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Resumo

A danca dos Aruanas: mito, rito
e musica entre os Javaé

SONIA REGINA LOURENGO
Doutoranda do Programa de Pés-Graduagdo em Antropologia Social da UFSC

sonialouren@uol.com.br

Este texto propde uma andlise do ritual — musical ‘brincadeiras’ (tykydisi) (Iraso) entre
os Javaés, habitantes imemoriais do vale do rio Araguaia, em especial da regido da Ilha
do Bananal (TO). Os Aruanis sio seres magicos do mundo subaquético (Berahaxti)
trazidos pelo xama para ‘brincar’ (cantar e dancar) com os seres sociais no mundo
de fora (Ahana Obira) durante um ciclo cerimonial. Em primeiro lugar, focalizo o
ciclo cerimonial dos Aruanis como a expressio maxima das prestacdes matrimoniais
(tykowy) entre sogros e genros; em segundo lugar, analiso as duplas de Aruanas como
formas corporais androginas, em que o masculino e o feminino nio prescrevem a
diferenca sexual porque os corpos dos Aruanis sio concebidos como corpos magicos
de um mundo sem afins e sem a diferenca de género. As ‘brincadeiras’ de Aruanis sio
os rituais performativos em que a musica e a danga propiciam a reatualizagio da mito-

cosmologia e a circula¢do das ‘riquezas’ entre os Javaés.

Palavras-chave: corpo; género; Javaé; musica; ritual.

MINHA PESQUISA ETNOGRAFICA foi realizada entre os Javaés que se
autodenominam como Itya Mahadu (o ‘Povo do Meio’), e habi-
tam a I1Tha do Bananal chamada iny olona (o lugar de onde surgiram os
iny) no vale do rio Araguaia. O territério tradicional Javaé situa-se na
regido do interior da ilha, na parte leste dos rios Jaburu e Riozinho,
rios que os separam do territdrio Karaja, além da regido dos afluentes
da margem direita do rio Javaé. Os Javaés sio um grupo de falante
da lingua Karaja, tronco Macro-Jé (Maia, 1986), com popula¢io de
aproximadamente 1.400 pessoas, distribuidas em 12 aldeias (Rodri-
gues, 1993; 2008)'. A organizacio social dos Javaé apresenta a divisio
entre metades cerimoniais, classes de idade, a endogamia de aldeia e
de parentela, a uxorilocalidade, o casamento preferencial com pri-
mos cruzados bilaterais distantes, referindo-se aos afins com tecnoni-
mios, desaprovando os casamentos interétnicos, embora atualmente
registre-se um aumento destes (Rodrigues, 2008). As aldeias Javaé
nio seguem o padrio das aldeias radiais caracteristicas dos grupos de
lingua Jé-Bororo (Carneiro da Cunha, 1993). As unidades uxorilo-
cais (casas) sao construidas ao longo de uma, duas ou trés linhas retas
e paralelas ao rio. Em oposi¢do assimétrica ao lado do rio, situa-se
a casa dos homens (jjoi heto) ou casa de Aruani (Iraso heto) de acesso
proibido as mulheres?.

1 As aldeias Javaé sdao Canoana (Kanoand), Boto Velho (Inawébohona), Sdo Jodo
(1979), Wariwari (1993), Barreira Branca (1982), Cachoeirinha (1995), Imotxi (1998),
Txukodde (2001), Boa Esperanga (2002), Barra do Rio Verde (2002), Taimy (2002),
Wakotyma (2005), (Rodrigues, 2008).
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A geografia do cosmos Javaé possui trés planos: o
mundo subaquitico (Berahatxi- hetxi: nidegas, bero: do
rio), inicialmente habitado pelos inp, os humanos ori-
ginais que subiram ao mundo de fora (Ahana Obira, o:
rosto/face, bira: 1ado, ahana: fora, o povo com a face de
fora), e o mundo celeste (Biuwetyky — biu: chuva, céu,
we: barriga, tyky: corpo ou pele), habitado por seres
também magicos como alguns Aruanis, os xamais e
Tanpxiwe, o heréi criador do mundo®. O conhecimen-
to sobre os niveis cdésmicos é um atributo dos xamas,
os Gnicos capazes de se comunicarem cOm Os seres
cosmologicos e orquestrar a vida cerimonial. O xa-
manismo € o locus do saber compartilhado na casa dos
homens (ijoi heto) e capaz de permitir a realizacio dos
rituais de inicia¢io masculina e do ciclo anual da dan-
¢a dos Aruanis. A categoria de Aruani na linguagem
nativa se chama Iraso (ra: cabega; so: vermelha, i: dele:
‘a cabeca vermelha dele’ (Rodrigues, 2008, p. 802,
para a mesma tradugdo). Sio os xamas que viajam até
o mundo subaquatico, onde vivem muitos Aruanis,
para ‘verem’ e ‘ouvirem’ sobre quais sdo brincadeiras e
alimentos que os Aruanis querem que sejam prepara-
das pelos pais (Iraso tyby) e mies (Iraso s¢) de Aruanis.
Dancam e cantam, segundo o xamai, de modo seme-
lhante ao que se realiza no mundo subaquatico.

O ciclo cerimonial dos Aruanis (Iraso) tem como
prerrogativa central, a prestacio matrimonial entre
genros e sogros, na acep¢io nativa traduzido como o
pagamento (tykowy) pela vagina (tyy) da esposa a seus
afins e o acesso do marido aos prazeres da sexualidade.
Pela regra uxorilocal, um homem ao receber a mulher
de outro grupo (primo cruzado bilateral distante), en-
tra numa relacio de prestacdes matrimoniais, e passa
a ter uma série de obrigacdes para com 0s sogros e
cunhados. Assim, devera pescar, cacar, cultivar a roga,
arrumar a construcao da casa, confeccionar cestos de
palha, canoa, remo e pilio durante um bom tempo até
que ele passe a ocupar a posi¢io de sogro em relacio
a outro homem. Na narrativa mitica, Tanyxiwé, o he-
réi demiurgo, ao contrair o matrimonio com Myreik,
faz uma grande viagem para conquistar o sol e com
ele iluminar o mundo para atender as exigéncias da
sogra. Ele conquista o Sol, a Lua e as Estrelas do gran-
de Iolo Rararesa, o Urubu-rei*. Para os Javaé, o ciclo
cerimonial dos Aruanis existe por causa da prestacio
matrimonial entre afins e, a0 mesmo tempo, pde em
circulacdo a ‘riqueza’ (nohd) de cada familia na forma
ritual da danca dos Aruanis®.

Os Aruanis vém a este mundo para experimentar
e comer as comidas de suas maes rituais, as Iraso sé. As
comidas péem em operag¢do as brincadeiras rituais, ali-

mentam a casa dos homens, mas também sio as expres-
sdes do pagamento das prestacdes matrimoniais que os
genros devem aos sogros. Durante todo ciclo ritual que
pode durar de um a dois anos, os pais rituais de Arua-
nas devem patrocinar todas as performances conduzidas
pelo xama. Uma pritica que confere as familias distin-
¢des sociais ao fornecer uma quantidade significativa de
alimentos para a efetivacio do rito.

