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RESUMO

Este trabalho é uma etnografia das relacfes entre pessoas e imagens na regido do
rio Ucayali, Amazonia peruana. Seu fio condutor é a difusdo de um estilo particular de
pintura figurativa — a chamada arte visionaria amazénica — que surge na interface entre
diversos agentes sociais, tais como pessoas, plantas, espiritos e as proprias obras de arte.
Essa pintura se caracteriza por plasmar, em uma forma estética visivel, paisagens e figuras
de seres oriundos de mundos, via de regra, invisiveis, mas que podem se dar a ver aos
humanos mediante a agéncia de algumas plantas, as chamadas plantas maestras. A
proliferacdo dessa iconografia visionria, principalmente na cidade de Pucallpa e em seu
entorno, nas Ultimas décadas, permite mesmo falar em um estilo préprio da regido. Neste
trabalho, me interessa compreender a rede de relaces da qual essas imagens figurativas
sdo indices, enfocando especialmente 0s nexos entre humanos e ndo-humanos que dao as
condigdes de possibilidade de sua emergéncia. De que maneira essas relagdes conectam
ndo somente pessoas e obras de arte, mas também perspectivas de outros seres, como as
plantas e seus donos? Como a figuracao praticada pelos artistas visionarios ucayalinos
opera a passagem entre invisivel e visivel, e de que modo essa operacdo pde em relacédo
diferentes pontos de vista? Como compreender as configuracdes relacionais que surgem

dessa heterogénea rede de agentes?

Palavras-chave: antropologia da arte; arte visionaria; figuracdo; plantas; Amazdnia
peruana.
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O problema: arte visionaria na Amazonia

Este trabalho € uma etnografia das relacGes entre pessoas e imagens na regiao do
rio Ucayali, Amazonia peruana. Seu fio condutor é a difusdo de um estilo particular de
pintura figurativa — a chamada arte visionaria amaz6nica — que surge na interface entre
agentes sociais tao diversos quanto pessoas, plantas, espiritos e as proprias obras de arte,
e que se caracteriza por plasmar, em uma forma estética visivel, paisagens e figuras de
seres oriundos de mundos, via de regra, invisiveis. Esses mundos metafisicos, que podem
se mostrar apenas esporadicamente na experiéncia cotidiana das pessoas comuns (em
momentos como o do sonho), costumam dar-se a ver aos humanos mediante a agéncia de
plantas especificas, por vezes denominadas em lingua espanhola como plantas maestras.
Estas, dentre as quais se destacam o tabaco (Nicotiana), o toé (Brugmansia) e,
principalmente, a ayahuasca (Banisteriopsis caapi), permitem aqueles que as utilizam
(preparadas em banho, ingeridas como ché, fumadas, aplicadas nos olhos etc.) comunicar-
se e interagir com seres de outra natureza que ndo a humana. A reputacdo dessas plantas
e de seus poderes, que possuem no contexto cerimonial seu espago privilegiado de
manifestacdo, é amplamente disseminada entre nativos e forasteiros nessa parte da
Amazonia ocidental. Porém, ndo sdo todos que efetivamente conhecem suas propriedades
mais profundas: essa prerrogativa cabe aos grupos amerindios e mestizos que lograram
conservar, transformar e transmitir as sofisticadas tradicdes xamanicas da regido; e,

dentre eles, aos maestros que cumprem a fungéo de especialistas rituais.

E em meio a essa trama, ja conhecida e analisada, em diferentes variantes, pela
literatura etnografica que se debruca sobre os xamanismos da Amazonia ocidental?®, que
emerge o problema mais especifico desta dissertacdo. Pois na regido do Ucayali, a partir
do final da década de 1980, comecam a se difundir préaticas artisticas, em geral pictéricas,
que se propdem a figurar?, e assim tornar visiveis, os mundos invisiveis cujas fronteiras
sO podem ser cruzadas pelos humanos em situacfes excepcionais e/ou mediante o

emprego de conhecimentos xamanicos. Essa modalidade de figuracdo do invisivel

! Para os povos de lingua pano, ver Calavia Saez, 2006; Cesarino, 2011; Colpron, 2004; Favaron, 2017;
Gebhart-Sayer, 1986; Lagrou, 2007; Pérez Gil, 2006; Tournon; 2002. Para 0 xamanismo mestizo, Gow,
1994; Luna, 1986. Para o contexto interétnico da regido do rio Putumayo, Taussig, 1993a.

2 Tomo esse termo na acepgéo de Philippe Descola (2010, p. 17), que conceitua figuragio como “a operagio
universal por meio da qual objetos materiais sdo transformados em agentes da vida social porque se lhes da
a funcdo de evocar com mais ou menos de semelhanga um prot6tipo real ou imaginario”. (Todas as citagdes
de textos em lingua estrangeira, feitas em geral quando da néo existéncia de versdo em portugués, sdo de
minha traducéo.)



(Vernant, 1990), que por vicissitudes historicas passou a ser classificada como uma arte
visionaria® amazonica, tem como um de seus principais vetores de difusdo a atividade
artistica e pedagdgica do pintor e ex-xama mestizo, de origem quechua lamista, Pablo
Amaringo (1938 — 2009), porém seus efeitos extrapolam em muito o circulo social
imediato desta personagem paradigmatica. A proliferacdo exponencial da iconografia que
emerge dessa dindmica, principalmente na cidade de Pucallpa (capital politica e
administrativa da region Ucayali) e em seu entorno, nas ultimas décadas, permite mesmo
falar em um estilo* proprio da regio, consagrado, por exemplo, na forma de pinturas de
grande escala expostas em espac¢os publicos de importante visibilidade, tais como a praca

central da cidade.

Neste trabalho, me interessa compreender a rede de relagdes da qual essas imagens
figurativas sdo indices. Pois, como observa Els Lagrou (2015, p. 135), “artefatos sdo
produzidos para agir dentro da rede de intencionalidades humanas na qual surgiram,
constituem o indice desta rede de relagGes, 0 nd, a cristalizacdo de um campo de forcas
relacionais que pode ser explorado através da analise detalhada de sua materializagao”.
Assim, seguindo a proposta de Alfred Gell (2018, p. 32) de analisar as relacdes sociais
“na vizinhanga” dos objetos de arte, procuro enfocar especialmente os nexos entre
humanos e ndo-humanos que déo as condicdes de possibilidade da emergéncia desse novo
estilo de pintura figurativa na Amazonia. De que maneira essas relacdes compdem uma
cadeia intersemidtica® que inclui ndo somente pessoas e obras de arte, mas também as
perspectivas (Viveiros de Castro, 1996) de outros seres, como as plantas e seus donos®?
Como a figuracdo praticada pelos artistas visionarios ucayalinos opera a passagem entre
invisivel e visivel, e de que modo essa operacdo pde em relacdo diferentes pontos de
vista? Como compreender as configuracdes relacionais que surgem dessa heterogénea
rede de agentes? Este trabalho busca fornecer elementos etnograficos para responder a

questdes como essas.

3 Em espanhol, arte visionario. Optei por verter o conceito para o portugués, mas mantendo o destaque em
itdlico para marcar seu estatuto de categoria nativa.

4 Adoto a definicdo de Alfred Gell de estilo como “o principio de coesdo que permite agrupar as obras de
arte em coletividades” (Gell, 2018, p. 233), constituindo “‘relagdes entre relagdes’ entre formas™ marcadas
por “eixos de coeréncia” (Gell, 2018, p. 311-314).

5 O problema da intersemioticidade foi recentemente reelaborado por Carlo Severi (2014), seguindo uma
indicacdo inicial de Roman Jakobson (1959).

6 O problema da relacdo entre plantas e figuracdo é formulado mais explicitamente por Luisa Elvira
Belaunde (2016). Para a nogdo de “dono” e o operador sociocosmoldgico da maestria a ela correlato, cf.
Carlos Fausto (2008).
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Difusdo de imagens: um pressuposto tedrico-metodoldgico

A cidade de Pucallpa, situada as margens do médio Ucayali (afluente do
Amazonas), é a segunda maior da Amazoénia peruana, com mais de 200.000 habitantes.
Seu nome vem do quechua Puka Allpa, que significa “terra vermelha”. Segundo Luis
Vivanco Pimentel (2018, p. 214), a primeira aparicdo desse topdnimo em um documento
escrito data de 1854. Outros registros fixam a fundacéo da cidade na década de 1880, no
contexto da expansdo da inddstria da borracha na Amazonia ocidental. Nos séculos
anteriores a regido havia recebido missdes franciscanas, e desde essa época ja era ocupada
predominantemente por povos de lingua pano, dentre os quais se destacam os Shipibo e
o0s Konibo, hoje reunidos sob um unico etndnimo. Até meados do século XX, a populagédo
de Pucallpa ndo ultrapassava os 10.000 habitantes, o que mudou com a construcéo, na
década de 1940, da estrada ligando-a a malha rodoviaria da por¢do ocidental do Peru e,
por conseguinte, a capital Lima. Nas décadas seguintes, a cidade veio a crescer em

populacdo e densidade.

No centro de Pucallpa fica a Plaza de Armas, que consiste em um de seus espagos
de maior visibilidade. Por ela circulam familias que passeiam nos finais de semana,
artistas de rua que a partir do fim da tarde, quando o calor diminui, apresentam
espetaculos de humor ou malabarismo, e vendedores de frutas, refrescos ou artesanato,
dentre os quais se sobressaem as senhoras shipibas vestidas com suas tradicionais saias
bordadas (chitonte) com padrdes de desenho kené (Gebhart-Sayer, 1985; Illius, 1994;
Almeida, 2000; Belaunde, 2009). Suas mercadorias sdo pulseiras, colares e pequenos
pedacos de cipd de ayahuasca cortados transversalmente, como que em rodelas, e
envernizados, os quais, pela forma caracteristica do cip6 — ndo rolica, mas retorcida —,
vistos de frente se assemelham a uma flor’. Também € o lugar da cidade onde ha pessoas
na rua até relativamente tarde da noite, mais do que em outras localidades. Porém, apesar
de sediar, como tantas outras do continente, o poder estatal e o religioso, materializados
respectivamente nos prédios da Municipalidad Provincial de Coronel Portillo e da
Catedral de Pucallpa, esta Plaza de Armas nédo exibe exemplares de arquitetura colonial
espanhola, e sim moderna. No obelisco que se encontra no centro da praga, uma placa

oficial indica ela ter sido remodelada em 2010.

" A “flor da ayahuasca” ¢ um motivo iconografico que frequentemente aparece em obras de arte visionaria,
especialmente naquelas assinadas por pintores shipibo-konibo.
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Além do obelisco, e dos prédios modernos da Municipalidad e da Catedral, outros
aspectos tomam saliéncia nesse campo visual: a decoracdo de varias superficies da praca
(paredes, colunas, degraus) com padrfes geométricos inspirados no kené shipibo-konibo
(fig. 1)® e, ao centro, um letreiro turistico com o nome da cidade, que, ao lado de uma
réplica em tamanho grande de um vaso de ceramica também no estilo tradicional desse
povo indigena (fig. 2), constitui um atrativo onde locais e turistas tiram fotos. Mas é o
preenchimento das letras que formam a palavra “Pucallpa”, especificamente, que aqui
apresenta especial interesse: trata-se de figuras de seres naturais e sobrenaturais da selva,
como ongas, serpentes, plantas, aves e sereias, aléem de figuras humanas. Algumas destas
ultimas se apresentam no contexto de uma cerimonia xaméanica: em uma das letras “L”,
um xam@ figurado com um terceiro olho na testa, @ maneira de uma certa iconografia de
inspiracdo hindu, sopra tabaco sobre a cabeca de um paciente (fig. 3). As pinturas sdo
assinadas por Paolo del Aguila, artista visionario e professor da Escuela de Formacion

Artistica Publica Eduardo Meza Saravia, a principal escola de arte da regido.

Assim, consagrada publicamente em um espaco de alta visibilidade da cidade, a
arte visionaria amazonica esta disposta ao lado de um objeto que imita uma tradicional
forma de arte dos Shipibo-Konibo, compondo um cenério que em certo sentido condensa
a identidade cultural local. Como teriam se conformado essas imagens, que aqui
interpreto como a marca distintiva de um estilo pictoérico figurativo préprio da regido do
Ucayali? Por que transitos e transformaces estético-visuais elas teriam passado até serem

alcadas a essa posi¢do no espaco urbano? Em suma, qual seria a biografia dessas imagens?

O presente trabalho se propBe a contar uma versao possivel de uma tal biografia.
Porém, busca fazé-lo de acordo com um pressuposto teérico-metodoldgico em especifico:
tentarei contar essa histéria como uma histéria de difusdo. Mais precisamente, o conceito

de difusdo que adoto aqui é aquele de um difusionismo estruturalista.

Lendo Lévi-Strauss, Manuela Carneiro da Cunha (2017, p. 117) identifica, no
longo percurso entre As organizacdes dualistas existem? e Histdria de Lince, “o problema
metodoldgico do que se poderia chamar uma ‘difusdo estrutural’”. Para a autora, essa
nogdo de difusdo se refere privilegiadamente aos fendbmenos de empréstimo que ocorrem

em um espaco de interface entre sociedades diferentes, especialmente aquelas de familias

8 Sempre que ndo indicada nenhuma outra fonte, as fotos sdo de minha autoria.
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B onl - o

Figura 1 — Prédio da Municipalidad com colunas decoradas com desenhos kené

Figura 2 — Letreiro e réplica de ceramica shipibo-konibo

Figura 3 — Detalhe do letreiro, figurando
cerimOnia xamanica
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linguisticas e culturais mais distantes entre si. Tais fendbmenos aconteceriam mediante a

transposicao do que Lévi-Strauss chama de um “limiar”:

[...] os sistemas mitoldgicos, apOs terem passado por uma expressao
minima, recobram sua amplitude passado o limiar. Mas a sua imagem
se inverte, um pouco como um feixe de raios luminosos penetrando em
uma camera escura por um orificio pontual e obrigados por esse
obstaculo a se cruzarem: de tal forma que a mesma imagem, vista direita
do lado de fora, reflete-se invertida na camara. (Lévi-Strauss apud
Carneiro da Cunha, 2017, p. 118)

Em sua leitura, Carneiro da Cunha associa a ideia de difusdo a prépria nocéo de
transformacéo estrutural, de modo que os empréstimos culturais, no caso da mitologia,
tornam-se analisaveis inclusive conforme a l6gica da férmula candnica exposta por Lévi-
Strauss (2012) em A estrutura dos mitos. No entanto, a autora faz a ressalva de que esses
fenomenos de “difusdo estrutural” ndo podem ser tomados a maneira de um difusionismo
tradicional, isto €, como “ondas sucessivas e isomorfas que provoca uma pedra langada
na agua”, ondas essas que “perdem sua nitidez inicial e vao se apagando até se tornarem
imperceptiveis” na medida em que se afastam do ponto de partida (Carneiro da Cunha,
2017, p. 121). Antes, o encadeamento dos empréstimos engendra transformacdes que
renovam a forca dos signos difundidos, torcendo-os e recompondo-0s em novas series
ligadas, por um ou outro termo, a suas versdes anteriores, de modo que cada nova variante

constitui uma forma dotada de intensidade propria.

Aqui, tomo essas concep¢bes de interface, difusdo e transformacdo como
ferramentas teorico-analiticas a serem aplicadas ndo aos transitos e rearranjos semiéticos
entre grupos étnicos, mas as préprias dindmicas de transmissao cultural entre pessoas e
perspectivas. Desse modo, as diversas traducdes intersemidticas (Jakobson, 1959) que
reinem, em uma mesma rede, signos (visuais, sonoros, mesmo olfativos) emitidos por
agentes tdo diversos quanto humanos, plantas e espiritos, e das quais cada pintura
figurativa € um indice, podem ser apreendidas também como transformagdes, no sentido

dado a este termo pela antropologia estrutural.

Busco construir assim uma cadeia de figuras em transformacéo, fazendo dessa
historia de difuséo da arte visionaria uma rede de imagens relacionadas sem que haja um
vetor univoco que confira ao conjunto uma direcdo linear necessaria. Antes, cada imagem

pode enviar simultaneamente a muitas outras, de aparicdo anterior ou posterior



14

temporalmente. Pois se é verdade que, como afirma Eduardo Viveiros de Castro (1992,
p. 195), “o difusionismo ¢ a teoria estruturalista da historia”, trata-se de uma historia que
pode ser contada em diferentes direcdes e em chave espacializante, avancando e recuando

no tempo.

Em outras palavras, as transformacdes histdricas estdo em continuidade
com as transformacdes estruturais, as sociedades [ou mitos, imagens...]
em “contato” sdo forgosamente transformacdes umas das outras. A
dialética entre estrutura e evento é interior a estrutura, que é ela prépria
um evento para outra estrutura e assim por diante. (Viveiros de Castro,

2012, p. 162; grifo no original)

E esse o nivel analitico no qual busco situar este trabalho. A questdo, entdo, se
torna a de saber em quais dire¢Oes percorrer a rede de transformacdes, e como descrever
as configuracdes relacionais que se formam, em cada momento do percurso, em torno das
imagens figurativas. Desse modo, “o artefato ndo aparece como a simples corporificagdo
de um ser individual, mas como uma imagem complexa de um conjunto de relacdes”

(Fausto & Severi, 2015, p. 9).

Nesses conjuntos, além disso, a transformacao aparece ndo apenas como um modo
de relacdo das imagens figurativas entre si e com outros signos, mas também como tema
e protétipo das figuracbes em si. Pois, como aponta Fausto (no prelo), uma das
preocupacdes centrais das artes amerindias, se vistas pelo angulo de uma histoéria de longa
duragdo, seria justamente a de “produzir imagens da prépria transformagdo”. Nesse
sentido, a figuracdo aparece tdo somente como uma estabilizacdo momentanea, um
instantaneo, sobre um fundo transformacional, de modo semelhante ao que Lagrou (2013,
p. 84) observa no universo dos grafismos abstratos:

A intercambiabilidade entre figura e fundo visa antes desfazer a
possibilidade de delimitar uma figura sobre um fundo do que confirma-
la. David Guss para os Yekuana e Peter Roe para os Shipibo-Konibo
foram os primeiros a notar, no universo dos grafismos amerindios, uma
afinidade entre um estilo de ver e um estilo de pensar. Existiria uma
afinidade entre a inversdo de figura e fundo, consequéncia de uma
simetria cinética dos motivos, e a percepcdo indigena de uma

simultaneidade entre os lados visiveis e invisiveis da realidade, segundo
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Guss (1989), e entre esta ambiguidade estilistica ¢ uma “ambiguidade

mental”, segundo Roe (1975).

Sobre a dissertacao

A reflexdo etnografica que se segue ¢é baseada principalmente em pouco mais de
dois meses (maio a julho de 2019) de trabalho de campo nas regides de selva e costa
peruanas, divididos entre as cidades de Pucallpa e arredores (sete semanas), lquitos (uma
semana) e Lima (duas semanas). Seu ponto de partida mais longinquo remonta a
exposicdo jMira! Artes visuais contemporaneas dos povos indigenas®, de 2013, saudada
por Lagrou e van Velthem (2018, p. 148) como “um marco na histéria de legitimacédo das
artes indigenas” no contexto brasileiro. Ap0s sua inauguracdo, em Belo Horizonte, a
exposicdo seguiu para Brasilia em 2014, o que possibilitou meu primeiro contato com o
estilo artistico que ora se constitui como objeto de investigacdo. Contando com uma
significativa contribuicdo de artistas de paises amazonico-andinos como Peru, Equador e
Colbmbia, a exposicdo apresentava pecas de extraordindria poténcia estética, que na

época me capturaram fortemente a ateng&o™°.

A ideia de converter essa experiéncia em ponto de partida de um problema de
pesquisa apareceu apenas em 2018, ao entrar no mestrado em antropologia social do
Museu Nacional, no ano de seu bicentenario e imolagdo!!. Seguindo alguns caminhos
ensejados pelos materiais de catalogo da exposicdo (Almeida & Matos, 2013), a qual
também foi tema de um dossié na revista Mundo Amazénico (vol. 5, 2014), cheguei aos
artistas visionarios da Amazonia peruana, alguns dos quais estavam representados — ou
“distribuidos”, como diria Gell — em jMira! por suas obras, e depois vieram a se tornar

interlocutores desta pesquisa, como Paolo del Aguila e Ruysen Flores.

Assim se comporia um “mito de origem” para este trabalho, que consiste em uma

primeira sintese do processo de aproximagdo que venho realizando ha dois anos'? ao

® Segundo a curadora Maria Inés Almeida, o titulo é uma referéncia a nogéo de miragdo, usada em meios
ayahuasqueiros diversos para se referir as visdes proporcionadas pela planta.

10 Né&o fui o Gnico pesquisador que teve a trajetoria académica tocada pela exposicdo. Ver, por exemplo, a
dissertacdo de Peixoto (2017) e a monografia de Dinato (2014).

11 A imagem de um grande corpo imolado para falar do Museu incendiado foi elaborada pela professora
Aparecida Vilaga (2018).

2 Dois anos esses que, note-se, nem sempre foram os mais favoraveis ao trabalho intelectual. Penso
especialmente nos fatidicos acontecimentos de 2018, tempo atravessado no Brasil por uma mérbida pulséo
autofagica, da qual a queima do Museu é apenas um simbolo, ou antes, um indice. A configuragdo em
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campo da etnologia americanista. Por outro lado, a presente experiéncia de escrita possui
também certo carater exploratério e prospectivo, no sentido de que busca inaugurar um
projeto intelectual de mais longo prazo. Interessam-me sobretudo os horizontes
comparativos sugeridos pelo caso do Ucayali, que pode ser heuristico para pensar as
novas figuracdes indigenas sul-americanas que hoje se multiplicam, como mostram por
exemplo as experiéncias de pintores shipibo-konibo, bora e uitoto radicados em Lima, do
Movimento dos Artistas Huni Kuin (Huni Kuin, Valin & Mattos, 2019; Mattos & Huni
Kuin, 2017; Dinato, 2018) e do artista macuxi Jaider Esbell, no Brasil. Para aléem do
rendimento teodrico-analitico para a ciéncia social, acredito que essas novas propostas
artisticas colocam problemas mais amplos para as sociedades de nuestra América: essas
figuracbes consistem em uma poderosa forma de comunicacdo entre indigenas e néo-
indigenas, na mesma medida em que tornam visiveis diferencas que dentro do vocabulario

antropoldgico contemporaneo poderiam ser qualificadas como ontoldgicas.

Nesta dissertacdo, dividi a exposicdo do material empirico e dos argumentos que
0 acompanham de acordo com um esquema orientado por categorias espaciais: parto, no
primeiro capitulo, de um bairro relativamente central de Pucallpa, o Arenal, para nos dois
capitulos seguintes me distanciar da cidade na direcao de outro centro de relacdes, aquele
da selva. Assim, o segundo capitulo trata da comunidad nativa de San Francisco de
Yarinacocha, dos Shipibo-Konibo, situada a cerca de 20 quilébmetros do centro de
Pucallpa, e o terceiro do bairro de Yarina (corruptela de Yarinacocha), bairro menos

central da cidade mas ainda constituinte de sua malha urbana.

Ao longo dos trés capitulos o fio condutor € 0 mesmo, a saber, alguns processos
de difusdo da arte visionaria, que aqui faco coincidir com o caminho do rio Ucayali, em
um de seus bracos desviantes, que ¢ a lagoa de Yarinacocha®®. Descendo o rio do centro
de Pucallpa a San Francisco, e depois subindo-o de volta até um ponto a meio-caminho,
que € o bairro de Yarina, percorro algumas localidades por onde a iconografia visionaria
deixou sua marca. Em cada uma delas, busco analisar algumas das configuracoes
relacionais que envolvem essas imagens figurativas, tentando descrever 0s nexos entre as
perspectivas humanas e ndo-humanas que se tornam visiveis através da arte. Pretendo

assim obter como resultado ao menos os contornos de um sistema de transformacéo

escala nacional de uma hegemonia neofascista, seja durdvel ou efémera, é um evento que tem efeitos
nocivos diretos e indiretos sobre a qualidade de tudo que seja vida académica, cientifica, cultural.
13 Ligada diretamente ao rio apenas na estacdo de chuvas.
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composto ndo por classificacdes totémicas ou mitos, mas por imagens. Cada uma destas
ndo é, parafraseando Lévi-Strauss, sendo uma transformagdo mais ou menos elaborada de
outras imagens. “Teria sido legitimo, portanto, escolher como ponto de partida qualquer
representante do grupo” (Lévi-Strauss, 2004, p. 20). Por razbes de conveniéncia, inicio a
exposicdo pelo caminho mais intuitivo'®: aquele sugerido pela vida e obra do pintor

pioneiro Pablo Amaringo.

