade, os elementos do
kuximawara estariam mais acessiveis para meu estudo. Nessas comunidades, como
ocorreu comigo em Ya-Miri, ¢ comum algum indigena Baniwa levantar a camisa e
mostrar algumas cicatrizes na costas, em referéncia ao seu ritual de iniciagdo, enquanto
ao fundo o saldo lotado de dangarinos embalados ao som de Alipio Martins seguem
dancando até de manha. O trabalho de campo foi me mostrando como essas camadas
se complementam.

Os ensinamentos basicos de Jurupary-Biisiu-Koai estavam ali. Estampados no
nome de Ary até Ykuema, na capa do CD de Jack da Guitarra, nas composi¢des, na

danca. Com o desenvolvimento do trabalho, nos capitulos anteriores, fornego os
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exemplos etnograficos que fundamentam uma “musicologia indigena” do Noroeste
Amazdnico. Mas ao aprofundar e debater o assunto em eventos cientificos percebi que
a perspectiva era justamente a oposta. Dagoberto Lima Azevedo (Trabalho de campo,
Bahseri ko wi’i, Manaus, 2019) me mostrou outra perspectiva quanto a flauta karigu.
Quando eu disse que tinha gostado dela, respondeu-me que o importante era que “a
flauta tinha gostado de mim” e por isso a apresentacado tivera sido boa. Com esse tipo
reflexdo e exercicio percebi que ndo se tratava de uma musicologia, mas de uma
“puracylogia”, para usar o termo nheengatu, ou uma “bahsanalogia”, em referiencia a

categoria tukano, ou, por fim, uma “kaitologia”, conforme o termo Baniwa.

6.1 — Jurupary dancando musica popular até o amanhecer

Pontuo aqui as principais praticas e conceitos que, conforme o debate elaborado
entre os dados de campo e a bibliografia especializada, balizam as varias logicas
musicais dos povos indigenas do Noroeste Amazonico. De maneira geral, a musica
kuximawara é o repertorio apreciado por essa nova gera¢ao de indigenas, dentro das

prescri¢des basicas de uma festa, ela cumpre o papel fundamental de “animar”.

Exemplos comparativos de praticas da musica kuximawara

N | Baré Tukano Ideia

01 | Dangar até ykuema | Ne’e sooro mariro biilapuhtegui Estética que busca
we’e (tocar violao sem descanso) | desenvolver o
controle do sono,
dominio do tempo,
cansago corporal, e

outras qualidades

apreciadas.
02 | Amarragao de “Quem ndo quer dangar ¢ Etica que se baseia
dangarinos acoitado” diretamente nos

ensinamentos dos
personagens
mitolégicos

indigenas.
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03 | Permanecer dentro | Ensinamentos de Biisiu Etica estabelecida
do saldo de danga, pelo personagem
ndo entrar de calca, mitolégico
participar do correré

04 | Promessas p/ santo | Benzimento de instrumentos Influéncia de nao

musiciais humanos na vida
cotidiana

05 | Ideia de os sons Tabu visual para caixa de som
musicias sao a
propria voz de
Jurupary

06 | Benzer instrumentos | Controle ¢ domesticagao do Crenca dos wai-

instrumento musical. O mahsa e ndo-
instrumento deve ser benzido. humanos que
povoam a floresta

07 | Molhar Para Justino Tuyuka (Trabalho Por meio do alcool
instrumentos de Campo, 2018) o caxiri tem o | do caxiri ou da
(especialmente poder de fazer o instrumento cerveja, ajudar o
flautas karicu) lembrar das melodias, de facilitar | instrumento a

a rememoracaoo do repertorio. lembrar-se do
repertorio

08 | Falar com Intrumentos sdo
intrumentos gente

09 | Executar longas Relagao de

sequéncias musicais

harmonia entre o
consumo de alcool,
duragdo da festa,
da musica e da
danca. Deve-se
festejar até de
manha em uma
relacdo direta com

0s ndao-humanos
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(santos ou espiritos

da floresta).

10

Permanecer dentro

do salao

Respeitar a area da
festa. Evitar a

floresta.

11

Participar do

Correré

Nessa chave de
relacdo com o
plano ndo-humano,
o consumo do
alcool deve ser
ritualizado. A festa
deve ser realizada
até que se acabe a
bebida. E de bom
tom dangar até a
ultima gota de
caxiri. Esse
método garante a
boa relagcdo com os
nao-humanos e a
fertilidade dos

frutos e animais.

12

Festa Animada

A festa deve ser
animada para
garantir a boa
relacdo com a
divindade. Hoje
em dia isso quer
dizer que a festa
tem que ter
comida, bebida a

vontade e muita
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musica

kuximawara.

13

Rivalidade entre
musicos no dominio

do maior repertorio

Ne’e sooro mariro biiapuhteguti
we’e

Tradugdo: Sem
intervalo/descanso nenhum eu

vou tocar (guitarra)

Dominio do tempo,
do cansaco, quanto
maior o reperorio
de cantos, mais
respeitado € o

xama

14

Controle total do
instrumento, sua
construcao e

manuten¢aoo

O conhecimento
sobre a mecanica
do instrumento
também compde os
conhecimentos
xamanciso. Esse
conhecimento
aumenta o
prestigio do
musico entre os
musicos que nao
dominan sua

mecanica.