Os Aruands sio transferidos de geracio a geragio
preferencialmente para o primogénito. Entre os Javaé
hi uma diferenca entre o primogénito e o cacula. Ideal-
mente, os primogénitos podem receber um Aruani de
seus parentes bilaterais, pois sio eles que herdam de seus
pais ou avés e passam a ser os donos de Aruani (iraso
wedu) durante um novo ciclo. A permanéncia sob os
cuidados de uma familia se estende até o nascimen-
to do primeiro filho, novamente o primogénito para
quem sera transmitido o Aruani. Isso nio significa
que outros filhos que nio sejam os primogénitos nio
possam receber os Aruani. Na aldeia Wariwari, apenas
um dos iraso wedu era o filho primogénito do casal.

As criancas ou adolescentes que sdo ‘donas de
Aruana’ (Iraso wédu) mantém uma relacio de identi-
dade cerimonial com os Aruanis mediante a relagio
entre o tio materno e o sobrinho ou sobrinha. Tio
materno e sobrinho (a) vivem uma relacio cerimo-
nial, alimentada pelos pais cerimoniais de Aruani,
o pai de Aruana (iraso tyby) e a mie de Aruani (iraso
$¢). O tio materno chama o sobrinho de wara (wa:
‘minha’; ra: ‘cabeca’), e o sobrinho chama o tio de
walana. A prestacio matrimonial, expressa na danga
dos Aruanis, coloca 0 homem numa dupla posi¢io,
de devedor aos afins e recebedor das comidas rituais.
Por um lado, um homem, ao casar, vai residir na casa
da esposa de acordo com a regra da uxorilocalidade
e da matrilinearidade. E ele quem tem a prerrogativa
de alimentar o ciclo cerimonial como pai ritual de
Aruanai (iraso tyby). Por outro, ele é o tio materno (o
irmado da esposa) que retorna a casa natal para dancar
como Aruani na pista da mie ritual (iraso s¢), numa
relacdo de identidade cerimonial com o sobrinho ou
sobrinha (Rodrigues, 2008, p. 796). O tio materno
em toda a vida cerimonial Javaé é aquele que leva o
jovem iniciado (jyré: ariranha) da casa da mie para a
casa dos homens onde passara a compartilhar dos se-
gredos da vida ritual. Os xamais também s3o os ‘do-
nos’, pois sio eles que trazem os Aruanis do mundo
subaquatico. No inicio de cada ciclo ritual, o xami
val até a casa da familia que receberd os Aruanis e
entrega seu wanohd. A palavra wanohé significa ‘meu
cordio’, o ‘cordio do hari®®. A chegada de novos

3 Uma andlise mais profunda da cosmologia Javaé encontra-se em Rodrigues (2008).

4 Rararesa, o Urubu-rei representa a figura mitica do grande 1010, posicao de chefia politica hereditéria muito

respeitada entre os
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Aruanis cria uma atmosfera de alegria e expectativa
na aldeia. As mulheres sio proibidas de ‘olhar’ para
fora de suas casas em dire¢ao ao rio acima (iboko), no
dia anunciado da chegada de Aruanis. A elas, cabe
a audicdo de toda a movimentacio que ocorre na
aldeia.

Por que chamo as brincadeiras de Aruanis como
ritual-musical? Porque elas s3o definidas, pelos Javaé,
como os eventos performativos mais relevantes de
sua vida social, além, é claro, do ritual de inicia¢ao
masculina (Hetohoky: ritual da casa grande). De acor-
do com Tambiah (1985, p. 128) os rituais se definem
pelo seu poder de comunicacio, pela constitui¢io em
seqiiéncias padronizadas de palavras e atos (expressos
em multiplos meios — didlogos cerimoniais, musi-
cais, pinturas corporais e dangas), pela formalidade
e esteriotipia, pela condensac¢io e repeticio e pela
producio e reatualizacio de valores sociais durante
a performance. Brincar (narakyna) na acep¢io Javaé,
nio é uma noc¢io que conota apenas divertimento tal
como os jogos realizados logo ap6s cada ‘brincadei-
ra’, mas a expressao maxima do ciclo cerimonial que
envolve as prestagcdes matrimoniais entre afins.

Os ritos de Aruanis sio chamados de ‘brinca-
deiras’ (tykydisi — tyky: corpo/pele; disi: brincadeira),
na traducdo significa ‘brincadeiras do corpo/pele’,
divididas entre grandes e pequenas: as ‘brincadeiras’
pequenas sio chamadas de narakyna somé somé (somo:
pequeno), e as brincadeiras grandes de tara(k)ynahaky
(ta: sua ra: cabeca ky: carne ou algo dentro da cabe-
¢a), momento em que os [raso dancam com suas irmas
rituais (Iraso Didi). Rodrigues (2008, p. 849) encon-
trou a palavra narakyna haky para traduzir o sentido de
‘brincadeiras grandes’. Na performance, as jovens (ija-
doma) dancarinas (adusidu) entregam a comida ritual
(ido) para os Aruanis.

As brincadeiras rituais etnografadas por mim
abrangem uma parte do ciclo anual que pode durar
de 1 a 2 anos. Idealmente, cada dupla deve ficar na
aldeia durante um ciclo inteiro ou dois ciclos, fazen-
do varias brincadeiras de forma seqiiencial, embora
exista uma variagio na seqiiéncia, incluindo algumas
que se repetem entre duas delas. Assim, as brinca-
deiras de ‘despedida’ e de ‘chegada’ sdo realizadas do
mesmo modo e numa seqiiéncia ordenada. O ciclo
cerimonial que registrei foram as brincadeiras ‘gran-
des’ com duragio de 4 a 5 dias: Hanpky (6leo de tar-
taruga); Kobi(k)u (peixe assado); Iwodudu (pastel de
peixe); Bidi (mel); e Beto/Kuladubidito (calogi/mel
de crianga); as brincadeiras ‘pequenas’ com duracio
de 2 a 3 dias: Oringky (carvio); Axi(k)ororo (cipd);
Wyhyraheto (arco e flecha); Ixp(ruas da aldeia/espa-
co feminino); Halokuloré (buraco); e a brincadeira

de ‘despedida de Aruana’ Imonahaky (grande calogi).
Todas elas sio seguidas pelos jogos entre as classes de
idade de rapazes (weryrybd) e mocas (ijadoma), intera-
¢io de potenciais conjuges (Rodrigues, 2008, p. 850~
852). Cada brincadeira tem um ‘dono’ (wedu), uma
familia responsavel pela caca, pesca e preparacio das
comidas rituais que conferem o nome as brincadei-
ras, especialmente as ‘brincadeiras grandes’ guarne-
cidas com comidas de origem animal, peixe ou caca
(iraso do: comida dele). As brincadeiras pequenas sio
alimentadas por comidas de origem das rogas, man-
dioca e milho (iraso rasjna) e iweru, calogi feito de
arroz, uma bebida nao fermentada.

Quando cheguei a aldeia Wariwari, nas duas alti-
mas semanas de marco de 2007, os Javaé se preparavam
para o inicio da brincadeira Hanyky (6leo de tartaru-
ga). Esta é classificada como uma das “grandes brinca-
deiras” (tara(k)nahaky ou narakyna haky) com duracio
de 3 a 4 dias, marcada por uma noite inteira de per-
formance de musica e danca. O registro das cang¢des
s6 comecou no dia 01 de abril, pois ainda conversava
com as familias, donas de Aruanis e o xamai, sobre a
pesquisa cujo foco era o ciclo cerimonial dos Aruanis,
especialmente as musicas.

