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Resumo: Desde os anos 1990, Laymert Garcia dos Santos vem, ndo apenas articulando sinergias consistentes do
Xamanismo yanomami com a arte contemporanea, como também reiteradamente colocando a prova a hipétese,
via de regra formulada nos termos de Gilbert Simondon, de que “o primeiro técnico é o pajé, o medicine man, [...] [0]
xama’, que “traz para sua comunidade um elemento novo e insubstituivel produzido num didlogo direto com o mundo,
um elemento escondido ou inacessivel para a comunidade até entao”. Proponho neste texto retomar alguns casos
etnograficamente documentados de“xamaquinismos” audiovisuais a luz da hipdtese simondoniana reformulada por
Garcia dos Santos: se 0s xamas sao os primeiros técnicos, ndo seria pelo mesmo motivo que sao também os primeiros
artistas?, i.e.: por operarem reticularmente, sobre nés de articulacao entre realidades normalmente incompativeis?;
por acessar, em bloco e de forma controlada, num aqui-agora singular, a presenca de grandes poténcias normalmente
dispersas num alhures-outrora inacessivel e incontrolavel?
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Shamanism in the age of its technical reproducibility

Abstract: Laymert Garcia dos Santos has been, since the 1990s, not only articulating consistent synergies between
Yanomami shamanism and contemporary art, but also insistently testing the hypothesis, usually formulated in
Gilbert Simondon’s terms, that “the first technician is the pajé, the medicine man, [...] [the] shaman’, who “brings
to his community a new and irreplaceable element produced in a direct dialogue with the world, an element that,
until then, was hidden or inaccessible to the community.” In this paper, | propose to rework some ethnographically
documented cases of audiovisual “shamachinisms’, under the light of the Simondonian hypothesis, as formulated
by Garcia dos Santos: if shamans are the first technicians, would it not be for the same reason they are also the first
artists?, i.e.: because they network, operating over knots that articulate realities that are usually incompatible?;
because they access, in block and in a controlled manner, in a singular here-now, the presence of great potentials,
usually dispersed in an inaccessible and uncontrollable elsewhere-then?
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kKK

Como de hébito, os xamas faziam seu ritual, inalando yakohana, cantando, dangando, falando... Subitamente, Levi
Hewakalaxima dirigiu-se a Bruce Albert, apontou para nds, pds a mao no préprio 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 dangar. [...] Tudo se passa como se, durante essa espécie
de download de um arquivo audiovisual, o corpo de Levi funcionava a0 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 ser4 “lida” como uma espécie de partitura pelo intérprete. [ ...] Esse ponto apareceu-nos
(a Bruce e Laymert) como uma verdadeira possibilidade de uma ligacdo entre o universo magico Yanomami e as
experiéncias estéticas mais avancadas no campo das tecnologias digitais de produgao de imagem. [...] Trata-se do
seguinte: com suas técnicas apuradissimas, os xamas véem o que nao podemos ver, e que permanece invisivel para
n6s. Mas podemos ver como seus corpos, ao incorporarem os seres-imagens, expressam a passagem destes, ou seja
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a metamorfose. Gragas a um acoplamento homem-maquina que atualize o maximo das poténcias do humano e
dos aparelhos, podemos transformar a passagem das imagens em imagens de passagem, modulando o processo de
concretizagdo de tal modo que o visivel aparega como uma espécie de configuragio-desfiguragao-reconfiguracao
capaz de nos permitir, pelo menos, contaminar a geragao de nossas imagens com alguns principios operatérios
analogos aos praticados por eles. E claro que tal procedimento nao torna visivel o invisivel; mas abre o visivel
para um movimento de ampliagao da percepgao e da mente que nos permite esbogar uma impressao estética da
riqueza, da complexidade, da beleza, e até mesmo da vertigem, dos riscos inerentes a viagem xaménica. (Garcia
dos Santos e Senra 2012, p. 165-6).

Com essas palavras, Laymert Garcia dos Santos e Stella Senra de certa forma sintetizaram a proposta do
filme Xapiri, que dirigiram junto com Leandro Lima, Gisela Motta e Bruce Albert (cf. Lima et al., 2012).!
) ) )

Ainda segundo Garcia dos Santos e Senra (2012, p. 162), o filme nio busca “explicar” o xamanismo yanomami

) ) y )

seus métodos ou procedimentos; antes, procura “tornar visivel e sensivel’, para pablicos heterogéneos, “o

modo segundo o qual os xamas ‘incorporam’ os espiritos, como seus corpos e suas vozes se transformam
tanto no contato com os espiritos quanto ao ‘passar’ de um a outro espirito”.

Desde pelo menos seu texto “O tempo mitico hoje”, em que apresenta a necessidade de “aprender a
ouvir as profecias do xama e do poeta’, Garcia dos Santos (1992, p. 199; 1998, p. 44-S) vem, ndo apenas
articulando sinergias consistentes do xamanismo yanomami com a arte contemporanea — resultando,
entre outras produgdes além do filme Xapiri, na dpera Amazoénia — Teatro Miisica em Trés Partes* —, como
também reiteradamente colocando a prova a hipédtese, via de regra formulada nos termos de Gilbert
Simondon (2005; 2008), de que “o primeiro técnico é o pajé, o medicine man, [...] [0] xamd’, que “traz
para sua comunidade um elemento novo e insubstituivel produzido num didlogo direto com o mundo,
um elemento escondido ou inacessivel para a comunidade até entdo”. Garcia dos Santos vem fazendo
isso por meio de uma articulagdo — claramente fundada naquilo aquilo que Simondon (2008; cf. Duhem
2016; Ferreira 2017) chamou de “reticulagdes” magica, técnica e estética — de praticas magicas e estéticas
de xamas indigenas (em especial de xamas yanomami e do discurso profético de Davi Kopenawa), com
praticas técnicas e estéticas da ciéncia e da arte modernas e contemporéaneas (em especial seus vinculos
com o mercado).?

Na passagem que abre este texto, a referida hipétese se encontra reiterada nas sinergias articuladas por
Garcia dos Santos e Senra (2012, p. 165-6), tanto ao corpo do xama (como um transdutor sinestésico e
metamorfico do “canto-palavras do péssaro oropendola”), quanto a um “acoplamento homem-méquina” que
efetivamente “atualize o mdximo das poténcias do humano e dos aparelhos” Em ambos os casos, trata-se
de conseguir “transformar a passagem das imagens em imagens de passagem”, de “contaminar a geragao de
nossas imagens com alguns principios operatérios analogos aos praticados por eles [xamas]”, de, enfim,
“esbogar uma impressdo estética’.

“[A]prender a ouvir as profecias do xami e do poeta” é, para Garcia dos Santos e Senra (2012, p. 166),
“um movimento de ampliagdo da percepcao e da mente que nos permite esbocar uma impressao estética
dariqueza, da complexidade, da beleza, e até mesmo da vertigem e dos riscos inerentes a viagem xaménica’.
Animado por esse movimento, proponho neste texto retomar alguns casos etnograficos de “xamaquinismos”
audiovisuais levantados originalmente em minha pesquisa de doutorado (Ferreira, 2006a), agora a luz da
hipétese simondoniana reformulada por Garcia dos Santos: se 0s xamas sao os primeiros técnicos, nao seria
pelo mesmo motivo que sao também os primeiros artistas?, i.e.: por operarem reticularmente, sobre nds
de articulagio entre realidades normalmente incompativeis?; por acessar, em bloco e de forma controlada,
num aqui-agora singular, a presenga de grandes poténcias normalmente dispersas num alhures-outrora
inacessivel e incontrolavel? Exploraremos aqui as ressonincias entre xamaquinismos* etnograficamente
documentados — uma fotografia xaménica, casos de xamanismo eletromagnético, colaboragdes rituais entre
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xamas e maquinas e perspectivas xamanicas do audiovisual - e a proposta “tecno-estética” (Garcia dos
Santos, 2016) de Xapiri. Walter Benjamin e Eduardo Viveiros de Castro nos ajudaréo a, se nio “explicar”
essas ressondncias, a0 menos “torna-las penséveis”.