15

Dabukuri

Poosé

Festa que na
superficie ¢ uma
oferta/partilha de
alimentos ¢ dangas
(sistemas
simbolicos),
salientam os
especialistas que
também envolve
outros sentidos e
interesses: “como

disputas de
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dominio de
conhecimento,
posicao
hierarquica,
casamentos,
interagdo com o0s
waimahsa.”
(BARRETO et al.,
2018)

Em complemento ao mapa bibliografico*’ sobre a musica indigena das terras

baixas da América do Sul, elaboro um pequeno esquema que relaciona os principais

personagens mitoldgicos e uma bibliografia especializada:

Danga/musica como Principio Cosmologico

Sodré Maia, 2016,
2018

Barreto, 2013, 2018
Barreto et al., 2018
Azevedo, 2016, 2018
Koch-Griinberg, 2005
Wright, 2008, 2009,
2015a, 2015b,

Povo Tukano Baré Baniwa
Demiurgo | Biisiu (Wax-T1) Jurupary Koai
Bibliografia | Rezende, 2004 Lizardo, 2016 Numendaju, 1982

Galvao, 1959, 1979
Figueiredo, 2009
Rodrigues, 1890
Franca Bar¢, 2015
Koch-Griinberg, 2005

Hill 2009, 2014
Rodrigues, 1980
Koch-Griinberg,
2005

Wright, 2011

7 Vale lembrar que o mapa esté disponivel em
https://drive.google.com/open?id=1cnMMuU4LsCL-

IWD7UN1Ws_TNCEzmpL 1{&usp=sharing
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A musica kuximawara ¢ um caminho que atualiza as bases de uma
“bahsanalogia” tukano, ou uma “puracylogia” baré. A forte presenca da danca e
musica como um principio social e cosmoldgico, revivido ha milhares de anos, desde a
criagao do mundo, como forma de organizacao e criagdo dos povos do Alto Rio Negro.
Todos os dados aqui expostos demonstram esse traco da cultura indigena estruturando
diversos géneros da musica popular praticados na vida cotidiana. Esse principcio ndo ¢
exclusivo dos povos indigenas do Alto Rio Negro, mas ¢ encontrado em diversos outros
povos indigenas sul-americanos, por exemplo: Guarani (MONTARDO, 2009), Wauja
(PIEDADE, 2004), Kamayura (MENEZES BASTOS, 2013), Kisédjé (SEEGER,
2013).



Consideracoes Finais

No decorrer dos capitulos anteriores, tentei descrever a musica kuximawara que
me foi apresentada em Sdo Gabriel da Cachoeira. Em contraste com a bibliografia
etnografica especializada, tento demonstrar como a musica popular praticada entre
indigenas estd relacionada com a cultura e cosmologia indigena. Junto a Ary, Negdo,
Carminda, Pedro Paulo, Jackson, Charles, Ademarzinho, Fortunado, Francilino, Justino
e tantos outros parceiros e colegas indigenas que trabalham com musica popular,
tocando, dangando e animando as festas da regido penso a musica kuximawara como
parte de um sistema “tradicional da regido”.

Nos ensaios, producdes e gravacdes a intencdo dos musicos, cantores e
compositores repousava em “fazer o povo dangar”, e da mesma forma como ensidado
por Jurupary, fazer o povo dancgar “até Ykuema”. Nas apresentacdes, shows, festas de
santo e tantas outras ocasides que sao embaladas pela musica kuximawara no Alto Rio
Negro, também se destacam todas as praticas elencadas nos capitulos anteriores e
resumidas no ultimo capitulo. “Sitio”, “comunidade”, “clube” sdo categorias nativas
que demonstram a centralidade do clube no bairro, da “barraquinha” na comunidade e
da Bahsana ko wii,a casa de dancas, para a cultura indigena. Assim como nota Turino
(1993, p. 04) em seu trabalho de campo: “Em Conima dang¢a e musica sdo o centro do
festival, que s@o o centro da vida social”.

As praticas musicais desses povos seguem uma estrutura muito antiga. Pode ser
verificada na narrativa cosmoldgica de diversos sdbios indigenas e confirmadas no
decorrer da historia por meio dos relatos de viajantes. Nas terras baixas da América do
Sul, principalmente no Alto Rio Negro, a danca e a musica se relacionam diretamente
com o personagem mitologico Jurupary. Ele ndo s6 ensinou os passos da danga, como
as musicas, a forma de fazer os instrumentos e, principalmente, as prescri¢des
comportamentais, conhecida como “Lei de Jurupary”.

Jurupary é um astro que por meio da musica e das dangas sugere e altera o

comportamento dos individuos do grupo, a forma de se vestir, de se portar. Assim como
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um icone da industria pop sugere e dissemina comportamento, moda e pensamento,
Jurupary garante que essas caracteristicas sejam incorporadas na cultura indigena.
Essas ideias me ocorreram na mais profunda camada de etnografia que consegui
acessar: o trabalho académico entre indigenas do PPGAS-UFAM. Conversando sobre
os resultados da pesquisa, a cada evento, a cada ensaio, surgiam novas questdes que
acabavam por explicar mais detalhes sobre a musica kuximawara e indigena.

Certa vez, ao tentar publicar um artigo com uma fotografia um pouco escura de
um indigena baré de calga cumprida e camisa branca entrando na “barraquinha” para
tocar teclado, foi-me sugerido por um dos editores que trocasse a foto pois ndo fazia
sentido para o trabalho. Muito pelo contrério, havia muita coisa por tras daquela foto.
Segundo as praticas locais “Homem nao pode dancar de bermuda. H4 constrangimento
para o homem que entrar no saldo. Ele ¢ retirado” (LIZARDO, 2016, p. 124). Quem
coordena esses imperativos €ticos-estéticos € o “mestre sala”, segundo Lizardo (2016,
p. 124) essas pessoas t€ém poder, quem teima pode desmaiar. Em resumo, visagens
avisam do perigo do mal comportamento.

O material fonografico gerado no desenvolver do trabalho de campo junto com
os interlocutores foi a principal forma de suprir a auséncia na analise de partituras e
outros recursos da musicologia classica. As gravacdes fornecem uma idea para os
pesquisadores profissionais a0 mesmo tempo que permite o acesso de todos aos
resultados da tese. Nesse sentido, deve-se ter em consideracao que esse trabalho propoe
uma agenda politica na medida em que dé& visibilidade a uma das musicas mais
marginalizadas do planeta.