San Francisco de
Yarinacocha

o

--> Laguna dé Yarinacocha

[
|

\
L’T
Nueva

Requena

Bosque
Nacional
Alexander
Von:Humboldt ]

Pucallpa e adjacéncias

14 «A partir de um mito escolhido, sendo arbitrariamente, mas em virtude do sentimento intuitivo de sua
riqueza e fecundidade, e em seguida analisado de acordo com as regras estabelecidas em trabalhos
anteriores, configuramos o grupo de transformagdes de cada sequéncia [...]” (Lévi-Strauss, 2004, p. 20-21).
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Capitulo 1
El Arenal

Nem toda pessoa tem a capacidade de ficar em éxtase e produzir, por
conseguinte, aqueles efeitos de natureza meteoroldgica, terapéutica,
divinatdria ou telepatica que, segundo a experiéncia, s6 se conseguem desse
modo. N&o exclusivamente, mas sobretudo, é a essas forcas extracotidianas
que se atribuem tais nomes especificos — mana, orenda ou, como fazem os
iranianos, maga (dai a palavra magico) [...].

Max Weber, Economia e Sociedade

Acreditamos que nogdes do tipo mana, por diversas que possam ser, e
considerando sua funcé@o mais geral (que, como vimos, ndo desaparece em
nossa mentalidade e em nossa forma de sociedade), representam precisamente
esse significante flutuante, que é a serviddo de todo pensamento finito (mas
também a garantia de toda arte, toda poesia, toda invencao mitica e estética)

[..]

Claude Lévi-Strauss, Introdugéo a Obra de Marcel Mauss
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Viagens de Pablo Amaringo

Figura 4 — Muraya entering the subaquatic world ‘ Fo: Luna & Amarigo, 1991, p. 83

A obra acima (fig. 4), intitulada Muraya entering the subaquatic world, retrata um
xama (muraya, em shipibo, a esquerda) em uma viagem ao fundo de um rio. Segundo
explica seu autor, o pintor Pablo Amaringo, ele “é recebido por duas sereias, guias para a
cidade dourada debaixo das aguas” (Luna & Amaringo, 1991, p. 82). A sua frente, vdo
trés aves que sdo seus “animais guardides”. A cidade dourada subaqudtica (no canto
inferior esquerdo) tem sua entrada guardada por duas yakumamas (“maes das aguas”, em
quechua®®), enormes serpentes que interditam com seu magnetismo a entrada de eventuais
invasores. No canto inferior direito est4 a cidade das bruxas, e acima dela, a das ninfas,
cujos ares sao perfumados. No centro da triangulagdo entre as trés cidades, estd “um

aeroporto para espagonaves extraterrestres de varios lugares” (Luna & Amaringo, 1991,

p. 82). Na extremidade inferior do quadro ha trés yakurunas (do quechua, “pessoas/gente

15 “Pablo era o sétimo de treze filhos tidos por Don Ezequias Amaringo e Dofia Manuela Shufia, que falavam
quechua como sua lingua materna mas criaram seus filhos em espanhol para facilitar sua integracdo a
sociedade peruana” (Luna & Amaringo, 1991, p. 21). “Além de espanhol, quechua e inglés, Pablo também
fala algum amahuaca, cocama, e shipibo, que ele aprendeu em suas jornadas na selva” (Luna & Amaringo,
1991, p. 29).
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das aguas”), comendo peixe, € na superior, um grande paldcio real, onde musas dangam
e musicos tocam alaude. No canto superior direito, estd um Inca que é também o espirito
de uma planta, um tubérculo, que permite a pessoa que o ingere provocar ou impedir a

chuva.

“Em todo o ocidente amazonico”, escreve Carneiro da Cunha (1998, p. 12), “os
xamas, como se sabe, sdo os viajantes por exceléncia”. A autora conta a historia de
Crispim, um Yaminahua que por décadas, até os anos 1980, foi 0 mais importante xaméa
do alto Jurua, para os indigenas da regido tanto quanto para os seringueiros ndo-indigenas.
Criado por um padrinho branco, ele teria atravessado a bacia amazonica até o Pard e o
Ceard, onde teria vivido e estudado. De volta ao Jurua, ja como xama poderoso,
estabeleceu-se em um lugar chamado Divisdo, ponto de “partilha das aguas” entre seis
bacias hidrogréaficas distintas. Conhecendo as extremidades da rede fluvial a jusante e a
montante, ele reuniu em si uma diversidade de pontos de vista locais. “E nesse sentido

que Crispim é um tradutor” (Carneiro da Cunha, 1998, p. 12).

Acredito que 0 mesmo poderia ser afirmado a respeito de Pablo Amaringo (1938
—2009)*°. Pois este xama-artista, nascido no povoado de Puerto Libertad, um caserio, a
época com cerca de cem familias, proximo a Tamanco, localidade do baixo Ucayali,
também foi um grande viajante, tendo visitado e conhecido inimeros recantos do cosmos.
Aos dez anos, deixou seu povoado natal em direcdo a cidade de Pucallpa, rio acima, em
busca de escolarizagdo. No entanto, na cidade chegou apenas a concluir a escola primaria,
por conta da situacdo socioeconémica da familia. “Pero yo estudié con libros, a mi me

gustan mucho los libros... entonces me he instruido solo”, afirma.

No fim dos anos 1960, quando possuia por volta de trinta anos, presenciou um
episddio de cura xamanica, no qual uma curandeira apareceu em sua casa para tratar uma
grave enfermidade de sua irma, requisitando a participacdo de Amaringo como ajudante.
Ele conta que a senhora chegou em uma manha e curou sua irmé cantando seus icaros
(cantos xamanicos), deixou a casa e voltou a noite acompanhada de nove xamas e cerca
de outras dez pessoas, pacientes que também seriam curados. A curandeira distribuiu uma
pequena por¢cdo de cha de ayahuasca a todos os presentes, se vestiu “COmo una
sacerdotisa”, com uma coroa, uma espada, e, cantando, comecou a levitar. Amaringo

sentiu frio, ouviu um estalido e viu a terra se abrir. Acima e abaixo de si, viu dois aparatos

16 Para um estudo concentrado na obra de Amaringo, ver Villalta (2019).
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mecanicos redondos, com motores funcionando, e do ch&o viu sair uma grande serpente,
com rosto de mulher. Viu anjos e “personajes muy extrafios”. Por fim, deu-se conta que
estava sentado no trono de um palacio, aonde vieram sefioritas que o trouxeram uma
coroa, uma capa, cinturdes, couracas, espada e cetro. Trouxeram também flores de todas

as cores, ledes e tigres, cada uma delas dando-lhe um beijo antes de sair. Anos depois, em

1987, Amaringo pintaria essa viséo (fig. 5).

Por conta da intensidade de sua mareacion, a curandeira receitou a Amaringo uma
dietal’ de oito dias, que ele cumpriu estritamente. Um més depois, ele conta que ao deitar-
se para dormir comegou a ouvir os icaros da senhora, todos, perfeitamente, mesmo “sin
haber aprendido”. Horas depois, percebeu que estava-se transformando em um morcego.
Assustou-se e exclamou “meu Deus!”, depois do que suas asas desapareceram. Trés dias
depois, um jovem foi a sua casa entregar uma carta a sua cunhada. Como esta néo

estivesse em casa, ele a esperou, e Amaringo comecou a sentir um mal que o0 mensageiro

17 No Ucayali, a pratica das dietas pode envolver a interdicdo ao consumo de sal, aglcar, alcool e carne
suina, além da abstinéncia sexual.
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possuia na cabeca, descrevendo em detalhes os pontos onde as dores o0 acometiam. Ambos
se surpreenderam. A noite, durante 0 sono, uma sefiorita se Ihe apresentou e informou
que ele deveria curar o jovem, ensinando um icaro a Amaringo e recomendando outros
procedimentos. Deu também o diagndstico: o mal era causado por uma pretendente que
0 entregador da carta havia rejeitado, e que agora se vingava. Quando Amaringo se
encontrou novamente com o jovem, mencionou 0 nome da conhecida deste Gltimo, a qual
sequer vivia em Pucallpa, mas em Puerto Maldonado, cidade bastante ao sul, as margens
do rio Madre de Dios, proximo a fronteira com a Bolivia. O nome estava correto, e,
seguindo as recomendacdes reveladas em seu sonho, Amaringo efetivamente curou o mal

do entregador da carta para sua cunhada.

A partir desse evento, ele comecou a reconhecer-se e apresentar-se como
curandeiro, passando a tomar ayahuasca com mais frequéncia e arregimentando vasta
clientela. Fez curaciones em Pucallpa, lquitos, Tingo Maria, Huanuco, Huancayo,
Huancavelica, Cusco, Puerto Maldonado, Lima. Como o xamé-tradutor do texto de
Carneiro da Cunha, Amaringo também esteve no baixo Amazonas: na juventude, fugindo
de Pucallpa ap6s ser preso por usar suas habilidades de pintura para falsificar notas de
dinheiro, remou 18 dias Ucayali abaixo até Iquitos, onde pegou um barco para o Brasil.
Nessa época, trabalhou por quase dois anos em uma fazenda perto de Belém (Luna &
Amaringo, 1991, p. 24). Em sua trajetéria de xamd, familiarizou espiritos que
trabalhavam com ele em suas curas, e pertenciam a diversas classes: eram silfos, fadas,
incubos, slcubos, oceanides, sereias, duendes, ancidos, anjos de varios tipos, como

potestades, querubins, serafins, “y he llegado casi a ver la gloria de Dios”.!8

**k*k

Os acontecimentos acima sdo relatados por Amaringo em uma entrevista,
disponivel online!®, dada a Miguel Kavlin, fundador de uma “comunidad de sanacion
chaméanica” chamada Sacha Runa (pessoas/gente da selva, em quechua), e sediada na
Bolivia. No site da organizacdo?, cujos textos sdo redigidos em inglés, aprende-se que

Kavlin nasceu em La Paz e estudou antropologia e filosofia nos Estados Unidos. Viajou

18 Trata-se de seres oriundos de tradigGes culturais judaico-cristds e/ou europeias. Na infancia, Amaringo
era catolico e rezava todos os dias na capela que seu pai havia mandado fazer em casa. Também as leituras
influenciaram seu imaginario; segundo Luis Eduardo Luna (Luna & Amaringo, 1991, p. 43), antes de se
tornar curandeiro ele teve contato com livros esotéricos e ocultistas a exemplo do Livro de S&o Cipriano,
de origem ibérica.

19 https://www.youtube.com/watch?v=6mDqbifT8I0 , acesso em 04/01/2020.

20 https://sacharuna.com/ , acesso em 04/01/2020.
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aos desertos do sudoeste estadunidense, em peregrinacdo a regido dos antigos Anasazi,
termo usado pelos Navajo para se referir aos ancestrais de seus vizinhos Pueblo. Em Nova
York, aprendeu artes marciais chinesas, e na Amazonia peruana se tornou aprendiz de
Agustin Rivas, um artista plastico nascido perto de Iquitos cuja casa-museu, no centro de
Pucallpa, exp0e, além de suas esculturas em madeira, inspiradas em seres da floresta,
algumas ceramicas shipibo-konibo e uma pintura de Pablo Amaringo (fig. 6). Hoje,
Kavlin trabalha organizando cerimdnias de toma de ayahuasca em centros de retiro na
Amazonia e nos Andes bolivianos. No site de sua organizacao, a se¢do dedicada a sua
biografia também afirma que desde 1989 ele tem levado pessoas dos Estados Unidos,
Canad4, Europa e Austrélia ao jungle camp de Rivas, na Amazbnia. Que caminhos

levaram a vida e a arte de Amaringo a se inserir em uma trama tao heteréclita?

Figura 6 — Pintura de Amaringo no Museo Agustin Rivas
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Em “River People: Shamanism and History in Western Amazonia”, Gow faz, para
a Amazonia ocidental, uma sociologia do xamanismo ayahuasqueiro que oferece algumas
indicacdes. Segundo o autor (Gow, 1994, p. 91), este “estd profundamente integrado
[embedded] na estrutura contemporanea das relagdes sociais ¢ econdmicas da regido”.
Contrapondo-se a interpretacGes que tomam o uso cerimonial da ayahuasca em contexto
citadino como uma importacdo unilateral de préaticas tradicionais dos povos nativos,
préticas essas que estariam “respondendo a inseguranc¢a econdmica cronica e a alienagao
do lumpemproletariado urbano” (Gow, 1994, p. 90), cle elabora um modelo analitico
alternativo ao argumentar que “o xamanismo ayahuasqueiro vem evoluindo em contextos
urbanos ao longo dos Gltimos trezentos anos, e que ele foi exportado dessas cidades para
povos indigenas [tribal] isolados se tornando a forma dominante de pratica xaménica
curativa na regiao” (Gow, 1994, p. 91). Assim, no lugar de uma tradi¢ao pré-colombiana
intocada que estaria sendo transformada e transportada para as cidades pelos processos
amazonicos de urbanizacgdo, haveria antes uma relagéo circular entre os dois contextos,
na medida em que as praticas xamanicas e curativas ayahuasqueiras teriam transitado ndo
somente dos povos amerindios da floresta para as cidades, mas também no sentido
inverso. E dessa maneira que o autor explica alguns dados probleméaticos encontrados em

sua pesquisa no baixo Urubamba:

[c]lomo a maioria dos etnégrafos de povos da Amazonia ocidental, eu
conseguia facilmente aceitar que as pessoas nativas Piro e Campa dessa
area associem seus patrdes, bens manufaturados, educacao escolar, e
poder estatal com cidades rio abaixo como Pucallpa e Iquitos. Mas era
muito mais dificil entender suas asser¢fes de que o conhecimento
xamanico vem de rio abaixo e dessas mesmas cidades. (Gow, 1994, p.
91)

Desse argumento mais amplo, hd um ponto especifico que aqui interessa reter: a
associacdo que o autor propde entre a posi¢do social intercambiante da populagéo dita
mestiza e um “eixo espacial que vai da cidade a floresta” (Gow, 1994, p. 91); isso,
considerando que “na Amazonia Peruana, ‘ser indigena’, ‘ndo ser indigena’ e ‘ser
mestico’ (expressdes habituais em espanhol) sdo posicfes relativamente abertas ao
transito e mudangas contextuais” (Belaunde, 2015, p. 640). Nesse sentido, Gow abstrali
dessa dialética um esquema de estratificacdo social tripartite baseado nas posicoes

relacionais de brancos, indios e mestizos, e relaciona essas trés posi¢des a um simbolismo
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espacial, “com a floresta no centro da regido e as nag¢des ocidentais industrializadas no

exterior” (Gow, 1994, p. 91). Desse modo,

[a]s cidades da regido, como Pucallpa e lquitos, sdo o ponto de contato
entre a Amazonia e o exterior. Elas sdo os lugares onde o crédito entra
na economia, e 0s centros das cidades sdo dominados pelos prédios
comerciais e as casas dos brancos ricos. [...] Na floresta remota, a fonte
de mercadorias potenciais, vivem os indios. No meio vivem os mestizos,
nas comunidades menores ao longo dos rios e nos bairros favelizados
[slums] nas periferias das grandes cidades. [...] As pessoas dos bairros
favelizados de Iquitos e Pucallpa estdo por definicdo ambiguamente
equilibradas entre a cidade e a floresta e entre 0s brancos e 0s indios.
(Gow, 1994, p. 101)

Penso que a vida e a arte de Pablo Amaringo podem ser compreendidas
precisamente como uma dobradica desse sistema. Pois se, por um lado, sua carreira de
artista se desenvolve em intenso contato com um publico comprador euro-americano,
frequentemente envolvido com as modalidades de “turismo xamanico™?! descritas por
Beatriz Labate (2011), por outro, como visto acima, sua producdo artistica tematiza e é
baseada em conhecimentos amerindios. Com efeito, como aponta Belaunde (2016, p.
615), “Amaringo se apresentava principalmente como um ribeirinho mestico, mas
também reconhecia sua origem indigena Kechua Lamista e tinha grande familiaridade

com 0 xamanismo cocama e shipibo-konibo da regido do Ucayali”.

Retendo, portanto, a ideia de um eixo espacial que vai da floresta amazo6nica ao
que Gow chama de “nag¢des ocidentais industrializadas”, tendo a cidade de Pucallpa como
ponto intermediario, fixemos nosso ponto de partida na primeira das trés categorias

espaciais que organizam esta dissertacdo: o Arenal.

*k%k

2L David Dupuis (2018, p. 34) problematiza a aplicacdo da nogdo de turismo a essa peregrinacdo
internacional & Amazonia peruana, argumentando que “[s]e essa abordagem tem o mérito de mostrar a
maneira pela qual certos atores tratam esse afluxo de estrangeiros como um recurso turistico, a extensao
relativamente indeterminada do conceito de turismo limita tanto quanto seu alcance heuristico. Faz-se
necessario ainda constatar que raros sdo os clientes que veem esse tipo de viagem como uma estadia
turistica, a maior parte dentre eles investindo esta ultima de uma forte dimensao salvadora”.



26

A primeira vista, o bairro do Arenal, em Pucallpa, ndo se diferencia muito da
malha urbana que o circunda. E majoritariamente residencial, com casas simples de
madeira ou alvenaria, as vezes construidas sobre estacas um pouco mais altas que o nivel
do solo. O asfalto vai somente até um certo ponto das ruas mais proximas as artérias
principais que passam pelo bairro, como as ruas Victor Montalvo e Guillermo Sisley. De
resto, as ruas sdo de terra batida. Quando visitei o bairro, algumas vias estavam
interrompidas por obras na rede de encanamento subterraneo, 0 que tornava 0 acesso e

transporte, por motocar??, um tanto labirinticos.

Minha entrada no campo, em maio de 2019, se deu mediante 0 acompanhamento
de um festival de pintura mural organizado por um grupo de jovens artistas radicados em
Lima. Em sua quarta edi¢do, o festival Amazonarte aportou em Pucallpa entre os dias 20
e 24 de maio com a proposta de realizar um processo de muralizacién masiva nas paredes
externas de quatro escolas publicas em diferentes partes da cidade. Para tanto, foram
convidados pouco mais de vinte pintores locais (alguns dos quais artistas visionarios) e
forasteiros (de varias regiGes do Peru, além de dois artistas chilenos, um equatoriano e
duas estadunidenses) que trabalharam voluntariamente, tendo apenas suas despesas pagas
por meio do patrocinio de agentes privados do empresariado regional (hospedagem por
conta de uma filial da rede de hotéis Casa Andina, transporte fornecido pela agéncia de
turismo Ruta Alfa, alimentacdo por EI Tuyuyo e outros restaurantes da cidade etc.). Todos
0S murais apresentavam tematica amazonica, em geral fauna, flora e cosmovision —
categoria originalmente antropoldgica, presumo, frequentemente enunciada e integrada a
um certo senso comum — de diferentes povos da selva peruana. Paralelamente, fui aos
poucos explorando a cena artistica da cidade, comecando com 0s espacos de exposicao

onde achei que pudesse encontrar obras de arte visionaria.

Foi nesse contexto que, nessa semana, fiz minha primeira visita a uma localidade
central do bairro do Arenal: a Escuela de Pintura Amazdnica Usko-Ayar, a casa-escola
de Pablo Amaringo. Apesar de estar listada em algumas placas e panfletos de divulgagéo
como um ponto turistico da cidade, nenhum condutor de motocar na regido da Plaza de
Armas a reconheceu pelo nome. Pelo endereco, cheguei a rua da escola, onde os vizinhos

souberam informar a casa correta. Na via sem asfalto, trata-se de uma das maiores casas,

22 Espécie de mototéaxi sobre trés rodas, com uma carroceria que comporta até trés passageiros, a maneira
do tuk-tuk do sudeste asiatico, que € o principal meio de transporte de Pucallpa, onde, a diferenca de Iquitos,
guase nao se veem automadveis comuns circulando.
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com um muro alto (elemento um pouco incomum na paisagem em volta), e, ao lado de
um grande portdo dando para uma garagem ampla, uma porta que parece estar sempre
aberta. No interior do terreno ha duas edificacdes em madeira pintada de verde e branco:
ao fundo, a casa residencial de dois andares onde mora Juan Vasquez Amaringo, filho
adotivo de Pablo Amaringo, com sua familia, e na lateral um anexo onde ha uma galeria
e uma sala de aula. Na parede externa da casa, esta pintado um brasao onde se 1€ “ ‘Usko-
Ayar’ Amazonian School of Painting”, com a figura de um Inca de perfil sobre a paisagem
de um rio (fig. 7). A galeria, por sua vez, contém cerca de vinte pinturas de Amaringo,
postas a venda por precos que chegam a dez mil ddlares. Sobre uma mesa, cartes com
os dados de contato de Juan Vasquez e da “Pablo C. Amaringo” High Art Gallery, além
de pares de Oculos que servem a visualizacdo de algumas pinturas cujas figuras em
primeiro plano se destacam em 3D, uma técnica assimilada pelo artista na fase mais tardia

de sua trajetoria.

Figura 7 — Braséo da escola Usko-Ayar
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“Pablo Amaringo”, me disse Juan Vasquez Amaringo, um homem na faixa dos

40 anos de idade, sentado no sofé que ha no interior da galeria de Usko-Ayar,

él no era un simples chaman, que estaba tomando ayahuasca como muchos otros lo
hacen, él ha sido un investigador, sobre las ciencias ocultas, llama-se, del
ayahuasca, él queria saber qué cosa hay detras del ayahuasca, el rosacrucismo, el
budismo, el hinduismo, las magias, y muchas otras ciencias, que él ha penetrado alli
para poder descubrir que cosa hay después de esta vida [...]. El ha sido un analista,
un investigador [...]. Pablo Amaringo, él describia sus obras, de una obra él daba
sus conferencias, y dos horas que le daban por conferencia, le faltaba. Era corto,

una, dos horas.

Essa curiosidade pelas coisas metafisicas e ordinariamente invisiveis, com efeito,

é confirmada pelo proprio Pablo Amaringo na entrevista que mencionei acima:

Hay de todo, de todo. [...] El universo estad lleno de gente espiritual. Casi NO COMO
nosotros. Donde uno ve por ejemplo los que aparecieron a los mayas, a los incas,
han sido personas que vienen de otras galaxias, porque hay muchisimas galaxias,
hay muchisimo que ver en el universo. Nosotros pensamos que el universo esta vacio.
No. Esta poblado con mucha gente espiritual de todo rango [ordem] social. [...] Por
ejemplo los que vinieron a ensefiar a los mayas, a los incas, han sido los grandes
reyes que habitaban en un satélite llamado Calisto, un satélite de Japiter, de ahi
vinieron ellos para enseniar a los mayas y los incas sus artes. [...] Ellos hacian
operaciones bajo esas influencias, esas ensefianzas de esas personas, personas
espirituales que se transformaban en personas fisicas, ellos son hiperquimicos, son
materia en libertad, ellos pueden ser espiritus como también pueden ser personas

fisicas como nosotros.

