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elas trazem a evidéncia de que no decorrer dos tempos, entre
os homens, algo realmente ocorreu.”

Claude Lévi-Strauss (1997: 140)
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RESUMO

Esta dissertacao explora algumas relagdes entre as artes visuais e a cosmologia
dos indios Waur4, um grupo da familia lingUistica Arawak habitante do Parque
Indigena do Xingu, Amazénia meridional. Os conhecimentos iconogréficos dos xamas
e dos ceramistas e sua circulag@o social foram o substrato etnogréfico a partir do qual
emergiram as nogdes nativas sobre imagem, figuragdo, desenho ornamental
geométrico, alma, “roupa”, corporificagdo, seres “extra-humanos”, beleza e fealdade
aproximadas neste trabalho.

Essas nocdes estdo abrangidas em dois capitulos. Um, intitulado Imagem e
Cosmologia, analisa como as imagens dos sonhos e transes dos xamas constréem
discursos cosmogénicos e onfolégicos que apontam para uma cadeia de
transformagdes corporais a partir da nogao de iynain (“roupa”) e para uma relagéo
triégdica de naturezas animica e anatémica entre os “animais” e duas outras categorias
de seres “extra-humanos” (Yerupdéhé e apapaatai). Para os Waurd, os humanos
mantém quotidianamente contafos com esses seres afravés da alimentagdo — o
contato de alto risco por exceléncia, dai a evitacdo do consumo de animais de pélo —
, trabalho, sexo e arte (incluindo o ritual enquanto uma experiéncia artistica). A doenca
e a cura, dois dos principais canais de comunicag@o com esses seres “extra-humanos”,
sdo tidas, entre outras coisas, como experiéncias de conhecimento das potencialidades
de criacdo e de produgdo artisticas dos Yerupdhé e apapaatai, estando sob o dominio
dos xamas e dos doentes graves deflagrar os processos de interpretagdes plésticas (e
musicais) do universo artistico dos Yerupéhé e apapaatai.

O outro capitulo, intitulado Grafismo e Cultura Material: o Cerémica, retoma
questdes desenvolvidas no capitulo anterior (sobretudo o interpretativismo pldstico e as
origens sobrenaturais da arte) e aborda o grafismo e a cerGmica no panorama das
relacdes interétnicas a partir do século XIX até a presente situagGo das produgoes
voltadas para o mercado de arte turistica. A partir dos padrdes composicionais do
desenho ornamental geométrico na cerémica, desenvolve-se uma andlise das relagdes
entre as caracteristicas formais do grafismo e as categorias de julgamento estético
Waurd, basicamente polarizadas entre  “bonito”  (awdjétépapai) e  “feio”
(aitsawsjotopapai). A classificagdo das obras de arte (e, por extensGo, seus artifices) a
partir dessas categorias tem, para os Waurd, sérias implicagdes éticas.

A producgdo, circulacdo e apreciacgo da arte entre os Waurd apontam para
uma estética estreitamente ligada as alteridades “extra-humanas”, sobre as quais os
Waurd #&m uma concepgdo perspectivista, ou seja, para os Waurd, os “seres exira-
humanos” t#&m pontos de vista préprios e sdo dotados de inteligéncia e sensibilidade
que se manifestam, sobretudo, nos planos artisticos (misica, iconografia,
indumentdria, efc). Nesse contexto, a arte opera basicamente como uma estratégia de
inclusdo e de domesticacdo dessas alteridades, sendo o xamanismo e o ritual seus
principais contextos expressivos.



ABSTRACT

This thesis explores the relationship between the visual arts and the cosmology of
the Wauré Indians, an Arawak-speaking group from southern Amazon, Brazil. The
iconographic knowledge of the shamans and potters and its social circulation were the
main ethnographic data from which emerged the native notions about image,
figuration, geometric ornamental design, “clothing”, soul, embodiment, “supernatural”
beings, beauty and ugliness approached in this thesis.

These notions are analyzed in two chapters. One chapter, fitled Image and
Cosmology, analyses how the shamans’ dreams and trance images build cosmological
and onftological discourses. These discourses point towards a chain of bodily
transformations explicable by the notion of iynain (“clothing”) and towards a triadic
relation of animistic and anatomic nature between “animals” and two categories of
“supernatural” beings (Yerupéhé e apapaatai). For the Waurd, humans maintain daily
contacts with these beings through work, sex, nutrition, and art (including ritual as an
artistic experience). Eating remains the high risk activity par excellence, thus the taboo
of eating fur animals, the most dangerous ones. lliness and cure, two of the main
channels of communications with these “supernatural” beings, are experiences which
reveal the artistic and creative potentialities of the Yerupéhé and apopaatai beings.

The other chapter, titled Graphic At and Material Culture: the Ceramics,
enlarges some subjects approached in the last chapter, particularly the arfistic
interpretativism and the supernatural origins of art. It then analyses the graphic art and
ceramics in the context of the interethnic relations from the XIX century until the present
situation of tourist art. The formative patterns of the geometric ornamental design in the
ceramics are the main data for the analysis of the relationship between the formal
characteristics of the geometric design and the Waurd categories of esthetic judgments,
which are basically polarized between “beautiful” (awdjétépapai) and  “ugly”
(aitsawsjotépapai). The classification of the art works (and, by extension, the craftsmen)
into these categories has, for the Waurd4, serious ethical implications.

The art production, circulation and appreciation among the Wauré points to an
esthetic closely linked to the “supernatural” beings other-ness, about which the Wauré
have a perspectivist conception. In this context, art operates basically as a strategy of
inclusion and domestication of this other-ness, and shamanism and ritual are their main
expressive contexts.



1
INTRODUCAO

Foram palavras de Darcy Ribeiro, proferidas numa convencao da Juventude
Socialista em 1989, que plantaram em minha cabeca colegial uma semente de
interesse por povos indigenas. Quatro anos depois, logo no inicio do meu curso de
graduagdo, um convite para um estdgio no Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade Federal da Bahia foi a oportunidade para melhor entender o vibrante
discurso de Darcy. No inicio do estdgio, elaborei um projeto para a documentacao
museolégica da colegdo xinguana de Pedro Agostinho, adquirida na aldeia Kamayuré
de Ipavu, nos anos de 1966 e 1969. Ainda naquele semesire, contatos com Berta
Ribeiro deixaram-me entusiasmado com o potencial de pesquisa dos acervos de
museus e da cultura material indigena.

Nos trés anos seguintes, fiz vdrias visitas de estudos a museus etnogrdficos e
gabinetes particulares no Brasil, procurando constituir um corpus significativo para o
estudo das artes visuais dos indios do Alto Xingu. Habituadas a tratar do ritual, da
mitologia e da economia, as etnografias da regiGo em foco pouco se referem ao
instigante universo visual que encontrei guardado nos depdsitos e reservas técnicas dos
museus, em apartamentos de amigos ou disperso em pdéginas ilustradas de uma ou
outra publicagdo. Logo, tive que aplicar ao material um método com o qual eu
pudesse extrair informacdes que a literatura nGo me proporcionava. A andlise formal
do grafismo a partir das colegdes de museus proporcionou um mapeamento geral das
preferéncias formais e do estilo xinguano (Barcelos Neto, 1996).

Entre 1993 e 1996 estudei 13 colecdes Waurd, tomando como método a
andlise formal a partir do exercicio do desenho. Quase duas centenas e meia de pegas
produzidas pelos Waur4, entre 1923 e 1983, foram analisadas segundo esse método,
que me proporcionou significativa familiaridade com a pléstica xinguana, ao tempo
que se converteu num exercicio mneménico valioso. Desenhar os artefatos foi, naquele
periodo especifico, o melhor meio para se proceder a uma andlise formal da
ornamentacdo grafica Waurd (Barcelos Neto, 1996). Isso porque o método do
desenho trabalha sob duas perspectivas: a decomposicdo e a recomposicdo das

formas. Num momento inicial, é o meu préprio olhar enquanto desenhista que
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deconstréi a obra, separando elementos visuais, para depois recompd-los a partir da
gestualidade do desenho.

Meu laboratério inicial para o estudo da arte xinguana foi artefatos de origem
Kamayurd e Wauré. A opcdo por esse Ultimo grupo, ainda na graduagdo, deve-se ao
fato de suas colecdes etnogréficas e iconogréficas serem as que oferecem melhor
documentacdo e conservagdo, além de serem as mais bem feitas entre os grupos
xinguanos. A colecdo Wauré de Harald Schultz, pertencente ao Museu de Arqueologia
e Etnologia da Universidade de Sao Paulo, é, sem divida uma das melhores colecoes
ia feitas para toda a Amazénia Meridional. O que, para um neéfito como eu, era um
caminho mais do que coerente de pesquisa. Longe de terem seu potencial esgotado,
as colecoes que estudei continuam sendo excelentes materiais para futuras
contribuicdes & etnologia sul americana.

O nicleo desta dissertaggo é o capitulo 2 — Imagem e Cosmologia —, que
procura abordar dimensdes do discurso cosmolégico pelo viés de um estudo
iconogrdfico, ou, mais precisamente, discutir como a experiéncia artistica elucida
determinadas categorias explicativas do cosmo. Procurei trabalhar numa perspectiva
em que as imagens despertassem outras narrativas ou explicagdes complementares aos
mitos e aos fendmenos. As imagens foram, muitas vezes, o principal ponto de partida
para as conversas com os Waurd. Através dos modos de expressao plastica dos
desenhos surge um discurso complementar aos mitos. A perspectiva do capitulo é
tentar entender como a experiéncia artistica constréi uma deferminada visGo de
mundo.

Quando fui para a aldeia Wauré, esperava que as circunstancias do trabalho
de campo me conduzissem, de cerfo modo, as relagdes entre xamanismo e artes
visuais. O capitulo 2 tem como base as categorias ipifalapiti (imagem figurativa),
apapaatai (categoria de seres “extras-humanos sobrenaturais” difundida entre todos os
grupos xinguanos)', Yerupéhé (outra categoria de seres “extras-humanos

sobrenaturais”), iynain (‘roupa”, “capa”, corporificacdo especifica de apapaatai) e

' Conhecidos como etseke entre os Kuikiru (Cameiro, 1977) e os Matipt (Karin Véras,
informacd@o pessoal), itseke entre os Kalapalo (Basso, 1973), mdma’e entre os Kamayurd
(Menezes Bastos, 1978); apapalutapa entre os Yawalapiti (Viveiros de Castro, 1977) e entre os
Mehindku apapdiyei (Gregor, 1982) ou papaié (Fénelon Costa, 1986, 1988).
Presumivelmente, essas categorias nativas de seres “extra-humanos” ndo podem ser totalmente
equalizadas, pois cada uma delas parece possuir algumas particularidades conceituais
pertinentes a cada um dos grupos mencionados.
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paapiti (alma, sombra, substéncia vital) sulcadas no conhecimento iconogréfico dos
xamas. Através dos desenhos acerca dos transes e dos sonhos dos yakapd (xamas
visiondrios) e das imagens descritivas e interprefativas, o capitulo explora a
cosmogénese, os espagos do cosmo, as relacdes, as transformacdes e as classificacdes
dos seres do cosmo Waurd, e uma quarta segdo desse capitulo analisa as relagdes
entre arte, individuo e poder.

Tanto para o capitulo 2 quanto para o seguinte, fiz a opgao por um trabalho de
documentacao visual, nGo apenas com o intuito de proporcionar ao leitor elementos
para avaliar minhas andlises formais, mas por tratar-se de um material pouco
divulgado sobre indios da Amazénia: as elaboracdes de imagens figurativas dos
sonhos e transes xaménicos e a exibicdo sistemdtica dos padrdes de julgamento
estético do grafismo xinguano. O conjunto dos desenhos e pinturas que obtive entre os
Waurd distancia-se 18 anos da Ultima colecdo iconogréfica sistemdtica feita entre
esses indios (Coelho, 1986, 1991) e 37 anos da primeira coleta sistemdtica de
desenhos figurativos no Alto Xingu (v. Fénelon Costa, 1988, para a reprodugdo de 70
exemplares). Organizei o material com o intuito estabelecer bases para uma
documenta iconogréfica xinguana com imagens produzidas pelos préprios indios.
Portanto, essa dissertacGo ndo tem um cardter apenas etnogréfico, mas também de
documentacdo artistica, material este que raramente se encontra disponivel, uma vez
que a arte indigena estdé & margem do grande mercado editorial e da politica cultural
do pais.

O capitulo 3 — Grafismo e Cultura Material: a Cerémica — é um
desdobramento do capitulo anterior. O enfoque recai essencialmente sobre outro
grupo social — os ceramistas — e outros contextos de produgdo e circulagdo da arte,
somando-se ao capitulo anterior e fechando o sistema visual Waurd, basicamente
polarizado entre as categoria ipitalapiti e 6gdna (desenho ornamental geométrico). O
capitulo 3 concentra-se notadamente nos aspectos histéricos, simbélicos e estéticos do
desenho ornamental Waurd tomando a cerGmica como técnica e meio de expressdo
do mais vasto repertério de motivos gréficos conhecido em todo o Alto Xingu. A
cer@mica e sua ornamentacdo grafica sGo um dos poucos registros que contribuem
significativamente para uma iconografia histérica xinguana; a andlise um conjunto de
dados de campo e de colecdes de museus apontam para mudangas histéricas recentes

na cerdmica Waurd. No capitulo 3, analiso o grafismo relacionando seus temas e
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principios formais aos padrdes estéticos e ds nogdes cosmoldgicas Waurd. Foi através
do estudo da cerdmica e de sua ornamentacdo que os Waurd me apontaram suas
categorias mais elementares de julgamento estético. O contexto sécio-econdmico da
producdo e do comércio da cerémica é enfocado como um elemento importante para
o entendimento da estética Waurd. Desprezar o crescente comércio de arte turistica
fragilizaria o estudo da dimensdo criativa que a arte tradicional adquire em face das
situacdes de contato mais intenso.

No capitulo 4, retomo as questdes que considerei mais relevantes ao longo do
texto e procuro apontar algumas linhas especificas de investigagdo sobre a arte e a

cosmologia Waurd abrindo, desse modo, sugestdes para futuros estudos.

1.1  TRABALHO DE CAMPO

Fui para a aldeia Waurd com o objetivo de executar dois projetos
simultaneamente, ambos prevendo a formacdo de colegdes, que deveriam ser o
material bésico para as pesquisas tanto em campo quanto em gabinete. O primeiro
projeto (Barcelos Neto, 1997a) compreendia a formacao de uma colecdo etnogréfica
sistemdtica de artefatos de cultura material para o Museu de Arqueologia e Etnologia
da Universidade Federal da Bahia, que foi executado em colaboraggo com minha
colega de mestrado, Maria Ignez Mello. O segundo projeto (Barcelos Neto, 1997b),
financiado pelo FUNPESQUISA/UFSC, previa a formag@o de uma colegao iconogréfica
com objetivos de estudar cada artista individualmente e as relagdes entre arte e
cosmologia.

Inicialmente, planejei permanecer quatro meses na aldeia, um periodo que me
parecia suficiente para uma primeira experiéncia etnogréfica. No entanto, encontrei os
Waurd num momento delicado — a vigilancia das fronteiras causava preocupagdes, a
aldeia nova estava em plena construcdo, além disso o luto pela morte de um
adolescente se prolongava por dois meses —, o que acabou interferindo nos meus
planos de permanéncia, que, por fim, abrangeu os meses de abril e maio de 1998.

Depois de obtidos os pareceres favordveis da FUNAI e do CNPq, restava

apenas a concordéncia do chefe Waurd, que ocorreu no inicio de margo. Logo que
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comegaram as negociagdes para a pesquisa de campo, foi estipulada, pelos Waurg,
uma taxa de entrada, que deveria ser paga aos mesmos. O pagamento da taxa era
condig@o imperativa para o ingresso de ambos pesquisadores na aldeia Waurd.

Fomos conduzidos até o Parque Indigena do Xingu (PIX) pelo servico de
transporte aéreo da FUNAI. Como a aldeia Waurd nao possuia pista de pouso, a
aeronave aterrizou no posto Leonardo, de onde seguimos via terrestre para a aldeia
Waurd, distante 22 km & oeste do referido posto. J4 era noite quando fomos
recepcionados por um grande ndmero de pessoas da aldeia.

A cobranca da referida taxa foi feita, pelo chefe, na noite seguinte a nossa
chegada a aldeia. Nessa mesma noite, vali-me da minha apresentacdo em frente a
“casa dos homens” para discutir o pagamento da taxa e explicar-lhes os projetos que
pretendia executar. Conversei longamente sobre a aquisicdo da colecdo, que seria
adquirida com fundos péblicos para um museu piblico. Foram necessérias vdrias
reunides, ndo sé para tornar mais claro todo o processo de aquisicdo, como para
amenizar a confusdo e a ansiedade em relagdo ao pagamento das pecas e da taxa,
que para o chefe e seus aliados deveria ser totalmente revertido para a comunidade,
enquanto um grupo contrdrio achava que cada pessoa deveria receber por suas pegas
vendidas & colecdo. Assim, logo no meu segundo dia de permanéncia, os Wauré
cindiram-se entre dois projetos: um visando comprar para a comunidade um barco e
um motor e outro a pulverizaggo do pagamento da colegdo para cada artesdo.
Durante todo o trabalho de campo, esses desentendimentos internos ndo cessaram.
Na medida em que as aquisicdes e encomendas de pecas aumentavam, mais visivel se
tornava o desentendimento entre as facgdes.

Ao mesmo tempo que a tensdo faccional impunha algumas dificuldades para a
negociagdo da colegdo etnogréfica ela me indicou vérias pistas — através de
divergéncias estéticas e de posturas diante de determinadas situagdes — sobre as
relagdes entre arte e poder. As divergéncias estéticas entre os Waurd foram muito
frutiferas para o meu trabalho, na medida em que eu podia extrair delas os
julgamentos nativos mais esponténeos, ainda que traduzidos ou falados em portugués.
O desconhecimento do Waurd privou-me de muitas informagdes, embora pense que o
contexto geral das relagdes me proveio informagdes suficientes para o tipo de andlise
que eventualmente um mestrado exige. Algumas imprecisdes linguisticas podem haver

nessa dissertacdo devido ao meu desconhecimento da lingua. Tive como intérprete e
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tradutor do Waurd um dos filhos adultos do meu principal informante, que, além de
falar portugués com fluéncia e de se esforcar em conhecer as gramdticas portuguesa e
Wauré (ele colaborou nos projetos dos linguistas Angel Corberra Mori (Departamento
de Linguistica da Universidade de Campinas) e Joan Richards (Summer Institute of
Linguistics) de estudo do Waurd), tem um considerdvel conhecimento sobre sua
cultura, tendo sido ele muito mais do que um mero tradutor.

Até quanto pude perceber, nenhum individuo fez oposicao frontal & possivel
compra do barco, mas também nao podia ter melhor oposicao do que propor outro
destino ao pagamento da colecdo. A compra do barco me parecia uma boa opgéo,
visto que os Waurd sé tinham um pequeno barco e um motor pouco potente. Sempre
que precisam transportar maior nimero de passageiros ou de artesanato #m que
pedir emprestado ao posto ou as outras aldeias, coisa que muitos deles detestam
fazer, pois acham humilhante depender da ajuda de outra tribo ou do chefe do posto.
Mas por que havia esta oposicdo a algo aparentemente positivo para o grupo e qual o
interesse de dividir o pagamento de acordo com quem vendesse mais¢

Na aldeia Waurd, o controle sobre os meios de comunicacdo é exercido quase
que absolutamente pelo chefe. O radio de comunicagao estd instalado na sua casa;
todo o combustivel para o trator e para o barco ficam sob sua supervisdo. S6 nas
ltimas semanas em campo pude entender melhor a postura contréria da facgdo
oposta ao chefe em relagdo & compra do barco e do motor "comunitérios": a compra
do barco ndo era uma opcdo tdo boa assim, pelo menos para os que ndo teriam
controle sobre ele. Dificultar sua compra era uma estratégia bastante racional de
diminuir o poder do chefe.

No curto periodo de 3 a 4 semanas, o chefe conseguiuv uma significativa
adesdo ao seu projeto: a maior parte dos artesGos reverteu a venda de suas pegas
para a compra do barco e do motor. Ao longo do trabalho de campo ficava cada vez
mais nitido o poder do chefe sobre os direcionamentos que tomavam a aquisi¢do da
colecdo, ele se preocupava com cada mindcia operacional, desde reiterar uma
encomenda, criticar uma escolha ou encomenda feita por mim, vetar a compra de
determinados artefatos, solicitar ajuda para embalar as pecas, mandar noficias via
ré4dio, e talvez o mais dificil, e que sem a ajuda dele seria impossivel: transportar de
barco desde a lagoa Piyulaga até Canarana (municipio do estado do Mato Grosso

vizinho ao PIX), com rapidez e seguranga, um imenso volume de pecas (262 ao todo)
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que pesavam mais de uma tonelada, sendo a maioria delas fragil. O transporte das
pecas foi um sucesso: chegaram em Canarana intactas dentro de seus maiapalu
(grandes cestos cargueiros) e das caixas de papelo e pléstico-bolha que comprei em
Brasilia.

Executar dois projetos simultaneamente exigiu-me uma dedicacgo de treze
horas de trabalho didrio, que consistia em inGmeros levantamentos, coleta de artefatos
e matérias primas e suas documentacdes museogrdfica e etnogréfica (coletei e
documentei 192 pecas), reconhecimento dos artesdes, sessdes de modelagem,
desenho, pintura e narrativas miticas, entrevistas, traducdes e revisdes. Com essa
sobrecarga de trabalho o projeto da colecGo certamente teria fracassado se ndo
tivéssemos a compreensdo e ajuda do chefe e dos Waurd de um modo geral. Os
objetivos da colecdo e da minha pesquisa sobre cultura material e iconografia foram
bem compreendidos. Considero que as experiéncias anteriores com as colegdes
formadas pelos irmaos Villas Boas, por Eduardo Galvao, Pedro Lima, Harald Schultz,
Vera Penteado Coelho, Emilienne Ireland e Ginther Hartmann (Barcelos Neto, 1997¢)
proporcionaram aos Waurd algum entendimento sobre esse tipo de trabalho. Alguns
Waurd ja estiveram em museus etnogrdficos e sabem o que é uma colegdo. A
aquisicdo das pecas ndo exigiu negociacdes das mais complicadas, eles tinham
grande disponibilidade para fazé-las, tanto que quase metade da colegdo é constituida
por pecas encomendadas, o que foi extremamente vantajoso para a documentagdo
dos processos técnicos.

A principal novidade para os Wauré era o fipo de transag@o que estava sendo
feita. A grande maioria das pegas seria paga através de uma transferéncia bancéria, o
que gerava uma ansiedade enorme, além da desconfianga que dois jovens
pesquisadores — vindos meio que do nada, dizendo ter dinheiro para comprar
“artesanato”, mas que ndo tinham este dinheiro em maos — despertavam. Apressar a
saida da colecdo juntamente com os colecionadores foi a Gnica maneira deles terem a
certeza de que a negociacdo ndo era um embuste. Todo aquele conjunto de pegas
que iam se acumulando numa metade da casa do chefe, onde estdvamos
hospedados, era um excesso cada vez menos suportavel: jG ndo tinha espago fisico
nem tolerancia para mais pecas. A ansiedade gerada pelo pagamento da colecgo
somada as preocupacdes com a fiscalizacdo das fronteiras (dai a importancia do

barco e do motor) foi pressionando nosso retorno, além disso sérios problemas com o
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repasse das parcelas do projeto forcou a abreviaggo da permanéncia em campo. A
grande ansiedade que se abateu sobre os Waurd me remete ao episédio das
negociacdes com a Rede Manchete de TelevisGo para a filmagem da série Xingu.
Segundo os Waurd, estava previsto como pagamento um trator, que ndo chegou junto
com a equipe de filmagem, mesmo assim os Waurd concordaram com a filmagem
dando o melhor de si. O trator prometido s6 veio chegar depois de alguns anos de
negociacdes. Episédios como o da Manchete abrem precedentes para profundas
desconfiangas com pesquisadores que intencionam desenvolver projetos que envolvem
elevadas quantias de dinheiro para os padrdes Wauré.

