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4 DANÇA DA ONÇA: DA ANCESTRALIDADE INDÍGENA À CULTURA CABOCLA NO CARIMBÓ DE VIGIA DE NAZARÉ

...E deixo meu canto seguir de bubuia

Sem nunca negar minha origem tapuia,

Levando esta vida no peito e na raça,

Amando, lutando, tomando cachaça

Antônio Juraci Siqueira 

O reino amazônico vive em constante tensão. Todo caçador pode virar caça nas armadilhas da floresta. O pequeno pode ganhar a luta contra o grande, desde que unido a seus semelhantes na luta pela sobrevivência.

E é da experiência acumulada no processo de sobrevivência do homem amazônico que se construiu o potencial cultural do povo da floresta: seu canto, sua dança e sua arte expressam o mundo circundante, seu cotidiano, sua vida. Um ritual cotidiano de interação com a natureza que segundo Versényi (1996, p.19), apresenta um importante papel na vida ritual dos povos ancestrais, rituais ainda presentes e reexistentes na vida cabocla.

Assim, a região amazônica abre a cena com suas cortinas verdes para apresentar o nascimento, em solo fértil, do fruto de suas sementes, de uma arte em instrumento de percussão, música, letra, poesia e dança de cores e corpos. Uma composição estética cultural que surge da parceria do caboclo com a natureza: o Carimbó, resultado espetacular da interação do ameríndio, do lusitano e do africano. É manifestação que entra em cena interpretada por seu povo, para expressar seu cotidiano e extracotidiano singular e plural.

No contexto geral desta manifestação cultural amazônica, o domínio masculino é notório. Poucas são as mulheres que constroem artesanalmente o instrumento curimbó ou o tocam, poucas são as poetas do carimbó. A participação das mulheres é quase que exclusivamente como musa inspiradora das letras das músicas do carimbó, e também como dançarinas desta arte. 

E é neste espaço ritualístico que ela mostra o poder de sua sedução e sua agilidade como dançarina popular, nos jogos de conquista, nos quais humilha, sempre que possível, um parceiro desavisado, através do gestual coreográfico que contém signos, sentidos e significados, típicos do povo do norte. Como aparece na letra desse carimbó coletado por Vicente Salles (1968, p. 270-271) em sua pesquisa em Vigia de Nazaré com tia Pê (figura 41). 
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Figura 41 – Partitura e letra do carimbó Pra Apanhar Açaí.

A letra faz referência ao mundo amazônico e à luta do caboclo pela sobrevivência em seu cotidiano ritualizado, mostrando o momento em que ele tira da floresta seu trabalho, seu lazer e seu prazer.

A inspiração para as letras do carimbó surge da natureza, como se observa em muitas composições do gênero, em que o poeta se inspira no cotidiano e na teatralidade cabocla transformando e ressignificando esta em espetacularidade através da poesia e do ritmo, que envolve, embriaga, mundia
 e leva a quem ouve a dançar, ainda que só.

A poesia surge do encantamento deste caboclo com o cotidiano e extracotidiano singular de seu ambiente e do estranhamento em detalhes que passam despercebidos aos nossos olhos. E que sempre são novidades aos olhos sensíveis que percebem o mundo em mutação, na labuta do seu dia a dia, trabalhando na terra ou pescando nas águas do rio-mar, para tirar de seu ventre o alimento em forma de raiz ou peixe. 

O ritmo atrai, envolve, encanta pela alegria que deságua em gestual, que simboliza o cotidiano ancestral ou moderno, ressignificado por quem vive e interage no mundo Amazônico de rios e florestas, no qual a fauna e a flora influenciam a vida e o imaginário caboclo.

O som movimenta os pés, num arrastar coreografado, um atrás do outro, em um movimento circular, em sentido anti-horário, característica da herança indígena, podendo também os pares desenvolver a dança de forma dispersa pelo salão, no qual o homem persegue sua dama aonde ela o quiser levar, começando aí o poder da dama sobre seu parceiro.

A roda ritual se completa ou se desfaz, momentaneamente, seguindo a dinâmica coreográfica improvisada pelos casais que seguem com seu gestual a proposta da temática da letra da música do carimbó, podendo ser: Um canto...de trabalho; sem preocupação  religiosa; de luta de classes; da terra; ecológico; machista; erótico e lírico (o amor e a vida), (MACIEL, 1983, p. 126-127).