Sua iniciagdo xamanica, embora tenha se dado a partir do episédio da cura de sua
irma, relatado acima, e que aconteceu quando Amaringo ja tinha idade mais avancada,
possuia um precedente: uma doenca em sua adolescéncia, curada por seu proprio pai com
a ajuda da ayahuasca. Nessa época, por volta de seus quinze anos, ele trabalhava na
capitania do porto de Pucallpa, como secretario do capitdo, quando adoeceu do coracao.
Tomou remédios por dois anos e meio, sem conseguir curar-se com a “medicina quimica”.
Voltou a sua terra natal de Tamanco, onde ainda vivia seu pai, e de 14 a um outro caserio.
“Alli, mi papa, como ya sabia mi papa de estas cosas, de este remedio tradicional
ayahuasca, tenia poderes, €l me dio de tomar.” Amaringo conta que seu pai lhe deu o cha

de ayahuasca icarando, isto €, cantando, e vinte minutos depois ele comecou a sentir a
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mareacion?3. Viu um doctor norte-americano, com sua sefiora e sua filha, que fazia de
enfermeiras. Eles traziam pingas, algoddo, instrumentos cirargicos diversos, e 0 médico
pediu que Amaringo tirasse a roupa. Com uma faca abriu seu peito, retirou seu coragéo e
apontou a veia especifica que estava enferma, substituindo-a por uma manguerita. Logo
costurou o ferimento, recomendou que no dia seguinte ele ndo fizesse movimentos
bruscos, e receitou uma dieta de oito dias. “Al dia siguiente, cuando amanecio, me sentia
tan feliz, como que no he tenido nunca nada en mi vida, muy sano, muy contento, y
verdaderamente hasta el dia de hoy no tengo nada en el corazén.” Foi durante essa
cerimdnia que seu pai colocou sobre sua cabeca um gorro branco, para sua protecao, que
anos depois a curandeira de sua irma veria e por isso 0 convocaria a ajuda-la. Essa

experiéncia de cirurgia espiritual Amaringo também logrou traduzir em forma de arte
(fig. 8).

<

Figura 8 — Spiritual heart operation Fonte: Luna & Amaringo, 1991, p. 102

23 Mais tarde em sua vida, Amaringo descreveria da seguinte forma a relacéo entre canto e visdo: “[tJodo
movimento cria uma vibragdo ou som; até o movimento da matéria ndo-fisica tem uma vibracdo, um
ultrassom que subjaz a estrutura harmonica da matéria fisica. Vocé pode as vezes perceber isso quando na
mareacion da ayahuasca; cor e som sdo 0 mesmo (synaesthesia) e vocé percebe que ambos sdo a vibragdo
da matéria” (Charing, Cloudsley & Amaringo, 2011, p. 39).
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E também a essa mesma época, quando ele trabalhava na capitania do porto, que
remonta seu aprendizado da pintura. Tanto Pablo quanto seu filho Juan Vasquez contam
a mesma historia, segundo a qual o capitdo para quem trabalhava lhe pediu para pintar
duas poltronas, um servigo que acabou por executar mal. O patrdo expressou sua
insatisfacao dizendo que ele “para tudo era bom, menos para pintar”. Nesse momento o
jovem Amaringo criou o que Juan Vasquez chamou de um “desafio interior’: nas palavras
do proprio Pablo, “dije yo después, ‘alguna vez voy a aprender a pintar, pero cuando
aprendo a pintar voy a hacerme pintor ™. Comecou seu estudo autodidata no ano de 1957,

e a fins de 1958 ja era pintor, conta ele sorrindo.

Suas préticas de figuracdo do invisivel, porém, atraves da pintura das experiéncias
alcancadas sob efeito da ayahuasca, s6 se iniciariam cerca de trinta anos depois. Antes
disso ele pintava apenas paisagens, e também cenas de cerimdnias xamanicas, mas
restritas aos aspectos ordinariamente visiveis: “he empezado a pintar pero no con
visiones, sino la toma de la ayahuasca, simplemente el curandero, lo que sopla con
cigarro, nada mas”. Nessa época, ele enviava quadros a um amigo suico que havia
conhecido em Pucallpa, que os revendia na Europa e com isso 0 ajudava a complementar
sua renda. A relacdo com esse mediador Juan Vasquez situa por volta de 1977, quando

Amaringo ja deixava de ser curandeiro®.

O inicio de sua pratica de pintura visionaria, assim como sua atividade de ensino
de arte no &mbito da escola Usko-Ayar, se da na década de 1980, quando ocorre seu
encontro decisivo com o antropdlogo colombiano Luis Eduardo Luna, radicado na
Escandinavia, que na época fazia pesquisa de campo sobre o xamanismo mestizo da

Amazonia peruana®:

24 No fim dos anos 70, Amaringo deixou de ser xama e tomar a ayahuasca por ter sido enfeiticado pela
propria curandeira responsavel por sua iniciagdo: “me hicieron agarrar com el olor, con el aroma de la
vegetacion, [...] ese aroma se te agarra te mata, y con eso me hicieron agarrar, me hicieron loco. Era la
sefiora de cual les contaba, porque la sefiora habia quedado sin los poderes, y yo habia agarrado sus
poderes, pero a mi me los dieron los espiritus, yo no sabia lo que estaban haciendo conmigo, yo no tenia
ningun poder para quitarle a ella, por eso que yo cantaba perfectamente lo que ella cantaba. Ella se va
nuevamente a su tierra, a San Martin, y dieta no sé qué, y nuevamente viene para quitarme los poderes, y
entonces me quiso matar”. Da “loucura” dessa época Juan Vasquez conta que seu pai queria jogar-se no
rio, na altura onde estava, no alto Ucayali, e trazido amarrado por amigos da selva, ressentiu-se com seus
genios, seus espiritos auxiliares, por ndo o terem ajudado a defender-se.

%5 Acompanhado de um amigo, o etnofarmacdlogo estadunidense Dennis McKenna. Um ano apds conhecer
Amaringo, Luna defendeu uma monografia sobre o tema como tese de doutorado no departamento de
religido comparada da Universidade de Estocolmo (Luna, 1986).
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Cuando empiezo yo con las visiones es en el 85, cuando yo le dije a Luis Eduardo,
cuando le pregunté, y que cosa hacian ellos por aca, cuando él me dijo que él me
hubiera querido conocer antes [...]. Entonces me dijo que estaban interesados en
las plantas magicas del Peril, tanto de la costa, sierra y selva. Entonces dije, “;qué
de la selva?”’, Yy me mencionaron muchos darboles y la ayahuasca. “Ah”, le dije, “yo
he sido chamadn hace diez anios [...]. Yo podria haber les ayudado bastante en su
investigacion, pero ahora ya no soy chamdn”. Entonces agrego todavia yo.: “Hasta

podria yo pintar eso”, les digo, “porque yo he tenido mucha experiencia”.

Luna levou algumas das pinturas de paisagens de Amaringo para vender na
Europa, mas meses depois escreveu a ele dizendo: “Pablo, ahora queremos todo de las

visiones, nada de paisajes”.

Assim se inaugurou a parceria que culminou com a publicacdo, em 1991, sob
autoria conjunta de Luna e Amaringo, do livro Ayahuasca Visions: the religious
iconography of a Peruvian shaman (Luna & Amaringo, 1991). O livro, publicado por
uma editora californiana cujo catalogo inclui categorias como “Magic & the Occult”,
“Spirituality & Religion” e “Health & Healing”, contém reprodu¢des de quase cinquenta
pinturas do artista, acompanhada de suas respectivas explicacdes dadas por ele, e
gravadas e transcritas por Luna, além de textos introdutérios assinados por este ultimo
sobre as biografias dos autores e a historia de sua colaboracgdo. Foi também essa parceria
que projetou Amaringo para uma carreira internacional como artista profissionalizado,

tendo Luna atuado como mediador e agente de mercado.

Sobre esse aspecto ndo disponho de dados conclusivos, mas creio ser uma hipotese
bastante plausivel a de que tenha sido Luna, nesse processo, a transportar o significante
“arte visionaria” — visionary art — para a Amazonia peruana. Na América do Norte essa
categoria é associada especialmente ao trabalho do artista plastico Alex Grey, atuante
desde a década de 1970, e cuja obra de inspiracdao psicodélica absorve fontes diversas
relacionadas a chamada contracultura. A titulo de exemplo dessa conexao, em 2011 obras
de Amaringo foram exibidas ao lado de outras de Grey em uma exposi¢cdo chamada
Shamanic Illuminations, em uma galeria de Nova York, e um segundo livro angléfono
sobre a obra do artista amaz6nico — nos mesmos moldes do primeiro, organizado por
Luna, mas dessa vez editado por autores britanicos (Charing, Cloudsley & Amaringo,
2011) —foi publicado pela editora Inner Traditions, que também possui no catalogo varios

livros do artista estadunidense. Como explica Juan Vasquez Amaringo, “[a]nteriormente
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ya habia pintores visionarios en el mundo, pero no de ayahuasca. Habia de otras plantas,
asi como del peyote, que hay en México, y de otras plantas alucinégenas. Ya habia
pintores visionarios, pero no de ayahuasca”. Assim se constitui uma arte visionaria

especificamente amazonica, diferente das demais.

No que se refere as dindmicas locais ucayalinas, que sdo de maior interesse aqui,
essas conexdes com redes euro-americanas possuem efeitos importantes. No Ucayali, mas
também em toda a Amazonia peruana, se proliferam “centros xamanicos”, ou “centros de
cura” — chamados simplesmente de albergues pelos locais —, que oferecem pacotes que
variam em preco (custando por volta de mil dolares) e duracéo (de poucos dias até uma
quinzena), mas que possuem em comum o fato de oferecerem, com sites e divulgagdo em
inglés, a um publico estrangeiro, periodos de retiro com sessdes de toma de ayahuasca e
dietas baseadas no uso de outras plantas, além de aplicacdes de kambd (secrecdo da
perereca Phyllomedusa bicolor), em um ambiente controlado e adaptado as expectativas
de conforto e seguranga proprias a nativos do que Davi Kopenawa chama de “o povo da

mercadoria” (Dias Jr. & Marras, 2019).

Por vezes, hd também ao final desses retiros oficinas de desenho e arte visionaria,
com espaco para a venda de obras por parte de artistas eventualmente convidados pelos
centros. As cerimbnias xamanicas nesses lugares sdo em geral conduzidas por maestros
shipibo-konibo, ashaninka ou mestizos, e o préprio Juan Vasquez me informou que
poucas semanas apds nossa conversa estaria indo a cidade de Tingo Maria participar de
um evento sobre ayahuasca, com a presenca de estrangeiros de diversas partes, no centro
de Guillermo Arévalo, um conhecido xama shipibo-konibo, filho de Benito Arévalo, um
maestro em sua época também muito prestigiado. Assim, a arte visionaria aparece como
um elemento a mais de um mercado internacionalizado cujo ativo principal é a ayahuasca
(Labate, 2011).

Quanto a escola Usko-Ayar, trata-se de um espaco de grande relevancia na vida
cultural de Pucallpa, principalmente pelo impacto que teve na formacdo de novas
geragDes de artistas visionarios. Muitos discipulos da escola fizeram carreira propria
seguindo os caminhos abertos por Amaringo, muito embora este ndo ensinasse
especificamente suas proprias praticas de figuracdo do invisivel, e sim técnicas pictoricas
mais gerais que tomavam por prototipo as paisagens, fauna e flora da selva amazénica.
Os alunos da escola que seguiram a trajetdria de artistas visionarios, pintando visoes de

mundos metafisicos abertos pela ayahuasca e por outras plantas maestras, o fizeram por
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busca e interesse préprio, conforme me afirmou mais de um desses aprendizes. Deve-se
considerar, no entanto, o grande poder de influéncia do sucesso artistico de Amaringo,
que apesar de ndo tomar a propria obra e trajetoria como padrdo normativo para sua
atividade pedagogica, intencionalmente ou ndo acabava por despertar curiosidade e
transmitir adiante seus préprios usos cerimoniais das plantas, se ndo pelo ensino direto,
ao menos pela forga indireta do exemplo. Também n&o se poderia ignorar a agéncia das
proprias imagens figurativas nessa trama, as quais, ao atrairem novas pessoas aos mundos

geralmente invisiveis das plantas e de seus espiritos, constituem o que Gell (2005)

chamou de uma “tecnologia de encantamento”?®.

Assim Juan Vésquez resume a historia da escola:

Habia algunos nifios, en especial la familia, ellos aprendian a pintar, pero eran dos,
tres, no eran mas. Mi papa les ensefiaba, y cada vez que venia Luna, o sea, el doctor,
el antropologo, venian més nifios, ellos se contaban los nifios a los vecinos, a los
nifios pues de la vecindad. Y cada afio que venia eran mas, venian otros nifios ya de
otros barrios, lejanos. “Pablo”, le dice [Luna], “cada vez que vengo veo mds nifios
aprendiendo a la pintura, me alegra. Vamos a crear pues una escuela, una escuela
de pintura amazénica, y escoja ti el nombre, como le ponemos ”. /...] Y ahi nace, en
el afio 1988, un 15 de junio, nace la Escuela de Pintura Amazonica Usko-Ayar, que
“Usko-Ayar” significa “principe espiritual” o “principe sabio”, es un quechua
arcaico. [...] O sea, la escuela Usko-Ayar se crea por el altruismo filantrépico de
su creador en ese tiempo, mi padre Pablo Amaringo, al ver tanta nifiez a veces
desocupados, algunos ya haciéndose jovenes de catorce, andando ya en malas
asociaciones, con malas amistades, en la drogadiccion, en el alcohol. Entonces por
eso el crea esa escuela sin fines de lucro, o sea, gratuita, para las personas de menos
recursos economicos, como llamamos, la gente mas pobre. [...] La Escuela de
Pintura Amazonica Usko-Ayar es una escuela de pintura de paisajes, no es del arte
visionario. Ellos [os alunos] se han, por su lado, por si solo, ya, se preocuparon,
como algunos se pusieron a tomar ayahuasca, también algunos sin tomar, mirando,
se inspiran, es cuestion de inspiracion. La mayoria ahora de sus exalumnos, de

Pablo Amaringo, ahora toman ayahuasca, hacen ceremonias de ayahuasca, algunos

2 «“Q papel da técnica ja se fazia presente na reflexiio sobre a habilidade (skill) elaborada por Franz Boas
no cléssico Primitive art, mas, com Gell, ela passa a ser evocada em paralelo com as opera¢es mégicas. A
eficacia estaria na producdo de uma guerra psicoldgica, pela qual o espectador permanece em posi¢do
assimétrica com relagdo a agéncia extraordinaria do produtor de objetos complexos” (Cesarino, 2017, p. 4).
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son chamanes. [ ...] Son pintores, algunos son chamanes, viajan por el mundo, hacen

sus exhibiciones, a nivel internacional.
Sobre o funcionamento cotidiano da escola, ele explica que

la escuela funcionaba, hasta ahora funciona, no es que no funciona, pelo ahora esta
funcionando en vacaciones Utiles. Vacaciones Utiles comprenden enero, febrero y
marzo. Habia una temporada en los afios 1900, del 89, todo 89, 90, 91, 92, 93, cinco
afios, una organizacion de Finlandia, se llama FINNIDA?', esa organizacién ha
ayudado, el sefior Luna, como él vivia en Helsinki, él ha logrado conseguir un apoyo
por cinco afos, ellos pagaban a siete profesores, pagaban la luz, o sea, la
electricidad, pagaban el teléfono, el agua. [...] Mi padre enseriaba aca los lunes,
miércoles y viernes. Habia turnos. [...] Se trabajaba lunes, miércoles y viernes,
hasta sabado. Sabado ellos [os alunos] venian aprender el inglés. Cuando ya ha
terminado el convenio de cinco afios, ahi termind. Porgue sabes, si nosotros
viviamos ensefiando, mi papa méas que todo, él tenia que trabajar para poder
producir también, ganar algo de dinero. [...] Porque en ese tiempo Pablo Amaringo

estaba empezando la fama, todavia no era muy famoso.

Assim, a escola, que funcionou em tempo integral por cinco anos, e que hoje
funciona apenas em regime vacacional, instalada na casa onde Juan Vasquez disse que
sua familia mora ha mais de cinquenta anos, deixou sua marca na cidade de Pucallpa, na

Amazonia peruana de maneira mais ampla, e em especial no bairro do Arenal.

27 Finnish International Development Agency.
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Maestros de Dimas Paredes

Figuraé —El ayahuasca con los dos genios Fonte: Facebook (publico) de Dimas Paredes

A pintura acima (fig. 9), intitulada El ayahuasca con los dos genios, mostra um
cip6 de ayahuasca saindo de um vaso, abaixo, em torno do qual figuras humanas, em
tamanho bastante reduzido em relagéo aos seres ndo-humanos, dispdem-se como que
sentadas no contexto de uma cerimonia. A composic¢ao segue um estilo préprio ao autor,
o0 pintor ucayalino Dimas Paredes, que possui predilecdo pela simetria. Sob as figuras, o

fundo conjuga linhas e pontos que, de forma também simétrica, dividem distintas se¢fes
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do quadro. Ao lado do cipd, em destaque, se veem dois genios, espiritos, cada qual dotado
de um campo energético proprio. O que a obra revela, em sintese, é a dimensdo dupla

dessa planta: sua parte visivel e sua parte invisivel.

Dimas, um senhor na faixa dos 60 anos, me recebeu em um terreno anexo a sua
casa no Arenal, ndo muito distante da escola Usko-Ayar, e sentado sobre um banco
improvisado com uma tabua de madeira, no quintal arborizado ao fundo do terreno cuja
parte da frente € uma casa em obras que ele usa como atelié, discorreu sobre sua vasta
experiéncia com as plantas. Como que por afinidade eletiva, o nome de sua rua
homenageia um outro pintor amazonico: César Calvo de Araujo, artista nascido em 1914,
e pai do escritor iquitenho também chamado César Calvo, autor do romance Las tres
mitades de Ino Moxo y otros brujos de la Amazonia (1981), obra literaria influente
inspirada no xamanismo da regido. Enquanto conversavamos, Dimas me apontava as

plantas de seu quintal e pontuava algumas de suas propriedades:

guanabana [graviola, Annona muricata], es buena para cancer; aqui tenemos una
planta para engendrar hijos, yo no engendraba hijos, mi papa me ha curado, se
llama yana puma sanango, ‘puma en planta’, las raices se toman; este se llama el
condoncillo [Piper aduncum], esta planta es buena cuando las mujeres dan la luz,
€S0 se toma como un té; este es pomarrosa [jambo, Syzygium jambos]; este es
marafion [caju, Anacardium occidentale]; este es sacha mango [Grias peruviana];
este es el ajo sacha [Mansoa alliacea]; esta plantita es buena cuando las mujeres

estan con su periodo, les duele, se toma en té, ella tiene que dietar ocho dias.

“Yo naci en el mundo del chamanismo, de curaciones, de plantas”, me afirmou.
“Yano necesito ir a la selva, porque ya conozco todo. Yo plasmo mis pinturas ya sabiendo
de ellas [as plantas], por suefios también hacen ver, cosas nos hacen ver cuando te
quieren ellas, si ti quieres a las plantas, las plantas también estan contigo”. Ele conta
gue nasceu em Santa Rosa, no alto Ucayali, a trés horas de barco de Pucallpa, onde seu
pai possuia alguns tambos, uma espécie de barracao, “casitas pequefias de palma”, onde
curava a muitas pessoas. Este era um maestro, nascido em San Martin, que segundo o
artista comecou a dietar plantas aos nove anos, e aos catorze ja havia alcancado grande
sabedoria. Através de suas curaciones salvou muitas vidas, e falava catorze linguas

indigenas, ensinadas pelas maes?® das plantas. A obra de Dimas tem como principal fonte

28 O termo “mée”, no xamanismo mestizo da Amazoénia peruana, frequentemente cumpre a mesma funcgio
desempenhada pela nocdo de “dono” em contextos amerindios, designando os espiritos das plantas que com
elas estabelecem uma relacéo dupla de controle e protecéo (Fausto, 2008).
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de inspiracdo os conhecimentos xamanicos de seu pai, ja falecido, a quem ele atribui a
origem de suas visfes. Ele afirmou possuir dois maestros: a ayahuasca e seu pai, que
aparece durante sonhos e cerimonias e lhe mostra o que pintar. Os dois irméos do artista,
que seguiram o caminho do pai na diregdo da iniciagdo xamanica, lhe disseram: “cuando
tu vas a pintar, sopla tu mano con cigarro mapacho [tabaco], en ese momento ya esta

todo acé4, papé esté contigo”.

Em uma secdo de Teorias do Simbolo, Tzvetan Todorov estuda a formacdo da
ideia moderna de artista, a partir de materiais do romantismo alemdo. O autor encontra
que nesse periodo a afirmacdo da arte como esfera autbnoma, separada de outras
dimensdes da vida, se associa, no pensamento romantico, a no¢do do artista e da obra de
arte como organismos. Esses organismos estabeleceriam uma relacdo de imitacdo com a
natureza, mas nao por sua forma exterior, e sim por serem, como ela, dotados de

capacidade de criacdo autbnoma.

Eles [os romanticos] tinham explorado a analogia que se impunha entre
Deus criador do mundo e o artista autor da sua obra; Herder até escrevia
que “O artista tornou-se um Deus criador”. Shaftesbury chamara a
atencdo para a imagem de Prometeu, particularmente apropriada neste
contexto: o Deus criador torna-se simbolo do artista. (Todorov, 1977,
p. 163)

E assim que Schelling escrevera que

[s]e nos interessa levar tdo longe quanto possivel o estudo da
construcdo, disposicdo interna, relacdes e emaranhado de uma planta,
ou de um ser organico em geral, deveriamos ser muito mais atraidos
pela exploragdo desse mesmo emaranhado e relagBes que existem nessa
planta, muito mais organizada e entrelacada em si propria, que se chama
obra de arte. (apud Todorov, 1977, p. 176)

Se for possivel tomar uma fala de Dimas como exemplo de um modo mais amplo
de criacdo artistica proprio a arte visionaria amazoénica, nada mais distante deste do que
a imagem proposta por Schelling de uma obra de arte “entrelacada em si propria”, assim
como aquela de um artista demiurgo; antes, na Amazobnia, o entrelacamento®® se

expandiria na direcdo de outros corpos, humanos e ndo-humanos, dotados de perspectiva.

2 «La superficie tejida, dibujada o pintada, s6lo es un momento de un tejido virtual mayor que se extiende
fuera de los confines del telar, del marco o del volumen cubierto” (Matos & Belaunde, 2014, p. 305).
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Referindo-se a maneira como as plantas guiam sua cria¢do, Dimas Paredes me disse,: “Y0

soy un robot, manejado por otros seres . Precisamente, Lagrou (2010, p. 8) observa que,

quando predomina a expressividade da forma [nas artes indigenas], a
fonte de inspiragdo é quase sempre atribuida a seres ndo humanos ou
divindades que aparecem em sonhos e/ou visdes. Dificilmente se
responsabilizard a ‘criatividade’ do artista pela producdo de novas
formas de expressdo. O artista é antes aquele que capta e transmite ao
modo de um rédio transistor do que um criador. Prezam-se mais suas
capacidades de dialogo, percep¢do e interacdo com seres ndo-humanaos,
cuja presenca se faz sentir na maior parte das obras de aspecto

figurativo, do que a capacidade de criagéo ex nihilo, criagdo do nada.

Dimas conta que seu pai, Laurencio, ndo aprendeu sobre os poderes das plantas
com nenhum ser humano, e sim teve como seu maestro a lupuna (sumauma, Ceiba
pentandra), uma arvore de grande porte (fig. 10). Esta planta se dieta colocando pedacos
de sua casca em um huingo — cabaca ou cuia feita também da fruta de uma planta
(Crescentia cujete), cortada ao meio — com agua, e deixando-os de molho durante todo o
dia. Ao cair da noite se toma o liquido, e nessa mesma noite os espiritos fardo a pessoa
sonhar. Estes sdo os “reis da sabedoria”. “ES una universidad, mira, como te ensefian
ellos a curar enfermedades.” Quando se chega a dietar como 0s maestros, por trés, cinco
anos, ¢ possivel dominar a “telepatia mental”: estando-se em Pucallpa, por exemplo, é
possivel saber o que se passa em Lima e em outros paises; eles sdo os “sébios, os grandes

psicologos™.

