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AmaZOI‘IIa - Teatro Musica em Trés Partes

a origem de sua denominacéo, a Amazénia ja

nasce impregnada de lendas e alegorias, pois

seu nome deriva de amazonas, as guerreiras

mitoldgicas. Os mitos reforcam a identidade dos
povos que vivem na floresta e apresentam a riqueza de
suas histdrias e costumes. A Amazonia, como parte inte-
grante da cultura brasileira, proporciona uma inesgotavel
fonte de estimulo 2 pesquisa em diversas areas, com as
transversalidades possiveis, enriquecendo o conhecimento
humano.

Cultivar a perenidade da ampla teia biologica da Ama-
zOnia esta no palco das preocupacdes mundiais. A conser-
vacao e a manutencdo de uma vida rica em-matéria-prima
variada, a biodiversidade e a complexidade de ecossiste-
mas dependem também da responsabilidade social de cada
cidad&o. Desta forma, € imprescindivel criar uma rede de
protecdo ambiental e um olhar critico para as questées re-
lacionadas ao desenvolvimento sustentavel.

Em suas acdes socioculturais, o SESC Sao Paulo valo-
riza a cultura brasileira em seu amplo contexto, e abrange
processos educativos que colocam a sustentabilidade e as
preocupacgdes ambientais contemporaneas como priorida-
de. Para tanto, a acdo ndo pode ser solitaria. A parceria é

uma das formas pela qual a instituicdo revigora a esséncia

~de suas acdes. E nela que acontecem as trocas de experi-

éncias, a aquisicao de novos conhecimentos e a percepcao
de valores desconhecidos ou de perspectivas inusitadas. No
encontro com o outro - nesse caso, com o Instituto Goethe,
Bienal de Munique, ZKM | Centro de Arte e Midia de Karls-
ruhe, Teatro Nacional Sdo Carlos de Lisboa e Hutukara As-
sociacdo Yanomami - o resultado é o espetaculo multimidia
Amazbnia - teatro musica em trés partes.

Por meio de uma acdo artistica, procurou-se ampliar o
processo de conscientizacdo da preservacdo de um patri-
monio singular em biodiversidade e, também, da riqueza
simbdlica das praticas culturais dos povos que 14 habitam. O
espetaculo, com a intengao de contribuir para a preservacdo
da floresta, apresenta a uniao dos campos artisticos e cien-
tificos e tem, como ponto de partida, a cosmologia indigena.
Dessa forma, os Yanomami foram chaves mestras.

Abertas as portas para a imaginagao, desejamos que esta
opera, simbiose de teatro e musica, tecnologia e ciéncia, nos
retna e nos envolva nas dimensdes dos encantamentos que a
cultura carrega em si, em perpétua e continua transformacao.

Danilo Santos de Miranda
Diretor Regional do SESC Sdo Paulo
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Prefacio

Amaz6nia esta em perigo, e o mundo sabe disso. Mas o que a ameaga?

Trata-se de uma regido quase t3o grande quanto o continente europeu, com
incomparavel abundéncia de espécimes vegetais e animais, espago vital de pessoas
que ha milénios encontram expressdo e sentido na harmonia com a natureza, nao

na sua dominacéo e exploragio. Mas a conquista levada a cabo pelos brancos matou milhées
deles, deixou morrerem em epidemias, estreitou suas possibilidades de vida e Ihes subtraiu
os fundamentos de sua cultura. Agora aflora, aos poucos, a consciéncia: a Amazonia € uma
regido nuclear do destino global, no sentido ecologico e cultural.

O projeto Amazonia traz & tona os aspectos da “dor amazonica” (Peter Sloterdijk) e do
futuro amazonico com as possibilidades virtuais e multimidiaticas do teatro musica moderno.
Trés partes artisticamente independentes emergem para trés tipos de olhar para a historia
da Amazénia. Na Primeira Parte se busca a insercdo local do europeu, musicalmente drastica
e tragica em seu conteldo, desse europeu que descobre a Amazonia como um Jardim do
Eden, que se apossa e se aproveita dela, e a destroi. Ja a Sequnda Parte leva a0 mundo da
populacdo indigena e nos mostra como ele esta sendo ameagado, a partir da perspectiva
dos Yanomami, cujos esforcos para impedir a catastrofe (a queda do céu) no final sdo véos.
Na Terceira Parte, sensibilizado para a percepcdo propria € a percepgdo do outro, o visitante
torna-se testemunha e participante de uma conferéncia multimidia, em que estd em jogo o
destino da Amazonia. Razdo e sentidos sdo desafiados de uma forma nova, a musica molecular
¢ visualizada e ressoam imagens digitais, enquanto o préprio conhecimento torna-se vivéncia
estética. Nenhum visitante vai deixar o teatro com a mesma consciéncia que tinha sobre a
Amazonia quando nele entrou.



Desde o filme de Werner Herzog, Fitzcarraldo, a musica de opera
vem reunindo gravacoes originais da Amazonia, contendo imagens
da floresta e de seus habitantes, para o mundo da cultura ocidental.
Inédito, porém, é o principio de levar ao palco nosso conhecimento
atual sobre os dramas vividos na Amazonia a partir, tanto da
perspectiva tecnocientifica quanto de uma cultura indigena. Nessa
confrontagdo surge um inesperado parentesco estrutural entre a arte
multimidia e 0 xamanismo, pois em ambos 0s casos 0 que esta em
questdo sao os procedimentos para as relacdes entre sons e imagens,
e a visualizacdo objetiva de idéias complexas - o xama pratica um
download audiovisual preciso, ele acolhe imagens de cantos-palavras
de espiritos de animais ancestrais. Assim, o teatro musica Amazonia
marca o inicio de um didlogo entre o mundo virtual da tecnologia de
midia e 0 mundo espiritual do xamanismo.

Para que um empreendimento tdo multifacetado e ousado pudesse
ser desenvolvido e realizado com sucesso, foi necessaria uma base
institucional especialmente solida. O interesse comum pelo tema e
pela inovacdo artistica reuniu a triade alema Bienal de Munique, ZKM
Karlsruhe e Instituto Goethe (Munique, Sdo Paulo e Lisboa), os dois
parceiros brasileiros Sesc Sao Paulo e Hutukara Associagao Yanomami,
bem como o Teatro Nacional Sdo Carlos, de Portugal, que - também
gracas ao apoio da Fundacéo Cultural Federal, da Comissao Européia
e de muitos outros parceiros - trabalharam com paixao e precisao.

Alemanha

Klaus-Dieter Lehmann (Instituto Goethe)
Peter Ruzicka (Bienal de Munique)

Peter Weibel (ZKM | Centro de Arte e Midia
Karlsruhe)

Brasil

Danilo Santos de Miranda (SESC S&o Paulo)
Portugal

Martin André (Teatro Nacional de

Sao Carlos, Lisboa)






Sinopse
Trés partes relativamente independentes para trés tipos de olhar sobre a historia da Amazénia:

1. 0 olhar a distancia. E o olhar do europeu, dos "descobridores” e conquistadores, a0 mesmo tempo um
olhar retrospectivo no conhecimento das consequéncias. O libreto desta parte monta fragmentos de Relato de
Descobrimento, de Sir Walter Raleigh, de 1596. Sdo temas o temor a natureza, a luta - e o0 ouro, sobretudo o
ouro. Klaus Schedl divide o libreto em trés personagens e transporta os textos para uma paisagem sonora de
extremos musicais que, ao mesmo tempo, deixa entrever a distancia e a atualidade do antigo relato.

2. 0 olhar de perto. E o olhar dos indigenas, dos Yanomami, de um dos maiores povos da Amazénia, que pode
conservar suas tradicoes, e seu representante, o xama Davi Kopenawa Yanomami. O mito da criacdo dos Yanomami
€ contado, € a escuta se da em primeiro plano, como sentido de orientacdo central. Os brancos aparecem na
triade pesquisador, missionario e garimpeiro como incorporacao da Xawara, espirito do mal. A musica, que frente
30 texto sempre tem um significado maior e insere momentos da tradicdo indigena, foi composta pelo brasileiro
Tato Taborda, que dispde as vozes concorrentes da Xawara e do Xama nos dois extremos de um enorme espaco
sonoro- imagético e convida o publico para se levantar e navegar individualmente por esta terra-floresta.

3. O olhar para o futuro. A terceira parte surge como projeto multimidia do ZKM | Centro de Arte e Midia de
Karlsruhe, com concepcédo de Peter Weibel e composicdo de Ludger Briimmer. Esta parte estd dividida em trés
momentos: Paraiso, Conferéncia, Entropia. No primeiro momento, o principio de criacdo algoritmica na natureza
se torna o principio da criagdo artistica visual e musical, seguindo as regras do Game of Life, inventadas por John
Horton Conway. No segundo momento, o objetivo dos criadores do teatro musica € a comocao do publico através
de argumentos racionais, apresentados no formato de uma conferéncia politico-cientifica, numa tentativa de
substituir o tradicional método operistico de privilegiar o acionar da emocdo. No momento final, o publico é
surpreendido com uma polémica auto-atribuicdo dos argumentos desgastados.

Uma noite, trés partes fundamentalmente diferentes, trés dimensées de um tema, no qual se discute um pedago
do futuro global.




floresta estd viva. Ela somente poderd morrer se os brancos continuarem a

destrui-la com tanta teimosia. Se for assim, os rios desaparecerdo embaixo

da terra, o solo se esfacelard, as arvores secardo e as pedras rachardo com

o calor. A terra devastada permanecerd vazia e silenciosa. Os espiritos xapiri
que desciam das montanhas para brincar na floresta sobre seus espelhos fugirao
para longe. Seus pais, 0s xamas, ndo poderao mais chama-los e fazé-los dancar para
nos proteger. Eles ndo serdo mais capazes de afugentar as fumagas de epidemia que
tentam nos devorar. Ndo poderdo mais deter os entes maléficos que levardo a floresta
a0 caos. Morreremos todos, um apds o outro, e os Brancos tanto quanto nos. Assim,
todos os xamas desaparecerdo. Entdo, se nenhum deles sobreviver para impedir a sua
queda, o céu acabara caindo sobre a terra.

Os Brancos ndo pensam muito além de si mesmos. SO se preocupam com as
coisas do momento. Por isso gostaria que ouvissem minhas palavras, para que elas
entrem em suas mentes. Gostaria, apos eles ouvirem estas palavras, que pensassem:
"Os Yanomami sdo outras pessoas, mas suas palavras sao sinceras e claras. Agora
entendemos o que pensam. Sdo palavras de verdade. A floresta deles € bela e calma.
Eles nasceram e vivem & em paz desde muito tempo. Seus pensamentos seguem
outros caminhos que aqueles da mercadoria. Eles querem viver da forma que acham
boa para eles. Seus costumes sdo diferentes. Eles ndo tém peles de papel, mas eles
conhecem os espiritos xapiri e seus cantos. Eles protegem sua terra para poder
continuar a viver nela como querem. Que assim sejal Se eles ndo a defenderem, seus
filhos ndo terdo um lugar para viver bem. Eles dirdo que seus pais faltaram muito de
sabedoria por Ihes deixar apenas uma terra nua e queimada, invadida de fumagas de
epidemia e percorrida por rios de agua suja.”



Gostaria que os Brancos parassem de pensar que nossa floresta € morta, plantada
no chdo sem motivo. Eu queria que eles ouvissem a voz dos xapiri que brincam nela
em cima dos seus espelhos reluzentes. Entao talvez eles pensassem que a devem
proteger conosco. Eu também gostaria que seus filhos e filhas entendessem nossas
palavras e se tornassem amigos de nossos filhos e filhas, para que ndo crescam na
ignorancia. Pois se a floresta esta destruida, nenhuma outra igual, jamais, sera criada
novamente.

Sou um filho dos primeiros habitantes dessa terra que eram os filhos e genros de
Omama, que nos criou. Estas palavras vém dele e dos xapiri que dancam em nossos
sonhos. S&o elas que eu aqui transmito agora aos Brancos. Elas pertencem aos nossos
antepassados desde os tempos mais antigos. A imagem de Omama colocou-as dentro
do meu peito. Desde entdo meu pensamento vai de uma a outra, e eles ndo tém fim.
F assim. Nao tive outro professor a ndo ser Omama. S0 suas palavras, as palavras de
meus antepassados, que me deram conhecimento. Elas ndo vém de ninguém mais. As
palavras dos Brancos sdo diferentes. Sem duvida, elas sdo engenhosas, mas lhes falta
sabedoria. Ndo tenho, como eles, livros antigos nos quais sao guardadas as palavras
de meus antepassados. As palavras dos xapiri sao gravadas nos meus pensamentos,
dentro de mim. Essas palavras de Omama sao muito antigas, mas sempre voltam a ser
novas. Desde o primeiro tempo protegeram a floresta e seus habitantes. Hoje cabe a
mim conhecé-las. Mais tarde viverao no pensamento de meus filhos e genros, depois
passarao a mente de seus filhos e genros. Entdo sera sua vez de renova-las. E assim
continuara sendo, sem fim. Por isso nunca desaparecerao.

Trechos extraidos do manuscrito de La chute Du ciel. Paroles d'um chaman
Yanomami (A queda do céu. Palavras de um xama Yanomami), livro de Davi Kopenawa
e Bruce Albert a ser publicado em setembro de 2010 na editora Plon, colecdo Terre
Humaine, Paris.



Joachim Bernauer
Diretor Geral do Insituto
Goethe Lisboa, foi um
dos idealizadores do
projeto ao lado de

José Wagner Garcia.

verdade € que a Amazbnia explode nossa imaginacédo civilizada. Quem nao esteve

Ia, mal pode acreditar que € preciso muitas horas, também de aviao, para atravessar

o mar verde da floresta amazénica. Embora os dados oscilem e a crise financeira

dos ultimos anos sem duvida tenha causado uma desaceleracdo, a extensao
da destruicdo diaria da floresta é-nos inconcebivel, e ndo conseguimos ou nao queremos
entender os cendrios das consequéncias sobre o clima mundial. A complexidade cosmologica
das culturas indigenas ameacadas leva-nos por fim aos limites de nossa imaginagao ocidental.
Apreciamos a Bacia Amaz6onica como a maquina de mitos de Manaus, Eldorado e Fitzcarraldo,
mas nos satisfazemos geralmente com um conhecimento vago que se baseia em curiosidade
aventureira e arrepio descrente.

Sabemos que sabemos muito pouco sobre a Amazdnia. Dai ser evidente a decisdo de
montar como laboratorio um projeto de teatro musica sobre o tema, primeiramente para os
participantes e por fim para o publico. Nesse laboratério devem ser feitas perguntas sobre
forma e conteudo e sobre a conceituacdo: todo trabalho com povos indigenas ndo corre o
perigo de ser mal interpretado como um evento folclorico? Pode-se ainda chamar os povos
indigenas de indios? Pode-se caracterizar o xamanismo como tecnologia de ponta? Temos
realmente acesso a esse mundo? N&o seria hipocrisia falar de um didlogo com co-produtores
indigenas? Seria "Amazénia" a denominacdo correta para 0 mito e a matéria que esta em jogo
aqui? Pode-se justificar ecologicamente se engajar num projeto de cooperagdo internacional
para a conservacdo da floresta, embora os voos dos artistas e especialistas sobrecarreguem
o balango de CO ? Com essa opera tera sido possivel poupar uma arvore que seja? Espera-se



demais de um projeto operistico, se a0 mesmo tempo com ele se representa uma reivindicagio sociopolitica? De um
teatro musica multimidia como a combinacéo de artemidia e arte cenografica pode-se esperar novos impulsos para
a opera contempordnea? E para um projeto como esse nao seria melhor e mais consequente evitar o termo dpera?
Mesmo que os artistas e especialistas participantes varem noites a procura de respostas, a forca desse projeto nédo
reside na validago das respostas a essas perguntas, mas em sempre coloca-las das mais diversas perspectivas, ou seja,
questionar cada resposta. Teatro musica de multiplas perspectivas como (ndo)opera hermenéutica.