Durante o inicio das performances, os Aruanis
cantam e danc¢am as musicas de saida dele (Iolona wii),
e na finalizacio as musicas de entrada dele (Irotena
wii)’. Cada dupla de Aruanis possui as suas musicas
de entrada e de saida que podem se repetir ao longo
de uma seqiiéncia de ‘brincadeiras’. A performan-
ce de musica e danca dos Aruanas e das Iraso Didi
(irmas rituais) realizam-se no Iraso Ube (caminhos
ou estradas dos Aruanis; wube significa a palma ou
linhas dos pés: waa ou maios: debo). As estradas de
Aruanis ligam o espaco dos homens (ijoina) situado
na frente da casa dos homens ao espaco das mulheres
(hirarina) na parte da frente das unidades uxorilocais.
Cada Aruani danca na estrada de seu pai (iraso tyby)
ou mie (iraso s¢) que devem fornecer comida ritual
antes, durante e depois de cada performance.

As estradas de Aruanis possuem uma divisio
ternaria, associada aos trés mastros do Hetohoky (den-
tro da casa grande) e as trés portas da casa de Aruand
das metades cerimoniais: [boko (porta no sentido rio
acima) € Saura (associada a0 macaco-prego e a pena
de arara-azul); Tya (porta do meio) é Saurahaky (as-
sociada a alguns Worosy que entram apenas no ritual
do Hetohok3®); e Iraru (porta no sentido rio abaixo) é
Hiretu (associada ao gavido-carcara e a pena de arara-
vermelha). A continuidade das metades cerimoniais
Saura e Hiretu é matrilinear. E no mito que se en-
contra a distin¢do entre as metades: Saura é associada
aos irmaos [jana(k)atu e Hiretu associada aos irmios
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Nabio que perderam a luta para os Ijana(k)atu’. Du-
rante a luta, os [jana(k)atu mataram os irmios Nabio,
e ‘por isso’, conta a narradora, no lugar da casa dos
Nabio ficou um gaviio que chorava (cantava) todo
dia de manhi e a tarde porque nio tinha comida.
Tolora ouviu o choro e foi na dire¢io do som. Foi esse
evento sonoro que desencadeou a subida de Tolora
ao mundo de fora, para apaziguar os conflitos, pois
¢ dele esta atribuicido, a chefia hereditaria dos Iolo,
posi¢io prestigiada entre os Javaé. O desenho da al-
deia Javaé ¢ homologo a aldeia cosmoldgica na qual
a casa dos homens localiza-se no meio (tya) das duas
extremidades rio acima e rio abaixo.

A categoria nativa para masica é wii (tudo o que
¢ ‘bom’ e ‘belo’), wiidu é o compositor, aquela pes-
soa que ‘sabe fazer e cantar bem as musicas’, sendo a
palavra kumawii (voz boa) traduzida como o cantor
de grande qualidade na voz. O cantor e compositor,
ja um mestre de musica, também ¢é identificado com
boa audi¢io/ouvido (nohdtiwii - wii: bom, nohdti: ou-
vido), com ‘boa audi¢cdo/ouvido para aprender ma-
sica’, ou com boa memoéria (rakywii - ra: cabeca, ky:
memoria, algo de dentro da cabeca, wii: boa), ou ain-
da como ‘gente que aprende rapido’ (iny nohétitere). O
verbo ‘ouvir’ parece indicar para uma posi¢io especial
da percep¢io auditiva como correlata de ‘aprendizado,
memoria, criacdo’ em relagdo a percepg¢do visual espe-
cifica das qualidades sensoriais dos xamas, semelhante
aos Kamayura e Suya para os quais ouvir sugere um
“indice de virtuosidade nas artes da musica e da arte ver-
bal” (Menezes Bastos, [1976]1999, p. 102; 2006, p. 570;
Seeger, 1980, [1987] 2004).

Noto que as no¢des da semantica corporal mas-
culina sao as mesmas usadas na defini¢io formal das
musicas, conceituadas como o ‘corpo’ e o ‘pénis’ da
musica. Todas as can¢des de Aruand (Iraso wii) sao
divididas em trés partes que se repetem ao longo da
execu¢io: a primeira é Iumj (‘corpo dele’); a segunda
¢ ‘pénis dele’ (7066), literalmente ‘o pénis e o corpo
da musica’; e a ‘cabeca do pénis da musica de Aruand’
(néra ou irasowii randra - ra: cabeca; no: do pénis), que
indica apenas a extremidade final da letra e da linha
melddica de uma canc¢io. Tudo indica que essa divi-
sao inclui tanto uma diferenga nas letras das cancoes
quanto em termos musicologicos, linha melddica,

tonalidade e ritmo. A musica entre os Javaé é voco-
sonora e acompanhada do chocalho (weru) globular,
feito de cabaca de cuité e do chocalho feito de casco
de veado (bororé) amarrado nos tornozelos dos Worosy,
que cantam no ritual do Hetohoky. Tanto o chocalho
de cuité quanto o de casco de veado, dio o ritmo as
cangdes!’.

A performance musical dos Aruanis se faz com
danca, ou seja, ela é coreoldgica no sentido em que as
cangdes s6 sio cantadas quando os Aruands/Iraso estio
dancando. A palavra nativa para danca € ixe ou béscke
(dancar, descer, cair). De modo semelhante aos Mehi-
naku (Véras, 2000, p. 73), entre os Javaé a danga se
caracteriza mais pelo movimento catabatico em dire¢io
a terra e ao chio, e menos acrobatica em dire¢io ao
alto. O mundo sonoro Javaé possui uma série de cate-
gorias de musicas cantadas pelos Aruands de acordo com
a nog¢io de temporalidade do dia e da noite: as musicas
noturnas (bédeso wii entre 20 e 23 horas), as musicas da
madrugada (bi(k)urana wii entre 3 e 6 horas), as musicas
matutinas divididas em dois horarios (rudi wii entre 6 e
7 horas, e iwisitoborehe e iwisirché entre 9 e 10 horas), as
musicas entre o fim da manhi e a tarde (iwiidohotina
entre 11 e 17 horas), e as musicas vespertinas (fxioro
wii entre 16 e 18 horas)''. H4 ainda as musicas cantadas
pelos xamas durante um ritual xamanico de cura. Na
perspectiva de Menezes Bastos (1990; 1999; 2007), ma-
sica e tempo estdo inscritos numa estrutura seqiiencial,
ou seja, a forma como os géneros musicais sio social-
mente organizados. O sistema intercancional do rito se
estrutura de acordo com um modo de concepc¢io do
tempo, ou seja, as musicas operam como se fossem dis-
positivos organizadores da temporalidade, isto é, todas
as musicas sio classificadas de acordo com as horas do
dia ou da noite, como fazem os Kamayuri (1990).