Dois meses antes da minha chegada na aldeia, havia morrido um adolescente
em reclusdo. Segundo alguns, a causa mortis foi intoxicagdo por ervas, segundo
outros, teria sido por “feiticaria”. Este foi o assunto de maior evitagdo durante toda
minha permanéncia. A aldeia ficara traumatizada com a morte do rapaz, tanto que
seus familiares se mudaram para a aldeia dos Txikdo até que a situagdo fosse
amenizada pelo tempo. Por conta dessa morte, os Waurd fizeram um prolongado luto,
o que, segundo eles, era o motivo para ndo fazerem festas. Assisti apenas a um ciclo
de festas de trés mdscaras de apapaatai, organizado em fungdo da cura de uma
doenca que afligiu o chefe de ceriménias da aldeia e irmao mais velho do chefe.

Um dos meus objetivos originais era o estudo da pintura corporal, mas a
pequena ocorréncia de festas e o fato dos Waurd terem aparentemente abandonado a
pintura corporal no cotidiano, né@o viabilizou esta parte do meu projeto. Ademais,
conclui, em campo, que um estudo dessa natureza deve ser feito & parte, exigindo que
se observe vérios rituais, inclusive repeticdes dos mesmos. Nao teria surtido um efeito
positivo pedir para que eles se pintassem fora do contexto da festa, seria um pedido
ridiculo, resultando num esforco indtil. De um modo geral, os Wauré tinham grande
disposicdo para conversar sobre os mofivos gréficos pintados nos objetos & nossa
volta, mostravam-me aqueles considerados bonitos e, por etiqueta, procuravam evitar
comentdrios sobre os desenhos ornamentais feios. Como perceberam que eu g tinha
um bom conhecimento dos nomes dos motivos e das composicdes tradicionais, sempre
procuravam, com muito bom humor e delicadeza, testar meus conhecimentos sobre o
assunto, e também gostavam de saber minha opinido sobre os arfefatos a nossa volta,

ao fim, essas conversas se convertiam em &timas licdes sobre a estética Waurd.
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Mesmo nao abrangendo a ornamentagdo e a pintura corporal de maneira
sistemdtica, o objetivo de pesquisar o sistema visual Waurd e suas implicacdes
estéticas e cosmolégicas nado foi comprometido. Como pude observar em campo, a
categoria  wojbpaitxei (ornamentagdo corporal) integra, juntamente com as de
ipitalapiti (imagem) e 6géna (desenho, pintura ornamental), o sistema visual Waurd.
Durante o trabalho de campo estava & minha disposicdo um material vastissimo para
o estudo dessas duas Gltimas nogdes visuais, que era a cultura material representada
na colecdo que eu e Maria Ignez Mello estdvamos adquirindo para o Museu de
Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal da Bahia. Portanto, no que diz
respeito a descricdo do sistema visual Waurd, nao considero esse trabalho completo,
numa outra oportunidade estudos sistemdticos sobre a wéjdpaitxei e a iyfiau dgdna
(pintura corporal, literalmente, pintura de gente) deverdo complementar as andlises
aqui desenvolvidas.

Para o estudo da cosmologia, que era a preocupacdo central do meu projeto,
os desenhos dos sonhos e visdes dos xamas demonstrou um rendimento analitico mais
do que satisfatério, pois os Waurd tinham um enorme prazer e disposicdo para
desenhar. Penso que experiéncias anteriores com outros antropdlogos possibilitou que
tivessem uma excelente compreensdo do que eu queria. Acostumados a serem
informantes-desenhistas, os Waurd nao estranharam minha presenga nem os materiais
que levei. Apenas um dos meus informantes-desenhistas ndo tinha tido experiéncias
anteriores, e para minha surpresa seus desenhos estdo entre os melhores que coletei.
Também me impressionou a habilidade que ele demonstrou ter com os materiais,
preferindo sempre as composigdes mais complexas e os papéis de maiores dimensdes.

Na primeira semana deixei que todos aqueles que se ofereceram como
desenhistas me apontassem suas preferéncias temdticas e a profundidade de seus
conhecimentos. A maioria deles ndo conseguia ir além de um pequeno bloco de 20
folhas, seus conhecimentos iconogréficos ndo eram suficientes para o que eu precisava
investigar. No entanto, dentre os primeiros 17 desenhistas haviom dois xamas
visiondrios (yakapd) muito experientes e um nedfito, além de dois xamas-cantores
(oukayekéhd) e um jovem contador de mitos; todos esses seis individuos demonstravam
ter o potencial necessdrio para se tornarem meus melhores informantes. Assim, a partir
da segunda semana em campo dediquei-me ao trabalho intensivo com eles. Como a

possibilidade de variacao temdtica é enorme, preferi dar continuidade aquilo que eles
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julgavam ser importante desenhar: seres “extra-humanos” (animais, apapaatai e
Yerupbhd), sonhos, festas e mitos. Diante das evidéncias de suas preferéncias
temdéticas, o que fiz foi apenas controlar o viés da pesquisa a fim de ter um material
sistematico para investigar as questdes que abordo nos capitulos seguintes.

O Alto Xingu conhece a técnica do desenho sobre papel desde a primeira
expedicdo de Karl von den Steinen, em 1884. indios Bakairi, Nahukwé e Suyé
desenharam em seus cadernos de campo, o autor fala com entusiasmo sobre os
desenhos que os indios fizeram de alguns integrantes da expedicao, inclusive do
préprio von den Steinen (Steinen, 1940: pranchas 16 e 17). Os Wauréd desenharam
muitissimo para Vera Penteado Coelho, Emilienne Ireland, Joan Richards e Jeniffer
Stuart, além de outras oportunidades que tiveram de aprender processos técnicos
distintos dos tradicionais. Alguns desenhistas do sexo masculino #m grande intimidade
com lépis, tintas, hidrocores e papéis. Alamatéwe?, o meu principal informante,
conhece inclusive sobre texturas de papel, qualidade de pigmentac@o e das relagoes
entre meios e suportes. Noto que hd vinte anos Alamatéwe ndo teve muitos bons
resultados técnicos nos desenhos que fez para Vera Penteado Coelho. Dotado de uma
curiosidade extraordindria, este homem aprimorou, ao longo desses Gltimos anos, seus
conhecimentos de alguns processos técnicos.

As sessdes de desenho na Aldeia Waurd eram didrias, comegando pela manha
e encerrando-se pouco antes do fim da tarde. Durante dois meses acompanhei cada
sessGo, s&6 ndo permanecia junto ao desenhista quando ele demonstrava querer
desenhar sozinho.

Os Wauré trabalharam com papel canson branco de dois tipos de texturas (e
(160gr/m2 e 200gr/m2) e trés tamanhos (A4, A3 e A2), com 7 cores de tintas acrilicas
e com 18 cores de lapis de pigmentagdo densa e de texturas finas, o que
proporcionou excelentes resultados técnicos. Quanto aos pincéis, os Waurd
alternavam entre o uso dos de algoddo e dos de cerdas, estes Gltimos levados por
mim. Alguns informantes adoravam fazer experimentacdes e comparagdes com o
material que eu levei e materiais escolares ordindrios como “canetinha” e giz de cera.

Certos desenhistas preferiam os hidrocores, mas rapidamente percebiom que os

2 Os nomes dos informantes foram deliberadamente alterados a fim de evitar constrangimentos
a pessoaq, pois, como veremos, este estudo da arte e da estética Waurd envolve questdes éticas
e politicas delicadas.
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mesmos proporcionavam resultados técnicos inferiores aos dos lapis de cor. Os
trabalhos anteriores com outros tipos de materiais (como papel artesanal de algodao,
cartolinas coloridas, papéis de grandes dimensdes, tintas & base de pigmentos em po,
etc) e o préprio inferesse em investigé-los, permitiv aos Wauré terem uma postura de
inteligéncia critica em relagdo as técnicas e aos materiais de desenho.

Foi basicamente em meio a esse contexto que meu trabalho de campo ocorreu.
Outras situagdes paralelas sao detalhes que explorarei ao longo dos capitulos

seguintes, quando considerar oportuno.

1.2 OS WAURA E O ALTO XINGU

O Alto Xingu, ou melhor dizendo, a regiGo da bacia dos formadores do rio
Xingu é uma enorme porgao de terras situada entre o 12° e o 14° paralelo ao Sul da
linha do Equador e entre 0 52° e o 54° meridiano & Oeste de Greenwich (vide mapa a
seguir), nos limites entre a franja meridional da Floresta Amazénica e a franja noroeste
do cerrado, vegetagao tipica do Planalto Central Brasileiro. Os indios Waurd, que se
auto denominam Wauja, habitam precisamente as proximidades da lagoa Piyulaga,
situada na margem direita do rio Batovi, na regido ocidental da bacia dos formadores.
Apresentavam & época de minha estadia uma populacdo de aproximadamente 226
pessoas distribuidas em 17 casas® (vide esquema abaixo) e ainda uma Kuakuhé, “casa
das flautas” (identificada pelo ndmero 18) de construgdo e uso coletivo masculino.
Alguns jovens Waur4 vivem na cidade de Canarana, vizinha ao PIX, onde estudam
com o apoio de uma lingiista, e uma familia encontrava-se refugiada entre os TxikGo.

E comum se ver em aldeias xinguanas a tradicional gaiola cénica de varas,
onde fica preso um gavido-real (kuhupdja kuma@). Entre os Waurd, suspendeu-se
temporariamente a criagdo desse animal. O que vivia na aldeia foi deixado morrer de

fome alguns meses antes da minha chegada devido a um ataque da feroz ave & uma

crianga que ficou gravemente ferida na cabega.

3 Dados censitdrios em colaboracdo com Maria Ignez Mello. A casa identificada como némero
11 tinha sua construgdo apenas iniciada, seus futuros habitantes residiam com a familia da
casa identificada como nimero 9.
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Mapa do Alto Xingu
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Os padroes de casamento e residéncia na aldeia Waurd ndo correspondem
plenamente as descrigdes gerais advindas das demais aldeias xinguanas. A literatura
etnogréfica refere, com freqiéncia, ds tendéncias exogdmicas da drea, apontando
para casamentos intertribais. Thomas Gregor menciona que “aproximadamente 35%
dos casamentos Mehindku envolviam um cénjuge de outra tribo. Cifras similares foram
encontradas entre os vizinhos Kuikdru” por Robert Carneiro (Gregor, 1982: 306). Entre
os Waurd, noto que esta cifra é muito inferior, presumivelmente ndo chegando a 12%.
Os casamentos com cdénjuges de outras aldeias prevalecia entre casais acima de 50
anos. Constatei, casados e residentes entre os Waurd, apenas duas mulheres e dois
homens Mehindku, uma mulher Yawalapiti e outra Truméi. Quanto a individuos Wauré
residindo, por casamento, em outras aldeias, disponho de poucos dados. Os grupos
xinguanos com os quais os Waurd se casam com maior freqiéncia sdo os Mehindku e
os Kamayurd, respectivamente, hd também um ou dois casos de casamentos de
mulheres Wauré entre os Txikdo ocorridos ainda na presente década. Os matriménios
mais recentes entre os Waur4 tém acontecido quase que exclusivamente dentro do
mesmo grupo local.

As unidades residenciais na aldeia Waurd ndo seguem o padrdo, muitas vezes
citado na literatura xinguana, de coabitagcdo de vdrios parentes consangiineos de uma
familia extensa e seus afins. Das 16 residéncias concluidas, 12 eram habitadas por um
ou dois casais e suas criangas, e apenas 4 casas eram de fato habitadas por familias
extensas de consangiineos e afins. As regras de uxorilocalidade e de virilocalidade
existiam de modo concomitante, ndo parecendo prevalecer uma sobre a outra.

Suponho que o reduzido nimero de residentes por casa pode estar
relacionado, entre outras coisas, ao impacto da tecnologia dos artefatos de metal na
“economia de subsisténcia” e consequentemente na organizacdo social. Com
machados e outros objetos de metais pouco sofisticados, um ou dois homens podem
rapidamente derrubar uma érea de plantio e preparar uma roga suficiente para uma
pequena unidade doméstica de cinco ou seis pessoas. As novas técnicas de produgdo
parecem ter interferido de maneira dréstica no plantio coletivo das rogas. Nesse
sentido, hd um contraste entre a subsisténcia didria — que eventualmente comporta
poucos co-residentes numa mesma unidade de produgdo doméstica — e os esforgos
coletivos da aldeia para a obtenc@o de excedentes de alimentos durante os ciclos das

grandes festas infertribais e intratribais.
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Os desmembramentos das grandes unidades domésticas em unidades minimas
¢ um fendmeno que precisa ser melhor investigado. No momento, ndo disponho de
dados para precisar suas razdes e suas consequéncias ecolégicas e politico-

econdmicas entre os Waurd®.

Unidades residenciais na aldeia Waurd em maio de 1998

Nascente B

- 410
ol
w i1

Poente

O territério Waurd abrange a parte sudoeste do Parque Indigena do Xingu e
tem uma das maiores extensdes de fronteiras continuas com latifdndios de exploragao
madeireira e de pecudria extensiva do nordeste do estado do Mato Grosso. No final
da década passada, os Wauré sofreram ataques, dentro do seu territério oficialmente

demarcado, de fazendeiros da regiGo do Alto Batovi, que queimaram as Unicas trés

* A antropéloga Emilienne Ireland trabalha na redacdo de uma tese de doutorado, a ser
defendida na Universidade de Yale (Estados Unidos), sobre a organizacdo social e politica dos
Waurd. Ireland possui 20 anos de pesquisa sobre esse grupo Arawak, sendo, seguramente, o
pesquisador que, na atual circunstncia, poderd apresentar dados e andlises de maior
profundidade sobre as questdes que levanto aqui.
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casas de uma pequena aldeia e afiraram nos Waurd. Essa nova aldeia, chamada
Ulupuene, foi construida por razdes estratégicas de defesa do territério jG demarcado e
como um baluarte da luta pelos direitos de posse de um antigo ferritério sagrado
chamado Kémuakuakd, que fica a 40 km ao sul da foz do rio Ulupuene (Ireland,
1991). O fterritério reclamado pelos Waur4, que corresponde basicamente &
mesopotdmia Batovi-Ulupuene, ndo tinha sido incluido na demarcacagéao oficial do
parque na década de 1950. Em meados da década de 1990, o pedido de inclusdo de
parte do ferritério de Kémukuaké foi favoravel aos Waurd, fato que redefiniv os
fronteiras do PIX em sua porcao sudoeste. A resolucao judicial amenizou as tensdes
enfre os Waurd e os rancheiros vizinhos, mas ndo o suficiente para suprimi-las.
Segundo alguns informantes, confinuam ocorrendo invasdes de rancheiros com
objetivos de explorar recursos de cacga, pesca e madeira no sudoeste do PIX, drea de
vigiléncia sob responsabilidade dos Waura.

Os Wauré sdo um povo basicamente monolingue falante de uma lingua da
familia Arawak, juntamente com os Mehindku, os Yawalapiti e os Pareci constituem o
grupo dos Arawak centrais. Segundo hipbtese de Urban (1992), os Arawak teriom
como centro de dispersdo original a regiao das cabeceiras dos rios da bacia
amazoénica que nascem entre os Andes bolivianos e peruanos, isso numa profundidade
cronolégica de 3000 anos ou mais antes do presente. Urban sugere que os Maipure-
Arawak tiveram duas dire¢des migratérias basicas: uma em dire¢do ao sul e outra ao
norte amazdnico conservando-se sempre na periferia da grande bacia. Outros grupos
de lingua Arawak sdo encontrados em algumas localidades dos Andes central e
setentrional (Urban, 1992: 95). As investigagdes arqueolégicas recentes sobre a
formacao da cultura xinguana apontam que os grupos Arawak teriam sido os primeiros
a se estabelecer na regido, por volta de 800 A.D. (Heckenberger, 1996).

Caberia aqui discutir os periodos histéricos do Alto Xingu. Segundo Agostinho

(1993) teriamos o seguinte quadro:
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Quadro |

Periodos Histéricos do Alto Xingu

Etapas evolutivas Pré-histérico Proto-histérico Histérico

Xinguana Cultura xinguana
“contempordneq”
(1884 em diante)

Pré-xinguana

Os espagos em branco nesse quadro correspondem aqueles periodos para os
quais ainda faltam dados quanto & arqueologia e & etnohistéria, e que “serdo
preenchidos pelas futuras investigagdes” (Agostinho, 1993: 240). As Gltimas pesquisas
de Heckenberger apontam novas perspectivas sobre a demografia histérica dessa
regido do Brasil Central. Vérias outras coniribui¢des para um melhor conhecimento do
periodo Proto-histérico e Histérico Xinguano foram feitas por Menezes Bastos (1995,
1998), Ireland (1988), Franchetto {1992 e 1993) e Basso (1993). Quanto ao periodo
Pré-histérico xinguano, Heckenberger (1996) preenche algumas lacunas do quadro de
Agostinho, e se ndo as preenche totalmente pelo menos aponta hipbteses para futuras
investigagdes. Passemos para a periodizagdo de Heckenberger e para as evidéncias

arqueoldgicas e histéricas relacionadas a ela:

1° periodo Pré-histérico 800-1000 AD
2° periodo Pré-histérico 1000-1400 AD

1° periodo Proto-histérico 1400-1700
2° periodo Proto-histérico 1700-1884

1° perfodo Histérico 1884-1950
2° periodo Histérico 1950 até o presente

Resumidamente, seu argumento histérico-demogréfico sobre o periodo pré-
histérico é o seguinfe: entre os anos 800 e 900 feriam (1) chegado os primeiros
Arawak vindos do oeste em vérias migragdes sucessivas, (2) ocorrido o povoamento da

porcdo ocidental da bacia dos formadores do Xingu, (3) a fabricagao de cerGmica
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temperada com cauixi e (4) a construcdo de grandes aldeias radiais inferligadas por
estradas com populagdo variando entre 500 e 3700 individuos. Heckenberger {1996)
sugere a existéncia de estratificacdes sociais associadas a complexos funerérios e a
possiveis chefaturas nos periodos Pré-Histéricos.

O autor aponta uma série de evidéncias, complementando as de Agostinho
(1993: 281-283) sobre migracdes Arawak da regido sub-andina para o Alto Xingu,
inserindo essas evidéncias num panorama mais amplo ao falar de uma co-evolugdo de
sistemas culturais através de vastas regides por volta do ano 1000 na Amazdnia, e da
emergéncia de grandes sistemas politicos expansionistas nos Andes e em algumas
partes das Terras Baixas que mudaram o caréter da inferacdo entre os povos
amerindios através de vastas regides. Ainda segundo Heckenberger, as irhigragées dos
Arawak para o Brasil Central coincide com a expans@o méxima dos impérios andinos
de Tiawanaku e Wari (600-1000 AD.). O crescimento da populagao e dos conflitos
nos Andes pressionou indiretamente migragdes para a Amazénia Meridional e
Setentrional. Desse modo o Alto Xingu pode ser considerado como a expressdo mais
oriental da evidéncia de um processo de co-evolugdo sociopolitica que abrange uma.
imensa drea desde os Andes Bolivianos até o rio Culuene. Essa grande regiao
amazdnica exibe varios vestigios de sucessivas ocupagdes Arawak desde Mojos (Beni —
Amazénia boliviana) até o Alio Xingu e o Alto Acre {Agostinho, 1993; Heckenberger,
1996).

Por volta de 1400 teriam chegado os primeiros Carib, ocorrendo a construgao
das primeiras fortificagdes, que apontam para o inicio da compressao cultural na bacia
dos formadores do Xingu e a intensificagdo da guerra e do comércio. Entre 1500-
1600 cessa a construgao e manutengdo das forfificagdes, falvez porque ndo houvesse
mais uma numerosa populacdo que pudesse exercer esse trabalho. As interpretagdes
dos dqdosvarqueolégicos, etnogréficos e de fotografias aéreas, por Heckenberger
(1996) e Agostinho (1993, 1996), evidenciam um padrao demogréfico de densa
populacdo em tempos pré-histéricos que ndo corresponde as feorias evolucionistas
quanto a adaptagdo humana a terra firme. Agostinho (1996) defende a hipétese de
que o Alto Xingu ndo é uma drea de terra firme qualquer e sim de um sistema de
“varzea incipiente”, o que possibilitou a manutencdo de uma densa populagao.
Agostinho  (1996) propde uma inferpretacdo ecolégica para o franco declinio

populacional na Pré-Histéria Xinguana, que talvez se deu pelo fato de que esta “varzea
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incipiente” ndo tenha conseguido sustentar densas populagdes por um longo periodo
de tempo, e ndo apenas por causa das intensas guerras ocorridas entre 1400 e 1600.
Os grandes aldeamentos sofreram uma depopulagdo continua, o que em parte incidiu
em transformagdes nos padrdes de organizacdo social. A partir de interagdes mais ou
menos pacificas entre grupos Arawak e Carib no fim do 1° periodo proto-histérico é
que se d& a génese do sistema multiétnico atual, mas é no 2° periodo proto-histérico
(1700-1884) que esse sistema se consolida nos moldes encontrados por Karl von den
Steinen em 1887.

Com a brutal intensificacdo da colonizacdo européia na Amazénia ao longo
dos séculos XVIIl e XIX, o Alto Xingu e adjacéncias passaram a ser sucessivamente
ocupados por varios grupos de diferentes origens geogrdfico-culturais, que foram
forcados a um confinamento nesse ferritério de refogio. O avanco da fronteira de
colonizacgo atingiu todos os grupos da drea, alguns de modo direto ofrdvéé da
escravizacdo, como deixam claro as narrativas Tupi (Menezes Bastos , 1995, 1998) e
Carib (Basso, 1993; Franchetto, 1993).

A belicosidade dos relacdes e as varias aliangas de guerra no 2° periodo proto-
histérico entre xinguanos e¢ ndo-xinguanos redimensionaram o sistema multiétnico de
base Arawak-Carib, forcando sua plasticidade. A incursdo de varios grupos pré-
Kamayurd na regido do Morend e de Ipavu forcaram a saida dos Wauré para o
Batovi, isso provavelmente no fim do século XVIII ou inicio do século XIX. O pavor dos
Waurd em relacéo a feiticaria e ao canibalismo Tupi levaram os primeiros a ceder seu
territério para grupos pré-Kamayurd, como sugere Menezes Bastos (1995). A
consolidacdo do sistema xinguano contemporGneo se d& num confexto de
permanentes aliangas e contra-aliancas de guerra e acusagdes de feitigaria. Toda essa
tens@o estd guardada sob uma aparente equalizagdo cultural, que a primeira vista dé&
a idéia de uma homogeneidade cultural, como pensaram Galvao (1953) e Schaden
(1993). Em termos das contingéncias histéricas, o que se percebe desde as Ultimas
cinco ou seis décadas é um congelamento da tensdo entre os grupos e uma migragdo
simbélica do conflito bélico para o campo da feiticaria, que se deu de modo mais
intenso a parfir da chegada dos irmaos Villas Boas na década de 1940 (Menezes
Bastos , 1984, 1987).

Embora partilhem de um mesmo sistema sécio-cultural, os xinguanos

distinguem-se etnicamente uns dos outros, seja pela lingua (no Alto Xingu sdo
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:
encontradas linguas do tronco lingiistico Tupi-Guarani, faladas pelos Kamayuré e
Aweti; da familia lingiistica Arawak, faladas pelos Waurd, Mehinéku e Yawalapiti; da
familia lingdistica Carib, faladas pelos Kuikdro, Kalapalo, Matipd e Nahukwa; além do
Trumai, que é uma lingua isolada), pela especializacdo tecnolégica {conhecimento e
efetiva utilizacdo das técnicas de fabricacdo da cerédmica, dos instrumentos musicais,
dos trangados, dos arcos e dos adornos corporais), ou por préticas especificas no
dmbito dos rituais e da chefia. Tal profunda e variada diferenciacao lingistica entre os
povos xinguanos, todavia, ndo impede que haja entre eles eficientes mecanismos de
comunicagdo, que se dao, acima de tudo, em niveis supra linguisticos; notadamente
nos planos do ritual, dos intercasamentos, das trocas de artefatos, da ornamentacéo
corporal, da feiticaria e do xamanismo.