Como meio de enfrentamento artistico com a complexidade da regido amazonica e seu entrelacamento global a
artemidia e o teatro musica se justificam porque oferecem, nessa combinagéo, uma chance especial para a elaboracio
de conhecimentos cientificos (inclusive indigena). Os criadores, artistas, consultores e produtores do projeto desde
0 inicio entenderam o processo de composigdo e producdo como uma plataforma que deve permitir uma variedade
de perspectivas de conteudo e artisticas. A incompatibilidade de diversas concepgdes artisticas e ideoldgicas e todos
0s seus riscos teve de ser entendida como uma qualidade sempre a se redefinir, sem querer desfazer a contradicao
de interesses e a incomensurabilidade das culturas em embate. Nessa plataforma transcultural se desenvolveu uma
trilogia amazonica de antagonismos, uma peca que com um objetivo artistico comum toma trés caminhos muito
diversos musical e conceitualmente. Nos seus diglogos artisticos - quer com Walter Raleigh e Carlo Gesualdo, os
descobridores de novos mundos geograficos e cromaticos ha quatrocentos anos, quer com John Horton Conway e
Davi Kopenawa Yanomami, os guerreiros contemporaneos nas areas da matematica e do xamanismo - a peca se torna
100% uma Opera contemporéanea, aquilo que chamamos de teatro musica.

O projeto foi acompanhado, na Alemanha, de um programa paralelo que estimulou e provocou a
curiosidade mais aprofundada sobre a Amazonia e os povos indigenas com o objetivo de estabelecer um
dialogo entre alunos e professores de Munique com os alunos e professores Yanomami. O amplo portal
www.amazonas-musiktheater.org oferece profundas informacdes para qualquer interessado, diversos féruns e um
concurso de filme de animagéo para criangas e jovens. A apresentacdo da pega e seu programa paralelo alcancardo
musical, estética e culturalmente muitas pessoas que assim estenderdo sua compreensao sobre as novas formas de
teatro musica e sobre a Amazonia. E os mal-entendidos? "Néo tem problema”, diz nosso consultor em antropologia
Bruce Albert. "Mas precisam ser mal-entendidos produtivos.”



antos
Professor Titular da
UNICAMP e Doutor em
Ciéncias da Informagdo
pela Universidade

de Paris 7.

mazonia é um teatro musica que se torna multimidia a medida que suas trés partes

se desdobram e vao problematizando o ndo-futuro da floresta. Em virtude dessa

transformacdo progressiva, de um tratamento operistico para um tratamento

multimidia, colocou-se para nds a seguinte pergunta: Como pode ser concebida a
segunda parte, A Queda do Céu, que busca transmitir para um publico ocidental a percepcao
da diferenca especifica que caracteriza a perspectiva Yanomami? Em outras palavras: Como
evocar e sugerir, em termos de imagem e som, a cultura audiovisual desse povo indigena,
0 modo singular, Unico, como nela se cria 0 que se ouve e o que se vé? Portanto, como o
mundo do xama e de sua floresta pode ser traduzido, posto em cena e contrastado com o
mundo ocidental efou ocidentalizado que vé as imagens e sons da floresta na perspectiva
tecnocientifica, processada na terceira parte?

Se quisermos formular de maneira sintética esse feixe de perguntas, ¢ valido dizer que
precisavamos encontrar uma maneira de gerar um dialogo entre duas culturas audiovisuais
muito distintas e fazer com que o espectador sentisse a diferenca entre as técnicas de
producdo de imagens e sons xamanicas € as técnicas digitais que sustentam as imagens e
sons da tecnociéncia.

Em funcao disso, xamads Yanomami participaram de um experimento em Munique, em
maio de 2008, e fizeram uma visita guiada a uma exposicao de arte e tecnologia no ZKM,
quando Peter Weibel Ihes apresentou obras multimidia nas quais a criagdo artistica se exerce
explorando as poténcias das maquinas. Em contrapartida, compositores, encenadores e
artistas multimidia estiveram na aldeia Watoriki para conhecer de perto o xamanismo.



A troca de experiéncias, e sobretudo, a abertura de um dialogo trans-cultural - no qual, pela
primeira vez, uma chamada cultura ancestral é reconhecida como tio contemporanea quanto a
cultura tecnocientifica - nutriram o trabalho de todos e penetraram profundamente na realizacio do
espetaculo, impregnando as imagens e os sons e dando consisténcia a diferenciacao das diferencas
entre as duas perspectivas em jogo.

Assim, a Terceira Parte ndo s6 "dialoga" com a Primeira e a Sequnda, mas também pode ser vista
como um verdadeiro devir multimidia do teatro musica, pois os trés momentos dela correspondem e
ressoam, em termos multimidiaticos, com os argumentos desenvolvidos nas duas primeiras. Em meu
entender, o Coro da Floresta € a esfera viva que deve ser capturada e possuida pelos conquistadores
em Tilt,masagora concebida ndo como riqueza material, e sim como um imenso organismo bioldgico,
como Gaia, ou melhor como uma fonte viva de som, de musica - vozes humanas e ndo-humanas
percebidas como blocos construtivos audiovisuais. Nesse sentido, o “canto molecular” do Coro da
Floresta retoma o objeto dos conquistadores pelo que ele é, mas em sua perspectiva imanente,
e ndo pelo que querem apropriar como recurso. Também importa perceber como o segundo
momento da Terceira Parte, Conferéncia Amazénia, espelha e reata com a Segunda Parte, A Queda
do Céu, re-encenando a destruicdo da floresta tropical e os efeitos do "desenvolvimento” através
da visualizagdo dos dados e estatisticas econdmicas e ambientais. O principio da sinestesia regula
a apreensdo do que estd acontecendo na Sala de Conferéncia - maneira de deslocar a percepgéo
usual do som, da imagem e dos dados, a fim de fazer com que o publico sinta de modo diferente
as apostas feitas pelos politicos, cientistas e economistas. Em meu ponto de vista, a Sequnda Parte
mostra como caminhamos para o desastre, através da perspectiva Yanomami; a Terceira, através
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dos efeitos e efeitos colaterais, conscientes e inconscientes do "desenvolvimento” Finalmente, o
terceiro momento, Entropia, leva o publico de volta ao contexto no qual este tem de encarar a si
proprio, como no fim da Segunda Parte. Mas agora, o face-a-face com a catdstrofe ndo é mais
compreendido nos termos miticos dos Yanomami, e sim como vitoria da entropia.

Quando estdvamos em pleno workshop em Watoriki, em agosto de 2009, experienciamos
um momento incrivel no qual todas essas questdes ficaram muito claras para o entendimento
do homem branco. Como de habito, os xamas faziam seu ritual, inalando yakohana, cantando,
dangando, falando... Subitamente, Levi (um dos pajés que havia participado do experimento em
Munique, em maio de 2008), dirigiu-se ao antropdlogo Bruce Albert, apontou para nés, pds a mao
no proprio peito e disse, em Yanomami: "Diga a eles que estou baixando em meu peito a imagem
do canto-palavras do passaro oropendola." E de imediato "sintonizou" novamente o ritual, voltando
a cantar e a dancar.

Fiquei assombrado. Pois pareceu-me que, durante essa espécie de download audiovisual, o corpo
de Levi funcionava ao mesmo tempo como hardware e como software processando um programa
que estava sendo rodado pela mente do xama como som-canto do xapiripé tornando-se uma imagem
que serd "lida" como uma espécie de partitura pelo intérprete. De acordo com as palavras de Bruce
Albert, "os sons-cantos do xapiripé vém primeiro: as imagens mentais induzidas pela ydkohana
tomam forma a partir de alucinacées sonoras; o que significa um devir imagem do som."

Esse ponto apareceu-nos (a Bruce e a mim mesmo) como uma verdadeira possibilidade de uma
ligagéo entre o universo Yanomami e a perspectiva tecnocientifica explorada pelo ZKM na Terceira
Parte. A questao que se coloca é: Seria possivel estabelecer uma conexio positiva entre a tecnologia
de transformacdo de dados digitais em sons e a materializagio corpdrea das imagens mentais
associadas a origem das entidades da floresta? A pergunta, formulada por Bruce Albert, ¢ muito
interessante porque em ambos 0s casos parece que estamos lidando com sinestesia, embora de
maneiras distintas. Pois podemos pensar que nos dois casos estamos lidando com procedimentos
diferentes para atualizar as poténcias do virtual. Ou deveriamos dizer: com tecnologias diversas?



Se trabalharmos sobre a possivel ligagio entre essas duas perspectivas incorporadas nessas
diferentes tecnologias, talvez possamos comegar um didlogo fantastico entre as culturas ocidental
e Yanomami. Comentando com o antropdlogo Geraldo Andrello minha tentativa de entender
atraves da analogia cibernética o que havia acontecido, ele observou: "Sera que o virtual Yanomami
€ 0 mesmo virtual projetado pela tecnociéncia? No sei se cabe falar em tipos de virtualidades (.)"
Alguns indios j& me disseram que aquilo que os indios fazem com o corpo e com o pensamento, 0s
brancos fazem com outros instrumentos, sobretudo com as maquinas. Nunca entendi bem se essa é
uma afirmacdo metaforica ou literal, e quem diz isso s&o os Tukano. Varios deles, ja estdo no orkut...
Mas parece que também os Yanomami fazem um esforco grande para nos fazer entender um
pouco dessas coisas que ndo sabemos escutar ou ver. Serd que em algum ponto dessa histéria eles
poderdo vir a se apropriar da tecnologia digital, por exemplo, para falar de desenhos de cantos?"

As observagbes do antropdlogo séo valiosas porque ajudam a afinar o entendimento da
experiéncia e a aprofundar uma exploragdo do paralelo xamanismo-tecnociéncia a respeito do
modo como culturas diversas acessam a dimensdo virtual da realidade. E exatamente essa relacdo
que tem interesse e ndo creio que devamos considera-la no plano metaférico, pois ai tudo se perde
€ caimos na linguagem da representacéo, que parasita, paralisa e tira a poténcia do que poderiamos
pensar para avancar.

Talvez ndo caiba mesmo falar em tipos de virtualidades, mas sim em cientificidades operatorias
distintas para lidar com o virtual, porque regidas por Iégicas diferentes que resultam em percepcoes
de mundos diferentes. Mesmo assim, nio se pode deixar de assinalar a convergéncia entre a
perspectiva mitica Yanomami e a perspectiva cientifica tragada por Philip Fearnside, por exemplo,
quanto ao futuro sombrio que nos espera em virtude dos efeitos da destruicio da floresta. Pois a
maquinagdo mitica e as simulagdes tecnocientificas funcionam, tanto em Amazonia quanto na
assim chamada "vida real", como dispositivos de antecipacio de uma catéstrofe anunciada. Assim,
tentamos construir, a partir de dentro, um diglogo entre o mundo virtual da técnica e o mundo
espiritual dos xamas.
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s Yanomami constituem uma sociedade de cacadores-coletores e

agricultores de coivara do norte da Amazonia. Ocupam, nas florestas

tropicais do oeste do macico guianense, um territério de cerca de

192 mil km', em ambos os lados da fronteira entre o Brasil*> e a
Venezuela? . Formam um amplo conjunto linglistico e cultural, subdividido em
quatro subgrupos falantes de linguas aparentadas e, em parte, mutuamente
inteligiveis: Yanémami, Yanomae (ou Yanomama), Sanima e Ninam (ou Yanam).
A populacdo Yanomami total (incluindo Brasil e Venezuela) pode ser estimada
hoje em aproximadamente 34.000 pessoas. Os Yanomami ocidentais (Yanémami),
situados em sua maioria na Venezuela, constituem 59% dessa populagao,
seguidos pelos Yanomami orientais (Yanomae, Yanomama), situados em sua
maioria no Brasil, com 21% do total. Os Sanima, majoritarios na Venezuela,
representam 17% da etnia, e os Ninam, apenas 3% (no Brasil).

Os grupos locais Yanomami sao compostos habitualmente por um conjunto
de parentes cognaticos reais efou classificatorios (kami théri yamaki) que vivem
numa mesma casa coletiva em forma de cone (ou de tronco de cone, em caso
de construcées maiores) chamada yano a ou xapono® . Essas comunidades
sao econdmica e politicamente autdnomas e os casamentos ocorrem
preferencialmente no interior do grupo. Apesar deste modelo de auto-suficiéncia,
cada um desses coletivos ¢ ligado a varias unidades circunvizinhas analogas
através de uma complexa rede de intercasamentos e de aliancas politicas, assim



como de intercdmbios econdmicos e, sobretudo, rituais (ceriménias funerarias). Tais unidades compéem conjuntos
multicomunitarios de estabilidade e composicdo varidvel que mantém, em relacdo as outras redes multipolares
semelhantes, um estado de hostilidade estrutural, declinado de diversas maneiras (incursdes guerreiras, acusagio
de feiticaria, xamanismo agressivo). Essas pequenas galaxias de casas aliadas - cujas fronteiras imprecisas separam
amigos (nohimotima t'épé) e inimigos (napé t'épé), visitantes (hwamapé) e guerreiros (waipé) -, se sobrepdem
parcialmente uma a outra em suas margens para formar uma ampla malha social e politica interligando, passo a
passo, todas as casas ou agrupamentos de casas do territorio Yanomami.

Conforme a tradicdo oral Yanomami e de acordo com as fontes historicas mais antigas (fim do século XVIII),
o centro histérico do territério Yanomami esta situado na Serra Parima, macico montanhoso bastante acentuado
(1.700 m de altitude) que delimita a fronteira entre Brasil e Venezuela. Até hoje essa drea permanece sendo a mais
povoada da terra indigena. Apesar da penetragdo colonial do curso superior dos Rios Orinoco, Branco e Negro, na
segunda metade do século XVIII, a cartografia dessa regiao permaneceu fantasiosa durante muito tempo, mostrando
apenas uma vasta extensao deserta. No entanto, desde o inicio do século XIX, numerosos grupos Yanomami haviam
comecado a se espalhar a partir da regiao da Serra Parima em direcdo as planicies circunvizinhas. Essa expansao
territorial desenvolveu-se até meados do século XX, baseada num vigoroso dinamismo demografico que varios
estudiosos atribuem a adocdo de novos cultivares e a aquisicao de ferramentas de metal por meio de trocas e
incursdes guerreiras com e contra povos circunvizinhos (caribes, ao norte e a leste, e aruaques, ao sul e a oeste),
eles préprios em contato direto com a fronteira de colonizacao "branca” O declinio progressivo desses grupos,
dizimados pela escravidao e pelas epidemias desde a metade do século XVIII, proporcionou também condicées
favoraveis para a expansao territorial Yanomami, abrindo a suas migracées vastos espacos vazios.

A atual configuracdo do territorio Yanomami é, portanto, o resultado de um longo processo de crescimento
demografico, de cisdo de grupos locais e de expansdo migratoria em terras livres; processo finalmente contido, nas
décadas de 1940 a 1960, pelo estabelecimento, no Brasil, dos primeiros postos do Servico de Protecdo aos indios
(SPI) e, sobretudo, na \Venezuela e no Brasil, de diversas missdes religiosas tanto evangélicas como catolicas.
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0s Yanomami no Brasil

Estima-se hoje a populagdo Yanomami no Brasil em aproximadamente 17.000 pessoas, distribuidas
em 253 grupos locais’. Essa populacdo ocupa a regido do Alto Rio Branco (oeste do Estado de Roraima)
e a margem esquerda do rio Negro (norte do Estado do Amazonas). Os Yanomami orientais (de lingua
Yanomae ou Yanomama), aos quais pertence o grupo de Davi Kopenawa, predominam no Brasil,
somando mais de 7 mil pessoas, ao passo que na Venezuela os falantes majoritarios sao de lingua
Yanémami (Yanomami ocidental), com uma populagéo de aproximadamente 14 mil individuos.