De acordo com a classificacdo nativa, as musicas de
Aruanis variam de acordo com cada dupla de Aruanis.
A variacio e a diferenca entre eles e entre um conjun-
to de muasicas cantadas em outras modalidades rituais
(Hetohoky, Marakasi e Iweruhuky) sugerem que as musi-
cas de Aruanis se constituem como um género musical
no sentido bakhtiniano de géneros de discurso estrutu-
rados com base em contetido tematico, do estilo e da
construcio composicional (Bakhtin, 2000, p. 279)'2.
As musicas de Aruanis sio, a meu ver, subdivididas em

9 Em outra parte da narrativa, os irmaos ljana(k)atu se casam com as filhas do sol (Txuu), e conquistam o prazer sexual. Este mito

trata da “vagina dentada”: os irm3os ao introduzirem na vagina das mulheres, axi (timbé) matam as piranhas que havia em seu

interior, restando uma sé responsavel pelo ciclo menstrual.

10 Paul Ehrenreich que estudou os Karajd em 1888 (1948, p. 55), fala da existéncia de uma trombeta (adjurane), uma grande cabaga

aberta nas duas extremidades e que em uma delas se coloca um tubo de taquara com fenda lateral. Menciona ainda a existéncia de

flautas de pan também feitas de taquara. Na minha pesquisa de campo, perguntei a varios Javaé sobre a existéncia de algum instru-

mento de sopro entre eles ou entre os Karajd, mas a resposta sempre foi negativa.

11 Ver Rodrigues (1993) para uma primeira abordagem das categor

ias de musica Javaé.
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subgéneros, pois cada performance de Aruani apre-
senta um repertério de cangdes, um estilo de cantar
e dancar especificas de cada um, ora compostas pe-
los mestres de musica e entregues a eles, ora trazidas
de Berahatxi ou Biuwetyky pelos xamas. Os subgéneros
musicais podem ser divididos de acordo com cada du-
pla de Aruani.

A pesquisa de campo realizada em trés aldeias Ja-
vaé (Wariwari, Boa Esperanca e Canoana) possibilitou
identificar 6 subgéneros musicais: musicas de Hakiriri;
musicas de ljareheni; musicas de Weru, Aruana que re-
cebe o nome do chocalho globular para diferencia-lo
de outro chamado Debo que canta sem o instrumento;
musicas de Iraburé; musicas de Iobésé; e musicas de
Xibure, Aruani de Binwetyky (mundo celeste) que can-
ta com chocalho branco. A quantidade de duplas de
Aruanis em cada aldeia pode variar de acordo com o
tamanho e o nimero de habitantes de cada uma. Em
Wariwari, encontrei 3 duplas de Aruanis — Ijarcheni,
Hakiriri e Weru, além de Lateni que nio é Aruani —,
em Boa Esperanca, uma dupla de Irabure, ¢ em Canoa-
na 5 duplas — jareheni, Hakiriri, Weru, Iobése e Xibure.
De acordo com os Javaé, em 2007, a aldeia Sio Joio
contava com a presenca de 12 duplas de Aruanis. As
brincadeiras apenas sio realizadas em aldeias que te-
nham casa dos homens e/ou casa de Aruani e xama'.
O chocalho globular chamado weru é ornamentado
com plumaria de passaros e possui orificios para a
saida do som. Os Aruanis [jareheni, Weru, Hakiriri e
Xiburé cantam e dancam com o weru, 20 passo que 0s
Aruanis Debo, Irabure, Ija(k)uhi e Iobésé, nio. Os com-
positores (wiidu) sio os donos das musicas, mas nio sio
eles que necessariamente as cantam. Ha casos raros de
mulheres que compdem musicas e as entregam para
seus maridos ou irmios levarem a casa dos homens
(Rodrigues, 1993). Brigido (1994/1995, p. 306) mos-
tra que nas aldeias Karaja, ha mulheres compositoras
que podem sonhar com alguma cancio e narrar: “para
o marido ou para o pai. Ele passa entdo a cantar muitas
vezes para gravar, mas ninguém pode saber que aquele
canto veio de mulher”!*.

As mulheres como excelentes ouvintes, e na con-
dicdo de dancarinas (adusidu) na época de sua juven-
tude, conhecem bem o repertério das musicas. Uma
das principais dancarinas da aldeia Wariwari trabalhou
comigo na tradug¢io de algumas letras de musica. Se-
gundo ela, ao dancar com os Aruanis, elas aprendem

a cantar, memorizando as letras das can¢des. Os meus
dados indicam que hi os mestres de muasica (os com-
positores) e os cantores que aprendem na casa dos
homens repertdrios de um ou outro Aruani. Por di-
versas vezes, observei o principal compositor e can-
tor da aldeia transmitindo musica para os Aruanis ou
cantando no espa¢o masculino (ijoina) para ensinar os
rapazes iniciados (weryrybo). Tudo indica que a logica
de transmissdo entre as geracdes existe ao lado dos
saberes compartilhados da casa dos homens de modo
similar a transmissdo dos Aruanis. No entanto, se os
Aruanis sio, por exceléncia, o ‘bem precioso’ (n0hd)
Javaé (Rodrigues, 2008, p. 559 e comunicac¢io pessoal,
06/05/2008), nio significa que as musicas tenham o
mesmo significado, ou seja, elas nio sio consideradas
como nohd, segundo um homem Javaé e filho de um
grande compositor reconhecido ja falecido'.

Dos cantores procura-se ocultar a identidade,
mesmo que se saiba quem sio os grandes cantores de
cada aldeia. Dependendo da dupla de cantores, as mes-
mas canc¢des cantadas por diferentes duetos alcancam
timbres diferentes. O inicio de cada cangio é execu-
tado na frente da casa de Aruani, também chamado
de ijoi, a praca do grupo de homens. Inicialmente,
cantam a abertura das duas estrofes da canc¢io, Iumj e
T66, acompanhados do chocalho weru que da a pulsa-
¢do ritmica bem marcada da cang¢io, para, em seguida
comecar a danca pela estrada de Aruana (Iraso ube), a
finalizacdo (randra) é executada de frente para o espaco
feminino, depois retornam para o ijoina em siléncio.
Ehrenreich (1948, p. 76) observou que entre os Ka-
raja, a transmissdo das canc¢des é hereditaria, “de pai
para filho, e dizem ser compostas em linguagem arcai-
ca e incompreensivel ao comum da populagio”. Lima
Filho (1991, p. 87) mostra que os cantores gostam
tanto de cantar as mais antigas como de criar novas
cangdes, que “correm pelas diversas aldeias associadas
com os nomes de quem as fez”. Tanto entre os Karaja
quanto entre os Javaé, a circulacio das cancdes atra-
vés das geracdes é notavel. Os compositores de cujas
cancdes sio consideradas ‘mais bonitas’ e ‘dificeis’ de
cantar sio identificados por outros compositores, € sio
reconhecidos por terem ‘boa memoria’.

As cancdes circulam por diferentes geragcdes e
sdo cantadas por diferentes cantores durante os ci-
clos cerimoniais, ou seja, a madsica composta por um
mestre de musica de uma determinada aldeia pode

13 Ha outros géneros musicais entre os Javaé como as mdusicas de Worosy, cantadas exclusivamente no ritual de iniciagdo masculina,

o Hetohoky, seguindo uma ordem temporal de sua execugdo por trés Worosy diferentes; as musicas de Iweruhuky, ritual realizada

décadas atrds na estagao da seca e Marakasi, musicas e dangas aprendidas com os Karaja e executadas na estagado seca logo depois

da brincadeira Iwodudu.