Fotografia xamanica

“Muito se escreveu, no passado, de modo tdo sutil como estéril sobre a questao de saber se a fotografia era ou nao
uma arte, sem que se colocasse sequer a questio prévia de saber se a invengdo da fotografia nio havia alterado a
propria natureza da arte” (Benjamin 1994, p. 176).

Para Walter Benjamin (1994, p. 167), a fotografia era intrinsecamente distinta da pintura: ela tinha outro
modo de existéncia, uma existéncia de tipo técnico estranha a pintura, e que Benjamin identificou na forma
de uma “mao’, “liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente
ao olho”. Transferir para o olho a responsabilidade por uma obra seria 0o mesmo que externalizar, delegar
a um agente exterior, o processo produtivo da obra concreta, mantendo apenas fungées cognitivas e
informacionais. Assim, com a fotografia, a reproducio de cenas deixaria de ser monopdlio de pintores e
artistas, e se tornaria acessivel a todo aquele capaz de operar uma cdmera fotografica. Ao fotégrafo, bastaria
ter o olho do pintor; a mao se tornaria obsoleta. Mas se Benjamin (1994, p. 176) é importante, é porque
reconfigurou esse evolucionismo unidimensional quando constatou que, muito mais importante do que
perguntar “se a fotografia era ou nao uma arte’, era perguntar “se a invengdo da fotografia ndo havia alterado
a propria natureza da arte”. Dessa perspectiva, em lugar de obsoletas e subsumidas pelo olho, as poténcias
expressivas da mao poderiam encontrar, na fotografia, fungées até entao inexistentes. Impossivel nao pensar
nisso diante da “fotografia xaméanica” publicada em O Xamad por Piers Vitebsky (2001, p. 20-1; cf. Figura 01).

Figura 01: Fotografia xaménica. Fonte: Vitebsky (2001:20-1)

Trata-se de uma “fotografia tnica”, publicada “pela primeira vez com a permissio dos xamas”, na qual se
véem cinco xamas tamus (Nepal) sentados (e rodeados por o que parecem ser musicos e ptiblico) realizando
um ritual Moshi Tiba (“destinado a acalmar o fantasma de uma pessoa que tinha morrido de modo nio
natural e de mau agouro”) (cf. Vitebsky 2001, p. 20). Na fotografia figuram listras e manchas luminosas
e coloridas, que se espalham de maneira curiosa pela cena e dao a nitida impressao de participarem
efetivamente dela. Segundo o antropélogo, todos os envolvidos no ritual esperavam que uma ave atada a
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uma “casa-espirito” adejasse as asas, indicando a chegada das almas dos mortos. Ele conta também que,
diante da fotografia, um xama exclamou:

E precisamente assim que se parecem o Deus, os feiticeiros e os antepassados. Na verdade, eles nao tém o aspecto
com que sao representados nos desenhos, com caras. Estas sao as cores exatas que eu vejo, e precisamente
nas mesmas posigoes. Mas como é que uma méquina fotografica consegue ver aquilo que s6 eu vejo? Isto é
conhecimento secreto, as pessoas vulgares nao conseguem ver essas coisas. Tem de ser uma camera fotografica
muito boa. (Vitebsky 2001, p. 20)

Um fotdgrafo cético poderia dizer que as listras e manchas luminosas que se distribuem de forma
fantasmagorica pela fotografia nao diferem, em esséncia, das manchas de luz provocadas por uma abertura
muito prolongada do diafragma da mdquina fotogréifica. Além disso, dois instrumentistas aparecem na
fotografia tocando pratos de metal reluzente em posigoes facilmente associdveis aos espectros luminosos.
Mas se as manchas fossem assim explicadas como o efeito de uma exposi¢ao prolongada do filme aos reflexos
dos pratos, o que seria do depoimento do xama? Seria a explicagao do fotdgrafo cético mais “verdadeira”
que a do xama? Nao é possivel responder tais questoes com facilidade, principalmente se quisermos dar
crédito as palavras do xama - afinal, numa demonstragdo clara daquilo que Philippe Dubois (1993, p.
81-2) chamou de “forca pragmatica da ontologia indiciria [...] do dispositivo fotografico’, ele foi capaz de
fornecer ao antrop6logo uma explicagao coerente para cada detalhe da distribuicao de tragos e manchas
coloridos e luminosos da fotografia.

Mas se nos interessarmos em “aprender a ouvir” o xama, em lugar de contrastd-lo com o fotégrafo cético,
poderemos tentar evitar reduzir seu discurso ao nosso conhecimento atual sobre a fotografia, e procurar
fazer dele uma oportunidade para ampliar esse conhecimento. Afinal, ao dizer que a maquina fotografica
“deve ser muito boa’, pois foi capaz de captar um “conhecimento secreto” que s6 ele é capaz de ver-conhecer,
ndo estaria 0 xama nos oferecendo uma oportunidade para aprender algo novo, tanto sobre a fotografia,
quanto sobre o xamanismo?

Xamagquinismos eletromagnéticos

“O xama é como um rédio”, dizem [os Araweté]. Com isto querem dizer que ele é um veiculo, e que o corpo-sujeito
da voz est4 alhures, que nio esta dentro do xama (Viveiros de Castro, 1986, p. 543, sublinhado no original).

Eduardo Viveiros de Castro (1986) nos revela que xamanismo Araweté consiste principalmente no
canto noturno dos xamas, a “musica dos deuses”. Trata-se de um ritual didrio (ou antes, que ocorre todas
as noites) em que o xama relata, em forma de musica, uma visio onirica do mundo dos espiritos e, via de
regra, estabelece um contato atual com ele em beneficio da comunidade. Sao can¢des cuja complexidade
reside no “agenciamento enunciativo ali estabelecido”; um “solo vocal” que, lingiiisticamente, se revela
uma “polifonia” de deuses (Viveiros de Castro 1986, p. 548). Ao pedir permissao para gravar uma sessao,
Viveiros de Castro (1986, p. 543) ouviu dos Araweté que eles “nada tinham a decidir quanto a isso” pois
a musica nio era daquele que a entoava, mas sim daqueles que falavam através dele (i.e., os deuses). Ou
seja, a “musica dos deuses” cantada pelos xamas ndo pertence a estes (ndo é “criagiao” deles), mas sim aos
proprios deuses, que falam através da boca dos xamas.