A trajetoria de pesquisa narrada aqui constitui parte dessa politica.
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Letras, transcricoes e traducdes 1 - Ary até Ykuema - CD Caboclo do Rio Negro

NG

Letra da misica

Palavras e
termos em
nheengatu

Localidad
es citadas

Comentario do compositor
sobre cada misica no
to da gravacio

Observacoes

Caboclo do Rio Negro

Eu sou caboclo nascido no rio negro

E me orgulho de ser aqui do beiraddo

Feliz eu vivo, cago e pesco de canoa

Eu e a patroa vou sair pra fachear

Tem aracu, surubim pra moquear

Tucunaré, piraiba e jacunda

Tem caititu, paca e tamandua

Se vocé ndo acredita vai 14 ver no muquenta
Marupiara como eu ndo ha

S6 tem curumim panema pescador de ianuja

Marupiara
Panema

Rio Negro

“Dia-a-dia do caboclo.”

Ao longo das viagens e da
convivéncia Ary me explicou
a relagdo entre Marupiara e
Panema a partir dos modos
de pescaria e seus resultados.

Saudade de vocé

Eu vou querer te encontrar meu bem
Ja ndo consigo viver sem vocé

Vou procurar por onde vocé for
Meu coragio ta te querendo amor
Eu vou querer te encontrar meu bem
Ja ndo consigo viver sem vocé

Vou procurar por onde vocé for
Meu coragio ta te querendo amor

Eu ndo consigo te esquecer

Volta meu bem agora, por favor

Eu quero tanto ver vocé, meu amor venha me ver
T6 sofrendo sem vocé

Nio ha.

Naio ha.

“Nao tem nada a ver com
sitio. Essa musica ¢ mais
romantica. De dor de
cotovelo.”

Eu vou pra festa, amor

Eu vou dangar

E 14 no sitio serrinha que a festa vai rolar

Dona Ivete e seu Maneo ja estdo pra lhe aguardar
L4 tem o Sao Sebastido meu santo de devogao
Ele é muito milagroso sou devoto de paixdo

Sou devoto de paixdo

Eu vou, vou pra serrinha, eu vou

Dangar forré eu vou, vou tomar uma pra dangar 14 no
saldo, eu vou

De itaperera, de caiuri, eu vou, tapuru-cuara, pra
serrinha eu também vou

De Camanaus, 1a de mercés eu vou, de fonte boa, de
rabeta eu também vou.

Naio ha.

Sitio
Serrinha,
Taperera,
Cajuri,
Tapuru-
quara,
Camanaus,
Mérces.

Total 6

“Ja tem a ver com o sitio
Serrinha. Fala de varias
comunidades e da demanda
por musica na regido.”

Forr6 no Tamu

Seu Edmar veio aqui me convidar

Pra conhecer tamt pra sua festa animar

Chegando 14 me encontrei com o botata,

me chamou logo o Z¢é Paulo vem com a gente biritar
Que festa boa, bom demais pra se dangar,

No saldo poeira sobe, vai até o sol raiar

Seu Edmar no saldo vai animar

Junto com Dona Maria, pra poeira levantar
L4 no saldo Iracema a cantar

Junto com semu braulino

Com o seu Orixisa(?)

Que festa boa, bom demais pra se dangar
No saldo poeira sobe, vai até o sol raiar

Semu

Tamu

“Também sobre sitio,
amigos, birita e danga.”

Mercés no Forrd

Em Mercés ¢ animado

Todo mundo a dangar

Porque tem meu Santo Alberto
E vim a todos convidar

Tem cachaga, muita pinga
Muito forrd para dangar

Nio ha

Meérces -
segunda
ocorréncia

“Sobre forr6 e festa de Santo
Alberto que ocorre nesta
comunidade”
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Tem também mulher bonita
Para a gente namorar

Pra Mercés eu vou, la eu vou dangar
Nem que seja de carona todo ano eu vou pra la

Meia noite todos param meu santinho vou beijar
Vou fazer minha promessa

Para 0 ano vou passar

Pego logo minha dama

que € para todo mundo vé

Dango, dango a noite inteira

E vou até o amanhecer

Ilha do Chile

Vou descendo o Rio Negro
L4 no chile eu vou chegar
Tem festa de Santo Alberto
Vem com a gente pra dangar

Dance, vamos pra la
E 14 na ilha do chile
Que o forrd vai comegar

Vou convidar Maricota timunimadania [?]
Pra dangar aqui no chile
Que a festa vai comegar

Nio ha

Ilha do
Chile

“Comunidade do municipio
de Santa Isabel. Musica feita
por encomenda.”

Forr6 do Lejé

Eu conhe¢o um senhor que nasceu la no Xié¢
Ele ¢ muito famoso o seu nome ¢ Lejé

Ele gosta de rezar, gosta de arrastar o pé
Dono aqui do Santo Antonio

Seu Lejé, Seu Lejé

Ele veio do Xié

Seu Lejé, Seu Lejé

Foi ele quem fundou o Xibé

Nio ha

Rio Xié

“Sobre meu sogro.”

Lambada do Jack

Vou contar uma historia
Para quem quiser ouvir
E do Jackson da Guitarra
Que ja penou por ai

Esse cara teve a vida
Mais dificil do lugar
Ele tem a ousadia
S6 agora foi contar

Eu ja vendi peixe, ja fui garimpeiro
Vendi muitas piabas,
Ja fui bom pescador

Com minha canoa nas margens do rio Waupes
trabalhava o dia inteiro pra ganhar o meu dinheiro
Essa é a vida, essa ¢ a minha historia

Eu o Jackson da Guitarra s6 agora eu vim contar

Esse jack mudou pra melhor, esse jack mudou pra
cantor
O jack mudou, de peixeiro pra cantor

Nio ha

Rio
Uaupés

“Mtsica do Jack da
Guitarra”

Jack da Guitarra e Ary até
yukuema conpartilharam
uma sessd de gravagdo que
aconteceu nas dependéncias
o Kukas, barzinho local que
possui estrutura para sistema
de som.

Caboquinha de Pari

Conheci uma caboquinha 14 das bandas de Pari
Ela me levou pra casa pra tomar um caxiri

Eita que bebida boa que eu ndo encontrei aqui
Caboquinha igual a essa s se encontra em caxiri

Pari-cachoeira terra boa eu nunca vi
Que lugar maravilhoso pra tomar um caxiri

caxiri

Pari-
cachoeira

Tipo, sobre o tridngulo
tukano.