14 Na minha pesquisa de campo ndo encontrei nenhuma cangio em que a autoria fosse atribuida a uma mulher, talvez por que os

homens ocultam qualquer participagdo de mulheres na vida cerimonial. Isso ndo significa que a composic3o das mdusicas de Aruanas

1 . 1 Yy



218 SocieDADE E CULTURA, V.11, N.2, juL/DEZ. 2008

ser cantada por outros cantores de aldeias diferentes e
respeitando a mesma estrutura composicional. Todos
os homens, jovens e mais velhos, falaram de usos de
recursos para a composi¢cio musical dentro da divi-
sdo Iumj e T46, como abreviagdes de palavras intei-
ras para se ajustar na musica, ou recursos sintaticos
para ocultar a identidade de pessoas de quem ou para
quem se canta. Na substitui¢io de varias palavras por
combinacdes de fonemas — como he hj, he he — os
performers tém grande liberdade de se expressar mu-
sicalmente, pois eles nio estio longe das regras que
governam o acompanhamento das palavras, ou das
restri¢des ritmicas de que cada silaba de uma palavra
deve ser acompanhada por somente um tom. Noto
uma semelhanca entre os Javaé e os Kamayurd no
que se refere a diferenca entre letra e masica. Segun-
do Menezes Bastos (1999) para os Kamayura a letra
‘vai dentro da musica’.

No caso da musica de Aruanai, registrei algumas
com a identificacio do compositor, outras feitas como
acusacdes, encomendadas para falar de ‘alguém’ pu-
blicamente, outras como se fossem comentarios de-
preciativos em forma de musica de homens de povos
diferentes (Karaja e Xambioa). O cuidado em ocul-
tar a identidade de quem se fala nas can¢des ou para
quem se canta pode estar relacionado com a questdo
da negacio da afinidade. Segundo Rodrigues (2008),
a evita¢do dos nomes esta relacionada com a negacio
da afinidade, e esta é uma das razdes pelas quais os
Javaé fazem uso dos tecnonimios, referindo-se a al-
guém como o ‘pai de’ ou ‘mie de alguém’, pois cha-
mar alguém pelo nome equivale a um xingamento.
No caso dos proprios parentes, chama-se pelos ter-
mos de parentesco como por exemplo, tio (walana),
avo (labié), avd (lahi), mae (nadi), e pai (waha). Para
Rodrigues,

vocalizar os nomes de alguém se associa com a aber-
tura dos corpos daquele com quem se fala, pois a afi-
nidade é pensada como o estado poluido de abertura
dos corpos, em oposi¢io ao parentesco, o estado puri-
ficado de fechamento dos corpos.

Nas aldeias Karaja, Brigido (1994/1995, p. 306)
observa que algumas cang¢des sdo criadas em parceira
e cantadas para a memoriza¢io, muitas vezes com a fi-
nalidade de acusacio de uma determinada pessoa, sem
que o nome de alguém jamais seja revelado “dizem
que pronunciar o nome da pessoa neste local é peri-
goso”, embora a pessoa saiba que a canc¢do ¢ dirigida
para ela, e esta pode procurar um bom compositor e
encomendar uma can¢do como resposta as criticas de
outrem.

Em algumas letras de cang¢des, executadas no mo-
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entre alteridade e feminilidade. Estas can¢des de [ja-
reheni, Hakiriri e Weru foram cantadas na Brincadeira
Hanjky (0leo de tartaruga), com inicio dia 31 de mar-
¢o e término 4 dias depois, tendo seu dpice na manha
do dia 03 de abril de 2007, apds uma longa noite de
cang¢des na aldeia Wariwari.

Qual a seqiiéncia da brincadeira? Os Aruanis
saem da casa dos homens, tocando o chocalho até
a extremidade feminina da estrada para receber das
maos das Iraso Didi, a comida ritual (ido). Atras dos
Aruanis, as metades cerimoniais (Saura e Hiretu)
acompanham emitindo os vocalizes He He He nos
trés momentos que os Aruanis cantam as partes for-
mais da masica (Iumy, 166 e ranora). Na extremidade
da estrada (Iraso Ube), e no espaco feminino (hirari-
na), as Iraso Didi vio ao encontro dos Aruanis, en-
tregam o recipiente com a comida. Nesse momento,
os Aruanis voltam apenas cantando sem tocar o weru
para a outra extremidade de frente para a casa dos
homens (ijoi heto) e entregam para as dancarinas o re-
cipiente da comida ritual. Pela segunda vez, os Aru-
anis cantam e dancam com o weru, a0 passo que as
adusidu dancam de frente para eles, equilibrando-se
cuidadosamente para ndo derrubar o recipiente, pois
seria um erro imperdoavel. Novamente, na extre-
midade feminina, as adusidu entregam aos Aruands
a comida ritual e seguem dancando até a casa dos
homens, 14, um grupo de rapazes iniciados (weryrybo,
bodu) recebem das mios dos Aruanis a comida ritual
que é levada para dentro da casa dos homens. Pela
terceira vez, os Aruands dancam no Iraso Ube, to-
cando o weru e rumo 2 finaliza¢io da danca. Depois,
voltam para a casa dos homens, e 13, a comida ritual
serd partilhada com os rostos de homens e Aruanis
de frente para o leste, em direcdo ao sol nascente. A
performance nio termina ai, ela continua por mais
uns 40 minutos com cang¢des e dancas dos Aruanas
que encerram a brincadeira ritual cantando as musi-
cas de entrada na casa de Aruani. Momentos depois,
segue 0 jogo entre os jovens rapazes (weryrybo) e mo-
cas (ijjadoma), contexto sem a marca da rigidez e do
formalismo da dan¢a dos Aruanis. Agora, 0s corpos
brincam numa atmosfera ladica. Pétesch (2000, p.
107) chama, apropriadamente, estes jogos de ‘ritos
de inversio’, pois provocam uma ruptura na ordem
cerimonial, constituindo-se de aspectos ‘dessacrali-
zante’ e ‘catartico’.

Observo que grande parte do repertério musi-
cal dos Aruanis Javaé tem como tematica principal as
relacdes sexuais entre homens e mulheres, ou as mu-
lheres como um sujeito com desejos sexuais incontro-
laveis. Outros temas sdo cantados e, portanto, outros
sentidos e significados sio expressos musicalmente.
Embora, para muitos Javaé, homens especialmente,
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de canc¢des de Aruanis (Weru, Debo, Ijareheni e Hakiri-
ri) da aldeia Canoana e constatou que o tema principal
das cangdes sio as mulheres, ora como esposas, ora
como parceiras sexuais.