Em quase todas estas temáticas acontece a humanização dos seres e elementos da natureza, que são personificados pelos dançarinos.
Os casais sempre a se olhar, expressam carinho, cumplicidade e desejo mútuo, sujeitando - se a desafios, a um jogo (HUIZINGA, 1990, p. 12), para provar seu querer bem através de suas agilidades corporais que tentam vencer os obstáculos que na floresta, na vida, no cotidiano e extracotidiano são muitos. Jogo social do cotidiano, teatralidade de todos os dias trabalhada para o outro vê, tornando-se espetáculo. Como já citamos anteriormente em Bião (1990, p. 23).

Em certas cenas do cotidiano, no qual a teatralidade do conviver social é ressignificada e mostrada de forma espetacular aos olhos de quem observa, a manifestação é apresentada com tensões (BIÃO, 1996, p. 13).

Essas tensões essenciais entre cenas rituais e rotina diária são as condições liminais, que caracterizam todas as práticas espetaculares, constituindo-se terreno próprio para conflitos que promovem e provocam a ação.

Esta ação é observada, por exemplo, na letra da música do carimbó de O Galo e a Galinha, de mestre Lucindo, que instiga uma tensão, de luta entre os casais, como já foi descrito no capitulo 2.

Nesta categoria de carimbó, os casais entram no círculo para disputar os parceiros, sempre um cavalheiro e duas damas ou uma dama e dois cavalheiros, que teatralizam a briga dançando e tentando expulsar o (a) rival com umbigadas, bundadas, peitadas e outros golpes sutis sem perder a majestade coreográfica improvisada da dança. 

Os casais se revezam neste jogo que retrata, muitas vezes, o dia a dia das relações afetivas, que é a teatralidade transformada em espetáculo no jogo social do cotidiano aceito e no qual a ludicidade é disfarce do fato corriqueiro, a briga, e esta é projetada no extracotidiano do Carimbó, tornando-se espetacularidade aos olhos do público que ri das cenas que, muitas vezes, fazem parte de sua vida.

Existe também a disputa entre o casal para demonstrar o domínio corporal de um sobre o outro. 

A dama, com sua faceirice e esperteza, flui a dançar distraindo o cavalheiro. Quando este menos espera, descuidando-se, abaixando-se mais do que deveria em um giro ou cortesia, é surpreendido por sua dama, que girando, o cobre com sua saia de forma sensual e desdenhosa e este fica marcado pelo seu cheiro, seu pixé (MIRANDA, 1968, p.69). O prazer dado ao homem pela atitude audaciosa de sua dama de cobrir seu par com a saia, demonstra ao mesmo tempo um símbolo de dominação da fêmea sobre o macho, ou como se diz no popular, é um homem panema, (MIRANDA, 1968,p. 63). Infeliz na caça ou na pesca. A explicação lógica é que o cheiro do sexo feminino, após o ato sexual, é sentido pelos animais que se afastam do caçador ou do pescador. O índio quando faz amor e sai para caçar ou pescar, passa folhas no corpo para tirar o cheiro de sexo, que poderá afastar sua caça, se não for assim esse fica Che côo panema, infeliz na caça, ou Che pirá panema, infeliz na pesca. E aqui o dançarino ficaria no meu entender Che carimbó panema.

A dança do Carimbó aparece como reflexo e registro da ludicidade dos fatos cotidianos, com temáticas de sentido dúbio nas quais a sexualidade e a luta pela sobrevivência estão sempre presentes. Seus movimentos retratam o contexto em que seus intérpretes convivem e interagem.

Coreografias surgem da criatividade cabocla, como formações simples de círculos, fileiras, colunas, podendo ser em pares, em grupos, dispersos ou com solistas. Quanto ao gênero, só de mulheres, só de homens ou mistas; com sentidos e significados próprios de cada grupo. 

Essa prática da linguagem cênica encontrar-se-á nos comportamentos humanos espetaculares organizados pelo homem amazônico, apresentados em seus ritos, em sua arte, e em formas de expressão do seu cotidiano ímpar.

Elementos importantes aparecem no carimbó que evidenciam a participação criativa do caboclo na produção cultural da Amazônia, resultante de sua herança genética e cultural, que muitas vezes foi encoberta pela história. Hoje, poderão vir à tona e colocar em evidência a contribuição da matriz cabocla, indígena, sem querer desvalorizar a contribuição dos outros povos que ajudaram a construir nossa cultura. 

