


CAPITULO 4: DESENHO E PINTURA CORPORAL

No universo amerindio res-
salta a onipresenca da figura da
anaconda ou jiboia primordial ou
sobrenatural como dono/a origi-
nal de todos os motivos decorati-
vos usados na pintura corporal,
na pintura das panelas, no tran-
cado dos cestos e na tecelagem
de tecidos. Os diferentes mitos
de origem do desenho relatam
de modo diferente as estratégias
de obtencado desta riqueza usa-
das pelos primeiros humanos.' O
fato de existir, em todas estas cul-
turas, uma associacao entre de-
senho e a sucuri, mostra que se
trata de algo mais do que uma
simbologia idiossincratica de
uma cultura particular, trata-se de
um dado transcultural amazoni-
co, um simbolo-chave da regiao.

Figura 56 — Os txoxiki, colares asha-
ninka, representam a cobra (foto
Sonja Ferson).

' Kaxinawa (LAGROU 1991, 1996, 1997, 1998, 2007); Wayana-Apalai (VAN VELTHEM, 1998,
2003); Waiapi (GALLOIS 1988, e 2002); Waura (BARCELOS, 1999, p. 61); Desana (Tukano)
(REICHEL-DOLMATOFF, 1978); Shipibo (ROE, 1982 e ILLIUS, 1987); Piro (GOW, 1988) etc.

[p. 76] Desenho do cosmos: os caminhos sao rios que rodeiam e ligam mun-
dos ou ilhas diferentes (Arlindo Daureano Kaxinawa, 10/06/1991).



Figura 57 — Panela wauja com motivos de
sucuri e dente de piranha (foto Aristoteles
Barcelos).

Podemos contar, como
exemplo, o mito de Tulupe-
ré dos Wayana.? Para os
Wayana, Tuluperé—-a cobra-
grande — é o paradigma da
predacdo. Em tempos pri-
mordiais este ‘bicho’ sobre-
natural impedia que os
Wayana fossem visitar seus
parentes, os Aparai que
moravam do outro lado do
rio. Cada vez que uma ca-
noa ia visitar o pessoal do

outro lado, a cobra-grande vinha para virar a canoa. Quando mata-
ram o inimigo tiveram tempo para observar os belos motivos em
sua pele, que imitaram na manufatura do trancado em aruma. O
Tuluperé na verdade tem uma dupla identidade, uma aquatica,
onde é a cobra-grande, e outra terrestre onde é a larva de borbole-
ta, animal voraz que estraga os rogcados e que representa a essén-
cia predatéria com igual viruléncia que a da cobra (veja figuras 15 e

Figura 58 - Cesto wayana com motivo da
serpente sobrenatural dew duas cabecas
(foto Marcio Ferreira). Fonte — Acervo do
Museu do Indio.

2VAN VELTHEM, 1998, p. 119-127.
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23). Devoradores, predado-
res, depois da transforma-
cdo, essas larvas assumem
belas cores e voam. Beleza
e perigo andam juntos, para
os Wayana, e quanto mais
monstruoso o ser mais este
sera decorado e belo. A arte
€ a reproducao controlada
da imagem desses seres
cujo poder de transforma-
¢cao se captura atravées da
sua imagem.

Entre os Wauja, por
sua vez, a cobra-grande
aparece na forma de cobra-



canoa carregando panelas cantantes.® Estas panelas tinham todos
os motivos possiveis, que por sua vez foram derivados da pele da
anaconda. O aspecto monstruoso da cobra esta nas panelas, pois
esses seres sao 0os mais temidos monstros devoradores. Seu pe-
rigo reside na transformacao irreversivel que impéem ao corpo.
Uma vez devorado por um monstro-panela o ser nao podera ter
vida post-mortem, visto que sua imagem também foi aniquilada.

Figura 59 - Desenho da cobra kamalu hai com panelas cantantes
nas costas. Fonte — Colecao Aristoteles Barcelos.

A imagem esta no amago da relagao dos Wauja com o além,
para os quais a presentificacao visual dos seres invisiveis asse-
gura o bem-estar do individuo e da coletividade. Mas a imagem
nao veicula somente mensagens do além, ela esta também co-
lada aos corpos. Tudo que acontece com o corpo acontece com
a alma e vice-versa. Desta maneira vemos surgir uma ideologia
da ‘bela morte’ que nao deixa de evocar os Gregos* e a Europa
do inicio da Idade Média® para quem, como para os Wauja, um
corpo mutilado condena a alma a um destino post-mortem de
forma mutilada ou aniquilada.

Esta mesma distincdo entre uma vida post-mortem ou a to-
tal aniquilagao é também responsavel pela distincao entre dois
tipos de seres sobrenaturais: aqueles que usam as mascaras
como roupa podendo, também, assumir a forma humana, rou-
bam almas que podem ser devolvidas através dos rituais estéti-
cos apropriados; e os outros que, por nao poderem mudar de
corpo e nunca assumirem a forma humana, devoram sem mais
nem menos, e estdo acima de qualquer possibilidade de nego-

3 BARCELOS, 1999, p. 59.
4 VERNANT, 1991.
5 RODRIGUES, 1979.
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ciacao. Mais uma vez, capacidade de transformacao, predacao e
beleza encontram-se ligados no universo indigena, conferindo
um sentido todo particular a fabricagao de artefatos e pinturas.

Continua, portanto, relevante voltar nossa atencao para con-
textos nativos cuja producgao ‘artistica’ nao segue as mesmas leis
qgue as do Ocidente, ndo entra na légica do mercado, e, as vezes,
nem na da troca, e ndo funciona a partir da separacao entre a vida
cotidiana e a arte. Estudos sobre a relagao entre a producéao artis-
tica e o quadro conceitual da sociedade ressaltaram particularida-
des que contrastam com os canones tradicionais da arte ociden-
tal, exemplos, alids, que sdo encontrdveis também em
manifestacoes da arte conceitual, com obras feitas para ndo se-
rem vistas ou ouvidas ou ainda outras, produzidas para desapare-
cerem ao final do processo de sua fabricagdo ou performance.®

Entre os povos amerindios temos varios exemplos deste tipo
de arte. Para a musica podemos mencionar o uso do arco musical
pelos Kaxinawa, Culina, Ashaninka e outros povos da regido, onde
a caixa de ressonancia é a prépria boca do tocador, o que faz com
que a musica seja quase imperceptivel para pessoas que se encon-
tram a mais de um metro de distancia. Esta musica é tocada para
ser ouvida ou pelos espiritos ou somente pelo préprio tocador.

Muito da beleza que mora numa aldeia kaxinawa nao é visi-
vel a olho nu. No dia a dia s6 se veem fragmentos do seu caracte-
ristico desenho labirintico, cobrindo alguns rostos, faixas de redes
e cestos. Algumas pessoas, principalmente criancas, usam tam-
bém colares coloridos de miganga e as mulheres bracadeiras, tor-
nozeleiras e pulseiras de miganga branca. Os corpos sao cobertos
por roupas marcadas pelo uso. Somente nas festas usam-se ou-
tros adornos como cocares relativamente modestos, enquanto
em algumas ocasioes, o lider de canto veste uma roupa ritual te-
cida com os mesmos motivos geométricos da pintura corporal,
roupa esta chamada de ‘vestido do /nka'.

Instrumento importante de acesso a visualizacao da beleza
(propositalmente) oculta do mundo kaxinawa é a escuta atenta,
uma escuta que supoe uma lenta familiarizagdo com a lingua e

5 GELL, 1998; CARPENTER, 1978; WITHERSPOON, 1977.
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com o rico imaginario que surge nas narragoes miticas e espe-
cialmente nos cantos rituais. A performance ritual dos Kaxinawa
nao é marcada pela exuberancia visual dos adornos que carac-
terizam muitos grupos indigenas do Brasil Central como os
Kayapo ou os povos xinguanos, mas pela exuberancia imagéti-
ca, nao representavel, mas sistematicamente invocada nos poe-
mas cantados em diversos contextos rituais. A realizagao estéti-
ca kaxinawa nao termina no lento cantar de um grupinho de
pessoas num final de tarde observado pelo visitante, mas se re-
vela nas imagens que surgem das palavras cantadas sobre um
mundo habitado por seres imagéticos, ‘deuses’ ou ‘donos’ que
povoam um mundo aquatico e celeste, onde todos os seres sao
pintados e belamente ornamentados, onde todos sao ‘gente de
verdade’, ou seja, seres humanos perfeitos, belamente enfeita-
dos. Estes mundos sao celebrados em rituais coletivos e visita-
dos em sonho ou em visdes, nao somente pelos xamas, mas
por todas as pessoas em potencial.