Trés pesquisadores estiveram na aldeia Hawalo
(Santa Isabel do Morro) interessados na musica Ka-
raji. O primeiro deles foi Desidério Aytai (1979, p.
263-264), que analisou 23 cantos e concluiu sua
investigacdo oferecendo uma andlise estatistica dos
23 cantos que transcreveu e mostrou que a escala
preferida dos Karaja é a “escala tetratonica”, e que
a escala pentatonica é a mais freqiiente. Suely Bri-
gido (1994/1995), na sua coleta e transcricio mu-
sical de 150 cancdes de Aruanids (Weru, Ijareheni e
Txaohi), inclui as aldeias Boiry (Fontoura) e Krehawa
(Sao Domingos). Como tema principal a associagdo
das mulheres com a sexualidade, a trai¢io e amantes
insatisfeitas. E, por ultimo, Conrad (1997, p. 54) que
gravou uma can¢do do Aruand Weru numa brinca-
deira ritual, e outras can¢des na cidade de Formoso
do Araguaia. Sio oito can¢des do mesmo Aruani.
Conrad observou variacdes na linha melddica entre
os dois cantores. A tematica das letras destas can¢des
trata do desejo sexual de uma mulher ndo-india (tori)
que, insatisfeita, busca o prazer sexual se masturban-
do; a mulher que fala com a filha sobre o homem
desejado; a mulher que mente sobre um namoro com
um homem. Nesse repertério Karaji, as mulheres
sao descritas como seres insatisfeitos sexualmente, e
os homens sio colocados na posicio daqueles que so-
frem deste desejo sexual incontrolado das mulheres.
Esta oposicio da identidade de género nas cancdes
¢ uma reflexio sobre a alteridade que é, para os Ja-
vaé, feminilidade. Lima Filho (1994, p. 109) anota
que “as musicas de Aruanis tém um teor pejorativo e
geralmente narram algum acontecimento em que as
mulheres sio insultadas”.

As cancgdes de Aruanis que gravei com um gran-
de compositor e cantor da aldeia Wariwari tém como
tema central, as mulheres. De acordo com a expli-
ca¢do deste mestre de musica, estas cangdes foram
ha muito tempo cantadas em outras aldeias por ele e
outros cantores. Entretanto, quando comecei o tra-
balho de traducio das letras de canc¢des cantadas nas
brincadeiras rituais, percebi que as letras tratavam de
um contetdo tematico muito variado. Sio eventos
de caca, de pesca, de desejo sexual, de mulheres sem
controle sobre seus corpos, de traicio, de xamanismo,
de seres miticos, de brigas, de sarcasmo sobre os nio-
indios, de cang¢des na lingua do povo Wou (Tapirapé)
sem traducio, e de can¢des de Berahatxi intraduziveis.
Os homens Javaé reconhecem que as musicas que ja
“vém prontas de Berahatxi” sio de dificil tradugio, as-
sim como aquelas cantadas por Hakiriri, Aruand que
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As mascaras de Aruanias e o
discurso do segredo

Na literatura sobre os Karaji e Javaé, alguns pes-
quisadores afirmam que as mascaras de Aruani re-
presentam peixes (Ehrenreich, 1948, p. 72; Conrad,
1997; Lima Filho, 1994), mas os Javaé nio confirmam
essa definicio. Embora, os Aruanis tenham alguns
nomes de peixes ou passaros, como Bisani Weru, em
que Bisani ¢ um passarinho (nio identificado). Para os
Javaé sio apenas nomes e nio representam nenhuma
espécie aquatica ou terrestre.

Como ja disse, os Aruanis sio considerados seres
magicos do mundo celeste ou do mundo subaquatico.
Chegam sempre em duplas, e, em duplas cantam e dan-
¢am no palco cerimonial da aldeia, uma performance
de duetos. No corpo dos Aruanis, nio ha nenhuma
forma visivel da diferenca de género. A explica¢io do
xama e de alguns homens Javaé é que ‘um ¢é feminino
e o outro é masculino’, o que nio significa dizer que
um seja homem (habu) e outro seja mulher (hawyky),
ou seja, ndo hi, na teoria nativa, uma equivaléncia en-
tre estes termos. Ityky ou tykytyby sio conceitos Javaé
para as mascaras e para os corpos dos Aruanis. A idéia
de ‘roupa’, ‘pele’ ou ‘corpo’ evoca a noc¢io de ‘roupa’
na discussio do perspectivismo amerindio (Viveiros
de Castro, 1996, p. 133). Nessa abordagem, a “roupa
esconde uma forma interna humana, normalmente
visivel apenas aos olhos da propria espécie ou de certos
seres transespecificos, como os xamas”.

No caso dos Aruanis, a ‘roupa’ (tyky) ou mascara
ndo indica uma subjetividade ou um espirito do ani-
mal, ao contrario, sio ‘corpos magicos’ conceitualiza-
dos como sendo um masculino e outro feminino, di-
ferente, portanto, de uma ‘esséncia’ antropomorfa de
tipo espiritual de uma aparéncia corporal (Viveiros de
Castro, 1996, p. 117). Para os Javaé, o ponto de vista € o
corpo, pois os Aruanis tém um corpo diferente, a ‘pele
velha’ (tykytyby), a mesma do mundo césmico, definido
como um mundo sem morte, sem doengas, sem afins e
sem a diferenca de género. Sio outras afec¢des. Dife-
rentemente, para os Wauja do alto Xingu, as mascaras
s30 ‘roupas’ (nai), como “uma exterioridade animal ou
monstro que recobre uma interioridade antropomorfa
ou zooantropomorfa, conhecida como yerupoho” (Bar-
celos Netto, 2002, p. 126). Entre os Javaé, ao vestir
uma ‘roupa-mascara’, os dangarinos nio estio ocultan-
do uma esséncia humana sob a aparéncia animal, mas
ocultando um corpo humano sob a aparéncia de ou-
tro corpo, ativando o potencial do que seria o corpo
de Aruani. A permutabilidade dos corpos funda-se na
equivaléncia entre corpos: corpos dos seres sociais ine-
xoravelmente abertos e os corpos magicos dos Aruanis
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e sua ‘apari¢io’ nio deve ser confundida com a no¢io
de representacio porque, para os Javaé, nio sio os ho-
mens que cantam e dancam, mas os proprios Aruanis
de quem os homens usam as ‘peles velhas aqui no Anaha
Obira.

Ha um processo de reversibilidade de pontos de
vista. Explico melhor: os Aruanis cantam sob o ponto
de vista dos homens, porém, eles nio sio ‘homens,
mas seres sem género, assexuados. Seria entio uma
dialogia no sentido bakhtiniano entre esses sujeitos,
um falando por meio do outro, como no caso da ma-
sica entre os Araweté quando o xami canta algo dito
pelos Mai, citado pelo morto, referente a ele (xama)
(Viveiros de Castro, 1986, p. 586). No contexto Wau-
ja, as flautas sio a presentificacdo dos apapaatai (Pie-
dade, 2004, p. 226). De modo similar, a mascara de
Aruani é a presentificacio dos seres subaquaticos ou
celestes. De outra perspectiva, é como se o masculino
e o feminino associados aos Aruanis tivesse dentro de
si uma forma que s6 se torna visivel como ‘androginia
transformada’ (Strathern, 1988).

Rodrigues sugere que as duplas de Aruanis podem
ser pensadas como seres ‘androginos’ (2008, p. 294),
justamente pela explicacdo nativa de que nio se trata
de seres com uma identidade de género definida, mas
pela categorizacdo das partes das duplas serem: uma
feminina e outra masculina. A existéncia de uma pena
azul e outra vermelha no alto da mascara de cada um
dos integrantes da dupla permite a Gnica identifica-
¢do, sendo da pena azul, como a parte masculina, e
da pena vermelha como a parte feminina. As mascaras
cobrem a cabeca, o tronco e as coxas dos dangari-
nos. Somente os pés e os bracos ficam descobertos,
justamente para dar mobilidade ao danc¢arino. Assim,
compartilho com Rodrigues o fato de que os Aruanis
podem ser pensados como formas corporais androgi-
nas, entre o masculino e o feminino. Os corpos dos
Aruanis performatizam, de modo semelhante ao do
contexto melanesiano, um género estético androgino.
H4 uma mudanca nos corpos dos homens (dang¢arinos
mascarados) marcados anteriormente pela diferenca
de género que no ambito do ritual passam a englobar
o feminino na sua constituicio. Entretanto, isso nio
resume tudo, ha outras implica¢cdes que nio serdo dis-
cutidas aqui.