10

Sdo Sebastido meu padroeiro

O forr6 aqui da serrinha
E muito bom de se dangar
E o povio descendo o rio
Enfrentando o vento frio
Na serrinha eu vou chegar

Ao me santo padroeiro
Minha promessa eu vou pagar
Sdo Sebastido ¢ festa o povo aqui reunido

Nio ha

Sitio
Serrinha

“Sobre o sitio da Serrinha e
devogdo a Sdo Sebastido.”
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Tradigao desse lugar

Vou pra Serrinha eu vou dangar com as morenas
balangar
ao som desse meu forro

Tucuma com queijo

Quer casar comigo?

Fago brigadeiro

Também tapioca

Tucuma com queijo

11 Vai banana frita

Vulgo caboquinho

Ja chamei maninha

bora merendar?

Bora interar[sic] um Baré de garrafa
No obidense bar, vai no z¢é carneiro desgraga,
Deixa que eu vou la.

Baré Obidense
bar, z7¢é
Carneiro

“Essa musica ¢ kuximawara”

Da cor de Jilo

Vou no balango da sensagdo

E na batida que eu vou dangar

A linda bela morena, seu corpo suado me queima
Seu bailado me faz delirar (2x)

Ja ndo sei mais o que fago,
sem teus beijos, teus abragos,
Vem morena cor de jambo,
12. | o b'ailado, seu encanfo

eu sO quero amar vocé

Veeem, morena rebola teu corpo num gingado so
Remexe, requebra menina da cor de jilo
Enquanto teu corpo rebola ligeiro

Morena te dou teu beijo faceiro

Nio ha Nio ha

“Antiga parceria com o0
musico Leonilson, que hoje
vive em Manaus.”

Sao Gabriel

Se vocé ndo conhece eu vou lhe convidar

Pra conhecer Sdo Gabriel a mais linda do lugar
13. A . i
Ela é muito bonita e também charmosa

Sao Gabriel da Cachoeira que terra maravilhosa

Sdo Gabriel aqui mora meu povao
Aqui mando meu abrago que vem 1a do coragdo

Nio ha Sao
Gabriel da
Cachoeiria

“Sobre as belezas da cidade
de Sao Gabriel”

Kuximawara da Dona Carminda

Numa festa no Dedé

Dona Carminda que falou

14 Pediu kuximawara pro tecladista cantador
" | O galinha respondeu

E agora demorou

Num ritmo antigo a galera aprovou
Kuximawara para o povo dangar

Vai até ykuema o povo ndo quer parar

Cuxiymaura Nio ha
Até ykuema

“Foi o Galinha (musico
local) que estava tocando
quando dona Carminda pediu
Kuximawara, como quem
pede um ritmo antigo”

Musica feita em parceria no
momento da gravagdo do
disco.

Letras, transcrigoes e tradugoes 2 - Zezinho dos Teclados e Hélio - Gravaciao na

comunidade de Duraka

Letra da misica

Palavras e termos em nheengatu

Localidades citadas

Observacdes

Eu vou dangar

Eu vou dangar, eu vou, eu dangar
Na ilha de Duraka

Eu vou dangar, eu vou, eu dangar
Na ilha de Camanaos

Eu vou dangar, eu vou, eu dangar
Na ilha de Duraka

Ela vai estar 14 eu sei a me esperar
Ela vai estar 14 eu a me esperar
Eu vou dangar eu vou dangar

Duraka

Duraka
Camanaus
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Eu vou dangar na ilha de Duraka
Eu vou dangar na ilha de Camanaos

Quando a encontrar eu vou dangar
Quando a envontrar eu vou dangar

Duraka
Eu vou dangar na ilha de Camanaus

Sei que vou dangar até o galo cantar
Sei que vou cantar até o sol raiar

Camanaus

Eu vou dangar, eu vou, eu vou dangar na ilha de

Eu vou dangar, eu vou dangar, na ilha de Duraka
Eu vou dangar, eu voum dangar, na ilha de

Yasu Cupixa
Yauca ard maniauca (2x)

Yamuiara mei u
lamuiara ui

lamuiara Tipiaca

Asuy u gustare a pinatika
Surubi, waraku e yakunda.

3 | Letra corrigida por Francy Baniwa:

Barezinho ugustari upurasi,
Dabukuri,mawako,kariama. (2V)

Usu kupixa kiti,
Uyuka ard maniaka. (2V)

tipiaka. (2V)

Asui agustari apinaitika,
Surubi,waraku,yakunda. (2V)
Yasu kupixa kiti,

Yayuka ard maniaka. (2V)

tipiaka. (2V)

Yamunhard meyu,yamunhard uwi,yamunhara

Yamunhard meyu,yamunharad uwi,yamunhara

Ilha de Camanaus Duraka Ilha de Camanaus
Ilha de Camanus, chamada de Duraka
Comunidade muito linda e bem organizada
2 | Quando tem a festa é muito animada
Nio da confusdo porque tem um capitdo
A festa é animada, ndo da confusido
todo mundo colabora com o capitdo
com o capitio
Barezinho (versdo kuximawara) Toda letra Nio ha Ainda ¢é  preciso
Destaque  para a  categoria traduzir
Barezinho u gustare a purasi(dangar) e do reperdrio
A purasy dabokuri indigena dabokuri, mawaco e
Mawaco cariama cariama.

Letras, transcrigoes e traducoes 3 - Jack da Guitarra e Charles Akuto - CD

Bahsanatia!

Transcricio Gabriel Sodré Maia

Tradugio fornecida pelo autor (Jack da
Guitarra ou Charles Akuto)

Tradugio Gabriel Sodré

Observaco
es

Yu'#t Pahko (tradugdo Gabriel)
Yi'# Pahko (Tradugdo Jack)

Mari pahko kahtigo pra

Toho werekiiwo

Muhsa bahs# ayiiro

Wehe peoya ameri maiya

Ahperapua adey nitima

Muhsa bahsi ayiiro wehepeotikaré

Noa muhsaré mai wehpeobosabu, nikowé

Conselho de Mae

A-nessa-mie-quande

Quando nossa mée vivia

Nos aconselhava assim

Tenha maior respeito e se amem

Os estranhos nunca vai [sic] ter compaixao
Se vocés entre irmaos ndo se amarem!
Quem vai amar e acompanhar?