Um ritual especifico, que implica a ingestdo em grupo do alu-
cindbgeno chamado “cipd” ou nixi pae (cip6 forte, ayahuasca) por
homens e jovens adultos (raramente por mulheres por causa da
sua susceptibilidade na idade reprodutiva), visa ao treinamento da
visao que prescinde dos olhos e da luz do dia. Novamente, para o

Figura 60 — Jovem kaxinawa preparando o cip6 (foto Els Lagrou).
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visitante desavisado, nada de muito visivel acontece. As pessoas
tomam um copo e se retiram para suas redes, onde comegam a
cantar de maneira cada vez mais candente, até que o canto se silen-
cia. Através dos cantos e da visao provocada pela bebida cujo dono
é a grande cobra mitica, Yube, a pessoa aprende através do yuxin,
ou alma do olho, a ver o mundo que a luz do sol esconde: a outra
face da floresta com seus animais, uma face onde ‘todos sao gen-
te’, onde os yuxin sao belamente pintados, paramentados ou onde
os duplos dos animais consumidos ressurgem para tentar cobrir
com suas roupas os corpos dos humanos.

Os desenhos tracados pelas mulheres na pintura facial e os
motivos tecidos nas redes sao caminhos a serem visualizados pe-
los homens ao entrarem em transe e ao escutarem o canto que
delineia os passos a seguir, descrevendo a geografia césmica que
se desenrola frente aos olhos fechados do iniciado. A arte de ver
beleza neste mundo ndo encontra, portanto, seu equivalente na
expressao figurativa ou representativa kaxinawa. Trata-se por de-
finicdo de uma visao do ausente, daquilo que foge da luz do dia e
do peso de uma existéncia incorporada. E por esta razdo que s6
existe um meio de expressao para esta experiéncia eminente-
mente visual: o poema cantado que traca um caminho de pala-
vras e sons para uma consciéncia ou alma que € considerada
como tendo sua sede nos olhos e no coracdo. O desenho grafico
nao representa os seres vistos em sonhos mas os caminhos que
ligam e filtram o acesso a mundos diferentes.

Com relacao as artes visuais surge a questao da percepcao
nativa que somente pode ser entendida se captarmos a maneira
como o0 pensamento nativo concebe a realidade. Levando em
conta a énfase ontoldgica fundamental da concepgao amazoni-
ca do mundo, na constante transformagao de um ser em outro,
somos obrigados a reinterpretar a relacao entre, por um lado,
percepg¢ao e criagao (com a percepcao sendo, de alguma manei-
ra, uma criagao) e, por outro, entre aparéncia, ilusao e realidade.
Encontramos nas reflexdes de Schweder’ sobre estados da
mente indicacdes que estao relacionadas a questdes proximas a
nossa problematica:

7 SCHWEDER, 1991, p. 37.
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Alguns argumentam, por exemplo, que a imaginagao é oposta a per-
cepgao... Outros sustentam que percepcao é uma forma de imagina-

¢do (como a afirmagao de que a percepcéao visual € uma “construgao”),
enquanto outros argumentam que imaginacédo é uma forma de per-
cepgao (por ex., que o sonho é o testemunho de outro nivel de realida-
de). Outros ainda argumentam em ambas as direcdes, e de forma dia-
lética, a favor da percepcéo imaginativa e da imaginacéo perceptiva.®

Um exemplo da relacdo
entre percepcdo imaginativa
e imaginacao perceptiva
pode ser encontrado em
uma das caracteristicas esti-
listicas mais marcantes do
tecido desenhado, feito pe-
las Kaxinawa: considerando
que os padroes sao inter-
rompidos imediatamente
depois de terem comecgado
a ser reconheciveis no pano
tecido, precisa-se da capaci-
dade imaginativa para per-
ceber a continuacao do pa-
drao através de uma visao
mental. A técnica sugere
que a beleza a ser percebida
no exterior esta tanto, ou até
mais presente no mundo in-
visivel ou no mundo das

Figura 61 — Saia kaxinawa (foto Els La-
grou). Fonte — Colecdo Schultz, MAE.

imagens a serem visualizadas pela criatividade perceptiva, do
gue na beleza externalizada pela producao artistica.

A qualidade do desenho, através de um recorte arbitrario, su-
gerir sua continuacao ilimitada além do suporte foi notada também
por Muller (1990: 232) na pintura corporal dos Asurini (grupo tupi
do Para). A autora usa o conceito “efeito-janela” (também usado
por Dawson)® para designar a impressao de um recorte em um
desenho infinito. O estilo de pintura corporal dos Asurini lembra as

8 As traducdes das citagdes sdo minhas. Ver Lagrou, 1998.

* DAWSON, 1975, p. 142-145.
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Figura 62 — Rede kaxinawa (foto Els Lagrou). Fonte — Colecédo particular da
Autora.

gregas labirinticas da pintura kaxinawa e parece seguir principios
de significacao cosmolégica igualmente semelhantes. Entre os
Asurini, Muller isolou um padrao de base (unidade minima de sig-
nificagdo), o tayngava (um angulo de 90 graus), presente na maio-
ria dos desenhos. Este padrao se refere ao boneco antropomorfo
usado em ritos xamanisticos. A autora mostra como alma e ima-
gem estao intimamente ligados na cosmovisao asurini.

Na mitologia, os herdis criadores sdo humanos; os animais tém forma
humana e os espiritos atuais sdo antropomorficos. Dizem os Asurini, a
respeito destes seres, que todos eram avd (gente, humano) no passa-
do mitico. O homem, portanto, esta no centro do pensamento asurini;
o homem é a imagem do ser. Tayngava.'®

19 MULLER, 1990, p. 250.
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Figura 63, 64, 65, 66 — Quatro estampas, com motivo fayngava, desenhadas
com jenipapo no papel. Fonte — Acervo do Museu do Indio.

Figuras 67, 68 — Duas panelas com desenhos tayngava. Fonte — Colecao Regina
Miiller. Acervo do Museu do Indio.

Os Kaxinawa nao tém um padrao gque iconicamente repre-
senta formas ou elementos do corpo humano. O que o padrao
representa € a relacdo: A necessidade de as linhas se tocarem
para fazerem a uniao produz motivos recorrentes usados em redes
e na ceramica, como o xamanti kene. O verbo xaman significa
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“passar a mao na virilha"”."" Esta traducao encontra confirmacao
na traducao de xamanti que me foi dada por Paulo Lopes, pro-
fessor kaxinawa de Moema: “colocar as coxas na pessoa; quan-
do coloca, ja esta juntado”. Paulo fez um gesto que cruzava as
maos na altura do pubis, indicando que o local da juncao das
coxas com o tronco representava a juncao ou continuidade das
linhas no desenho. Estes verbos descrevem o ato de juntar e de
envolver: o desenho une as linhas (a regiao da virilha une tronco
e pernas), englobando outro desenho em seu interior. Paulo me
explicou que “colocar as coxas na pessoa; quando coloca, ja
esta juntado”, € um modo de se referir a uniao dos opostos. In-
teressante notar que o proprio nome do desenho e a descricao
do estilo, quando se diz que “tem que juntar as linhas senao o
desenho nao fica bom” remetem a esta unido, a mesma imagem
a qual remete o préprio corpo da jiboia: sua pele sendo a rede
na qual o casal estava deitado na hora do diltvio.

\Z \Y

N /4

Figura 69 (a) — Desenho em papel por Marlene Kaxinawa. Motivo
xamanti kene. Fonte — Colecéo particular da Autora.

O motivo mais recorrente do seu estilo se chama nawan
kene, desenho do estrangeiro, nome indicando que a inspiracao

""CAMARGO, 1995, p. 109.
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estética e a origem do
desenho se encontram
na relacdo com a alteri-
dade (ver ilustracoes
acima). Um mito conta
CcOomo ao namorar uma
mulher /nka e vencer o
marido desta numa
luta, o herdi foi pintado
pela amante com belos
desenhos em jenipapo.
O mito de origem da
bebida alucinégena nixi
pae assinala novamen-

te a fonte do desenho e - 69 (b) — Panela kaxi _

igura - Panela kaxinawa com o moti-
da bejeza no mundo de vo xamanti kene (foto Els Lagrou). Fonte —
relagoes amorosas com Colegao Schultz, MAE.

estrangeiras. Desta vez

o cacador se apaixona

pela mulher-anaconda ao vé-la fazer amor com uma anta. O ho-
mem, no entanto, ndo vé uma cobra, mas a percebe na forma de
uma bela mulher toda desenhada com belos desenhos em jenipa-
po. O mito de origem do desenho, por outro lado, conta como foi
que uma velha ensinou a primeira mulher os desenhos da tecela-
gem. Uma outra versao do mesmo mito, no entanto, invoca nova-
mente a imagem do namoro com um belo estrangeiro todo pinta-
do, para dar inicio ao aprendizado de uma arte que vai constituir
o traco mais marcante do estilo kaxinawa.