O que faz os adolescentes, meninos ou meninas,
crescerem sio substancias mediadas pelos seus pais
(caca e peixe) e produtos da ro¢a (mandioca, milho), e
preparados pelas maes na forma de comida ritual para
alimentar os Aruanis e o grupo cerimonial (ijoi heto),
assim como grande parte da aldeia que partilha destes
alimentos. Para os Javaé, os Aruanis fazem os adoles-
centes crescerem ‘fortes e rapidamente’. Tudo parece
como se a parte masculina e feminina das duplas de
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apenas como seres sociais incluidos em determinadas
classes de idade masculinas (weryry: menino e weryrybo:
rapaz) e femininas (hirari: menina e jjadoma:moga), ide-
almente de corpos fechados, porque ainda nio se ca-
saram e nio tiveram filhos, signo da abertura corporal
e da inscri¢io da diferenca de género. De acordo com
Rodrigues (2008), existe uma relacdo entre corpos
magicos (fechados, estaticos e menos transformados,
associados a0 mundo masculino) e os corpos sociais
(abertos e de fluxo constante e mais transformados, do
mundo feminino). Antes da ascensdo dos iny originais
do mundo subaquitico (Berahatxi) para o mundo de
fora (Ahana Obira), os corpos magicos nao conheciam
a diferenca sexual e de género, a alian¢a matrimonial, a
procriacio fisica, o desejo sexual e a morte. A abertura
e a transformacio social dos corpos é um evento ocor-
rido com base em alian¢a matrimonial.

A titulo de hipoétese, os rituais de Aruanis para
além de sua armadura sociolégica — a prestacio ceri-
monial — parecem operar uma reatualizacio da mito-
cosmologia. As narrativas miticas apresentam tanto
uma ‘sutileza estética’ quanto uma ‘sensibilidade mo-
ral’, uma vez que as relagdes entre afins, o mundo da
morte, da alianca, da sexualidade, de um mundo com
género ¢ da transformacio se opdem ao mundo da
imortalidade, da auséncia de alianca e da sexualida-
de, sem a inscricdo da diferenca de género. Se o ciclo
anual dos Aruanis pode ser entendido como uma te-
atralizacdo de um estado mégico, sem alteridade ou
diferenca de género, entio, tudo se passa como se a
performance dos Aruanis e das dancarinas fosse um
momento em que a diferenca de género nio existisse.
E cada ciclo como se fosse uma constante recriacio da
imortalidade desejada.

A casa de Aruani, espaco de repouso das mas-
caras, é terminantemente proibida as mulheres. Ha o
discurso do segredo do que ocorre no interior da cada
dos homens (ijoi heto) e o que mais envolve as masca-
ras. Assim, tudo que envolve o segredo em torno dos
Aruanis nio deixa de produzir uma condi¢io instavel,
constantemente ameacadora pela possivel acessibilida-
de das mulheres a casa dos homens, também chamada
casa de Aruani (Iraso heto). As mulheres sabem que nio
sao os Aruanis de verdade que dancam ali, mas seus
maridos, cunhados ou irmios que cantam e dancam.
No entanto, elas compactuam do discurso social de que
nio sabem do segredo e de que as mascaras, choca-
lhos e todos os objetos da vida cerimonial masculina
Javaé sdo, metaforicamente, indices da tentativa mas-
culina de recria¢cdo dos mundos cosmologicos (Beraha-
txi e Biuwetyky) tio desejados apds a morte. Gregor e
Tuzin (2001, p. 317) argumentam que virtualmente o
segredo ¢ ‘vazio’ de contetdo, pois apenas oculta de-
talhes da confec¢do dos rituais masculinos. Tanto na
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social, sem cristalizar fronteiras rigidas entre homens
e mulheres, o feminino e o masculino.

Assim, na Amazonia e na Melanésia, os objetos
de cultos que incluem flautas e trompetes, produzem
sons que podem ser ouvidos, mas nio vistos. Tudo
parece como se o ato de ver fosse a significacio de
uma ag¢io de apropria¢io e diferentemente da audicio.
Olhar ¢é perigoso. Entre os Javaé, assim como entre
os Sambia e os Yahgan, os novi¢cos sio constrangidos
a nio revelar o segredo as mulheres, podendo sofrer
algum tipo de san¢do. Se hi barreiras fisicas na casa
dos homens, como paredes que servem para preser-
var o segredo, entre os Wauja (Piedade, 2004; Mello,
2005), Kamayura (Menezes Bastos, 1990, 1999) e Ja-
vaé, a casa dos homens ¢é fragil porque ¢ feita de palha,
ao passo que seu significado simbdlico constitui-se
como sendo a principal barreira de proibicio e oculta-
¢do de seu interior aos olhos das mulheres.

A vigilancia é uma constante entre os homens
durante o ritual, tanto que entre os Mehinaku (Gre-
gor; Tuzin, 2001, p. 618) e Wauja (Mello, 2005), as
mulheres devem ficar dentro de suas casas, de portas
fechadas, ao passo que os homens tocam as flautas na
praca. De modo similar, entre os Javaé, as mulheres
devem ficar dentro de suas casas quando os Aruanis e
Worosy chegam a aldeia ou quando viao embora, qual-
quer deslocamento deles para o lugar mitico ou uma
pequena viagem com os homens nas pescarias rituais,
deve ser evitado dos olhares das mulheres e criancas,
assim como a fabrica¢io das mascaras, a identidade dos
dancarinos e cantores nio deve ser revelada. Elas sio
proibidas de entrar na casa de Aruani, a menos que seja
uma mulher velha que ja nio menstrua mais, como é
o caso das Hawyky wetxu, mulheres que ocupam a po-
sicdo de ‘subordinadas’ dos Worosp. Ehrenreich (1948,
p- 76-77) nota que entre os Karaja, as mulheres cons-
tituem a platéia das cerimdnias, mas “os homens nio
lhes permitem ver as mascaras sem os seus portadores,
pois sio mantidas na crenca de estarem vendo real-
mente 0s respectivos espiritos de animais”. Excec¢des
fazem-se apenas com as mulheres mais idosas, as quais
se revela as vezes o segredo”. Observa-se ainda que se
porventura uma mulher entrar na casa de Aruani e
olhar as mascaras sem os seus portadores, sofre a san¢io
ou da morte ou do estupro coletivo. Lima Filho (1994,
p. 85-86) aponta a tentativa dos homens em ocultar a
identidade do cantor e dancarino, dizendo que “seria
uma quebra de sigilo de conseqiiéncias graves, como
a morte das mulheres que teriam tido acesso aos se-
gredos dos homens”. No término de cada cerimonia,
as mascaras sio queimadas, aproveitando-se apenas as
penas de araras que hoje sio muito raras na I1Tha do Ba-
nanal. A cada novo ciclo de brincadeiras de Aruanais, o
xama e um grupo de homens se dedicam na confec¢io
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tica, nas duas regides, a agressio contra as mulheres
na forma de estupro coletivo se elas romperem com o
tabu ao olhar e tocar os objetos sagrados. Os mitos e
o mundo que eles descrevem projetam uma visio das
mulheres associadas como seres perigosos e podero-
sos. Ha uma ‘ambivaléncia moral’ que agita as idéias
de inflexdo de género, uma vez que as excluem dos
ritos e, a0 mesmo tempo, imitam seus poderes gera-
tivos na iniciagdo dos jovens (Gregor; Tuzin, 2001,
p- 322). Mello (2005, p. 137) mostra que no caso do
ritual iamurikuma das mulheres Wauja, prevalece mais
a posicio simbdlica da ambigtiidade sexual e menos
a posicdo de assumir a identidade masculina. Ao se
aproximarem da masculinidade, as mulheres Wau-
ja “assumem uma posicio simbolicamente perigosa:
aquela de uma ambigiiidade sexual [...]. O ambiguo
de nio ser mais mulher nem homem, o encontro do
masculino e do feminino em um Gnico ser”.