Outro exemplo de xama-rddio pode ser encontrado no xamanismo feminino Shipibo- Conibo, que usa
)
“cabos elétricos” na construcao de uma verdadeira “medicina méquina”. Segundo Anne-Marie Colpron (2004:
38;2013:379), além de se referirem a “cabos e postes elétricos” as xamas usam freqiientemente a palavra
) )
“maquina” em seus “cantos xamanicos’, quando se transformam em méquinas como “ventilador” (“que
)

« 7

afasta os ‘maus ares™), “motor” (“que reaquece o doente”) e “radio” (“que emite ‘cantos benéficos™), entre
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outras. No caso do radio, as xamas se transformam nessa mdquina pois, de maneira comparavel aos xamas
Araweté, ndo sao elas a fonte do “canto’, mas sim seus “‘aliados’ que cantam através de seus corpos” — uma
xama em especial, que tem entre os “acessorios” fornecidos por seu “auxiliar” um “gravador invisivel” que
lhe permite reter facilmente os ‘cantos xaménicos”) se refere & sua “coroa” ritual justamente como “antena
de radio”, por ela lhe permitir “ligar seu pensamento [...] aquele de seus auxiliares” e assim alcangar uma
“recepgio melhor’ de seus ‘cantos” (cf. Colpron 2004, pp. 39, 82, 47).

Para Carlos Perez, informante Ashaninka de Jeremy Narby (1998, pp. 31 e 125), “os espiritos estavam
firmemente enraizados no mundo material, [ ...] voando como ondas de rddio e cantando como toca-fitas”.
Segundo Carlos (in: Narby 1998: 31), as almas dos mortos sdo como “ondas de rddio voando por ai” e cujas
cangdes podem ser capturadas por radios e gravadas/reproduzidas por gravadores: “Isso quer dizer que
vocé nao as vé, mas elas estdo 14, como ondas de radio. Quando vocé liga o ridio, vocé pode capta-las. E a
mesma coisa com as almas; com ayahuasca e tabaco vocé pode vé-las e escuta- las. [ ...] E como um toca-fitas,
voceé coloca ele 14, liga ele, e ele comega a cantar”. Segundo Ruperto Gomez, o iniciador de Narby (1998, p.
4) nos segredos do ayahuasca, a planta ¢, “[n]a verdade”, “a televisao da floresta”, através da qual é possivel
“ver imagens e aprender coisas”. De fato, depois de experimentar a bebida, o antropélogo confirmou ter
visto “seqiiéncias de imagens alucinatérias em altissima velocidade, como se fossem de fato transmitidas
de fora do meu corpo e captadas dentro da minha cabeca” (Narby 1998, p. 109).

A analogia entre processos xamanicos e os fendmenos eletromagnéticos e transdutivos ligados ao
funcionamento do radio (e também do telefone) é bastante difundida. Segundo Luis E. Luna (1992,
pp. 242, 247): os Yanomami definem as longas penas de um de seus adornos rituais como “antenas
de radio”; os vegetalistas mesticos do Peru ocasionalmente descrevem suas visdes como “um tipo de
fendémeno eletromagnético ondulatério que pode ser atraido, modulado ou repelido” por encantamentos
especificos, como se os icaros de atragdo (icaros para subir mareacién) e de repulsao (icaros para sacar
mareacién) das visdes fossem andlogos as fungdes de sintonizagio de um sinal por um receptor de
TV; e um xama Campa afirmou que “os espiritos se comunicam entre si por ondas de rddio”. Segundo
Geraldo Reichel-Dolmatoff (1997, p. 233, 152), os Desana encaram o xami como um “transmissor”,
uma “pessoa-comunicagio” (verégé mahsé ou vereri mahsé) — “[0] xama ele mesmo é um transmissor”
a moda de um “telefone” ou um “rédio” — e as diferentes faces dos cristais usados em seus rituais que
funcionam como “telas de televisio [...] nas quais eles podem assistir ndo apenas a pessoas e suas agdes,
mas também seus respectivos recursos animais e vegetais”. Encontraremos ainda o mesmo principio
em operagdo no xamanismo Guajiro, no qual, segundo Michel Perrin (1992, p. 109), 0 xama em agio ¢
considerado um “outro”, um “bocal, um mediador” que “obtém o diagndstico de um terceiro, seu espirito
auxiliar” e “nao controla aquilo que diz, faz ou pede”: “é como um telefone que entra na nossa cabega..”
(Too’toria Piishaina, in: Perrin 1992, p. 110).

O que nos interessa em todos esses casos, enfim, é menos aquilo que os distingue (se é uma televisao
ou um radio, um cinema ou um toca-fitas, se é visivel ou audivel, se é uma substancia a ser ingerida ou um
objeto a ser percebido) e mais o que os une, i.e., um certo principio operacional que permite a comparagio
direta e recorrente dos poderes e processos técnicos exclusivos dos xamas aos poderes e processos técnicos
acessiveis através de tecnologias audiovisuais.

Ciberspectivismo

Os xamis e os poetas [...] vivem num tempo mitico, tempo fluido, gerador de mudanga, de criagio, mas também
[...] existem como manifestacdo desse tempo, sdo a propria expressio do tempo mitico em agdo. [...] Os xamas
e os poetas sabem que todo o tempo entra em cada momento do tempo que passa, sabem que viver no tempo e
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viver como tempo é abrir-se para o presente — este presentifica todos os tempos, atualiza o que foi no que é e faz
do ser um vir-a-ser. Os xamas e os poetas sabem que sua atividade consiste, fundamentalmente, em praticar essa
abertura, em trilhar a metade do caminho, como faz o xabore yanomami, esperando que os espiritos da floresta, os
hekurabé, trilhem a outra metade e venham ao seu encontro (Garcia dos Santos 1992, p. 198-9).

3

Para Garcia dos Santos (1992, pp. 196, 197), o tempo mitico é “o tempo do xam3, [...] tempo do cosmo,
da natureza e da vida, tempo ciclico que eternamente retorna’, “eternamente comegando, [...] sempre no
inicio da divina criagao”. Na antropologia, o tempo mitico é geralmente entendido como o tempo das
origens, o tempo da criagao, no qual humanos, espiritos e seres da floresta se comunicavam por meio
de uma linguagem comum e se relacionavam em um mesmo plano sobrenatural, no qual eventos como
imortalidade, ressuscitagao, atos magicos e as mais diversas metamorfoses eram comuns; tempo “cujo fim,
justamente, a mitologia se propde a contar” (Viveiros de Castro, 2002, p. 355). O historiador das religies
Mircea Eliade (1998) batizou de “técnicas do éxtase” o conjunto de operagdes realizadas pelos xamas para
entrar em contato controlado com o tempo mitico. Entre tais técnicas podemos encontrar os mitos e os
rituais, verdadeiras “tecnoestéticas” (cf. Gell, 1994; Simondon, 1998), maneiras que xamas e lideres rituais
encontraram para fornecer a ndo-xamas um acesso controlado ao tempo mitico.

Segundo Lawrence E. Sullivan (1988, pp. 419-20), “[o] corpo do xama é parte de sua tecnologia” e “[0]
dominio do xama sobre a fisiologia e seu conhecimento das formas animais se relacionam diretamente
com sua pericia nas formas espaciais em geral”. Exemplo extremo daquilo que Marcel Mauss (2003, p.
422) chamou de “técnicas do corpo’, a experiéncia xaménica de metamorfose ¢, além de uma conexao
com o tempo mitico onde o xama se transforma em um “animal mitico, Ancestral ou Demiurgo” (cf. Eliade,
1998, p.497-8), uma manifestagio privilegiada da técnica subjacente a prépria incorporagao mitico-ritual
da tecnologia. Uma visdo extremamente sofisticada deste processo pode ser encontrada na teoria do
“perspectivismo amerindio”.