O que vale frisar na arte grafica dos Asurini e dos Kaxinawa
€ que ela serve para assinalar uma ligacao e continuidade com o
mundo de seres ndo humanos: o mesmo desenho cobre seres
humanos e ‘espiritos’. Assim como acontece entre os Wayana-
Apalai e os Waiapi, a arte grafica destes povos fala mais sobre a
cosmologia que sobre as diferencas internas a comunidade en-
tre diferentes grupos rituais. Se a pintura corporal e a utilizacao
dos adornos dos grupos Jé' funciona como um cédigo de leitu-

2 Como os Bororo, Xikrin e Xavante; VIDAL, 1992.
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ra de distingbes sociais, em grupos amazOnicos, 0s mesmos
materiais tendem a servir de ligagdo com o mundo dos seres
invisiveis. Vale lembrar, por outro lado, que a origem dos nomes
e enfeites entre os Kayap6 aponta igualmente para o mundo ex-
terior. Uma nova leitura desse material pode, portanto, mostrar
que os Jé, apesar de sua comprovada espeficidade, sdo mais
amazonicos do que se pensa.™

Figura 70 — Desenho facial kadiwéu (foto Darcy Ribeiro). Fonte —
Acervo do Museu do Indio.

A pintura facial e corporal dos Kadiwéu, indios cavaleiros do
Mato Grosso na fronteira com o Paraguai, segue ainda outra 16gi-
ca. A analise feita por Lévi-Strauss™ desta pintura muito original
mostra como a regra de composi¢cao do desenho no rosto, divi-
dindo a area desenhada em dois (split representation), seria um
comentdrio visual sobre a tensao inerente a divisdo social da so-
ciedade kadiwéu em trés clas endogamicos, relacionada a alter-
nativa observada entre os Bororo de uma divisao em metades. As
metades dos Bororo permitiriam uma maior reciprocidade entre
0s grupos, enquanto a divisao em trés que excluia a possibilidade

*GORDON, 2006.
4 LEVI-STRAUSS, 1955, p. 205-227.
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de casamento entre os grupos produzia uma clivagem na socie-
dade hierarquica dos Kadiwéu. Assim a arte criaria uma solucao
imaginaria, desempenhando uma func¢ao social compensadora. A
composicdo complexa do desenho com seus arabescos desi-
guais, por outro lado, refletiria a caracteristica essencialmente
aristocrata da sociedade. Refletiria, em outras palavras, a maneira
como os Kadiwéu sentiam e percebiam seu mundo.

Figuras 71, 72, 73 — Desenho de Solange Kadiwéu, padrao de desenho facial
em jenipapo sobre papel. Fonte — Acervo do Museu do Indio (colecdo Darcy
Ribeiro).

Outra caracteristica desta arte seria sua fungao ‘civilizadora’.
As ‘aristocraticas’ kadiwéu teriam tal resisténcia aos processos
naturais que preferiam adotar os filhos de suas servas a ter que
pari-los e alimenta-los por si mesmas,' preferindo passar os dias
embelezando seus rostos e corpos com elaborados arabescos.
Quem néao tivesse seu rosto pintado com estes desenhos se en-
contraria mais do lado da natureza do que da cultura. Segundo
Levi-Strauss, o desenho ocultava os tracos naturais do rosto em
vez de realca-los pela mesma razao: a intencao era a de aplicar
um padrao cultural tdo poderoso sobre a superficie natural que a
transformaria de tal maneira que se tornaria irreconhecivel. Esta
era a funcao civilizadora do desenho kadiwéu, uma ‘segunda pele’

' LEVI-STRAUSS, 1955; RIBEIRO, D. 1980.
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como entre os Kayap6-Xikrin, Kaxinawa e tantos outros, por ser-
vir mais como roupa do que como mascara, apesar de Lévi-
Strauss chamar toda pintura facial indigena de mascara por causa
da sua funcao transformadora em relagéao ao rosto.

Para os Kaxinawa e para a maior parte dos grupos amerin-
dios, no entanto, a funcao
do desenho nao é a de dis-
tinguir humanos de ani-
mais e sim o de marcar a
especificidade da produ-
cao estética e corporal ka-
xinawa, diferente de todos
seus vizinhos. O que, por
outro lado, é interessante
notar € que nenhuma das
pinturas segue a légica da
nossa cosmeética: nao real-
ca os olhos ou a boca, sua-
vizando ou realcando tra-
¢os naturais do rosto, mas
impoe outro padrao, pro-
duzindo desta maneira
uma relacado muito dinami- k
ca entre o elemento plasti-
coeo gréf|c~0. Ambos os Figura 74 — Desenho de Solange Kadiwéu,
elementos sdo ativos e o padrdo de pintura corporal em jenipapo so-

efeito estético se deve a bre papel. Fonte Acervo do Museu do Indio
(colegao Darcy Ribeiro).

esta tensao: a desigualda-
de da superficie a qual o
motivo é aplicado e o desafio de manter a coeréncia do motivo,
ndo permitindo que se perca a ideal distancia entre as linhas. Por
isso a técnica da pintura facial ou corporal ndo tem nada a ver
com o desenho em papel ou o mecanismo da projecao de um
slide sobre um corpo. Um slide distorceria a relagao interna entre
as linhas do padrao e é disso que trata a pintura indigena; é uma
pintura elaborada na sua relagdo com os corpos aos quais sera
aplicada e que desta maneira ajudara a completar.
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Figura 75 — Padrao de pintura corporal kadiwéu na ceramica (foto Mar-
cio Ferreira). Fonte — Acervo do Museu do Indio.

Figura 76 — Padrdo de pintura corporal kadiwéu no couro (foto Els La-
grou). Fonte — Acervo do Museu do Indio.
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Para os indigenas, povos tradicionalmente agrafos, a arte
segue a légica do aprendizado em geral. Mais importante que a
maneira como o conhecimento é estocado em objetos externos
€ o0 modo como as pessoas o incorporam, tanto o conhecimento
social quanto a arte de viver bem e sem doencga. Assim, para os
Kaxinanwa, arte ¢, como memoria e conhecimento, incorporada,
e objetos nao sao senao extensdes do corpo, ou melhor, sdo no-
vos quase-corpos resultando do encontro de diferentes agéncias
responséaveis por sua produgao. Esta prioridade explica porque
as expressoes estéticas mais elaboradas dos grupos indigenas
sao ligadas a decoracao corporal: pintura corporal, arte plumaria,
colares e enfeites de miganga, roupas e redes tecidas com elabo-
rados motivos decorativos. Os Kaxinawa nado estocam a maior
parte de suas producdes artisticas. Como muitos outros grupos
indigenas, estdo convictos de que objetos rituais perdem seu sen-
tido e sua beleza, sua ‘vida’, depois de terem sido usados. Um
exemplo é o banco ritual usado pelos iniciantes kaxinawa durante
o rito de passagem. Se durante o ritual o banco é belamente pin-
tado e pode somente ser usado pelo(a) iniciando(a), depois ele se
torna um simples banco, com a decoragao desaparecendo lenta-
mente, podendo ser usado por qualguer homem (no cotidiano
mulheres ndo sentam em bancos, mas em esteiras).

Entre os Tukano, por outro lado, o banco, usado pelo xama,
nunca deixara de ser um banco com fins exclusivos de uso ritual.
E nele que o xama senta para fumar seu charuto, que nao segura
com as maos, mas com um ‘porta-charuto’, belamente esculpido
em madeira’® (veja figura 52). Esta é a posigao propicia para ele se
comunicar com os seres nao humanos que habitam os patamares
acima da terra. A fumaca do cigarro ajuda seus pensamentos a
subirem e alcancarem os deuses. Ao se sentar no banco, fuman-
do, o xama repete o gesto criador da mae do mundo - Yeba Bél6
criou o mundo pensando e fumando.