A demarcagdo das terras Yanomami foi oficializada no Brasil em novembro de 1991 e
definitivamente homologada, por um decreto presidencial, em maio de 1992. Essa area de 96.650
km? - a Terra Indigena Yanomami - abriga uma grande diversidade de meios naturais, incluindo
florestas tropicais densas de terras baixas, bem como florestas e savanas tropicais de altitude. Além
disso, € considerada, pela comunidade cientifica, regido prioritaria para a proteco da biodiversidade
na Amazénia brasileira.

Até o fim do século XIX, os Yanomami do Brasil mantinham relacées de guerra e troca com uma
duzia de grupos indigenas circunvizinhos, da familia lingilistica caribe, ao norte e a leste (Ye'kuana,
Purukoto, Sapara, Pauxiana), da familia lingiiistica aruaque, ao sul e a oeste (Bahuana, Mandawaka,
Yabahana, Kuriobana, Manao, Bar¢), ou de linguas isoladas (Maku, Awaké, Marakana). Seus primeiros
contatos, esporadicos, com os brancos foram travados nos limites de seu territério, entre os anos 1910
e 1940: tratava-se de coletores de produtos florestais (balata, piagaba®), militares das expedicoes de
delimitacdo de fronteiras, sertanistas do SPI ou viajantes estrangeiros.

4

Censo do Distrito Sanitdrio Yanomami da FUNASA, 2008. Este humero inclui a pequena populacdo ye kuana (povo caribe) englo
Terra Indigena Yanomami.

5 Abalata é uma borracha de Idtex natural que outrora era usada para car botas, isolante de cabos e bolas de golfe. Jd a piacaba é

fibra téxtil utilizada na fabr




Entre os anos 1940 e 1960, a abertura de postos do SPI e, em sequida, a vinda de missoes evangélicas
norte-americanas (Novas Tribos do Brasil, Missdo Evangélica da Amazonia) e catolicas italianas (Salesianos,
Consolata) criaram pontos de contato permanentes no territério Yanomami. Esses estabelecimentos
rapidamente se tornaram focos de concentracdo populacional e de sedentarizagdo, franqueando o acesso
a bens manufaturados e a certa assisténcia paramédica. Foram também a porta de entrada de muitas
epidemias devastadoras (sarampo, coqueluche, gripe, tuberculose), as quais os Yanomami, até entao
praticamente isolados, eram muito vulneraveis.

As duas formas de contato regular mantidas inicialmente pelos Yanomami - com os coletores de
produtos florestais e com as misses - coexistiram até o inicio dos anos 1970 em todo seu territorio. A
partir de 1973, contudo, os projetos geopoliticos amazénicos dos governos militares submeteram esses
indios a formas de contato mais intensas, notadamente no oeste do Estado (entdo Territorio Federal) de
Roraima. Em primeiro lugar, um trecho de 235 quildmetros da estrada Perimetral Norte (BR-210) comegou
a ser aberto, em 1973, no sudeste do territério Yanomami, no ambito do Plano de Integracdo Nacional
lancado em 1970 pelo governo do general Médici (1969-1974), vetor de uma nova politica de controle e
povoamento da regido fronteirica norte-amazonica. Nos anos seguintes, desta vez no quadro do projeto
POLAMAZONIA, criado pelo governo do general Geisel (1974-1979), comegaram a ser implantados projetos
de colonizacéo agricola no trecho inicial da BR-210 (1978-1979). A abertura dos canteiros de obra da
estrada e a chegada dos colonos foram responsaveis por um primeiro grande choque epidemiologico
entre os Yanomami, que resultou em severas perdas demograficas. A Perimetral Norte foi abandonada
em 1976, deixando atras de si um rastro de degradacdo sanitaria e de desestruturagdo social perceptivel
até os dias de hoje, especialmente na regido do Rio Ajarani, onde as obras foram iniciadas em 1973.
Paralelamente & abertura da estrada, foi também empreendido um inventario sistematico dos recursos
naturais da regido (Projeto RADAM), revelando a riqueza geoldgica da Serra Parima. Em 1975, uma primeira
invasdo de garimpeiros em busca de minério de estanho (cassiterita) ocorreu na a area central do territorio
Yanomami, no Alto Rio Parima (Serra das Surucucus).
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A publicidade dada ao potencial minerdrio do territorio Yanomami acabou desencadeando, na década seguinte, uma
crescente invasao garimpeira que acabaria por se transformar, em 1987, em uma verdadeira corrida do ouro no Estado de
Roraima. Assim, entre 1987 e 1990, cerca de noventa pistas de pouso clandestinas foram abertas na regido da Serra Parima,
nas cabeceiras dos Rios Uraricoera, Parima, Mucajai e Catrimani. Estima-se que havia na época entre trinta e quarenta mil
garimpeiros explorando sitios auriferos dessa area. Durante esse periodo, as relagdes com os garimpeiros tornaram-se a
forma dominante de contato dos Yanomami com a sociedade envolvente: o niimero de invasores estabelecidos em suas
terras representava, no Estado de Roraima, aproximadamente cinco vezes sua propria populagéo.

Essa ocupagdo macica teve um impacto epidemioldgico e ecoldgico dramético, muito superior ao dos projetos
rodovidrios e agricolas dos anos 1970. As epidemias de malaria e de infeccées respiratorias causaram, na €poca, a morte
de aproximadamente 13% da populagao Yanomami do Brasil. A destruicdo do leito dos rios e a poluicio de suas aguas
acarretaram prejuizos consideraveis para o meio ambiente habitado pelos indios. A partir de 1990, a maré de garimpeiros
em territorio Yanomami foi pouco a pouco contida através de reiteradas operagées de expulsio realizadas pela Fundacédo
Nacional do indio (FUNAI) e pela Policia Federal. Porém, apesar dessas iniciativas, grupos de garimpeiros nio cessaram, até
o presente, de retomar suas atividades na drea indigena. Atualmente, a associacio Hutukara estima haver cerca de 2 000
garimpeiros na Terra Indigena Yanomami.

Além desse persistente interesse dos garimpeiros pela regido central das terras Yanomami, outras atividades econémicas
Ja existentes ou potenciais (colonizacdo agricola, pecuaria, exploragdo florestal, mineraco industrial) poderdo constituir,
num futuro proximo, grave ameaca a preservacdo social e ambiental dessa area, a despeito de sua homologacdo como Terra
Indigena Yanomami em 1992. Atualmente, 54% da superficie do territério Yanomami estdo cobertos por 640 requerimentos
e titulos de mineragdo registrados no Departamento Nacional de Producdo Mineral (DNPM) por empresas tanto publicas
quanto privadas, brasileiras e multinacionais. Além disso, desde 1978, projetos de colonizacdo agricola abertos na fronteira
leste do territdrio por institutos fundidrios locais e federais, bem como ocupacées ilegais que ampliaram sua extensio, abriram
uma frente de povoamento e de desmatamento que ja atingiu os limites da 4rea indigena e, em alguns casos a invadiu
significativamente. Além do uso predador que fazem dos recursos naturais da regido (caca, pesca e extragdo de madeira),
esses invasores, recorrendo a queimadas indiscriminadas em uma regido de secas cada vez mais acentuadas, provocam, como
ocorreu em 1998 e 2003, grandes incéndios que afetam de maneira direta e perene a biodiversidade da regigo.




ferra e cosmologia Yanom:

i

Quando falamos em "territorio Yanomami", nos referimos a um vasto espaco de floresta tropical, situado no oeste
de Roraima e norte do Amazonas, encostado & fronteira Brasil-Venezuela, que a administragdo indigenista do Estado
brasileiro delimitou e homologou sob a categoria de “terra indigena” Entretanto, para os Yanomami, embaixo deste espago
cartografico definido pelo codigo geografico-administrativo do Estado, existe outra realidade chamada yanomae thépé
urihipé, "a terra-floresta dos seres humanos', um espago multidimensional articulado por um complexo conjunto de
coordenadas socio-cosmologicas.

Em sentido mais amplo a palavra urihi a denomina para os Yanomami tanto a floresta em si como o espaco territorial
onde ela é situada (a terra enquanto solo € maxita a). A "terra-floresta dos seres humanos” é considerada como o ponto
central (miamo @) do mundo terrestre, cujas margens externas sdo designadas pela expressdo “terra dos forasteiros-
inimigos", ou napépé urihipé. A parte mas proxima dessa regido periférica € habitada por outros grupos amerindios (napépé
yai, ou "forasteiros-inimigos verdadeiros"), e além deles pelos Brancos (napé kraiwapé ou "forasteiros-inimigos kraiwa").
Com o desaparecimento progressivo dos povos indigenas que até o inicio do século XX eram vizinhos dos Yanomami, o mito
que relatava a criagéo desses povos se transformou em mito de origem dos Brancos, que passaram entao a ser chamados de
napépé. Entretanto, amerindios ou n3o, a criagdo destes forasteiros-inimigos ¢ atribuida a Omama, o demiurgo Yanomami,
sob a forma de humanidade derivada (para nao dizer de segunda ordem), produto do sangue de antepassados descuidados
arrastados por uma enchente ao desrespeitar um ritual de primeira menarca.

0 nivel terrestre, as vezes comparado a um vasto disco de barro (mahe a), do tipo usado pelas mulheres Yanomami para
torrar beiju, é chamada urihi pata, "a grande terra-floresta” ou urihia pree "o mundo inteiro”, como o xama Davi Kopenawa
traduz habitualmente em portugués. Foi novamente Omama quem, no primeiro tempo, se encarregou de definir as principais
caracteristicas de sua geografia fisica. No entanto, apesar de seu status de heroi cultural, acabou desenvolvendo esta tarefa
de forma um tanto impulsiva e desordenada.

Assim, um dia, trabalhando na sua roca embaixo de um sol ardente e irritado pelo choro de seu filho sedento, furou o
solo com seu bastio de cavar para fazer jorrar 4gua do grande rio subterraneo Motu uri u e aplacar a sede de sua crianga.
Mas, sob o impacto repentino, essa dgua surgiu com tamanha forca que arremessou o filho de Omama para cima e
comecou a vazar em todas as diregées das terras baixas, formando assim a rede hidrografica que, a partir da Serra Parima,
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se estende por toda a regiao hoje ocupada pelos Yanomami.

Mais tarde, no fim da sua epopéia fundadora, Omama foi enganado pelos gritos de alerta de seu filho que
confundiu o canto de um pequeno passaro, o papa formigas-cantador (Hypocnemis cantator), com a voz de um
ser maléfico, o mestre do algodao Xinarumari. Temendo ser esfolado pelo cruel Xinanomari, o demiurgo trapalhdo
fugiu o mais rapido que pode para o leste, abandonando o mundo que havia criado e os homens a seu proprio
destino. Porém, para ocultar seus rastros e proteger a sua fuga, plantou atras dele, no seu caminho, grandes folhas
de palmeiras que se transformaram em montanhas, que estdo ainda hoje espalhadas pela floresta.

Numa perspectiva cosmologica desta vez vertical, o nivel terrestre é designado pela expresséo ward patarima mosi,
ou "o velho céu” e, pelos xamas, também como hutukara. Trata-se de uma das quatro camadas (mosi) superpostas
que compde o cosmos Yanomami; camadas envolvidas de uma imensidao vazia conhecida como wawéwawé a,
palavra que se refere, em geral, a clareiras e regides de floresta aberta. Acima do "velho céu" que forma a terra atual
esta péhétéhamimosi, ou "o nivel de baixo", um mundo Umido, pantanoso, habitado por minhocas, vespas e porcos
do mato monstruosos. Irrigado pelo rio subterraneo Motu uri u e constantemente varrido pelo sopro do vento de
tempestade Yariporari, esse submundo de escuridao e podriddo é a moradia dos seres da noite (Titir]), do tempo
fechado (Ruéri) e do caos (Xiwdripo). Ele também é habitado pelos A6 pataripé, antepassados que foram precipitados
para baixo da terra pela queda do céu no primeiro tempo e ali viraram monstros vorazes que devoram os “restos”
(kanasi) dos seres maléficos, dos espiritos das epidemias e das substancias de feiticaria que os xamas Ihes jogam no
fim de suas curas.

Acima do plano terrestre esta hutu mosi, o céu, do qual 0os humanos s6 véem o "peito” Em suas "costas" moram
os seres dos raios e dos trovées, assim como os espectros dos mortos (porepé). A floresta das costas do céu ¢
sempre rica em caca e arvores frutiferas, garantindo aos fantasmas uma vida de abundancia e de opulentas festas.
A riqueza desta floresta € tanta que eles condescendem, as vezes, em dar um pouco do seu « valor de fertilidade »
(né rope) aos humanos necessitados. Eles podem, entdo, cedé-la aos espiritos dos xamas que vém a sua procura ou
simplesmente deixa-la cair na floresta da terra quando, ocupados por suas proprias festividades, ficam com pena de
ouvir as mulheres dos vivos lamentarem-se de fome. O céu ¢ visto como um tipo de clpula cujas bordas curvam-se



em direcio ao plano terrestre onde se apoiam sobre estacas gigantes chamadas hutu mosi mahuki, os "pés do céu”
Nos confins do nivel terrestre, em direcdo ao leste, onde o céu se aproxima até bem perto da terra, eleva-se no frio e
no escuro a gigante arvore da chuva, Maa hi. De suas folhas goteja agua sem parar e sua floragdo anuncia a estagdo
das chuvas e da subida das aguas. Além do céu visivel (hutu mosi), ha um céu transparente, ainda no seu primeiro
estagio de desenvolvimento, chamado tukurima mosi, o «céu novor. Este céu em formagdo € habitado por espectros
humanos (porepé) que, depois de uma segunda morte, se transformaram em seres sobrenaturais moscas (préoripé),
vermes (moxaripé) e urubus (watuparipé), bem como em espiritos de morte (yorohiyomapé). O nome desse céu
embrionario é formado a partir do adjetivo tuku (« palido, jovem »), que remete aos brotos e as folhas mais novas das
plantas da floresta ou das rogas.

Entretanto, a estrutura do cosmos Yanomami em quatro planos no é estatica. Trata-se, ao contrario, do estado
presente de uma dindmica cosmoldgica de longa duracdo na qual os niveis do universo caem e se substituem
sucessivamente um ao outro. Assim, no tempo das origens, a terra antiga caiu para formar o mundo subterraneo
atual (péhétéhami mosi) enquanto o primeiro céu também caiu para formar o presente nivel terrestre (waré patarima
mosi). Do mesmo modo, 0 céu antigo foi substituido apds sua queda por um “céu novo" (tukurima mosi) que constitui
0 céu atual. Desde a queda do primeiro céu que criou o cosmos em sua forma atual, o universo fica a mercé de
um novo cataclismo que os xaméas tém por funcdo de impedir. Assim, tudo se passa como se o futuro ameagasse
constantemente repetir os primdrdios do mundo. E nesse contexto que a catastrofe ecoldgica e epidemioldgica da
qual os Yanomami do Brasil foram vitimas no final dos anos 1980 deu origem a um rumor profético que anunciava
a queda do céu em decorréncia da morte dos antigos xamas.