Segundo Viveiros de Castro (2002, pp. 480, 467-8), o perspectivismo amerindio ¢ a generalizagio da
concepgao, ‘extremamente difundida nas culturas amerindias”, segundo a qual as diferentes subjetividades
que povoam o universo s3o dotadas de pontos de vista radicalmente distintos: “a visao que os humanos
tém de si mesmos ¢ diferente daquela que os animais tém dos humanos” e “a visdo que os animais tém
de si mesmos ¢ diferente da visao que os humanos tém deles”. Tal concep¢ao tem seus fundamentos na
mitologia — na idéia de que o fundo origindrio comum & humanidade e 4 animalidade é a humanidade - e
“estd pressuposta em muitas dimensdes da praxis indigena, mas vem ao primeiro plano no contexto do
xamanismo” (Viveiros de Castro, 2002, p. 468).

O xamanismo, assim, pode ser entendido como “a habilidade manifesta por certos individuos de cruzar
deliberadamente as barreiras corporais e adotar a perspectiva de subjetividades alo-especificas, de modo
a administrar as relagdes entre estas e os humanos” (Viveiros de Castro 2002, p. 358). Xamis operariam
por meio daquilo que Alfred Gell (1998, p. 14-S) chamou de “abducio de agéncia’, atribuindo um maximo
de intencionalidade & entidade com quem se estd em relagdo — que pode ser um objeto, uma planta, um
animal, ou qualquer outra alteridade (Viveiros de Castro, 2002, pp. 359-61, 487-8). O xami, ocupando a
perspectiva do outro, é capaz de ver o mundo como este o vé e, assim, se encontra em posi¢ao privilegiada
para prever ou controlar agdes deste outro, ou pelo menos para direcionar as suas proprias agdes em funcio
do conhecimento assim adquirido.

O corpo, “lugar da perspectiva diferenciante” (Viveiros de Castro, 1996, p. 131), é aqui visto como uma
espécie de interface que, vista do interior é sempre e essencialmente humana, mas que vista do exterior
pode assumir as mais variadas formas. Em outras palavras, é a0 mesmo tempo que esta interface corporal
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nao-humana singular que reveste o esquema corporal humano universal inaugura e distorce o mundo. Assim,
por exemplo, sendo a forma-jaguar o produto da perspectiva humana sobre uma outra manifestagao exterior
de sua propria esséncia, um xama pode ter acesso ao “modo de ser humano do jaguar” se dominar a técnica
para assumir a sua forma, a sua perspectiva. Uma vez 14, aquilo que antes pareciam agdes nao-humanas (i.e.,
agdes de jaguar) se revelam agdes perfeitamente humanas, porém realizadas em um mundo radicalmente
diverso, transformado pela forma exterior do jaguar.

As etnografias nos mostram que, nos rituais de socializa¢ao, “a humanidade” do corpo ainda ndo-humano
precisa ser “fabricada” através de reclusdes e marcagdes (cf. Viveiros de Castro, 1987; Clastres, 2003, pp.
183-204), que o corpo precisa ser “maximamente diferenciado para exprimi-la completamente” (Viveiros de
Castro, 1996, p. 131 ). De maneira andloga, etapas essenciais das iniciagdes xaménicas consistem justamente
em transformagdes radicais do corpo do xama, tornando-o capaz de assumir formas ndo-humanas e, assim,
ganhar acesso justamente a alteridade radical da natureza e da sobrenatureza. O corpo ¢é visto aqui como
uma roupa para o espirito, a0 mesmo tempo em que roupas, marcas, mascaras etc. sio percebidos como
meios de transformar este corpo e tornd-lo capaz de ingressar em outros ambientes.

Essa defini¢ao perspectivista de xamanismo é particularmente elucidativa quanto a qualidade da relagao
dos xamas com as méquinas técnicas. O fato é que, se 0 xamanismo pode ser definido como um conjunto
de técnicas de “comutacio de perspectivas” radicadas no corpo concebido como habitus (“um conjunto
de maneiras ou modos de ser”), “feixe de afeccdes e capacidades”, “origem das perspectivas” (cf. Viveiros
de Castro, 2002, pp. 380, 393-4, 468), entio, a0 incorporarem méquinas e tecnologias modernas aos seus
“equipamentos distintivos” e as suas “tecnologias” tradicionais, os xamas acabam se aproximando muito
mais dos ciborgues modernos do que estamos acostumados a aceitar. Para compreender esse ponto, basta
comparar as seguintes passagens dos textos inaugurais do perspectivismo amerindio e da ciborgologia:

Vestir uma roupa-méscara é menos ocultar uma esséncia humana sob uma aparéncia animal que ativar os poderes
de um corpo outro. As roupas animais que os xamas utilizam para se deslocar pelo cosmos nao sao fantasias, mas
instrumentos: elas se aparentam aos equipamentos de mergulho ou aos trajes espaciais, ndo as méscaras de carnaval.
O que se pretende ao vestir um escafandro é poder funcionar como um peixe, respirando sob a dgua, e nao se
esconder sob uma forma estranha. Do mesmo modo, as roupas que, nos animais, recobrem uma ‘esséncia’ interna
de tipo humano nio sao meros disfarces, mas seu equipamento distintivo, dotado das afecgdes e capacidades que
definem cada animal (Viveiros de Castro, 1996, p. 133).

Se um peixe desejasse viver em terra firme, ele nao poderia fazé-lo imediatamente. Porém, se pudéssemos conceber
um peixe particularmente inteligente e bem dotado, que tivesse estudado bastante bioquimica e engenharia, fosse
um mestre engenheiro e ciberneticista e tivesse a sua disposi¢do um excelente laboratdrio, esse peixe poderia
ser capaz de projetar um instrumento que lhe permitisse imediatamente viver em terra firme e respirar o ar. [...]
Da mesma forma, tudo indica que em breve® seremos capazes de projetar sistemas de controle instrumental que
permitirdo aos nossos corpos fazerem coisas igualmente dificeis (Clynes e Kline, 1995, p. 29-30).

Ja foi dito que os xamas se assemelham aos ciborgues por serem, assim como estes, “transgressores
de fronteiras” entre o humano e o nio-humano, o natural e o cultural, a méquina e o organismo etc. (cf.
Green, 2001, p. 9; Carstens, 2003, p. 24—5). Essa transgressao nao se dd, porém, pela eliminagao pura e
simples das fronteiras, mas sim por “uma experiéncia intima” delas, de sua “construcao e desconstru¢ao”
(Haraway, 2000, p. 107). Como notou Donna Haraway (2000, pp. 68, 71), a cosmologia cibernética nao
propde um mundo sem fronteiras, mas sim um mundo “subdividido por fronteiras diferencialmente
permeéveis a informagdo’, uma “arquitetura de sistema” na qual “qualquer componente [humano ou nao]
pode entrar em uma relagao de interface com qualquer outro desde que se possa construir o padrio e
o codigo apropriados, que sejam capazes de processar sinais por meio de uma linguagem comum”. Em
outras palavras, as fronteiras podem ser transgredidas, “desde que” se descubra alogica dessa transgressao,
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a “linguagem comum” capaz de traduzir os limiares diferenciais de permeabilidade de cada uma delas.
Tudo isso parece muito préximo da definigao perspectivista de mito como “lugar, geométrico por assim
dizer, onde a diferenca entre os pontos de vista é a0 mesmo tempo anulada e exacerbada’, “ponto de fuga
universal’, “origem virtual de todas as perspectivas”, “vértice onde a separagdo entre Natureza e Cultura
se radica”, “meio pré-subjetivo e pré-objetivo [...] cujo fim, justamente, a mitologia se propde a contar”
(Viveiros de Castro, 2002, pp. 354-S, 398).