Voltando ao significado da decoracao de objetos e corpos,
vale ressaltar ainda outro aspecto igualmente recorrente nas artes
decorativas da Amazobnia, aléem da dinamica relacao entre o ele-
mento plastico e o grafico. Tanto na cestaria quanto na pintura cor-

'® MURRAY VINCENT, 1986.
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poral — e, entre os Kaxinawa, na tecelagem — nota-se uma dinamica
relacao entre figura e fundo, uma qualidade cinética da imagem
que nao permite ao olho decidir sobre qual perspectiva adotar. A
troca de perspectiva entre fundo e figura, ao se observarem os pa-
droes labirinticos tipicos da cestaria de muitas sociedades amazo-
nicas, foi percebida na analise da “arte abstrata” shipibo (grupo
pano, Peru) por Roe, e entre os Yekuana (grupo Karib, Venezuela,
regiao das Guianas) por Guss. Peter Roe chamou atencao para a
correspondéncia entre este estilo artistico e um estilo de pensa-
mento."” Para Roe a significacdo da ambiguidade perspectiva na
arte indigena “abstrata” repousa no que ela nos fala sobre a atitude
cognitiva do artista e do publico pretendido. Para os amerindios o
universo é transformativo. Isso significa que a visao pode, repenti-
namente, mudar diante de nossos olhos. O mundo é composto por
muitas camadas, os diversos mundos sao pensados enquanto si-
multaneos, presentes e em contato, embora nem sempre percepti-
veis. O papel da arte é o de comunicar uma percepc¢ao sintética
desta simultaneidade das diferentes realidades.

Figura 77 — Cesto kaxinawa com desenho em relevo (foto Els Lagrou). Fonte
- Acervo da Autora.

17 ROE 1987, p. 5-6.
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Figura 78, 79 — Tecidos shipibo (fotos Els Lagrou). Fonte -
Acervo da Autora.

O estilo geral de desenho kaxinawa, designado kene kuin
(desenho real ou ‘de verdade’) é similar ao estilo do trancado
yekuana. O jogo entre imagem e contraimagem expressa a ideia
de duplicidade e copresenca das imagens reveladas e nao revela-
das no mundo. Neste sentido, a ontologia kaxinawa é totalmente
dependente e ligada ao real processo perceptivo em que um
agente particular esteja engajado. Uma caracteristica propriamen-
te kaxinawa, no entanto, é o de inserir, num padrao aparentemen-
te simétrico, um elemento assimétrico que propicia unicidade e
movimento a peca, além de em alguns casos levar a transforma-
¢ao de um padrao em outro. O dinamismo da imagem leva a
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constatagcdes sobre o esta-
tuto da imagem entre os
Kaxinawa. O quadro de re-
feréncia conceitual kaxina-
wa gira em torno de trés
categorias diferentes de
imagem: o grafismo (kene),
concebido como um traga-
do de caminhos; a figura
(dami), essencialmente tri-
dimensional, e a imagem/
espirito da coisa (yuxin),
uma foto, uma sombra ou
uma apari¢ao. Estes trés Figura 80 - Vaso shipibo (foto Els Lagrou).
termos podem se transfor- Fonte - Acervo da Autora.

mar uns nos outros, e man-

tém relagdes especificas com artefatos e pessoas, ressaltando
mais uma vez a importancia da transformabilidade do mundo
nesta cosmologia amerindia.

Figura 81— Munti deteya, mascara dentada ka-
xinawa, figura dami (foto Els Lagrou). Fonte —
Acervo da Autora.

Figura 82 - Boneco (brinquedo) kaxinawa,
dami. Fonte — Acervo da Autora.
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Figura 83 — Panela kaxinawa com desenho, kene, em negativo (foto
Els Lagrou). Fonte - Colecdo Schultz, MAE.

Figura 84 (a, b, ¢, d) - Sequéncia de pintura facial kaxinawa (foto Els Lagrou).
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Figura 85 — Sia Osair Kaxinawa filmando (a filmadora é chamada de yuxinbiti, cap-
turador de yuxin) Pancho, lideranga de Cana Recreio, que se prepara para cobrir o
kene kuin (desenho verdadeiro) com pintas de urucum (aplicando o padrdo da
onga, dami) no ritual do katxanawa (foto Els Lagrou, 1989). Note-se a presenca si-
multanea de trés tipos de imagem: kene, damie yuxin.

Peter Gow foi o primeiro a chamar atencao para a recorrén-
cia da oposicao entre desenho e imagem na arte da Amazodnia
ocidental, e associou a importancia do desenho nestas culturas,
onde “desenhos sdo visualmente compulsivos, no sentido de fo-
calizar a atencao sobre a superficie continua da forma corporal”'®
a importancia que nelas se da aos processos corporais. Vale lem-
brar que a oposicao entre imagem e desenho nao € nova nem
especifica para a Amazonia, sendo que grande parte da obra de
Boas' discorre sobre a diferenca entre estes dois tipos de grafis-
mos por ele chamados de ‘arte ornamental’ versus ‘arte expressi-
va, representativa ou simbdlica’.

Mas mesmo aqui nao é possivel generalizar. Se os Kaxinawa
e outros grupos pano, além dos Piro e Wauja, ambos arawak, usam
termos diferentes para conceitualmente distinguir grafismo de fi-
gura, enfatizando desta maneira o carater nao representacional
do primeiro e comparando-o com a escrita dos brancos, outros

'8 GOW, 1988, p. 19.
9 BOAS, 1955.
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Figuras 86 e 87 - Pinturas em gua-
che sobre papel, por Arlindo Dau-
reano Kaxinawa, demonstrando
a relacdo transformacional entre
kene, grafismo e dami, figura na
experiéncia visionaria com cipo.
Na primeira, desenho do cos-
mos: 0s caminhos sdo rios que
rodeiam e ligam mundos ou ilhas
diferentes (10/06/1991). Na se-
gunda, mundos diferentes sdo
pintados como casas com portas
de entrada e saida, interligadas
por caminhos. Arlindo chamou
seu desenho de nawan kene pua
(desenho de estrangeiro / inimi-
go, cruzado). Colecdo particular
da autora.

20 Wayana

grupos s6 conhecem um conceito para
designar desenho. Este é o caso dos
Wayana, dos Waiapi e Asurini.?® No caso
destes grupos, percebemos uma maior
continuidade conceitual entre decoracao
‘abstrata’, onde o nome do motivo nao é
mais que um nome, ou seja, um termo
técnico para se referir a um padréo, e de-
coracao figurativa cujo referente tem uma
importancia semantica. Assim o elemen-
to mais basico e abstrato da arte Asurini,
o0 motivo tayngava, um angulo de noven-
ta graus, ainda manteria a referéncia ic6-
nica ao corpo de um ser antropomorfo.
Ja entre os Kaxinawa, as referéncias sao
de natureza mais abstrata: ndo somente
todos os motivos graficos se encontram
na pele da anaconda primordial, mas es-
sas marcas representariam também en-
tradas ou portas para a visualizacdo de
todas as possiveis figuras que finalmente
levariam a revelacao dos seres sobrena-
turais. Os desenhos sao caminhos, tra-
¢os, indicios desse poder imagético do
qual a cobra primordial é dona, através
dos desenhos ou das visoes.

Na regiao das Guianas, assim como
no Alto Rio Negro, a arte de trancar cestos
é¢ uma atividade masculina. Ao se sentar
com os mais velhos e aprender a arte de
trancar cestos, Guss?' descobriu que a
vida para os Yekuana é como o trangado,
ou, em outras palavras, que o trancar era a
metéafora chave da vida para este povo e
que fragmentos e partes do mito de ori-

(grupo Karib, VAN VELTHEM, 1998: 119); Waiapi (grupo tupi, GALLOIS,

2002); Asurini (grupo tupi, MULLER, 1990).

21 GUSS, 1989.
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gem eram trancados, proferidos e cantados pelos velhos todos
dias, no crepusculo, quando sentavam juntos num circulo. Por cau-
sa de sua estreita ligagdo com a mitologia, os motivos trancados
nos cestos pelos homens wayana-apalai (Para), contém muitos ele-
mentos figurativos, representando seres sobrenaturais, animais e
seus alimentos, permitindo assim uma leitura iconografica rica e
precisa. Assim, por exemplo, se representa a larva de borboleta/
serpente sobrenatural através da duplicagdo da sua cabeca, en-
quanto a diferenca entre o quatipuru sobrenatural e a onga pintada
sobrenatural é assinalada pela inversao da posicao da cauda.?

Figura 88 — Cesto wayana com padrao meri, quatipuru
sobrenatural (foto Marcio Ferreira). Fonte — Acervo do
Museu do Indio).

Figura 89 — Cesto wayana com padrao kai-
kui, jaguar, onga sobrenatural, na faixa de
baixo; e a serpente sobrenatural de duas
cabegas na faixa de cima (foto Marcio Fer-
reira). Fonte — Acervo do Museu do Indio.