Algumas teorias explanativas sobre o sistema xinguano sustentam-se numa idéia
de homogeneidade cultural — baseada em trocas equilibradas — e numa autonomia
politica e étnica dos grupos (Galvao, 1953; Agostinho, 1974, 1993). Uma segunda
teoria supde que o sistema xinguano trabalha com poucos principios, sendo a
redundancia dos mesmos o que garante o funcionamento do sistema. Ou seja, “as
sociedades que vieram a formar o Alto Xingu desenvolveram um sistema cultural
comum justamente a partir daquilo que elas tinham em comum (...) o sistema se
desenvolveu porque era baseado numa estrutura simbélica muito simples” (Viveiros de
Castro 1977: 235). A limitacao dessas teorias assenta-se na exclusdo sistemdtica da
questdo articulatério-processual do sistema xinguano, o que aponta para visdes
congeladas das relagdes interétnicas em toda a regiao xinguara.

A rigor, como observa Menezes Bastos (1984, 1987, 1995), os grupos locais
xinguanos sdo, em muitos casos, meras virtualidades, ndo constituindo unidades
politicas e étnicas autbnomas, e sim segmentos localizados de facgdes que se moldam
‘no ambito de aliancas que atravessam, inclusive, as fronteiras do mundo xinguano.
Todo esse universo faccional e de descontinuidade politica e étnica é decorrente do
préprio processo histérico que levou a constituigdo daquilo que a literatura etnogréfica
chama de “sistema xinguano”. A ordem politica nesse sistema é dominada por
acusacoes de feiticaria que fazem parte das estratégios de arficulages e de
beligerdncia entre as faccdes e das pressdes que umas exercem sobre as outras. A
descontinuidade étnica pode ser visivel também através das redes de parentesco e de

casamento que integram o processo de faccionalismo, e do rapto de mulheres e
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criangas, como mostra Seeger (1980, 1993). O modelo que sugere o sistema
xinguano possuindo fronteiras abertas e moventes que se articulam tanto em direcéo
do seu interior {(Menget, 1993) quanto do seu exterior (Menezes Bastos , 1995)
proporciona um alcance muito maior de observdveis, ao tempo que relativiza os

clichés do pacifismo e da equalizagdo sécio-cultural e infertribal (Menezes Bastos

1987).

’

H4 na literatura vérios argumentos de que as possiveis diferencas entre os
grupos xinguanos se apresenfam enquanto elementos correspondentes e
complementares, sendo que as especificidades de cada grupo étnico ndo seriam
contraditérias: concorreriam para articulagdes no sentido de um modelo prototipico
Arawak-Carib (Menezes Bastos , 1984; Heckenberger, 1996).

As razdes histéricas que pressionaram e ainda pressionam os xinguanos para a
convergéncia em direcdo ao modelo Arawak-Carib ainda sdo desconhecidas. Noto
que essa pressdo cultural se faz de modo tenso; o descontentamento Kamayurd com a
“repressdo” Arawak-Carib contra o consumo de animais de pélo é um caso que ilustra
bem a dimensdo do problema. A recusa deste tabu é uma questao delicada, podendo
ter repercussdes inusitadas. Aliés, a observéncia dos fabus alimentares é uma das
“molas mestras para a inclusdo na trama xinguana” (Menezes Bastos , 1993: 141).

Em junho de 1981, Menezes Bastos presenciou, na Aldeia Kamayurd, um
episddio que ele considera ter sido “algo absolutamente espantoso” (1993: 140), e
que, ao meu ver, é bastante ilustrativo sobre o tema em foco. O episédio refere-se ao
retorno de um grupo de rapazes de uma cagada com pouco mais de uma duzia de
porcos e as efusivas discussdes entre fodos da aldeia & respeito de comer os porcos ou
ndo. Kanutari, um Kamayurd de origem Apyap (“Kamayuré de verdade”) discursou a
favor do tabu xinguano (diga-se Arawak-Carib) contra a alimentagdo de animais de

A

pélo:

“Nossos ancestrais, Apyap de verdade, comiam porco, caititus, antas;
comiam veado. Agora, ndo. Aqui, nés ndo podemos comer caititus
[porcos]. Nos dé nojo e medo de transformarmo-nos em mama’e. Nés
ficamos com vergonha das outras tribos xinguanas. Aménap ndo gosta.
Waurd ndo gosta. Outro ndo gosta. Antigamente, entretanto, nossos
ancestrais comiam. Quando nés chegamos aqui, nés aprendemos a ndo
mais comer. Pronto” (fala de Kanutari. Menezes Bastos , 1993: 141).
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A rigor, o discurso de Kanutari apresenta-se mais como “um quase protesto
contra a"repr-essao’ xinguana” (Menezes Bastos , 1993: 143), do que uma simples
apologia ao fobu, como era de se esperar num momento de exaliacGo diante dos
caititus abatidos. Ao final das discussdes, os porcos foram levados para o mato: “é
para urubu comer”, disse um jovem (Menezes Bastos , 1993: 142). De volta & aldeia
Kamayurd de Ipavu, em julho de 1997, Menezes Bastos observou mais uma vez o
discurso contra este fabu e o inferesse dos Kamayurd em resgatar (construir) elementos
de uma identidade pré-xinguana (Menezes Bastos , informagao pessoal).

A pulsacdo entre a convergéncia e a divergéncia para o modelo Arawak-Carib
e a pulsacao entre os estados de paz e de guerra (através da feiticaria e acusacoes
desta) parecem estar, ao que indicam as confribuigdes mais recentes, entre os eixos
fundamentais da articulacdo do sistema xinguano. Portanto, enfatizar um modelo de
sistema cultural homogéneo anula a possibilidade da abordagem de um dos mais
interessantes problemas etnolégicos do Alto Xingu, que concerne exatamente as razdes
histéricas e factuais que pressiona(ra)m os xinguanos para uma convergéncia em

direcdo ao modelo profotipico Arawak-Carib.

A primeira noficia da existéncia dos indios Wauré foi registrada por Karl von
den Steinen no seu didrio de expedicao, no dia em 24 de agosto de 1884, quando
passava pela quarta e Gltima aldeia Bacairi do rio Batovi: “fizemos, ansiosos, nossas
indagagdes a respeito de outras tribus existentes. Ficamos sabendo claramente que os
custenads e os trumais eram encontrados no baixo rio. NGo conseguimos entender o
que queriam dizer com “vaurd. Seria uma tribu¢” (Steinen, 1942: 211) Uma semana
mais tarde ele obteve a confirmacéo entre os Suyé — que lhe desenharam um mapa
hidrogréfico, no qual eram apontadas todas as tribos do Alto Xingu (Steinen, 1942:
255) — de que “vaurd” era um grande grupo que habitava o baixo Batovi.

Trés anos mais tarde, Karl von den Steinen retornaria & regido da bacia dos
formadores do Xingu, em uma expediggo com interesses exclusivamente
antropoldgicos. Seu percurso dessa vez incluiria o rio Kuliseu e vérias aldeias da
mesopotdmia Batovi-Kuliseu (vide mapa abaixo), no entanfo, mais uma vez, a aldeia

dos Wauré§ ficou fora do seu percurso.
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Percursos das expedicdes de Karl von den Steinen ao Alto Xingu
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Os primeiros dezessete anos {1884-1901) da exploragdo cientifica na bacia dos
formadores do rio Xingu foram marcados pela formacdo de grandes colecdes
etnogréficas. O legado cientifico deixado pelo periodo histérico abrangido pela
Ftnografia Alemé é bastante expressivo. As duas expedicdes do Dr. Karl von den
Steinen ao Alto Xingu, em 1884 e 1887, deixaram um volumoso material que ainda
estd s6 parcialmente explorado. Ao lado de sua obra publicada sobre o Alto Xingu
(1885a, 1885b, 1885¢, 1886, 1892, 1894, 1906), e da de um de seus
companheiros expedicionarios, o Dr. Paul Ehrenreich (1890), existe um grande volume
de material ndo publicado: cadermnos de campo de Oto Clauss (companheiro na
primeira expedicdo), de Wilhelm von de Steinen (companheiro em ambas expedicdes),
de Peter Vogel (companheiro na segunda expedicdo), e do préprio Karl von den
Steinen; além desses, ha os cadernos de desenhos de Wilhelm von den Steinen de
ambas as expedicdes, e as colegdes etnogréficas no Museu de Etnologia de Berlim,
que s6 foram parcialmente publicadas. ‘

O mesmo pode ser dito para as trés expedicdes seguintes, duas delas dirigidas
por Hermann Meyer, em 1896 e 1898, e outra por Max Schmidi, em 1901. Sobre as
expedicdes de Meyer veio & luz, em portugués, apenas um Gnico artigo (189%b), diga-
se de passagem, pouco expressivo em face de sua obra publicada (1896, 18974,
1897b, 1897c, 1897d, 1898, 189%9a, 1899b, 1900, 1906) e nao publicada sobre o
Alto Xingu — documentos recolhidos ao Arquivo de Pesquisa do Museu de Etnologia
de leipzig e as colecdes pertencentes aos Museus Etnogréficos de Leipzig, Stuttgart,
Berlim e S@o Petersburgo (Krusche, 1977). O elenco dos etndlogos alemaes é fambém
integrado pelos companheiros das expedicdes de Meyer: Karl Ranke, em 1896, e
Theodor Koch-Griinberg. Sobre a passagem deste pelo Alto Xingu em 1899 disponho
de noticias de apenas uma pequena publicagdo (Koch-Griinberg, 1902) e de vérios
desenhos conservados no Arquivo de Pesquisa do Museu de Etnologia de Leipzig
(Krusche, 1977). Sobre seus cadernos de campo nunca encontrei referéncias, e, se ndo
tiverem sido destruidos pelos bombardeios durante a Segunda Guerra Mundial, pode
ser que ainda se achem em Leipzig, Stutigart ou Berlim. Valeria a pena tentar localizé-
los, e algum dia traduzi-los ao portugués.

As expedicdes alemas proporcionam poucos dados especificos sobre os Wauré4.
Fora a cerdmica, ndo h& outros artefatos origindrios desse grupo nas colegdes dessas

primeiras expedicdes. Em sua primeira expedi¢do ao Xingu, Hermann Meyer fez planos
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de visitar a aldeia dos Waurd, mas ndo obteve sucesso. Seu interesse pelos Waurd foi
despertado sobretudo pela cerGmica; tanfo von den Steinen quanto Meyer notaram
com precisGo a sua importdncia na rede de frocas xinguana (Krause, 1936).
Diferentemente dos grupos Carib e Tupi da regido da bacia dos formadores do Xingu,
os Waurd possuem uma documentagdo etnohistérica muito escassa. Os Bakairi t#8m,
por exemplo, um verdadeiro tratado de lingtistica (Steinen, 1886); dos Kalapalo,
Matipd, Nahukwa e Kamayuré existem vérias méscaras e outros artefatos nas colecdes
de museus alemaes (Hartmann, 1986a; Krusche, 1977). Apenas em 1936 surge um
artigo de Krause que fornece um balango bibliogréfico e museogréfico dos Waur4.

As colecdes alemas sao fontes histéricas praticamente inexploradas,
consfituindo-se num expressivo material para estudos de arte, relagdes interétnicas,
mudanca cultural entre outras questdes. No estudo da arte xinguana, as probleméticas
da etnicidade e das relacdes interétnicas tem uma pertinéncia fundamental, como
veremos no capitulo 3. As contribuicdes de Boas (1947) sobre a arte dos indios da
Coldmbia Britanica foram valiosas para desenvolver essas questdes. As conclusdes
desse autor, baseadas num dos mais extensos e fecundos estudos sobre arte nao-
ocidental, afirmam “que ndo existe uma sé regido onde se pode compreender, por
infeiro, o estilo de arte como um produto interno e uma expressao da vida cultural de
uma sé tribo" (Boas, 1947: 173).

A idéia das mdscaras (em outras palavras, “roupas” de apapoatai) como
cosmética vem da coniribuicdo Marcel Mauss (1993), que também orientou
metodologicamente meu frabalho de formacdo das colegdes etnogréfica e
iconogréfica entre os Waurd.

Colegdes etnogrdficas s@o documentos etnohistéricos privilegiados por serem
praticamente os Gnicos que refletem os pontos de vista dos nativos. A partir desses
documentos nativos, pode-se evidenciar aspectos cognitivos, estéticos, cosmolégicos,
tecno-econdmicos, de identidade étnica e de histéria cultural que de outra maneira
ndo seriam evidenciados. Ao lidar com artefatos de colecdes museoldgicas é
necessdrio, por outro lado, ter em vista que eles ndo sdo meros objetos ilusirativos de
uma cultura exética, de um passado remoto e saudosista, ou espécimes bizarros ou
curiosos. Enfoques teéricos, com os quais compartitho, procuram conferir aos objetos

de museus o status de documento.
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As colecdes de museus constituem, na atualidade, um dos géneros de
documento menos utilizado pela comunidade cientifica. Se esta demonstra pouco
interesse, 0 mesmo nao pode ser dito dos indios, que procuram, ou, nos melhores
casos, fundam museus a fim de recolher, conservar, documentar e divulgar sua histéria
e cultura. O caso mais célebre é o do Museu Magita dos indios Tikuna do Alto
Solimdes. O reconhecimento e os prémios internacionais que este museu recebeu
devem-se ao fato de se tratar de uma instituicGo concretamente voltada para os
interesses indigenas, mas ele ndo é o Unico no Brasil: em Goiénia, no Rio de Janeiro e
em Belém os museus antropolégicos sao instituicdes que contam com o apoio dos
indios e que também os apoiam através de projetos em diferentes areas (alfabetizacao,
formagdo de professores indios, projetos de outosustenfabilidadé, monitoramento
ambiental, venda de artesanato, etc.). Durante meu trabalho de campo, percebi, entre
alguns Waurd, genuina curiosidade a respeito das pegas que foram levadas por Karl
von den Steinen para Berlim, no século XIX. O chefe Waurd demonstrou
espontaneamente interesse em criar um museu em Brasilia ou Cuiabd, e pediv meu
apoio. Os Wauré t&m plena consciéncia da importancia de uma colegGo e de seus fins
num museu. O interesse dos povos indigenas em construirem a histéria a seu modo é
cada vez mais evidente. Em 1997, a vinda de Portugal da coleggo de Alexandre
Rodrigues Ferreira (1783-1792) levou ao Palécio Rio Negro de Manaus dezenas de
grupos indigenas do Amazonas, ParG e Roraima, que discutiram sobre histéria e
etnicidade diante dos testemunhos materiais de sua ancestralidade. Segundo Lux Vidal,
essa exposicdo foi “possivelmente um marco decisivo, pelos multiplos mundos que ela
articula e as moltiplas leituras que nos proporciona” (Vidal, 1997a: 3). Transcrevo as

impressdes da autora sobre a exposigao:

“O que mais emocionou os indios, porém, e ao mesmo tempo os
incomodou profundamente, foi a presenca de objetos que nao mais
fabricavam, mas que bem conheciam pela tradicGo oral, especialmente
os pariké ou bandejas de fumo e um magnifico Porantim dos Sateré-
Maué. Esses indios, alids, afirmaram que precisariam que o Porantim
lhes fosse devolvido para poderem recuperar de forma clara e definitiva
a memoria de svas divisdes clanicas hd muito tempo esquecidas. Os
préprios indios, finalmente, se convenceram de que o Brasil ndo teriq,
por enquanto, condicdes de preservar esse acervo, tendo em vista o
estado lamentdvel em que se encontram os museus etnogrdficos no pafs.
Por outro lado, parece fer despertado, em muitos dentre eles, o desejo
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de construir seus proprios museus regionais como expressGo de
identidade e afirmacao culiural frente & sociedade envolvente.

“O momento mais significativo da exposigdo foi sem dévida a visdo da
imensa 'vitrine', aquele 'outro mundo' de onde as méscaras dos espiritos
do fundo das 4guas e da mata nos olhavam, com extrema dogura nas
suas monstruosas deformacdes, lembrando-nos ainda com insistente
olhar esvaziado a sua antiga 'humanidade'.

“Uma noite, os Yanomami, fecharam-se no recinto da exposi¢do e, a
sés, frente &s mdscaras, se entfenderam com o que apenas eles poderiam
lembrar e recriar. Poucos dias depois, as méscaras, que no seu contexto
primeiro teriam sido destruidas apds o ritual, foram cuidadosamente
colocadas em suas embalagens e, como 'encantados' que desaparecem
de repente da superficie da terra, voltaram para a sua morada do

fundo', Portugal” (Vidal, 1997b: 10-11).

O exemplo da exposicdo da coleggo de Alexandre Rodrigues Ferreira, em
Manaus, parece realmente excepcional para se pensar a importdncia que os
documentos indigenas (sob a forma de artefatos) #m para os préprios indios e para
sua histdria do contato com o Ocidente. Nesse sentido, as colecdes oitocentistas de
indios xinguanos levadas para a Alemanha tém um valor inestimével para esses grupos
étnicos, que presumivelmente desconhecem ou pouco se lembram da existéncia delos.

Entre 1884 e 1927 foram coletadas, pelas expedicdes alemas, 114 artefatos de
cerGmica entre os grupos xinguanos (Hartmann, 1986b). A pecas, produzidas por
indios Waurd e Mehindku, sdo proveniente de quase todas as aldeias por onde
passaram os expedicionarios, e hd informagdes de mulheres Waurd fabricando
cerémica inclusive em aldeias Carib (Steinen, 1940). Vérios pecas integrantes das
colecoes oitocentistas alemas foram destruidas ou saqueadas durante a Segunda
Guerra Mundial, no entanto, ainda estdo disponiveis as fichas originais e catdlogos
que proporcionam informacdes detalhadas sobre as mesmas. Nessa dissertagdo lango
mdo sobretudo do material de Karl von den Steinen, a fim de elucidar alguns aspectos
do sistema visual Waurd. Mesmo nao tendo Karl von den Steinen visitado os Waurg,
suas consideracdes sobre a cerdmica e o grafismo xinguano sdo de grande valor para
qualquer estudo de natureza comparativa.

O periodo subseqiente & efnografia alema pouco se interessou pela cultura
material. Enfre 1927 e 1946 sdo pouquissimas as colecdes formadas na regido da
bacia dos formadores do Xingu, sendo nenhuma delas sistemdtica ou com temética
especifica. No inicio da década de 1920, a Comiss@o Rondon formou uma colegéo a

partir da troca de bens industrializados com os xinguanos que visitavam o antigo posto
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indigena Simdes Lopes. Na década de 1930, Vincent Petrullo coletou algumas pegas
para o University Museum da Filadélfia e o Museu Dom José de Cuiabd adquiriv, ao
longo das décadas de 1920 e 1930, na mesma regido, diversas classes de artefatos,
sobretudo cerémica. Gragas a essas coletas foi possivel manter uma seqiéncia
cronolégica de artefatos de cerdmica dos Mehindku e dos Waurd, que estavam entre
os grupos que freqientavam o posto indigena Simdes Lopes (do extinto Servico de
Protecdio aos Indios) para efetuar trocas com os kajatba (denominacéo nativa para o
homem branco) ou com outros indios que serviam de intermedidrios na troca.

Um novo e proficuo periodo etnogréfico no Alto Xingu sé veio a ter inicio em
1947, com a expedicdo cientifica do Museu Nacional, sob a responsabilidade de
Eduardo Galvao. A partir desse periodo a aldeia Wauré serd o locus da formagao das
melhores cole¢oes etnogréficas do Alto Xingu, e talvez de toda a Amazénia Meridional.

Em 1947, a aldeia Waurd foi pela primeira vez visitada por um kajaiba. O
projeto da equipe do Museu Nacional previa, pela primeira vez, um estudo sistemdtico
que recobrisse todas as tribos da bacia dos formadores do Xingu, mas que nao foi
concretizado. A Pedro Lima foi dada a incumbéncia de pesquisar entre os Waura
(Lima, 1950). Dessa data até 1969, pelo menos seis grandes colegdes foram formadas
na regi@o, a saber: a de Pedro Lima e Eduardo Galvdo na aldeia Kamayurd, em
1947; a de Pedro Lima na aldeia Waurd, em 1948; a de Robert Carneiro para o
Museu Americano de Histéria Natural, entre 1953 e 1954; a de Gerhard Baer na
aldeia Kamayurd, em 1955; a de Harald Schultz na aldeia Waurd, em 1964 e a de
Pedro Agostinho na aldeia Kamayuré nos anos de 1966 e 1969. A colecdo Wauré de
Harald Schuliz pode ser considerada como uma das melhores e mais completas
colecdes de cultura material j& feita entre um grupo xinguano; possui numerosos e
excelentes exemplares de cerémica, da paraferndlia ritual e utensilios diversos, mesmo
assim essa valiosa colecdo ndo consegue recobrir todo o sistema de objetos de um
grupo xinguano, como se desejaria.

Nessas Gltimas trés décadas, no entanto, observa-se um franco declinio na
formacdo de colegdes xinguanas especialmente para museus etnogréficos. Trés
excecdes podem ser apontadas: a colecGo de Ginther Hartmann para o Museu de
Etnologia de Berlim, em 1983, a colecdo de Michael Heckenberger para o Carnegie
Museum of Natural History de Pittsburg, em 1993, e a minha colecao e de Maria Ignez

Mello para o Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal da Bahia.
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A partir de meados da década de 1970, um acelerado processo de mudangas
politicas no Parque Indigena do Xingu fez com que o destino da producdo de artefatos
xinguanos tomasse novos rumos. Dessa vez, em direcdo aos antiquérios e colegdes
particulares. Até esse periodo, o eixo de circulagdo transcultural dos artefatos
xinguanos se dava através do contato entre indios e etndlogos, sendo os Gltimos os
responsaveis pela transferéncia do material, originalmente adquirido entre os nativos,
aos museus. Atualmente essa circulago estd mais intensa, sé que praticamente sairam
de cena os etndlogos e os museus como os principais interessados pela produgao
nativa. A transferéncia dos artefatos xinguanos para os centros urbanos tem se dado,
sobretudo, a partir de uma comercializacao direta entre indios, intermedidrios e donos
de antiquérios e lojos de artesanato, além da Artindia/FUNAI, que representa uma
variante institucional do comércio do artesanato indigena em quase todo o territério
nacional. O destino final dessa produ¢do artesanal tem atingido sobretudo
colecionadores particulares e uma massa difusa de curiosos que rasteiam objetos
exdticos.

Depois do trabalho de campo de Pedro Lima, os Waurd ndo receberam a visita
de muitos pesquisadores; seguiram-se a ele, Nobue Myazaki e Harald Schuliz em
meados da década de 1960; Joan Richards, Kenneth Brecher e Vilma Chiara na
década de 1970; Vera Penteado Coelho e Emilienne Ireland na década de 1980 e
Jeniffer Stuart, Maria Ignez Mello e eu préprio na presente década. Alguns jornalistas,
agentes de satde, educadores e negociantes de artefatos de cultura material tém fido
permanéncias esporddicas na aldeia desde os Gltimos 20 anos.

As principais monografias sobre a drea cultural do Alto Xingu tiveram como
localidades de pesquisa as aldeias Kamayurd (Galvao, 1950, 1953; Agostinho, 1974;
Menezes Bastos , 1978, 1990) Yawalapiti (Viveiros de Castro, 1977), Mehindku
(Gregor, 1982), Kuikaru (Carneiro, 1957; Franchetto, 1986; Heckenberger, 1996),
Kalapalo (Basso, 1973, 1985) e Suyé (Seeger, 1981), assim, no contexto de formagao
dos modelos tedricos do sistema xinguano, os exemplos da experiéncia Waurd foram
incorporados, na maioria das vezes, segundo as percepgdes de seus vizinhos
xinguanos. A produgdo académica relativa aos Waurd, em particular, ndo é muito
extensa, recobrindo sobretudo a mitologia (Schultz, 1965; Schultz & Chiara, 1971;
Coelho, 1980; Ireland, 1988, 1996), a cultura material e as artes visuais (Lima, 1950,
Schultz & Chiara, 1971; Myazaki, 1978, 1981; Coelho, 1981, 1986, 1988, 1991,
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1991-92b, 1993, 1995; Ireland, 1985), o ritual (Myazaki, 1964; Schultz & Chiara,
1976; Ireland, 1985, Coelho, 1991-92q) e a politica (Ireland, 1991, 1993, 1996).
Futuros estudos comparativos a partir dos Wauré poderdo contribuir para uma
visdo mais acurada do sistema xinguano — sobretudo se abordagem for direcionada
para a problemética histérico-processual da regiGo —, pois o grupo, além de ser
descendente de antigos povoadores das cabeceiras do Xingu, proporciona, ainda,

6timas condicdes para um estudo etnoarqueoldgico, que urge ser feito.