A "terra-floresta” (urihi a) ndo é para os Yanomami um dominio inerte, externo ao mundo social, uma "natureza
morta" considerada unicamente como fonte de recursos e cenario mudo submetido as atividades humanas. Ao
contrério, trata-se de um ser vivo dotado, como o0s outros, de uma imagem invisivel aos homens comuns, chamada
pelos xamas de urihinari a. Essa imagem-esséncia (urihi a né utupé) refere-se, primeiramente, a unidade corporal
da floresta: assim, seu solo ¢ visto como o exterior de sua pele (siposi a). Ela refere-se também a sua energia vital:
considera-se que floresta respira um sopro Umido e fresco (urihi wixia) no qual reside seu poder de fazer crescer



todas as plantas, seu "valor de fertilidade" (urihi a né rope). Desse modo, tal como os humanos, a "terra-
floresta” sente dor quando suas arvores sio cortadas e morre quando ¢ incendiada. E nessa terra morta
e seca que se estabelece Ohinari, o espirito da escassez. Diz-se entdo que ela passa a ter "valor de
fome" (urihi a né ohi) e que esse ente maléfico sopra dia apds dia seu pd alucinégeno nas narinas dos
humanos, enfraquecendo-os até os devorar.

Os humanos (yanomae t"épé) ndo sao, evidentemente, os Unicos habitantes da "terra-floresta” (urihi
t'éripé). Diversas categorias de entes ndo humanos vivem e interagem com eles, seja diretamente ou
através da intermediacdo dos xamas. Em primeiro lugar ha os animais de caca, antepassados que, no
tempo da criacdo, abandonaram a sua forma humana. Assim, antes que o demiurgo Omama surgisse
para colocar o mundo em ordem, a primeira humanidade era composta de pessoas dotadas de nomes
de animais, os Yaroripé . Entreques a toda sorte de praticas desregradas, com certa propensao ao
incesto e canibalismo, elas acabaram tomadas por um inexoravel processo de "devir-animal”, perdendo,
uma apds a outra, a condi¢do humana (xi wdri). Os corpos (siki, “pele”) desses antepassados miticos
transformaram-se, entdo, em animais de caca (yaropé) e suas imagens (utupé) em espiritos xamanicos
(xapiripé). Enquanto ex-humanos, os animais consideram-se agora como os verdadeiros "habitantes da
floresta" (urihi t"éripé), ja os atuais humanos, descendentes de Omama, sdo, segundo eles, "habitantes
das casas" (yahi t"éripé).

Em oposicao aos humanos e aos animais abre-se a vasta categoria dos ndo humanos invisiveis (pelo
menos aos olhos dos ndo-xamas), os yai t"épé, entre os quais se destacam os "espiritos” xamdnicos
xapiripé. Estes seres séo vistos sob a forma de humanoides em miniatura, cobertos de ornamentos de
plumas e pinturas corporais extremamente coloridas e reluzentes. Eles sdo, como vimos, as imagens
(utupé, "imagem corporal, esséncia vital”) dos antepassados do primeiro tempo (os Yaroripé) e, por isso,
sao freqlientemente designados pelo mesmo termo. Os xamas tém por tarefa "chamar”, "fazer descer”,
e "fazer dancar" estas imagens primordiais que passam a servi-los como "espiritos auxiliares” (séo



seus "filhos"). Enquanto "homens espiritos” (xapiri t"€pé), os xamas se identificam a estas entidades
durante suas performances (através de coreografias e cantos), assumindo assim, uma apos a outra, as
perspectivas subjetivas de cada uma dessas imagens dos seres humanos/animais miticos. Desse modo,
sdo capazes de manter relagdes de troca efou de guerra com as inumeras € perigosas entidades nao-
humanas que povoam a sociedade ontologicamente cosmopolita que forma o universo invisivel. Esta
competéncia lhes permite, assim, curar os humanos dos seus males e garantir o bom funcionamento
dos processos ecologicos e cosmoldgicos.

Os espiritos xamanicos xapirip€ que consideram os humanos, simples mortais, como espectros
antecipados (porepé), sdo os verdadeiros mestres da “terra-floresta”. Toda sua extenséo € coberta por
seus vastos espelhos (mirexipé mirekopé), ornados de penugem branca reluzente sobre os quais andam,
brincam e dancam, produzindo assim o vento (watori) que mantém o seu frescor. As montanhas,
criadas por O0mama, séo suas casas. No entanto, eles tém que dividir seu reino com outros entes, nao
menos numerosos e muito temidos pelos humanos: os né wari kiki 7, os seres maléficos que habitam
as profundezas da floresta (urihi komi, “a floresta fechada, sem caminhos"), as encostas dos montes e
as aguas profundas dos lagos e dos rios.

A maioria das curas xamanicas consiste, assim, no enfrentamento entre os xapiripé, espiritos
auxiliares do xamas, e estes seres maléficos da floresta que consideram os humanos como presas
de caca (os adultos como macacos; as Criangas COMo papagaios) e capturam suas imagens vitais
(utupé) para devora-las. Hoje, porém, os xamas Yanomami relatam que os inimigos mais temidos pelos
xapiripé n&o sdo mais, como no passado, esses seres maléficos da floresta, mas novos entes canibais
que chegaram dos confins do mundo. Estes seres canibais, insacidveis e cruéis, sdo os espiritos das
epidemias (xawararipé) nascidos da "fumaca do metal" (xawara wakexi) que os Brancos - o "Povo da
mercadoria” - propagam por todo lugar por onde passam.

’De né wari, "valor de mal” e kiki, a forma do plural para agregados.












Klaus Sched|

Compositor, criador do
grupo piano possibile,
compos obras de
cdmara, sinfénica,
teatro musica e projetos
relacionados as novas
midias.

ideia central de minha composicao TILT, que perfaz a primeira parte do espetacu-

lo, € a destruicdo. A destruicdo e o mecanismo que a ela chega inevitavelmente

- uma espiral de tomada de posse e apropriacdo de terras, crenca incondicional

no progresso e superioridade. Ela vale para o desmatamento atual da Amazonia,
assim como para todas as outras destruicOes da natureza, dos homens e de ideias. Assim,
em primeiro lugar, represento musicalmente a sujeira e a voragem do progresso. Uma vora-
gem que deve ser sentida também fisicamente pelo corpo, através da musica. Num primeiro
momento, sobreponho inumeros arquivos sonoros das mais diversas fontes e dos mais
diversos materiais - grandes e pequenos -; um modo de trabalho que s6 pode ser realizado
dessa forma com auxilio digital. Surgem, entdo, blocos de material acustico, que, depen-
dendo dos arquivos sonoros, tornam-se porosos ou compactos. Assim como um escultor
o faz, vou desbastando camada por camada, deixando que surjam estruturas acusticas e
associadas ao tempo. Estas podem se manter em sua opuléncia, ou terminar em um tom ou
pulso. Através da complexidade impenetravel desses blocos de material acustico ou desses
sons empilhados, eu conscientemente me privo da possibilidade de um modo de composi-
cdo "normal”, classico, que via de regra monta a musica a partir de elementos estruturais
individuais (sons, frequéncias). Dirijo-me, ao contrdrio, para uma situagdo em que so con-
sigo criar estruturas musicais a partir de minha percepcéo (auditiva). TILT, de certa forma, é
uma opera “copiada de ouvido" do material acustico.
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Walter Raleigh e o El Dorado

expressdo de lingua inglesa to tilt denomina a inclinagdo e posicao torta de um objeto. Conhece-a quem antigamen-
te se ocupava da extinta arte de jogo pinball. A palavra tilt se destaca quando, através de abalo ou virada da super-
ficie de jogo, ocorreu a tentativa de um ataque externo, que irritou a sensibilidade do sistema. Tilt significa: as luzes
cintilam, mas nada mais reage. Tilt significa: distrito do sistema, risco perdido, jogo vencido. Tilt significa: 0 jogo
terminou porque vocé foi longe demais na sua tentativa de manipular. Tilt significa: passou, € mea culpa porque passou.

Walter Raleigh nasceu em 1552. Ele chegou a uma alta posicdo na corte inglesa. Em 1618, com a troca de poder, termi-
nou no cadafalso. Ele foi o primeiro a despertar na Inglaterra o sonho de possuir a América do Norte, mas sua colénia foi
um fiasco, nenhum dos entdo colonos sobreviveu. Ele a chamou Virginia, segundo a rainha "virginal" que sucumbiu ao seu
charme e a sua inteligéncia politica. Quando Elisabeth, que nunca quis ter filhos e mais tarde extinguiu a dinastia com sua
morte, descobriu que Raleigh amava uma mulher mais jovem, ela |he subtraiu seus favores. Com sua narrativa de viagem The
Discoverie of the large, rich and beatiful kingdom of Gviana, ele voltou a gozar da consideracdo dela, embora entdo apenas
como consultor politico.

Esse empreendimento, a expedicdo de Raleigh a Bacia de Orinoco, na verdade também nao teve sucesso. Guyana, o
reino fantastico, e sua subordinada capital Manoa - "que os espanhois chamam El Dorado" -, permanecem em seu relato
como um fantasma constantemente conjurado. Nunca pisou 14, nunca a viu. No entanto sabe descrevé-la nas cores mais
vibrantes com base nos mais diversos testemunhos. Confirmagoes destes ele leva a campo, as quais remontam até os mais
considerados autores da antiguidade. Se naquele tempo alguém tivesse alguma sombra de duvida a respeito, depois da
leitura do relato de Raleigh a existéncia de El Dorado era certa.

El Dorado deveria trazer abastanca para a Inglaterra. Raleigh conclama sua rainha para a sua ocupagéo, exploragéo. El
Dorado deveria solucionar problemas de distribuicao, eliminar o desemprego. Iria acabar com a pobreza, trazer paz interna.
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A sua nacio, EI Dorado deveria propiciar a condicio mais elevada na disputa internacional. El Dorado, segundo descobriu,
era rodeado por um grande lago. Nessa caracterizagdo se baseiam, até a época de Humboldt, diversas conclusées geogra-
ficas, todas supondo a terra do ouro nos arredores do Rio Parima - e até hoje é considerada uma das regides mais remotas
do mundo. Em 1974, e ainda mais numerosos em 1988, chegaram |4 garimpeiros, desbravaram e envenenaram a floresta,
massacraram aqueles que la viviam escondidos. Da riqueza mineral dessa regido, que hoje é pesquisada por radar aéreo ou
satélite sem qualquer risco, politicos brasileiros esperam muito hoje para a solugdo de problemas, cuja listagem exata Raleigh
ja havia feito. Sem ser perturbado e em isolamento voluntario, sobreviveu antes ali, durante mil anos, o povo Yanomami.

Tudo esta 13, tudo ja posto no relato de Raleigh: a necessidade do progresso, a ideologia principio do crescimento, a
ideia de sempre aproveitar o que vem de fora, o elemento externo ao sistema, para a resolucao de seus problemas internos.
Quem - ndo muito tempo depois de Colombo - teria podido falar a Raleigh sobre os limites do crescimento? Quem poderia
dizer-lhe que estes poderiam tornar-se apertados, ainda mais apertados do que foram naquele tempo na Europa? Na caca
a0 El Dorado, 0 Amazonas, e para além dele todo um continente, foi desvendado. Desse modo, o Novo Mundo cresceu para
envelhecer, e parece que outros, mais novos, ndo vao se apresentar tdo cedo aos nossos olhos. O relato de Raleigh estd no
inicio do movimento de pensamento europeu de 500 anos, muito ainda € inconsciente, por isso cheio de contradicdes que
podem ser lidas como indicacées nas profundezas de uma subconsciéncia européia. A perturbadora variedade - aquilo que
hoje chamamos "biodiversidade” - se mostra aos olhos de Raleigh primeiramente no Orinoco. Num momento ele antecipa
Rousseau, consegue imaginar & homem e natureza em imagens paradisiacas. Em seguida essa terra Ihe parece impregnada
do pavor de Hobbes, em sua falta de controle, sua auséncia de nome e conceito. Um componente erotico, quando fala de
nomeacao, de cartografia, atravessa suas metaforas - para ele, trata-se de poder, de submissao, de possessédo. Quando
Raleigh descreve a excessiva crueldade dos espanhois para com a populacédo, durante muito tempo suposta, sua compaixao
se revela farsa maquiavélica. Ele aprendeu que 14, na floresta, um branco sem um indio ao seu lado para ajuda-lo é o que ha
de mais ridiculo e ao mesmo tempo mais desamparado. Raleigh, portanto, ndo aconselha tratar os indios com humanidade,
aconselha adiar a matanca. Mostrar rapidamente a propria cobica do ouro é bobagem medieval espanhola; e aconselha
sua rainha ao célculo dos novos tempos. Agora, escreve ele, acreditem: nds, ingleses, somos melhores. £ nossa vantagem
decisiva. Eles acreditam, e eu Ihes assegurei que viemos para liberta-los dos espanhois. Eles sofrem demais, e em seu deses-
pero esperam pela rainha virginal. Ezrabetha Casipuna - eles até rezam por ela como deusa. E isto ¢ a obra que eu mesmo
construi para a Inglaterra! Entao, rainha, eu Ihe abri o caminho até 1a.



A dramaturgia de Tilt

A partir de suas aparentes contradicdes, da
logica interna de suas motivagdes, que agem
como pano de fundo, este texto foi sintetizado,
recomposto. Uma dialética do ouro determina
sua continuacao:

1.1. Ouro (1)

Partida européia. O caminho para o novo
continente. Termo condutor, mas ainda pouco
determinante: “El Dorado"

1.2. Paraiso

Natureza (1): Plantas e animais, sua beleza
‘e variedade; pessoas, sua beleza e amabilidade,
sua vida feliz e equilibrada. Beleza e graca, so-
bretudo das mulheres.

1.3. Quro (I)

Admiracdo (quando eles quase ainda nao
tém ferramentas) também com a qualidade do
oficio do ouro de la.

2.1. Medo

Natureza (Il) - como labirinto assustador,
porque ndo transparente. Auséncia de nomes
dos rios. Perigo de se perder por eles. Forca des-

sa natureza, impossibilidade de calculo. Visdes
de medo, atestadas por testemunhos: canibais,
povo de pessoas sem cabega (1), a imagem gran-
diosa que Raleigh tem da “desrazao”, posterior-
mente muito discutida. Medo da falta de poder,
impoténcia: mulheres que praticam o poder so-
bre os homens - as “amazonas".

2.2. Ouro (Il

Visao de um paraiso do ouro novo, artificial,
que, como imitacdo do natural, toma seu lugar
mas se tornou racionalmente dominavel. Todos
os detalhes sdo atestados por ouvir dizer: uma
cidade de ouro; como refinado produto da ra-
230 encontram-se nela reproduzidos todos os
mais infimos detalhes da natureza: selvagens,
passaros, arvores, mesmo folhas e suas nervu-
ras. As pessoas la se besuntam de ouro em po,
sua natureza € vencida, elas mesmas se torna-
ram “ouro".

2.3. Luta

Por medo (2.1.) desenvolvem sobre a visio
resisténcia e luta contra a natureza, a vontade
de vencé-la, mas ao mesmo tempo de salvar seu
elemento paradisiaco através da “douracdo” (el
dorado = o dourado).



3.1. Ouro (IV)
Partida européia (prossequindo motivos de 1.1.), 0
caminho para o interior, a penetracdo masculina.

3.2. Calculo

A ajuda necessaria dos indios. Detalhada instrucao
para engana-los, subsequentemente rouba-los, sub-
meté-los e (se nada melhor acontecer) destrui-los.