2 VAN VELTHEM, 1998, p. 142-143.
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Os Wayana afirmam que “na vida cotidiana s6 se reproduz
os tempos primevos em parcialidade” porque “a reproducéao inte-
gral de um artefato representa uma possibilidade de irrupgao da
sobrenaturalidade na vida humana, o que é desejavel unicamente
durante os rituais”.? Assim a producao da mascara Olok?* é con-
siderada muito perigosa e é cercada de cuidados. Olok representa
Olokoimé, o senhor das aguas, ente sobrenatural que retine em si
todas as doencgas conhecidas aos Wayana, por esta razao é chama-
do de “o monstruoso dos monstruosos”. Ele é profusamente ador-
nado e danga em ritual sem fim na sua morada no lago. O excesso,
também em termos estéticos, € o sinal da sua importancia sobre-
natural. Esta mascara desempenha papel importante no rito de
passagem dos meninos que ‘trocam de pele’ através do uso da
mascara assim como da aplicagao do vesicatorio, uma luva com
tocandiras, vespas e abelhas, representando a sintese predatéria
da acao dos inimigos e sobrenaturais®.

Figura 90 — Cesto wayana com padrao meri, quatipuru sobrenatural (foto Marcio
Ferreira). Fonte — Acervo do Museu do Indio.

2 VAN VELTHEM, 1995, p. 63.
% Idem, 1998, p. 121.
% VAN VELTHEM, 1995, p. 108.
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Percebe-se que qualquer abordagem mais conceitual do sig-
nificado do estilo decorativo nos leva a discussdes cosmoldgicas
sobre a concepcéo e organizacdo do mundo nativo. Assim como
entre os Wayana, as imagens para os Kaxinawa nao somente fa-
lam, mas também agem. Visto que o principal espirito (yuxin) do
ser humano é o bedu yuxin (espirito do olho) e que os desenhos
tecidos nas redes funcionam para este como caminhos (bai), o
desenho pode acabar interagindo com o estado de agonia de um
doente, levando-o para o ‘caminho dos mortos’.?

E, portanto, importante frisar a qualidade de agéncia atribu-
ida, nao somente aos adornos graficos, pintados e tecidos nos
objetos e corpos, mas aos proprios artefatos, cestos, panelas ou
mascaras. Assim, a arte de produzir mascaras assume, entre os
Wauja, o carater de uma atividade que, no caso da manipulagao
de desenhos pelo xama shipibo, ja foi chamada de ‘terapia
estética’.?’ Mais do que equivalentes indigenas ao campo da
moda e do estilo, onde a pintura corporal surge como substituto
da roupa,®® a pintura corporal wauja e as ‘roupas’-mascaras sur-
gem aqui no contexto do ritual e da cura; sdo, portanto, masca-
ras que modificam a identidade de seu portador e presentificam
outros seres, como a mascara Olok entre os Wayana.

A cultura xinguana, da qual os Wauja fazem parte, ressalta
como uma das mais estetizadas das culturas indigenas do Brasil
contemporaneo. A uma configuracao pluriétnica que ha muito
substituiu a guerra por um complexo sistema de troca ritual, co-
mercial e matrimonial se juntou uma conjuntura histérica que per-
mitiu aos povos do Alto Xingu uma dedicagao quase exclusiva a
‘politica imagética’, tanto nas suas intensas relagoes intertribais
encenadas numa vida ritual profusa, quanto nas suas relacoes
com a sociedade nacional, onde a importancia da visibilidade es-
tética da identidade étnica foi entendida muito antes desta estra-
tégia se tornar moda®. E assim o Alto Xingu se tornou o cartao
postal da indianidade auténtica brasileira.

% Veja também KEIFENHEIM, 1998.
27 GEBHARD-SAYER, 1986

28 VIDAL, 1992; MULLER, 1991.

2 BASTOS, 1989.
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Nao somente estdo as imagens dos rituais xinguanos entre
as mais conhecidas dos indigenas brasileiros na midia nacional e
internacional, também sua producao artesanal esta entre as mais
representadas em cole¢des museologicas e comerciais. A esta
hipervisibilidade, entretanto, ndo corresponde uma possivel fol-
clorizacao ou perda de significado. Pelo contrario, a andlise destes
mesmos rituais filmados por equipes de televisao nacionais e in-
ternacionais, mostra o quanto sua eficacia permanece ativa. A
criatividade imaginativa é atribuida aos xamas que sabem visuali-
zar em seus sonhos os seres invisiveis, apapaatai, donos dos mo-
tivos decorativos e das doencas, e que, por esta razao, funcionam
como fontes de novas expressoes visuais. E a prépria etiologia e
cura das doengas que impele os Wauja a atividade artistica, pois
sua cultura imagética nao visa somente a visualizagdo, mas tam-
bém a expressao e confeccao dos apapaatai. Num primeiro mo-
mento o xama identifica o causador da doenga através da sua
imagem em miniatura no corpo do doente, enquanto num segun-
do a cura consiste na fabricagcao da sua ‘roupa’, a mascara através
da qual sera oferecida uma festa pelo préprio doente, visando
apaziguar o causador da doenca que roubou sua alma. Ao dar-lhe
a chance de se visualizar com toda presenca teatral que uma per-
formance ritual xinguana permite, o apapaatai causador da doen-
¢a torna-se o aliado de sua vitima e anfitriao.

Tivemos a oportunidade de frisar no decorrer deste texto o
quanto, no universo indigena brasileiro, a fabricacao de artefa-
tos, grafismos e pinturas esté ligada a fabricagao de corpos e
pessoas. Para concluir, vale a pena realgar um ultimo paralelo
entre ambos, que diz respeito ao estatuto do objeto para além
da fungao para a qual foi criado ou do destino do seu dono. As-
sim como pessoas, objetos tém seu tempo certo de vida que
varia segundo a sociedade e o objeto em questao. Assim exis-
tem artefatos que nao sobrevivem ao seu uso durante o ritual e
outros que sao usados pelo dono até morrer para serem destru-
idos depois ou enterrados com o dono.

Assim, a vida dos artefatos tende a seguir na Amaz6énia um
ritmo diferente do que ocorre, por exemplo, na Melanésia onde
os colares e braceletes do kul/a sobrevivem por muito tempo a
morte biolégica dos seus donos, tornando-se extensdes de sua
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pessoa que mantém sua lembrancga viva e que vém a esta jun-
tando outras lembrancas de uma rede de relagdes e interagdes,
gravadas na superficie patinada e polida do objeto, que quanto
mais velho, mais valioso se torna®. Na Amazo6nia, a légica da
relacao entre os objetos e seus falecidos donos €, geralmente,
outra. O destino dos objetos segue o do seu dono: quando o
corpo se desintegra e as almas tém que partir, tudo que lembra
o dono, e que pode provocar seu apego, precisa se dissolver ou
ser destruido (com excecao de alguns objetos e bens de origem
branca como espingardas, que podem receber destinos varia-
dos dependendo do grupo, mas que serao preferencialmente
passados adiante antes da morte)®'. Existem, entretanto, exce-
cOes; assim, as flautas pareci funcionam mais como estatuas
africanas, que através da sua sobrevivéncia garantem a continui-
dade do laco com seu antigo dono, do que como partes da pes-
soa que precisam desaparecer junto com o defunto que ao mor-
rer se torna uma ameaca a vida na aldeia. A imagem da flauta,
mesmo se for preciso refazé-la periodicamente, ndo pode nunca
abandonar os descendentes dos donos e precisa ser continua-
mente alimentada como se fosse uma crianca, senao se vingara,
causando morte na familia de seu dono.*?

30 MALINOWSKI, 1976; GELL, 1998.

31 Referéncia classica nesta discussao é Os mortos e os Outros, de Carneiro da Cunha,
M. (1978). Muitos outros trabalhos seguiram que confirmam o mesmo padrao para ou-
tros povos amerindios.