Dimas diferencia os paleros, como seu pai, dos ayahuasqueros. Ele explica que a
ayahuasca serve para se fazer um pacto com as plantas maestras, descobrir o poder de
cada uma. Estas podem educar a uma pessoa “mejor que un colegio”, porque com e¢las ha
apenas uma lei, e se se sai desse regulamento, dessa educagéo, pode-se morrer. Aqueles
gue respeitam sua disciplina elas conservam, mas se alguém mal-intencionado néo o faz,

elas podem romper o pacto. Cada planta tem sua cancéo, seu icaro, que se descobre
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Figura 10 — La lupuna blanca con su madre, de Dimas Paredes

enquanto se vai dietando. Ao dietar a ayahuasca se alcangam grandes poderes, porém, “si
un maestro ha dietado muchas plantas, es mas fuerte que ese que ha dietado [somente]
el ayahuasca”. Assim os paleros, cujos poderes advém dos palos, tais como a lupuna e
outras arvores de madeira macica. Entre uma explicacdo e outra, Dimas as usa para
enfatizar que conhece bem o que figura em suas obras: “yo pinto la sabiduria de mi padre,
[...] yo sé lo que pinto, pinto un arbol, sé que visiones tiene esse arbol”. Essas visdes vém
em cerimodnias de ayahuasca ou em sonho.

Além de ter sido um grande maestro, Laurencio “protegia a Pablo Amaringo en
Sus proyectos”, e por isso este ultimo nutria pelo filho daquele grande estima. Dimas
Paredes comecgou a pintar mais tardiamente em sua vida, apenas na faixa dos quarenta

anos. Antes, trabalhou na petroleira ARCO Peru (Atlantic Richfield Company), e também
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vendendo produtos de suas rogas. Seu caminho de chegada a escola Usko-Ayar foi pouco
usual, se comparado ao de outros alunos. Se a maioria deles chegou ainda bastante jovem,
quando crianga ou adolescente, Dimas chegou mais velho, levado por um sobrinho, nos
anos 90. Este sobrinho ele encontrou perto de sua casa, no Arenal, e Ihe perguntou o que
fazia ali, ao que o jovem respondeu que estava frequentando a escola de Pablo Amaringo,
e convidou o tio a visita-la também. Chegando, Amaringo perguntou se Dimas vinha
inscrever a um de seus filhos. Ele negou, e contou o que acabara de lhe acontecer.

Yo me puse a pintar cuando mi mujer si fue. Mi primer compromiso, tuve tres hijos,
dos varones y una nifia. Se va a Lima, a conocer, se va con una su amiga... nunca
mas regreso. Yo me sentia morirme... No entiendo hasta ahora por qué. Se fue, se

quedo en Lima... Yo dormia dos de la mariana, pensando...

Amaringo aconselhou que ele ndo buscasse vinganca, dizendo: “Tu venganza va
a ser: estudial”. E assim Dimas fez, estudando inglés todos os dias das seis as dez da
manhd, e depois pintura. Em seis meses, seu primeiro quadro foi a uma exposi¢do na
Finlandia®. Nessa época, comecou a pintar a sabedoria e as visdes de seu pai. Segundo
ele, “mi papa nunca ha leido un libro, pero es un hombre gque sabia todo”. A primeira
obra que fez traduzindo uma dessas visdes impressionou a Amaringo, que a assinou e
vendeu como sua, dando metade do dinheiro a Dimas. Este pensou que ninguém
descobriria sobre o acontecido, mas tempos depois recebeu a visita de duas pessoas da
Alemanha e do Japéo, que chegaram perguntando se era verdade que Amaringo havia
assinado um quadro seu. Ele inicialmente negou, mas dada a insisténcia dos estrangeiros
terminou por admitir sua autoria, mas isentando seu mestre de mas intencgdes, explicando
0 acordo de dividirem o valor obtido. Entdo pediram a Dimas que pintasse novamente a
mesma Visdo, o que ele fez. Colocaram-no em contato com um terceiro, inglés, que foi a
Pucallpa e fez um retiro de vinte dias no centro xamanico Santuario Healing, situado as
margens do rio Pachitea, afluente do Ucayali, em um ponto de &guas termais, cuja
localidade foi sugerida pelo proprio Dimas. O especialista ritual contratado pelo centro é
um primo do artista, Enrique Paredes, e na pagina do Santuario na internet®* ha uma secao
que apresenta brevemente a vida e a obra de Dimas e de Mauro Reategui, também egresso
de Usko-Ayar. Apds o fim de seu retiro, o inglés fez uma visita ao artista e comprou a

segunda versdo da pintura cujo primeiro exemplar havia sido assinado por Amaringo.

30 Com a mediagéo de Luna, um dos irmaos de Dimas também foi a Finlandia como xama.
31 http://www.santuariohealing.com/ , acesso em 15/01/2019.
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A esse episodio se seguiu, anos depois, a chegada de outro europeu, desta vez um
tcheco, representante da embaixada de seu pais no Peru. Ele levou as obras de Dimas ao
campus da UNIA, a Universidad Nacional Intercultural de la Amazonia, em Yarina, e
organizou uma exposicao sua em Lima, onde ele se fez conhecido entre embaixadores e
consules, e depois em Arequipa, em Cusco e, finalmente, na cidade tcheca de Cesky

Krumlov, em um centro de arte nomeado em homenagem ao expressionista Egon Schiele.

Esse processo de consagracdo das artes figurativas de Dimas se deu
principalmente nos ultimos dez anos; como ele aponta, “recién estan me conociendo”.
Disse que tem obras espalhadas pelo mundo: Ibiza, Madrid, Italia, e recentemente
algumas delas integraram a exposic¢éo Las semillas de los dioses, em Moscou, ocorrida
por ocasido da Copa do Mundo de futebol de 2018. Curada por Christian Bendayan,
artista nascido em lquitos e radicado em Lima, cujo trabalho de promocdo das artes
visuais amazonicas toma relevo na paisagem cultural peruana, a exposi¢do apresentava
artistas importantes da regido da selva, como Santiago Yahuarcani (uitoto), Lastenia
Canayo (shipibo-konibo) e o préprio Pablo Amaringo, ao lado dos quais figuravam as

plantas maestras de Dimas.

Apesar de ter um estilo pictérico que se diferencia em muitos aspectos daquele
praticado pela maioria dos ex-alunos de Usko-Ayar, o artista mantém contato com alguns
de seus colegas, como Ener Diaz Nufiez, também residente préximo ao Arenal, e que
conheci através dele. Comparada com a de Dimas, Ener possui uma obra que €
visualmente muito mais semelhante aquela de Amaringo, porém, no que se refere a suas
experiéncias com a ayahuasca, foi o pai de Dimas a conduzir as primeiras cerimonias de
que participou. Assim se configura uma curiosa rede de relagdes, por onde circulam
imagens e outros signos, que se traduzem uns nos outros: atravessam o0s ensinamentos de
Pablo Amaringo, as técnicas figurativas aprendidas em Usko-Ayar, as pinturas ai
produzidas, a sabedoria de Laurencio Paredes e as visdes alcangcadas por Dimas em

cerimdnias e sonhos, dependentes, com efeito, das plantas e seus espiritos.

Sendo filho e irmédo de maestros, perguntei a Dimas por que ndo tinha também
se tornado um. Ele se limitou a dizer: “la dieta es muy fuerte...”. Porém, creio que seria
possivel dizer que através da arte ele pratica algo da diplomacia cosmica préopria ao
xamanismo. Se na Amazonia ocidental os xamads s&o tradutores, também o s&o os artistas.

E é este o oficio de Dimas Paredes.
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Um arco-iris de Limbert Gonzales

Figura 11 — Ensefianza Inca

A obra acima, intitulada Ensefianza Inca, do pintor ucayalino Limbert Gonzales,
justapde figuras de diversos seres oriundos de mundos ordinariamente invisiveis. Em seu
centro ha um Inca, de cuja mdo formada por cipds de ayahuasca sai um sol, e cujos
contornos iluminados sdo dados pelo entrelagamento de um feixe de diversas cores. A
esquerda se encontra um mundo aquético, de onde sai a cabeca de uma yakumama, a
grande serpente mae das aguas, e abaixo e a direita ha varios outros dominios, como 0s
de uma onca, uma coruja e uma arkana®® sobressalente de um espaco extraterrestre.
Saindo da boca da yakumama, atravessando os diversos dominios e transformando-se ao
fim em tingunas — definidas por Luna como “emanagdes eletromagnéticas que podem
adotar qualquer forma” (Luna & Amaringo, 1991, p. 33) —, que se misturam ao corpo do
Inca e ao fim retornam a um ponto proximo as aguas a esquerda, se conforma um extenso

arco-iris.
Em sua Introducéo a obra de Marcel Mauss, Lévi-Strauss (2003, p. 19) escreve:

Toda cultura pode ser considerada como um conjunto de sistemas

simbdlicos, a frente dos quais se situam a linguagem, as regras

32 «Arkana, provavelmente do quechua arkay = bloquear, barrar [...], indica algo que protege o individuo,
para que nenhum mal o penetre. Pode ser um espirito animal, uma cancdo de poder, ou uma peca de
vestuario ou armadura invisivel” (Luna & Amaringo, 1991, p. 18), ou, ainda, um espirito de aparéncia
humana.
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matrimoniais, as relacGes econdmicas, a arte, a ciéncia, a religido.
Todos esses sistemas visam a exprimir certos aspectos da realidade
fisica e da realidade social, e, mais ainda, as relacdes que esses dois
tipos de realidade mantém entre si e que os préprios sistemas simbolicos
mantém uns com 0s outros. Que eles jamais possam alcancar isso de
forma integralmente satisfatoria, e sobretudo equivalente, resulta, em
primeiro lugar, das condi¢des de funcionamento préprias a cada

sistema: eles permanecem sempre incomensuraveis; [...].

Acredito que a experiéncia dada ao olhar por essa pintura de Limbert oferece
elementos heuristicos para a compreensdo de como se constituiria, na pratica, uma tal
incomensurabilidade. Mais especificamente, se trataria de captar a particularidade do
sistema simbolico que nas artes enfocadas neste trabalho toma o primeiro plano: o codigo
visual. As “condi¢des de funcionamento” deste codigo, sua pragmadtica propria, busco
aqui argumentar, se singularizam por um aspecto da semiose humana que alguns mitos
amerindios, analisados por Lévi-Strauss nas Mitoldgicas, relacionam a imagem do arco-
iris: o cromatismo, associado a uma diferenca em “pequenos intervalos”. Essa semiose
cromatica poderia assim aparecer como um traco distintivo da visualidade, diferenciando-

a de outros codigos, em geral, e da linguagem verbal, em especifico.

“[N]osso método”, escreveria Lévi-Strauss em uma passagem recuperada por
Jean-Pierre Vernant (2002, p. 93), “se resume em postular uma analogia de estrutura entre
diversas ordens de fatos sociais e a linguagem, que constitui o fato social por exceléncia”.
Ideia semelhante ja aparecia de maneira sintética na introducéo a Mauss: o autor afirmava
entdo que “[c]Jomo a linguagem, o social € uma realidade autobnoma (a mesma, alias)”
(Lévi-Strauss, 2003, p. 29; grifo no original). No entanto, sou da posicdo de que esse
postulado engendra um problema intrinseco quando aplicado ao estudo das imagens, das

artes visuais e mesmo das formas estéticas, de maneira mais ampla. Assim o formula Gell:

A posi¢do dominante do “modelo linguistico” na analise cultural do
periodo da etnociéncia resultou na aplicagao, a “linguagem” visual, do
método linguistico de decomposi¢do em “componentes” [...]. Pensava-
se que cada cultura tinha ndo apenas uma linguagem verbal, mas
diversas linguagens ndo verbais, uma das quais era a linguagem da
forma (artistica) [...]. O modelo linguistico ndo se sustenta porque ndo
ha hierarquia de “niveis” no mundo visual que corresponda a

multiplicidade de niveis nas linguagens naturais, a qual se estende de
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modo ascendente dos “constituintes minimos” (fonemas) aos morfemas
(palavras) e as estruturas sintaticas (palavras em sintagmas e oragdes
que expressam proposi¢oes). [...] [A] letra “c” em “cachorro” nao
representa parte de um cachorro, nem “achorro” representa o restante
do cachorro. Qualquer linha que venha a ser incluida no desenho de um
cachorro, por outro lado, representa uma parte de um cachorro. (Gell,
2018, p. 247-249; grifo meu)

Nesse sentido, o signo linguistico, a palavra, se inseriria no que Lévi-Strauss
chama de uma logica de grande intervalos: o significante “cachorro” classifica, de
maneira abstrata, todos os cachorros concretos que se diferenciam e se opdem, por um
conjunto de caracteristicas, aos animais de outras espécies (como demonstra bem o
personagem conceitual do “operador totémico”, um dos protagonistas da prosa de O
Pensamento Selvagem). Porém, de acordo com o argumento de Gell, o signo visual, a
imagem figurativa, operaria de outra maneira, mais afeita aos pequenos intervalos e
nuances (tudo se passa como se, entre “cachorro” e “nado-cachorro”, houvesse uma
infinidade de “semi-cachorros™). Apesar disso, ¢ precisamente a decomposigao criticada
por Gell que procede Lévi-Strauss em uma de suas mais célebres analises de formas
plasticas, A Via das Mascaras. Nessa obra, as formas visuais aparecem como sujeitas a

uma divisao em partes discretas, bem como a uma combinatdria estrutural:

Supondo que existe um tipo de mascara, em relacdo de oposicédo e de
correlagdo com a mascara swaihé, deveremos, portanto, ao conhecé-lo,
ser capazes de deduzir os seus aspectos distintivos a partir daqueles que
nos serviram para a descrigdo do primeiro. Tentemos a experiéncia.
Pelos seus acessorios e pelo vestuadrio que a acompanha, a mascara
swaihé mostra afinidade com a cor branca. As outra mascara sera, pois,
negra, ou manifestara uma afinidade com as tonalidades escuras. A
maéscara swaihé e o0 seu vestuario sdo ornamentadas com penas; a outra
maéscara, se tiver ornamentos de origem animal, té-los-& de pelos. A
maéscara swaihé tem os olhos protuberantes; os olhos da outra méscara
terdo o aspecto contrario. A méscara swaihé tem a boca escancarada e
a mandibula pendentes, exibindo uma lingua enorme; no outro tipo de
mascara, a forma da boca impedird a lingua de se mostrar. (Lévi-
Strauss, 1981, p. 52)
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Aqui, me interessaria esbocar uma traducédo do argumento de Gell para o interior
da imaginacéo conceitual do estruturalismo lévi-straussiano. Uma tal traducéo se operaria
mediante o recurso a algumas brechas desta imaginacéo conceitual, as quais permitem ao
menos espiar o que Viveiros de Castro (2011, p. 362) em determinado momento chamou
de a “face escura da lua estruturalista”. A brecha que seleciono no contexto desta
argumentacao se vislumbra principalmente na teoria do cromatismo apresentada em O
Cru e o0 Cozido, mas também poderia ser tomada como tal a teoria do ritual sugerida no
Finale de O Homem Nu. Pois, no espaco que se dispde entre ritual xamanico e arte
visionaria na Amazonia peruana, ambas as formulacGes tedricas poderiam encontrar

confirmagdes etnogréficas.

O conceito de cromatismo é introduzido pela primeira vez por Lévi-Strauss na
Peca Cromatica de O Cru e o Cozido, e esta relacionado a uma outra proposi¢ao-chave
do autor, a saber, aquela segundo a qual os mitos amerindios colocam como um de seus
problemas principais a passagem da natureza a cultura, isto ¢, eles “nos contam a
passagem de um estado continuo associado a Natureza, para um descontinuo, no qual a
Cultura emerge” (Fausto, 2019). No tempo mitico, tal como elaborado pelo pensamento
indigena, antes das formas terem se estabilizado em seus contornos atuais, tudo era
natureza metamorfica, e esta natureza ndo apresentava distingdes claras. Assim, o advento
da cultura (que coincide com a linguagem) seria concebido como uma passagem da
continuidade a descontinuidade: trata-se da constituigdo de “cortes diferenciais” que
tornam o mundo pensavel segundo uma estrutura I6gico-classificatéria clara e distinta.
Para que a significacdo se torne possivel, nesse sentido, faz-se necessario separar as
determinacbes do real de modo que possam emergir entre elas grandes intervalos,

condicdo basica para a configuracdo de qualquer série de diferencas discretas.

O cromatismo (escala musical formada por semitons, mais proximos entre si do
gue os tons) aparece assim como uma perturbacéo nessa grade classificatoria estruturada
por grandes intervalos entre cada um de seus termos. Em um mito arekuna (Lévi-Strauss,
2004, p. 301-302), uma crianga é morta, enquanto se banha no rio, por uma cobra arco-
iris que chega por debaixo d’agua. Alguns passaros vém em Socorro € por sua vez matam
esta Gltima, dividindo-a em pedacos e tirando dai a coloracdo especifica de suas penas,
dependendo do pedago atribuido a cada um. Nesse mito, a cobra arco-iris, figura do

continuo, traz também um gradiente de periculosidade e morte, relacionado aos intervalos
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infinitesimais entre cada uma de suas cores, enquanto os passaros, dotados de cores

Unicas, significam a grade classificatoria discreta da cultura. E dessa forma que ele

atribui & fragmentacéo do arco-iris a descontinuidade anatdmica das
espécies vivas, isto é, o surgimento de uma ordem zool6gica que, como
a dos outros reinos, garante a cultura um poder sobre a natureza (Lévi-
Strauss 1962a, 1962b; passim). Sob essa justaposicdo de temas
aparentemente heterdclitos, percebe-se de modo confuso o
funcionamento de uma dialética dos pequenos e grandes intervalos, ou,
para empregar termos apropriados a linguagem musical, do cromético
e do diatonico. E como se o pensamento sul-americano, decididamente
pessimista por sua inspira¢do, diatdnico por sua orientagdo, atribuisse
ao cromatismo uma espécie de maleficéncia original, tal que os grandes
intervalos, indispensaveis na cultura para que ela exista, e na natureza,
para que 0 homem possa pensa-la, s6 possam resultar da autodestrui¢éo
de um continuo primitivo, cuja forga ainda se faz sentir nos raros pontos

em que sobreviveu [...]. (Lévi-Strauss, 2004, p. 321)

Por vias certamente indiretas e obliquas, reencontramos aqui a Ensefianza Inca de
Limbert Gonzales, a partir do motivo da cobra arco-iris. Pois, também nessa obra de arte
plastica, o arco-iris se encontra na origem de outras formas: refrata-se em tigunas, que
por sua vez metamorfoseiam-se, dando parte dos contornos do Inca, que € ele mesmo uma
forma aberta, atravessada por outros mundos e perspectivas. Trata-se, em sintese, de um
encadeamento de figuras em transformacdo, modelo reduzido das proprias
transformacdes cromaticas exteriores & obra. E nesse ponto também que reencontramos
0 argumento de Gell, tradutivel em termos de cromatismo (a forma visual é continua, e
ndo discreta), assim como o desenho do cachorro imaginado pelo autor; pois a figura do
Inca toma forma aos poucos, no rastro de diferencas infinitesimais em relagdo a seu
espaco circundante. A solucgdo visual alcancada é, de fato, uma de continuidade: se torna
extremamente dificil determinar, com precisdo, em que momento o arco-iris deixa de ser
arco-iris e se torna Inca® (por exemplo, em seu cabelo e ombro mais & esquerda). Com
efeito, a cor se presta bem a essa solucédo: € o proprio Lévi-Strauss (2004, p. 322) quem
aponta que sua formulagdo “preserva o significado comum que a palavra ‘cromatismo’

pode ter em musica e em pintura”.

33 A passagem do continuo ao discreto é, ela prépria, continua...
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Vista por esse prisma, a pintura de Limbert se torna um exemplo do que Fausto
(2019) chama de “uma estética amazonica que se expressa através de um regime de
pequenos intervalos, produzindo variagdo por meio de diferengas minimas”. De forma
semelhante, se for possivel toma-la como estando em continuidade com o conjunto das
artes indigenas da regido, ela vai ao encontro da hipdtese do autor de que “essa estética é
ndo apenas fundante das artes visuais e verbo-musicais indigenas da Amaz06nia, mas
também do modo como os povos amazdnicos percebem e se engajam com o mundo”.
Nesses enunciados, eu buscaria especialmente destacar o termo “estética”. Pois creio que
0 que chamei de semiose cromatica, e que busquei tomar como aspecto diacritico do
cddigo visual, se tornaria melhor compreendido quando obviada aquela sua valéncia que
aponta para um logos, colocando em primeiro plano, com consequéncias teorico-

analiticas ainda por se divisar, sua dimensdo de aesthesis.

**k*

Limbert Gonzales me recebeu em sua casa, ndo muito distante da de Dimas
Paredes, no Arenal, e me deixou fotografar algumas de suas pinturas, dentre as quais a
que € analisada acima. Passando pela frente da construcao de madeira, onde funciona uma
pequena LAN house administrada por seu cunhado, e atravessando a parte residencial da
casa até os fundos, chegamos ao atelié do artista, onde ele mantém quase vinte quadros
de médio e grande porte. Ali Limbert, um homem na faixa dos quarenta anos, descreveu
um pouco de sua relacdo com a arte, as plantas e a escola Usko-Ayar. Ele manteve uma
convivéncia proxima com Pablo Amaringo, don Pablo, de meados dos anos 1990 até sua

morte, em 2009, e ha cerca de vinte e cinco anos colabora com a escola como professor.

El [Amaringo] nos ensefiaba el arte como un vehiculo para hacer bien a la sociedad.
Porque los nifios no solamente venian a pintar, tenian que tener una educacion
integral, para que ellos puedan desarrollarse como persona, como artista. Para ser
artistas tenemos que ser completos. Asi como td pintas muy lindo, muy buen trabajo,
asi tiene que ser tu comportamiento, tu conducta. Tener respeto hacia la naturaleza,
a las plantas, a los animales, a las personas, a las cosas hechas por las personas.
Nos daba una educacion integral don Pablo, una capacitacion muy buena. [...] Mds

gue todo nos ensefiaba el arte de bien vivir.
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Limbert nasceu e cresceu em Nueva Alejandria, um pequeno povoado na margem
esquerda do Ucayali, ndo muitos quildmetros a jusante de Pucallpa. Ele conta que ali
conheceu Amaringo por volta do ano de 1994, em uma excursao que este havia feito com
seus alunos para praticar desenho e pintura em uma paisagem préxima a selva. O artista
relata que sempre havia gostado de desenhar, e que ao conhecer don Pablo esse interesse
ganhou novo impulso. Quando terminou a escola secundaria, em seu povoado, por volta
de 1995, mudou-se para Pucallpa para frequentar a escola Usko-Ayar, tendo concluido

essa etapa de seu percurso formativo cinco anos depois, no ano 2000.

Terminé de estudiar en la escuela, don Pablo me entreg6 un certificado como artista,
a nombre de la escuela, y me quedé ensefiando en la escuela hasta ahora. Yo soy el
Unico alumno que esté ensefiando en la escuela de don Pablo. Los demas salieron y
nunca mas regresaron. /...J] Quizds no tendrdn el tiempo para poder hacerlo... Pero
yo en agradecimiento a don Pablo, en agradecimiento a la escuela, yo sigo, me doy
el tiempo para poder seguir ensefiando. Entonces en las clases vacacionales siempre

estoy ahi.

Como muitos outros alunos, Limbert comegou pintando paisagens e apenas depois
passou a praticar o estilo visionario. Atualmente, ele disse que toma bastante la medicina,
o0 ch& da ayahuasca, cerca de trés ou quatro vezes por més, com variados maestros. “Hoy
yo tengo muchos amigos maestros, todos son mis amigos, yo estoy siempre llevando la
pintura, mostrdandoles... no tengo un preferido. Todos tienen su forma de trabajar, y se
respeta eso.” Em geral, ele costuma ir a selva para visitar esses amigos e participar de
suas cerimdnias. O artista disse que a ideia de pintar visdes veio do proprio Amaringo,
que deu sua aprovacdo depois que Limbert comecou a tomar ayahuasca, por volta dos

dezoito anos.