3.3. Ouro (V)

Loucura no célculo: visdo enciclopédica de to-
mada, medicdo e nomeacdo, com isso poder e sub-
missdo. Enxurrada de nomes e numeros: "Gyiana is a
country that hath yet her maidenhead, the face of the
earth hath not been torn. It hath never been entered
or possessed. So as whosoever shall first possess it
shall be greatest®"

Nesta peca ha texto, ha performance. Ha para
ela posicoes e acdes. Nao sao personagens, ndo ha
espaco para representacdo. Existe um componente
de mediacao, trata-se de propaganda, engano pela
aparéncia. Trés telas fundem-se como possibilidades,

8 “Guiana é um pais que ainda tem sua virgindade, a face da terra ndo
foi rasgada. Nunca foi penetrada ou possuida. Assim, aquele que deve
primeiramente possui-la, deve ser o maior"

olhar mais fundo nos rostos, tdo perto que renun-
ciam ao mais individual. Aparentemente experimen-
tamos os performers para além de sua profisséo,
aparentemente os experimentamos particularmente
como pessoas. Mas, contraditoriamente, eles perma-
necem, como projecoes, afastados pela mediacdo. As
telas mentem, sob as projecoes ha acoes falsificadas,
que ndo estao de acordo com as agdes reais. As vezes
essas "talking heads" podem ter algo de politicos, as
vezes de entrevistados de uma série de documenta-
rio, cujo inicio perdemos e cujo objeto ainda devemos
desvendar prestando mais atencéo - sobre cada uma
das visdes eles respondem a perguntas formuladas
conjuntamente, mas nao ouvimos as perguntas. De-
talhes do plano de imagens e de teatro ndo fazem
parte da composicao, nesta peca sdo deixadas a mer-
cé da direcdo. Porque TILT € uma peca sobre a viola-
cdo, ha dois homens e uma mulher. Essa constelacao,
seu teatro de rostos, faz uma ponte com A Queda do
Céu, que a principio € um teatro de mascaras.









Compositor e Doutor em Bioacustica, vem
apresentando suas obras em festivais
internacionais. Criador do Grupo Juntos-
Musica Nova e curador de projetos de musica
contempordnea.

m fluxo de energia, despejando pressdo sonora

em equacoes volateis de alturas, duragoes, timbre,

intensidade e posicdo espacial. Ao mesmo tempo,

como em uma banda de Mdbious, um permanente
fluxo de signos, por onde escorre uma sucessao de referéncias
que nos remetem a outros signos, sejam eles fragmentos de
outras musicas, idiomas reais ou ficticios ou sonoridades
identitarias que materializam o invisivel: o som das coisas.
Esse aspecto polisémico, genérico do discurso musical, foi
levado ao extremo na partitura de A Queda do Céu. Logo a
partir da primeira visita a Watoriki, ficou evidente o papel da
escuta como veiculo cognitivo primordial, ao contrario da hi-
pervalorizagdo da visao em um contexto urbano, como o das
grandes cidades brasileiras. Dois aspectos saltam aos olhos e
ouvidos quando se entra na floresta na companhia dos Yano-
mami. Primeiro, a constatacado de que, naquele ambiente, a
visao é totalmente decepcionante como fonte cognitiva. Para
qualquer direcdo que se olhe, com a perspectiva limitada pelo
denso emaranhado vegetal, todas as paisagens parecem a
mesma, ou variacdes quase imperceptiveis (para nos...) dela.



A audicéo, ao contrario, nos permite mapear o entorno de forma bastante precisa, o que em certos casos pode
ser vital. Como dizem os Yanomami, quando vocé vé a onga, ja € tarde demais... O segundo impacto € o da
percepgdo de que, em um ambiente altamente preservado como aquele, as espécies que por ali transitam e
se comunicam desenvolveram um sentido de auto-orquestracdo de grande complexidade e sofisticacao, onde
cada individuo e espécie pode emitir seu sinal sonoro de forma desobstruida, ocupando posi¢des nos eixos do
tempo, frequencia e espago que nao se superpdem aos demais, assegurando que cada um possa passar sua
mensagem, como acontece em uma divisdo por naipes em uma orquestra ou nas estratégias que asseguram
discernimento as diferentes vozes no contraponto. Encaixar ou superpor, naquele contexto, pode ser a dife-
renca entre passar o material genético adiante ou gritar ao léu durante toda a noite. Curiosamente, a paisa-
gem sonora florestal ¢ altamente amigavel a voz humana. Um sonograma realizado naquele audioespectro
revela uma banda de freqiiéncias praticamente desocupada entre 100 e 300 Hz, que corresponde ao registro
confortavel da fala humana. Como um pequeno tridngulo, que se sobressai em um tutti orquestral fortissimo,
a voz humana, ali, se propaga sem nenhum esforgo.

Curiosamente a musica Yanomami € inteiramente vocal. Seu Unico instrumento, ndo utilizado durante os
cantos mas como sinal inicial nas cerimbnias de recepcédo aos visitantes, € uma flauta de bambu, a Purunu-
ma usi que, sem furos e também curiosamente, produz apenas os sons da série harmonica, a logica sonora
natural.

Dessa primeira visita vieram, portanto, os conceitos fundamentais que orientaram essa tentativa de olhar
o mundo (e nds mesmos) através de uma outra perspectiva, a Yanomami. Musica e dramaturgia foram cons-
truidas a partir dessa premissa, com o cuidado de que nenhum aspecto visual ou sonoro original pudesse ser
reconhecido no resultado final. Deles extraimos um conjunto de modelos, que nos remetem aos originais ndo
por sua superficie visivel[audivel mas por sua estrutura interna, conceito orientador ou comportamento.

Primeiro veio a idéia de que o espago de performance fosse disposto como um labirinto, compartilha-
do por publico e intérpretes. Nesse espaco, de baixissima visibildade e de natureza altamente polifonica, a
dramaurgia é predominantemente conduzida pelo som. Assim, cada espectador € uma mesa de mixagem
individual, na medida em que seu deslocamento altera de forma unica a equacdo de proximidade e distancia
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dos eventos sonoros, que acontecem pelo vastissimo espago onde a agéo transcorre. Esse espago se desdobra em
trés planos simultaneos de significagdo: por um lado €, claro, uma metéfora da floresta mas, também, tela onde se
materializam as visdes, sonhos e profecias do Xama, por cuja garganta ressoa a voz da floresta e dos espiritos xapiripé
e, principalmente, a representacio de sua propria estrutura cerebral, onde os eventos de som e imagem pudessem ser
percebidos como a atividade elétrica inerente ao seu estado de sonho-antevisdo da catastrofe eminente.

Nos extremos desse espago, separados por mais de 50 metros, dois poderosos vetores de energia sonora, dois
personagens oriindos da mesma estrutura mitica mas com polaridades inversas, enfrentem-se em um duelo. De um
lado o Xam4, cuja voz se propaga por uma rede de 24 pontos de difusdo distribuidos pelo espago, como um firma-
mento sonoro. Sua missdo € impedir que o céu desabe, o que ja aconteceu em tempos ancestrais e que, mais uma
vez, se avizinha pela leitura fina de um conjunto de sinais da natureza em transformacao, em perfeito alinhamento
com as mais dramaticas previsoes da ciéncia branca De outro, Xawara, o espirito das epidemias, associado a fumacga,
fisica e metafisica, que emana dos objetos e habitos toxicos dos brancos. Xawara também se desdobra em um rede
polifénica, so que subterranea, através de trés personagens que o representam na invasao daquele territorio-flores-
ta-tela-cérebro: um politico, um cientista e um missionario. Impulsionados por Xawara, esses trés vetores movem-se
imbuidos da legitimidade de suas respectivas missées, de progresso material, conhecimento cientifico e salvagdo
dos que vivem nas trevas. O Xama, ciente de que a posse plena do ouro, sangue e almas € a garantia da queda do
céu, cria obstaculos a sua movimentacio com a forca de sua arma mais poderosa, sua garganta, omnipresente pela
rede de difuséo.

A rede polifonica de Xawara se serve do outro lado da banda de Mébious: do fluxo de signos. Os trés invasores
arrastam em seus percursos trés pesadas caixas metélicas, Esses objetos sdo, na verdade, artefatos sonoros, de onde
emergem sons que os definem enquanto identidades, além de sons instrumentais que Ihes servem de acompanha-
mento orquestral pessoal e portatil. Os sons instrumentais vindos das caixas séo as partes moveis de um aparato
orquestral de metais e percussao, fixo ao lado de Xawara. A constante movimentagdo da triade branca e suas res-
pectivas caixas distribui pelo espago essas pegas moveis da orquestra, criando configuracdes sempre diferentes, de-
pendendo do posicionamento de cada individuo-publico, agora transformados em testemunhas-cumplices, agentes
involuntarios da acdo de penetragdo e ocupacao do espaco fisico-mitico-mental comandada por Xawara.



Watoriki

o inicio de nosso trabalho havia o convite para um mundo singular. Aqueles que o
haviam feito tinham motivos para néo fazé-lo. Pessoas em quem confiavam ha-
viam dado garantias, mas éramos brancos - apesar disso nos interessavamos por
sua existéncia, e com nossos meios, falariamos sobre eles para outros brancos.

Para as pessoas de Watoriki - era facil deduzir pelo seu comportamento -, continua-
vamos sendo desconhecidos, o tempo todo. Eramos estranhos em nossa aparéncia, nada
transparentes em nosso comportamento. Gemendo com as pesadas mochilas, haviamos
levado montanhas de coisas inuteis. Enigmaticos éramos em nossa obsesséo de conservar o
passageiro, aspirar sons e imagens em aparelhos magicos para entao leva-los conosco, para
longe da floresta, onde tinham seu lugar e a quem pertenciam. Alguns de nés ndo falava-
mos portugués, e isto para eles, que conheciam duas ou trés palavras naquela lingua, era
incompreensivel. Entdo foram embora e nos deixaram la. Eramos brancos mais engracados
e bobos do que aqueles que haviam encontrado até entdo: brancos - parece que havia até
aqueles que ndo falavam a lingua dos brancos!

No comeco, muitas vezes fiquei bravo nessa aldeia. De dia, minha rede estava sempre
ocupada. Em véo tentei mostrar, para aquele que nela se balancava (parecia-me que por
provocacdo) e me olhava diretamente nos olhos, como aquele maldito clima me corroia,
e que portanto eu precisava urgentemente daquele lugar na rede. A noite minha lanterna
muitas vezes sumia, e eu, cego, tropecava nos que dormiam quando, no caminho para o
xixi, ndo encontrava a saida da casa redonda. Os Yanomami tém uma relagao singular com
a propriedade. O que para eles tem valor, um adorno de penas ou uma ferramenta de metal,
passam adiante tdo logo alguém apenas pergunte sobre eles, e esse € somente um dos di-

39



versos mecanismos de sua cultura que os preservam de um amontoado de posses. Mas eu ndo queria passar
adiante minha faca espanhola, nem a provisédo de meus cigarros tdo pouco necessarios para a sobrevivéncia;
eu fui "avaro”, e tinha assim a pior qualidade, a Unica que me proibe a entrada no céu Yanomami. Fiquei
arrogante; afinal de contas, aquilo ndo ia fazer diferenca para mim. Mesmo assim, eu nao poderia sobreviver
muito tempo num céu que estd anexado a terra Yanomami.

Penosamente, e ao mesmo tempo me envergonhava disso, estava emocionado com o emocionar-me a
toda hora. Maes ali amamentam seus filhos até os quatro anos, elas simplesmente deixam morrer os que
nascem depois - claro, ndo haveria leite suficiente para dois ao mesmo tempo. Os Yanomami, quando falam
com vocé ou com outros sobre vocé seguram sua mao, pegam vocé pelo brago, acariciam vocé. A proximidade
corporal ¢ uma necessidade profunda para eles, e eles vivem essa necessidade sem freios ou vergonha.

A noite, até a hora em que eram substituidos pelo estranho grito amazénico dos galos de Watoriki, outras
vozes me acompanhavam no sono, igualmente desconhecidas, perturbadoras. No Equador, o sol cai as seis
como uma pedra, e até hoje fico feliz de ter sido poupado de saber que os morcegos, cujo bater de asas eu
sentia perto dos ouvidos, também gostam de chupar o sangue humano na noite amazdnica. Nessa hora em
que os vampiros chegam, comecam em Watoriki as "noticias vespertinas": as familias sentam-se retiradas em
suas fogueiras, um entdo sobressai do lugar absolutamente escuro, cercado por suas chamas. Ele fala, indo e
voltando, dos problemas do corpo que Ihe restaram naquele dia. A voz passeia, ecoa as vezes de perto, depois
de longe. Pelo retorno de sons imediatamente incompreensiveis, vocé reconhece sua desconhecida forma de
falar e pensar. Raramente parece dizer algo novo, mas nao quer parar. Parece ser rapsodia, a0 mesmo tempo
“tema com variacbes" - vocé a toma sono adentro.

Xawara

Rapidamente entendemos em Watoriki que ndo poderiamos simplesmente fazer uma peca “sobre os Ya-
nomami’ Ndo podiamos generalizar a pouca e concomitante experiéncia pessoal impactante num objetivo
qualquer pré-concebido, sem funcionalizar as "pessoas da montanha do vento" - e so haviamos conhecido
elas -, abusar de sua hospitalidade e com isso dinamitar o pouco de experiéncia pessoal assegurada para a

peca. A Queda do Céu tornou-se, assim, uma peca sobre Watoriki.



Contato reciproco para os Yanomami mal alcanca aldeias vizinhas. Bruce Albert transcreveu o Yanémami,
xamas véem hoje a necessidade de alfabetizar suas aldeias - a palavra escrita da possibilidade de rede, de
mobilizacéo e resisténcia a influéncia externa, que ameaga sua vida e sua cultura. Mas so a escrita ja muda
sua cultura. Durante 2.500 anos esta insistiu nas vantagens de uma negagdo de tudo o que € fixo, numa
vida na ligeireza do momento, que busca radicalmente a harmonia com o momento. Com o conhecimento no
poder da palavra escrita, com a consideracdo de que ela leva a poder escrever, diminui nos jovens a conside-
racdo dos xamas; em Watoriki, estes temem pelo seus descendentes, poucos la ainda tém vontade de assumir
a privacdo de uma respectiva obrigacdo de vida.

Mal parece um milagre, e alguns comecaram a pintar. Na impressdo pessoal, que até entao se baseava em
formas passageiras do performativo, surge assim o fixo. No livro escolar que eles usam em Watoriki vé-se
uma imagem de Xawara. Xawara € o0 monstro do infecto branco. Nesta representagdo Xawara € azul, mas
tem um rosto branco, em cujo contorno parece formar-se uma barba. Escamas vermelhas formam o pano
de fundo de Xawara, facilmente se reconhece nelas um fogo. Com o metal - com facoes e outros produtos
industriais - vieram para Watoriki as epidemias. Xawara é a epidemia, a morte coletiva, o suplemento fume-
gante e canibal do metal negociado pelos brancos. Os brancos, diz-se em Watoriki, seriam apaixonados por
Xawara, s&o apaixonados por seus produtos de consumo, que no final s6 trazem morte, falta de vida. Xawara
mora nesses produtos de consumo. Estes roubam dos brancos a razéo, muito na forma como um Yanomami
conhece do amor por mulheres.

Xawara, a destruicdo de sua cultura, hoje esta em toda parte. Onde os brancos trazem sarampo, malaria,
onde por meio da tentativa de fugir das epidemias sao despovoados grandes pedagos de terra como num
efeito domino, € 14 que se fica, apesar da atividade médica dos xamas, perto dos postos de saude dos bran-
cos como daquele perto de Watoriki, onde ha uma enfermeira brasileira e, por meio dela, acompanhamento
médico tradicional. Isto acaba a existéncia némade, acaba com ela um antiquissimo conceito de persisténcia
ecoldgica. Anteriormente as aldeias voltavam a se locomover dentro de no maximo dez anos, abandonavam
o solo antes que estivesse inutilizado, ndo cacavam na floresta até que ela estivesse deserta de animais sel-
vagens. Agora os habitantes de Watoriki vivem |4 desde 1982.
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A peca

Tato Taborda desejava descrever a floresta (com a qual os habitantes de Watokiri se sentem em fusdo numa
unidade inseparavel) com sua musica. Mas n&o de fora: queria que ela fosse vivenciada como musica espacial numa
instalacdo a ser percorrida. Trés incorporacées do homem branco, pela ordem através da qual os Watorikitheripé
cruzaram com eles, foram enviadas selva acustica adentro, com o pesado pacote da bagagem branca. Queremos
vé-las imaculadas das "corrupgbes” de suas respectivas profissées, elas sao combatentes do "Bem”, formam uma
triade, na qual se combinam a paz espiritual (o missionario), o saber esclarecido (o cientista) e o bem-estar material
(o politico) para, juntos, darem fundamento a uma idéia de humanidade que os une. Sdo apari¢cbes animais - 0s
Yanomami n&o s6 nio conhecem nimeros que véio além de dois, como também ndo ddo nomes as pessoas (e assim
é impossivel chamar alguém que esta longe); em vez , para se referirem a ausentes na conversa, recorrem a “com-
paracées com animais”, pois acreditam que cada ser humano tem um "duplo” animal o cosmos dos animais.