O bom dançarino do Carimbó é aquele que não se deixa enganar pela malícia de seu par, para não ser desmoralizado frente aos outros. A bela dama, faceira, cheirando a patchouli e outras ervas aromáticas, embriaga seu par com todos os seus artifícios de mulher, que guarda em si os desejos de uma fera, uma onça caboca, a ser dominada (ou não) pelo seu par, este correndo o perigo de ser publicamente desmoralizado, como ocorre no carimbó de Vigia de Nazaré.

Em Vigia de Nazaré a dança do Carimbó possui uma modalidade que é manifestada ao final da apresentação dos grupos de Carimbó: todos os integrantes se retiram, deixando o espaço de apresentação livre para a apresentação desse pas du deux amazônico, a Dança da Onça, interpretada por um casal, em que a dama representa a Onça e o cavalheiro cachorro, como já descrevemos nos capítulos anteriores.

4.1 O GESTUAL DE ANIMAIS NOS RITUAIS INDÍGENAS

A ligação entre os seres humanos e os animais é representada em muitas civilizações por pinturas que representam cerimônias de caça ou rituais de passagem em que existe a incorporação do espírito ancestral, cuja força dos animais é sempre presente, representando características peculiares a cada ser.

A representação de elementos da natureza era constante nos rituais Astecas presenciado e descritos por Durán
 (apud VERSÉNYi 1996, p. 12), entre eles os dedicados ao Deus Huitzilopochtli e Quetzalcoátl, onde aparecem jovens com indumentária e gestual de animais,[...] bailaban, descendían unos muchachos, vestidos todos como pájaros y otros, como mariposas, muy bien aderezados de plumas ricas, verdes y azules y coloradas y amarillas.[...]. Acrescenta ainda que esta descrição apresenta uma dança ritual de índole teatral na qual aparecia música, diálogos e dança.

Em nível nacional, desde o primeiro encontro dos nativos com os europeus, que chegaram a esta terra denominada Pindorama, no ano de 1500, e durante o processo de convivência dos atores sociais envolvidos nesse momento histórico, foram feitos os registros da beleza e da alegria dos nativos, o gosto pela música e pela dança, documentados nos relatos da carta de Caminha (2002, p.73). 

Em 1557, Jean de Léry presenciou a manifestação de comunidades tupi-guarani quando recebeu um grupo de nativos que se denominavam Caraibe, responsáveis em transmitir a história de seus antepassados através de ritos. Parés (1995, p.83) apresenta o depoimento de Léry que diz: “[...] Esto lo hicieron varias veces estos señores caraibes y las cerimonias durabam casi dos horas sin que estos quinhentos o seiscentos selvajes cesaram de bailar y cantar. [...]”.

As Cerimônias Caraibe, entre os tupinambás, apresentavam forte relação com os animais interpretados pelos guerreiros como seus espíritos guardiões, que lhes transmitiam a força necessária para a luta (figura 42).

Espíritos guias, entre eles os pássaros, representados através de arte plumária, organizando ornamentos em plumas multicoloridas, que os acompanhavam nas danças rituais e nas guerras como aréolas ou coroas do ser humano, que os elevavam mais rápido ao criador, na ocasião da passagem da vida terrestre à vida ao lado de seus ancestrais lá em cima com as estrelas. 
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Figura 42: Ritual Tupinambá.

Nota-se nessa figura a semelhança do passo básico do Carimbó, pé direito a frente sendo o esquerdo arrastado, e a postura típica dos dançarinos de Carimbó que curvam o corpo a frente com um braço a frente e o outro atrás. 

4.1.1 O Gestual Animal nos Ritos de Passagem: A Festa da Moça Nova dos Ticuna e dos Kaiapó.

Este ritual de passagem está presente em quase todas as nações indígenas do Brasil modificando-se apenas alguns elementos que são singulares a cada grupo, como nos Ticuna, o uso das máscaras, os Kaiapó, pintura corporal forte e colorida com outros adereços, colares e plumárias.

4.1.1.1 A Moça Nova e o Gestual Animal dos Ticuna
 

A cerimônia da moça nova é um rito que a tribo Ticuna realiza anualmente em comemoração à menina que se torna mulher (figura 43)
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Figura 43 – Ritual da moça nova Ticuna. 