Seu processo de producdo artistica resulta da traducdo de uma complexa trama
composta de diferentes signos: sao sons, palavras, visdes, que se reorganizam finalmente
na forma de imagem figurativa. Uma exemplificacdo possivel dessa trama seria a

seguinte:

Anteriormente, yo cuando empezaba a tener las visiones, yo tenia que escribir.
Escribir, escribir... Después yo entré en un contacto muy fuerte con la medicina, ya
no necesitaba mas escribir mucho, solamente algunas cosas, nada mas, para poder
plasmar. Porque cada pintura tiene un nombre, cada pintura tiene una explicacion,

y uno no pinta o que quiere pintar, y sino lo que debe pintar. Entonces cada pintura
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tiene una explicacion, y por eso tengo que escribir, tengo que ver, y poder ya
combinar algunas visiones que he tenido anteriormente también... Porque una
ceremonia me puede dar para tres pinturas, no? [...] Uno cuando toma la medicina
aca en la selva, primero se ven las tingunas, se vienen como luces que aparecen, son
luminosas, que aparecen dentro de la ceremonia, y de ahi es donde nacen los
elementos, nacen las personas, las plantas, las aves. [...] Empiezas a mirar y se va
abriendo la vision, por eso hay esas luces muy fuertes. [...] Al empezar, el maestro

canta, y ahi es donde viene la visién, ahi es donde se acercan las tingunas.

Assim, canto, visdo, palavra escrita e pintura encadeiam-se em uma mesma rede.
Como também outros alunos de Usko-Ayar, Limbert possui clientela estrangeira
construida a partir das relagGes possibilitadas pela escola. Recentemente, esteve expondo
em Portugal, e segundo ele essas experiéncias sdo boas para “abrir mas campo de venta”.
Costuma enviar obras por correio para diversas partes do mundo, e ja algumas vezes,
embora com menos frequéncia, conduziu oficinas de pintura em centros xamanicos da
regido de Pucallpa, ocasiGes nas quais também vendeu alguns quadros. De sua relacdo
com Amaringo, ele guarda um grande orgulho de haver trabalhado em proximidade com
don Pablo. Ressaltou que ainda hoje sabe explicar cada pintura de seu professor, por ter
passado grandes periodos de tempo ao seu lado. Limbert foi quem ajudou Amaringo a
digitar os textos que este tinha escrito para sua segunda publicacéo (Charing, Cloudsley

& Amaringo, 2011), e aponta: “estd mi nombre en el libro”.
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Capitulo 2
Comunidad Nativa de San Francisco

Aoriginalidade de cada estilo ndo exclui, portanto, os empréstimos;
explica-se mais por um desejo consciente ou inconsciente de se
afirmar diferente, de escolher, entre todos os estilos possiveis,
alguns que a arte dos povos vizinhos recusou.

Lévi-Strauss, A Via das Méascaras
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Netos do sol

f N 8

Figura 22 — El tayta y sus alumnos Fonté: Vléiarin Babab, 2007

A pintura acima (fig. 12), intitulada EIl tayta y sus alumnos, do artista shipibo-
konibo Filder Agustin Pefia, mostra em primeiro plano uma tinaja, um vaso, de onde
cresce uma planta e em torno do qual quatro serpentes coloridas se dispdem, dele se
aproximando. Centralizado, ao fundo, um tayta (“pai”) se encontra sentado com um brago
levantado, vestido em sua tanica (tari) e coroa. Ao seu lado esquerdo e direito, dois
aprendizes, um homem e uma mulher, cercados de animais como serpentes e uma ave, se
voltam em sua direcdo, o rapaz a direita fumando tabaco em um cachimbo. Toda a
composicao converge para 0 campo energético e visual ao centro, dado pelo tayta e pelo
vaso com a planta, a qual apresenta duas pequenas faces humanas, talvez indicando o

carater de sua interioridade (Descola, 2005). As superficies de muitas figuras se
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encontram cobertas com os padrdes geométricos proprios aos grafismos kené: por
exemplo a tinaja, as roupas dos dois homens, as faces dos dois aprendizes, o cachimbo.
A presenca do kené, se poderia afirmar, € um dos tracos estilisticos distintivos da pintura

figurativa visionaria shipibo-konibo, se comparada com suas variantes mestizas.

Este quadro foi pintado em 2007, no ambito de um projeto coletivo chamado Barin
Bababo, que em shipibo significa “netos do sol”, e consta no catalogo® de uma exposicao
realizada pelo grupo, no mesmo ano, em uma instituicao cultural de Lima, o Museo de la
Nacion. Porém, os integrantes do coletivo ndo sdo nativos desta metropole costeira, e sim
do Ucayali, da comunidad nativa®* de San Francisco, situada as margens da lagoa de
Yarinacocha (fig. 13), a cerca de 20 quilémetros do centro de Pucallpa.

Trata-se de uma das maiores comunidades dos Shipibo-Konibo, com cerca de dois
mil habitantes (Colpron, 2004, p. 156), e, pela relativa proximidade e facilidade de
transporte®, a localidade se encontra inserida em uma rede de importantes fluxos que a
conectam com a cidade, sendo um dos principais centros de producao e comercializagdo
de ceramicas e tecidos tradicionais shipibo-konibo. Como aponta Anne-Marie Colpron
(2004, p. 156), “San Francisco faz parte de uma rede turistica, assim certas pessoas [da
comunidade] se especializam na venda de cerdmicas, outras [...] nos ‘ayahuasca tours’”.
Apesar da grande populacdo da comunidade, a densidade demografica € menor do que eu
imaginava antes de visita-la; fora da praca central, onde ha escola e um pegueno
comeércio, as casas sdo espacgadas entre si, divididas por por¢Ges de bosque e extensas
rogas de yuca e platano. Essas casas sdo em sua maioria de madeira com teto de folha de
palmeira, construidas sobre fundacfes um pouco mais altas que o nivel do solo, e parte
delas é alcancada pela rede de energia elétrica. Quem chega a comunidade vé, na escola
secundaria situada préxima a entrada pela estrada, uma parede coberta de pinturas

figurativas, algumas em estilo visionario (fig. 14).

3 Disponivel em https://www.flickr.com/photos/barinbababo/ , acesso em 20/01/2020.

35 «“A comunidad nativa é, em teoria, uma comunidade de pessoas amaz0nicas nativas com posse comum
do territorio definido nos titulos de propriedade da comunidade” (Gow, 1991, p. 93). Belaunde (2016, p.
612) situa nos anos 1970 “a divisdo pelo Estado das terras indigenas em Comunidades Nativas tituladas e
a subsequente sedentarizagao da populagdo em torno das escolas das comunidades™.

36 Além da via fluvial, automdveis saem regularmente do bairro de Yarina para a comunidade todos os dias,
do inicio da manha até o fim da tarde, por um prego de poucos soles (no inicio de 2020, 1 nuevo sol peruano
vale cerca de 1,2 real).




il

Figura 14 — Pintura na parede externa da escola secun

daria de San Francisco
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E nesse cenario que surge, no final dos anos 1990, o coletivo de artistas shipibo-

konibo Barin Bababo, formado por uma maioria de homens, pintores de arte figurativa,

mas também algumas mulheres, especializadas especialmente nos tecidos e ceramicas.

Sua fundacdo se deu a partir de uma parceria entre dois moradores de San Francisco,

Elmer (Bima) e Filder (Wish). Ronald Rivera, autor do livro de entrevistas Arte con

Ayahuasca, narra da seguinte forma o inicio do coletivo:

A fines de los 90, el shipibo Elmer Inuma Pezo decidi6 salir a caminar
mas alld de los limites de de su tierra natal, la comunidad San
Francisco, distrito de Yarinacocha, y pase0 por la ciudad de Pucallpa
donde descubri6 las pinturas del reconocido artista y excurandero
ayahuasquero Pablo Amaringo. Constaté que él también podia
plasmar en pinturas sus visiones o inspiraciones reveladas en sus
rituales con ayahuasca. Se inscribi6 en los talleres de pintura que
ofrecia la Escuela Usko-Ayar, aprendié la técnica del maestro y, muy
entusiasmado, en 1999 impuls6 y formé junto con su amigo Filder
Agustin, el taller Barin Bababo [...]. (Rivera, 2015, p. 75)

Nesse sentido, foi em contato direto com Amaringo que Elmer veio a aprender

técnicas de pintura figurativa. Em entrevista a Rivera, no mesmo volume, Filder, o outro

co-fundador do grupo, e autor da obra acima (fig. 12), conta como, por sua vez, aprendeu

com Elmer a pintar:

Una anécdota: el hermano Elmer Inuma me dijo: "Filder, qué lindas
zapatillas tienes". Yo le dije: "Tus obras también me gustan mucho;
mira, te entrego mis zapatillas y ti me ensefias a pintar". Entonces me
ensefid dos técnicas: de paisaje y de noche de Luna. [...] Después la

ayahuasca me ayudo a profundizar un poco mas. (Rivera, 2015, p. 77)

Sobre a relagdo com a ayahuasca, Filder relata como foi o inicio de sua relacédo

com a planta:

Desde muy joven, cuando tenia 12 afios de edad, no me gustaba la
escuela ni los profesores. Ahi solo queria dibujar, dibujar y dibujar
hasta que saqué cero de calificaciones. Entonces, cuando tenia 14 afios
de edad le dije a mi abuelo Martin que si podria tomar ayahuasca. El
me respondi6 que si podria hacerlo, porque yo era un joven bueno. [...]
Durante la mareacion con ayahuasca al principio no entendia. Estuve

en el suelo, abria la boca y los cantos (icaros) se me venian. Le dije a
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mi abuelo: “Abuelo estoy cantando . El respondi6 diciéndome: “Toda
la planta esta en ti, la planta te estd dando toda la fuerza”, y canté y
canté. Asi canté hasta entender mas detalles, pasaron los tiempos y la
ayahuasca me dio un conocimiento muy profundo de los colores. Ahora
la ayahuasca es una antropologia muy profunda.®” (Rivera, 2015, p.
76)

Assim emerge uma configuracdo relacional que permite a difusdo de imagens
através da técnica da pintura figurativa, transmitida inicialmente a partir da ligacédo de
Elmer com a escola Usko-Ayar, e posteriormente com seus parentes; pois, apés Filder,
outros moradores de San Francisco vieram se somar aos dois: Pepe Agustin Fernandez,
Leonardo Inuma Pezo, Marcial Inuma Pezo, Andrés Inuma Pezo, Grover Inuma Pezo,
Loyver Yui Lopez, Layner Mori Huayta, além das artistas mulheres que a eles se
associaram, Amanda Gracia, Graciela Valles Valera, Ermenegilda Sumaeta Sanchez,
Clotilde Urquia Bardales, mas cujas obras ndo circularam pelos mesmo espacos

expositivos que aquelas dos membros homens do coletivo.

Essa clivagem de género revela um aspecto importante a ser observado: a
preeminéncia masculina nos principais espacos de projecao e prestigio da arte visionaria,
tanto nos circuitos mestizos quanto indigenas. Se entre os ex-alunos de Usko-Ayar
algumas excecdes podem ser apontadas, como Casilda Pinche Sanchez*® e Mita Lozano,
no coletivo Barin Bababo todos os artifices da pintura figurativa sdo homens. Esse aspecto
se torna mais interessante quando contrastado com um dado central da tradi¢éo de cultura
material dos Shipibo-Konibo: o fato da préatica da arte ou artesanato ser uma atividade
das mulheres, tanto na cestaria quanto na tecelagem, na ceramica e, principalmente, no
desenho que atravessa varios desses suportes®, sendo o grafismo kené uma arte feminina
por exceléncia. Tradicionalmente, tal é a distribuicdo desigual dessas préaticas entre 0s
géneros que Peter Roe (1979) chega mesmo a qualificar os homens desenhistas como

“marginais” e “desviantes”, apontando ser normal para o género masculino fazer o kené

37 Se “fazer antropologia é comparar antropologias” (Viveiros de Castro, 2004), a antropologia da
ayahuasca se torna aqui uma importante matéria de comparagao.

38 Casilda lidera uma escola de pintura na regido da cidade de Nauta, préxima ao ponto onde a confluéncia
dos rios Ucayali e Marafion forma o Amazonas, contribuindo dessa forma para a difusdo da arte visionaria
para além do Ucayali.

39 para uma andlise desse sistema grafico do ponto de vista de uma antropologia da arte e da estética, cf.
Almeida (2000).
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apenas na infancia®, deixando paulatinamente a atividade na medida em que se aproxima

da fase adulta, quando os desenhos passam a pertencer exclusivamente as mulheres.

Dessa maneira, a pintura figurativa apareceria como um equivalente masculino
das artes tradicionais, inclusive no que se refere as trocas econémicas com a sociedade
ndo-indigena que aquelas possibilitam as mulheres, trocas essas potencializadas pelo
turismo. No entanto, seria aqui necessario pontuar também a dimenséo de continuidade
que ha entre aquelas artes e a recente pintura figurativa, e que vai além da transposicao
dos padrdes kené para esse novo suporte que € o quadro. Nesse sentido, Belaunde (2012,

p. 126) aponta que o coletivo Barin Bababo

reine a jovenes varones escolarizados de las cercanias de Pucallpa, en
su mayoria hijos de madres disefiadoras y padres ayahuasqueros, que
estan generando un nuevo arte hibrido, conjugando los conocimientos
femeninos y masculinos y abriendo nuevos canales de desarrollo de los

disefios por medio de la venta de sus cuadros.

Essa conjugacdo de conhecimentos, assim, posiciona a operacdo de figuracao
como um elemento a mais de uma estética em transformacéo dos Shipibo-Konibo, mais
do que como uma disjuncdo. Com efeito, nas conversas que mantive com esses pintores,
néo foi infrequente entre eles a atribui¢cdo, em maior ou menor medida, de sua formacao
artistica a observacdo e interacdo com maes, tias e avos desenhistas. Essa experiéncia
basilar, seguinte a qual deve-se considerar a pratica de desenhos figurativos no &mbito da
escolarizacdo formal** (tal como aponta Filder em seu depoimento acima), constitui ja
uma educacdo estética a qual posteriormente se somam as experiéncias sensoriais

proporcionadas pelo uso cerimonial da ayahuasca.

O coletivo Barin Bababo teve seu periodo de atividade mais intensa na segunda
metade da década de 2000, quando contou com o aporte logistico e organizativo do artista

e cineasta Jorge Luis Baca. Dessa época, remanescem na internet um blog na plataforma

40 pude observar o mesmo na comunidade shipibo-konibo de Bena Jema, na periferia de Pucallpa, perto de
Yarina, onde, durante uma atividade prévia ao festival Amazonarte, a equipe organizadora do festival e os
artistas participantes realizaram uma intervencao na parede da escola priméria do bairro, junto as criancas.
Nas pinturas destas, de meninos bem como de meninas, surgiram espontaneamente os padrées do kené.

41 «“Com a escola e a alfabetizagdo, novas maneiras de conceber a relacdo entre os desenhos e seu suporte
material foram introduzidas nas comunidades. As criangas indigenas aprenderam a contar histérias por
escrito ilustrando-as com imagens pintadas sobre papéis e telas estendidas e fixas, fazendo quadros. Desse
modo, elas comegaram a experimentar um novo tipo de artefato visual, as pinturas, e descobriram que estas
eram apreciadas pelos seus professores e pelas pessoas de fora” (Belaunde, 2016, p. 613).
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WordPress*? e duas paginas no site Flickr*®, onde ha algumas dezenas de obras postadas,
incluindo o catélogo da exposi¢do no Museo de la Nacion mencionada acima. Dois anos
apos a criacdo do grupo, seus dois fundadores, Elmer e Filder, foram convidados a um
periodo de residéncia artistica em Gotemburgo, na Suécia. Entre 2005 e 2008, o grupo
realizou exposicles neste pais europeu, em Lima e em Cusco, e também participou do
processo de reconhecimento do kené shipibo-konibo como patriménio cultural da nagéo
peruana, como narra Belaunde (2012), que redigiu o estudo que informou tal processo de

patrimonializacéo.

Ap0s esse periodo, a visibilidade da producéo artistica do coletivo diminuiu, em
funcdo do desenvolvimento de carreiras individuais por parte de Elmer e Filder, que
também sdo relativamente mais velhos em comparacdo com o0s demais integrantes.
Ambos se casaram com mulheres europeias, e sairam de San Francisco: EImer hoje vive
de arte na Bélgica, e Filder em Cusco, onde além de pintar também conduz ceriménias de
toma de ayahuasca. Em San Francisco, dos membros cujas obras fizeram parte das
exposicOes de cerca de dez anos atras, conheci apenas Grover (Mishako) e Pepe (Soi).
Conversei também com Renato (Senen) e Beder (Suivita), que ndo integraram
diretamente as atividades dessa época mas depois se juntaram ao grupo de pintores da

comunidade.

Beder havia conseguido expor para venda, por mais ou menos 150 soles cada,
cerca de cinco obras de médio porte no Café Elixir, que fica em Yarina, em Pucallpa, e é
frequentado principalmente por turistas ayahuasqueiros. J& Renato acabava de retornar a
San Francisco depois de um periodo de cinco anos morando e trabalhando fora, em Cusco,
junto a Filder, que € seu irmdo mais velho. Ele também atribui a EImer e Filder o papel
central na organizagdo do coletivo Barin Bababo, e descreve a arte do grupo como uma

importante maneira de comunicagdo com o0 mundo exterior, ndo-indigena:

Acé nosotros solo trabajamos, llevamos mensajes de la naturaleza, no de cualquier
cosa, pero de la naturaleza. Empez6 hace muchos afios, que los abuelos quisieron
llevar este mensaje al mundo, pero ellos no tuvieron la oportunidad de hacerlo,
porgue no conocian personas como tu, otras personas, pero ahora hay bastante

[pessoas de fora]. Ahora los abuelos nos dejaron todo eso, una herencia de bosque,

42 hitps://barinbababo.wordpress.com/ , acesso em 03/12/2019.
43 https://www.flickr.com/photos/barinbababo/ e https://www.flickr.com/photos/jativina/ , acesso em
03/12/2019.
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una herencia de espiritualidad muy, demasiado inmenso. Pero que a veces esa
energia tiene miedo de ir en personas desconocidas, o personas gue no saben fluir
con la naturaleza. [...] Bima [Elmer] y Filder, ambos, mi primo y mi hermano,
empezaron, tuvieron la idea de hacer eso, hacer una comunidad a parte, pero una
comunidad de artistas, que no importe cual es tu nacionalidad, no eso, sino que
vengas a aprender aqui con los Shipibos a sembrar, a pescar, aprender un poco de
medicina. Porgue eso es lo que hacian los abuelos, tratar a sus nietos asi, y los
abuelos recibian esa educacion de la naturaleza, de las plantas, del aire, de las aves,

son maestros.
Nessa trama, possui especial relevancia as perspectivas e agéncia das plantas:

Crecimos tomando plantas desde nifios, en té, o a veces nuestros abuelos nos echan
un liquido de una planta al ojo para ser buen pescador, para ver como tres metros
bajo agua [...]. Y asi mis abuelos descubrieron muchas medicinas que hoy
utilizamos nosotros, no solamente ayahuasca, sino otras, otras plantas, para tal
curacion, para tal curacion... Hace poco hice una pregunta también a un abuelo
que dijo que sabia una medicina que cura la SIDA [AIDS] /...], v el abuelo
descubrid esa dosis, ese antidoto en una planta y traté una persona. [...] Todo lo
que es natural es medicina, solo hay que saber la dosis perfecta. [...] Nosotros
hicimos dietas; cuando nos enfermamaos, los abuelos nos hacen tomar una receta y
nosotros dietamos eso, no podemos comer sal, no podemos comer mucho azlcar.
[...] El ADN [DNA] de la planta se mezcla con tu ADN humano, y se uneny crean
otra forma de pensar, otra forma de vivir la vida. [...] En la selva los Shipibos
descubrieron eso, después empezaron educar a las personas que viven en la selva,
otras etnias, otros indigenas, compartieron la ayahuasca con los Incas, los
Ashaninka, los Yines, y compartieron para que se vuelvan buenos maestros, para

curar, para sanar, para compartir, porque existen malos maestros también.
E mediante as plantas que esses maestros viajam e conhecem diversos mundos:

Eses abuelos desaparecian, venian una semana, se conectaban con Ronin, el
serpiente gigante bajo agua, se conectaban con Dios y con otros mundos més. Por
eso te digo, yo pinto eso a mi manera, yo hago pero cada punto, cada cosa tiene su
espacio, como vibraciones. [...] Porque la naturaleza tiene vida, no es una cosa que
estd muerta ahi, la naturaleza es la casa de otros espiritus también, que mis abuelos
descubrieron eses espiritus que viven en el bosque. Solo son imégenes de animales
pero en el fondo... aparecen, se conectaban con los abuelos como seres humanos,

como personas, para que no tengan miedo, pero en la hora de tomar ayahuasca
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tienen su propia forma, aparecen en forma de animales, de tigre, de cocodrilo, se
transforman porqué son espiritus.
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Figura 15 — Telepatia, de Renato Agustin Pefia
Com efeito, a0 me explicar sua obra Telepatia (fig. 15), Renato recorria
constantemente a essa ideia de “mundos”, cada qual com seu espago ou dominio proprio.
Ele identificou cada secdo desse campo visual com a perspectiva de um ser diferente: no
canto superior direito esta 0 mundo do passaro mensageiro, abaixo dele 0 mundo da noite,
indicado pela figura de um morcego, no canto inferior esquerdo, 0 mundo de Ronin,

pintado com a pele estampada pelas “flores” da ayahuasca, acima, ao lado do passaro
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mensageiro, 0 mundo da lupuna, figurada com faces humanas, e no canto superior
esquerdo um abuelo. Assim, seria possivel tomar essa maneira de compor o quadro como
exemplar de uma forma particular de composi¢do, uma composi¢do multinaturalista. Pois
se na arte moderna europeia, por compara¢do, a composi¢cdo cubista se propunha a
justapor, no quadro, diversas perspectivas sobre um Unico mundo visivel, uma
composi¢do multinaturalista se caracterizaria também por justapor diversas perspectivas,
mas entendidas de maneira diferente, de acordo com o sentido conferido ao termo pelo
modelo de Viveiros de Castro (1996): como multinaturezas, figuras de varios mundos

invisiveis. Tal como explicado por Lagrou (2007, p. 149):

Para os amerindios o universo é transformativo. Isso significa que a
visdo pode, repentinamente, mudar diante de nossos olhos. O mundo é
composto por muitos mundos, sendo que estes diversos mundos sdo
pensados enquanto simultdneos e em contato, embora nem sempre
perceptiveis. O papel da arte é o de comunicar uma percepgao sintética
desta simultaneidade das diferentes realidades.

Essa modalidade de figuracdo do invisivel, apesar de nova, ndo se opGe a outros
modos de experiéncia estética mais tradicionais dos Shipibo-Konibo, como argumentado
acima. Pois a emergéncia da pintura figurativa ndo deixa de ser um produto a mais de
uma disposigdo a criagdo ja enraizada, tal como afirma Renato: “La casa de un Shipibo

es un taller [ateli€], una galeria, desde antiguamente. Empezavan com su tinaja...”
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Figuraces limenhas
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Figura 16 — Animales protectores del shaméan Fonte: Bendayéan & Villar, 2013, p. 151

A obra acima (fig. 16), intitulada Animales protectores del shamén, de autoria do
pintor shipibo-konibo Roldan Pinedo (Shdyan Sheca), apresenta um xama vestido em sua
tlnica e coroa bordadas com desenhos kené, segurando um cachimbo que leva a boca e
rodeado de animais que sdo seus espiritos familiares, e cujas superficies exteriores, as
“roupas” desses animais, s3o também cobertas por padrdes geométricos. Mais proximas
a ele estdo duas serpentes, que demarcam o campo mais imediato em torno de seu corpo,
ao centro do quadro, mas fora desse dominio convergem para 0 Xxama outros animais que
sdo ongas, aves, tamandud, tartaruga, borboletas. Diferentemente das obras de arte

visionaria observadas até aqui, o efeito visual da cor se atinge menos pelo preenchimento
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completo das figuras, e mais pelas linhas, cuja profusdo em diferentes diregcdes, mas
especialmente em torno de cada corpo, confere um grande dinamismo as formas.
Intensificado pelos pontos estelares que preenchem todo o fundo da pintura, por debaixo
das figuras, esse dinamismo atravessa todo o quadro de um modo que, acredito, traduz
uma estética continua das relacdes entre corpos de diferentes naturezas, que é a do proprio

ritual xamanico.