32 Minhas observagdes sobre as flautas pareci derivam de curta exploragdo de campo
(na aldeia e durante a visita dos Pareci a minha casa), a comunicagao pessoal de Marco
Antonio Gongalves, que trabalhou com os Pareci, e ao trabalho de Romana Costa. Com
relacdo a durabilidade da flauta, lemos em Costa que “Quando os instrumentos enve-
lhecem devem ser trocados, isto é, seus donos deverao ir até um local, designado “ta-
quaral sagrado”, situado nas proximidades do Rio Juruena e do paralelo 14, para coletar
novas taquaras. Antes de retira-las, deverao fazer uma oferenda para “acalmar” os guar-
dides” (Costa, 1985, p.117; apud Aroni, Bruno, 2009, ms ).
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CONCLUSAOQ

Propomos neste livro a exploragao das consequéncias teo-
ricas de um olhar etnolégico para as artes indigenas. A especifi-
cidade deste olhar reside em nao tomar como referéncia nenhu-
ma definicao de arte previamente dada, seja ela estética,
interpretativa ou institucional. Visamos deste modo a uma revo-
lucao copernicana para a arte, equivalente aquela operada por
Pierre Clastres para a politica. Em A Sociedade contra o Estado,
Clastres mostra que poderemos entender as estruturas politicas
do igualitarismo amerindio apenas se invertemos a perspectiva
através da qual olhamos para as politicas amerindias. Ao tentar
entendé-las a partir da nossa politica centrada na figura do Esta-
do e da coergao, somente poderemos vé-las sob a 6tica da falta:
sua politica nao (ainda nao) € como a nossa. Se, no entanto, in-
vertermos a perspectiva, podemos ver as nossas sociedades de
Estado como especificidades histéricas e, portanto, passiveis de
desaparecer. Ao olhar para nossa sociedade, tendo as socieda-
des amerindias como referéncia, os critérios de avaliagao neces-
sariamente mudam.

O mesmo pode ser feito com a Arte. Se olharmos para a Arte
como uma arte de construir mundos, e ndo mais como um feno-
meno a ser distinguido do artefato — uma esfera do fazer associa-
da ao extraordinario, que para manter sua sacralidade precisa ser
separada do cotidiano — a relacao cognitiva é invertida. Ao inver-
ter figura e fundo revela-se outra figura, outro fundo. Nada na
forma nem no sentido ou contexto das coisas as predispoe a uma
classificagcdo como arte ou nao. Deste modo podem ser obras de
arte corpos humanos esculpidos pela intervencao ritual, cuja for-
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ma é esculpida tanto pelo canto, quanto pelo banho medicinal, a
dieta e a modelagem mais propriamente fisica (que pode consistir
em diferentes técnicas de produgao de um corpo/pessoa consi-
derado belo; ética e esteticamente correto).

O resultado é que o corpo se torna artefato conceitual e o
artefato um quase corpo e que os caminhos seguidos por cor-
pos e artefatos nas sociedades vao se assemelhando cada vez
mais. Outro resultado é que funcionalidade e contemplacao se
tornam inseparaveis, resultando a eficacia estética da capacida-
de de uma imagem agir sobre e, deste modo, criar e transformar
o mundo.Se a arte, a nossa e a dos outros, fascina é porque nao
podemos nunca parar de sonhar a possibilidade de criar novos
mundos. Esta possibilidade da coexisténcia e sobreposicao de
diferentes mundos que nao se excluem mutuamente é a licao
ainda a ser aprendida com a arte dos amerindios.
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ORIENTACOES PEDAGOGICAS

Lucia Gouvéa Pimentel e William Resende Quintal



Atualmente, segundo o ISA (Instituto Socioambiental), exis-
tem no Brasil 227 povos indigenas somando 600.000 pessoas
falantes de mais de 180 linguas e dialetos.' Cada povo tem sua
cultura, tradicao, cosmologia e sua arte.

No livro Arte Indigena no Brasil, Els Lagrou comeca abordan-
do a importancia do movimento da arte moderna e do pensamen-
to etnoldgico para o reconhecimento, por parte das culturas oci-
dentalizadas, da riqueza e autonomia de formas de arte que nao
necessariamente obedecem ao mesmo recorte conceitual das
modalidades artisticas das tradicGes ocidentais. Isso ndo quer di-
zer que nas culturas indigenas brasileiras nao haja separagao ou
limites entre os saberes, mas que nesses grupos as classificacoes
e modalidades seguem ordens de classificagcao que diferem inclu-
sive de uma cultura indigena para outra.

Seguindo uma pista sugerida por Alfred Gell, Els Lagrou res-
salta as propostas de Duchamp, ao citar a importancia da sua
obra na expansao do conceito de arte como era ocidentalmente
pensado até meados do século XX. Em sua abordagem, aponta
para uma das questoes mais significativas da obra de Duchamp
(p.4), que, segundo o historiador da arte Thierry De Duve, é o pa-
pel do observador na atribuicdo de sentido artistico aos objetos.
Em termos breves, De Duve propde que a obra de Duchamp abre,
para a cultura ocidental, a possibilidade de se etnodescentralizar
ao identificar a mutabilidade e mobilidade do conceito de arte ao
longo da chamada histéria da arte, ou mesmo, na dimenséao espa-
cial ao longo da proépria superficie do planeta. De Duve, afirman-
do que “arte é o que os seres humanos chamam de arte”?, reafir-
ma a proposta duchampiana de deslocar para o observador o
critério para o estabelecimento do estatuto da obra de arte.

Assim, ao revisar conceitos tradicionais e locais que expli-
cam o lugar e o que caracteriza o fazer artistico em varias culturas
indigenas amazénicas, Els apresenta um quadro multifacetado de
possibilidades poéticas de originalidade e sofisticacao tal, que de
certa forma explicam a impropriedade com a qual muitas dessas

' http://www.socioambiental.org/pib/portugues/quonqua/quantossao/indexqua.shtm
Acesso em 11 de agosto de 2008.
2 DE DUVE, Thierry: Kant after Duchamp. NY, October Books, 1995, p.5.
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formas de fazer arte foram e tém sido tratadas desde os primeiros
contatos com pesquisadores ocidentais.

A apresentacao de dados etnograficos riquissimos da uma
pequena amostra da variedade e riqueza de algumas dessas cul-
turas, reforcando a necessidade de um olhar contemporaneo na
tentativa de se estabelecerem pontes, ou pontos de contatos in-
terculturais para uma aproximacao mais consciente, o que se da-
ria a partir de um raciocinio etnodescentralizado.

Els também deixa claro, pela proliferacao de exemplos, que,
no estudo da arte indigena brasileira, o carater especifico da produ-
cao de cada etnia deve ser observado, e a generalizagdo evitada a
todo custo. Os estudantes devem entender que cada povo e tradi-
cao desenvolve conhecimentos complexos acerca do mundo, da
natureza e de sua relagdo com tudo isso. E importante também
caracterizar quais modalidades artisticas sdo as mais proeminentes
na concepgao de cada povo e por qué.

Hoje, gracas aos movimentos em defesa dos direitos indige-
nas no Brasil, livros e videos escritos e dirigidos por indigenas
podem ser obtidos com relativa facilidade. Um dos primeiros do-
cumentarios em video sobre a realidade indigena brasileira — pro-
duzido e editado em estreita colaboracao com indigenas —, Indios
no Brasil, esta disponivel para downloads na internet no www.
dominiopublico.gov.br e pode ser um apoio huma primeira apro-
ximacao dos estudantes com o tema.

Além disso, OnGs (Organizagbes nao Governamentais) in-
digenistas como o CEDEFES (Centro de Documentacgao Eloy Fer-
reira da Silva) e o ISA (Instituto Socioambiental) mantém sites infor-
mativos sobre as questoes sociais que envolvem a realidade atual
dos povos indigenas brasileiros, tornando possivel que professo-
res das areas de Histoéria, Geografia e Sociologia trabalhem conjun-
tamente com a area de Arte. E importante que qualquer atividade
proposta nao deixe de ser desenvolvida numa relacdo em que as
disciplinas, de forma igualitaria, fornecam aos estudantes possibili-
dades de aprofundamento que sejam significativas, através das
abordagens especificas de cada area do conhecimento.

Geralmente ao se visitar uma exposicao de arte indigena,
ao se ouvir uma apresentacdo musical ou mesmo se presenciar
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uma performance de danca tipica, esse aspecto da cultura da-
quele povo esta deslocado de seu contexto original e provavel-
mente a partir de um recorte que obedece a um critério nao in-
digena. Por exemplo, a danca desvinculada do ritual, da caca ou
daqueles a quem faz referéncia; os objetos ritualisticos aparta-
dos daqueles que os guardam, ou em situagoes estaticas, quan-
do seu uso seria constante etc.

Por isso, o estudo do livro permite a compreensao da ne-
cessidade fundamental de se contextualizar toda producéao artis-
tica indigena antes de uma aproximacao, qualquer que seja,
mesmo que — assim como fizeram os modernistas — desse con-
tato advenha uma producdo que se aproprie de um ou outro
aspecto da experiéncia.