Fonte: Desenho de Debret.

Os preparativos para a festa demoram vários dias, incluindo o preparo das trombetas, de tambores, enfeites para a virgem (figura 44)
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Figura 44 – Máscara da onça Ticuna.

Várias máscaras representativas também são confeccionadas como as do tapir, peixe, veado, pássaro, esquilo, gato do mato, jaguar e, em especial, as que representam macacos. (figuras 45 a e 45b).

Preparam também um compartimento, no qual a virgem ficará reclusa. Os convidados ajudam na construção do cubículo, com folhagem e madeira.

Um dos personagens principais da festa é um monstro que vive na água. É representado por uma máscara que tem a cara de serpente e a boca sem dentes, com mais de dois metros de altura. 

Em noite de lua cheia, a virgem entra no cubículo e fica guardada por duas tias maternas, responsáveis pela festa. São suas conselheiras. Lá, é depilada e pintada de azul, permanecendo em jejum durante a festa.Os pais da virgem oferecem comida e bebida aos convidados.

Os tambores tocam sem parar...

Alguém anuncia que da mata vem um demônio. Este, um mascarado de macaco, salta no meio dos presentes, fazendo gestos obscenos. Os índios riem muito. Comem e bebem. Aparece outro macaco, que ronda o cubículo da virgem, batendo o bastão no chão. Mas a virgem é defendida pelos vigias 

Após três dias e três noites de festa, dança, bebedeiras, os pais da moça nova retiram-na da reclusão. Um velho, com um tição na mão, aproxima-se informando que o perigo passou, o demônio foi embora.

A virgem, pintada de azul, com saiote vermelho, cocar de penas coloridas, começa a dançar junto com os outros índios.

As tias dão conselhos. Que a moça nova deve ser ativa. Trabalhadeira. Uma 

boa mulher e que deve respeitar o seu marido. (ARAÚJO, 2000: 246)
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Figuras 45: Máscaras do ritual da moça nova Ticuna. 

Fonte: Desenhos de José Lanzellotti.

4.1.1.2 A Apresentação da Moça Nova no Kuarup

Desde tempos ancestrais, os índios do Xingu realizam o Kuarüp, um ritual para chamar à vida, os espíritos dos que já se foram, em troncos ornamentados (figura 46) denominados de Kuarup. 
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Figura 46: Os Kuarup.

Fonte: Fotos David A. Perfétti

As tribos cantam, dançam, lutam e se alegram para que estes espíritos permanecem no ambiente da aldeia, voltem a viver ou libertem-se para sempre, refugiando-se nos campos sagrados.

Hoje, o objetivo da dança-ritual é a apresentação das jovens recém-iniciadas (figuras 49 a/b), e a convocação dos espíritos de seus mortos para que encarnem nos troncos de madeira (os Kuarüp). Reúnem no parque do Xingu, Mato Grosso e Sudeste do Pará, na Bacia do Rio Xingu, quatorze aldeias. Seu ano inicia quando as noites claras permitem ver os milhares de outros Kaiapó acendendo suas fogueirinhas no firmamento, as estrelas.

Mantendo o espírito das lendas, os pajés de hoje entram em transe e incorporam os seres mitológicos: um par de pajés encarna a gente-sapo, outro a gente-cutia, e o terceiro permanece humano. Uma dupla canta e toca os maracás junto ao cemitério, na praça. 

As moças-novas passam meses em reclusão, assim como as dos Ticunas recebem orientações para sua vida adulta sobre sexo e alimentos e remédios que provocam a esterilidade. A dama na Dança da Onça ao se afastar para interpretá-la, assume uma atitude de clausura em uma toca imaginária, tal qual as moças enclausuradas no ritual da moça nova, sendo que na manifestação da Onça esta se apresenta como incorporando o espírito da gente-onça como os pajés que incorporam a gente-sapo, a gente-cutia. Ela assume o gestual do animal, como os pajés incorporados no Kuarup, em uma conversão semiótica, conceito tratado por Loureiro, já citado anteriormente.