2
IMAGEM E COSMOLOGIA

2.1  ESQUEMA CONCEITUAL DA ARTE ENTRE OS WAURA

Entre os Waurd, hd diversas categorias de pensamento que se relacionam com
o universo das experiéncias artisticas e das reflexdes estéticas. O estudo das colecdes
que formei em campo delimitou algumas das categorias que surgem neste trabalho:
ipitalopifi (imagem figurativa), 6géna (desenho omamental geométrico), Yerupéhéd e
apapoatai {classes de seres “extra-humanos sobrenaturais”) e iynain (“roupa” ou
“capa”, corporificacdes especificas de apapaatai) sdo as principais que analiso.

A capacidade humana de criar linguagens visuais, que expressam necessidades
puram.en're simbélicas, numa relacgo na qual os objetos produzidos evocam
determinados sentimenios estéticos, é o que denomino, em linhas gerais, de arte. Ao
empregar o ftermo arfe Waurg, estou me referindo ao conjunto da produgdo de
artefatos e de idéias estéticas explicados por categorias nativas. Ao incluir um cesto,
um arco ou um brinquedo infantil na categoria arfe ndo se estd condicionando suas
dimensdes conceituais ao nivel da conceituacGo da arfe ocidental moderna e
contemporanea. O que permite chamar um cesto ou um par de mocassim de arfe sGo
os sentimentos estéficos que esses objetos despertam entre os individuos do grupo
social onde foram produzidos: E, a rigor, esses sentimentos sé podem ser entendidos a
parlir da experiéncia social do grupo em causa.

No Alto Xingu, a arfe atravessa todas as dimensdes da vida social, desde a
chefia até as simples atividades do quotidiano sGo pensadas em fermos estéticos.
Importantes aspectos que envolvem a arte tratam precisamente das relagdes entre os
homens e os outros seres do cosmo: artefatos, plantas, animais e “sobrenaturais”,
bosiéomente. Um aspecto especifico das experiéncias artisticas entre os Waurd trata-se
da iconografia dos seres “exira-humanos sobrenaturais”, seres com os quais os Waurd
mantém delicadas relagdes. Visto que a arfe estd estreitamente relacionada a esse
universo “extra-humano”, cabe aqui uma breve apresentacdo da terminologia

empregada nesse trabalho.
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Quadro Il
Terminologia dos seres do cosmo Waurd — esquema sumario
SERES “HUMANOS” SERES “EXTRA-HUMANOS”
v “Sobrenaturais” “Naturais”
(“invisiveis”; kumd) (“visiveis”; mina)
Xinguanos '
Outros indios
Brancos
Yerupéhé Animais
Apapaatai Plantas
Artefatos

Seguramente, essas categorias ndo operam segundo a rigidez com que se
apresenfam no esquema acima, nesse sentido, a terminologia referida tem valor
apenas metodolégico, estando a mesma distante de qualquer infengdo de reificar
dicotomias ou paradigmas analiticos (Viveiros de Castro, 1996: 115-116). As
distingdes empregadas na construcdo dessa terminologia perpassam sobretudo pelas
nocdes de corporalidade e materialidade tGo caras ao discurso nativo. As distingdes
classificatério-terminolégicas que os Waurd fazem entre os seres “extra-humanos”
relacionam-se também com os fipos de atitudes {respeito, medo, evitagdo, predacdo,
efc.) que os humanos devem preferencialmente ter diante desses seres. Ao longo do
presente capitulo, discutirei algumas parficularidades simbélicas das relagdes dos seres
“humanos” com os “extra-humanos” e destes entre si.

Os conhecimentos iconogréfico e musical sobre o seres “exira-humanos
sobrenaturais” (ou simplesmente “sobrenaturais”), reporta-se diretamente aos dominios
da doenga e do xamanismo. N&o é propésito desse trabalho fazer uma etnografia do

xamanismo Waurd', e sim explorar o vasto conhecimento iconogréfico dos xamas

' O leitor encontrard nas monografias de Oberg (1953), Minzel (1971), Viveiros de Castro
(1977), Gregor (1982) e nos artigos de Dole (1964, 1966), Cameiro (1977), Menezes Bastos
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(sobretudo dos visionarios, denominados yakapd) enquanto uma dimensdo do discurso
cosmolégico. Entre os Waurd, existem trés tipos de xamas: o yakapd (visiondrio e
também cantor), o pukayekéhé (cantor) e o yafamd {que fuma), em alguns casos os
trés ministram a cura em conjunto, sendo os dois Gltimos auxiliares do primeiro. O
dnico tipo de xama capaz de diagnosticar e de enfrentar frontalmente os apapaatai
durante os transes é o yakapd, que tem espiritos tutelares que sempre o acompanham
e que o auxiliam na identificacgo do(s) apapaatai causador(es) da doenca e na dificil
tarefa de recuperar as almas roubadas.

Para os Waurg, as artes #m origem “extra-humana”, essencialmente no mundo
dos apapaatai. Estes seres apresentam-se como “donos” de quase tudo o que se pode
imaginar em termos de artes expressivas. Uma parte do dominio das artes foi passado
aos humanos através dos herdis miticos — Kuamutin (corresponde ao Mavutsinin dos
Kamayurd) e os irmaos gémeos do sexo masculino Sol (Kdmé) e Lua (Kej))> — , que
roubaram dos apapaatai, e outra parte vem sendo passada pelos xamas, que sdo os
individuos que fazem a transferéncia do conhecimento artistico dos apapaatai para os
humanos. Doentes em estado grave também entram em contato com os apapaatai,
seja através de sua alma que é levada (roubada) para o mato ou o fundo das Gguas,
de sonhos, ou de algum tipo de transe causado pela doenga. O doente, as vezes,
informa detalhes sobre o apapaatai que lhe estd afetando, e, apds a cura, conta ou
reproduz para a comunidade o que viu junto aos apapaatai. Mais adiante tratarei de
um caso especifico. |

As curas e os sonhos xamdnicos sGo os principais veiculos de fransmissdo do
conhecimento artistico dos seres “sobrenaturais”. Por meio do transe, causado por
intoxicacgo de tabaco, e do sonho, os xamas entram em contato direto com os
apapaatai e Yérupc‘jhé. Séo a partir das lembrancas desses contatos que os xamas
renovam e reafirmam o conhecimento artistico da comunidade. Parte desse
conhecimento ele transmite a algumas pessoas com as quais mantém relacdes de
reciprocidade.

O conhecimento do mundo dos apapaatai e Yerupohdé é extremamente

importante para os Waurd, isso ndo apenas devido aos perigos que eles podem

3

(1984-85) e Coelho (1988) descricoes e andlises de diferentes aspectos do xamanismo
xinguano. '

2 Vide mito de origem xinguano, Schultz (1965) e Agostinho (1971, 1974).
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causar, como a maioria das doencas, mas, sobretudo, porque é de l4 que vem a
ajuda para a cura das doengas através dos “espiritos” (apapaatai) auxiliares dos
xamas. Todos os individuos t#&m suas vidas ligadas aos apapoatai, uma ligacdo
estabelecida inclusive através dos lagos de substdncia. Por exemplo, se uma mulher
gravida ou mae de uma crianga pequena fizer uso da argila (kamalu) seu fitho podera
morrer de um ataque do apapaatai “dono” da argila, no caso a cobra-canca
Kamalupi, também chamada de Kamaly Hai ou Msakumalu. A vida dos Waurd
depende das relagdes corretas com esses seres perigosos, que podem colocar em
sérios riscos a saude dos humanos. A arte (incluindo todas as suas expressdes), o
trabalho, a alimentacdo e o sexo sdo atividades que estabelecem relacdes com o
mundo dos apapaatai, no entanto, é no contexto da doencga, da cura e do ritual que
as condigdes de contato direto com os apapaatai sdo estabelecidas.

O universo simbdlico da arte Wauré estd forlemente ligado s relacoes entre os
homens e os apapaatai, sendo estes os “donos” de quase tudo o que se conhece em
termos de artes expressivas, as execugdes de uma cangdo, de uma panela, de um
desenho, de uma pintura corporal ou de uma mdscara estdo carregadas de importante
sentido mdgico, pois o que estd ali nGo & uma criagdo puramente humana; é a
transferéncia de uma parte do mundo dos seres “sobrenaturais” para dentro da vida
humana. Esse processo de transferéncia se dé através da miniaturizacdo de um mundo
poderoso e perigoso, com os quais os humanos convivem. A miniaturizagdo, por meio
das obras de arte, é um dos poucos meios de “domesticar” os apapaafai.

Em O Pensamento Selvagem, Lévi-Strauss discute o “modelo reduzido” como
urﬁ recurso do pensamento com uma especial “vocacdo estética”. A miniaturizaggo é
um processo cognifivo que pressupde o conhecimento do fodo em detfrimento do
conhecimentos pelas parfes: “quanto menor o objeto, menos temivel parece sua
totalidade; por ser quanfitativamente diminuido, ele nos parece qualitativamente
simplificado” {Lévi-Strauss, 198%a: 39). Essa é uma das razdes pelas quais a arte é Go
eficiente ao lidar com a amplitude dos simbolismos cosmolégicos. Pensando nisso o
autor toma como exemplo as pinturas da Capela Sistina como felizes modelos
reduzidos de concepgdes cdsmicas: génese e apocalipse. Também incluiria como
exemplo — mas fora das tradicdes artisticas ocidentais modernas — as pinturas das
tumbas dos vales dos reis e das rainhas em Tebas, Alto Nilo — pintadas 3000 anos

antes da obra magna de Michelangelo —, que, para além de uma miniaturizagdo das



Imagem e cosmologia 46

relacdes entre os deuses e a alta hierarquia egipcia eram uma maneira de infervir no
post morfem. Os desenhos dos sonhos e dos transes dos xamas Waurd também se
enquadram nesse esquema, e, como naqueles, seus temas prediletos sGo de ordem
cosmolégica. Embora cada um desses contextos histéricos e culturais tenham suas
particularidades, o recurso & expressdo em miniatura é um trago que coloca estas artes
em alguns niveis de andlise muito préximos entre si, sobretudo naquilo que se refere
ao prazer estético. Segundo Lévi-Strauss, é o tipo de ilusdo inteligente e sensivel o que
torna o modelo reduzido especial em termos estéticos.

Uma das singularidades da arte é que as emogdes que ela desperta ndo sao
controladas conscientemente por quem as’ experiéncia. Experiéncias artisticas
pressupdem emocdes estéticas que sGo valoradas simbolicamente; por tras dessas
emocdes existe uma dindmica de percepcdes de formas sensiveis; e para despertar tal
ou qual emocgdo é necessario que as formas sejam codificadas previamente, dai a
importdncia da andlise formal e do conhecimento do significado das formas e de suas
posicdes numa determinada estrutura simbélica.

' De acordo com as exegeses Waurd, os xamas yakapd t€m o poder de entrar
em contato direto com os apapaatai, sendo aqueles o canal de interpretagdo do
mundo “sobrenatural”. O profundo conhecimento que os yakapé tém do
“sobrenatural” lhes confere um poder singular em seu grupo, pois é ele quem informa
aos demais individuos os cénones plésticos e estéticos aprendidos entre os apapaatai:
o yakapd interpreta e transmite, em primeira mdo, os conhecimentos artisticos dos
apapaatai, que de fato sdo os modelos originais (e origindrios) para a produgao
artistica.

O discurso Waurd sugere que a capacidade de criac@o dos seres humanos é
limitada, o que eles podem imprimir a um objeto de arte ndo vai muito além de sua
competéncia em executd-lo da melhor maneira possivel, que é na verdade a
interpretacdo de uma pléstica j@ padronizada pela circulaggo das idéias modelares
transmitidas pelos yakapd a partir do contato com os apapaatai. A estética Waurd estd
baseada no dilema da correta interpretacdo pessoal do conhecimento artistico dos
apapaatai e a da inevitdvel renovacdo desse conhecimento considerado modelar. A
renovacdo na arte Waurd, que é muito ténue, acontece através de um exercicio
esporddico e perigoso tanfo para o individuo quanto para seu grupo social. A

profunda dicotomia entre “bonito” e “feio” (leia-se também certo e errado) em termos
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estéticos torna esse dilema mais acentuado, na medida em que a producao de objetos
esteticamente “feios” cria um desequilibrio social e césmico, que pode ser conceituado
em termos da doenca. Tomado ao pé da letra, o discurso nativo demonstra que os
Waurd t&m pouco apreco as mudangas bruscas dos padrdes estéticos: muito daquilo
due se poderia chamar de inovagdo ndo é nada mais do que uma expressdo
passageira (uma moda mesmo) e nem sempre € incorporado & tradi¢do (vide capitulo
3 para maiores detalhes). Empiricamente, algumas contradicdes demonstram bem o
gue chamei acima de dilema. H& muitos individuos que transgridem os cénones, e o
resultado disso pode ser uma marginalizacdo imposta por aqueles que seguem os
cénones estéticos, que é, a meu ver, um gosto filtrado pela interpretagéo pessoal dos
xamas ou de figuras eminentes. Vera Coelho conta que durante seu trabalho de
campo, quando pedia aos Waurd para avaliarem os melhores desenhos, todos eram
undnimes em considerar o chefe e yakapd Kumési o melhor artista da aldeia, nao
porque eram simplesmente obras de um profundo conhecedor da tradigdo, mas
sobretudo porque advinha de alguém com muito poder e prestigio (Coelho,
informacdo pessoal). Reservo para Ghima secdo deste capitulo alguns comentérios
sobre a relacdo entre arte, estética e poder.

Segundo meus principais informantes o pessoa que ndo sabe “fazer bonito”
(diga-se corresponder & originalidade da criacdo dos apapaatai) corre riscos de fer na
sua transgressdo um motivo para ter a vida atormentada por uma doenga causada por
feiticos do(s) apapaatai “dono(s)” do(s) desenho(s) que o artista se apropriou de modo
“errado”. H& uma enorme lista de transgressdes que podem causar doencas de
apapaatai, a maioria delas relacionada com as quatro afividades que enumerei acima:
trabalho, sexo, arte e alimentagdo. De qualquer maneira, a fransgressGo é
fundamental para manter esse discurso sobre a arte, e inclusive para reforcar suas
regras. O diagnéstico da doenca de um péssimo artista, supostamente causada por
sua pouca competéncia arfistica, leva a reflexdes que reforcam os padrdes estéticos
mais arraigados. No entanto, é o processo de cura que permite aos xamds renovarem
seu contato com os apapaatai. Sem a doenga, o contato dos xamas com o mundo
“sobrenatural” torna-se restrito. Alguns estados de doenca podem fer origem em
“feiticaria” humana, o que leva a outras implicagdes e a outro tipo de discussdo que

estd reservada para a Oltima secdo deste capitulo.
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Embora seja uma arte limitada em termos de repentério e composicdo, é nitido
que a producdo de objetos com exceléncia estética segue regras que todos conhecem
bem, mas que nem todos tem a competéncia de por em prética (vide capitulo 3 para
uma descricdo os padrdes estéticos no dmbito das artes gréficas). Os artefatos mais
belos sao quase sempre aqueles de execugdes mais complexas. Pinturas e artefatos
simples, para serem considerados bonitos, devem ser muito simétricos e com formas
firmes e precisos que demonstrem que o arfista tem grande destreza e conhecimento
dos motivos. Ter optado pela pintura de um motivo muito simples porque se estava
com preguica é uma atitude condendvel; o objeto estampa para todos a eminente

preguica do artista: ele corre riscos.

Quadro 1l

Esquema do discurso Wauré sobre origem e produgao artisticas

Apapaaiai
!

Xamas/doentes graves (em 2° plano)

)

Comunidade

1 = contato — fransferéncia > interpretagdo

A parte da estrutura apresentada acima, as exegeses Waurd apontam para uma
outra estrutura de producdo artistica, que é aquela constituida pelo ritual. Embora nao
faca parte dos objefivos desse trabalho uma andlise do ritual stritv sensu, as mengdes
abaixo s@o necessérias na medida em que situam o que denomino de arte dentro de
um esquema conceitual mais amplo concebido pelos nativos. De fato, a arte entre os
Waurd articula dominios muito mais extensos do que aqueles possiveis de serem
tratados nessa disserfacdo.

Até onde pude observar entre os Waurd, e a partir das contribuicdes de colegas
americanistas (Basso, 1985; Gebhart-Sayer, 1985, 1986; Menezes Bastos, 1990;
Miller, 1990; Vidal, 1992 org.; Lagrou, 1998), o ritual mostra-se como uma das
experiéncias mais significafivas nesse sentido e como um aglutinador de varias artes

expressivas, por isso, o mesmo pode ser considerado a mais alta explosdo de prazer
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estético nas sociedades amazénicas, que tm no ritual um tipo particular de
experiéncia artistica. Em termos etnogréficos, esse cardter particular deve-se & prépria
estrutura em que o ritual xinguano estd concebido, e num outro nivel deve-se ao fato
de que o pensamento cosmolégico, atualizado no ritual, estd arfistica e esteticamente
codificado (Basso, 1985), podendo, dai, a cosmologia Wauré ser analisada a partir de
um modelo artistico, seja ele iconogréfico, musical, cénico ou coreogréfico.

Ainda quanto ao ritual xinguano, é interessante observar a metéfora “maquinas
de Viciar no tempo” cunhada por Menezes Bastos (1978). As etnografias sobre os dois
principais rituais xinguanos — o Kwarip (Kaumai, em Waurd) e o Yawari — apontam
que ambos operam a parlir de uma légico de manipulacGo minimalista do tempo e
das relacdes inferéinicas e interpessoais, que sGo comprimidos no evento, que, no
fundo, é uma renovacdo do contrato cédsmico (Agostinho, 1974; Menezes Bastos,
1998aq).

De acordo com as exegeses Kamayurad analisadas por Menezes Bastos (1978,
1990), o ritual é constituido por uma cadeia de expressdes de estrutura terndriac —
mito-cosmologia — mdsica — danga —, na qual o mito ocupa a posicao de entrada
(in), passando pelo canal da mésica, que opera ai como pivot da traducdo do mito na
danga e nas artes visuais (plumaria e pintura corporal), que na interpretagdo de
Menezes Bastos ocupam o papel de Gltimo elo tradutor da cadeia intersemidtica do
ritual. Este modelo, no entanto, ndo é uma particularidade Kamayurd, ele se aplica ao
cerimonialismo xinguano, que exerce o papel fundamental de sistema de comunicagdo
intertribal na regido. Tal modelo intersemidtico do ritual, na visGo de Menezes Bastos,
tem uma grande perfinéncia nas sociedades amazdnicas, os casos Kaxinawd (Lagrou,
1991) e Kayapé-Xikrin (Menezes Bastos, 1996a) s@o exemplos de possiveis
transformacdes do modelo. A concepcdo Waurd do ritual é basicamente igual a dos
seus vizinhos Kamayurd e Kalapalo (Basso, 1985), conforme pode-se observar a partir

do quadro abaixo.
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Quadro IV

Estrutura artistica do ritual Wauréa

Mito (Awnaoki)
N 2
Mdsica (Apay)
\ Z
Danga (Tulukai)
2
Omamentacao e pintura corporal (Wéjopaiixei)

¥ = ir para

A wojbpaitxei constitui juntamente com a ipitalapiti (imagem figurativa) e a
6géna (desenho omamental geométrico), o sistema visual Waurd. Como ndo tive
oportunidade de estudar o ritual, a wéjépaitxei ndo sérd abordada com a devida
profundidade. A nogdo de wojbpaitxei corresponde ao embelezamento do individuo
para a festa: a wojépaitxei é a cosmética, é a mdscara que transforma as pessoas em
personagens do grande drama que é o ritual. Numa introducdo & nogdo de mascara,
Lévi-Strauss faz uma observacdo crucial nesse sentido, relacionando o corpo humano,
‘que passa por uma intervengcdo cosmética, a um “universo em miniatura”, é como
repetir os gestos do demiurgo ao executar no rosto uma pintura ou ao pentear os
cabelos (Lévi-Strauss, 198%9b: 179).

A wéjopaitxei é constituida pela pintura corporal {iyndu 6géna, literalmente
pintura/desenho de gente), a plumaria e demais aderecos e ornamentos de festa
(cintos e colares, basicamente). Os repentérios grdficos da pintura corporal e dos
artefatos as e as imagens figurativas dos .apapaatai estdo em niveis formais e
simbélicos (vide capitulo 3 para maiores detalhes) muito préximos, embora possam ser
gerados em contextos distintos. Apesar da teoria nativa privilegiar o discurso sobre a
pintura corporal dentro do contexto do ritual, ela ndo esté cristalizada no mesmo, pois,
como veremos adiante, a iyndu 6géna adentra um outro contexto simbdlico, o da
doenca. As pinturas corporais e dos artefatos estao freqientemente ligadas aos
modelos tradicionais de expressao pldstica, tendo caracteristicas composicionais mais
ou menos prescrifas como em toda arfe ormamental, por sua vez, os desenhos

figurativos de apapaatai (os agentes de doencas) fazem parte do universo do sonho e
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do transe xaménico, mas ndo estritamente. A préxima sec@o dedica-se a uma
descricdo dos processos que geram as imagens de apapaatai e & exploragdo da no¢ao

de imagem.

2.2 DOENCA, SONHO E IMAGEM

A relagéo entre estética e cognicdo é uma preocupacdo de longa data entre os
estudiosos da arte conforme se observa pelos trabalhos de Amheim (1954) e
Gombrich (1956). Na antropologia, Boas (1947) foi o primeiro a abordar
sistematicamente o assunfo, que atravessa vdrios capitulos do seu célebre Primitive Art.
A Etnologia dos indios das terras baixas da América do Sul tem se voltado
intensamente para a referida reloc;c’:b. Contribuicdes recentes & etnologia da regiao
ampliaram significativamente o escopo tedrico-metodoldégico da problemdtica

procurando abordd-la desde perspectivas sistémicas, processuais e de performance da
| produgdo artistica, sem, no entanto, criar barreiras temdéticas entre estudos de
cosmologia, parentesco, ritual, grafismo, musica, estética, mitologia e xamanismo nas
terras baixas da América do Sul, conforme pode se perceber a partir dos trabalhos de
Reichel-Dolmatoff (1978), Menezes Bastos (1978, 1990, 1998b), Menezes Bastos &
Lagrou (1995}, Seeger (1981), Basso (1985), Gebhart-Sayer {1985, 1986}, Viveiros de
Castro (1986), Gow (1988), Guss (1989), Vidal (1992 org.), Langdon & Baer (1992
org.), Luna & Amaringo (1992), Carneiro da Cunha & Viveiros de Castro (1993 orgs.),
Keifenheim (1998), Lagrou (1998), Carvalho (1998) entre 6utros.

Estudos que se interrelacionam com o xamanismo requerem, de algum modo,
atencdo para as categorizagdes nativas das experiéncias sensoriais. O material
iconogréfico analisado nesse capitulo tem uma estreita relaggo com o universo das
experiéncias sensoriais dos xamas. Para os yakapd Waurd, o sonho e o franse —
situacdes privilegiodas de contato com os apapaatai — sGo descrifos como
experiéncias de grande impacto sensorial; neles sensagdes de calor, frio, dor, odores
diversos, visdes multicoloridas e melodias sGo percebidas com intensidade. As
descricdes dos sonhos e transes pelos yakapd apontam para uma experiéncia

sinestésica, na qual visdo, tato, olfato, audicdo e paladar se complementam, embora
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uma relacdo sensorial-cognitiva primordial se estabeleca entre a visdo e a audicéo,
como os sentidos mais importantes na categorizagGo da experiéncia xamanica.