Na busca de pontos de contato com a natureza das produ-
¢oes, com as quais os estudantes podem se deparar numa ex-
posicao, a diversidade e o carater altamente relacional das cultu-
ras amerindias podem ser aspectos interessantes a serem
abordados, uma vez que, para muitos povos, o ambiente social
nao se limita apenas ao convivio humano, mas se estende aos
animais, plantas e até mesmo rochas. Nesse ambiente altamen-
te relacional, muitas das composigoes artisticas sao atribuidas a
entidades ndo humanas, como no caso dos /inhamis — cantos
sagrados dos Maxakalis do Estado de Minas Gerais — que sao
dados pelos espiritos dos animais, o que nao tira seu carater
artistico pelas atribuicdes que esses cantos recebem de suas
comunidades e participantes.

O caréater resistente dessas culturas a todo apelo assimila-
cionista das culturas ocidentais envolventes é outra faceta inte-
ressante para o trabalho em histéria e sociologia, ao passo que
a ressignificacao de elementos da cultura industrial dentro das
culturas tradicionais é relevante para o estudo das propostas de
Duchamp. Pode-se correlacionar o comportamento de grupos
descritos no livro — como no exemplo das micangas (p.28 — 34)
— e registros fotograficos de artistas como: Milton Guran, José
Medeiros, Claudia Andujar, Miguel Rio Branco, Assis Hoffann,
Rosa Gauditano e Anténio Gaudério.

Do contato com as obras desses artistas é possivel extrair
debates sobre o antigo conceito de aculturamento em contrapo-
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sicao a ideia de uma negociagao cultural, que pode se dar esté-
tica ou socialmente e, mesmo que agressiva, nunca de forma
plenamente passiva pelos indigenas.

Caso seja possivel o acesso a videos, é importante privile-
giar aqueles de autoria indigena, e procurar acompanhar o re-
corte tematico do video na proposta de atividades e no debate
com os estudantes, estabelecendo pontos de contato. A produ-
cao de trabalhos deve acompanhar a proposta conceitual e de
forma alguma ser uma reproducao estereotipada de ornamen-
tos tradicionais. Ao se deparar com o tema pinturas corporais e
utensilios de uso pessoal, é indicado explorar com os estudan-
tes de ensino fundamental os paralelos existentes em sua cultu-
ra, quais sao as pinturas corporais socialmente aceitas no seu
grupo, quem as usa, quais as cores mais significativas para seu
grupo, quem as usa e quando etc.

E interessante que o professor crie atividades de acordo
com as demandas dos estudantes, de forma a possibilitar a ex-
ploracao de um aspecto da producao do grupo escolhido para
estudo. Assim, o trabalho tera a possibilidade de se desenvolver
de forma mais aprofundada, evitando a generalizacao de grupos
étnicos, muitas das vezes, bem diferentes.

Para muitos dos povos apresentados no livro, o resultado fi-
nal se resume ao evento para o qual o objeto artistico foi propos-
to, no caso, o processo ritualistico € mais importante que a obra
acabada, que € “meio morta”. Essa valorizacdo do processo em
detrimento do objeto tem sua raiz na importancia da performance
para as culturas amerindias, o que remete a uma certa prodiga-
lidade® com relacdo a bens manufaturados, que é contrastante
com o desejo de acumulo de culturas nao indigenas. Dessa for-
ma, igualmente, o registro do processo tem sido um ponto de
contato crucial, uma vez que a arte contemporanea, cada vez
mais, retira o foco do objeto e passa ao processo o status de
obra, vide happenings, performances, instalacoes, videoinstala-
coes, web art etc., espacos em que, ndo surpreendentemente,
artistas indigenas com propostas multimeios tém se destacado.

3 VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. A inconstdncia da alma do selvagem. Sao Paulo,
CosacNaify, 2002.
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Sugestoes de Atividades

Els Lagrou nos indica alguns aspectos importantes para es-
bocarmos um recorte para as estratégias de criacao artistica de
povos amerindios. Esses aspectos podem ser caminhos para
possiveis abordagens com os estudantes.

1) Arte é conhecimento

1.1. Fazer um inventario de imagens esquematicas de ani-
mais e plantas do seu relacionamento, tanto daqueles com os
quais convive quanto daqueles dos quais se alimenta.

1.2. Fazer um inventario de imagens esquematicas de al-
guns dos instrumentos necessarios para acessar essas plantas e
animais.

1.3. Fotografar e/ou escanear a producao, e tentar criar
composigcdes que sintetizem essa relacado. Comentar sobre a in-
trincada rede que conecta todos esses elementos.

1.4. Criar estampas com os signos criados e com o mapa
conceitual que conecta esses elementos.

1.5. Propor um mapeamento de elementos da sua proépria
cultura que nao sao originarios do seu proprio grupo.

1.6. Procurar uma pessoa mais velha que possa contar
como foi o seu contato com alguns desses elementos exdgenos
e quando foram incorporados a sua cultura.

1.7. Tentar descobrir se existe algum aspecto original da
sua cultura que foi incorporado por uma outra.
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2) Experimentacao X exceléncia

2.1. Tentar estabelecer as formas de arte da sua cultura que
demandam o exercicio e a experimentacao.

2.2. Procurar artistas que trabalham baseando seu proces-
so criativo na experimentacgao e outros que se baseiam no aper-
feicoamento de técnicas tradicionais. Busque ressaltar o valor
criativo na pesquisa poética de cada um deles e, se possivel,
visite exposicoes.

2.3. Conversar com os estudantes sobre o lugar do mestre
numa cultura tradicional e perguntar quem seriam chamados mes-
tres em alguma modalidade artistica do seu grupo e por qué.

3) Roupa do dia a dia e roupa de festa

3.1. Fazendo uma analogia entre as pinturas corporais e as
roupas das culturas ocidentalizadas, promover uma discussao
sobre os aspectos utilitario e artistico no vestuario.

3.2. Depois de estabelecer o cotidiano dos vestuarios no dia a
dia dos estudantes, promover uma producao de desenhos ou pin-
turas com novas propostas de vestuario para os usos relacionados
pelos préprios estudantes. Esses projetos podem incluir propostas
de acessoérios como piercings ou outras formas de pinturas corpo-
rais diferentes das maquiagens ocidentais. Contrastar roupa de uso
cotidiano e diferentes usos rituais de roupa e explorar a ideia da
roupa como instrumento, extensao do corpo, em contraste com a
ideia da roupa como representacdo do grupo social.

3.3. Discutir sobre a importancia da aparéncia e da funcao
das indumentarias no seu grupo cultural e avaliar as propostas
dos desenhos da turma a partir das conclusées. Perguntar se a
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roupa € uma segunda pele e propor novos trabalhos a partir
desse conceito.

4) Mitos fundadores

4.1. Definir mitos fundadores (contar com a ajuda do pro-
fessor de Filosofia), e pedir aos estudantes para descreverem os
mitos fundadores dos grupos aos quais pertencem.

4.2. Propor que, individualmente ou em grupos, os estu-
dantes apresentem um mito fundador que seja importante para
seu grupo. Caso a turma seja homogénea, dividir em grupos
com partes do mito.

5) Relacoes

5.1. Fazer uma pesquisa na internet sobre a arte indigena e
localizar, préximo a sua cidade, um Museu referente aos indios. Se
for possivel, programar uma visita a esse Museu. Registrar as infor-
macoes sobre a cultura dos diferentes grupos indigenas.

5.2. Propor a turma desenhos que estabelecam pontos de
contato e divergéncia entre suas culturas e aquela apresentada.
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GLOSSARIO

Abducgoes - Abducao € um termo derivado da semiética e se
refere a uma operagao cognitiva particular. A abdugao € um tipo
de inferéncia, uma hip6tese que se formula a partir de uma per-
cepcao que comporta certo grau de incerteza. Quando vejo fu-
maca, posso abduzir a existéncia de fogo. A fumaca, no entanto
pode possuir outras causas. A abducdo comporta portanto uma
area cinza de incerteza, diferentemente da lingua falada ou da
matematica. A inferéncia abductiva de Gell parte de um objeto
que é interpretado como um indice da agéncia de alguém. O
modo de a arte agir sobre a pessoa se situa, segundo Gell, no
campo da experiéncia intersubjetiva em que uma imagem sem-
pre remete a um artista que a fez com determinadas intencgoes,
ou a alguém que a encomendou ou ainda a pessoa representada
na imagem. A obra age na vizinhanca de pessoas e serd lida
como indice da complexa rede de agéncias a sua volta.

Agéncia - Veja capacidade agentiva.