Na floresta metaforica, como hoje na real, reina a guerra. Para além do campo de batalha, como sempre, en-
contramos o0s generais: Xawara, o principio que acompanha e conduz os brancos, e o adversario da Xawara, 0
xamanismo. Com a decadéncia destes, acreditam hoje os xamas, tem-se também a da floresta, com a qual também
a do mundo néo pode mais ser adiada - algo fala a favor de que eles tém razdo em pensar assim.

Como a real, nossa floresta é povoada de espiritos - espiritos com 0s quais 0 xama se une, que entram nele,
falam a partir dele. Assim ela é o cérebro do xaméa, e os trés brancos que nela se encontram sao esquemas des-
continuados de pesadelo, lembranca. Como memaria ela ndo é um espaco sem conceito, mas sim um espago que
n&o pode ser trazido para nossos conceitos. E se ali ha lingua dos brancos ("desenvolvimento”, "dedugdo”, "deus”
S30 N0SsOSs conceitos), ela se transmuta no incompreensivel, no zunir ridiculo de insetos, como os habitantes de
Watoriki ligam a nosso balbuciar sem sentido e desarticulado.

A isso antecede uma parte falada. Ela se refere a hora dos morcegos, a resolucédo vespertina de problemas no
discurso intercalado, interno, a tentativa de fazer sentido a partir do escuro no campo interno da aldeia redonda.
Refere-se a necessidade, onde ndo ha escrita, de recontar historias, reinventa-las no momento da narrativa, fa-
zendo com que as histérias antigas se transformem, encontrem adequacgdo a nova experiéncia como modelo de
explicacdo.



S40 vozes xamanicas que aqui trazemos para circundar, circundar problemas cosmicos. Sua distribuicido ndo permite
indicacdes do papel, ela tenta capturar a dissolucao de identidade, que nos xamas surge no contato com seus espiritos - o
que para nos se chama esquizofrenia e é excluida da sociedade, enquanto na terra Yanomami ¢ objetivamente fomentada
e considerada condicdo basica para o conhecimento superior do mundo. As vozes flutuantes descrevem quatro tipos de
homem branco, dois deles aparecem ligados um ao outro, e apenas trés deles se encontrardo novamente mais tarde, no
labirinto de nossa floresta:

Missionario. Prototipos de sua caracterizacao sao os representantes da seita evangélica missionaria New Tribes Mis-
sion®. Desde o final dos anos 50 ela trabalhou em Tototoobi, uma aldeia proxima (e ligada por muitos lacos parentais) de
Watoriki. Para os mais velhos, a New Tribes Mission representou o primeiro contato duradouro com os brancos. Depois
que Teosi, o deus cristdo, ndo preservou a maior parte dos habitantes de Tototoobi, em 1968, da morte por sarampo levada
pelos missionarios, a confianca nestes diminuiu dentre os sobreviventes, que novamente teriam se dedicado a Sata, ao se
voltarem para a pratica do xamanismo.

Cientista. Nao ¢ s6 em Watoriki que os Yanomami jispéem de um antigo sistema diferenciado para manter a vida em
harmonia com o presente, descartando tudo o que possa prejudica-lo. A cinza dos mortos € comida por seus familiares,
e assim a morte é integrada a vida. No mundo exterior todo rastro do morto € cuidadosamente eliminado, e seu nome
(= descricdo caracterizadora) sera apagado, ndo pode mais se falar nele. Como havia esse tabu em relacdo aos mortos,
para efetuar estudos genealdgicos, o antropélogo americano Napoleon Chagnon - que em Watoriki € conhecido como
Shaki - extorquiu de criancas as caracteristicas de identificacdo. Assim, com o apoio da New Tribes Mission, ele roubou em
1966/67, sangue das veias dos habitantes daquela regido para a pesquisa genética dos servicos atbmicos americanos, que
subvencionaram sua expedicdo, sob o falso argumento de aplicacéo de uma vacina™. Por isso, hoje os mortos dos quais
se originam ndo podem ter paz, assim como seus familiares, que, de acordo com seu habito, nunca puderam sepultd-los.

9 Com os missiondrios catdlicos (como os salesianos liberais) os Yanomami tiveram experiéncias menos traumdticas em outros lugares. A New Tribes Mission (NTM),
fundada em 1942 em Chicago, ocupa atualmente 3.300 missiondrios em mais de 20 paises, tem sob diversos nomes vdrias pdginas da internet e publica na Alemanha a
revista "Gehet hin" (Vo 1d). Sua revista “Brown Gold", que existe desde 1943, foi uma fonte importante para a peca. No final dos anos 70 a NTM desistiu de sua missGo na
Amazénia brasileira; em 2005 ela foi expulsa por Chavez na Venezuela.

7OA/Jesar do engajamento de vdrias ONGs, a University of Pennsylvania, na qual a maior parte dessas amostras estd armazenada, ndo as revela, to interessante € o DNA
de um povo ao qual falta um gene especial e que por tanto tempo se manteve em total isolamento para influéncias externas.
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Kim Hill, da University of New Mexico, fornece um modelo para a figura de nosso cientista - sequndo ele, a utilidade que
essa pesquisa traz justifica o roubo de Chagnon: interesses particulares, neste caso os dos Yanomami, devem ser relega-
dos pelo interesse geral da humanidade, diz Hill"".

Figura dubia: garimpeiro. Politico, "Shaki" publicou em 1968 Yanomama: The Fierce People. Com esse texto, tornou
famosos os Yanomami e ao mesmo tempo os estilizou, através de todo tipo de manipulacao de dados de pesquisa, naquele
proto-embrido cruel da humanidade, que sobre eles ja havia projetado antes do inicio de sua pesquisa, bem de acordo com
sua posicdo em relacdo a biologia. As publicacées de Chagnon deram ao governo brasileiro sua legitimidade moral para
tratar com selvagens tdo ariscos. O éxtase do ouro estimulado por ele por volta do final dos anos 80 (ver texto de Bruce
Albert neste programa) foi até entdo, para os Yanomami, a prova mais dificil trazida pelos brancos. Por duas vezes nossa
peca ultrapassa nesse ponto a perspectiva geral de Watoriki, sem, no entanto, abandona-la completamente: por causa
das expedicdes militares que Watoriki, sob a condug¢do do xama Davi Kopenawa, empreendeu contra os garimpeiros, estes
se retiraram da regido, e Watoriki foi poupada das devastac6es piores, citadas na pega. Por isso, 0 garimpeiro motivado
pelo impeto pessoal de lucro continua sendo para nds uma marionete do politico idealista, que mais tarde mandamos
para a selva com o.missiondrio e o cientista. Essa figura, até hoje desconhecida da maioria dos Yanomami ndo apenas em
Watoriki, permanece uma experiéncia especial de Davi Kopenawa, que hoje, como porta-voz de seu povo, leva uma vida
entre dois mundos'%

1T Kim Hill. Some Final Thoughts on The Ethical Implications of "Darkness in El Dorado"; in: Robert Borofsky. Yanomami. The Fierce Controversy ant what we can learn
from it. University of California Press, 2005.

12 Mais importantes fontes do texto: Conversas traduzidas de Bruce Albert, com xamds e habitantes mais antigos de Watoriki, assim como com Davi Kopenawa / John H.
Bodley. Victims of Progress, 5th.ed. Lanham (AltaMira Press) 2008 / Contribuicées de Albert in: Johannes Wilbert, Karin Simoneau (Org.). Folk Literature of the Yanomami
Indians. University of California Press 1990 / Original inédito de: Albert, Kopenawa. Le Chute du Ciel, Paroles d'un chaman Yanomami. Paris (Plon Collection Terre
Humaine), a partir de outubro de 2010/ Jaques Lizot. Im Kreis der Feuer. Aus dem Leben der Yanomami-Indianer. Aus dem Franzdsischen von Eva Moldenhauer. Frankfurt
a.M. (Syndikat) 1982 / John Hemming. Red Gold. The Conquest of the Brazilian Indians. London (Macmillan) 1978 / John D. Early, John F. Peters. The Xilixana Yanomami of
the Amazon. History, Social Structure, and Population Dynamics. University Press of Florida 2000. / Jean de Lery, Brasilianisches Tagebuch 1557. Tibingen, Basel (Horst
Erdmann Verlag) 1997. / Hans Staden. Wahrhaftige Historia und Beschreibung einer Landschaft der wilden, nackten, grimmigen Menschenfresser, in der Neuen Welt
Amerika gelegen (1557). Kassel, Wilhelmshéhe (Thiele & Schwarz) 1978.
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opera € sempre, desde que nasceu, uma arte multimidia - a ligacéo entre

imagem e movimento, teatro e musica. Queremos atualizar essa tradicdo da

dpera por meios contemporaneos , para estar ao nivel do tempo. Quando

dispomos de novas midias audiovisuais, que possibilitam as novas conexdes
entre imagem, musica e fala, devemos aproveita-las. Esta ¢ talvez a primeira dpera
sem musicos. O computador é o meio universal para luz, imagem e som. Apenas 0s
aparelhos de transmissdo sdo distintos: projetor, alto-falantes, refletores. Até entdo
cantores e atores atuavam como aparelhos finais ou de transmissao da partitura,
do roteiro, do argumento ou do modelo musical ou literario. Hoje, projetores podem
assumir ou apoiar a tarefa dos cantores. A tarefa dos musicos pode ser assumida pelo
computador. Esta € provavelmente a primeira dpera composta inteiramente a partir
do meio do computador. Nao apenas a musica é composta com ajuda do computador,
como também o palco e as imagens sdo assim produzidos e executados.

O termo de um teatro musica multimidia é redefinido conceitualmente com
base no computador: teatro musica e arte midiatica fluem um na outra. A musica
torna-se visivel; imagens e dados, audiveis. Os cantores cantam pela primeira vez
formulas matematicas e quimicas, que se transformam em sinais de luz e som.
S8o utilizadas novas interfaces para alcancar uma sinestesia universal. Todas as
possibilidades virtuais e multimidia do moderno teatro musical sdo expostas. Ja em



minhas outras dperas midiaticas, A vontade artificial
(1984), Vozes do espago, interior (1988) e A loucura de
Wagner (1995), tentei encontrar para o novo teatro
musica um fundamento mididtico e elaborar novas
solucoes cénicas. Com a atual e avancada tecnologia,
no entanto, tornou-se muito mais facil tentar uma nova
e vasta orientacdo do teatro musica. Os conceitos que
esbocei dizem respeito a novas interfaces entre musica,
imagem e palco. Em vez de uma orquestra, emprega-se
uma mesa multisensorial que, como a superficie de um
iPhone, pode produzir sons e imagens pelo toque. Essa
mesa, portanto, é um instrumento musical assim como
uma maquina de imagens conduzida pelo computador,.
A segunda maquina de imagens ¢ a propria cena,
0 palco das mais precisamente dirigidas animacoes
de computador. O termo de aparelhos periféricos ou
aparelhos de transmissdo ¢ definido de uma forma
artistica completamente nova.

Com base em todas as reflexdes, usei registros
matematicos e modelos, sobretudo Game of Life (O
Jogo da Vida), de John Conway. As pesquisas de E.E.
Horton sobre a topologia fluvial (1945), de C.D. Murray
(1926, 1927) sobre a duplicacio de artérias e hastes, os
trabalhos de S. Ulam (1966) sobre modelos matematicos
de crescimento, de Neumann Cellular Automata (ver A.

Burke, Essays on Cellular Automata, 1970), o Code de
Wolfram (2002), teoria de graficos, pesquisas de simetria
na quimica molecular etc, foram também testemunhos
de minhas reflexdes, de como poderia usar a linguagem
matematica para a representacdo da natureza. Transferi
esses fundamentos matematicos nao apenas para
0 cenario, ou seja, para a composicdo visual, mas
também para a composicdo acustica. Sons encontram-
se em vizinhanca, sdo vizinhos no tempo, formam
uma série temporal. Também em minha imaginacéo
de "musica molecular" os sons formam vizinhangas.
Mas eu transformo a vizinhanca temporal numa
vizinhanca espacial. Musica torna-se.de uma temporal
teoria de intervalo em uma topologia. Topologia ¢
uma darea da matematica e também tem seu uso na
quimica, neurologia e anatomia: a ordenacdo espacial
das particulas de macromoléculas na biogquimica, a
ordenacdo dos neurénios numa rede neuronal artificial,
a ordenacao de particulas de células e orgdos. Nesse
sentido me pareceu importante responder a pergunta:
“Como soa a natureza?": como musica molecular,
definida como vizinhanca topoldgica de acordo com
as regras de autématos celulares. Pois precisamente
esses autdbmatos simulam e refletem a evolugdo como
auto-organizacdo molecular. Na primeira cena deve

49




ser visualizado o molecular jogo da vida sobre o
instrumento do palco, por meio de sons e imagens.
Tenta-se explicar cientificamente o ciclo bioldgico
da Amazbnia, ou seja, o ciclo da agua e o ciclo do
carbono - processos vitais. Tais processos de vida séo
simulados matematicamente através do Game of Life,
de John Conway, no qual o crescimento, a vida e morte
de células e populacdes celulares ocorrem de acordo
com simples algoritmos matematicos. Os tecidos
celulares em mutacéo sdo projetados numa superficie
3D na forma de uma escada irreqular. Cada quadrado
da escada ¢, de certa forma, uma célula ou um pixel.
Com a mudanca dos estados celulares modifica-se
também a musica eletronicamente produzida. Regras
matematicas do crescimento da vida produzem e
dirigem as imagens e sons. O préprio palco, como
cenografia espacial, também € um aparelho transmissor
do computador.

Na sequnda cena realiza-se a conferéncia em si. No
centro do palco ha, por isso, uma mesa de conferéncia,
que € o aparelho transmissor para o computador, um
instrumento multimidia, uma maquina de imagens
e uma maquina de musica. Em vez de instrumentos
musicais classicos como violino e piano, e em vez
de classicos aparelhos de imagem como camera e
projetor, a mesa produz, ao toque, imagens e sons. E

uma interface, comparavel com a superficie do iPhone.
A organizacdo interna de um organismo bioldgico
gigante, a floresta amazdnica, deve ser experienciada
acUsticamente e visualmente. A mesa tomam lugar um
economista, uma cientista, um politico e um xama.
Eles discutem sobre o futuro da Amazoénia. Na opera
classica o tema na maioria das vezes sdo as paixdes das
pessoas. Entre amor e sofrimento se fiam os dramas da
intriga e da traicdo, que de alguma forma terminam
em morte. Neste teatro musica o termo destino, no
sentido de Niklas Luhmann, € transformado em troca
de argumentos e nao de sangue. E também o modus
operandi da politica atual: conferéncias, nao guerras,
devem solucionar os problemas. A troca de argumentos
no conflito de interesses é solucdo democratica, em
vez de dramatica. Os participantes da conferéncia
“pdem na mesa" seus argumentos, ou seja, imagens,
dados, informacées etc. Eles falam uns com os outros
e uns contra os outros. Reconhece-se a complexidade
do problema da Amazbénia como problema global,
econdmico, politico e de direitos humanos no sentido
de justica climatica. No fundo, um relogio de CO2
corre sem parar, que aponta a crescente producao de
CO2 segundo a segundo, em tempo real. Mas também
nesse drama musical ha a morte. Contudo, nao morre
um sujeito amado, mas a floresta.