A visGo é o senfido do poder entre os Waurd. A categoria social que melhor
representa o poder da visGo é o yakapd. A doenca é uma porta que se abre para a
alianca de apapaatai com o 'doen're, a depender da coragem e resisténcia deste, os
apapaatai lhe abrirGo uma porta de poder que o tornard um xama visiondrio, um
yakapd. Assim, esses apapaatai, que antes poderiam matar o doente, passam ser seus
aliados, “espiritos tutelares”, protegendo-o e dando-lhe poderes. Esta alianca s6
acaba quando o yakapd morrer. Um determinado estado de doenca crénica propicia
ao yokapé estabelecer uma alianca com os apopaatai, e a estes caberd ajudar o
yakapd quando for ministrar a cura. Ao tabaco esido associados os poderes
terapéuticos restauradores e de comunicagdo com o “sobrenatural”: o yakapé fuma
“para entrar luz nos olhos e para ele ver”.

Parte do poder de curar do yakapé advém da possibilidade de “ver a doenca”,
ou seja, no diagndstico os sintomas da doenca ndo sdo de todo significativos para
deferminar afs) causa(s) da mesma, o que importa de fato é descobrir qual o
apapaatai ou no caso de feitico humano qual o “feiticeiro” que esté causando o
maleficio ao doente, para entdo se providenciar a cura. Vejamos algumas distingdes
entre as feiticarias de origem “sobrenatural” e humana e a gnosiologia do feitico e
suas implicagdes.

Para os Waurd, e, segundo Fénelon Costa (1988: 148-149) para os Mehinaku
também, fanto os apapaatai quanto os podem fozer vitimas fatais, esses grupos
Arawak ainda mencionam que os apapaatai podem ser incitados por “feiticeiros
humanos” a afacar pessoas. A narrativa abaixo, feita por um jovem yatamd Mehindku
em iniciacdo, esclarece cerfos aspectos das relagdes entre um “feiticeiro humano” e

um feiticeiro apapaatai.

“Kaminkia é feiticeiro. F preto. E pequeno (mostrou o famanho de uma
crianca de 5 anos). Morrem cedo, até a idade de Kumaiti (isto €, afingem
cerca de 30 anos). fem cabacinhas com todo feitico, dleo de pequi,
outros. Flechinha, arquinho com feitico. Tém brincos com feitico.
Quando morre Kaminkia, se um feiticeiro (homem) o encontrou, dos
seus ossos faz feitico ainda mais forte. Se um feiticeiro o encontra no
mato, troca com ele feiticos: um d4 ao outro os feiticos que tem. As

vezes alguém morre, e é Kaminkia que matou, e os parentes pensam que
é feiticeiro” (Fénelon Costa, 1988: 149).
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O “sobrenatural” antropomorfo Kaminkia pode matar humanos com seus
préprios feiticos como com aqueles frocados com feiticeiros. Ou seja, hd um fransito
de feiticos que se configura segundo as intencdes dos agentes dos maleficios e que
aponfa para uma constante troca de substdncias entre esses dois mundos. Via de
regra, uma froca exiremamente perigosa para os humanos. Segundo os Waurd, o
simples fato de ver determinados apapaatai ou ter contato com um pedago da sua
“roupa” é fatal para um humano comum {ndo-xama). Por isso, “roupas” abandonadas
no mato jamais devem ser focadas e muito menos trazidas para a aldeia. As descri¢des
sobre o Atujué sao elogiientes nesse sentido.

O Atujug é tido como o feificeiro mais poderoso dentre todos os apapaatai,
porque ele é incandescente, o mais quente de todos, no local onde ele caiu tudo foi
queimado & sua volta. Os feiticos sao substdncias ou objetos relacionados ao calor.
No trabalho de cura, os xamas retiram o feitico do doente e o coloca em uma vasilha
com 4gua a fim de neutraliza-lo. O feitico queima a mdo do xama. Ao se referir &
“reclusGo de um futuro feiticeiro”, Viveiros de Castro menciona que o neéfito é levado
por seu pai a segurar cacos de cerémica em brasa, além de passar por vérias outras
provas que envolvem dor fisica (1977: 231). O “feiticeiro” é aquele que lida com o
calor, e sua expressGo mdxima, o Atujud, é o proprio fogo do feitico com proporgdes
de destruigao em massa. O mito® a seguir descreve como um Atujué causou o tragico

fim dos Kutanapu, antigos vizinhos dos Waurd, referidos como Kustenau por Karl von

den Steinen (1942).

Afujué ou Histéria do Kutanapu

Esse Atujud caiu antigamente do céu. Esse Atujud fica no céu. Ai
ele caiu. Porque antigamente chama Kutanapu (referindo-se ao extinto
povo Kustenau, antigos vizinhos dos Waurd). Agora nao tem mais
Kutanapu. Acabou tudo. Aldeia deles chama Meitxulu. L& que Atujué

3 Os mitos transcritos nessa dissertagdo foram narrados em lingua Waurd por trés xamas em
idade madura e em portugués por um jovem Waurd alfabetizado. Os mitos narrados em
Wauré foram traduzidos ao portugués, na aldeia Piyulagd, por um professor indio. Finalmente,
as narrativas foram submetidas, para facilitar a leitura em portugués, a intervencdes editoriais
nos niveis fonético, morfolégico e sintdtico, especialmente no que refere & concordéncia de
género e nimero. Apenas os mitos de Arakuni e Kamalu Hai (vide secdo 3.4, capitulo 3) nao
foram narrados espontaneamente. '
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caiu para eles. Caiu bem cedo, 10 horas ou 11 horas aparecev no céu
bem longe ainda.

Ai pessoal estava na roga, todo mundo estava na roca. Af pessoal
viu ele. Al fez barulho igual urubu (jum, jum, umm). Ai homem virou
assim, viu Atujud. Ai ele gritou:

— Vejam, os Atujud estdo caindol!

Sé que eles estavam fazendo guerra entre si. Estavam brigando os
dois. Ndo sei se estavam com cidmes um do outro. Os dois Atujud
estavam brigando no céu.

Quando chegando perto ai um Afujué morreu. Caiuv no chdo. O
outro subiu no céu, foi embora.

Ai Atujué caiu na frente da aldeia dos Kutanapu, 14 no campo. Eu
fui l4, vi aldeiq, era aldeia do Kutanapu, agora estd sujo 4.

Al ele foi, caiv no campo. Acho que & tarde os Kutanapu foram
procurar ele. Ai eles acharam. Diz que onde Atujué caiv queimou igual
rogca queimando, porque Atujud é quente igual fogo. Diz que Atujué 14
cheio de feitico. Porque Atujud é feiticeiro. Nisso que alguém achou esse
Atujud, ai chamou pessoal. Aquele que ndo pega feitico ndo chega perto
do Atujud, se chegar perto, ai morre. Porque feitico dele mata.

Ai pegaram sapé do Atujud (material de sua indumentéria). Diz
que essa perna é couro dele, ndo é barbante. Isso bem vermelho nao é
urucum, é couro dele, pé. Isso que fica no cabelo ndo é urucum, é
couro dele também.

Al tiraram todos os materiais dele, ai ficou s6 o corpo dele, corpo
de gente. Diz que homem bem bonito Afujud. Ai quando acabou esse
material do Atujud, ai enterraram esse homem (o que vestia a mdscara).

Depois Kutanapu foi ver esse homem para tirar seus ossos para
fazer feitico. Quando ele foi, tirou do buraco, estava inteiro ainda, nem -
apodreceu. Depois enterrou de novo. Ficou muitos meses no buraco.
Depois de trés meses, ele foi de novo ver se ele tinha apodrecido. Ele
cavou, firou do buraco. Estava inteiro ainda. Ai Kutanapu deixou 4
mesmo. Depois, firaram fodo esse material do Atujué (as parfes da sua
indumentdria). Por isso os Kutanapu acabaram. Todos os Kutanapu
morreram do feifico do Atujud. Acabou. E sé isso.

A Comparacdo dos dados Kamayurd (Menezes Bastos, 1984-85) com os dos
dois grupos Arawak em foco aponta para certos contrastes nas concepgdes sobre o
feitico. Segundo aquele grupo Tupi, toda doenca ou morte provem de “feiticeiro”, que
se vale dos médma'e para langar seus maleficios. Investigando o mesmo assunto,
Fénelon Costa (1988) obteve o depoimento de um prestigiado xama Kamayurd

bastante esclarecedor nesse sentido:

“Perguntei-lhe como explicava serem determinadas mortes atribuidas &
feiticaria, quando afirmavam outros indios resultarem elas da visdo de
sobrenaturais. Retrucou com veeméncia que se tal acontecera,
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cerfamente fora responsavel a feiticaria” (de agentes humanos) Fénelon

Costa (1988: 100).

Esse contraste Arawak-Tupi & respeito da origem e agéncia do feifico,
aparentemente pouco significativo, pode ter implicacdes politicas de extrema
seriedade. Se entre os Kamayurd toda ou doenca morte tem um agente humano
implicito, isso conduz a um estado quase permanente de tensGo em tommo da
identificacdo do “feiticeiro” e de sua punicdo (execucdo em cerfos casos); ele, via de
regra, sendo muito mais um inimigo faccional, do que um “feiticeiro” propriamente
dito (Bastos, 1995; Ireland, 1996). Suponho que essa particularidade Kamayurd tenha
infima relacgo com os conflitos politicos ai vigentes. Podendo, talvez, variar
historicamente de acordo com as circunsténcias. Mas isso carece de verificaggo. Sugiro
apenas que sejam melhor investigados os processos de articulacdes de cada grupo no
sistema xinguano e como as diferentes concepgdes cosmoldgicas respondem a esses
processos.

O trecho a seguir, narrado pelo mesmo jovem Mehindku acima mencionado,
proporciona dados muito sensiveis para uma comparagdo das gnosiologias Wauré e

Mehindku do feitico.

“O fumo ’solta’ (amolece, permitindo que saiam) os ’bichos’ que os
Papané colocou dentro do doente; Kaiti (outro pajé) joga fumaca do
fumo nas maos reunidas, e depois esfrega-a entre elas, vai diminuindo
(o 'bicho’[feitico]) de tamanho, vai desmanchando, depois, ele limpa a
palma das m&os no pau da casa. Tira-se mais do que um 'bichinho’, sdo
véarios. Quando Papaiié bota ‘bicho’ para virar paijé (tornar-se o doente
um paijé), ele roda 'bicho’ {em circulos conforme mostrou), ‘mexe muito’,
na palma da mdo do pajé que o retirou do doente; ndo deve firar,
porque se tirar ndo fica pajé (neste caso, ndo se deve tirg-lo); mas déi
muito, esse 'bicho’ é dificil de agientar. Se a pessoa agienta, demora

bastante tempo doente, fica pajé, acaba melhorando com o tempo”
(Fénelon Costa, 1988: 148).

Como .pode-se observar a partir das narrativas acima, hd uma grande
correspondéncia entre as exegeses Waurd e Mehindku & respeito dos feitigos. No
entanto, para os primeiros, hd um detalhe muito importante que o narrador Mehindku
ndo mencionou ou desconhece: os feiticos “sobrenaturais” sdo os préprios apapaatai

em miniatura. Obtive varios desenhos nos quais os feiticos de apapaatai ndo tém mais
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do que dois ou trés centimetros de comprimento. Os desenhos, referidos como
imagens dos feiticos em si, eram todos mindsculas iynain (corporificacdes especificas
de apapaatai) ditas serem introduzidas no corpo do doenie através de projéteis
langados pelos apapaatai. Ou seja, o feitico é a prépria substancia vital/corporal do
apapaatai responsavel pela doenca, o primeiro é a corporificacgo miniaturizada do
segundo. Na narrativa Mehindku logo acima, nota-se que para o doente tornar-se um
xamda ele deve necessariamente ficar com o feitico do apapaatai em sev corpo. Os trés
yakapd que me serviram como informantes diziam ter apapaatai dentro deles, ou seja,
dimensdes miniaturizadas dos apapaatai residem em seus corpos®. Importante ressaltar
que ambos yakapd Waurd nao diziam fer feiticos de apapaatoi ndo extraidos de seus
corpos, mas os apapaatfai, aqueles mesmos que os adoeceram e que agora os
auxiliom. Enfim, os apapaatai e seus feiticos estdo no mesmo campo semdntico,
mantendo uma relacdo metonimica que perpassa pelas nocdes de corpo/substancia
vital.

A nogdo de corpo demonstra ser capital tanto para os feiticos de apapaatai
quanto para aqueles de origem humana. No entanto, hd algumas distingdes especiais.
A feiticaria humana utiliza-se de restos de comida, excrementos, fios de cabelo, sangue
ou outras substancias da vitima alvo para se fazer o feitico. Ou seja, vem da prépria
vitima a substdncia que lhe poderd matar, caso esta seja a intencdo do feiticeiro. Por
isso, quando alguém morre, especula-se a causa em torno de “feiticaria humana®.
Alguns informantes Waurd mencionaram a possibilidade de morte causada por feitico
simultaneamente “sobrenatural” e humano. Ainda h4 muitos detalhes no campo da
feificaria e do xamanismo xinguanos que precisam ser melhor esclarecidos, de
preferéncia & luz de comparagdes.

Para se obter uma efic4cia terapéutica nos casos mais graves, além da exiracao
dos feiticos e da recuperacdo da alma, é imprescindivel a organizagdo de uma festa
para ofs) apapaatai causador{es) da doenca. Tive a oportunidade de observar
diagnésticos de cinco pessoas com estados de sadde bastante diferenciados; a

gravidade da doenca aumenta a depender da seriedade da transgressdo cometida

4 Entre os Sanumd, espiritos “sobrenaturais” aproveitam o corpo do xaméa para viver em seu
peito e conseguir uma pseudo-corporalidade (Taylor, 1976: 45-47). A idéia de que seres
“extra-humanos” residem dentro do corpo do xamd é um aspecto fundamental nos
xamanismos Sanumd {Taylor, 1996) e Waurd, apontando para as naturezas transespecifica e

ambigua (Viveiros de Castro, 1977: 220-232; 1996: 117-120).
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pelo doente, ou poder de agressdo do “feiticeiro” ou dos apapaatai. O caso mais
grave de doenga durante minha permanéncia na aldeia foi a de Sakalu, um homem de
idade madura dono de um conjunto de flautas Kowskd® e do seu ritual.

Logo na segunda semana em campo, dez indios Waurd foram para Brasilia a
“convite da Arfindia/FUNAI para participar das comemoragdes do dia do indio, que
teria como tema a festa das mdscaras de Sapukuyowd e Atujué que os Waurd
encenariam. Na “comitiva”, estava Sakalu, que decidiu levar consigo suas Kawokd
para uma exibicdo publica em Brasilia. Ao passar por Canarana, a “comitiva” Wauré
encontrou um prestigiado chefe Arawak do Xingu, que ao saber que as proibidas
flautas estavam sendo levadas para Brasilia, repreendeu Sakalu, pedindo que ele nao
cometesse tal imprudéncia. Esse mesmo chefe Arawak reclamara que algum tempo
atrés as flautas tinham sido mostradas acidentalmente num programa de uma rede de
TV do estado do Mato Grosso, e que uma mulher xinguana as tinha visto nessa
exibicao felevisiva. Ele ainda frisou que a proibicgo visual das flautas se estendia
também as mulheres brancas (kajaiba). Segundo um dos meus informantes, Sakalu
terminou por acatar o pedido, deixando de lado seus planos de apresentacao puiblica
das flautas Kawoké. Alguns dias apés a sua chegada em Brasilia, Sakalu convalesceu-
se de uma forte gripe, na semana seguinte todos |G estavam de volta a aldeia Waur4,
tendo Sakalu piorado bastante. Comentava-se que sua doenga, que entdo jG nao era
uma simples gripe — pois demonstrava sinais de algum fipo de infecgao interna —,
finha uma causa: a irritacGo da Kawdkd.

Um par de dias depois, Sakalu fora levado para o posto Leonardo a fim de
receber medicacdo dos enfermeiros, e, falvez, se fosse necessdrio, embarcar para
Brasilia a fim de tratamento especializado. Passados alguns dias, seu retorno & aldeia
Wauré, mesmo sem melhora significativa, foi inevitavel: Sakalu carecia de uma outra
terapéutica, assim vdrios xamas da aldeia — incluindo trés yakapd, cinco yatamd e
dois pukayekéhé — trabalharam na restauracgo da sua sadde. O diagnéstico foi feito
conjuntamente por trés dos quatro yakapd Waurd. Um dos meus informantes yakapd,
que liderou as sessdes de diagnéstico e extracgo dos feiticos do corpo de Sakaly,
relatou-me que o doente tinha sido atingido pelo Sopukuyawd Kupaté méhaja

(Sapukuyawd peixe-vermelho) e Ewéjé (ariranha). Esses apapaatai usaram de artificios

5 A Kawoké é a mesma flauta de madeira denominada Jakui entre os Kamayurd. Para detalhes
descritivos da Jakui e sobre o uso ritual vide Menezes Bastos (1978).
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para ndo serem descobertos: camuflaram-se com diferentes “capas” (iynain) e
mudaram suas vozes, o que dificuliou o diagnéstico, que tardou dois ou trés dias. Com
muita habilidade e insisténcia, os yokapd conseguiram ver quais os apapaatai que
haviam roubado a alma de Sakalu. Foi dito por um dos meus informantes que tinha
sido a Kawékd que ordenou Sapukuyawd Kupaté méhéjg e Ewéjo atacar Sakalu, pois a
Kawokd, sendo a chefe de todos os apapaatai, tinha poder para isso. Uma outra
versGo diz que ocorreu uma tremenda briga entre vdrios apapaoatai, inclusive a
Kawokd, pela posse da alma de Sakalu, e que Sapukuyawé Kupaté méhaja e Ewéjo
haviam vencido a disputa, essa foi uma das razdes pelas quais o diagndstico e a
recuperacdo da alma de Sakalu foi demorado e necessitou a ctengao de tantos xamas.
Sua alma esteve em posse de varios apapaatai sucessivamente, que, no entanto, foram
vencidos por Sapukuyawd Kupatdé méhaja e Ewéjo, até ser finalmente recuperada pelos
xamgas.

Os sinfomas ou suspeitas preliminares tém, portanto, poucas chances de
confirmar o causador da doenca®, que, -a rigor, s6 & possivel através do poder
visiondrio do yakapd: “ele vé o apapaatai”, falavam com freqiéncia. A visdo nesse
contexto revela o que estd por trds da doenca e aponta qual a terapéutica e o
apapactai que deve ser festejaodo para se obter a cura completa. Pude observar em
diferentes outras situagdes a importéncia do diagnéstico do yakapd. Uma jovem tinha
sido afetada por uma dermatose nao identificada em torno dos labios e no peito.
Especulava-se que o responsével era o kajutukalu (sapo cururu), pois os sinfomas
apontavam para isso. Como seu caso ndo era grave, a jovem langou mao de um
usual tratamento com ervas indicado para doencas de Kajutukalu, que néo teve a
eficacia desejada. Insatisfeita, ela recorreu a um yakapé para um diagnéstico preciso.
Depois de defumé-las por meia hora e cair num répido transe, o yakapd Akuna

comecou a refirar da boca da paciente o feitico, e cuspi-lo na mao, mostrando-me e

® Hé4, no entanto, uma excegdo que todos parecem concordar, que diz respeito ao apapaatiai
Apasa (fig.1). Segundo os Waurd, quando uma pessoa tem muitos desejos de comer coisas
que ela ndo possui ou que ndo sdo disponiveis, tal pessoa corre o risco de ser atacada pelo
Apasa, seu feitico leva as pessoas a comerem suas préprias fezes, beberem sua urina e a dizer
palavrées no meio da aldeia, para os Waurd estes sinfomas correspondem a um distdrbio
mental. No mito sobre uma familia de Apasa (vide secao 2.3), um Waurd é capturado para
consumo dos Apasa, este consegue fingir de morto e defeca e urina na panela deles, fugindo
em seguida; aos Apasa ele deixou apenas seus excrementos como alimento — um ato que
ridicularizou os Apasa. Segundo meu informante contador de mitos, “os Apasa ficaram muito
brabos com os Waurd, por isso agora eles colocam esse feitico de comer bosta”.
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falando: “Meyéj6” (gambé apapaatai) (fig. 2). Akuna tinha acabado de descobrir qual
o apapaatai que causava a dermatite, que, portanto, nada tinha a ver com o
Kajutukalu, como algum leigo finha inabilidosamente diagnosticado. A paciente teve
uma pequena melhora, mas duas ou trés semanas depois sua pele voltara a ficar
bastante avermethada. Mesmo que a cura néo seja definitiva, o diagnéstico correto e
a atengdo terapéutica do xamd na extragdo do feifico e defumacdo com tabaco
normalmente deixa o paciente mais tranqiilo. A fumaga do tabaco tem importantes
usos terapéuticos enire os Wduré, pude observar vérias vezes um dos meus
informantes yakapd defumar sua filhinha de 6 meses para fortalecé-la e preveni-la de
dbengas. Procedimento semelhante também foi revelado por Vera Penteado Coelho,
que observou ainda o uso da fumaga do tabaco nos trabalhos de parto e no alivio das
dores sentidas apés longas caminhadas (Coetho, 1988: 204).

As festas de apapaatai podem ser aproximadas a um tipo de ferapia estética,
sendo a cura a restauragdo da beleza. A participagdo do doente na festa nao é
significativa para sua cura, e nem ele precisa receber ornamentagdo ou atengdo
arfistica especial para ser curado, como ocorre entre alguns grupos Pano (Gebhart-
Sayer, 1986; Lagrou, 1991). Vejamos por partes. O aspecto fisico da doencga reside
no feitico, depois que este foi retirado, o doente normalmente tende a melhorar (caso
da jovem que sofria de dermatite). Em casos mais sérios de doenga, como a de
Sakalu, o apapaatai rouba a alma do doente, sendo entdo necessario o resgate dela
através do uso de uma boneca especialmente confeccionada para isso (voltarei a esse
assunfo mais adiante). Mesmo resgatada, a alma ainda corre perigo, ela s6 estard
segura depois que se realizar uma festa para o apapaatai que colocou a doenga na
pessoa. A festa é um evento de explosdo de senfimentos estéticos diretamente ligados
4 cura e ao estabelecimento de uma nova alianca entre um ente humano e um
apapaatai. Esta alianga expressa-se através do patrocinio da festa pelo doente, diz-se
que a festa é para os apapaatai mesmo, eles querem comer e se divertir, pois sGo
Gvidos por festa; a contrapartida do apapaatai que foi celebrado é proteger a pessoa
que ele atacou de provaveis investidas de outros apapaatai. Assim, o doente
patrocinador da festa sai mais fortalecido, ndo apenas quanto as suas relagdes com o

|Il

“sobrenatural”, mas sobretudo porque seu poder aumenta na medida em que ele se
torna dono de uma festa, acumulando para si prestigio ritual. O ex-doente deverd

oferecer a festa desse apapaatai protetor de acordo com um ciclo mais largo, do qual
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a periodicidade poder variar entre alguns meses ou vdrios anos, por isso ele terd que
cuidar das flautas ou mdscaras dos apapaatai, que entao lhe pertencerdo e que
ficardo em sua casa até elas se deteriorarem. O cuidado com as flautas Kawokd
apresenta implicacdes de grande seriedade devido & proibicao visual as mulheres.

Essa relacgo de reciprocidade mantida enire o doente e os apopaatai
demonstra que eles ndo sao simplesmente monstros ferozes ou inimigos dos humanos,
como sugerem alguns trabalhos (Coelho, 1988; Viveiros de Castro, 1977). Sao, sim,
ferozes, embora potencialmente amistosos. Entre os Waurd, pelos menos, a reversdo
da agressdo dos apapaatai em alianga dependerd das habilidades dos xamas em
negociar a alma roubada e oferecer festas aos apapaatai. A reversdo das atitudes de
medo e respeito, que os Waurd normalmente tém para com os apapaatai, para
afitudes de amizade e intimidade é um negdcio politico, um tipo de diplomacia
xaménica com as alteridades “sobrenaturais”. O resgate da alma do doente é a
politica cosmica (Viveiros de Castro, 1996) em um dos seus mais altos niveis de
manifestacdo. Embora o adoecimento grave, em conseqiiéncia do roubo da alma, seje
indesejavel e cause muito medo, ansiedade e tristeza no doente e demais membros da
comunidade, parece ser a Unica situagdo concreta que cria as condigdes para um
provével futuro contato amistoso entre o doente e os agentes de sua doenga. O mito
de Apuay relata a alianga de uma mulher com o apapaatai raptor de sua alma e

'II

aspectos da vida numa aldeia subaqudtica “sobrenatural”. Passemos ao mito.