Se é no tempo mitico que as perspectivas se comunicam e se diferenciam (se comunicando justamente
porque e na medida em que vao se diferenciando, e nao apesar disso), entio ele poderia ser considerado um
andlogo perspectivista da “linguagem comum” cibernética, que permite a transgressao, pelas mdquinas,
das fronteiras ontoldgicas nao apenas entre os seres vivos, mas também entre estes e as maquinas. Se para o
xama trata-se de usar o acesso ao tempo mitico como conversor de perspectivas e assim transitar entre elas
“sem perder sua propria condicdo de sujeito” (Viveiros de Castro, 2002, p. 397), para o ciborgue trata-se
de fazer de uma “linguagem comum” uma “linguagem politica” que lhe permita “agir de forma potente”
(Haraway, 2000, p. 107). Por outro lado, se na ciborgologia, assim como no xamanismo, a maquina ¢ “um
aspecto de nossa corporificagao” (Haraway, 2000, p. 106), isso ndo se deve a uma eliminagio das diferencas
entre o organismo e o mecanismo, mas sim a descoberta de uma “linguagem” ou de um “conversor” capaz
de deslocar diferencialmente essas diferengas, o hibrido méquina-organismo resultante sendo sempre uma
construgao histérica e contingente: assim como, enquanto ciborgues, “somos responsdveis pelas fronteiras;
nés somos essas fronteiras” (Haraway, 2000, p. 106), o xama “utiliza - e, literalmente, encarna — as diferengas
de potencial inerentes as divergéncias de perspectivas que constituem o cosmos: seu poder, e os limites de
seu poder, derivam dessas diferengas” (Viveiros de Castro, 2002, p. 469).

Seria muito apressado (e duvidoso) afirmar aqui que qualquer um que ligue o radio escute as “musicas
dos deuses” Araweté ou que qualquer um que olhe uma fotografia veja os espiritos do xama do Nepal.
No entanto, seria igualmente apressado ignorar as comparagdes feitas pelos proprios xamas. Segundo os
xamas, diferentemente de quando eles que s6 conseguiam alcangar essas perspectivas alteradas com muita
dificuldade e através de técnicas especificas e restritas, através de uma certa metamorfose corporal, as
mdquinas permitem que qualquer um atinja 0 mesmo resultado, bastando para isso que se acople a elas.
Assim como orifle dispensa o cagador contemporaneo de correr atrs de sua caga (cf. Wilbert e Simoneau,
1984, p.257-9), as méquinas dispensariam o xama contemporaneo de se metamorfosear para assumir outras
perspectivas. Percebe-se que nio é 0 xama que assume a perspectiva das méquinas. E justamente o contrério.
E a mdquina que assume a perspectiva do xama, ou melhor, a perspectiva que o xama assume quando estd
ocupando uma perspectiva outra que a dele. Justamente por isso, os poderes xaménicos se distribuem e se
tornam acessiveis a qualquer um que se predisponha a ativar esse potencial materializado nas méquinas,
a ocupar a sua perspectiva.

Evidentemente, a disposi¢do em aprender a usar a mdquina é um detalhe importante nesse argumento, o
) )
que evoca a espirituosa resposta do Kaiap6 Payakan (in: Conklin, 1997, p. 715) ao juiz que questionou sua
legitimidade como lider indigena com base em suas capacidades de articulagao e em sua boa educagio, além
do fato de que ele, diferentemente do préprio juiz, sabia operar um videocassete: “o inico motivo pelo qual
eu sei operar um videocassete e vossa exceléncia nao, ¢é o fato de que eu me esforcei para aprender”. Assim,
aideia de que a materializagao dos poderes xaménicos em mdquinas levaria a sua distribui¢ao tecnoldgica
depende, certamente da produgao de “acoplamento[s] homem-méquina” que efetivamente “atualize[m] o
)

méximo das poténcias do humano e dos aparelhos” (Garcia dos Santos e Senra, 2012, p. 166), sem o que
ele permanece sendo exclusividade daqueles iniciados nas “técnicas do éxtase”.
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Emocionalmente plugado nos circuitos de energia ritual

Em sua etnografia dos Wakuénai, Jonathan Hill (1998, p. 3) conta que, em certa ocasido, enquanto ele e
um xama armavam suas parafernélias para um ritual, ele “sentiu”, pela primeira vez, que suas atividades, ao
invés de criarem uma distincia entre o observador e o observado, “haviam se tornado uma parte necessaria
e desejavel do processo ritual”. O antropélogo conta que a medida em que, por um lado ele ajeitava sua
cadeira, seus microfones, sua cimera e seu caderno para registrar o ritual, e por outro o xama ajeitava as
folhas de palmeira, o tabaco, os alucindgenos, as pedras e os outros objetos sagrados para realizar o ritual,
ele passou a se sentir “emocionalmente ‘plugado’ aos circuitos de energia ritual” (Hill 1998, p. 3). Segundo
Hill, desde entao ele nao precisou mais pedir informagdes sobre os eventos rituais — ele era espontaneamente
informado sobre eles. Ele também nao precisou mais pedir permissao para registri-los — sua presenca,
junto com seu gravador, seus cadernos e sua cimera, passou a ser requisitada pelo xama. Ele conta ter tido
anitida impressao de que no exato momento em que passou a desempenhar papel ativo no ritual, também
os Wakuénai passaram a desempenhar um papel ativo em sua pesquisa. Ele entao se perguntou: “A que se
deveu este processo duplo de travessia transcultural?” (Hill, 1998, p. 4).

A primeira explicagdo encontrada pelo antropélogo foi o desejo dos Wakuénai de “obter um registro
permanente de suas manifesta¢des culturais mais valorizadas, frente a séculos de pressdes externas de
missiondrios, comerciantes e outros que as denegriram, extirparam e desrespeitaram sem a menor vontade de
compreender, muito menos de apreciar, o seu valor” (Hill, 1998, p. 4). Assim, a incorporagio do antropélogo
e de suas maquinas ao ritual seria explicada do ponto de vista da preservagao de uma identidade indigena
ancestral que estaria sendo ameagada por séculos de opressao. Essa primeira resposta nio satisfez Hill,
que foi entdo buscar na logica interna ao ritual uma explicagdo mais consistente para o acontecimento.

Hill (1998, p. 4) nos conta que o ritual xamanico é um processo de “busca e recuperacio do espirito
corporal do doente”, que foi perdido ou roubado por “possuidores de veneno” ou “espiritos causadores de
doenga” Segundo os nativos, a captura do “espirito corporal” perdido ¢ realizada com as “penas de seus
chocalhos sagrados” ou com “fumaca de tabaco”, e a sua devolugao é operada “soprando fumaga de tabaco
sobre o topo da cabeca do paciente” (Hill, 1998, p. 4). Assim, na busca pelo “espirito corporal” perdido,
o xama sopra fumaga de tabaco sobre as cabecas de todos aqueles presentes com o intuito de conectar
seus “espiritos corporais” na forma de uma “for¢a coletiva” que o auxiliaria a “atrair o espirito corporal
do paciente de volta do mundo [...] dos espiritos dos mortos para o mundo dos vivos” (Hill, 1998, p.
S). Esse processo de captura espiritual pela produgdo de uma forca espiritual coletiva foi comparado
pelo xama ao funcionamento de um motor de combustao interna, baseado que é na concentragao de
uma grande compressio em seu interior (cf. Hill, 1998, p. ). Além disso, também os poderes xamanicos
foram comparados aos poderes do gravador e da escrita do antropologo, pois “assim como o gravador e
os cadernos puxam os sons e as sensagdes do ritual, também o canto e a fumaga de tabaco do xama sao
maneiras de puxar o espirito corporal do paciente” (Hill, 1998, p. 5). Mas Hill (1998, p. 4) ainda nao havia
compreendido “por que todas estas analogias com mdquinas e escrita?” E a resposta que ele obteve dos
xamas foi bastante reveladora.