Ao contrario do processo normal, de chegar a encenacao
passando pelo libreto e pela musica, aqui desde o inicio
entrelacam- se o desenvolvimento da musica, do texto e da
imagem.Razdopelaqualeuaoescrevereimaginaroargumento
precisei pensar sincronicamente o palco, as imagens de
computador, o texto e a musica Agradeco a Ludger Brummer,
Bernd Lintermann e sua equipe, que conseguiram realizar
congenialmente e criativamente meus conceitos. O teatro
musica resultou de uma pratica coletiva e interdisciplinar. Um
papel importante representou o coro, redefinido por mim, que
no fundo é uma parte do publico, e por isso se senta ou se
posta diante dele. Esse coro comenta e intervém na primeira
e na segunda cena. Ou seja, neste teatro musica ndo ha o
cerne da dpera: a aria. Com ajuda do Klangdom ', composto
de 24 alto-falantes distribuidos em toda a platéia, os sons
se estendem acima dos ouvintes, diluem a situacdo cénica
frontal e assumem um papel dramaturgico por si.

Na terceira e ultima cena o palco se desfaz tao
apocalipticamente quanto a Amazonia. O coro muda de
comentarista para coletivo atuante, para um agente coletivo
de agency e emergency. Por isso, o publico tem, literal e
metaforicamente, a Ultima palavra.
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e certa forma, o numero 3 se oferece como elemento es-

trutural deste teatro musica. Toda obra Amazoénia con-

siste de trés atos (e perspectivas) e foi produzida por trés

compositores. O terceiro ato, realizado pelo ZKM, Confe-
réncia Amazonia, consiste por sua vez de trés cenas, e a primeira
dessas trés cenas, por sua vez, de trés trechos que se diferenciam
fortemente em sua estrutura e harmonia. A segunda cena tem dois
trechos, e a terceira cena somente um, que novamente somam trés.
Como mapa para a estrutura geradora visual e musical escolheu-se
uma proporc¢ao de campos 3 x 3. Desses 9 campos, animados com
as regras de autématos celulares, sdo geradas todas as partes can-
tadas da primeira e da terceira cenas.

Ao se comprometer, como compositor, com um material tio
inequivoco como o algoritmo Game of Life, a interpretacao dessas
regras e o uso de outras regras tornam-se decisivos, assim como es-
tipular um tema de certa forma desafia a modificacdo do mesmo.

A reprodugdo mais clara do Game of Life esta no inicio da pri-
meira cena “Paraiso”. Aqui, a cada campo estdo relacionadas espe-
cificas alturas do som. Se um campo se torna "vivo", soa um som
estabelecido para esse campo. A informacdo musical néo reside, no
entanto, na altura do som, mas na constelacdo das alturas de sons
entre si. Embora a cada cantor esteja agregado um so tom, resulta



dessas constelacdes uma estrutura viva e diversificada. Ao contrario do momento
do ecoar de um som, sua duracdo é achada pelo procedimento permutativo - 0
algoritmo das duragbes de certo modo forma um contraponto ao algoritmo do
Game of Life.

No segundo trecho as alturas do som se desenvolvem mais liviemente, € a
imagem sonora é mais densa. Aqui se ouve claramente uma estrutura cromatica,
com duracdes breves e processos muito rapidos. No terceiro trecho a harmonia €
simplificada e a velocidade diminuida. Mas também aqui a estrutura temporal € a
combinagdo de sons sdo sempre determinadas pelo algoritmo Game of Life.

As oito vozes sdo duplicadas por oito sons instrumentais (de diversos instru-
mentos ) eletronicamente sintetizados. Em todo caso, 0s sons instrumentais sao
variados em nuances frente as vozes no que se refere ao seu volume, entonagdo
e quantidade individual ressoante - a camada instrumental de certa forma € uma
variagdo das vozes -, de modo que surge na cor uma impressao constantemente
mutante. O terceiro dos planos sonoros e estruturais usa sons eletronicamente
elaborados, que comentam e fazem contraponto com as vozes e, sobretudo, com
o texto em frases autdnomas. Esse plano também ¢ produzido inteiramente por
algoritmos.

No decorrer das trés cenas a estrutura sonora dos sons eletronicos se simplifica
cada vez mais. A sequnda cena é subdividida em duas partes por um material vocal
de um Madrigal de Gesualdo, que se inicia mais ou menos na metade da cena. O
material vocal impele-se sob as partes faladas da conferéncia e ressalta a urgéncia
do caso com meios musicais. Esse material insistente € composto por muitas ca-
madas vocais, dentro das quais vozes isoladas sao brevemente reconheciveis.
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Na ultima cena, por fim, diluem-se as vozes isoladas a uma superficie de cluster
ascendente e girando em volta dela mesma, que também se origina do madrigal.
Esse “material Gesualdo" é assumido pelas partes cantadas dos vocalistas, aqui, no
entanto, por sua vez conduzidas pelo Game of Life.

0 tratamento vocal no ato Conferéncia Amazénia mal possui, exceto em uma
breve frase, uma parte cantada atribuida a uma pessoa individualmente. As vozes
isoladas soam sempre numa mistura de contexto de coro e de solo, na qual o “coro”
representa uma unidade, uma idéia, a verdade, a humanidade, a terra ou também
a floresta.

Desde o inicio houve a idéia de atrair os ouvintes o mais proximo possivel do
acontecimento. Como seria isso melhor realizavel do que através do Klangdom, de-
senvolvido no ZKM | Instituto de Musica e Acustica, no qual os sons como paisagem
sonora sao colocados e podem se mover em torno dos ouvintes? No decorrer do
trabalho descobriu-se também que, em prol da compreensao do texto e precisdo no
ritmo e entonagdo no conjunto com as imagens projetadas, assim como por razées
de encenacdo, fazia sentido gravar em grande parte as fantasticas vozes individuais
e através do Klangdom encend-las espacialmente e diferencid-las como os sons
eletronicos. Com essa consequente decisdo foi possivel determinar uma coreografia
precisa de movimentos. Para além da qualidade de uma coreografia espacial dos
tons, torna-se trans-audivel e transparente o proprio material complexo, por meio
da diferenciada colocacdo e movimentagdo das massas sonoras, € alcanga uma es-
pecial forma direta sonora frente ao publico. A assim conquistada heterogeneidade
e pura massa de sons ndo seria imaginavel saindo de um fosso de orquestra. Nesse
sentido, no terceiro ato do teatro musica Amazdénia almeja-se, com outros meios
- especialmente midiaticos, espaciais e sonoros -, alcancar qualidades perceptivas
imersiveis na audicéo e intensificar a forca da experiéncia sonora.



perna Lintermann

palco surge da sobreposicdo de uma escada e um desenho de tabuleiro de xadrez: uma

homenagem ao anfiteatro grego, aliado ao sistema cartesiano de coordenadas - 0 "solo

I frutifero” do Game of Life. Os degraus normais da escada sdo randomizados no alto sis-

7 tematicamente sobre a largura do palco, de dez metros, em distancias de meio metro. O

resultado é um desenho de tabuleiro de xadrez que parece irregular, mas que ascende no fundo,
sobre o qual o Game of Life pode se desdobrar.

Uma contagem em tempo real permite gravar com imagens cada pedaco de superficie da
construcdo cénica. Os degraus da escada, que parecem dados, séo iluminados segundo um pa-
drdo que fixa o sistema de regras do Game of Life. Ele segue a musica no ritmo e na dinamica.
Surge um unissono audiovisual, s6 possivel com ajuda da técnica digital de projecao.

0 método especialmente desenvolvido pelo ZKM | Instituto de Imagem tem em conta a es-
trutura irregular da escada: um computador guarnece um modelo virtual de palco com imagens
em movimento e projeta-o com precisdo na escada real. Ndo apenas cubos podem assim ser ilu-
minados, mas filmes inteiros podem ser postos sobre o palco e conduzidos em tempo real. Mesmo
uma situacdo de iluminagdo impossivel na realidade pode ser simulada. Na encenagao o palco
torna-se espaco visual artificial que se modifica dinamicamente em nossa percepgao por meio do
uso inteligente de ilusdes opticas.

Na sequnda cena, uma mesa digital compde o centro da cena. Ela representa a mais mo-
derna técnica, usada para coletar, preparar e apresentar fatos, e com isso também ¢ expressao
da esperanca de poder dominar crises tecnologicamente. Mas também com essa tecnologia de
comunicaco desenvolvida para o teatro - a qual deve alicercar e ilustrar por meio audiovisual 0s
argumentos dos protagonistas -, o desenvolvimento toma seu decurso esperado.
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Julia Gerlach

Formada em Musica,
tem escrito e editado
livros ligados a questées
estéticas da musica
contempordnea. E
curadora de projetos
ligados @ arte sonora

e teatro musica.

12 cena

Evolugcdo molecular
Ciclo de CO2
Ciclo de H20

12 Cena - Paraiso

Os ciclos centrais da vida, ciclo de CO; e de H,0, assim como sua base na evolucdo molecu-
lar, estdo em relagdo direta com a drea da floresta tropical da Amazonia. A primeira cena trata
dos processos quimicos como elementos constitutivos da vida. Fala-se dessa relacdo entre
fundamentos das ciéncias naturais e do complexo ecossistema na linguagem matematica. O
algoritmo do Game of Life de John Convay compée, como imagem matematica do crescimento
e desaparecimento, o nucleo comum para os planos midiaticos do teatro musica, cena, musica,
Imagem e texto. As regras do Game of Life séo o fundamento para os ritmos e modelo tanto da
musica quanto da projecdo, aos quais 0s elementos constitutivos do texto estdo subordinados.
A projecdo acontece na superficie tridimensional com forma de escada - um cendrio midiatico.
O crescimento e respiraco de células, a evaporacdo de milhares de gotas d'dgua, a evolucéo de
seres vivos para uma diversidade bioldgica Unica entram como minusculos elementos da vida
num mosaico em constante mutacdo de imagens, filmes, sons, que por fim s6 podem indicar a
complexidade da vida. Vozes individuais dos vocalistas descrevem as relagdes quimicas da vida
e os ciclos naturais na Amazonia numa algoritmica rede de sons. As vozes soam - entrelaga-
das com sons acusmaticos, que as vezes lembram associativamente reaces quimicas ou dgua
pulverizando, As vozes soam “espacializadas" sobre o Klangdom e produzem uma presenca
acustica e grande proximidade das vozes individuais com individuos do publico, embora néo
haja cantores no palco. O Klangdom de 24 canais, pendurado sobre a tribuna de espectadores,
amplia o palco midiatico tridimensional para um abrangente campo de percepcdo e associacdo
audiovisual, dentro do qual o publico deve participar do jogo da vida e da explicacao cientifica
do paraiso.



0 autébmato celular compde-se de
um campo de jogo e regras de jogo.
- Cada quadrado ¢ uma célula, a
qual pode ter um dos dois estados:
morta ou viva.

- 0 estado de uma célula na geragéo
sequinte depende do estado de seus
oito vizinhos na geracgdo atual.

- Células vivas com menos de duas
células vivas como vizinhas morrem
de solidao na geracdo sequinte.

- Uma célula viva com dois ou trés
vizinhos vivos permanece viva na
geracao seguinte.

- Células vivas com mais de trés vi-
zinhas vivas morrem na geragao se-
guinte de superpopulacao.

- De regras faceis assim se gera 0
jogo molecular da vida.
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22 cena
Abertura da
Conferéncia
Xamanismo

Crescimento

Gado e exportacao

Desmatamento
versus baixa de COz

Nutricdo do mundo:
o problema Malthus

Ciclo da agua e
clima global

Politica ambiental
Biodiversidade
Ouro verde
Conceito REDD

CO: e clima:
Tipping Point

22 cena — Conferéncia Amazonia

A Conferéncia sobre a regido amazénica entdo
midiatizada, estetizada e condensada em seu con-
teudo, da qual participam uma cientista (Mafalda
de Lemos), um politico (Jochen Strodthoff), um
economista (Christian Kesten), um xama (Moritz
Eggert), assim como um coro - um hibrido de coro
grego antigo e de manifestantes (Katia Guedes, Phil
Minton, Christian Zehnder, Nuno Dias, Jodo Cipria-
no Martins), - ndo deixa duvidas sobre a gravida-
de da situagdo. Sdo trocados argumentos sobre o
interesse econdmico de aumentar o crescimento,
sobre ponderacées nacionais politicas ou sobre as
atividades de desmatamento observadas in loco na
Amazonia e suas possiveis consequéncias para o cli-
ma global e as comunidades indigenas que restam.
As ligagbes de pafses industriais e a globalizagao da
economia sio desvelados como importantes fato-
res. A situacao é grave e complexa. Na busca por
uma solucgédo racional, no final de uma discussdo
conduzida em tempo acelerado - o relogio de CO,
¢ iniciado ao mesmo tempo da abertura da con-
feréncia em 1970 -, a cientista precisa reconhecer:
"Todos os acordos chegam tarde demais.”

0 avanco do tempo ndo é percebido, pelo pou-
co contato com as consequéncias que ainda estdo

num futuro distante. Os cientistas que conhe-
cem as consequéncias estdo diante da grande
pergunta: ainda se pode mudar de rumo ou
pode-se, tanto quanto, assistir ao afundamen-
to? A conferéncia ndo tem um fim voluntario
ou formal e por fim permanece sem resultado.
Uma moratoria em vez de um memorando.

Abordagem estética e de encenacéo € co-
nectar estreitamente a arte com a ciéncia, nao
contar uma historia tragica, mas ficar o mais
proximo possivel de fatos e dados e dos conhe-
cidos formatos de informacao e transmissao
de conhecimento, € ao mesmo tempo fundir
e encenar essas formas com a linguagem do
teatro musica e da arte midiatica.

Os quatro participantes da conferéncia se
servem de uma mesa interativa, o nucleo esté-
tico para sons e imagens na segunda cena, para
apresentar as mais diversas informagbes em
cada uma de suas linguagens e com isso ilus-
trar os proprios argumentos da melhor forma
possivel. Graficos animados, ruidos originais de
criangas indigenas rindo, videos de queimadas
de floresta do Greenpeace, mapas, imagens de
satélites, fotos e simbolos mitologicos ilustram
e alicercam o que ¢ fato e timidamente falado.



Esperar pela catastrofe. A cena final Entropia, que imediatamente encadeia a
conferéncia, € complementar a primeira cena : a entropia ¢ confrontada com a
regularidade e l6gica da vida, a dissolugdo do regular. As imagens e a musica se
desequilibram, escapam da ordem. A racionalidade é oprimida pela emogéo, que
marca a linguagem musical e as imagens em seu conteudo. O plano auditivo e
visual se fundem de uma forma sensorial, emocional e participativa. Quem pode
se esquivar do problema climatico?
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AvanrAnt- Tant sihalan e beae o
AMmazonia eatro musica em tres partes

Concepcao artistica: Peter Ruzicka, Peter Weibel, -
Laymert Garcia dos Santos

Consultoria: Bruce Albert, Davi Kopenawa Yanomami,
Siegfried Mauser

Iniciativa do projeto: Joachim Bernauer,

José Wagner Garcia

Agradecimentos a hospitalidade e colaboragdo aos
habitantes de Watoriki (Demini), especialmente a Davi
Kopenawa Yanomami (Xama e Presidente da Hutukara
Associacido Yanomami) e Lourival Yanomami (Xama

e chefe da aldeia); aos xamas Ari Pakidari Yanomami,
de Ajuricaba; André Yanomami e Levi Hewakalaxima
Yanomami, de Novo Demini; Isaias Yanomami e
Manoel Yanomami, de Toototobi: e Geraldo Kuisitheri
Yanomami (assistente social e camera, Toototobi),
assim como a Dario Vitorio Yanomami (professor

e coordendor de classe da Hutukara Associacao
Yanomami, em Boa Vista).