É interessante salientar que em 1889, (Nery, 1992, p.221) registra que os índios civilizados têm uma dança do sapo cururu: os dançarinos, saltitantes, agachados, formam círculo, e cantam em coro [...] uma cantiga que muitos de nós ouvimos para ninar como reexistência indígena passadas de mãe a filhos para que não esqueçam sua origem étnica: Sapo cururu, da beira do rio, quando o sapo canta, maninha, Cururu tem frio.

E, assim, os outros pares tocam as longas flautas uruá, enquanto caminham pela aldeia, entram de maloca em maloca atraindo os espíritos para a festa. As novas mulheres (iniciadas) dançam colocando a mão esquerda sobre o ombro dos músicos que tocam flautas uruá (figuras 47a e 47b).
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Figuras 47: Ritual Kuarup/apresentação das moças. 

Fonte: Fotos David A. Perfétti

Muitos reproduzem gestual animal em suas performances como os guerreiros que formam uma fila indiana, cantam, dançam, marcham na cadência das batidas dos pés no chão imitando o vôo dos pássaros, seus ancestrais mitológicos (figura 48).
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Figura 48: Ritual Kuarup/apresentação dos guerreiros. 

Fonte: Fotos: David A. Perfétti.
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Também formam um grande círculo, onde guerreiros vão competir no huka-huka, a luta dos campeões intertribais. Como em jogos de acasalamento demonstram sua força aos homens e mulheres para serem respeitados e aceitos pela sociedade e em especial pelas mulheres dos grupos participantes, formando laços que produzirão bons guerreiros (figuras 49a e 49b).

Figuras 49: Luta de guerreiros no ritual do Kuarup. 

Fonte: Fotos David A. Perfétti.

4.2 O RITUAL AOS GÊMEOS MÍTICOS DOS ÍNDIOS CARIRI.

É como complemento demonstrativo destas manifestações exemplificadas até aqui, que achei interessante citar um fato ao tema desta dissertação, apresentada pelos Cariri do nordeste brasileiro, mesmo estando fora do contexto amazônico, mas ligados pela unidade cultural dos nativos da América. Concordo com Pares. Compreendendo-se, ao mesmo tempo, que é na mistura de raças e características que constitui o Brasil.

Brasil, civilização barroca. É berço esplendido em terra batida. É frondosa cabeleira verde, amazônica, sobre corpo Raquítico, branco, preto e amarelo. Brasil moreno, cor de cabaça de Poditã, poderosa deusa da caça e das florestas, e portanto da vida, da grande Nação Cariri. (ASSUMPÇÃO, 2003, p.1)

Do gestual animal apresentado pelos nativos brasileiros aqui citados, é importante ratificar que esses atores sociais desempenham uma performance única, e que mescla o passo matreiro e intuitivo de cada um com modos ancestrais de dançar e imitar animais aprendidos com as gerações mais velhas da família. Uma espécie de ritual secular que, vista hoje, apresenta a força das coisas inéditas, como legítima expressão artística que é.

Para os Cariri muitos eram os rituais ao deus Poditã e a seu irmão Warakidzã; os gêmeos míticas indígenas, filhos de Badzé, Deus supremo do fumo, a eles era atribuída a fartura de alimentos e as chuvas. A maioria dos rituais depositava no canto sagrado, na dança e na imitação de animais, como pedidos de proteção, as forças dos sacramentos.

O canto (Waiuaca) tinha poderes medicinais no rito do Soponiu, quando, em regozijo, inebriavam-se com bebidas fermentadas e dançavam para os animais. Resquícios destas manifestações é apresentado pela banda cabaçal dos irmãos Anicetes entre as manifestações apresentadas, é importante reforço para este estudo à Dança da Onça.

Os Anicetes, caboclos descendentes dos índios Cariri, que viviam no nordeste brasileiro, Tapuios espalhados por quase todo o interior da terra nordestina, apresentam entre suas manifestações, que me chamou a atenção no artigo de Pablo Assumpção, da revista Ângulo, não pelo nome ser analogia à manifestação aqui estudada, mas por apresentar elementos que não fornecem ser mera coincidência. 