Para os Wakuénai, os brancos, mestigos e outras pessoas nao origindrias do seu “mundo social” nao sao
incluidos na sua dindmica ritual e nem afetados por ela, por faltar-lhes uma “alma onirica coletiva em forma
de animal” como as dos Wakuénai. Diferentemente destes, que precisam obedecer a uma série de regras
visando a manutencao de sua “alma” e daquela dos outros, os estrangeiros se encontram livres dessas regras
rituais. Assim, por exemplo, enquanto os pais do recém nascido Wakuénai precisam se ausentar de uma série
de atividades para evitar que a sua alma ainda nao-formada sofra danos, estrangeiros podem retomar suas
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atividades cotidianas logo ap6s o nascimento de seus filhos. Mas isto ndo quer dizer que os estrangeiros
ndo tenham “almas oniricas coletivas”, como explica ao antropdlogo o irmao do xama:

Osbrancos possuem almas oniricas coletivas, [...] mas elas assumem a forma de livros e papéis. A alma do missiondrio
éaBiblia, a alma do comerciante é seu registro financeiro e a alma do antropélogo é seu caderno. [...] Um feiticeiro
pode atacar a alma onirica de um Branco a noite, enquanto ele dorme, matando-o ao rasgar o seu caderno, assim
como um feiticeiro rasga a alma-em-forma-de-animal das vitimas Wakuénai. [...] Meu irmdo temia que as cangdes
dele quebrariam o seu gravador. Mas quando vocé comegou a gravar as cangdes e escrever em seus cadernos,
ele sentiu que seu trabalho [...] o auxiliava na acumulagio de compressio (Hernan Yusrinu, in: Hill, 1998, p. 6).

De fato, a perspectiva de ter seus equipamentos danificados provocou em Hill os efeitos de uma verdadeira
ameaga de feitigaria. Para os Wakuénai, todos os elos de parentesco e obrigacdes rituais que constituem
as “almas oniricas coletivas em forma de animal” dos brancos estao materializadas em objetos de trabalho.
Assim, a paraferndlia de Hill, muito mais que um conjunto de instrumentos passivos e neutros a sua
disposi¢ao, era a materializacao de sua “alma onirica coletiva’, e enquanto tal estava sujeita  destrui¢ao pelas
forgas espirituais manipuladas pelo xama. A “alma onirica coletiva” dos brancos era, assim, definida nao
pelo mundo animal, mas sim pelo mundo tecnolégico, um deslocamento de perspectiva do animal para a
maquina que parece confirmar nossa interpretagao ciberperspectivista dos xamaquinismos tao recorrentes
naliteratura etnografica. Como “ponto de fuga universal” desse ciberperspectivismo, a mediagio técnica se
reticula numa “rede de pontos privilegiados de troca entre o ser e 0 meio”, de “pontos-chave comandando a
relacio humano-mundo de maneira reversivel, o mundo influenciando o ser humano, e este influenciando
aquele” (Simondon 2008, p. 164-5).

Hill (1998, p. 30) relata o lamento de Hernan, lider Wakuénai e cantador ritual, a respeito da auséncia
de aprendizes para a sua arte, o complexo canto ritual mdlikai: “Quem vai cantar sobre a comida dessas
criangas quando eu for embora?” Siderio, o tnico filho de Hernan, quando finalmente decidiu comecar
a aprender a arte do pai, encontrou sérias dificuldades para decorar toda a taxonomia e assimilar toda a
complexidade envolvida no mdlikai, e por isso pediu o gravador do antropdlogo emprestado. Hill, que
estava feliz por ver que a tradigao sobreviveria ao seu tltimo detentor ainda vivo, tratou logo de ensinar
Siderio a operar o gravador, que por sua vez ndo demorou para aprender. Em troca pelo empréstimo, o
antropologo pediu que Siderio também gravasse outros rituais que ocorressem no periodo. Segundo Hill,
o0 uso das gravagdes permitiu que Siderio fizesse notdvel progresso no aprendizado do madlikai, além de
oferecer ao antropologo valiosos insights sobre o processo pedagdgico. Se antes Hernan temia que a arte
do malikai morresse com ele, agora dezenas de horas de seus cantos estao gravados em fitas que podem
ser escutadas por muitas geragoes ainda por vir.

Esse tipo de reconfiguragao dos processos de produgio e transmissao rituais e iniciaticas de conhecimento
pela polarizagao em torno da mediagao técnica é amplamente documentada na videografia e na literatura
etnogréficas. Em video de Regina P. Miiller e Virginia Valadao (1997), um Asurin{ (Pard) que nio
aprendeu a realizar a “celebragiao dos mortos” lamenta nao ter nenhum registro de seu pai, o ultimo que
sabia realizé-la: “Eu ndo gravei meu pai. Agora eu quero escuti-lo e nao posso. [...] Eles gravaram meu pai,
mas perderam a fita” Outro Asurini acrescenta: “Faz tempo que eu queria ver televisdo, ver como ela é.
Vocé pode filmar nossos cantos, para que nossas criangas vejam como eram nossas cerimonias quando
morrermos” (Miiller e Valadao, 1997). Em video de Vincent Carelli e Dominique T. Gallois (1990), um
lider Waiapi também declara o potencial preservador da televisdo: “Quando eu morrer, meus netos me verao
na televisao. Eu ndo tive as imagens dos meus avos. Agora os jovens verao os velhos na TV, para aprender”.
O Ashaninka Issac Pinhanta, imagina: “Daqui a 50 anos [...] vai ser muito bom a gente ver a imagem dos
nossos velhos que morreram ha muito tempo. Imagine ver a imagem de um velho contando uma histéria
de maneira tradicional daqui a 60 anos” (cf. Fontes, 2004). Kokrenum, lider Parkatéjé, comemora o fato
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de que o registro de suas dangas em video permitird aos seus descendentes aprendé-las: “Aquele que quiser
aprender a cantar como eu, ele olha a TV e sabe o que fazer” (cf. Gallois e Carelli, 1995, p. 241; Carelli,
1988). A mesma operagao de registro técnico foi encontrada entre os Tuyuka: preocupados em garantir
a continuagdo de préticas rituais tradicionais e em ensind-las as novas geragdes, passaram a registrar suas
musicas de forma que “todos poderao aprender as seqiiéncias musicais que compdem os rituais de acordo
com os ensinamentos dos bayas [cantores]” (Cabalzar et al., 2000).