Coordenacdo: Tilmann Broszat (Bienal- de Munique);
Joachim Bernauer (Instituto Goethe); Rosana Paulo da
Cunha, Sérgio Pinto, Cassio Quitério (SESC Sao Paulo);
Christiane Riedel (ZKM | Centro de Arte e Midia de
Karlsruhe)

Organizagdo: SESC Sao Paulo, Instituto Goethe, Bienal de
Munique (ALE), ZKM | Centro de Arte e Midia de Karlsruhe
(ALE), Hutukara Associacao Yanomami, Teatro Nacional de
S&o Carlos de Lisboa (POR), em cooperagdo com a Opera
Days Rotterdam (HOL) e Netzzeit (AUS)

Diretor de producgao: Walter Delazer

Producdo: Jana Binder, Carminha Gongora, Andrea
Hartenstein, Isabel Lopes, Sérgio Escamilla

Assistentes de producédo: Alexandra Rohr, Anna Briindl,
Anna Wieczorek, Isabel Holzl, Rodrigo Basso, Suia Legaspe,
Sylvie Laila.

Direcdo de Palco: Marie Enzler

Chefes de orquestra: Christian Kénig, Maximilian Tiedke
Caracterizagdo: Cornelia Becker, Tanja Lipka, Raimund Vetter
Figurino: Eva Patzke, Peter Sommerer

Coordenacdo técnica e de equipamento: Werner Kraft
Coordenacao técnica: Ulli Napp, Peter Weyers, Andreas Schmidt
Sonotécnica: Andreas Simon, Boris Kluska, Ralf Steyrer
lluminacgdo: Wolfgang Eibert, Michael Kunitsch, Eduard Schnur
Videotécnica: Roland Reitberger, Andreas StilBmann



Cenotécnica: Manfred Bachler, David Barry, Georg
Frank, Stefan Engelberger, Lukas Grébel, Thomas Lorenz,
Marcus Schmidell, Martin Sternecker, Bertram Zohl
Cenografia: Magic Effects, Sebastian Bulst

Pintura: Bernhard Antl, Markus Schmiederer, Atelier
Schmidbauer

Execucdo de figurinos: Eva Carabova, Okki Zykan
Selecdo de atores: Bernadete Alves

Coordenacdo de comunicacdo: Christiane Jekeli
Website Amazonia: Verena Hitter

Programa: Annette Geller, Astrid Grabow, Gabriele
Herzog-Schroder, Julia Klein

Patrocinio: Kulturstiftung des Bundes [Fundacédo
Cultural Federal], Programa "Cultura" da Unido Européia;
Deutsche Bank; Hamburg Siid

0O desenvolvimento do projeto foi apoiado pela
Petrobras/Cenpes (Rio de Janeiro)

Apoio de midia: Arte (Franca/Alemanha),
Deutschlandradio Kultur (Alemanha), Antena 2 (Portugal)

Mais informagdes: www.amazonas-musiktheater.org e
WWW.SESCsp.org.br

1. TILT

Musica: Klaus Sched|

Texto: Roland Quitt (segundo Walter Raleigh)

Direcdo e Concepcdo de video: Michael Scheidl

Cenografia e figurinos: Nora Scheid|

Dramaturgia: Roland Quitt

Luz: Norbert Joachim

Som: Paolo Mariangeli

Assisténcia de direcdo: Martina Stitz

Assisténcia de figurino: Nina Greif

Atores: Mafalda de Lemos, Moritz Eggert, Christian Kesten
piano possibile:

Flauta, teclado e eletronica: Alexander S. Fried|
Trompete/trompete baixo e eletrdnica: Philipp Kolb

Cello: Mathis Mayr

Guitarra elétrica: Luis Maria Holzl

Baixo elétrico, contrabaixo e guitarra elétrica: Tobias Weber
Percussdo: Stefan Blum

Regéncia: Heinz Fried|

Uma composicédo sob o encargo da capital do Estado de
Munique para a Bienal de Munique.
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2. A Queda do Ceu

Musica, samples: Tato Taborda

Texto: Roland Quitt

Concepgdo: Tato Taborda, Roland Quitt
Direcdo: Michael Scheid|

Cenografia e figurinos: Nora Scheidl
Video: Leandro Lima e Gisela Motta
Dramaturgia: Roland Quitt

Luz: Norbert Joachim

Som: Alexandre Fenerich, Andreas Simon
Assisténcia de direcdo: Martina Stiitz
Assisténcia de figurino: Nina Greif
Atores: Christian Zehnder (Xama), Phil
Minton (Xawara), Jodo Cipriano Martins
(Falcdo), Katia Guedes (Formiga), Nuno
Dias (Marta), Izabel Lima, Mauricio
Baracas, Rodrigo Fregnan (vozes em off)
Ensemble Moderno de Lisboa
Trompete: Jorge Almeida, Pedro Monteiro

Trompa: Paulo Guerreiro, Carlos Rosado
Trombone: Hugo Assuncao

Tuba: llidio Massacote

Bateria: Elizabeth Davis, Richard Buckley,
Pedro Araujo e Silva

Flauta: Alexander S. Fried!, Stefan Blum,
Philipp Kolb

Regéncia: Heinz Fried|

Maestro repetidor: Pedro Pinto Figueiredo

Uma composicao sob o encargo do SESC Sdo
Paulo e da capital do Estado de Munique

Titulo e diversos elementos da acdo sequndo
o livro La chute du ciel, de Davi Kopenawa e
Bruce Albert (Editions Plon, Collection Terre
Humaine, Paris, outono de 2010).

Agradecimento especial a Bruce Albert pelo
acompanhamento intensivo com referéncias
antropoldgicas.



3. Conferéncia Amazonia - Na expectativa da aptidio de

um meétodo racional para a solucdo do problema climatico

Concepcdo, texto e encenacdo: Peter Weibel
Musica: Ludger Brimmer,

Imagem: Bernd Lintermann

Direcdo de projeto: Christiane Riedel

Dramaturgia, coordenacio de projeto: Julia Gerlach

Assisténcia de direcdo, produgdo: Jan Gerigk
Diregdo de cenografia e luz: Manuel Weber
Diregdo de som: Sebastian Schottke

Som ambiente: Jens Barth, Gotz Dipper, Sebastian
Schottke, Holger Stenschke

Desenvolvimento da projegdo de palco: Nikolaus
\Volzow

Desenvolvimento da mesa interativa: Matthias
Wolfel

Desenvolvimento da animacdo de rostos: Martin
Schmidt

Video: Christina Zartmann, Moritz Biichner

Colaboracdo para a realizacdo visual: Stewart Smith

Electric Fish: Jos¢ Wagner Garcia

Ensaio cénico (Conferéncia): Jochen Strodthoff

Ensaio musical: Heinz Fried|

Figurinos: Christiane Riedel, Alexa Pollmann, Hellen Oni
Assisténcia de coordenacdo de projeto: Julia Gottschalk
Assisténcia de coordenacao de projeto em Séo Paulo:
Isabel Holzl

Assisténcia de cenotécnica, luz: Max BaBler

Assisténcia de som: Anton Kossjanenko, Carsten Tradowsky
Assisténcia de video: Birgit Benko, Fabiana Calignano
Pesquisa: Dominika Szope

Atores: Mauricio Baracas (Tradutor), Nuno Dias (Cantor),
Moritz Eggert (Xam3, Cantor), Rodrigo Fregnan (Mestre

de Cerimdnia), Katia Guedes (Cantora), Christian Kesten
(Economista, Cantor), Mafalda de Lemos (Cientista, Cantora),
Izabel Lima (Tradutora), Jodo Cipriano Martins (Cantor),

Phil Minton (Cantor), Jochen Strodthoff (Politico), Christian
Zehnder (Cantor).
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Inimeros cientistas e instituicdes ajudaram nas pes-
quisas dos contetidos para a parte desenvolvida pelo
ZKM para o espetaculo Amazonia. Em longas entrevis-
tas, os cientistas nos explicaram as relacdes cientificas
e politicas na Amazonia. Além disso, eles contribuiram
com fotos, imagens e gravacoes para 0 grande acervo
de dados necessario para essa transposi¢ao midiatica.
Muitos acervos colocaram a disposicdo seu material
gratuitamente. Os parceiros do projeto no Brasil tam-
bém nos apoiaram com estimulos para o conteudo.
Agradecemos cordialmente a todos eles.

Deutsches Institut fiir Entwicklungspolitik (Dr. Imme
Scholz), Greenpeace (Martin Kaiser), Karlsruhe Institut
fur Technologie (PD. Dr. Axel Schaffer), Max-Planck-
Institut fir Chemie Mainz (Prof. Dr. Meinrat O. Andreae),
Potsdam Institute for Climate Impact Research (Prof.
Dr. Hans Joachim Schellnhuber, Dr. Veronika Huber),
Staatliches Museum fir Naturkunde Karlsruhe (Dr.
Manfred Verhaagh).

NASA Earth Observations (NEO)

Max-Planck-Institut fiir Chemie, Prof. Dr. Jirgen Kesselmeier
Max-Planck-Institut fiir Chemie, Kirsten Achenbach
Greenpeace

United Nations Environmental Program, UNEP/GRID-Arendal
WWE, Living Planet Report

Dr. Jochen Bihn und Dr. Christiana Klingenberg, Staatliches
Museum fiir Naturkunde Karlsruhe

Dr. Manfred Verhaagh, Staatliches Museum fiir Naturkunde
Karlsruhe

Staatliches Museum fiir Naturkunde Karlsruhe

Karlsruhe Institut fir Technologie, PD Dr. Axel Schaffer
Universitat Konstanz, Prof. Christof R. Hauck, PhD

European Union, 1995-2010

NOAA/OAR/ESRL PSD, Boulder, Colorado, USA

INPE (Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais) Sdo José dos
Campos - SP - Brasilien

Rhett A. Butler, www.mongabay.com

Dawid Bleja, www.breathingearth.net

Prof. James E. Bidlack, Ph.D., University of Central Oklahoma,
Edmond, Oklahoma

Omnia Verlag GmbH

Stdwestrundfunk SWR (www.swr.de)

Tom Patterson, www.shadedrelief.com



Davi Kopenawa Yanomami

Leandro N. Lima

Laymert Garcia Dos Santos

Hans Gass

Dr. William Milliken

Karlsruhe Institut fiir Technologie, Prof.
Dr. Doris Wedlich

Goethe-Institut Portugal,

Joachim Bernauer

Hutukara Associacdo Yanomami

José Wagner Garcia

Sérgio Pinto

Clemence René-Bazin

Thomas Robert Malthus (1798): "An
essay on the principle of population”
MUTKE, J. & BARTHLOTT, W. (2005):
"Patterns of vascular plant diversity
at continental to global scales.” Biol.
Skr. 55: 521-531.

Francis Crick, Robert Holley, James
Watson (Neuauflage 1996): "Abhan-
dlungen zur Molekulargenetik”
Friedlieb F. Runge et al. (Neuauflage
1999): “Selbstorganisation chemis-
cher Strukturen”

Hermann J. Roth (2009): “Naturstoffe.
Molekulare Spielkarten”

Realizacao
Servico Social do Comércio
Administracdo Regional no Estado de Sao Paulo

Presidente do Conselho Regional: Abram Szajman
Diretor do Departamento Regional: Danilo Santos de Miranda

Superintendentes: Técnico-Social: Joel Naimayer Padula [ Comunicacéo So-
cial: Ivan Giannini [ Administragdo: Luiz Deoclécio Massaro Galina | Asses-
soria Técnica e de Planejamento: Sérgio José Battistelli

Gerentes:Acdo Cultural: Rosana Paulo da Cunha | Adjunto: Flavia A. Carva-
Iho [ Assistentes: Cassio Quitério e Sérgio Pinto [ Estudos e Desenvolvimento:
Marta Colabone [ Adjunto Andréa Nogueira [ Programas Socio-Educativos:
Maria Alice Oieno de Oliveira [ Adjunto: Flavia Roberta Costa / Contrata-
coes e Logistica: Jackson Andrade de Matos / Adjunto: Roberto Duarte Pera
| Patriménio e Servicos: Hosep Tchalian [ Adjunto: Luiz Carlos Alexandre |
Licitacdo: Jair Moreira da Silva Jr. [ Engenharia e Infraestrutura: Amilcar Gay
| Adjunto: Carlos Humberto Bigaton / Relacées com o Publico: Paulo Ricardo
Martin [ Adjunto: Carlos Rodolpho Cabral [ Assistente: Danielle Simas | Di-
fusdo e Promocéo: Marcos Ribeiro de Carvalho [ Adjunto: Fernando Fialho /
Artes Graficas: Hélcio Magalhdes | Assistente: Thais Helena Franco S. Leite

SESC Pompeia

Gerente: Elisa Maria A. Saintive [ Adjunto: Jayme Paez /Coordenadores: An-
tonio C. Martinelli Jr., Nelson Soares da Fonseca, Edmilson Ferreira Lima,
Silvan 0. da Silva, Inés Guilhem, Rose Souto | Assistentes: Roberta Della
Noce e Wagner Palazzi.
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Instituto Goethe Munique

Presidente: Klaus-Dieter Lehmann | Secretario Geral: Hans-
Georg Knopp / Diretor de Programas Especiais: Bruno Fis-
chli [ Departamento de Comunicacao: Christiane Jekeli.

Instituto Goethe Lisboa

Diretor Geral: Joachim Bernauer | Assistente da Direcdo e
da Programacio: Isabel Lopes | Assistentes da Programa-
cdo Cultural: Astrid Grabow, Julia Klein, Vasco Maia, Tilo
Wagner.

Instituto Goethe Sdo Paulo

Diretor Geral: Wolfgang Bader | Diretora da Programacéo
Cultural: Jana Binder | Assistentes da Programacao Cul-
tural: Carminha Gongora e Eduardo Simdes / Diretor da
Administracao: Rainer Lehmanski.

Bienal de Munique

Diretor do Departamento Cultural da Cidade de Munique:
Dr. Hans-Georg Kiippers [ Diretor Artistico: Peter Ruzicka
| Produtor e Gerente Geral: Tilmann Broszat | Gestao Ar-
tistica: Christa Pfeffer e Katrin Beck

ZKM | Centro de Arte e Midia de Karlsruhe, Alemanha
Diretor Geral: Prof. Peter Weibel | Gerente: Christiane
Riedel |/ Diretor Administrativo: Boris Kirchner | Diretor
do Instituto de Midias Visuais: Prof. Bernd Lintermann/
Diretor do Instituto de Musica e Acustica: Prof. Ludger
Briimmer.

Teatro Nacional de Sdo Carlos/Lisboa

Presidente do Conselho de Administracdo do OPART: Jor-
ge Salavisa [ Diretor Artistico: Martin André | Direcdo de
Espetaculos e Coordenacéo de Programacédo: Alessandra
Toffolutti / Coordenadora do Gabinete de Gestao da Pro-
ducdo e Diretora: Alda Giesta

Hutukara Associagdo Yanomami

Presidente: Davi Kopenawa Yanomami [ Vice-Presidente:
Anselmo Xiropino Yanomami | Primeiro Secretério: Enio
Mayanawa Yanomami | Sequndo Secretario: Trento Se-
paria Yanomami | Primeiro Tesoureiro: Dario Vitdrio Xi-
riana [ Segundo Tesoureiro: Mozarildo Yanomami
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