Por isso meus irmdos maiores

Minha mae

Nossa mde quando viva
Sempre avisava

Entre vocés ajudem

Como irmdos € amem
Outras pessoas ndo tem pena
Entre vocés ndo ajudarem
Dizia: ninguém ajudara.

Por isso meus irmaos
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Tohowerd y#'w mamis# mua
Niha kerad ayiiro nisetira.

E meus irmdos menores convivamos em
harmonia.

Hoje estaremos em paz.

M’ yaro Yu's

Mt 'reta tusawit 'u amoka dutekd wi'ti numiwu
Mz#t yaroro okamiw tohego mut-u yi-sre
Du’'tiboko niww- miu nikanikore

Mz# nikarokare ydaro pieti

M w-nikarokare whputs uhti

Ya'utkerd yorupw niseti tiagu whputs uhtimiti
A’gw, A'gu yepao akthi #’sa puardre wetamuyad

Eu “amei” vocé (?)

Gostava de vocé e ia me casar
Por isso vocé quase me entrega seu “amor”, ndo
devia ter me deixado

Vocé agora
Vocé agora sofre
Vocé agora chora muito

Eu também vivi longe chorando muito
Al, ai deus tukano, ajuda nois dois

A’ti Bahsamo

A’ti bahsamé m# '# diakuhu wakuka we’esa
Nikaré whputs buawehtika, waaka we'esa
Mzt'#t wa ’awahs yéno buirinaha

Yt 'wrera mausitisa

Esta musica/melodia

Esta musica me faz lembrar diretamente vocé
Hoje sinto muita tristeza
Naio quero saber por qual motivo vocé foi embora

Yai uagoaka

Numio m# s yrraawa mu 't
Ayiigo yoa tuso wese heatio ni
Tohegu wmu m# 'wré #anoho nuritohami.
Tohegu yu'v mu 'wré nisa
Yai uagoaka nii mu'a
Ayiigo #hpu buhtigo, kahperi horitié
Yéhkari whso di’b#ho, yahpé di’buho
wmukohre pa’yo nii mu’d
yamipure burokoyé o’ro

Maracajazinha

Mulher, vocé é demais

E bela, gosta de fazer amor é exagerada.

E 0 homem ao te ver fica totalmente excitado
Por isso mesmo que te chamo
De maracaja bravinha

E bela, tem pele branca e olhos castanhos

Tem pernas grossas, coxas grossas € gostosa.
De dia faz de santinha ou freira
E de noite linda e cheirosa como flor de
maracuja

A oncinha

Moga vocé esta demais
Esta no ponto certo pra relagdo sexual
Por isso 0 homem ja pode casar
contigo
Por isso eu te digo
A oncinha brava
Corpo branco, de olhos azuis.
Lindas coxas, com capuz de fusca
(vagina carnuda)
De dia como uma freira
A noite como uma flor de maracuja
do mato.

Kariwa bacana

Conheci uma pessoa kariwa, bacana
Perguntou se eu tocava kuximawara
Conheci uma pessoa, wariwa que bacana
Esse cara é o Agenor

Como que pode de repente aparecer
Uma pessoa que vai enaltecer
Nossa cutura e arte da regifiao
Kuximawara em ritmo que ficou

Nao se aplica

Nio se aplica

Kariwa =
categoria
nativa que
vem
nheengatu,
“branco”.
Se refere ao
estrangeiro
homem
branco.

Samiri Nimi

Nika nipera

Tea ekatira

Marf toho wera

Amekésere ahkobora.

Tohowerad nipera biatupars mikatia
Nod péeru wekaro péeru pars mikatia
Te’a mamapiha karigure puhti bahsara
Mavaku kerdre mari piiro bupurd

Dahsea numia, baré numia, wird numia, y#'v merd

bahsardatia

Muhtéa numia, sid numia, y#'w merd ekatird a 'tia

Waikahrd numia, di’i kahrd numia, yu ¢ merd
nibahkeoratia.

Dia de Festa

Hoje, todo mundo

Vamos nos divertir

Per-isse Fazendo isso

Vamos esquecer de atritos e problemas

Por isso todo mundo tragam a panela de kinhapira

Quem fez caxiri tragam panelas de caxiri

Vamos moga do tocar e dangar carigu.

Vamos também pular bastante mawaco
Convido as tukanas, as baré e dessanas para
dangar comigo
Convido a carapands [sic],
alegrar comigo
Convido, as piratapuia e tuyucas para passar
noite comigo

e cubeos para

Hoje todo mundo

Vamos alegrar

Fazendo isso

Evitaremos a luta corporal.

Por isso todos tragam a kinhapira

Quem fez caxiri, tragam a panela de

caxiri.

Vamos jovens tocar e dangar o carigu.

Também vamos pular o mavacu.
Mogas Tukana, mogas Baré, mogas
Dessana, venham dangar comigo.
Mogas Carapand, Mogas Siriana,
venha alegrar comigo.
Mogas Piratapuia, Mogas Tuitca
venha ficar comigo. (refere a
relagdo sexual)

Bahsana a’tia ahkawerera (Charles)

Ahkawererd iard a'tia dahsea bahsard bahsako
Karisu na puhtika suori bahsaperd a’tia

Tetani mari kuose, tetani mari e ’katise
Diiripar#a wa'akd a'tia

Ahkewererd twoya.