Pinedo, o autor dessa obra, nasceu em San Francisco em 1968, mas ainda jovem
saiu da comunidade, tendo migrado para Lima no final dos anos 1980. Nesta cidade, nos
anos 1990, iniciou sua carreira de artista de uma maneira diferente dos demais casos
ucayalinos expostos até aqui, que passam direta ou indiretamente pela escola Usko-Ayar.
Sua iniciacdo na pratica artistica se deu mediante outra experiéncia, responsavel por
projetar alguns dos mais reconhecidos artistas indigenas peruanos da atualidade: os
Talleres de Arte Popular do Seminario de Historia Rural Andina, conduzidos pelo
historiador Pablo Macera na Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Essas oficinas,
organizadas na mais tradicional universidade do Peru por este influente pesquisador
interessado inicialmente na histdria colonial dos Andes, e posteriormente em temas
amazoOnicos, lograram reunir sob o signo da “arte popular” representantes de diferentes
povos da regido da selva (Macera, Macera & Soria, 2010). A partir delas, iniciaram-se na
pintura figurativa diversos artistas cujas obras hoje ocupam posi¢ées de importante
visibilidade no campo artistico peruano (Landolt, 2000; 2005), tais como Elena Valera,
Robert Rengifo e Lastenia Canayo (os trés shipibo-konibo), Santiago e Rember
Yahuarcani (pai e filho, Uitoto) e Victor Churay (Bora). Como relata Belaunde (2016, p.
614),

Macera lhes fornecia materiais de pintura e pedia em troca que
pintassem as histérias de seus povos e 0s mundos dos seus xamanismos.
Ele incentivava a utilizacdo de suportes e tintas naturais da selva e
deixava que os artistas desenvolvessem os temas sugeridos livremente.
Além disso, os quadros deveriam ser acompanhados por textos curtos
que narrassem por escrito os conteddos cosmoldgicos e historicos

desenvolvidos visualmente.

A partir da trajetoria de Pinedo, é possivel puxar um fio paralelo que sai de San
Francisco e que de certa maneira abre um paréntese no esquema deste trabalho, pois leva

para além do Ucayali, atravessando a fronteira dos Andes na dire¢cdo de Lima, onde
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algumas familias de migrantes shipibo-konibo vieram a se instalar, as margens do rio
Rimac, que corta a capital peruana. Esses indigenas amazonicos emigrados formaram nos
anos 2000 a comunidade do Cantagallo, que em 2013 possuia cerca de mil habitantes
(Castillo Torres, 2013, p. 92), e hoje se encontra em processo de reconstrucao, apos um

incéndio de grandes proporg¢des que atingiu a maioria de suas casas em 2016.

Nesse processo, a arte ocupa uma posicdo estratégica na comunicacdo com a
sociedade ndo-indigena, bem como constitui uma fonte de renda alternativa. No
Cantagallo vivem, aléem de Roldan Pinedo, outros artistas shipibo-konibo radicados em
Lima e inseridos em maior ou menor medida no circuito artistico da cidade, tais como
Olinda Silvano, cuja obra se singulariza ndo pela figuragdo que opera, mas pela
transposicao dos grafismos kené para murais de grandes dimensoes, e Elena Valera, que
pratica uma pintura figurativa que expressa, além da sociocosmologia tradicional de seu

povo, as novas configuracdes relacionais que os Shipibo-Konibo integram na cidade*.

Uma obra de Valera (Bawan Jisbe) que demonstraria bem este ultimo aspecto é a
que foi reproduzida na exposicdo La Flor del Piri-Piri — 7 artistas del kené shipibo-
konibo, curada por Christian Bendayan, que se inaugurou em julho de 2019, dias antes da
abertura dos Jogos Pan-Americanos desse ano, 0s quais ocorreram em Lima. A exposi¢édo
consistiu em uma série de painéis dispostos ao longo de uma avenida movimentada de
Miraflores, um dos bairros mais centrais e turisticos da cidade, e que apresentavam
reproducdes de obras de cada uma das sete artistas, acompanhadas de textos explicativos.
A obra que constava no painel de Valera (fig. 17), intitulada Migracién de los Shipibo-

Konibo a Lima, vinha ao lado da transcricdo de um depoimento em que a artista afirmava:

“Empecé pintando mariposas, luego leyendas, visiones de ayahuasca Yy
cosmovisiones em general. También animales y paisajes amazonicos. Pero también
pinto sobre mis propias vivencias, como la migracion de los shipibos a Cantagallo.
[...] En mi pueblo, con nuestra fuerza producimos las cosas, pero si uno viene a la
ciudad, tiene que comprar todo. Entonces, en este cuadro nos pinto ofreciendo
collares o tifiendo [tingindo] telas para la venta, pensando en adquirir cosas para

cubrir nuestras necesidades. Es otra forma de vivir.”

44 para uma analise mais detalhada das obras de Pinedo e Valera, que sdo ex-esposos e pais de Harry Pinedo
(Inin Metsa), também artista, ver Castillo Torres (2013).
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Figura 17 — Migracion de los Shipibo-Konibo a Lima

Ao Cantagallo, cheguei acompanhado de David Ramirez Nunta (Inin Soi), com
quem eu ja havia estabelecido contato quando ainda estava em Pucallpa. Ele se apresentou
como presidente de uma associagao cultural shipibo-konibo, e além de ser pintor também
toca em uma banda de musica que possui com outros membros da comunidade, chamada
Son de Ayahuasca. David ndo deve ter mais do que trinta anos, e € um dos principais
articuladores dos artistas shipibo-konibo radicados em Lima, especialmente os mais
jovens. Ele frequenta galerias e universidades, e ja expds na Escuela Nacional Superior
Autonoma de Bellas Artes de Lima e na Escuela Libre de Arte, projeto autogerido cujo
prédio abrigava varios ateliés de artistas da cidade, incluindo o de Joe Zelva, organizador
do festival Amazonarte. Com efeito, no espaco de Zelva — artista ndo-indigena que possui
a Amazonia e suas culturas como seus principais temas —, onde também conheci Olinda
Silvano, vi uma obra de David exposta. Também na casa deste ultimo, no Cantagallo,
observei uma caneca souvenir da galeria Selva Invisible, uma importante galeria de
tematica amazonica de Lima, que é administrada pelo artista bora Brus Rubio, de quem

David me informou que era amigo. Atualmente, ele se dedica a construir e manter uma
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galeria de artes shipibo-konibo em sua comunidade, e que a julgar por fotos recentes
postadas por ele em suas redes sociais na internet, onde também ¢ ativo, ja conta com
quase duas dezenas de pinturas expostas, além de funcionar como espago de promogao e

venda dos artefatos de cultura material mais comumente classificados como “artesanato”.

Além de manter essa rede de relagdes em Lima, David frequentemente viaja a
outras regides do pais e especialmente ao Ucayali. Uma das visitas que fiz a San Francisco
foi por ocasido de uma exposicao que o artista disse que faria na comunidade, evento que
no entanto ndo aconteceu. Cheguei a comunidade no dia marcado, mas David néo estava;
dias depois ele me explicou que naquela semana estava acompanhando um grupo de
estrangeiros em um retiro de tomas de ayahuasca no alto Ucayali, e que estes o
pressionaram para ficar mais dias do que havia sido previamente combinado, e por isso
ele ndo havia conseguido chegar a San Francisco no tempo planejado. Nesse dia, acabei
passando a tarde com Renato e outros artistas do Barin Bababo na casa do Museo de la
Ayahuasca, como fiz nas outras visitas. A casa, onde David exporia, se chama assim
porque ao lado dela sédo cultivados cipds da planta; os quais de fato os pintores de San
Francisco me mostraram com orgulho. Costumava pertencer a Filder, que pretendia fazer
dela um museu, um projeto que contudo ndo se concretizou. Hoje, em ninguém a tendo
como residéncia, apesar de estar equipada com cama, rede, frigobar, fogdo na area
externa, os demais artistas da comunidade a utilizam como local de encontro, trabalho e

lazer.

Assim, mesmo tendo sua produgdo voltada para as instancias de circulagédo
artistica de Lima, onde diversas artes amazonicas, indigenas e ndo-indigenas, e de
diferentes regides, disputam espaco em um mercado crescentemente interessado em
imagens da floresta, David mantém com a selva uma relacdo em muitos sentidos vital.
Ele compartilhou comigo o desejo de institucionalizar uma escola de arte shipibo-konibo
em San Francisco, apesar das tarefas de gestdo cultural no Cantagallo consumirem a
maior parte de seu tempo. Ele também costuma visitar e expor com Filder em Cusco, 0
que constitui um elo a mais de uma rede que une as trés regides peruanas, de costa, serra

e selva.
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Figura 18 —EI vinto de a Pacmam te Facebook (Iico) de David Ramirz

Se comparada aquela de Elena Valera, Roldan Pinedo e Lastenia Canayo, artistas
que comegaram a pintar nos anos 1990 no contexto do taller de Pablo Macera, a arte de
David se aproximaria mais, do ponto de vista formal, das transformacdes da arte
visionaria ucayalina que analisei até aqui. Um exemplo disso seria 0 comparecimento,
em uma obra deste artista (fig. 18), da convencao pictorica que identifiquei acima, na obra
de Renato (fig. 15), como uma composi¢do multinaturalista: a divisdo do quadro em
secOes diferentes, justapostas, mas permeaveis entre si, correspondentes a perspectivas de
corpos de diferentes naturezas. Apesar de também operarem figuracfes das partes
invisiveis das plantas maestras (em shipibo, plantas rao: “plantas medicinais”, ou
“plantas com poder”), elas mesmas indissociaveis da sociocosmologia shipibo-konibo,

composicdes como a de Pinedo (fig. 16) tendem a situar em um mesmo plano suas
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diversas formas; tudo se passa como se estas obras transportassem as figuras de diferentes

mundos para uma mesma perspectiva.

A composi¢cdo multinaturalista, por sua vez, manteria, atraves de divisdes por
linhas e contrastes entre cores, a diferenca entre perspectivas, figuradas atraves de formas
abertas (como as aves da pintura de David). Composi¢cdo multinaturalista e cromatismo,
assim, poderiam aparecer como duas formas estéticas da diferenca no interior do cédigo
visual. Com efeito, ambas aparecem em EIl viento de la Pachamama: h& cromatismo
quando, no canto superior esquerdo, a forma aberta de um passaro emerge a partir de um
arco-iris — tal como no mito arekuna analisado por Lévi-Strauss em sua Pe¢a Cromatica
—, e h& composicdo multinaturalista onde o contorno do tronco de uma arvore (pintado
novamente com o motivo da face humana), a direita, separa uma superficie bidimensional
coberta por kené da figura de um rio. Essa separacdo se da, no entanto, sem revogar a
pragmatica da semiose cromatica que, como argumentei acima, € um traco diacritico do
proprio codigo visual. Pois a fina linha — de contiguidade estética — entre cada perspectiva,
afinal, continua ndo sendo um grande intervalo a maneira da oposicdo logica que, na

linguagem verbal, separa os classificadores “vermelho” e “amarelo”.

E em imagens assim que, as margens de concreto do rio Rimac, David traduz os
signos emitidos por sua selva natal. Em um video compartilhado por ele em seu Facebook,
um outro homem do Cantagallo explicava que as pinturas figurativas serviam também
para mostrar, as criangas nascidas ja na comunidade, como €é o lugar de onde vém seus
pais. Quando estive em Lima, em julho de 2019, era inverno e fazia por volta de 15° C,
de modo que o tempo em muito contrastava com o clima amazénico do Ucayali. Perguntei
a David como era para ele viver e trabalhar em uma paisagem téo diferente daquela de
onde era nativo, e ele disse apenas que costumava voltar a selva sempre que precisava
“recarregar as energias”. Mesmo na metropole limenha, ele continua tomando o cha de
ayahuasca regularmente, tendo mesmo me mostrado uma pequena quantidade em uma

garrafa de plastico.

Assim como as préaticas rituais, as praticas artisticas também passam por
transformacdes na cidade: foi assim que David inventou, para cada uma de suas principais
pinturas, um canto (icaro) correspondente. Uma invengdo como essa, caso se fosse seguir
0 modo tradicional de formacéo dos icaros, seria um tanto improvavel, pois o contetdo
verbal destes surge de maneira ndo-premeditada, in loco, no proprio contexto da

cerimOnia xamanica, a partir das relagdes ali estabelecidas (trata-se de sacar el canto de
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cada visdo). No entanto, essa nova arte verbal ndo significa necessariamente uma ruptura
frente aos conhecimentos tradicionais: como muitos outros artistas shipibo-konibo,
quando perguntado como comecgou a pintar, David respondeu que antes de mais nada

aprendeu a fazer kené com sua avo.
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Capitulo 3

Yarina

[T]his curing tradition works by identifying the patient with plants that are
self-regenerating.

Peter Gow, River People: Shamanism and History in Western Amazonia

[P]ensé que para que parezca més bonita una planta, la tienes que podar,
trozar todas las ramas. Al principio parece ser algo no tan bueno, no tan lindo,
pero después crecen las nuevas hojas y queda muy hermoso. Entonces pensé
que si yo hago eso, si me mentalizo en eso tal vez pueda sanarme.

Ruysen Flores, Cuando esas nuevas ramas crezcan yo también habré sanado

At A
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Visbes de Paolo del Aguila

Figura 19 — Meraya Reproducéo fornecida pelo artista

A obra acima (fig. 19), intitulada Meraya, do pintor ucayalino Paolo del Aguila
Sajami, mostra em primeiro plano um xama (meraya) shipibo-konibo vestido com sua
tunica e coroa decoradas com kené, sobre um fundo povoado por figuras de diferentes
mundos: uma onga cujo corpo se assemelha ao de uma serpente, um caminho iluminado
levando a um tunel, uma grande escadaria e uma floresta, com um castelo, onde plantas
aparecem pintadas com olhos em sua superficie, um motivo que aparece em outras

pinturas do mesmo artista.
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Conversando com Paolo em sua casa, a poucas quadras da avenida Yarinacocha,
em Pucallpa, compartilhei com ele minha percepcdo de que apesar de estar consagrada
em espacos publicos de grande visibilidade na forma de murais, e de seu repertorio de
imagens compor parte importante do que poderia ser considerado como uma identidade
cultural ucayalina, a arte visionaria ndo possuia um espago expositivo préprio, dedicado
somente a ela. Encontrava-se dispersa por lojas e pontos de venda de artesanato em
diferentes regides da cidade, e eventualmente musealizada em instituigdes como o Museo
Agustin Rivas ou 0 Museo Regional de Ucayali, no Parque Natural de Pucallpa, onde
havia algumas pinturas em posicao de certo isolamento em relacao ao resto da exposicao,

mas néo existia algo como galerias nela especializadas. Ele assentiu:

No hay todavia una persona que invierta en ese aspecto de poner una galeria de arte
visionario, que es uno de mis suefios, seria simplemente concretizarlo en el aspecto
econdmico, y hacerlo. Porque hice un estudio de mercado relacionado a que hay
bastante arte visionario, pero no hay un centro especifico donde ti como un
extranjero, o como una persona local de acd, [...] no hay donde ver especificamente.
[...] Hay talleres, hay muchos talleres, pero no en si una galeria que muestre ese
aspecto. Ese es uno de mis suefios, hacer una de esas, espero que pronto se
concretice, pero hacerlo aqui en Yarina porque Yarina es el punto, el punto de todo,

de todo este trabajo artistico.

Segundo a divisdo politico-administrativa do Peru, Yarinacocha é um dos setes
distritos que compdem a provincia de Coronel Portillo (que coincide com Pucallpa e
arredores), a qual por sua vez é uma das quatro provincias que integram o departamento
do Ucayali. Do ponto de vista oficial, o distrito de Yarinacocha compreende toda a grande
area no entorno da lagoa homénima, incluido povoados e caserios mais afastados da
mancha urbana principal de Pucallpa, como San Juan, San José e a comunidade de San
Francisco. Apesar dessa abrangéncia territorial, 0 nome genérico Yarinacocha se refere
especialmente a parte daquela mancha urbana principal que se encontra situada ndo as
margens do curso principal do Ucayali, mas da lagoa. Essa porcdo da cidade muito
frequentemente, como na fala de Paolo acima, é identificada apenas pela corruptela

Yarina; a avenida Yarinacocha, que a liga ao centro de Pucallpa, é a carretera de Yarina.

Essa area é historicamente ocupada pelos Shipibo-Konibo, desde antes do
crescimento urbano de Pucallpa transforméa-la em um bairro entre outros da cidade, e foi

nela que em meados do século XX as missdes do Instituto de Linguistica de Verdo
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primeiro se instalaram, com seus avides e hangares. Hoje, apesar da regido de Yarina
compor com o centro de Pucallpa uma sé malha urbana, a expressdo demogréafica dos
Shipibo-Konibo € significativamente maior naquela do que neste. Ali também se
encontram alguns importantes equipamentos e instituicdes da cidade como um todo,
como o campus da UNIA, a Universidad Nacional Intercultural de la Amazonia, que
oferece ensino superior a estudantes de diversos povos indigenas e estimula sua producéo

intelectual bilingue.

Conheci Paolo del Aguila Sajami, um homem na faixa dos 30 anos, logo no inicio
do trabalho de campo, no ambito do festival Amazonarte. Com o objetivo de realizar
dezenas de murais em paredes externas de escolas publicas da cidade, no curto espaco de
tempo de uma semana, o festival dividiu os pouco mais de vinte artistas entre os quatro
locais escolhidos. Trés deles se situavam na regido do centro de Pucallpa, e apenas um
em Yarina: o Colegio Nacional de Yarinacocha. Porém, a grande extensdo de seu muro
da frente, voltado para a carretera que é a principal artéria do bairro, exigiu que cerca de
metade dos artistas participantes se dedicassem apenas a essa escola. O povo que coube
ao mural de Paolo homenagear (os temas foram distribuidos por sorteio) foi o Huni Kuin,
que ele muralizou figurando dois homens inalando rapé, com imagens de seres hibridos,
em parte humanos e em parte plantas, ao fundo (fig. 20). Depois, ele me explicaria que
0s mundos invisiveis que sdo dados a ver pela agéncia da ayahuasca sdo povoados por
esses seres: em uma cerimonia, “de repente te ves que estas al costado y ves un arbol, y
te fijas, [ves] que ese arbol te esta mirando, tiene forma humana pero es vegetal, o tiene

mitad humano mitad animal, o otro es pura planta”.

Logo ao lado do Colegio Nacional de Yarinacocha, o CNY, estd um outro
importante espaco cultural e turistico da cidade, também dotado de uma fachada
altamente visivel para quem passa a pé ou de motocar pela avenida: o0 Campo Ferial de
Yarinacocha. Trata-se de um grande espaco aberto, com algumas areas cobertas, equipado
com palco e stands de venda, que abriga diferentes atividades ao longo do ano. A maior
parte do periodo em que estive em Pucallpa transcorreu em junho, e 0 Campo Ferial, as
vezes também chamado simplesmente de feria (feira) de Yarinacocha, estava bastante
movimentado em fungdo das festividades de Sdo Jodo. Assim, ao longo de todo o0 més,
houve uma programacdo que ia de apresentacGes de musica a concursos de beleza,

passando por feiras temporarias de roupas e méveis. O unico comércio fixo do Campo
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Ferial é o do artesanato shipibo-konibo: séo cerca de vinte stands que vendem grandes

tecidos bordados com kené, roupas, bolsas, aderecos diversos.

Nas primeiras vezes em que visitei a feira, ainda antes de se aproximarem o0s
festejos de S&o Jodo, sua fachada externa estava pintada com a mensagem “Bekanwe”
(“bem-vindo/a”, em shipibo), e suas tradugdes para o espanhol, inglés e alemado. Também
havia um grande painel anunciando a gran feria de artesanos do local, com fotos de pecas
de ceramica e da artista shipibo-konibo Lastenia Canayo segurando um de seus duefios*
tridimensionais, os espiritos donos das plantas cujas figuras ela pinta e esculpe. Lastenia
foi uma das artistas que fizeram parte dos talleres de Pablo Macera, em Lima, nos anos
1990, e mora em Yarina, a poucas quadras do Campo Ferial. As paredes laterais da feira,
bem como algumas de suas paredes internas (fig. 21), sdo decoradas com pinturas murais,
muitas das quais em estilo visionario. Poucas semanas antes do dia de Sdo Jodo, também
sua fachada da frente foi muralizada, por contratacdo da Municipalidad Distrital de

Yarinacocha.

A poucas quadras do Campo Ferial, Paolo vive com sua esposa, Isbel Reategui,
que também € artista visionaria. Ele nasceu em Pucallpa, e conta que estudou no Colegio
Nacional de Yarinacocha porque na adolescéncia ja vivia na regido. Depois chegou a se
mudar para outro distrito, Manantay, mas voltou a se instalar em Yarina. Comentei com
ele que havia escutado de Garra, outro artista visionario que também participava do
festival Amazonarte, que muitos pintores da cidade haviam estudado no CNY. Paolo
concordou, citando o0 nome de alguns artistas de destaque que sao seus amigos e vizinhos:
“estoy a menos de cien metros de la casa de cada uno, por aqui esta Juan Carlos

[Taminchi], atras de mi est& Jheferson [Saldafia Valera]...”

Yo conoci a Pablo [Amaringo], hemos interactuado, amigos al 100% no, porque no
lo visitaba 100%, pero si nos conociamos. Jheferson estudié en Usko-Ayar, por
ejemplo, Juan Carlos recibié algunas ayudas, algunas técnicas de amigos que
estudiaron en Usko-Ayar, igual que yo. Ahora, la cuestion de la influencia de la
medicina o de los elementos, no es que hemos tenido digamos la influencia de Pablo.
En realidad, los colores, los elementos y todo eso, te da la ayahuasca. Viene de la
planta. Muchos decian, ‘no, estas copiando a Pablo’. [No, no copiamos a Pablo!

Pablo tiene su estilo, su forma, nosotros le damos otro aspecto, porque también a

4 Para uma andlise da obra de Lastenia, bem como uma etnografia de Yarina que em muitos aspectos
complementa minhas observacdes, ver Peixoto (2017).



74

S B e v oY Y "- sﬂ"
\) i Mhiupp-it -
2 e

= ot Py . e s ~

Figura 20 — Mural de Paolo del Aguila para o festival Amazonarte
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Figura 21 — Parede na parte interna do Campo Ferial de Yarinacocha
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nosotros nos muestra la planta. O sea, en la escuela, hay un maestro carnal, pero
con las plantas, los maestros son espirituales. Es igual, cuando tu dietas, cuando td
estas dietando, vienen los maestros a ti a enseinarte. [...] Algunos te dan miedo, o
algunos tienen forma humana, algunos no, entonces te dicen: ‘;para qué me has
dietado?’, y te enserian, ‘con esta medicina vas a dietar, con esto vas a curar esto’,
y te van enseniando ahi mismo los espiritus. [...] Esas cositas pintamos. Los aspectos
fosforescentes, por ejemplo, que nosotros les decimos ‘tingunas’, son los eSpiritus
de las plantas que ya se han muerto, se han hecho un atomo, de color muy luminoso,
Sfluorescente en todo caso, y eso es lo que nosotros constantemente vemos. [...]
Porque la parte de la ayahuasca esta dividida en los aspectos figurativos, y en
aspectos abstractos, hay cosas que no puedes reconocer, hay cosas que si, hay cosas
tan ambiguas... /...] Algunos [espiritos] son de forma humana, que tG puedes
reconocer, o de repente humanoides, verdes, pero tienen forma humana, todavia
hasta ahi normal, pero de repente te das cuenta, y estas con un inmenso hombre de
cien metros, o de sesenta metros de alto, gigante, los arkanas, como dice, poderosas
entidades.