Pukayekene ou a Histéria de Apuay

Esse Pukayekene (grupo de xamas em trabalho de cura, fig. 3) vai
cantar. Esse ai doente, mulher. Marido da mulher mandou seu irmao
pescar para Pukayekene. Al irmao foi triste ainda, porque ele 14 triste
com a cunhada doente, porque ela t& morrendo, ela ndo vai levantar
mais, vai morrer mesmo. Porque apapaatai levou, carregou espirito da
mulher. Af levou para a aldeia do fundo da dgua.

Esse homem (o cunhado da doente) chama Apuay (fig. 4). Ele foi
ver chiqui, onde a gente pega peixe bem fécil. Esse chiqui ficava muito
longe. Ai Apuay foi 14 na lagoinha, onde tinha ilha no meio. L& Apuay
viu Sapukuyawd (fig. 4). Ai Sapukuyawé estavam sentado na ilha. S6 que
esses dois Sopukuyowd queriam ajudar Apuay a pegar o espirito da
cunhada dele de volta.

Foi outro apapaatai levou o espirito da mulher. Levou para casar
com ele. Casou. Ai espirifo da cunhada estava fazendo uma festa, por
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isso esses Sapukuyawd foram visitar a festa, era para trazer espirito de
volta.

Quando Apuay chegou perto dos Sapukuyawd, eles falaram:

— Oh! Apuay, cuidado vocé, vocé ndo pode ficar friste, sua
cunhada estd bem, ela estd animada, fazendo um festa. Vamos
encontré-la 4 no fundo da dgua. Estd bem animado 4.

Ai Apuay falou para os Sapukuyawa:

— Como ¢é que eu vou para o fundo da 4gua?

— Nao precisa ficar assim. NGo se preocupe, ndés vamos ajudar
vocé no fundo da dgua.

— Entao 14 bom.

Ai esse Apuay pulou junto com Sapukuyawd. Ai pulou na dgua. A
eles foram caminhando, caminhando até chegou na aldeia onde a
cunhada t4 fazendo festa. Quando chegou 4, ai Apuay escondeu para a
cunhada ndo ver ele. Ai sé os Sapukuyawd mostrou. Quando eles
chegou perto da casa, mulher chamou:

— Traz mingau pra néis.

— Ent&o G bom.

Ela ofereceu mingau para eles. Al tomou mingau. Cunhado
tomou mingau, 14 pronto. Ai corpo da cunhada & morreu. Ai pessoal
estava cavando buraco no meio da aldeia. J4 estavam quase
enterrando. E Apuay ainda estava 14 no fundo da dgua para trazer o
espirito da cunhada.

Al escureceu. Irmao do Apuay estava preocupado. Serd que
Apuay morreu? Ai todo mundo estava chorando, chorando.

Quando ja tinham enfeitado a cunhada, amarrado suas pernas,
colocado cinto e foda pintura, e |G estava tudo pronto para enterrar, ai
Apuay apareceu carregando o espirito da cunhada. $S6 que cunhada ja
estava morta, corpo morreu.

Apuay pegou o espirito da cunhada 16 no fundo da é4gua.
Quando Apuay apareceu. S6 que ele ndo apareceu com canoa.
Apareceu s6 no porfo, carregando o espirito da cunhada. Quando ele
chegou perto do corpo da cunhada, colocou espirito no corpo dela. Ai
cunhada respirou, ai acordou, viveu de novo. Ai todo mundo ficou
contente com Apuay.

— Eh! Apuay bom! trouxe o espirito da cunhada, falou pessoal.

Ai esse Pukayekene j4 perdeu j4. Apuay ganhou, porque ele
trouxe o espirito de volta.

Exceto em se tratando dos yakapd, as experiéncias de viagens ao fundo das
4guas ou a lugares longinquos na mata estdo quase sempre relacionadas a doengas
graves. Um caso de doenca acontecido com um dos meus informantes-desenhistas,
Walam4, revela o aprendizado de um mofivo gréfico entre os Sapukuyawd (um tipo de
apapaatai). Meses anfes da minha chegada na aldeia Waurd, esse informante, tinha

sido violentamente atacado pelos Sapukuyawd, que roubaram sua alma, levando-a
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para uma aldeia no fundo da lagoa Piyulagé. La, Walamé participou de uma festa e
teve seu corpo pintado pelos seus raptores com um motivo gréfico, entdo, por ele
desconhecido. A pintura, feita com jenipapo, ficou varios dias em seu corpo, o que,
segundo o informante, facilitou posteriormente lembrar o desenho (6géna). Tempos
depois do resgate de sua alma, Walama participou de uma festa na aldeia, onde
pinfou alguns de seus amigos e parentes com o motivo aprendido dos Sapukuyawd
(fig. 5). Walama denominou o motivo de Péhékaintxe Ikitsapapi’” devido & semelhanga
com um cipé homénimo encontrado na regido (fig. 6), que se relaciona com o mito
dos jovens que sobem ao céu através de uma escada de flechas feitas pelo
personagem mitico Kdmukuakd (fig. 7).

Na aquisicao de pecas para a colecao do MAE/UFBA, identifiquei no fundo
externo de um torrador de beiju uma “nova” variante de um mofivo gréfico xinguano
muito recorrente, kulupiené. Digo “nova” variante, pois eu nGo a identifiquei em
nenhum dos 610 artefatos xinguanos recolhidos entre 1884 e 1980, que estudei antes
do trabalho de campo. A origem da variante do mofivo {fig. 8) foi ora atribuida & uma
aquisicdo recente aos apopootai, ora desconhecida. Nao pude obter informagdes
detalhadas sobre o caso. A autora do desenho, considerada uma das melhores
ceramistas da aldeia, mudara femporariamente com sua familia para a aldeia dos
Txikao, por causa da recente morte de seu filho recluso. Havia, por parte de todos da
aldeia, uma evitacdo muito grande sobre qualquer tipo de comentdrio a respeito dela
e sua familia.

No amplo contexto da sensorialidade xaménica, a visdo e a . audiggo
demonstram ter um fundamental principio de complementaridade. A doenca abre um
canal de comunicacdo com o “sobrenatural”, estando no transe — provocado pela
intoxicacdo por tabaco — uma das condicdes de se estabelecer o contato direto do
yakapd com os apapaatai. Enquanto a visdo estd mais voltada para o diagnéstico —
ver : descobrir : revelar —, a audicdo (mdsica no caso) estd intimamente relacionada &

III

cura, abrindo um outro canal de comunica¢do com o “sobrenatural”, que se expressa
sobretudo na festa. Ndo quero dizer com isso que as artes visuais sGo menos
importantes do que a misica na estruturacgo das festas de apapaatai. No entanto,

nao disponho de dados suficientes para argumentar sobre como os Waurd concebem

7 Literalmente “escada de menino em idade de iniciagdo”. Péhokdintxe também é traduzido
como a cerimdnia de furacdo das orelhas dos meninos (vide mito 3).
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a mosica no processo de cura, apenas fenho poucas informacdes gerais sobre o
assunfo disponiveis na literatura. Coelho relata entre os Waurd o frabalho de cura de
uma crianca afetada pela flauta Kawékd atain, e da importéncia fundamental da
mdsica como recurso terapéutico (Coeltho, 1988). Nas festas de apapactai, a misica
tem o preponderante papel de concluir um ciclo de comunicagao que se inicia de um
modo muito restrito, que é a experiéncia visiondria do yakapd e do doente, este
processo de comunicagdo alarga-se com a festa ao envolver o resto da comunidade
num evento em que moisica, drama, danga, mdscaras (iynain) € ornamentacdo
corporal frazem, temporariamente, para dentro do convivio humano um ser
“sobrenatural”.

A confeccao das mdscaras e de sua indumentdria constitui a criagdo da
ipitalapiti do apapaatai: sua imagem viva — que integra em fermos tdteis e visuais os
apapaafai entre os humanos. As mdscaras de festa sGo a presentificacdo dos
apapaatfai. A festa dramatiza o comportamento do apapaatai através da sua
indumentdria, mésica e danga. Se ele é agressivo como a Yuma kuméa (pirarara), terd
escarificadores com grandes dentes de peixe-cachorra para arranhar os participantes,
se for o Apasa todos vao cagoar dele e bater em suas costas com um pau (lembre-se
que um humano defecou na panela do Apasa). No caso da Kawskd, fabrica-se para a
cerimonia trés flautas, que sa@o tocadas por grandes mestres de musica; ao doente,
depois de recuperado, caberé cuidar das flautas, que precisam ser alimentadas, e
requerem cuidados especiais. As flautas Kawskd também sao ipitalapiti de apapaatai, e
estdo na categoria de “roupa” (iynain), mascara. No ritual funerario Kaumai (Kwarip,
em Kamayurd), os troncos de madeira ornamentados jG@ ndo sGo mais troncos, sdo a
ipitalapiti das pessoas comemoradas na festa, num sentido especifico sao as proprias
pessoas. No Yawari também vamos encontrar a ipitalapiti do arqueiro morto, que é o
boneco no qual os participantes da festa lancam dardos®.

O termo que melhor se aproxima de ipitalapiti é imagem figurativa. No entanto
ipitalapiti tem significados muito mais amplos sendo uma nogdo bésica para o
entendimento da cosmologia Waur4. Entre os Yawalapiti, Viveiros de Castro,
procurando identificar concepcdes nativas sobre simbolo, chegou & nogdo de pifalatisi

(figura, desenho, fotografia, imagem), que também poderia ser traduzido por forma

8 Para etnografias do Kwarip vide Agostinho (1974) e Cameiro (1993) e para o Yawarf vide
Galvao (1950), Menezes Bastos (1990, 1993, 1998) e Monod-Becquelin (1993-4).
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(Viveiros de Castro, 1977: 122). Gregor, entre os Mehindku, aproximou com certa

precisdo o contexto que revela o significado da nogdo de imagem:

“Meus professores tentavam, muitas vezes, por meio de mapas ou
figuras, patalapiti, fazer-me compreender o que estavam falando. Um
pafalapiti é a representacdo de algo que é real, e a prépria
representacgo contém uma realidade em si mesma. A figura de um
espirito [...] pode ser perigosa porque, como todas as figuras, inclui pelo
menos alguns tragos que definem o que é real, substancial, tais como
forma ou espaco” (Gregor, 1983: 38).

Ao que tudo indica, ipifalapifi, pifalatisi e patalapiti sGo termos cognatos,
apontando para a mesma nogao, . Dados coletados por outros colegas entre grupos
xinguanos também contribuem para uma aproximacgao da no¢do de imagem.

Todos os objetos bi ou tridimensionais de carater figurativo sdo considerados
ipitalapiti: fotografios de pessoas, panelas zoomorfas, mascaras de apapaatai,
desenhos da larva Kukuhé nas pés de beiju. Nao encontrei termos para
bidimensional(idade) ou tridimensional(idade), embora os Waurd reconhecam as
diferencas entre elas e lhes atribuam status diferenciados. Consideram tamanho,
proporcao, cor e volume como caracteristicas basicas que conferem realismo a
qualquer objeto artistico. Um japuacu desenhado apenas com linhas pretas pode ser
considerado “menos real” do que um desenhado com todo seu colorido. As
consideragdes Waurd sobre a figuragdo realista ndo correspondem bem aos critérios
ocidentais de avaliacdo pléstica. Segundo o senso comum sobre a arte, a pléstica
Wauré seria considerada bastante “estilizada”. Mas para os nativos suas produgdes
sdo em geral bastante “realistas”, a despeito de fodas as suas caracteristicas
expressionistas e de “esfilizagdo”. Em vérios momentos, five oportunidade de
confronfar duas ou mais versdes de um mesmo fema, perguntando aos nativos qual
era mais parecido com o modelo original, como as respostas ndo faziam sentido, logo
percebi que esta era um questdo indtil: ndo lhes interessava tal tipo de comparagao
“real” ou “menos real”. Um jopuagu desenhado em preto ndo deixa de ser um
japuacgu, pelo menos para quem o desenhou, mas pode ser que outras pessoas nGo o
reconhecam enquanto tal, mas se reconhecerem podem, no méximo, acha-lo feio ou
engracado, e, a depender das circunstancias, ridicularizar o desenhista. Obtive o

desenho de uma raposa com metade do corpo em vermelho (fig. 9) e um porco com
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metade do corpo em azul ffig. 10), seu autor sabe que raposas e porcos nao sao
dessas cores’. Mas sua preocupacéo nao era fazer figuras tal qual os originais, lhe era
muito mais interessante criar uma outra natureza de raposas e porcos. Sdo indmeros
os casos em que a imagem figurativa tem o poder de fornar real algo que nunca
existira antes, sendo sua existéncia possivel apenas a partir da criacgo artistica. Os
deuses zooantropomorfos da antigiidade egipcia “nunca existiram de fato”, mas para
os nativos da época eles eram tao reais (e iguais} quanto suas reprodugdes em pedra,
madeira, marfim, papiro e afresco. Eram as freqlentes criacdes artisticas desses seres
que reiteravam sua existéncia. Ndo era necessario “vé-los” para ter sua existéncia
confirmada, a arte se encarregava de torng-los real e presentes. O porco azul e a
raposa vermelha de Walamé correspondem a esse mesmo esquema simbdlico: sao
icones clicaveis que abrem portas para experiéncias sensoriais-cognitivas.

A alteracdo das cores nos desenhos de Walamd ndo é um procedimento
plastico incomum na arte Waurd. Em 1978, durante trabalho de campo entre os
Waurd, Coelho recolheu desenhos com as mesmas caracteristicas referidas acima. A
autora narra o caso de um homem que desenhou o corpo de um coati em cor-de-rosa
e usou a cor preta para o contorno de detalhes, ademais partes anatémicas do animal
foram modificadas a ponto de ter sido impossivel reconhecer, no desenho, a
representfacdo de um coati (Coelho, 1981: 69). De acordo com as minhas andlises do
desenho figurativo Waurd, a cor é o recurso pléstico predileto para singularizar uma
representacdo e para imprimir nela um cardter pessoal. Isso aponta diretamente para
as preocupacdes Waurd em torno da individualizaggo e da liberdade de autoria.

Entre os Waurg, na mesma medida em que imagens podem dar existéncia a
algo antes inexistente, elas também podem vivificar e presentificar seres que ja existem,
mas que sé podem ser vistos pelas pessoas comuns (i.e. nGo-yakapé e nao-doentes
graves) a partir da elaboracdo artistica desse ser, que em geral acontece nos rituais de
mascaras. Desenhos ou mdscaras de apapaatai, mesmo estando na ordem da

miniaturizacgo (ou do modelo reduzido, como denomina Lévi-Strauss), ndo sao

° Discutindo a obra de Cézanne, Merleau-Ponly faz consideracdes sobre a cor que me
parecem muito préximas do que pode ser visto na arte indigena: “’A cor é o lugar onde o
cérebro e o universo se juntam’, diz Cézanne (...) Nao se trata pois das cores, ‘simulacro das
cores da natureza’, trata-se da dimensdo de cor, daquela que por si mesma cria identidades,
diferengas, uma contextura, uma materialidade, uma coisa qualquer... (Merleau-Ponty, 1980:
103). Lembro que Cézanne foi um dos primeiros pintores a romper com a idéia de arte
objetiva, seu quadro Mont Sainfe-Victoire é um manifesto mudo de uma “revolugdo” estética.
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metaforas nem meras representacdes, estdo além disso. A nogao de ipitalapiti opera
ao nivel da réplica: estd-se fazendo tal qual é (“ele é assim mesmo” “é igual a esse”,
apontado para as mdscaras e desenhos figurativos de apapaatai). Para os Wauré a
imagem vivifica aquilo que se confeccionou ou desenhou, essa é uma das razdes pelas
quais produzir objetos artisticos nessa sociedade é algo tdo sério e perigoso, e estd
reservado, mas ndo exclusivamente, a pessoas que mantém alguma relacao
privilegiada com o “sobrenatural”.

Comentei acima que alguns Waurd foram a Brasilia encenar a festa das
mdscaras Sopukuydwé e Atujud nas comemoragdes do dia do indio. As méscaras
tinham sido encomendadas e compradas com grande antecedéncia, e arrﬁczenadas
no depdsito da Artindia/FUNAI, em Brasilia. Ao chegar no local, Akuna, um dos meus
melhores informantes-desenhistas e prestigiodo yakapd Waurd, percebeu que as
mdscaras de apapaatai estavam irritadas, reclamando por estarem ali. Segundo ele, os
apapaatai'® poderiam causar maleficios &s pessoas que frabalhavam no local. Para
acalmaé-las Akuna pediu que fossem comprados cigarros comuns. Juntamente com
outro yakopd e um yatamG defumarom e conversaram com as mdscaras
“aprisionadas” que se demonstraram mais tranqilas. Este episédio ocorrido em
Brasilia ndo é um caso isolado. As mascaras que eu e Maria Ignez Mello adquirimos
para o MAE/UFBA também representam perigo para o pessoal do museu. De acordo
com os comentérios de vérias pessoas, as mdscaras precisariam de atengdo especial:
ficariom felizes se lhes dessem comida, festa e tabaco. Quanto a mim, nao foi
diferente. Alamatdwe, um dos meus informantes-desenhistas, advertiu-me, pois fendo
uma grande quantidade de desenhos de apapaatai comigo, eu poderia correr perigo.
Os apapaatai estavam bravos comigo e com Alamatdwe, pois ele tinha desenhado
muitos deles, os mesmos perguntaram a Alamatdwe, em sonho, por que o cajaiba (eu,
no caso) queria leva-los.

As nogdes de imagem e alma {principio vital) t8m uma relago muito estreita no
pensamento xinguano. A literatura da regido faz algumas referéncias ao uso de spirit
cafchers mafterializados por bonecas de fibras vegetais (yakuldtsa, em Yawalapiti;

kefegé, em Kuikuru e fa’angap, em Kamayurd). De acordo com as etnografias de

1% importante mencionar que o informante nao diferenciou mdscaras de apapaatai de espiritos
dentro da mascaras. Naquele momento era tudo um coisa sé. As mdscaras eram os proprios
apapaatai presentes naquele lugar.
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Camneiro (1977), Viveiros de Castro (1977) e Menezes Bastos (1984-85), o xama
defuma a boneca: ela estd, entdo, potencialmente viva para alojar temporariamente a
alma roubada ao doente. Em seguida a boneca é levada até onde se encontra o
apapaatai (etseke, em KuikGru; apapalutapa, em Yawalapiti e mama’e, em Kamayurd),
que estd em posse da alma do doente. Carneiro narra um caso dramdtico em que um
yakapd Kuikuru mergulha abragado com uma boneca kefegé até o fundo da lagoa
para recuperar a alma roubada de um paciente (Carneiro, 1977: 220-222). Depois
de um esforco colossal o xama consegue tomar a alma do efseke e colocd-la na
boneca. Ela agora contém a esséncia vital do doente, por um processo de
transubstanciacdo a boneca torna-se a imagem viva do doente. O xama carrega a
boneca fortemente abracada ao seu peito até a aldeia, para entao transferir a alma
que estd na boneca para o corpo do doente. Menezes Bastos relata a produgdo de um
ta’angap (traduzido pelo autor como “imagem”, “alma”)!!, nas proximidades da roca
do doente, “feita com a maior reveréncia, todos em siléncio, os trés pajés principais
defumando-o a cada passo” (Menezes Bastos, 1984-85: 158). O uso de bonecas
spirit cachers também é relatado entre os Mehinaku, que t#&m procedimentos muito
semelhantes aos descritos acima (Gregor, 1982: 313).

A questdo da imagem humana envolve amplos contextos, ndo se limitando
apenas & cura xamdnica. Segundo Coelho, os Wauré consideram perigoso conservar
fotografias das pessoas que j& morreram, é recomendada a destruigdo dos seus
retratos para que a viagem da alma do morio, até a aldeia celeste, ndo seja impedida
ou refardada (1991-92: 61). Ao longo do trabalho de campo, pude observar uma
enorme evitacdo quanto ao retrato na arte Waurd, todos recusavam o pedido de que
desenhassem algum de seus parentes ou amigos xinguanos, no entanto, obfive
facilmente retratos desenhados de indios ndo-xinguanos e de uma estrangeira, que
foram objetos de muitos risos. A conclusao de Coelho “de que retratos sao dotados de
uma forca viva, como se de certa maneira duplicasse a pessoa dos retratos” (1991-92:
61) tem muito em comum ao que os Waurd me disseram: as ipitalapiti tem paapiti
(sombra, alma), “a foto dele é ele também, mas é foto também”, falou-me um
informante. Parece haver na cultura xinguana uma eminente necessidade simbélica de

transformar imagens figurativas bi ou tridimensionais em algo vivo ou potencialmente

"' Pedro Agostinho refere-se a um boneco ta‘afn)ngap de payé como simbolo da alianca do
xama com o mama’e(n) que lhe deu o ta’a{n)ngap (1974: 48).
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vivo: os atos do demiurgo Kuamutin e de seus netos KGmé e Keji (os irmaos gémeos
Sol e Lua) ao criarem os primeiros humanos'?, dos xaméas ao confeccionarem a
boneca kefegé, as efigies dos mortos no Kaumai, o ta’angap do Yawari ou as
mdascaras de apapaafai sdo alguns dos exemplos mais visiveis. Ireland menciona a
existéncia de anfigos entalhes em pedra numa gruta do regiGo sagrada de
Kémukuaka. Segundo os Waurd, tais imagens representam as mulheres que criam a
vida, tendo as imagens poderes propiciatérios (lreland, 1991: 55). Na década de
1960, Pedro Agostinho registrou o uso de pedacos de cerdmica zoomorfa
arqueoldgica entre os Kamayuré para a propiciag@o na pesca (informagéo pessoal).

A produgdo de uma determinada imagem, acarretando, em conseqiéncia, a
producdo de algo potencialmente vive também é comum entre outros grupos
amazdnicos. Entre os Asurini, por exemplo, fayngava (imagem, réplica do ser humano)
aparece como um motivo gréfico (elaborado a partir do padréo grega) e como a
boneca antropomorfa usada no ritual xamdnico. Assim como a boneca kefegé, a
tayngava, em seu uso ritual, também encerra em sua materialidade fisica um principio
vital, o ynga. No caso Asurini, nGo é a alma de um doente que estd na boneca
fayngava, e sim uma substancia vital que infermedia o contato dos xamas com seres
“sobrenaturais”. Miiller aproxima as categorias ynga {alma, principio vital) e ayngava
(imagem) ao principio ontolégico que define o vivente (1990: 246), e o tayngava ao
“principio constitutivo dos seres na cosmologia e filosofia Asurini” (1990: 247). O
boneco tayngava ndo é simplesmente uma imagem viva, ele é o apandgio de
humanidade Asurini, de um sentimento de compartilhacdo dos humanos com espiritos,
xamas primordiais e animais da floresta, ligados através do ynga (Miller, 1990: 245-
249).

Indmeras culturas humanas, tanto pretéritas quanio presentes, desenvolveram
complexas consideracdes sobre as imagens na construgdo da realidade. Em algumas,
as imagens sdo capitais, noutras, mesmo sendo aparentemente desimportantes, foram
objetos de longas discussdes teoldgicas, como no Isla, no Judaismo e na Igreja
Reformada. Pela observacdo de alguns casos, percebe-se que as imagens produzidas

na arte remefem a um ndmero limitado e recorrente de idéias, tais como

'2 Lembre-se que a humanidade foi criada a partir de pedagos de pau, que se tomaram vivos
apés a pintura, a defumacdo e a muisica (com chocalho) executadas pelo demiurgo. Vide os
pés a p p g
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transubstanciagao, consubstanciacao, metamorfose, simbiose, simbolo,
(re)presentacao e dulia.