Naio forneceu

Parentes venham dangar

Parentes venham ver, dangar com os
tukanos

Venha dangar a danga da flauta de pa
Faz parte da nossa cultura, faz parte da
nossa alegria

Tragam panela de bebida

Escutem aos parentes
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Yard a'tia Venham ver O que esta
entre
Ayiiri maka Linda comunidade parénteses
Ayiiri dita Lida terra foram
Two wéri maka Lugar onde explicagdes
oaku o kadita Todos ouvem falar anotadas
masa e katiri maka Terra dada por deus por Charles
a’meri reopeora Terra de gente feliz na propria
niapy meréweriwi kata De pessoas que se respeitam tradugdo
Duporoputa da’sea ya maka Desde o proncipio, terra dos tukano manuscrita.
3 Wa uro paramerd ya dita Filhos do avd tukano waurd (primeiro da raga
Masa ayura tukano)
a’meri reopera Gente boa
miapw mer"e weri wii katd Pessoas assim formam a casa de Taracua
Toho wera (comunidade)
Suri pa kara Por isso
Yai poewa kara Pessoal de pari-cachoeira
Yara tiia De iaureté
Isd a’to basaka Venham ver
Seu parente cantar e dangar
A’kuto
Mi’ireta Yamikati Era vocé que eu queria
M 'wréta Yamikati Era vocé que eu queria. Gostava de vocé
Mu 'ymerata dute Com vocé ia me casar. Queria me casar
Yu '#t waronoho weepeo Vocé fez tudo endodevia | ...
9 Wakutiro yu 'ure dukawu Derrepente[sic] me deixar De repente me largou
Mu s nikarodkaré whputy pieti Vocé vive a sofrer Por isso vocé esta sofrendo
Mu s nikarodakaré whputs uhti Vocé vive a chorar Por isso vocé esta chorando
Yoarop# nisetitiagu yu 'kerd whpwtu uhti. Bem distante de vocé Estando longe de vocé, estou
Eu também vivo a chorar. chorando.
Triangulo tukano Triangulo tukano Categoria
nativa
Trigngulo Tukano kahra a’to bahsard a’tia Pessoas do triangulo tukano venham que aqui tem buapuhte
Yu'nt nikaréakare buapiihteguti we'e bahsara (tocar
Toho we’erd ayiirda numia wehsatia Eu agora comego a fazer tocar violao).
Ne'’é sooro mariro baapuhteguti we’e (2x) Por isso faga mulher bonita trazer Relagao
Sem intervalo/descanso nenhum eu vou entre o
10 Tohwera muthsd weresd bahsaya tocar(guitarra) Buapuhteku
Ato buapiiteguti we'é (arco, ideia
Nikama borea wa'a guti (2x) Por isso, vocés paquerem na danga de tecer,
Aqui eu vou tocar (guitarra) tocar,
Hoje amanhecer vai manusear
cordar
tencionadas
)
Biawaheti Volta meu amor
buhawehti = triteza? Hoje estou muito triste Hoje estou muito triste
A’tia yago Estou sentindo muito mal Sabendo-se da sua viajem
Ao saber que ela vai embora. Iras muito longe daqui
Nika whputs brthawehti weap# Ela vai para bem distante daqui E o rouxinol que me contou.
whputu ydro twoyd koo wa'atehre kihti thogu Foi assim que roxinol [sic] me informou. Vem cé amor, vem ca amor.
Koé yoaropu wa 'wakoho niapo Vem, ndo va amor Tu és a razdo da minha vida.
Tuhri wereami wrémiri Vem, ndo va amor Dizia que seria o seu esposo
11. Vocé ¢é arazie-daminhavida: Essa palavra me fortalecia
Atida yago, atia yago Que faz eu viver Eu estou crescendo a sua espera
Mu "uta mii yu 'wre kahtikd weego Eu me lembro de vocé todos os dias.
Vocé me falou que eu era seu amor e seu futuro
Yagu y# 'u marapw niakwhaka nimiwé marido.
Too mera wahkiituhtua miwu Com isso me sentir firme e forte tinha total
Yu '#t bukuaromerd toho wemo seguranga de mim mesmo
Yu 'u wakiika wemo. Agora me fez sentir arrasado e quer matar eu do
coragao.
Semana passada eu te escrevi Nio se aplica. Letra em portugués. Nio se aplica. Letra em portugués.
Semana passada te escrevi
E até hoje ndo chegou respostas ndo
Quero que vocé volte urgente
Se demorar, posso morrer de paixdo
Olha meu amor vocé bem sabe que quando eu amo ¢ para
12. | valer

Por isso eu te peco meu benzinho

Por favor, ndo me deixe mais sobre

Olha quero quero quero te amar

Eu quero quero quero te beijar

Hey, quero nos teus bragos adormer

E dessa noite nunca mais vou me esquecer
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Minha historia

Vou contar uma historia
Para quem quiser ouvir
E do Jackson da Guitarra
Que ja penou por ai

Esse cara teve a vida
Mais dificil do lugar
Ele tem a ousadia
S6 agora foi contar

Nio se aplica. Letra em portugués.

Nio se aplica. Letra em portugués.