Paolo faz parte de uma geracdo mais recente de artistas visionarios, e estudou em
um outro espaco decisivo para a difusdo do estilo na regido de Pucallpa, além da escola
Usko-Ayar: a Escuela Superior de Formacion Artistica Publica Eduardo Meza Saravia
(cujo prédio é o da foto de abertura deste capitulo). Enquanto fala, sua voz em alguns
momentos assume um certo tom professoral, de didatismo, e ele também emprega termos
mais técnicos, como quando menciona abstracdo e figuracdo. 1sso se deve em parte ao
fato de que, depois de concluir sua formacdo de artista profesional, ele em seguida se
integrou ao corpo docente da escola. Ela existe desde 1992, e é mantida pelo estado
peruano. Além do curso de artista profissional, focado nas artes plasticas, também oferece
formagdo em nivel superior na area de musica. Apos ter diferentes sedes, em seus
primeiros anos, a escola Meza Saravia se instalou em seu terreno atual, em Yarina. Seu
primeiro diretor foi o préprio artista homenageado no nome da instituicdo: o artista
ucayalino Eduardo Meza Saravia (1928 — 2001), pintor de paisagens amazonicas (Cortés
Garzon, 2015).

Uma comparagdo que € muito comumente feita, nos meios culturais e artisticos
de Pucallpa, entre as escolas Usko-Ayar e Meza Saravia, postula que a primeira seria
especializada na préatica da arte visionaria (muito embora o estilo ndo seja diretamente

ensinado em seus talleres), enquanto a segunda ensinaria um estilo mais tradicional das
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belas artes, académico. Porem, se se visita atualmente a sede da escola Meza Saravia, 0
que se Vé sdo inUmeras paredes decoradas com murais em estilo visionario, mesmo que
0 ensino da instituicdo enfoque principalmente a transmiss&o das técnicas figurativas ditas
académicas. Com efeito, a narrativa que escutei de diversos interlocutores foi a de que
inicialmente a escola rejeitava as praticas de figuracdo do invisivel relacionadas as
plantas maestras, bem como as convencdes pictoricas emergidas dessas préticas,
negando-as reconhecimento; com o tempo, dado o crescimento da popularidade da arte
visionaria, inclusive entre seus alunos, ela teria passado a incorpora-la, em grande parte
por conta das pressdes dessa dindmica a ela exterior. Em junho de 2019, a instituicdo
comemorou seu vigésimo sétimo aniversario, e na coletiva de imprensa dada por seus
diretores, na ocasido, o estilo visiondrio foi mencionado como uma de suas
especialidades. Igualmente, um texto do folheto distribuido no evento dizia que “la

escuela presenta muestras de estilo neoamazonico, figurativo, surrealista y visionario”.
Segundo Paolo,

Lo que te ensefian en si, la esencia en si son los talleres, es decir, el aspecto
tradicional de la pintura. Desde comprender, digamos, la tematica o los parametros
necesarios dentro de la plastica, hasta buscar tu propio estilo segln los movimientos
vanguardistas. Tu ya veras al final adonde quieres acudir [ir], adonde quieres llevar.
[...] Aprendes lo convencional hasta que busques tu proprio estilo. [...] Cuando
éramos estudiantes, habia ese tabl, como te decia, yo estoy hablando
aproximadamente del afio 2000, 2004, por ahi, a mediados de 2004 era tan fuerte el
espiritu académico de la escuela, que te prohibian de hacer eso [arte visionaria],
porque decian que no es arte. [...] Pero sin embargo, ya después de salir, tu ya
buscas tu propio estilo. Yo cuando empecé con las plantas, lo que me decian los
profesores no me importaba. Ahora en la actualidad, puedo ver, que ya es
direccionado. Que ya tl como artista, si quieres hacer arte visionario, ya pues, haces
arte visionario. Solo que ahora algunos maestros todavia siguen con esa negatividad
con Usko-Ayar, pero no se dan cuenta que sus egresados, los egresados de la escuela
pintan copiando el estilo Usko-Ayar. [...] Ahora, cuando ya se han dado cuenta los
maestros [do curso] de artista profesional que sus egresados se estan direccionando
a eso, simultaneamente estdin optando a decir que “bueno, si te gusta, ya pues vas a

bl

aprender...”.

A busca de um estilo préprio é algo que tem especial importancia na narrativa que

Paolo faz de sua trajetoria. Em 2013, ele esteve no Brasil participando da exposigdo
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iMira!l, e um trecho de sua fala no seminario que aconteceu paralelamente a exposi¢édo
foi publicado no dossié tematico da revista Mundo Amazénico (del Aguila, 2014). Nesse
trecho, ele relata como, durante uma cerimonia de toma de ayahuasca, uma ancia se
aproximou dele e o entregou um pedaco de madeira, dizendo: “coge tu arte”. A partir dai,
ele comecou a entender cada vez mais seu proprio estilo como um presente da planta, e

dos mundos ordinariamente invisiveis abertos por ela.

Assim como a arte visionaria, que passou por um processo de legitimagdo no
interior da escola Meza Saravia, segundo Paolo também as préprias praticas xamanicas

tiveram sua visibilidade publica intensificada:

Anteriormente este mundo de la ayahuasca, de los que ensefian ayahuasca, antes
era secreto, porque en la ciudad mismo era un tabu, “ah mira, este brujo”. [...]
Ahora esto del secreto ya quedd atras, porque ahora ya todos quieren ser chamanes,
porque saben que desde el aspecto econdémico van a tener mas dinero, entonces se
contactan con extranjeros y ponen centros, centros, centros. Hay extranjeros aca

gue tienen hasta cuatro centros.

Esse processo, porém, ele contrasta com a forma e a temporalidade prdprias a

esses conhecimentos tradicionais:

Hay chamanes pues, entre los buenos, maestros realmente, curanderos realmente,
aquellos que han seguido su escuela practicamente, la vida. No solo es ayahuasca,
son las plantas. Entonces el primer principio es comprender que la ayahuasca no te
va a curar, porque la ayahuasca es la puerta para que te vean a ti, que mal tienes.
La ayahuasca te va a decir simplemente que plantas necesitas para curarte. [...] Si
lo que tienes es un mal no natural, digamos un hechizo o una brujeria, eso te va a
mostrar, y ahi vas a tener que ver con que plantas vas a combatir. Ahora, yendo a
ese aspecto de lo espiritual, en la ayahuasca también existen guerras, entonces
también te va a mostrar que armaduras te va a dar. [...] Los ancianos no estan tan
de acuerdo pues con esa nueva evolucion de nuevos chamanes que en seis meses ya
son maestros, dicen, 0 en un mes ya son maestros, y no es asi. El aprendizaje son
afos, es una vida. Aprendes una planta, porque es un proceso, desde hojas, raices,
troncos, flores, frutos. Eso es un arbol. Terminas eso y pasas al siguiente. Ahi vienen
plantas medicinales, plantas maestras, plantas de florecimiento, a parte de eso, las

dietas, aparte de eso... es una vida, en realidad.
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Um contraste analogo se manifesta entre os proprios artistas visionarios, que ele
diferencia a partir do critério de seu maior ou menor conhecimento, através da experiéncia

pessoal, dos mundos invisiveis revelados pelas plantas:

Hay los artistas visionarios que han tenido contacto directo con esta parte esencial,
la parte mégica, la parte mistica. Uno como artista, ha experimentado ese aspecto
de por ejemplo la dieta. Porque arte visionario no solo es ayahuasca, arte visionario
amazoénico encierra todo un conglomerado de elementos, desde conocer cuales son
las propiedades de tales raices, cuales son las propiedades de las cortezas [cascas],
las plantas maestras, las plantas medicinales, las plantas aromaticas, todo ese
conjunto, conocerlo. Y por lo menos haber tenido unas experiencias, un trance, un
movimiento paralelo a través de tus dietas, o a través de una experiencia con ciertas
medicinas. Al menos conocer, entender. [...] No es igual a este otro grupo de
artistas, que son egresados algunos de las escuelas de arte, incluyendo la de
Pucallpa, o han estado en talleres individuales, tienen talleres, pero no han estado
ahi en ese universo paralelo, no han estado en ese mundo invisible. [...] Algunos
exageradamente copian o hacen réplicas del arte de otros artistas, y no le dan ese
sentido. Pero los que hemos estados ahi en ese universo, los que hemos dietado,
comprendemos lo que son las plantas, comprendemos que tal medicina te puede
curar, o sea, le damos un sentido a eso. Por ejemplo en mis obras, yo lo que hago
es contar historias, desde una experiencia personal, hasta una experiencia vivida
por otra persona, o aspectos espirituales. Pero le doy eses sentido porque he estado

ahi, y entiendo de como podemos plasmar.

No rol das condi¢des de possibilidade dessa multiplicacdo de artistas visionarios
profissionalizados, ocupa uma posi¢do central a propria existéncia de um puablico
consumidor para suas obras, engendrado pelo mercado ayahuasqueiro internacionalizado
que veio a se formar na Amazonia peruana como um todo. Esse processo de
multiplicacdo, no entanto, envolve também outros agentes, que ndo aqueles diretamente
envolvidos com o chamado turismo xamanico. E o caso por exemplo de agentes estatais,
especialmente a Municipalidad Distrital de Yarinacocha, com a qual, segundo pude
observar, alguns artistas visionarios ligados a escola Meza Saravia estdo estreitando
relagdes. Em junho de 2019, além da pintura da fachada do Campo Ferial, da qual esses
artistas foram os executores, a Municipalidad patrocinou também um concurso de murais

em homenagem ao aniversario da escola, cujos participantes eram alunos da instituicao.
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Participaram catorze pintores, onze homens e trés mulheres, uma das quais era Isbel
(esposa de Paolo), cuja pintura ficou entre as primeiras colocadas.

Assim, o crescimento mais recente da cena local da arte visionaria em Pucallpa
passa também por uma dimensdo institucional. Essa dimensao tem sido crescentemente
ocupada pela Escuela de Formacion Artistica Publica Eduardo Meza Saravia,
especialmente ap6s a morte de Pablo Amaringo, em 2009, que deixou a escola Usko-
Ayar, e as dinamicas que ela mobilizava no bairro do Arenal, em certo sentido 6rfés de
seu lider carismatico. Nesse sentido, um ultimo relato ajudaria a sintetizar o modo como,
direta e indiretamente, a escola Meza Saravia contribui para a difusdo da arte visionaria

em Pucallpa, e especialmente em Yarina.

Figura 22 — Arte visionaria e artesanato shipibo-konibo

A alguns minutos de caminhada do Colegio Nacional de Yarinacocha e do Campo
Ferial, seguindo a carretera de Yarina, se encontra a Plaza de Armas de Yarinacocha,
que, assim como sua congénere do centro de Pucallpa, também apresenta um letreiro
preenchido com imagens figurativas em estilo visionario. Nessa praca, ha um pequeno
centro de comercializacdo de artesanato shipibo-konibo, onde um dia entrei apenas para

observar, um tanto distraido. Logo na entrada, porém, me deparei com um stand no qual,



80

além dos objetos mais comuns deste artesanato, como pulseiras, ceramicas e tecidos,
havia também duas pinturas visionarias expostas (fig. 22). Perguntei a senhora que
tomava conta da banca quem era o autor das obras, e ela respondeu que era seu sobrinho.
Indaguei se eles viviam em Yarina, e ela disse que sim. Comentando que as pinturas ndo
estavam assinadas, perguntei como se chamava seu sobrinho, ao que ela respondeu:
“Miqueas, estudia en la Meza Saravia”, completando apenas que dali em diante lhe
pediria para assinar suas obras. Assim, posso eu mesmo ter contribuido,
involuntariamente, para reforcar a difusdo de um determinado regime de autoria. De todo
modo, se hoje as pecas de arte visionaria aparecem como objetos de atracdo ao lado do
h& muito consagrado artesanato shipibo-konibo, isso se deve, ao menos em parte, ao
processo de formacdo continua de novos artistas no &mbito da escola Meza Saravia, ja ha

quase trés décadas.

Uma cura de Ruysen Flores

é( L

Figura 23 — Soplos ancestrales Fonte: Instagram (publico) de Ruysen Flores
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A pintura acima (fig. 23), do pintor ucayalino Ruysen Flores, intitulada Soplos
Ancestrales, apresenta um conjunto de figuras dispostas em funcdo de um eixo central,
indo de um plano terrestre a um plano celestial, e ao longo do qual aparecem um paciente,
sentado em posicao de I6tus, um xama iluminado, vestido com tnica e coroa, soprando
tabaco sobre a cabeca do homem sentado, e atras dele um ser hibrido entre humano e ave
predadora, que se assemelha ao Horus do pantedo egipcio, cujas maos enviam a um plano
celeste e mesmo extraterrestre, no canto superior direito. Dos dois lados do quadro,
aparecem de maneira relativamente simétrica figuras de diferentes mundos: do lado
esquerdo, um curso d’agua em continuidade com uma serpente, na qual ele se transforma;
do lado direito, um jaguar em um campo visual também atravessado por colibris e, acima
dele, as pirdmides de Gizé. O modo de divisdo do quadro entre varios mundos,
intensivamente diferentes mas porosos entre si, incluindo perspectivas relativamente
ocultas, como a dos cip6s abaixo da cabeca da serpente, onde um olho se esconde,
exemplifica o trago formal que acima tentei chamar de composigdo multinaturalista. Pois
aguas, com uma mandala ao fundo, serpente, cip0s, céu, piramides, jaguar e, no centro de
tudo, como espaco tradutivo e equidistante, cerimonia xamanica, todos ddo-se a ver

através da operacdo de figuracdo do invisivel que os materializa na forma de pintura.

Encontrei com Ruysen Flores, o autor dessa obra, no Café Elixir, em Yarina, um
café frequentado principalmente por turistas estrangeiros e decorado com pinturas de arte
visionaria, além de algumas imagens de inspiracdo oriental (hindu e budista). Foi nesse
café que Beder, membro do coletivo Barin Bababo, de San Francisco, havia conseguido
expor algumas obras para venda, e nele também o proprio Ruysen tinha obras expostas,
a venda por cerca de 400 soles. Enquanto conversavamos, em nosso entorno era possivel
escutar falas em um inglés com forte sotaque britanico. Nesse contexto, o artista

compartilhou comigo um pouco de sua trajetdria com a arte e as plantas.

Ruysen nasceu no povoado de Nueva Alejandria, as margens do Ucayali, que ele
descreve como “un pueblo muy pequefio, conformado por algunas familias”, e que é a
mesma localidade de onde vem Limbert Gonzales. Ali, por volta do ano 2000, ainda
cursando a escola primaria, ele estudou pintura com Abel Gonzales, irméo de Limbert,
que a época atuava como professor em um projeto que consiste em um capitulo pouco
comentado da biografia de Pablo Amaringo: uma filial da escola Usko-Ayar, paralela a
sede principal do Arenal, que o artista manteve por um par de anos, com a ajuda de alguns

professores colaboradores, em Nueva Alejandria. Como conta Ruysen,
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Pablo Amaringo fue a Alejandria, y hizo una pequefia escuela, para los nifios,
adolescentes y algunas personas que estaban interesadas en aprender. En la
primera temporada en que estaban ahi, yo no pude irme, fue cuando yo tenia mas o
menos catorce afios, porque se inicio desde antes. [...] Después, cuando inicié,
descubri que me gustaba la pintura. Era justo en temporada de vacaciones, cuando
no habia clases del colegio. Yo iba a la escuela de pintura tres veces a la semana, y

el Unico medio en que podia ir era en canoa.

Nessa época, Amaringo fazia visitas ao povoado com relativa frequéncia, e em
uma dessas viagens decidiu selecionar trés alunos de 14 que, segundo Ruysen, “él
consideraba que estaban en un nivel un poco mas avanzado, para que pueda él
personalmente dictarles las clases en la escuela acé en Pucallpa. Yo fui uno de los tres
seleccionados, yo y dos amigos mios™. Essa época, quando o artista tinha por volta dos
quinze anos, coincidiu exatamente com 0 momento em que ele precisou sair de sua terra
natal para continuar seus estudos regulares, pois nela ndo havia escola secundéria. Assim,
ele se mudou para Pucallpa para cursar, simultaneamente, a escola Usko-Ayar (dessa vez

em sua sede principal) e o secundario, no Colegio Nacional de Yarinacocha.

Quando terminou os estudos neste colégio, Ruysen se inscreveu no curso superior
da escola Meza Saravia, e por um certo periodo de tempo ele chegou a frequentar tanto

esta escola quanto a Usko-Ayar:

Le comenté a Pablo Amaringo eso, y él me dijo “Bueno ti decides, te decides por
una escuela, piensa, analiza, ve en cual tendras mas futuro. Aca vas a estar mas
conectado, vas aprender a hablar inglés, vas a estar mas en contacto con personas
del extranjero, y hay mas posibilidades que viajes acda”, él comento. Entonces yo

dejé en el afio 2003 a la escuela de arte académico, para quedarme en Usko-Ayar.

No ano seguinte, porém, passou a observar que a escola Meza Saravia oferecia
uma formacdo ampla, que passava por varios estilos e periodos da histéria da arte, e
comecou a se sentir atraido por esse aspecto. Assim, em 2004, ele retornou a ela,
abstendo-se de frequentar Usko-Ayar com a mesma frequéncia de antes, mas continuando

a fazer a este espaco visitas esporédicas.

Esses varios transitos, tornados concretos por exemplo através de uma biografia
como a de Ruysen Flores, ilustram também as varias conexdes possiveis que podem se
estabelecer entre espagos sociais bastantes diferentes entre si, isto é, 0 pequeno povoado

de Nueva Alejandria, na selva, o Arenal e Yarina. Porém, um elemento em comum a
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todos esses momentos de sua trajetéria é o fato de que, em todos esses espacos, ele
praticava apenas a pintura de paisagens. Sua préatica de pintar visdes proporcionadas pelo
cip6 da ayahuasca data apenas de 2008, quando Félix Pinche, um ex-colega seu de Usko-
Ayar, sugeriu que ele também as pintasse. No entanto, nessa ocasido ele se encontrava

afastado dessa planta por razdes bastante pessoais.

No relato de Ruysen, aparece uma relacdo um tanto tensa com os mundos
invisiveis abertos pala ayahuasca: ja na segunda vez em que ele participou de uma
cerimdnia, ainda na adolescéncia, quando era estudante do Colegio Nacional de
Yarinacocha, ele foi atacado por um feiticeiro: tanto ele quanto o maestro que conduzia
a cerimdnia viram um projétil atravessar sua cabeca, fazendo-o sentir dores e mal-estar.
Depois disso, em outro episodio, ele participou de uma ceriménia em um centro xamanico
junto a turistas estrangeiros, mas foi novamente perseguido, dessa vez pelos proprios
maestros que comandavam a cerimonia. O xama assistente, sob efeito da ayahuasca, viu
todas as plantas que Ruysen j& havia dietado, e por implicancia ou inveja comecou a
provoca-lo, impondo-o pruebas, indagando até mesmo sobre plantas as quais ele nao
conhecia. O xama principal, por sua vez, foi negligente; vendo tudo o que se passava,
omitiu-se e deixou seu aprendiz prosseguir espezinhando o artista. Por situacfes assim

Ruysen se afastou da ayahuasca, tomando-a com pouca frequéncia.

Assim, emerge uma configuracdo relacional diferente em comparacdo com todas
as outras que observei anteriormente: ha aqui um artista visionario que tem uma producao
esteticamente influenciada pela ayahuasca, mas cuja relacdo pratica com esta é de certa
maneira secundaria, se comparada com o laco que ele tem com outras plantas. Apesar de
sua pintura apresentar grande partes das convencdes estilisticas caracteristicas da arte
visiondria (a exemplo da composicdo multinaturalista, que mencionei acima),
convencdes essas em grande parte desenvolvidas em funcdo da agéncia da ayahuasca, sua
relacdo com as propriedades curativas das plantas passa menos por esta Gltima, e mais
por outros vegetais, com suas respectivas dietas. Ruysen ja dietou diversas plantas, e
recentemente se curou, com a ajuda delas, dos males advindos de um acidente de moto;
esta dieta, em especifico, foi receitada por um pescador amigo de sua mae, que identificou

corretamente o antidoto para a lentiddo com que sua perna se recuperava ap0s o acidente.

Como Paolo del Aguila, Ruysen também esteve entre os artistas peruanos que
vieram ao Brasil por ocasido da exposicdo jMira!, e também teve parte de sua fala

publicada no dossié de Mundo Amazonico. Nessa publicacéo, ele narra como, espelhando-
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se na forca de autorregeneracdo das plantas, ele pode também se curar. Dessa forma, €
possivel tomar esse relato como exemplo de um modo mais amplo de identificacdo, que
permite aos humanos abrir-se a relagdes com alteridades de outras espécies, em ocasides
solenes como uma cerimonia de toma de ayahuasca, mas também, com efeito, na mais

comum prosa do cotidiano:

Hace unos cinco afios tuve un problema muy fuerte en mi espiritu, en
mi alma. Iba a un hospital, me sacaba analisis y me decian: “Todo esta
bien, no tienes nada”. Pero yo sentia un vacio, tenia algo que me faltaba,
me sentia morir. La gente me decia que fuese visitar a un curandero,
pero tenia miedo interior. No queria acercarme a ninguna persona y
preferia morirme. [...] Recuerdo que un dia, en la casa de mi madre,
estaba mirando por la ventana y vi unas plantas en el patio que estaban
demasiado grandes. Esas plantas se pueden podar para que crezcan
nuevamente las hojas. Entonces pensé que, en este mundo, todos somos
importantes, que tengo que encontrar la formula exacta para sanar esa
enfermedad del alma. Entonces pensé que para que parezca mas bonita
una planta, la tienes que podar, trozar todas las ramas. Al principio
parece ser algo no tan bueno, no tan lindo, pero después crecen las
nuevas hojas y queda muy hermoso. Entonces pensé si yo hago eso, si
me mentalizo en eso talvez pueda sanarme. Y asi, empecé a podar la
planta y dije “Cuando esas nuevas ramas y hojas crezcan, yo también
habré sanado”. Y me olvidé totalmente de ese pensamiento. Paso el
tiempo vy, sin darme cuenta, ya no sentia ese vacio. La inspiracion
volvid. Un dia, sin pensar, fui a la ventana y vi que el arbol estaba con

sus nuevas hojas. Fue algo maravilloso. (Flores, 2014, p. 222)
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Consideracoes finais

Estética e transformacao

Como escreveu Merleau-Ponty, “toda vez que o sociélogo [mas & no
antrop6logo que ele estd pensando] volta as fontes vivas de seu saber, aquilo
que nele opera como meio de compreender as formagdes culturais mais
distantes dele, pratica espontaneamente filosofia”.

Lévi-Strauss, O campo da antropologia

Como acabamos de ver, as logicas pratico-tedricas que regem a vida e o
pensamento das sociedades chamadas primitivas sdo movidas pela exigéncia
de cortes diferenciais.

Lévi-Strauss, O pensamento selvagem

O pensamento selvagem nédo cabe todo em O pensamento selvagem.