No campo religioso essas idéias vicejam de modo muito claro, e nao é preciso
evocar a ldade Média Européia ou o Barroco ibero-americano para constatar isso. O
recente episddio do “chute & santa” por um pastor da Igreja Universal do Reino de
Deus é um excelente exemplo para se pensar sobre um dos tipos mais comuns de
status atribuido as imagens desde os Gltimos dois milénios. Para a grande maioria dos
fiéis catdlicos, ndo foi a “imagem” de Nossa Senhora Aparecida que foi agredida, e
sim a santa em toda a dimensao de sua sacralidade, a imagem da virgem e a virgem
estdo num mesmo nivel semanfico. A veneragdo das imagens de Maria, mais do que
de qualquer outra divindade cristd, é essencial para o seu culto, um fipo de hiperdulia.
Ao chutar a santa, o pastor insistia dizendo que era apenas um objeto inanimado,
pedindo que a mesma falasse ou se manifestasse de algum modo. O pastor
protestante acreditava estar desqualificando um mistério catdlico ao passo que
condenava a veneracao da virgem e de imagens em geral. No entanto, o efeito se
mostrou contrario, a idéia que o pastor combateu foi reforcada: a comocgao levou
centenas de catdlicos aos pés da santa a fim de pedir piedade para a humanidade.

Estd nas mascaras um dos exemplos de maior visibilidade da idéia de
transformagdo do humano em seres zooantropomorfos e “sobrenaturais”. Entre os
indios da Colémbia Britdnica, o uso das mdscaras rituais remetem as origens das
linhagens, atingindo o passado mitico onde a especiagdo homem-animal ainda ndo
existia. Nesse universo simbdlico, no qual os homens sdo transformados nos animais
origindrios das linhagens, o ritual das mdscaras torna atemporal a relagdo dos
humanos com seus antepassados, e faz, no presente, uma inversdo do humano em
animal’.

Os elmos, armaduras e capacetes bélicos da Renascenga italiana sGo um
excelente exemplo de que a nog@o de méscara ndo estd circunscrita apenas aos rituais
dos povos chamados “primitivos”. Embora as nuanges simbdlicas nao sejam as

mesmas, a idéia geral de transformacdo permanece como um elo comparativo. Nas

mitos de origem Waurd (Schuliz, 1965), Kamayurd (Villas Boas & Villas Boas, 1970 e
Agostinho, 1974) e Aweti (Agostinho, 1971).

¥ Conforme informagdes contidas nas exposigoes permanentes do Hall of Northwest Coast
Indians do American Museum of Natural History e do National Museum of American Indian,

Nova York.
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cerimdnias militares e nos duelos desportivos do século XVI e XVII, as armaduras eram
emblemas de luxo e poder, encomendadas a artistas altamente especializados. Nos
ateliers de Fillipo Negroli e seus contempordneos, elmos, armaduras e capacetes
tomavam formas naturalistas de ursos, ledes e varios seres fantasticos, temas comuns
na arte desde as antigas civilizagdes da Mesopotdmia. Os componentes dessa
indumentaria bélica cerimonial e desportiva da Renascenca eram verdadeiras
esculturas naturalistas dos seres referidos acima, quando colocadas sobre corpos
humanos essas lhes transferiam tracos da identidade do animal, com todo o poder,
temor e ferocidade que ele representava. O ledo era um dos motivos prediletos dessa
arte, e ali vestido em sua armadura e capacete o homem j& ndo era mais “ele
mesmo”, a figura do ledo que o vestia sobrevalorizava sua condi¢go humana naquilo
que a Renascenca considerava mais fundamental: beleza e poder. A armadura-ledo
era a “roupa” do poder'.

Nao disponho de espago para dissecar a vastiddo desse tema, apenas quis,
através de breves exemplos, mostrar que a producdo de imagens figurativas evoca
senfimentos estéticos de ordem mdgica e constituem um tipo de construcdo artistica da
realidade que estd presente em diferentes culturas humanas e periodos histéricos.

No contexto do conhecimento das imagens do “sobrenatural”, o sonho é a
experiéncia mais freqiente entre os xamas Waur4. A grande maioria dos desenhos que
obtive é elaboracao das visdes que os yakapd tiveram em seus sonhos. Os apapoafai
também podem aparecer nos sonhos de doentes em estado crénico, mas ha distingdes
claramente demarcaveis. Além de esporddicos, os sonhos dos doentes ndo sdo da
mesma natureza que os dos yokapd, como aqueles ndo fumam, ndo t€m espiritos e
sua visdo ndo é poderosa, o que faz seu conhecimento do “sobrenatural” infinitamente
menor que o dos yakapd.

Os sonhos com apapaatai fazem parte do quotidiano de Alamatdwe, que
muitas vezes conta aos filhos o que viu, fazendo esse conhecimento circular. Fora a
cerémica zoomorfa e as festas de mdscaras, poucas sdo as ocasides em que se
materializa artisticamente o que foi sonhado. A producao de imagens de apapaatai na

z

cer8mica é muito mais freqiente do que em papel, mas apenas pela questao do

'* Conforme analisado por mim a partir de pegas do Victoria & Albert Museum (Londres), da
Real Armeria de Madrid, do Museo Nazionale del Bargello (Florenca), Museum of Fine Arts
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restrito acesso aos materiais industriais. Os Waurd #8m grande prazer em explorar a
figuracdo e as possibilidades plésticas dos meios e suportes. A figura 11 remete a um
sonho de Alamatdwe com o Kaufd kum@, essa imagem em cerGmica foi feita alguns
meses antes da minha chegada na aldeia. Espontaneamente, Alamatdwe resolveu
fazer uma interpretacdo bidimensional do Kautd kumé (fig. 12) conseguindo resultado
plastico bastante interessante.

As figuras 13 e 14 remetem ao sonho de Alamatéwe com a Kajujutékdna kuma
(panela-arara apapaatai). Como veremos na préxima segGo, héd uma diversidade
enorme de panelas apapaatai, e que também t&m o poder de causar doencas. Coelho
narra o caso de uma menina atacada simultaneamente pela lyapukéna (panela-
arraia), flauta Kawékd atain, Sapukuyawd e Kagapa (Coelho, 1988: 203).

Esta Kajujutokéna kuma, de dimensdes gigantescas, vive, segundo o sonho de
Alamatéwe, no fundo de uma lagoa distante da aldeia, e é a residéncia de araras
azvis apapaatai (Kajujuté kuma). O interior da panela gigante é a aldeia dessas araras,
que vivem em ndmero de #rés. Com alguma freqiéncia saem para comer humanos e
bichos da floresta. No sonho de Alamatéwe as araros levantavam a tampa da panela
e voavam em busca de comida.

No sonho, os xamdas também ouvem mdsicas, e, se sdo bons musicos,
conseguem lembrar a melodia depois que acordam, procurando executd-la o mais
rapido possivel para ndo esquecé-la. Assim como no transe, o sonho fambém é uma
experiéncia de comunicagdo com os apapaafai, a diferenca é que o transe é
intencionalmente provocado pela ingestdo de tabaco e pela necessidade do
-diagnéstico, nele o yakapd conta com o auxilio de seu(s) apapaatai tutelar(es) no
contato direfo com o apapaatai que estd fazendo mal ao doente. No caso do sonho, o
confato é espontdneo, o xama ndo escolhe quando ou com o que vai sonhar. Ele
pode sonhar vérias vezes com o mesmo apapaatai, que pode se apresentar com
caracteristicas diferentes em cada sonho. Para um yakapd, sonhar com apapaatai
permite aumentar seu conhecimento do “sobrenatural” sem que para isso ele precise
sofrer o impacto fisico e emocional do transe. Nem tudo que se sonha é conhecido, e

nas ocasides possiveis procura-se esclarecer o sonho com um yakapd mais experiente.

(Boston), National Gallery (Washington) e do Metropolitan Museum of Art (Nova York)
expostas neste Gltimo museu em outubro de 1998.
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O sonho é descrito como uma experiéncia, em geral, inécua. Mas nem sempre no
sonho est4-se livre de um confronto direto ou de uma agressdo de um apapaatai.

Na semana em que cheguei pedi que Kuri — um grande pukayekéhé e
contador de mitos — desenhasse para mim o Pulu Pulu™. Kuri ndo poupou detalhes,
com muito didatismo (ele é um excelente informante), fez o Pulu Pulu com seus
“donos” e as mascaras de Yokui, que acompanham a festa (fig. 15). No dia seguinte,
voltei & sua casa para mais um sessdo de desenho. Kuri contou-me o terrivel sonho
que tivera naquela noite: o Ulaké apapaatai (peixe-elétrico) e a lyapu apapaatai
(arraia) ficaram irritadissimos com ele, o Ulaké tinha um pedaco de pau para bater em
Kuri, que corria de medo da surra: “esse, perigo, quer me bater”, disse Kuri,
apontando para o desenho. O mofivo da tentafiva de agressao, segundo Kuri, era
muito simples: o Ulaké nao gostou de ter sido desenhado. O assunto rendeu algumas
discussdes posteriores, que abordarei oportunamente na Gltima secdo desse capitulo.

As imagens dos sonhos sdo um universo visual vastissimo, e em geral tratam de
temas muito pertinentes as classificagdes cosmolégicas e ds populacdes do universo.
Na préxima secdo abordo o tipo de discurso que essas imagens produzem sobre o

cosmo.

2.3  IMAGENS DOS SERES DO COSMO WAURA

As questdes mais presentes na iconografia sGo as descrigdes, classificagoes e
transformagdes dos seres do cosmo. Na visdo dos Waurd, os apapaatai sGo os seres
centrais na classificacdo do universo, que é feita segundo um esquema de gradagdo e
contrastividade. Isso ndo quer dizer que 'os apapaatai sejam os seres mais importantes

do cosmo, digo centrais porque eles estdo no centro mesmo, como um mundo

5 O Pulu Pulu é a Grvore usada para se fazer um instrumento musical de percussGo homdnimo
(denominado “trocanc” em portugués; corresponde ao warayumia dos Kamayurd). O
instrumento é, em si, um opapaatai, e residéncia de alguns outros. Assim como as flautas
Kawéka, o Pulu Pulu esta envolto de proibicao visual por parte das mulheres. A dltima festa de
Pulu Pulu na aldeia Wauré foi realizada em 1947. A nica descricdo diz tratar-se de “um
grande tronco de arvore completamente oca, aberto nas extremidades, medindo pouco mais
de um metro de diGmetro e estendendo-se em todo o comprimento da casa [dos homens]).
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fronteirico de transformacgdes que separa os Waurd e os Yerupéhé, e que separa dois
tempos césmicos: o antes e o depois do Sol, o anfes e o do depois da criagao dos
primeiros humanos pelo demiurgo Kuamutin. Nocdo de apapaatai estd diretamente
relacionada & idéia de fravestismo cosmoldgico, que pressupde que seres
”"sobrenaturais antropomorfos” podem se “vestir” com formas de “animais”, “plantas”,
“artefatos dosmésticos”, “instrumentos musicais” e “fendmenos naturais”, podendo
assim freqientemente assumir diferentes identidades.

Os Waurd nao classificam rigidamente as populacdes do cosmo, seu
pensamento estd muito mais voltado para as fransformacdes de um ser em outro e
para seus transitos pelo cosmo. As fransformacdes se ddo em quatro sentidos

conforme o quadro a seguir.

Quadro V

Transformacdes gerais dos seres

Yerup6ho

Apapaatai kumé < < < < < Obijetos e seres mina

R . |
Humanos

® & = transformacgdes
————————— Fronteira ténue, ambigiidade

<> = relacdes de substancia vital, de “dono” e
de idenfidade corporal; ambigtiidade

p
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Os termos kumé (ou txumd) e mina operam enquanto modificadores
lingUisticos, sendo pecas fundamentais do esqueleto cosmolégico. Esses modificadores
foram analisados entre um outro grupo xinguano de lingua Arawak, os Yawalapiti
(Viveiros de Castro, 1977). Os significados de kumd e mina entre os Waurd e os
Yawalapiti apresentam diferengas de pouca ou nenhuma relevéncia. O modificador
kuma (arquetipico, extraordindrio, monstruoso, gigantesco, perigoso, poderoso e/ou
invisivel) aplica-se basicamente aos grandes predadores e aos apapaatai. Estes Gltimos
possuem uma dimensdo visivel e enfraquecida que é representada pelos seres mina
(ordinGrio, comum, visivel). A maioria dos artefatos e animais utilizados ou vistos
quotidianamente (objetos e seres miina) pelos Waurd possui uma dimensao kumé que
se manifesta nas formas iyfiau (gente: Yerup6hd) ou iynain (“roupa”: apapaatai). As
categorias kum@ e mina dao conta de algumas relagdes entre os mundos “humano” e
“extra-humano” e das relacdes internas neste Gltimo. O que pretendo acrescentar &
problemdtica da cosmologia xinguana é como a iconografia Waurd percebe e
conceitualiza fais relagdes.

No inicio s6 existiam os YerUpc'jhé, seres antropomorfos que viviam na
escuriddo absoluta. Eles tinham vida social semelhante & dos humanos e conheciam
alguns itens de cultura material, inclusive a cerGmica (vide mito no capitulo seguinte).
Alimentavam-se de mandioca e alguns frutos. Suas rocas tinham espécies que cresciam
a uma pequenina altura, que posteriormente eles levaram consigo para o fundo das
4guas e da ferra. A maioria dos Yerupshé tem uma estatura pequena, alguns deles
ndo possuem todos os membros (auséncia de bragos e/ou pernas) ou érgaos dos
sentidos (auséncia de orelhas e nariz principalmente), seus corpos podem se apresentar
em diferenfes tons de amarelo, verde, marrom, roxo, vermelho e azul (fig. 16a). Muitos
Yerupshd possuem caracteristicas anatdmicas de animais — sejam estes da fauna
local ou de outros contfinentes —, o que os colocam em indistintas relagdes de
identidades formais.

Um cataclismo atingiu todos os Yerupshé; o surgimento do Sol (o astro) fez com
que esses seres passassem por processos de transformagdo. Quando foi anunciado
que o Sol apareceriac em breve, a maioria dos Yerupshé se colocou a criar suas
indumentdrias, mdscaras e pinturas protetoras. Os Yerupshé criaram indumentdrias
extremamente diversificadas, que na verdade ndo eram simples “roupas” proteforas;

ao vesti-las assumiam uma nova identidade, a identidade da “roupa”; tornaram-se



Imagem e cosmologia 75

apapaatai. Antes de tomarem seu destino para os mundos subaqudtico, intraterreno e
celeste providenciaram quebrar todas as panelas que possuiam, restando hoje apenas
cacos espalhados pelas valetas e nos locais de terra preta, onde, segundo os Waurg,
ficavam as antigas aldeias dos Yerupshé antes do cataclismo'.

Diferentes tipos de metamorfose abateram-se sobre os Yerupéhé. Aqueles que
conseguiram fazer e vestir sua indumentdria a tempo liviaram-se de se transformar em
insetos, vermes, répteis, mamiferos ou outros “animais”. As iynain (“roupa”, os Wauré
também chamam de “capa”) foram criadas aos milhares, alguns Yerupéhé nao
puderam crid-las, esses foram atingidos de maneira definitiva com o aparecimento do
Sol: se tornaram os apapaatai iyajé (apapaactai de “verdade”, ou seja, que ndo usa
iynain), seres extremamente perigosos que devoram ou simplesmenie matam seres
mais fracos, tais como os humanos. O Yanumakapi (fig. 17) e a cobra Kamalupi (fig.
18) estdo entre alguns dos muitos apapaatai iyajé existentes no cosmo Waurd.
Importante mencionar que os modelos classificatérios Waurd e Mehindku dos seres
“sobrenaturais” apresentam correspondéncias absolutamente simétricas, conforme

pode-se notar a partir das descricdes de Gregor:

“Os apapdiyei podem aparecer sob forma amedrontadora e
monstruosa, tal como a do apapéiyei aintyd [categoria de “espirito” que
come humanos; corresponde ao apapaatai iyajé entre os Waurd], mas
estd é uma aparéncia externa. Suas peles sGo revestimentos (nGi) que
podem abrir, como explicou um informante ‘como mala provida de
ziper’. Atrds das mdscaras amedrontadoras e abaixo das horriveis
vestimentas, estdo os espiritos reais, de aparéncia muito semelhante aos
Mehindku, mas sem idade e fisicamente perfeitos. Estes espiritos sao,

apesar disso, perigosos, pois eles podem ‘levar’ (efuka) a alma de uma
pessoa” (Gregor, 1982: 312).

Essas novas formas-identidades criadas o partir dos “roupas” ou da
transformacdo completa seguem uma estrutura hierdrquica rigida. Um Yerupohé criou
i 14 - . .
como “capa” uma flauta de madeira de mais ou menos um metro de comprimento
chamada Kawoékd, que estd no topo da lideranca sobre fodos os outros apapactai.
Na&o obtive informacdes precisas sobre o sexo do Yehupoho que fez a Kawoékd, a

“flavta-roupa”. Este é um dado importante para delinear algumas das relagdes entre

'¢ Fénelon Costa (1988: 28) também encontrou mencao aos Yerupohé entre os Mehindku, que
disseram que os Yerupohé (lerebihi, na lingua Mehindku) feriam “abandonado” o mundo
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os diferentes “donos” (fig. 20 e 21) e o guardido da flauta (fig. 22). O Yerupdhd que
provavelmente fez a Kawdkd é a Yapéxenexu, a primeira dona da flauta (fig. 19). De
acordo com a iconografia e o mito, essa mulher fantéstica perde a Kawoka para dois
Yerup6hé do sexo masculino: um deles aparece na figura 20 jG em posse da flauta e
ao seu lado estd Yapoxenexu, o outro que passa a tomar posse da Kawékd, embora
em um grau secundério, é o Yerupshé “dono” da drvore Yalapané (fig. 21), da qual se

extrai a madeira para a fabricagdo da Kawéka.

quando nasceram os irmaos gémeos Sol e Lua.
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Quadro Vi
Cataclismo: o aparecimento do

SOL

Criacao da “humanidade” pelo demiurgo
Kuamutin e recriacGo da mesma pelos
irmdos gémeos K&mo (Sol) e Keji (Lua).

— — — Apapaatai, nome genérico para
os “Yerupohd” que usam iynain, indu-
mentdria que equivale a sua identidade
fisica e psiquica. A iynain ndo é fixa, o
Yerupohé que a veste pode trocd-la
quando bem quiser, mudando assim sua
identidade. A maioria das iynain tem
ligacdo com as formas de animais de pélo
{(apapaatai mina), peixes (kupatd), aves
(kuhupéijatd), insetos (yakawaka) e Grvores
(ata). A iynain é o principio fundamental
do transformismo cosmolégico e da
introducao dos feiticos “sobrenaturais”.

- — — Apapagiai iyaj6. Sao todos
aqueles  Yerupéhé  que  sofreram
transformacdes  definitivas com o
aparecimento do sol. “Monstros” que
devoram as pessoas e suas almas.

— — — “objetos” antropomorios (panelas
gigantes que devoram humanos, paus de
desenterrar de mandioca que furam e
matam).

— — — vérias outras transformacgdes
definitivas como cobras, vermes, insetos e
arvores, fendmenos naturais  ({raios,
redemoinhos e arco-ins) que também
podem eventualmente receber o nome
genérico de apapaatai.

- — — = = transformagdes

77
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Tabela |

78

Classificagao sumdria dos objetos e seres mina

Taxon Wavura

Apapalai

Artefatos

Obijetos de caréter utilitario ou ritual.
Um grande nimero de arefatos,
panela e instrumentos musicais
sobretudo, possuem uma dimensdo
kuma.

Apapaatai miina ou em
determinados  contexios
simplesmente “apapaaiai”

Animais de pélo, ge-
ralmente terrestres

A categoria inclui os mamiferos, que
sGo basicamente os animais que os
Waurd ndo comem, excelo os
macacos.

Kupaté

Peixes

Alimento por exceléncia. H4 excegdes
como o ulakd (peixe elétrico).

Kuhupdjatd

Aves

Sdo as aves ndo ferozes, algumas
delas muito ¢teis para a confeccdo de
adomos plumarios. Algumas
substituem o consumo de peixe, que é
ndo recomendado apds os
nascimentos dos filhos, e durante
determinadas reclusdes.

Kujupdja

Aves rapinantes

A categoria corresponde das aves
camivoras ou camiceiras de bico
volteado e garras. A principal delas é
o Kujupdja kumd, simbolo de status
para quem fem uma engaiolada, pois
suas penas tém grande valor
simbdlico, sendo usadas em adornos
plumdrios suntuosos e valiosos
comercialmente.

Uwi

Cobras

Inclui todos os tipos de ofidios,

nenhum deles comestiveis.

Yokawaka

Insetos

A categoria corresponde aos “bichos
pequenos de muitos pés”, que voam
ou ndo.

Arvores e arbustos

Estdo incluidos num outro sub-sistema
classificatério, do qual ndo obtive
informacdes suficientes. Muitas arvores
tém “donos” ferozes, alguns deles
habitam seu interior ou sua copa.

Obs. HG olguns animais que ndo se
incluem em nenhuma dessas dasses,
como o morcego e o jacaré e os anfibios.
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Tabela Il

Nomenclaturas dos animais mencionados

Waurd Portugués Latim

1. Ahaid Gofanhoto Schistocerca gregaria

2. Aiyué Jaboti Testudo tabulata

3. Akuna Gavido-fesoura Elanoides forficatus

4. Alva Morcego Chiroptera spp.

5. Autu Queixada (porco-do-mato) | Tayassu pecari pecari
6. Awawlu Cachorro-do-mato (lobo) | Dusicyom velutus

/. FEiusi Ra Pipa pipa

8. Ewéjo Ariranha Ptenoura brasiliensis

9. lnen Minhoca do género Megascolex
10. Ixu Tracaja Rodocnemis unifilis

11. lyapu Araia Elipisurus strongylopterus
12. lyumu Mutum Crax fasciolaia

13. Kékayo Gaivota Larus maculipennis

14. Kajutukaly Sapo-curury Bufo marinus

15. Kajujutd Arara Ara ararauna

16. Kadkaé Periquito Tirica chiriri

1 7. Kapi Quati Nasua nasua

18. Kapulu Bugio preto Alouatta carayc

19. Kauta Cervo Blastocerus dichotomus
20. Keju Tucano Ramphastos dicolorus e monilis
21. Kyakya Coruja Bubu virginianus nacurutu
22. Kujupéja Gavigo-readl Harpya harpya

23. Kukuho Lagarta Sphingidae sp.

24. Kumési Beija-flor Trochilidae sp.

25. Kupé Carrapato Amblyomma cajannense
26. Kupaté mohéja Carpa Cyprinus carpio

27. Kuri Grilo Orioptera

28. Kuta Formiga sadva Afta laevigata

29. Malulo Tatu-canasira Priodontes giganfeus
30. Mapapalu Borboleta Lepidoptera sp.

31. Mépélési Sanguessuga Hirudrus medicinalis

32. Meyéjo Gambé Didelphis spp.

33. Nyetujujun Mosca Diptera

34. Pahé Macaco-prego Cebus apella

35. Pisulu Besouro Ortoptera

36. Sulé Lagarto do género Tupinambis
37. Talapi Peixe ndo identificado 2

38. Teme Anta Tapirus terrestris

39. Temepi Jibéia Constrictor constrictor
40. Ujau Papagaio Psittacidae

41. Ukalu Tatu-galinha Dasypus novemcincius
42. Ulakd Peixe-eléfrico (poraqué) Electrophorus eleciricus
43. Ulupu kuma Urubu-rei Sarcorramphus papa
44. Upi Pato Nettion brasiliense ()
45. Yoké Jacaré Caiman crocodilus

46. Yalaty Caranguejo Trichodactylus fluvidtilis
47. Yanumaka kapala | Onca-pintada Panthera onca

48. Yuluma Piranha Pygocentrus sp.

49. Yumo Pirarara Phractocephalus sp.

50. Yupe Tamandud-bandeira Myrmeciphaga tridaclyla
51. Yuté Veado campeiro Ozotocerus bezoarticus
52. Weu Escaravelho Espécie ndo identificada
53. Walomé Sucuri Eunectfes murinus
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As exegeses nativas sobre a iconografia de Yapéxenexu possibilitam aprofundar
algumas informagdes ndo contempladas pelas narratfivas miticas. Ao perder a Kawékd,
Yapéxenexu abandona o mundo subaqudtico, morada por exceléncia dos apapaatai, e
exila-se no mato. A perda da posse da Kawékd aos homens conduz Yapéxenexu a um
processo de metamorfose, pois sem sua capa e fora da lagoa ela sofreu as
conseqiUéncias de sua exposicdo ao sol, Yapdxenexu perdeu seus bragos e passou por
mutagdes anatdmicas, tornando-se um apapaatai iyajé (fig. 23 e 24). A perda dos
bragos corresponde a perda da possibilidade de ter vida social, pois Yapéxenexu nao
pode mais executar os trabalhos femininos que envolvem o processamento da
mandioca, ficando entdo excluida da rede de reciprocidade doméstica e da
possibilidade de tocar a Kawékéd que ela criou. Vagando pelo mato Yapéxenexu (@ nao
tem mais nada em si que a aproxime dos humanos; se tornara uma mulher
monstruosa. Ela causa extiremo pavor nas pessoas quando ouvem seus gritos na mata,
se a virem podem morrer. Um dos atributos mais claros da sua ferocidade estd num
desenho de Akuna, que a representou completamente em preto (fig. 24).