13.
Eu ja vendi peixe, ja fui garimpeiro
Vendi muitas piabas,
Ja fui bom pescador
Com minha canoa nas margens do rio Waupes
trabalhava o dia inteiro pra ganhar o meu dinheiro
Essa é a vida, essa ¢ a minha historia
Eu o Jackson da Guitarra s6 agora eu vim contar
Esse jack mudou pra melhor, esse jack mudou pra cantor
O jack mudou, de peixeiro pra cantor
Handey, handey Nio forneceu. Handey, Handey Gabriel
Maia
Yu'ut amegu, yu'u Eu ao contrario, eu explicou
t#’sa maigo, yu'w mu 'wre tw’sa hoopw Gosto e amo, eu ainda gosto de vocé que ndo
Ahkobohta bahsiowé m# ' yago niirore Nio da como esquecer, vocé é minha existe
Mu'w diakshy #agu kohro namorada tradugao.
Ne'’é noamera iasiritigy kohroo Eu s6 quero vocé Handey faz
Yu 'u ahsuporo yosaa, susuramera pietisiri tisa mu’a Eu ndo quero ver ninguém parte do
Vocé agarrada no meu ombro, agarrada repertorio,
Hadei, Hadei, hadei, hadei mw 'u#re ahkobohtisa y#'a para ndo cansar muito
Hadei, hadei, hadei, hddei, m# 'y ya’'ago niréré comum das
14, Lararaia, Nao me esquego de vocé comunidad
es tukano,
Lararaia, Vocé ¢ minha namorada entoac‘lo
pelas
mulheres
enquanto
oferecem
caxiri para
os homens
em
momentos
de
celebragao.
Yai wuango Mulher piranha Mulher namoradeira
Mi'i Yi'iré Koawt
Meu amor vocé foi embora Eu te amo, mas vocé foi embora.
Nesta situagdo estou passando muito mal, por | Por isso estou passando mal por sua
Yut 'u tu’s6 mu 'w dukd wa koniww causa de vocé. causa.
Tohwegu whpute yaro yuragu we'e mu '# buirire Vou ¢ beber muito caxiri para esquecer vocé. O que eu fago agora nesta vida?
Yénoho wegusari y# ' kahtiri muhkore Pois ¢ meu amor vai embora Entdo vou tomar caxiri, pra te
15. Tohegu tohpe péeru siri yursokuti mu 'wre ahkobohaku Faga o que vocé quiser esquecer.
Tita piirika yago wa 'waya m# v waronoho weeya. Vocé vai andar como um passarinho sem Portanto vai embora,
Mu s siagosa niku miriks sutiré méogu weronoho ninho faga o que vocé quiser.
Niké nionohta tohaya. Que esteja por ai sozinha sem ninguém Andaras como um passarinho sem
Yut 'wkera mu 'wré watisamaha. Eu também ndo te quero mais. ninho
Uma mulher solitaria
Eu também ndo te quero mais.
Taruacua Taracua
Bhputy ekatiro merd E com muita alegria eu vou cantar Com muita alegria
Nikaroaka bahsaguti Sou do rio Waupés. Somos de Taracua Canto esta musica
A’to dia pahsa kahrd ni'i #hsa Infelizmente somos poucos Nés somos do rio Uaupés
Taracua kahra ni’i #hsa Mas de coragdo grande Nos somos de Taracua
Tota éheano whsa pehtinaka ni'i 2x Seja quem for, acolhemos com bondade e Mas somos muito pouco
Meho mahsa ayiira ni'i whsa amor Somos pessoas boas
Mahsa ywraanaré ayiiro wee #hsa seja eles de laureté Aos visitantes tratamos bem
16 Mahsa ywraanaré ayiiro wee #hsa. Seja eles de Pari Cachoeira Aos visitantes tratamos bem

Ku'u Yauarete kahra ni’ika

Pari-Cachoeira kahra ni’ikda

Isana kahra ni’ika

Sdo Gabriel kahra ni'ikd
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
Dahsed mahka karakape.

Seja eles do Igana
Seja eles de S.G.

Olg, olé, olé
Olg, olé, olé
Ol¢, olé, olé
Somos Tukanos

Pessoas de lauareté Cachoeira
Pessoas de Pari-Cachoeira
Pessoas de Igana também
Pessoas de Sdo Gabriel também.
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
Ahdey, ahdey, ahdey ka.
E a comunidade dos Tukano.

Musica extra
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Wakumi Muigu

Ni’ka bote wépasaropu
Mt 'wre wakiise yu re pehasu
Mu's buhise
Mu'y bahusetise
Mu'u sisimahsise
Yu 'ure pehasu
Tohemi bote kit ' y#t ' wéhriwdhso
Wehkehydkare twasuati muhass
M’y buhise
Mu s yoamerise
Mu'u sisimahsise.

Panema apaixonado

Hoje, enquanto pescava aractl.
Bateu em mim uma saudade
Do teu sorriso

Da sua aparéncia

E do seu beijo

Por isso, enquanto aracti comia a isca.

Naio conseguia fisgar a tempo
Assim perdendo o meu canigo
O seu sorriso
A sua maneira de fazer amor
E o seu beijo
Fez eu passar assim

Panema apaixonado

Hoje pescando aracu
Voltei a pensar em vocé
O seu sorriso

A sua aparéncia

O seu beijo

Fez-me lembrar

Por isso no momento do aracu
puxar a isca

Esqueci-me de puxar o cani¢o
Seu sorriso

Sua melhor relagdo amorosa
Seu beijo

Letras, transcrigdes e traducoes 4 - Ademar Garrido Delgado - Cuxiima na gaita

Comentirio
do compositor
Letra da misica Tradugio, palavras e Loc.alidades solerfe cada Observagées
termos em nheengatu citadas miusica no
momento da
gravacio
Apiga Marupiara Eu sou um rapaz Duraka
Um rapaz de muita sorte | Camanaus
Ixé yepé apiga levanto muito cedo
Yepad apiga marupiara Pego meu anzol, pego minha
Apuamu kuema ité flecha
Apisika se pinda Muito alegre vou pescar
Apisika se uiwa Pescar para vocé
Se igara apukwita Pesco aracu, pesco jancunda,
Se ruri katu asu pesco surubim, tucunaré e a
Apinaitica indé ard pescada. Todos esses
Gaita.... Peixes pra  fazer sua
Apinatika waraku caldeirada
1 Apinatica yakunda Eu ndo quero de vocé tapioca
Apinatika watukupa Nem a magoca,
Panhé kua pira ita Eu ndo quero o tucupi ndo
Re munha ra ne kinha pira (2v) Quero curada,
Ti aputari ne sui tipiaka ne magoka Eu quero ¢é receber o seu
Ti aputari tucupi, ti aputari curada abrago
Anhu te aputari Joi [sic???] contrui
Re yumana mad ixé (Bis) Uma casa, roga
Amunhd yepé uka, E casa de farinha
Kupixa yapuna ruka Se vocé quiser
Reputari rame kuri Outro ano casaremos
Amu akaio ya medari. (Bis)
Minha Morena Nio ha Rio Negro
Organizaram um torneio de canoa
Pra cruzar o rio Negro
Foi 14 que conheci linda donzela
De uniforme cor de jambo
Combinando com a cor dela
Rema,Rema minha morena
Rema, rema minha morena
2 Quero ver vocé ter o troféu cobigado
O juiz deu a ordem da partida
Ela remava com bravura
Eu de coragnao apertado
Gritava sem cessar:
Rema, rema minha morena
Quero ver vocé ter
O troféu cobigado
Minha Geragdo (Ademar Garrido) Nio ha Sao Felipe
Sou caboclo do rio Negro nascido em Sao
3 Felipe
onde meus antepassados organizavam sua
orquestra
com muita seriedade.
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Meu avé tocava harmonica, meu pai o violdo
Tio Roberto o violino, tio Epitacio bandolim
Tio Jorge no pandeiro, tio Augusto tamborim
assim era formada a orquestra dos Garrido.