Arte conceitual - A Arte Conceitual significa o deslocamento da
obra de arte enquanto objeto fisico para o conceito, visando o
estudo da linguagem artistica, sua natureza e sua funcao no cir-
cuito mercadoloégico. Distinguimos duas vertentes da Arte Con-
ceitual: aquela que se identifica com os projetos, os processos,
0s jogos mentais e as associagcoes, denominada de Arte Projeto;
e aquela que se volta para a sua propria auto-reflexao, desven-
dando a estrutura especifica da arte, ou seja, a sua natureza e a
sua fungao. O exemplo dessa segunda vertente é o trabalho pio-
neiro de Kosuth, que desde 1966, refletiu sobre a questao da arte
enquanto ideia, estabelecendo uma dicotomia entre percepcéo e



concepcgao. Kosuth é o representante mais significativo da re-
vista inglesa, Art & Language, veiculo de divulgacdo da Arte
Conceitual. Mas o precursor da Arte Conceitual foi Marcel Du-
champ, considerado o primeiro artista contemporaneo a ques-
tionar o formalismo e a colocar a importancia do conceito nas
artes visuais. Segundo Kosuth: “A partir dos ready-mades de
Duchamp a arte deixou de enfocar a forma da linguagem para
preocupar-se com o que estava sendo dito, o que, em outras
palavras, significa a mudanca da natureza da arte de uma ques-
tao de morfologia para uma questao de fungao”.’

Capacidade agentiva - A capacidade do objeto agir sobre o
mundo a sua volta. Conceito introduzido por Alfred Gell em seu
livro chamado Arte e agéncia (Art and Agency, 1998).

Connaisseur - O connaisseur é o ‘Conhecedor de arte’, uma pa-
lavra de origem francesa que se refere a um especialista que pos-
suiria o ‘dom’ do bom gosto que |he permitiria distinguir entre
obras mediocres e artisticamente poderosas. Os connaisseurs
pertencem geralmente a alta elite cultural e foram expostos desde
jovem a obras e discursos sobre arte, tendo deste modo adquiri-
do um habitus, um costume tao enraizado que se tornou como
uma segunda natureza, que consiste em saber avaliar intuitiva-
mente o valor artistico de uma obra com alto grau de seguranca
(vide Price, Sally, 2000). Esta categoria de especialista ganha um
valor especial no campo constituido em torno da chamada Arte
Primitiva, tendo em vista que neste caso se trata da avaliagdo do
valor artistico de pecas de origem étnica cuja procedéncia é pre-
ferencialmente anénima. Ou seja no caso da chamada ‘Arte Primi-
tiva’ o dom do connaisseur substitui o do artista an6nimo na sua
capacidade de intuicao estética. Em meio a um amontoado de
pecas étnicas de autoria desconhecida o connaisseur escolhera
aquelas que possuem valor artistico e Ihes atribuird um alto valor
monetario. (Para uma discussao pormenorizada da instituicao do
connaisseur de Arte Primitiva na Franca ver Price, 2000).

"KOSUTH, Joseph. Arte depois da filosofia. In: Malasartes, Rio de Janeiro, n.1, set./out./
nov. 1975, p.11.
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Eméticos - compostos de plantas que provocam o vomito. O
uso de eméticos como meétodo de purificagao corporal é muito
difundido entre os indigenas brasileiros.

Etiologia - teoria sobre a causacdo das doencas.

Etnocentrismo e eurocentrismo - Etnocentrismo se refere a ten-
déncia de um povo de considerar seus préprios valores melhores
e mais defensaveis que os de outro povo. Alguns autores consi-
deram um certo grau de etnocentrismo uma caracteristica univer-
sal de todas as culturas. Se duvidassemos de tudo que fazemos
nao seria possivel sobreviver. O conceito etnocentrismo, no en-
tanto, € mais comumente usado para se referir as atitudes negati-
vas frente a toda diferenca cultural, e essas atitudes podem variar
enormemente. Algumas culturas tém se mostrado muito mais re-
ceptivas que outras a ideias e valores vindos de outros lugares.
As culturas Ocidentais tém sido caracterizadas por um marcado
grau de etnocentrismo, atitude esta que tem motivado sua rela-
cao com os ‘novos’ mundos descobertos e conquistados. Se em
um primeiro momento houve maravilhamento e surpresa por
parte dos descobridores, as atitudes de abertura foram rapida-
mente substituidas por empreitadas proselitistas e anexionistas.
A conversao de outros povos a religido professada pelo conquis-
tador constituia parte integrante da politica de conquista. O Euro-
centrismo é uma versao do etnocentrismo, significando uma vi-
sdo que considera a civilizagdo europeia como superior a outras
culturas.

Etnografia - A etnografia € a escrita de uma monografia sobre um
grupo estudado tomando como base dados obtidos a partir do
método da ‘pesquisa de campo’. (Ver pesquisa de campo).

Etnologia - A etnologia ¢é a elaboracao tedrica e comparativa de
dados obtidos a partir da pesquisa etnografica. Ultimamente a
etnologia veio a significar uma subéarea de especializagao dentro
da antropologia que se dedica ao estudo de grupos étnicos (mi-
norias que se encontram dentro de nacdes estados). Os grupos
estudados pela etnologia tendem a ser grupos de pequena esca-
la, vivendo em aldeias e falantes de lingua minoritaria. No Brasil
o campo de estudo da etnologia diz respeito as populacoes indi-
genas. Se os conceitos de etnografia e pesquisa de campo ga-
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nharam uma aplicacdo e acepcao bem maior que aquele que
originalmente descrevia a pesquisa com grupos étnicos de pe-
quena escala, o conceito etnologia continua se aplicando so-
mente a esta subdrea da pesquisa antropoldgica.

Inter-étnico - referente ao contato entre diferentes etnias.

Pesquisa de campo - A pesquisa de campo é o método de pes-
quisa que caracteriza a antropologia enquanto disciplina e con-
siste na vivéncia do antropélogo no lugar de sua pesquisa. A
pesquisa de campo se diferencia da pesquisa baseada em entre-
vistas e questionarios, porque alia a observacao prolongada a
participacao e ao diadlogo, visando deste modo uma apreensao
global e em profundidade do local sob estudo. O método cons-
titui de certo modo um antimétodo na medida em que o objetivo
é o de superar sistematicamente todas as ideias, questoes e hi-
poteses preconcebidas antes da pesquisa e exploragao do cam-
po, no intuito de apreender do modo mais fiel possivel ‘o ponto
de vista do nativo’ sobre as questoes abordadas pela pesquisa.
O uso do conceito ‘pesquisa de campo’ para os pintores impres-
sionistas € no sentido metaférico, para chamar a atencao para a
semelhancga entre os antropélogos que faziam pesquisa de cam-
po e os pintores que sairam para a rua para pintar, por um lado,
e entre os pintores de cavalete e os antropdlogos de gabinete,
por outro. Se o primeiro grupo ia a procura de um conhecimen-
to novo sobre o mundo, deixando para tras seus gabinetes e
ateliers, os primeiros abordavam o mundo a partir dos escritos
e das imagens produzidos por seus predecessores.

Representacao desdobrada - Fendmeno encontrado em varias
artes étnicas e conceituado primeiramente por Franz Boas (em
Primitive Art, 1927) e depois por Lévi-Strauss (1955, 1958) e que
consiste em motivos constituidos de metades que se espelham
mutuamente.

Sociocéntrico - Termo sociolégico que designa uma das duas
orientagOes possiveis nas agoes dos individuos: a sociocéntrica e
a egoceéntrica. A orientacao ou escolha sociocéntrica é guiada por
fatores sociais, enquanto a escolha egocéntrica é centrada em
valores e motivagoes que dizem respeito ao individuo.
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Termos intraestéticos - Uso de linguagem técnica que visa a
explicar as caracteristicas das obras de arte a partir de uma
l6gica interna ao campo da arte, sem relaciona-la ao campo
extra-artistico.

Valor produtivo - Ver ‘capacidade agentiva'.

Valor representativo - o valor iconografico de uma imagem que
representa algo exterior a si mesmo.

Visao “representativista” - Vertente que valoriza a representa-
cao, a reproducao realista daquilo que é representado, nas artes
plasticas.

Zarabatana - Arma de caca cujo uso ¢ difundido entre os indige-
nas da regiao amazobnica e que consiste em um longo tubo atra-
vés do qual flechas venenosas sao propulsadas.
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AS DIFERENTES ETNIAS ESTAO INSERIDAS NO MAPA

1. Araweté

2. Ashaninka

3. Bororo

4. Culina

5. Kadiwéu

6. Kaxinawa

7. Kayapé-Gorotire
8. Kayapoé-Xikrin
9. Kraho

10. Marubo

11. Nambikwara

12. Paresi
13. Piaroa
14. Piraha
15. Piro

16. Shipibo
17. Tirijé
18. Waiapi
19. Wauja
20. Wayana
21. Yawanawa
22. Yekuana
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