Eduardo Viveiros de Castro, A inconstancia da alma selvagem

o

fio Maschashka — Dulce Vision

Fonte: Charing, Cloudsley
& Amaringo, 2011, p. 98

Al

Figura 24 — Nuk
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Nesta dissertacdo, busquei vislumbrar os contornos de um sistema de
transformacdo composto por figuras, pinturas figurativas, tomando-as como indices de
uma trama de relagdes sociais na qual se enredam diferentes corpos e perspectivas. Tentei
descrever as diversas configuracoes relacionais formadas por esse enredamento, a partir
de diferentes casos de alguns artistas e suas trajetorias. Nesse percurso, guiado pelo fio
condutor de um processo comunicativo que chamei de difusdo, espero ter trazido
elementos etnograficos que, se ndo as explicam, a0 menos tornam mais compreensiveis
as complexas transformacfes e traducbes implicadas na operacdo, aparentemente
simples, de figuracdo. Tentei entretecer esses elementos em descricdes e andlises
empiricamente orientadas em funcdo de um eixo espacial, uma via de méo dupla que
conecta cidade e floresta. Dessa maneira, acredito que os diferentes momentos desse
percurso, gque atravessa espacos heterogéneos entre si, tais como a regido central de
Pucallpa, o bairro de Yarina, a comunidad nativa de San Francisco € mesmo a
comunidade do Cantagallo, em Lima, podem até certo ponto ser separadamente avaliados,
na medida em que versam sobre realidades sociais distintas que, apesar de

interconectadas, apresentam particularidades.

As vérias e heterogéneas facetas do processo de difusdo enfocado, porém,
permitem identificar a0 menos algumas linhas de forga, elementos centrais que
atravessam o conjunto das configuracfes que analisei. O primeiro deles seria 0 que
Belaunde (2016, p. 622) chama de um “carater testemunhal” da pintura, que a autora
observa especificamente a propdsito da obra de Roldan Pinedo, mas que também
comparece de maneira expressiva nos casos expostos neste trabalho. Esse carater
testemunhal coloca em primeiro plano as experiéncias pessoais de cada artista com outros

seres, tais as plantas maestras e seus espiritos.

Ele também se relaciona com uma outra caracteristica fundamental da arte
visionaria amazodnica, a saber, o fato de ela emergir como resultado de um ajuste entre
determinadas alteridades: por um lado, artistas amazonicos dispostos a figurar o invisivel
para um publico especifico, em geral ndo-amazonico e frequentemente estrangeiro, e por
outro, esse mesmo publico de forasteiros dispostos a consumir as figuras resultantes. O
arranjo entre essas alteridades é o que faz 0 modo de producdo de imagens deslizar, no
espectro que vai da abstragdo a figuracao, na direcdo desta ultima. Pois essa modalidade
de figuragdo do invisivel se presta a dar a ver, a olhos né&o-iniciados, as dinamicas

ordinariamente inacessiveis a sua percepgao.
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Essa inflexdo na direcdo da figuracdo, no entanto, ndo cancela a tenséo
constitutiva entre ocultar e mostrar; antes, ela incita a pensar abstracéo e figuragdo como
aspectos simultaneamente presentes, ndo excludentes entre si. Esse ponto pode ser
exemplificado ndo somente pela presenca de grafismos kené em pinturas figurativas
assinadas por artistas shipibo-konibo, mas pelas proprias figuras presentes nestas e em
outras pinturas, que frequentemente cumprem a funcdo de mostrar o invisivel apenas
parcialmente. Na analise de uma obra de Limbert Gonzales (cap. 1), busquei observar
pelo prisma do cromatismo a emergéncia do que chamei de uma “forma aberta”, que,
como sugere Belaunde®®, resulta de um “movimento de insinuagdo da forma”: ela é
marcada por uma tendéncia a explicitar, mas ndo o faz por completo. Quanto a isso, seria
possivel evocar uma descricao feita por Paolo del Aguila (p. 74, acima) de sua experiéncia
sensorial sob o efeito da ayahuasca: “estd dividida en los aspectos figurativos, y en
aspectos abstractos, hay cosas que no puedes reconocer, hay cosas que si, hay cosas tan

ambiguas...”.

Uma nogéo-chave para dar conta de uma tal ambiguidade seria a de “figuragao
virtual”, proposta por Lagrou a propoésito da relacdo de transformabilidade entre

grafismos abstratos e figuras em algumas cosmologias amazonicas:

Sugiro que no quadro de uma cosmologia transformacional amaz6nica
a relacdo entre grafismo e figura seja também uma relacdo de
transformabilidade, o grafismo sendo um caminho para a visualizacéo
de imagens virtuais. [...] ‘O desenho € um caminho’, dizem literalmente
os Kaxinawa, assim como seus vizinhos pano, uma ‘porta de entrada’:
ele se refere a outras imagens, todas elas igualmente em movimento. As
exegeses explicitas fornecidas pelos Kaxinawa sobre seus esquemas
visuais me permitem formular esta hipotese do desenho enquanto
passagem para a figuragao virtual, mas penso que se pode estender essa

hipbtese a outros sistemas graficos. (Lagrou, 2013, p. 94-95)

Dessa forma, em havendo entre grafismo abstrato e figuracdo virtual uma relacéo
de transformabilidade, acredito que seria possivel imaginar uma relagdo do mesmo tipo
também entre figuracOes virtuais e figuracdes atuais, e vice-versa. Pois, mesmo quando

as imagens figurativas se atualizam e agem no sentido de dar a ver formas de outra

4 Comunicacdo pessoal.
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maneira invisiveis, elas continuam engendrando partes virtuais, mantendo a variacao

entre mostrar e ocultar, a exemplo das figuras que chamei de “formas abertas”.

Além disso, a emergéncia de uma pintura na qual a figuracdo se atualiza,
constituindo uma nova forma de comunicacao entre alteridades, implica mais do que
mudancas artistico-formais, e possui também consequéncias sociais mais amplas. Uma
delas seria o proprio reposicionamento das artes amazoénicas no interior da sociedade
nacional peruana, e por extensdo no campo cultural internacional. Como afirma Belaunde
(2016, p. 633),

o fazer criativo dos artistas afirma o movimento, a sobreposicéo, a
multiplicidade e o embate politico por meio das imagens. [...] Mas
diferente das liderancas eleitas representantes das federacoes indigenas,
os artistas indigenas [e amazOnicos] exercem uma influéncia mais
ampla e solta sobre setores indigenas e ndo indigenas do pais. Sdo
formadores de opinido, cujo embate politico se arma com as técnicas da
ferocidade e da seducdo das artes amazonicas. Eles ensinam a ver a
transformabilidade das imagens e dos seres, mas também exigem a
transformacdo do olhar das cidades para a floresta. (Matos & Belaunde,
2014, p. 303)

Dessa maneira, mediante a forga persuasiva de sua estética, essas artes adquirem
também algo de uma agéncia contra-hegemdnica, na medida em que podem deslocar e
questionar consensos estabelecidos sobre a selva e seus habitantes, dando a ver dimensdes

até entdo invisiveis ou menos visiveis de suas vidas.

Do ponto de vista mais especifico das dindmicas de producdo artistica, outro
elemento central que atravessa varios casos analisados neste trabalho é o de complexificar
problemas tradicionais como os da autoria e da autenticidade. Pois, estando inseridos em
um mercado que engendra o papel de artista individual, marcado por exemplo pela préatica
de assinar obras, 0s artistas visionarios, ao mesmo tempo, frequentemente questionam
esse regime de autoria, atribuindo as proprias plantas e seus espiritos uma agéncia central
no interior do processo criativo. Nesse sentido, as obras aparecem, para 0s proprios
artistas, como resultantes de uma rede de diferentes agentes e perspectivas (da qual séo
parte), e ndo da consciéncia individual de um criador autbnomo. Trata-se precisamente

do que Daniella Villalta (2019, p. 128-130) chamou de “autorias difusas” ou “plurais”,
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que deslocam e descentralizam os poderes criativos da pessoa do artista para diversos

outros seres naturais e sobrenaturais.

Concomitantemente, a prépria nocao do que seja uma obra auténtica também sofre
alteracOes: o problema da cdpia ndo desaparece, pois, como vimos, hd mesmo artistas que
acusam outros de “copiadores”. Porém, o critério da autenticidade da arte deixa de ser da
ordem da autoria individual, e passa a ser relacional, isto é, a obra se torna tanto mais
auténtica quanto o for a relacédo do artista com as agéncias sobrenaturais de onde emanam
0s signos que se traduzem em pintura figurativa. Nesse processo, ndo deixam de se fazer
presentes as contribuicBes de cada pintor, sua forma especifica de plasmar, suas
particularidades estilisticas e predilecbes; importa, porém, como disse Dimas Paredes (p.
38), que o artista saiba o0 que pinta: sem esse aspecto fundamental, a diferenca de por

exemplo a arte moderna, a criatividade pessoal tampouco bastaria.

E nessa heterogénea rede que emerge a arte visionaria amazonica, que poderia
colocar inumeras outras questdes que ndo as abordadas neste trabalho. A formulacao de
muitas delas passaria por exemplo por um esfor¢co comparativo, levando em conta o

caminho aberto por Fausto (no prelo) quando afirma sobre o regime visual amerindio que

seu problema e ambicdo nunca foram a verossimilhanga ou a imitacéo
da forma humana, e nem a unidade da imagem. Ao contrario, seu
impulso gerador é figurar a transformacao, colocar em imagem o fluxo
transformacional caracteristico dos seres ndo-humanos [other-than-
human beings]. Ele envolve portanto gerar as imagens mais complexas
e paradoxais possiveis, imagens com maultiplos referentes,
recursivamente encaixados, oscilando entre figura e fundo. Essa é a
estética do trickster e do engano, construida sobre o solo firme da

ambiguidade e da instabilidade.

Com efeito, acredito que o tema ainda oferece abundante matéria de reflexdo,
constituindo um campo de grandes potencialidades tedrico-analiticas. Mas é claro que
isso ndo e tudo; a mim, pessoalmente, essa arte encantou sobretudo por sua extraordinaria

beleza.

Para finalizar, eu tentaria puxar de uma imagem acima o fio de uma reflexé@o
paralela, um tanto digressiva, baseada na comparacdo entre proposi¢cOes de trés
pensadores. A pintura que abre estas consideracdes finais (fig. 24), de Pablo Amaringo,
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intitula-se Nukfio Maschashka — Dulce Vision. Sobre ela, o artista tece 0s seguintes

comentarios:

Aqui pode-se ver pura alegria emanando do canto abaixo, e o efeito que
ele tem em outras dimensdes espirituais € mostrado nas esferas acima.
Quando os espiritos comegam a cantar, ndo é audivel em apenas um
lugar; sua cancdo € ouvida através da criagdo. A musica é muito
especial; é a expressdo da alegria, e pode imbuir vocé com a flama da
paixdo. Tudo que foi trazido a existéncia, as estrelas e o cosmos, €
criado pela musica e pelo som. [...] Nas esferas estdo as sete musas
divinas, ou kunan versucum, aqui representadas pelas sete cores do
arco-iris e também contidas nas sete notas da escala diaténica. Elas
ressoam conosco, pois somos feitos de pura energia de espirito. Somos
feitos de musica, as vibragdes do espirito. (Charing, Cloudsley &
Amaringo, 2011, p. 97)

Ao longo deste trabalho, meu olhar esteve informado por um dialogo, mais ou

menos explicito, com a antropologia estrutural de Lévi-Strauss. Pois, como sugere a

afirmacdo de Merleau-Ponty subscrita pelo autor em epigrafe acima, em ciéncias sociais

0 proprio ato de compreensdo encerra teorias espontaneas. Assim, a titulo de finalizacao,

dedico as préximas linhas a ensaiar uma breve discussdo de uma tal teoria, de tipo

filoséfico, subjacente a este trabalho. Desejo que possam ser lidas como um exercicio de

interpretagdo mais livre e especulativo.

Retornando ao tema lévi-straussiano da passagem da natureza a cultura, e do

continuo ao descontinuo, Renato Sztutman aponta que

[0]s mitos contidos nas Mitoldgicas falam da passagem da natureza para
a cultura, ou melhor, do continuo para o descontinuo. Os mitos falam
de um tempo em que “os animais eram gente” e deixaram de sé-lo.
Falam tanto de uma gléria — a aquisicdo da cultura pelos homens —
quanto de uma tragédia — a perda de comunicacao entre 0os homens e 0s
outros seres (animais, plantas e espiritos). As Mitoldgicas referem-se,
em suma, a uma passagem da natureza para a cultura, mas que nunca se
completa, podendo ser revertida. Referem-se ao perigo da volta ao
estado de continuidade, & perda da condi¢cdo humana pelos humanos.
Como ja discutido, Lévi-Strauss apresenta uma serie de figuras do

sensivel — o arco-iris, os eclipses, as algazarras, 0s venenos — que tem
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por caracteristica a conjuncao de esferas separadas, como o céu e aterra,
a noite e o dia etc.; todas elas caracterizadas pela metafora musical do
cromatismo (0s pequenos intervalos, 0s semitons, os lusco-fuscos), que
nos transporta a um territorio invadido pela confusdo entre categorias

“culturais” e “naturais”. (Sztutman, 2009, p. 11; grifo meu)

Aqui, me interessaria destacar a dimensdo tragica que o autor reconhece nessa
passagem. Pois, se a mitologica amerindia analisada por Lévi-Strauss de fato tematiza a
filogénese humana como um processo marcado por aspectos de reversibilidade, a qual
deve ser constantemente obliterada, este mesmo autor aponta que essa antropologia néo
deixa de formular, em algumas instancias da vida, uma certa nostalgia do continuo, do
tempo em que, nas palavras de Sztutman, havia “comunicagédo entre os homens € os outros

seres”. Tal ¢ o caso, especialmente, do ritual, abordado no Finale de O Homem Nu:

A fluidez do vivido tende constantemente a escapar das malhas da rede
que o pensamento mitico langou sobre ela, para reter apenas 0s aspectos
mais contrastados. Fracionando operagdes que detalha ao infinito e que
repete incansavelmente, o ritual se dedica a uma remendagem
minuciosa, tapa os intersticios e nutre assim a ilusdo de que é possivel
remontar a contrassenso do mito, refazer continuidade a partir de
descontinuidade. Seu cuidado maniaco em localizar por fracionamento
e multiplicar por repeticdo as minimas unidades constitutivas do vivido
traduz uma necessidade lancinante de garantia contra todo corte ou
interrupcdo eventual que possa comprometer seu desenrolar. Nesse
sentido, o rito n&o reforga e sim inverte o procedimento do pensamento
mitico, que cinde o mesmo continuo em grandes unidades distintivas,
entre as quais institui um afastamento. [...] Essa tentativa arrebatada,
sempre fadada ao fracasso, de reestabelecer a continuidade de um
vivido desmantelado sob efeito do esquematismo pelo qual a
especulagdo mitica o substituiu constitui a esséncia do ritual [...]. (Lévi-
Strauss, 2011, p. 650-651; grifo meu)

O ritual nutre a ilusdo de que é possivel refazer continuidade a partir de
descontinuidade. Dai uma parte de seu aspecto tragico: a tentativa de reencenar um
continuo é fadada, isto é, seu fracasso é da ordem da faticidade, do destino; na realidade,
ndo é possivel fugir aos cortes diferenciais da linguagem, a grade classificatéria da

cultura, de sua forca hominizante, que separa a espécie humana dos outros seres, antes
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com ela imersos em um continuo metamorfico primordial. O desejo de continuidade do
ritual € uma habris; a descontinuidade do mito, e a prépria condicdo humana, uma moira.
Compreendido dessa forma, pelo prisma da tragédia, o par conceitual lévi-straussiano
continuo/discreto pode apresentar uma curiosa homologia com outro binémio, forjado

pela filosofia de Friedrich Nietzsche: o par dionisiaco/apolineo.

Em seu primeiro livro, Nietzsche anuncia seu objeto no titulo: O Nascimento da
Tragédia a partir do Espirito da Mdsica. O autor descreve esse nascimento a partir de
dois principios estéticos, tensos entre si, mas que se combinam: Apolo e Dionisio. A
imagem de Apolo é racional, estavel, obedece a uma justa medida, e é a figura que obvia
um fundo dionisiaco de dissolucdo e transformacdo. O principio apolineo é harménico,
pois relativo ao “deus dos poderes configuradores” (Nietzsche, 1992, p. 29). Na tragédia
de Edipo, tal como escrita por Séfocles, o futuro incestuoso do heréi é enunciado pelo
oraculo de Delfos, regido por Apolo. Tudo se passa como se este fosse um guardido da
ordem; a hubris do incesto, contra as regras do parentesco, é revelada como puni¢do ao

cla de Edipo pelo deus “configurador”, ratificador destas regras.

J& o principio dionisiaco é um de perturbacdo da ordem sociocosmoldgica. Ele
questiona fronteiras e as descontinuidade entre as formas. Como o ritual do texto de Lévi-
Strauss, tenta reinstaurar (sem jamais conseguir, pois a tentativa é fadada ao fracasso) o
que Nietzsche chama de “Uno-primordial”. O filésofo escreverd: “[s]ob a magia do
dionisiaco torna-se a selar-se ndo apenas o lagco de pessoa a pessoa, mas também a
natureza alheada, inamistosa ou subjugada volta a celebrar a festa de reconciliagdo com
seu filho perdido, o homem” (Nietzsche, 1992, p. 31). Creio que se trata da mesma pulsao
de dissolucdo em um continuo que outra tradicdo — que passa pelo College de Sociologie
de George Bataille e Roger Caillois, pela Dialética do Esclarecimento de Theodor W.
Adorno e Max Horkheimer (1985), e desemboca na reformulacdo mais recente de
Michael Taussig (1993b) — chamou de mimesis. Tragos em grego é cabra ou bode; nas
festas de Dionisio (rituais antes de serem arte), onde se encenavam as pegas teatrais, 0
coro era formado por cantores vestidos de satiros, criaturas metade humanas e metade
animais. Esse hibridismo se expressa pela masica, mas também pela embriaguez, a qual,
em sua versdo yudja, Tania Stolze Lima (2005, p. 273) identificou com uma “socialidade
cromatica”. Embriaguez essa que, para Nietzsche, borra os contornos estaveis,

harménicos, apolineos das formas, em favor da desmesura.
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Tentando construir pontes entre imaginac6es conceituais, assim, eu sugeriria uma
triangulacdo entre Amaringo, Lévi-Strauss e Nietzsche através da substancia da musica.
Para Amaringo, como Visto acima, “[a] musica € muito especial; ¢ a expressao da alegria,
e pode imbuir vocé com a flama da paix@o. Tudo que foi trazido a existéncia, as estrelas
e 0 cosmos, é criado pela musica e pelo som. [...] Somos feitos de musica, as vibracdes
do espirito”. J& Nietzsche e Lévi-Strauss, em diferentes pontos de suas argumentaces,
curiosamente recorrem & mesma obra de arte, o Tristao e Isolda, de Richard Wagner, para
exemplificar a balanca tensa entre cada termo de seus pares conceituais que aqui leio
como homologos (dionisiaco : apolineo :: continuo : discreto). Para Nietzsche, o principio
apolineo dessa obra, garantidor da forma estavel, é o que impede que a masica absorva
completamente o espectador e o dilua na compaixao pelo sofrimento dos protagonistas
(“a flama da paixao”, diria Amaringo): “[g]racas a essa espléndida ilusdo apolinea se nos
afigura como se o proprio reino dos sons viesse ao nosso coracdo qual um mundo plastico,
como se também nele o destino de Tristdo e Isolda, feito a mais delicada e expressiva
matéria, fosse cunhado e enformado” (Nietzsche 1992, p. 127). Lévi-Strauss, por sua vez,

guarda para as linhas finais de sua Peca Cromatica a reflexdo de que

o fato da analise dos mitos sul-americanos ter-nos levado a fazer do
veneno de pesca ou de caca uma variante combinatoria do sedutor,
envenenador da ordem social, e que, entre natureza e cultura, ambos
tenham aparecido como duas modalidades do reino dos pequenos
intervalos, é por demais persuasivo de que o filtro de amor e o filtro de
morte sdo intercambidveis devido a outras razdes além da contingéncia,
e convida a refletir sobre as causas profundas do cromatismo de Tristao.
(Lévi-Strauss, 2004, p. 322-323)

Talvez Amaringo tivesse algo a dizer sobre essas “causas profundas”; sua Dulce
Vision (fig. 24), acredito, pode ser ela propria tomada como uma transformacéo da tensao
entre Dionisio e Apolo, continuo e discreto, veneno e ordem social. Ela pensa, por meio
da forma estética, esse mesmo problema, e conta uma historia de separacdo, de passagem
do continuo ao descontinuo; de fato, se percorrida de baixo pra cima, a obra conduz o
olhar do cromatismo ao diatonismo. Porém, e possivel também visualiza-la no sentido
inverso. Vista por esse angulo, a obra conduz das sete cores discretas a parte inferior do
quadro, que € um dominio outro: um lugar de formas abertas, de metamorfose, onde méos
humanas e cipds de ayahuasca se confundem. Nos termos de Nietzsche, um espago de

tragédia.
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A filosofia espontanea que permeia todo este trabalho buscou inscrever seu objeto
especifico, a arte visionaria, também nesse espaco trdgico. Com efeito, acredito que este
consiste em uma dimens&o envolvente comum a duas estéticas: aquela da arte visionaria,
que € uma estética visual, e que traduz uma outra: aquela da prépria relacdo humana com
as plantas e espiritos, que € uma estética sinestésica. Para concluir, eu registraria mesmo
a intuicdo de que seria possivel estender essa inscri¢do ao conjunto das artes e da estética,
em geral, compreendida esta ultima ndo sé como uma dimenséo da vida, mas também do
pensamento?’. Isto, entendendo-a como um dominio mais amplo, capaz de abarcar as
diversas formas expressivas que se caracterizam por apelar prioritariamente a experiéncia
dos sentidos: mdsica, danca, pintura... Nele estaria compreendido inclusive aquilo que
Jakobson chamou de funcdo poética da linguagem, cuja matéria séo as prdprias palavras,
esses conceitos carregados de valéncia ldgico-classificatoria, mas que quando
organizadas ritmicamente, por exemplo em uma peca de poesia lirica, adquirem feicdo de
musica. Pois ja escrevia Bataille (1973, p. 156) que a poesia ¢ “o sacrificio onde as

palavras sdo vitimas™*...

Remetendo esta Gltima sugestdo a uma célebre oposicdo que Lévi-Strauss
apresenta no final de O pensamento selvagem, aquela entre totemismo e sacrificio, penso
que nos encontrariamos nas proximidades de uma formulacdo de Viveiros de Castro que
aponta para um horizonte semelhante. Comentando a partir desta obra sua posicdo em
relacdo a algumas énfases tedrico-analiticas de Lévi-Strauss e Descola, o autor afirma que
“visava, para além das metonimias sacrificiais, um ‘outro’ da razéo classificatoria, ou,
mais precisamente, uma interpretacdo ndo-combinatdria ou aldgica da nocéao central do
estruturalismo — a nogdo de transformagao [...]” (Viveiros de Castro, 2013, p. 80). Foi a
uma interpretacdo como essa, enfim, que as entrelinhas deste trabalho buscaram dar uma

pequena contribuicdo.

47 Lévi-Strauss (2011, p. 651) dird que “a oposigdo entre rito e mito & a oposi¢do entre viver e pensar”. J&
Carlo Severi (2014, p. 42) pontua, em formulagdo de dificil tradugéo ao portugués, que “there is much more
to human thought than categorization”.

48 «“As palavras, nos as utilizamos, nés fazemos delas instrumentos de atos tteis. Nos nao teriamos nada de
humano se a linguagem nos devesse ser em inteiro servil. [...] Quando a moga da fazenda diz a manteiga
ou o rapaz do estdbulo o cavalo, eles conhecem a manteiga, o cavalo [...] (0s lacos essenciais do
conhecimento sdo relacdes de eficacia prética; conhecer um objeto é, segundo Janet, saber como se faz para
fazé-lo). Mas ao contrério a poesia leva do conhecido ao desconhecido. Ela pode o que ndo podem o rapaz
ou a moga, introduzir um cavalo de manteiga. Ela coloca, dessa maneira, diante do incognoscivel” (Bataille,
1973, p. 156-157). Eis ai, transformado em cavalo de manteiga, o “significante flutuante” da Introducéo a
obra de Marcel Mauss, aquela parcela excessiva de significante, sempre rebelde a fixacdo ao significado
operada pelo conhecimento.
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