Dangam vovo e vovo, tios e tias

Primos e primas, compadre e comadre

S6 entrava na festa quem era convidado,
todos se divertiam com respeito e educagio.

Nesta nova geragao todos tem os mesmos dons,

Organizamos nosso grupo para animar o saldo
da festa
onde formos convidados.

Armindéo no arcordedo, Sabit no violdao
Ademir no cavaquinho, Hélio no pandeiro,
Ademarzinho na gaita, ele ¢ o compositor
O povo se diverte com muita satisfagao.

Danga o branco, danga o negro,
danga o caboclo, danga o indio,
assim finalizo a minha tradi¢do
dando exemplo pros nossos filhos
e recordagdes pros nossos netos

Buya Wast

Buya wast usika uiki, se anama ita
Kuri umukuna payé pira ita

Marupi usasa uxai i pixesa
Payg€ pira ti umad pinda puta

Repinaitika pituna pukusa
Reyuka ard {ikui madipiroka}

Cobra grande

A cobra grande esta
chegando, meus parentes
Vai engolir todos os peixes

Por onde passa deixa o seu
fedor

Todos os peixes ndo veem a
isca do anzol

4 Buya was... Pescas durante a noite
Para tirar/matar {?}
Ti ramé rerika yawara marupiara
Ape supi puxiwera resasé Se ndo tiveres um cdo de caga
Ai de verdade passas mal
Buya wast...
Marupi usasa...
Yebara Yebaru (flor caracteristica da
regido)
Awasemu dé
Kupixa garapa upé Eu te encontrei
Se pia No porto da roga
Suri katu upita Meu coragio
Ne maa asaru Muito alegre ficou
Arasu idé Nio esperei nada
Yebaru rupita kiti Eu te levei
Yebaru rupita kiti Ao tronco de iebaru
5. . .
Ape supi Ao tronco de iebaru
Purdga yasasa Ali de verdade
Purdga yasasa Passamos bem
{Marusa} rundé Passamos bem
Kui Antes de/Na frente do {?}
Mairamé amad Agora
Yebaru putira Quando eu vejo
Amadua 1dé resé A flor do iebaru
Eu me lembro de ti
Apiga Marupiara Homem de sorte
Sou um homem de muita
Ixé yepé apigd, yepé apiga marupiara sorte
Apuamu kwemeté, apisika se pida Acordo cedo e pego o meu
Apisika se ruiwa, se igara apukuita cani¢o
Se ruri katl asu apinaitika idara Pego o meu chapéu e o meu
remo
6 Apinaitika waraku, apinaitika yaktida Me sinto alegre quando vou

Apinaitika surubi, tukunaré, watukupa
Pay€ kwa pira ita remuya ara ne kiyapira

Ti aputai ne sui tipiaka né masoka
Ti aputai tukupi, ti aputai kurada
Ayl té mad aputai reyumana ixé

Amuya yepé uka, kupixa, yapuna ruka
Reputai ramé kuri amii akayt kuri yamédai

pescar para vocé

Eu pesco surubim, tucunaré
Todos os tipos de peixes para
vocé fazer sua kinhapira

Naio quero de vocé tapioca
nem magoca

Naio quero tucupi, ndo quero
curada

Apenas eu quero que vocé me
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abrace

Fiz uma casa, uma roga e
uma casa de farinha

Se vocé quiser, no outro ano
a gente casa

Apiga Panema

Transcrigio e tradugdo em processo

Transcri¢o e tradugdo em
processo

Transcri¢ao e
tradugdo em
processo

Transcri¢ao e
tradugdo em
processo

Transcri¢ao e
tradugdo em
processo

Festa da Bicharada

A onga organizou, organizou

Uma festa no natal no natal

Convidou a bicharada, convidou a bicharada
Para todos festejar

Jabuti era um juiz

Cachorro promotor

A anta delegado

Para tudo controlar

Foi assim que comegou

A festa no salao

O servente ja servia

Pinga com limao

Era pinga para 14, pinga para ca

Urubu pegou a viola

Gafanhoto o violino

A matraca no pandeiro

E o sapo no zabumba

A festa estava animada

Os pares agarradinhos

Foi quando surgiu um atrito no saldo

O macaco atrevido ja muito embriagado

Deu um tapa no veado e comegou a confusdo
Era tapa para 14, tapa para ca

O juiz autoritario deu lignao para todo mundo
Foi assim que terminou a festa da bicharada

Bananal

Convidei a vizinhanga para limpar meu bananal
Depois do ajuri fizemos um forrd

Para comemorar a jornada do trabalho

Foi ai que o animar percebeu a falta

De velho Pedro e da Catarina

Cadé o velho Pedro, cadé a Catarina?

Eles se perderam no Bananal

Todo mundo pegou sua lanterna

Sairam bem depressa procurando os dois
Da escuriddo Catarina gritou:

Vim buscar a banana que escondi

Cadé o velho Pedro, cadé a Catarina?

10.

Roberlinda

Foi o teu olhar que me conquistou
O teu sorriso me enlouqueceu
Sua beleza e humildade

E o teu escudo

como ¢ atraente esse teu jeitinho

Ai Roberlinda, vocé tomou conta do meu
coracao

Se a sorte fosse minha vocé seria a rainha do
nosso lar

Tua etnia é Carapana

Familias limples, porém hospitaleira
Aos domingos se reunem na comunidade
Pedindo gragas ao nosso senhor

E protegdo para suas familias

Ai Roberlinda, vocé tomou conta do meu
coracao

Se a sorte fosse minha vocé seria a rainha do
nosso lar
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