Dominique Buchillet (1992, p.214) conta como um xama Desana contrastou a dificuldade de aprender os
encantamentos pelo método tradicional com a facilidade que a antropdloga encontrava para aprendé-los com
suas técnicas e tecnologias: “Para vocé, com seu gravador e seus cadernos, é ficil aprender esse encantamento.
Para mim foi muito dificil. Eu tive que jejuar e ficar acordado uma noite inteira para aprendé-lo”. Anthony
Seeger (1987, p. 57-9) mostrou como, entre os Suy4, eram os cantores rituais que tinham suas estadias nos
mundos sobrenaturais para o aprendizado de cangoes dos espiritos da floresta substituidas pelas viagens
de jovens portando gravadores a centros urbanos. Viveiros de Castro (1986, p. 62), que havia gravado
diversos depoimentos de um dos homens mais velhos da aldeia, “querido e respeitado por todos”, ouviu
de uma moga Araweté, que quando os velhos da aldeia morressem, as criangas teriam de recorrer a ele para
aprender os nomes e as estdrias dos antigos, “pois afinal eu era agora um [...] verdadeiro sabio, que ouvira,
escrevera e sabia aquilo tudo”. Em todos esses casos, observa-se uma mesma situagao: as maquinas técnicas
assumem centralidade nos “circuitos de energia ritual”, e as suas operacdes passam a participar das (mais
do que meramente registrar as) operagdes xamanicas. Trata-se, enfim, para retornar a Xapiri, de “fazer um
filme com os indios, e nio sobre eles” (Garcia dos Santos e Senra, 2012, p. 161).

O xamanismo na era de sua reprodutibilidade técnica

Pretendiamos engajar os Yanomami em nosso projeto, e vimos a Festa da Pupunha como uma oportunidade para
que nossa equipe [envolvida na produgao da épera Amazénia — Teatro Miisica em Trés Partes] os conhecesse em sua
singularidade, for¢a e riqueza. De minha parte, achei que nada melhor do que uma imersao numa aldeia para sentir
quem eram, como viviam, os que pensavam, porque a floresta é tao importante, vital mesmo, para eles. Contava com
o impacto do choque, no sentido benjaminiano do termo, isto é o curto-circuito em nossos habitos e associacdes
mentais e o despertar para um outro espago-tempo (Garcia dos Santos 2013, p. 49-52).

Como, sem “uma imersao numa aldeia’”, “despertar para um outro espago-tempo” e tornar-se sensivel a
relacdo constituinte do xamanismo Yanomami com a floresta? A via escolhida por Lima et al. (2012) em
Xapiri envolveu uma verdadeira reticulagao técnoestética de sons, imagens e afec¢oes. Uma reticulagao
consistente com o tipo de relagio que xamas ao redor do mundo vém estabelecendo com mdquinas e
tecnologias: reconhecendo nelas concretizagdes, objetivagoes, exteriorizages, de seus proprios poderes
e capacidades. Emocionalmente plugados nos circuitos de energia ritual, Lima et al. (2012) colocaram
o estado da arte em tecnologia audiovisual a servi¢o de uma operagao xaménica, amplificando seu efeito
para além daquilo que Benjamin (1994) chamaria, como o alvo politico da reprodutibilidade técnica, de
0 aqui-agora auratico do culto.

Evocando o espirito prognosticador de Karl Marx, Benjamin (1994, p. 165) parte explicitamente da
premissa de que ele “[r]emontou as relagdes fundamentais da produgao capitalista e, ao descrevé-las, previu o
futuro do capitalismo” No entanto, ainda que partindo dos mesmos pressupostos que Marx (o materialismo
histérico), e com o mesmo espirito politico e prognosticador voltado a emancipagio da classe explorada
no sistema capitalista, Benjamin (1994, p. 166) espera que seu texto vé além de Marx, ao apresentar “teses
sobre as tendéncias evolutivas da arte, nas atuais condi¢des produtivas”. O fato é que Marx parecia nao
encontrar nenhum potencial revolucionario préprio a superestrutura — dimensao simbolica e conceitual
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da existéncia, campo da subjetividade e da arte e, por exceléncia, da ideologia da classe dominante —,
reservando todo o potencial determinador (e portanto revoluciondrio) da histéria a infraestrutura, dimensio
material e objetiva da existéncia. Para Benjamin (1994, p. 165), porém, o fato de que “a superestrutura se
modifica mais lentamente que a base econdmica [infraestrutura]” nao significa que aquela seja politica ou
economicamente secunddria. Antes, significa exatamente o que afirma: que aquela demora mais do que
esta para revelar seu potencial revoluciondrio. Assim, se Benjamin (1994, p. 165) propde contribuir para o
avan¢o de uma interpretacao marxiana do potencial revoluciondrio da obra de arte, é porque “as mudangas
ocorridas nas condi¢des de produgao precisaram mais de meio século para refletir-se em todos os setores
da cultura’, e “[s]6 hoje [anos 1930] podemos indicar de que forma isso se deu”.

O objetivo de Benjamin (1994, p. 166) foi desenvolver conceitos “novos na teoria da arte”; conceitos que
“distinguem-se dos outros pela circunstincia de nao serem de modo algum apropridveis pelo fascismo’, antes
sendo tteis “para a formulagio de exigéncias revoluciondrias na politica artistica” Assim, pares conceituais
como “politica e ritual’, “valor de exposi¢do e valor de culto”, ou pares de atividades como “fotografia e
pintura’, “cinema e teatro’, proliferam no texto, num procedimento andlogo aquele usado por filésofos como
Bergson, Simondon e Deleuze e Guattari, e generalizado por Viveiros de Castro (2015, p. 127) para as
filosofias amerindias na forma das “multiplicidades minimas”: em lugar de opor os po6los apenas por uma
relagao que lhes é exterior, os pares benjaminianos exercitam a alternincia entre as dimensoes extensiva e
intensiva da relagdo, apenas uma das quais (a extensiva) pressupde dados os seus termos. Como um poeta-xama
laymertiano, Benjamin nos leva repetidamente, do p6lo atual-extenso da técnica-politica-exposi¢do — no
qual as relagdes sao exteriores aos seus termos e, portanto, reduzidas a um mesmo sistema de referéncia
—, a0 pdlo virtual-intensivo da aura-ritual-culto — no qual as relagdes sao internas aos termos e, portanto,
irredutiveis umas as outras. Como nos “mil platds” de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2009), existem
no texto de Benjamin tantas entradas para a dimensio intensiva da relagao quanto termos se permitindo
transformar por ela. Dai talvez o ponto mais obscuro da proposta benjaminiana: a “destrui¢ao da aura”

Definida sumariamente como “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
apari¢do tnica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja’, a aura ligada ao ritual e ao culto ¢,
segundo Benjamin (1994, p. 170), “o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte”.
Mas se a mesma reprodutibilidade técnica “serve para exercitar o homem nas novas percepgdes e reagdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana’, se ela tem por “tarefa
histérica [...] [f]azer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inerva¢des humanas’,
entdo ndo estaria Benjamin (1994, p. 174) revelando a0 mesmo tempo a génese de uma nova aura, de
uma aura ligada 4 técnica, como nas tecnoestéticas de Gell (1994) e Simondon (1998)? E na forma como
Garcia dos Santos articula as ideias de Simondon sobre as reticulagdes mdgica, técnica e estética com seu
trabalho estético-politico junto com os Yanomami, que podemos surpreender algo dessa nova aura, dessa
“impressdo estética” (Garcia dos Santos e Senra, 2012, p. 166).