Se a paisagem tedrica e etnografica sobre a Ama-
z6nia mudou nos Gltimos 30 anos, a preocupagio era
em desnaturalizar a figura do indio ou como ‘bom
selvagem’ ou como ‘barbaro e primitivo’ do imagi-
nario social da sociedade envolvente, agora o objetivo
¢ desnaturalizar a questio de género da nocido dualis-
ta que caracterizou os estudos etnoldgicos do projeto
Harvard Central Brazil (HCB) sobre as sociedades Jé-
Bororo (Maybury-Lewis, 1979) e pensar a construcio
do feminino e do masculino com base na perspectiva
relacional entre alteridade e identidade (Lasmar, 1999,
p. 147). O modelo dualista define essas sociedades or-
ganizadas em torno de aldeias circulares, com casas
situadas em volta de uma praga central, o espaco da
casa dos homens interditada as mulheres, e palco da
vida cerimonial. Nessa Otica, as relacdes entre homens
e mulheres estariam replicando o principio dualista em
que o mundo dos homens seria a superestrutura, e
o mundo das mulheres a infra-estrutura. Da mesma
forma, a uxorilocalidade refletiria a casa dos homens
onde os mais novos estariam subordinados aos mais
velhos, como se a mulher nio tivesse papel politico so-
bre a unidade residencial. Entre os Mebengokre (Lea,
1999) o modelo dualista ndo € tio fechado assim, pois
as matri-casas como ‘pessoas morais’, sio detentoras de
bens simbolicos como os nomes pessoais de ambos
os sexos e os enfeites e papéis cerimoniais. Em cada
‘casa’, as prerrogativas sio bilaterais, os amigos formais
sdo herdados por ambos os sexos que irdio acompanhar
nos ritos de iniciacio masculina, homens e mulheres
classificam os filhos de seus irmios na mesma catego-
ria que seus netos, as tarefas masculinas se estendendo
a fabrica¢do do artesanato (cestos e cocares).

Nos povos de lingua Aruak, as relacdes de gé-
nero estdo fundadas muito mais na ambigiiidade e na
complementaridade das relacdes de género que numa
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Lasmar, 2005, p. 103). Entre os Kulina da regiio do
Alto Purts no Acre (Bueno da Silva, 1997, p. 71) os
homens sio associados a natureza, a floresta, ao perigo
e ao descontrole, ao passo que as mulheres sdo associa-
das a cultura, a0 doméstico e a aldeia. Para os Wauja
(Mello, 2005) o ritual musical iamurikuma feminino é
uma contrapartida das flautas kawokd, ritual exclusiva-
mente masculino interditado as mulheres. No ritual,
hd uma série de cantos, chamados kawokakuma, que
apresentam muitas semelhancas musicologicas com as

pecas das flautas kawoka (Piedade, 2004).

Conclusao

Para Blacking (1995, p. 33-59), a musica “é som
organizado dentro de padrdes socialmente elaborados”,
ou seja, cada sistema cultural tem seu proprio ritmo,
no sentido consciente da experiéncia situada em ciclos
de mudanca de estacdes, economia, profundidade ou
extensdo genealdgica, ciclo de vida e sucessio politi-
ca. As emocdes especificas que a musica desencadeia
em determinados eventos da vida social nio podem ser
analisadas fora das experiéncias sociais, uma vez que a
masica nio é um escape da realidade, mas uma aven-
tura no interior da realidade, a realidade virtual dos
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mundos cosmologicos.

Para Rodrigues (2008, p. 805, grifo da autora), a
danca dos aruanis é “um ritual antialianga (...) mais in-
teressada na recria¢io cerimonial da imortalidade do
que na afirmacio do valor da vida em sociedade”. Ou
seja, as brincadeiras de Aruanis, como ritos performa-
tivos, parecem apontar para a experiéncia de mimeti-
zar um outro mundo, o mundo dos seres magicos.

O mundo subaquatico (Berahatxi) e o mundo ce-
leste (Biuwetyky) sio os espacos nos quais os Aruanis
cantam e dancam, pela eficicia do poder de criacio da
palavra (xibure), estes seres vivem eternamente num
mundo sem morte, doencas ou perda de substancias.
E a masica é o elemento essencial deste estado de ale-
gria. De um lado, os homens, quando cantam e dan-
cam, nio estdo apenas reproduzindo as prerrogativas
cerimoniais da vida entre os afins, mas mimetizando
o desejo de alcancar este estado de imortalidade. De
outro, as cangdes dos Aruanis tematizam o desejo se-
xual, o sexo, as mulheres como seres insatisfeitos se-
xualmente. Como ja disse, nio cantam somente isso.
Assim, os Aruanis cantam aquilo que é proibido aos
seres sociais, residindo ai, talvez, a razdo da ocultacio
dos nomes e da identidade da pessoa sobre quem se
canta e para quem se canta. Tudo indica que a musica,
na cena ritual, opera, ora como o signo de um estado
de ‘alegria’ de um mundo desejado ora como uma for-
ma teconimia da socialidade Javaé.
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The Dance of the Aruands: Myth, Ritual and Music amongst the Javaé.

Abstract

This paper proposes an analysis of the ritual-musical child plays (tykydisy) among the Javaé, ancient inhabitants of the

Araguaia valley, especially those from the Bananal Island, state of Tocantins, Brazil. Aruanis are magical beings of the un-

derwater world (Berahaxti) brought about by the shaman to play (sing and dance) with social beings in the outside world

(Ahana Obira) during a ceremonial cycle. Firstly, I focus on the Aruanis’ ceremonial cycle as the maximum expression

of matrimonial bounds (tykéwy) between fathers-in-law and sons-in-law; secondly, I analyze Aruanis pairs as androgy-

nous body forms. The Aruanas are conceived as magical bodies from a world in which they have no difference in gender.

Aruanis’ plays are performance rituals in which music and dance promote the updating of the myth-cosmology and the

wealth circulation among the Javaé.

Key words: body; gender; Javaé; music; ritual.