Assim :

Em o cachorro, o caçador e a onça, outro número tradicional, os Anicetes passeiam pelo universo da caça, costume de sobrevivência para os índios que hoje perdura nos sertão e como forma também de lazer. A história, segundo contam, é a de um cachorro que é “acuado” na mata pela onça, num dia em que acompanha seu dono na caçada. Os elementos da luta entre o cachorro e a onça são fornecidos ao espectador através da dança, dos pulos, e dos gestos dos músicos.  um animal rosna, ataca, enquanto o outro se defende, agride. A luta é literalmente, cantada pelos instrumentos: em certos momentos o pífano reproduz um gemido de dor, o ritmo cansado da respiração, a perseguição, a fuga e novamente o ataque. [...] Nesse número mais do que em qualquer outro, o ritmo está intrinsecamente ligado ao enredo. E a dança: a perseguição, luta e a morte do cachorro (o animal rosna, ataca, geme de dor e volta a atacar, como numa seqüência fixa). (ASSUMPÇÃO 2003, p.7)

Aqui os Anicetes são responsáveis, mesmo que inconscientemente, em perpetuar a tradição dos Cariri pela memória e esquecimento elementos conjuntos e indissociáveis de toda a ação segundo Zumthor (1997, p. 20). Eles transformam as experiências individuais e familiares em herança cultural e tradição, através de “um processo de formalização e ritualização”, caracterizado por referir-se ao passado dos índios em geral também herdado, numa evolução permeada de latente criatividade, constante transformação, dado o dinamismo próprio de cada cultura. Não repetem o que aprenderam infinitamente, mas seguem recriando nos mesmos moldes, assim como em Vigia de Nazaré acontece com os grupos populares que apresentam a Dança da Onça, contextualizada na Amazônia.

A Dança da Onça também faz parte do repertório de rituais de algumas tribos indígenas entre estas a dos Juruna que apresentam também outras danças com gestual animal presente como a Dança do Tamanduá.

4.3 AS ONÇAS ANCESTRAIS EM DOIS MITOS


Relatos de mulheres guerreiras são presentes na história da humanidade entre elas as Amazonas gregas que extirpavam um lado dos seios para poderem manipular melhor o arco e flecha nas suas batalhas.

As Amazonas, nome com que Francisco de Orellana batizou o grande rio - mar ao se deparar com tais índias guerreiras, pois não soube que estas se chamavam Icamiaba, e assim foram esquecidas no processo da história, tornaram-se mito nas terras brasileiras, por muito tempo procurado, sem serem encontradas, como muitas tribos, ainda sem contato com a cultura ocidental.

Contudo, podemos observar o referencial de mulheres guerreiras em alguns mitos como, por exemplo: As Iamuricumá e o Jakuí, no qual mulheres e homens disputam a posse da flauta Jakuí e as Iamuricumá, mulheres sem o seio direito, ambos mitos dos Kamaiurá coletados pelos irmãos Villas Boas (1990, p.106-109)

As Iamuricumá tocavam uma flauta chamada Jakuí. Tocavam, dançavam e cantavam todos os dias de noite, a dança era executada dentro do tapãim [casa das flautas], para que os homens não vissem. As flautas eram vedadas a eles. Quando a cerimônia era realizada durante o dia, fora do tapãim, os homens tinham que se fechar dentro de casa. Só as mulheres se conservavam de fora, tocando e cantando e dançando, e sempre enfeitadas com colares, penachos, braçadeiras e outros adornos, hoje próprios dos homens quando acontecia um homem, por descuido, ver o jakuí, as mulheres imediatamente o agarravam e o violavam todas.[...] 

Trata-se do processo de conversão semiótica de índios em animais, o que também é encontrado nas coreografias de carimbó em especial na manifestação da Dança da Onça de Vigia de Nazaré. Já demonstramos que nela a dama se transforma em onça e cavalheiro cachorro/caçador, e lutam pela sobrevivência, no espaço cênico de apresentação. Exatamente como um casal refletindo sua teatralidade do relacionamento afetivo ou do jogo social no cotidiano que se torna espetacularidade (BIÃO, 1990, p. 21-25).
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� Mundiar que significa magnetizar, poder de entorpecer o ânimo, do tupi mundiá, (MIRANDA, 1968: 59).


� Durán (c.1537-1588) viveu no México desde os 5 anos de idade, cresceu no novo mundo tornando-se frei.


�  Texto baseado em descrições de Alceu Maynard Araújo (2000: 246) e gravuras de Debret (1972, p.107-109) e desenhos de Lanzellotti


� Texto baseado no registro de Peret, (1995:20-31), Villas Boas (1990,p. 55-57)
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