Estamos acostumados a pensar o tempo num esquema analitico que distingue claramente o passado
do futuro a partir de um ponto abstrato chamado de “presente”. Este é o tempo que nos permite afirmar
se um evento ocorreu antes ou depois de outro, ontem ou anteontem etc. Sio as famosas séries A e B de
McTaggart (cf. Gell, 2001). Mas sabemos, gragas a filosofia da duragio e da multiplicidade (cf. Turetzky,
1998), que esse presente abstrato nao precisa existir enquanto tal (como corte ou ponto) em nossa
experiéncia concreta do tempo. Nela, o presente pode ter uma espessura variével, uma duragao particular,
uma memoria e uma expectativa que o constituem enquanto presente propriamente dito. As ressonancias
aqui exploradas entre xamaquinismos etnograficamente documentados e a proposta “tecno-estética” (Garcia
dos Santos, 2016) de Xapiri permitem, assim, explorar nessa experimentagdo xaménica com tecnologias
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de produgao audiovisual, nesse encontro feliz entre maquinas e xamas, uma possibilidade de xamanismo
tecnologicamente distribuido: a instauragdo do tempo mitico na prépria matéria filmica, rompendo
sutilmente qualquer distingao privilegiada entre antes e depois, promovendo uma espécie de transe num
eterno presente, numa densidade contratil de duragao. Me parece ser isso que as “imagens-eco’, recurso
muito usado em Xapiri, podem produzir no espectador: esse tempo denso, carregado de “retensoes” e
“protensdes” (cf. Gell, 1992:, pp. 223-8), memdrias e expectativas.

O dispositivo xamanico yanomami de produgao de imagens e sons, dispositivo audiovisual, se arma com a aspiragao
dayakohana, portanto, numa alteragio intensa dos estados de consciéncia, que se abrem para a recepgao dos xapiri
pé. Por isso, a partir do momento em que os xamas aspiram o alucindgeno, a visao do espectador também comega
a se alterar. Para dar conta disto, recorremos, no dispositivo digital de Xapiri, nao a efeitos especiais, mas a um
procedimento utilizado sistematicamente, que é a imagem-eco. [...] [A] operagio técnica implicada na produgio
daimagem-eco [...] consiste na fusdo de dois planos ou duas sequéncias, uma no sentido temporal linear, e a outra
no sentido inverso, [0 que] resulta numa imagem que contém, a0 mesmo tempo, seu passado, seu presente e seu
futuro, isto é, um movimento que se d4, que ja se deu e que vai se dar. Assim, a imagem-eco de Xapiri permitiria
que o espectador se deixe envolver por um outro espago-tempo, ecoando o mundo magico do xamanismo (Garcia
dos Santos e Senra, 2012, p. 167).

Garcia dos Santos e Senra (2012, p. 167) demonstram como a imagem-eco “desnaturaliza as figuras e
a imagem como um todo, desconfigurando e reconfigurando incessantemente os seus contornos’, e “se
expressa como um eco das imagens xamanicas que ndo podemos ver, mas cuja passagem se torna perceptivel
na alteragdo dos corpos’, uma vez que “estabelece ressonancias com o préprio dispositivo audiovisual
xamanico, no qual as imagens se dao como poténcias do virtual que se atualizam, passam e arrefecem”.

Também me parece ser este o efeito da montagem do filme, na qual sequéncias de diferentes sessoes
xamanicas sio alternadas sem relagao temporal clara, e som e imagem ganham uma autonomia relativa, que
alids chega a atrapalhar aprecia¢des mais disciplinares do filme, mas que atualiza perfeitamente o sentido
forte da poténcia que Benjamin encontrou na reprodutibilidade técnica: nio se trata de tentar reproduzir
um evento dnico (filmar um acontecimento), mas sim de tornar tnica a repeticio como evento (fazer da
exibigio do filme um acontecimento), através da técnica. A “fungio performativa” do audiovisual que Terence
Turner (1993, p. 101) encontrou entre os Kaiapd nio parece essencialmente diferente da pragmatica do ato
fotografico de que nos fala Dubois (2006), ou da nova aura que Benjamin entreviu na reprodutibilidade
técnica. Concordando com Claude Lévi-Strauss (1975, p. 101-3; 1989) quando aproximou a filosofia
de Henri Bergson do daquilo que ele ajudou a popularizar como “pensamento selvagem’, reitero que a
concepgao bergsoniana de duragao remete muito fielmente ao tipo de experiéncia temporal narrada nos
mitos de origem, pelo menos nesse aspecto: a sua densidade, condensando num mesmo presente movente,
toda a sua bagagem acumulada, e todo o seu impulso para o futuro. Vimos que mitos sdo perspectivas
privilegiadas para se encarar o presente pois enriquecem esse presente com passado e futuro, memoria e
expectativa. O mesmo parecem fazer as imagens-eco em Xapiri, verdadeiros cristais de experiéncia, blocos
de devir (cf. Turetzky, 1998, p. 216-29).

O fato de que o filme transcorre sem nenhuma legenda ou narragao explicativa, tendo como unicas
vozes aquelas dos Yanomami conversando e cantando em seu proprio idioma, também contribui para a
criagao de uma atmosfera de sonho, um transe de imagens que se inicia numa floresta vermelha e termina
numa floresta verde, ambas povoadas por espectros de homens, mulheres mas, principalmente criangas.
E ndo me parece fortuito que a ultima cena do filme seja, junto com a cena do radio, uma das tnicas nas
quais mulheres e criangas aparecem. Se 0 xamanismo yanomami deve continuar existindo, novos xamas
precisam surgir entre as novas geragoes, e estes teriam muito a ganhar com préticas menos interessadas em
opor o tradicional a0 moderno, o indigena ao branco, e mais interessadas em “fazer junto”, em desenvolver
o xamanismo distribuido das mdquinas, um xamanismo tecnicamente reprodutivel, tio real quanto o
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tradicional, mas acessivel por outras vias, outras media¢des. O xamanismo na era de sua reprodutibilidade
técnica pode ser a politizacdo da arte finalmente conectada a sua poténcia, ao seu devir; o xamanismo
naquilo que ele compartilha com nossa atualidade tecnoldgica: concretizado em maquinas, exteriorizado em
objetos técnicos, e aciondvel a partir de agenciamentos nos quais elas funcionem e que elas desempenhem.

NOTAS

1. Também definido como “um filme experimental sobre o xamanismo yanomami” (Garcia dos Santos 2016), Xapiri
foi realizado por ocasiio de dois encontros de xamas de todo o territério dessa etnia (localizado ao redor daquilo que
é hoje a fronteira entre Brasil e Venezuela), na aldeia de Watoriki (Amazonas), em margo de 2011 e margo de 2012.

2. A bpera, cuja diregao artistica Garcia dos Santos dividiu com Peter Ruzicka e Peter Weibel, estreou no Reithalle em
8 de maio de 2010, na 12* Bienal de Teatro Miisica Contempordnea de Munique (Alemanha). Informagoes e documentos
relativos tanto a épera Amazénia, quanto ao filme Xapiri, podem ser encontrados em Garcia dos Santos (2013), Senra
(2011) e Garcia dos Santos e Senra (2012).

3. Boa parte dessa produgio foi reunida em Garcia dos Santos (2003 e 2013).

4. Usei a expressio “xamaquinismo” pela primeira vez em Ferreira (2006b, p. 2), para me referir a ideia de que “a
medida que os problemas mais importantes enfrentados pelos indios se deslocam dos seres da floresta para os seres
da cidade, entdo a alteridade privilegiada com relagao 4 qual o xama tem que se entender deixa de ser o animal e
passa a ser a mdquina técnica”.

5. De fato, um ano depois disso (em abril de 1961) o russo Gagarin passou quase duas horas em 6rbita, e quatro anos
mais tarde (em marco de 1965) o russo Leonov ficou vinte minutos fora da nave.
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