Rarissimos sdo os exemplos de apapaatai do sexo feminino sem bracos na
iconografia xinguana. Em 1965, Fénelon Costa coletou, entre os Mehindku, um
desenho de um casal de apapaatai chamado Pipirukdnihikiépi feito pelo yakapd
Mehinaku, Hirakuma (fig. 25). E, em 1961, Roque Laraia obteve, entre os Kamayurg, o
desenho de uma mama’e antropomorfa de apenas um braco e sem rosto (reproduzido
em Fénelon Costa, 1988: 83). H4 coincidéncias relevantes entre os dois Unicos
desenhos de Yapédxenexu aleijada, feitos pelos Waurd, e o desenho da fémea
Pipirukénihikiépi. A mais imporfante delas é que ambos desenhos foram elaborados
por yakapd (xamas visiondrios) e registram caracteristicas muito semelhantes, que, na
verdade, chamo de atributos. O mais visivel deles é a auséncia dos membros
superiores e exageros anatdmicos; num os olhos e os cabelos (fig. 23), noutro os seios
e os cabelos (fig. 24) e no ferceiro os genitais e os olhos (fig. 25). As estreitas
semelhancas formais entre a Yapéxenexu aleijada e a PipirukénihikiGpi fémea
apontam, pela andlise iconogréfica, que elas provavelmente sGo variantes de um
mesmo tema: mulheres apapaatai sem bragos.

Os 33 anos que separam o desenho do yakapd Hirakuma dos de Alamaidwe e
Akuna inserem a questdo num confexto mais amplo e coloca mais uma variavel para a

andlise. Penso que existe, no Alfo Xingu, um conhecimento iconogréfico especifico dos
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yakapd, que atravessa geracdes, fronteiras étnicas e esfilos pessoais. Essas imagens
ndo sdo invencdes do acaso para satisfazer curiosidades dos antropélogos, nem
brincadeiras dos indios com os materiais de pintura e desenho que levamos para o
campo, elas, as imagens, estao, de fato, ligadas & longos processos de aprendizado e
de experiéncias visiondrias enfre os yakapd e apresentam uma significativa
padronizacdo conceitual (ndo digo padronizagdo pléstica) no desenho xaménico'’. A
idéia nafiva de que a simples visGo de Yapdéxenexu aleijada e de PipirukdnihikiGpi
(Fénelon Costa, 1988: 41) causaria a morte de qualquer individuo comum — estando
protegido apenas os yakapd, o Unico, portanfo, capaz de (rejpresentd-la visualmente
—, é um forte indicio de que essas imagens pertencem ao universo visual dos yakapd,
isso ndo apenas porque s6 eles podem ver esses apapaatai iyajé, mas sobretudo
porque s6 eles podem lidar com suas imagens sem risco de morte. Mais uma vez
observa-se a idéia de imagem viva no desenho figurativo, e seus perigos. Noto que
nos desenhos de Walama (fig. 19) e Talau (fig. 20) (que nao sao yakapd, embora o
Oltimo seja um xama Pukayekohd), a Yapdxenexu aparece com bragos, numa forma
“mais humanizada”. Walamé e Talau conhecem as caracteristicas da Yopéxenexu
aleijada da floresta, mas nenhum deles resolveu correr o risco de desenhé-la tal qual
os yakapd a descrevem. O poder e profecdo que os yakapd recebem de seus espiritos
tutelares os permitem desenhar “o que” bem quiserem, dando-lhes uma certa margem
de inferpretacdo pessoal e de possibilidade de ampliar, a cada desenho, suas
habilidades técnicas e conhecimento iconogréfico, que sdo diferenciados dos demais
individuos da aldeia. A extensdo do conhecimento iconogréfico dos xamas Wauré é
muito maior extenso do que se imagina {vide préxima segdo).

Voltando & mudanca cbésmica que se abateu sobre os Yerupdhd, noto que
quando a Kawékéd foi para o fundo das aguas, uma legiago de Yerupshé vestidos em

suas capas a acompanharam, outros construiram aldeias no interior de montanhas

'7 Muito dessa padronizacdo conceitual da imagem dos seres apapaatai também aparece nos
mitos. O mito Kamayurd de Igaranhd: a canoa encaniada, a descreve como tendo “olhos, um
de cada lado da proa” (Villas Boas & Villas Boas, 1970: 120), tal como no desenho da
ltsakumalu (a canoa-monstro) feito por lIritxula (fig. 32). Numa descrigdo visual surgirao
elementos muitas vezes ndo contemplados na descricdo verbal e vice versa, no entanto, até
onde pude investigar, ambas mantém uma altissima correspondéncia em relagdo as
caracteristicas formais que singularizam os personagens das descricdes. Ademais, tanto o
desenho de Iritxula quanto o mito Kamayurd apresentam convergéncias no que se refere aos
tracos comportamentais dos personagens: Igaranhd e lisakumalu sGo canoas monstruosas e

/,
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(fig. 26) e subterrdneas (fig. 27), e alguns alojaram-se no céu, como fizeram os Afujud
(fig. 28 e 29). Para viver no mundo subaquatico, os Yerupshé fizeram capas que os
colocam numa relacao de identidade corporal com os peixes (kupats). O Sapukuyawd
Yuluma (fig. 30) é um fipo de iynain ("foupa") que estabelece essa relacao entre o
Yerup6hé que veste a capa e o peixe piranha (yuluma kupaté). lyapu kumé (fig. 31) é
uma capa que estabelece o mesmo tipo de relagdo, no entanto com o peixe arraia
(iyapu kupatd), observe-se no desenho de Akuna (fig. 31) os pezinhos do Yerupshé que
veste a capa lyapu kumd.

Esses Yerup6hé vesfidos em iynain sdo genericamente conhecidos como
apapaatai, e habitam todos os espagos do cosmo (vide quadro abaixo). A figura 26,
por exemplo, mostra uma aldeia de apapaatai dentro do Pao de Agicar, na cidade do
Rio de Janeiro. Quando em visita a esta cidade o yakapd Alamatdwe teve a visGo
dessa aldeiq, e ele afirma que ha outras espalhadas por todas as montanhas do Rio de
Janeiro, e sGo muito maiores dos que as existentes no Xingu. Para mostrar isso pediu-
me uma folha de papel duas vezes maior do que a que ele vinha usando; Alamatéwe
fez a casa cerimonial em dimensdes enormes para explicar que nessas aldeias de
apapaatai “cariocas” as festas sdo didrias e envolvem uma quantidade incontével de
convidados de outras aldeias. Segundo Alamatéwe, os apapaatai que habitam o Rio

de Janeiro também s@o responsdveis pelas doengas que afetam as pessoas daquela

cidade.

traicoeiras que devoram humanos. As descrigdes da lisakumalu entre os Mehinéku {Fénelon
Costa, 1988: 40) também sdo muito préximas das que mencionei acima.
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Quadro VI

Espacos do cosmo Waurd

“Nada”

SEGUNDO CEU OU
ULTIMO CEU

“CHAO”" DO CEU

Rio celeste

PRIMEIRO CEU OU CEU VISIVEL.

MUNDO TERRESTRE: aldeia, floresta, margens de rios e lagoas, arvores e montanhas

MUNDO INTRATERRENO

“Nada”

MUNDO SUBAQUATICO: regiao logo abaixo da superficie

MUNDO SUBAQUATICO: regiao intermedidria

MUNDO SUBAQUATICO: fundo absoluto

“chao” do fundo

“Nada”
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O transito dos apapaatai iynain e Yerupdhé pelos diversos espagos do cosmo
ndo apresenta limitagdes considerdveis. Tal transito é possivel gracas & possibilidade
dos Yerup6hé de trocarem de iynain, assim, se um deseja ir ao céu ele faz para si uma
“roupa” de Atujud, se quer ir para a mata pode fazer uma “roupa” de Awawlu
(“raposo”). Seguindo essa légica do transformismo cosmolégico, é importante
mencionar que a identidade dos apapaatai estd inextricavelmente ligada ao animal
correspondente a iynain, e, por sua vez, cada conjunto de iynain estd relacionado a
um mundo especifico, uma excegdo é o Sapukuyawd, que pode ser encontrado nos
mundos subaqudtico e terrestre, tendo uma relacdo identitdria tanto com kupaté
(peixes), quanto com kuhupéjaté (aves ndo-rapinantes). Apesar desse intenso transito,
cada espago é particularizado pela predomindncia de alguns tipos de apapaatai,
sejam eles iyaj6, ou apenas iynain. A maioria vive no mundo subaqudtfico, seguidos
pelo mundo ferrestre, pelo primeiro e segundo céus e pelo mundo subterrneo. Este
Gltimo nao é objeto de grandes elaboragdes, sendo descrito como menos profundo
que o mundo subaquético e menos extenso que o mundo terrestre.

O mundo intraterreno assemelha-se a um trapézio invertido (a base mais
estreita que o topo). Os seres que G vivem também plantam rogas de mandioca e #ém
alguns pés de pequi e jenipapo. O subterrGneo sé ndo é totalmente escuro por causa
dos buracos que ligam esse lugar com a superficie terrestre (na figura 27, uma drea
azul, no canto direito superior do desenho, mostra uma dessas aberturas). As aldeias
dos Yerupohé Malula kumé, os “donos” do tatu canastra, ndo estdo muito abaixo dos
locais onde os Waurd andam; nessas aldeias intraterrenas acontecem lutas corporais,
semelhantes a&s praticadas pelos xinguanos. A unha do tatu canastra, freqientemente
usada pelos lutadores, é esfregada no corpo para dar forga e para eles lutarem como
os Yerupohé Malula kumé. Assim como estes, os Yerupohé Kuta kuma (fig. 16aq)
também tém vida social, casam-se, t&ém filhos e moram em aldeias. Suas andancas sdo
freqientes pelas rocas e dreas proximas das aldeias dos Waurd. Alamatdwe, o autor
do desenho dos Yerupohé Kuta kuma, sonhou com esses seres passeando pela roca
montados numa minhoca gigante apapaatai (lien kumd), que #€m como dona essa
gente-formiga (fig. 16b).

O mundo subaquatico abriga os maiores apapaatai existentes no cosmo
Waurd, como a Kajujutékéna kuma (fig. 11), o Yanumakapi (fig. 17), a ltsakumalu (a

cobra-canoa, fig. 32), o Yakd kuma (um dos yakapé primordiais, fig. 33) e o
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Kapisalapi (fig. 34), alguns de tGo grandes, como as cobras Kamalu Hai (fig. 35) e
Arakuni (fig. 36), ndo cabem nas lagoas e rios do Xingu, por isso foram embora, e
agora vivem no mar, onde puderam afundar (vide capitulo 3, secao 3.4). A ltsakumalu
vive navegando pelos rios e lagoas, as vezes ela afunda alguns poucos metros, ficando
escondida a espera de uma vitima. O mundo subaqudtico tem distintos niveis assim
percebidos: no mais profundo estao as aldeias de alguns apapaatai iynain, que vivem
em sociedade (Sapukuyawd Yuluma e lyapu kumé, fig. 30 e 31 respectivamente), logo
abaixo da superficie moram vérios apapaatai iyajé, como a Yuluma kumé (fig. 38), a
Kamalupé kumé (fig. 39) e as Nukai kumé (fig. 37 e 40). A Yuluma kumé escolhe
buracos em locais rasos, onde se camufla, assim, quando uma canoa passa logo
acima, ela a derruba e engole quem estiver dentro. As Kamalupé kumé e a Nukai
kumé@ sao panelas-monstro que se corporificaram segundo vérias formas animais:
“arraia”, “morcego”, “peixe elétrico”, “aves aquaticas”, efc. Para devorar suas vitimas,
elas ficam de costas para a superficie, quando passa uma canoa elas batem com as
costas nessa e se viram para devorar as pessoas que caem n’dgua.

Num nivel intfermedidrio, entre a superficie e o fundo, vivem apapaatai ndo tao
perigosos quanto as panelas-monsiro, muitos deles sGo instrumentos musicais iynain,
ou seja, instrumentos-mdscaras, “roupas musicais” de Yerupéhs. Os “aerofones-
mascaras” Talapi (fig. 41, 42 e 43), o Mutukutai (fig. 44) e Waténa (fig. 45)' sao
alguns dessas “roupas” alusivas & seres subaqudticos “donos” de musicas rituais. Esse
espaco do cosmo Waurd apresenta paisagens semelhantes as do mundo terreno:
aldeias circulares, com &rvores pequenas e rogas ao redor. L4 s@o cultivadas muitas
espécies de mandioca que os Waurd nao tém, os “donos” das espécies cuidam muito
bem delas, e ndo deixam que as roubem, mas pode ser que um dia alguém consiga
trazer, de |4 do fundo, uma espécie nova.

Margens de rios e lagoas sao locais de passagem dos apapaatai que vém ao
mundo terrestre para passear, frocar de “roupa“ (iynain), comer ou atacar alguém,
sendo lugares muito movimentados, e nGo menos perigosos que a superficie das
lagoas e rios. Numa tarde comum de trabalho, voltaram, assustadas e ofegantes da

lagoa Piyulagd, duas informantes minhas, uma delas sentiv um vento frio soprar pelo

' A Talapi e a Watdna correspondem, respectivamente, ao clarinete Tarawi (“aerofone de
palheta livre”) e & flauta Uru’a (“aerofone tipo flauta”) dos Kamayur4. Para uma descricdo e
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seu braco e pescoco e teve imediata cerfeza: um apapaatai rondava o local naquele
exato momento. Com medo, as duas mulheres rapidamente tomaram o caminho de
volta para a aldeia. As margens de rios e lagoas sGo os lugares prediletos do lyfau
kuma (homem monstro, fig. 46), que rouba e ataca mulheres, mas ai também é
morada de outros apapaatai menos perigosos, como Eiusi (fig. 47).

Outro espaco do cosmo Waurd bastante povoado por apapaatai dos fipos
iynain, iyajé e mina é a floresta, tdo vasta e perigosa quanto o mundo subaquético.
Enquanto neste Gltimo as “roupas” predominantes sdo ictiomorfas, no mundo terrestre
elas tém formas de aves noturnas, como a Kyakya kuma (fig. 48), de mdascaras de
madeira, como a Kwahahalu (fig. 49) e de animais de pélo, como o Awawlu (fig. 50).

A antropomorfia é uma caracteristica predominante dos seres ferrestres, nao
apenas dos humanos, mas também de muitos apapaatai, como o lyndu kuma (fig. 46),
a Yapéxenexu (fig. 23 e 24), o Tunupi ixumalu (fig. 51) — este um desenterrador de
mandioca (funuain) antropomorfo que vive mato adentro distante da aldeia Waurd —
e os Apasa (fig. 01). Esse seres sdo temidos por sua avidez por carne humana. O mito

a seguir descreve a natureza agressiva e canibal dos Apasa.

Apasa

Esse Apasa é tipo “gente”, mas ele é apapaatai do mato, do mato
mesmo. Quando aparece, vocé vé ele bem magrinho e barrigudinho, a
perna dele bem fininha assim e braco dele bem fininho também, sé que
ele tem cabecdo, fem pintura também. Mas foi pajé quem viu. Foi pajé
quem contou. Meu pai quem contou isso ai.

Ninguém vé& esse Apasa. Se vocé& morrer (adoecer, fambém no
sentido de "morrer pouquinho", ficar inconsciente) ai vocé vé ele. Ai vocé
vai passear no mato, Apasa leva vocé para sempre.

Quando vocé fica doente é Apasa que fez mal para vocé. Ai vocé
fica s6 falando, falando, vocé come bosta, sua bosta, quando vocé mija,
ai bebe sua urina. Ai vocé sé falando as coisas feias. Ai vocé xinga
pessoal.

Antigamente, homem foi cagar. L& encontrou gaiola (armadilha)
dos Apasa. Uma gaiola para prender comida. Dentro, pendurado, uma
concha. Esté cheio de conchas 14 para gente pegar. Quando vocé pega,
ai gaiola prende vocé. Ai quando gaiola prendeu alguém Apasa jé sabe.
Ai homem pegou uma vara, ai mexeu na gaiola, ai gaiola subiv (o
homem conseguiu desarmar a armadilha). Depois pegou a isca (a
concha) do Apasa e foi embora. Ai contou tudo para sua mulher:

classificacGo dos instrumentos vide Menezes Bastos (1978). Nao foi identificado
correspondente do aerofone Mutukutdi entre os Kamayurd.
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— Ahl encontrei essa isca de Apasa dentro do gaiola dele, eu fiz
assim, assim (explicando como conseguiu trazer a concha).

Depois cunhado dele perguntou. Mas o homem n&o contou para
o cunhado sendo este ficaria preso na gaiola do Apasa.

Ai depois ele foi de novo com o cunhado, ai mostrou gaiola. Af
contou histéria para ele:

— Se vocé fizer assim errado, gaiola vai levar vocé.

T4 bom, disse cunhado.

Ai depois cunhado foi sozinho. Ele ndo acreditou na histéria.

— Ah! marido da minha irma mentiroso, eu vou fazer assim.

Entao foi.

Ai cunhado do homem mexeu com a mao, gaiola levou ele. Ai
daqui a pouco, oito horas por ai o dono da gaiola chegou. Apasa té&
chegando com o filho e a filha.

— Ahl nossa gaiola ganhou, prendeu um homem. Agora nés
vamos comé-lo.

Ai todo mundo contente. Esse Apasa levou cunhado do homem.
Levou para casa. S6 que ndo é igual nossa casa. Casa do Apasa fica no
buraco do pau. Ai, quando ele chegou, o filho e a filha do Apasa
arrancaram cabelo do homem. Foram arrancando, arrancando até ele
ficar careca. Quando ele ficou careca, mulher do Apasa foi levar panela
para cozinhar, ai colocou homem dentro. Mulher queria quebrar o brago
do homem para ele morrer. Ela queria quebrar, ai homem faz assim
para cé (fingindo que o brago quebrou), e perna dele também, pescoco
para baixo. Ai ficou seco (encolhido) como morto.

— Ahl morreu, falou mulher do Apasa.

Depois colocou na panela. Ai acendeu fogo. Ai filho e filha do
Apasa estdo cuidando, cozinhando o homem. Mas mulher e marido
estdo 14 no quarto deles fazendo sexo.

Sé os meninos que estdo cuidando da panela. Depois homem
levantou.

— Ah! Mamae, homem esté levantando, ele estd levantando!

— Pode acender fogo, Apasa falou.

Ai daqui a pouco homem piscou olho para eles, para filho do
Apasa.

— Ahl mamae, homem piscou olho para nés.

— Ah! pode acender fogo, falou a mae.

Ai menino acendeu mais fogo. Depois homem abriu boca para
eles.

— Ah! mamae, homem abriu boca para nés.

— Pode acender fogo.

Ai acendeu fogo.

Al homem pensou assim:

— Ahl eu vou cagar na panela.

— Ah! mamae, homem 14 cagando na panela, fez cocd na

panelal

— Ah! pode acender fogo, disse a mae.

Acendeu fogo. Ai homem mijou.

— Ahl mamae, homem mijou na panela.

87
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— Pode acender fogo.
Depois homem foi embora. Saiu. Foi correndo.
— Ahl mamae, homem correu. Vocé nao estd acreditando em

Entao filho e filha brigaram com a mae.

Ai Apasa foi procurar o homem, ele nGo estava mais na panela.
Ai eles cozinharam s6 cocd dele.

Depois os Apasa foram atrds dele, mas ndo conseguiram captura-
lo. Homem foi embora. Correu até chegar na casa dele. Quando
cunhado dele o viu, brigou com ele, porque Apasa nao continuaria mais
a colocar iscas (conchas). Porque iscas sGo importantes para nés, essas
conchas pequenas bem branquinhas sdo importantes para nés fazermos
colares. S6 isso. Acabou.

Foi dito acima que no mundo subaqudtico vivem panelas-monstro. Elas
também sdo encontradas na floresta, mas, diferentemente das outras, elas sdo
antropomortas (fig. 52), tém vida social, se casam e t#&m filhos (fig. 53), que, como as
criancas Waurd, sao ensinadas a ter vergonha e respeito. Como as subaqudticas, as
panelas antropomorfas gostam de carne humana, mas ndo a comem crua. As panelas
antropomorfas sdo uma transformag@o permanente de Yerupéhé em apapaatai iyajé,
essas panelas jamais usam capas (iynain); sua forma definitiva foi fixada com o
aparecimento do sol, o mesmo aconteceu com o Itseipifi tixuma (“monstro de fogo”,
fig. 54) e o lyumu, que é um “passaro antropomorfo” (fig. 55), desses dois Gltimos
seres existem apenas um de cada. O ltseipiti ixuma@ vive nas imediagdes do médio rio
Kuluene, segundo um informante, ele teria sido responsavel pela queda de um
helicoptero na regido, que matou todos & bordo. Ele também causa danos aos
motores de barco quando passam nesse trecho do Kuluene, por isso, quando os
xinguanos passam perto da “casa” de Ifseipifi txumd@, eles aceleram os motores ao
mdéximo para evitarem riscos de um ataque stbito. Os lugares por onde ele passa
ardem em chamas (observe-se quatro tochas acima de sua cabeca); quando véem um
fogo estranho na mata, os Waurd nao #€m divida: é Ifseipiti txuma.

A floresta é um mosaico de vida “sobrenatural”. Se o mundo subaquatico
abriga o maior nimero de apapaatai, a floresta guarda a maior diversidade deles.
Muitos vagam solitarios, e & noite os Yerupéhé podem andar sem suas iynain e
inclusive perambular pela aldeia dos Waurd, como eventualmente faz o Yerupéhé Alua

kuma (gente-morcego, fig. 56). Os interiores de Grvores servem de refGgio para muitos



Imagem e cosmologia 89

Yerupdhé e apapaatai: na drvore Afaga vive uma legiGo de “peixes da floresta”, e no
Pulu Pulu moram o Ulaké, a Temepi kumé e a lyapu kum@.

Os céus sao dominios dos pdssaros, mas |4 também é encontrada uma aldeia
de ongas (fig. 7, no canto esquerdo superior do desenho) e vérias aldeias dos mortos;
os aleijados, os que tiveram morte violenta, os “feiticeiros” (os poucos que conseguem
chegar ao céu) t#m suas préprias aldeias, que ficam distante da principal “aldeia dos
mortos” Waurd. No mundo celeste também vive Laptawéna (fig. 57), um jovem que
subiu para o céu e se transformou em apapaatai. Segundo o mito que colefei,
Laptawéna estava tocando um trompete (que leva seu nome)'® durante um eclipse da
lua. Enquanto todos se resguardavam em suas casas, Lapfawéna saiu para passear no
mato e tocar trompete, ele estava tdo alegre que nem percebeu que estava subindo,
ou seja, sendo levado para o céu. As pessoas ouviam o som da flauta ao longe e
diziam: “Laptawéna t& subindo, t& virando o bicho”. Seu corpo ficou marcado pelo
eclipse, metade escureceu-se para sempre e a outra metade ficou vermelha: mancha
do sangue menstrual da Lua.

Existe um rio (fig. 7, faixa azul superior) que delimita o primeiro (ou céu visivel)
e o segundo céus, o rio, que ndo ocupa toda a extensGo da fronteira entre os dois
céus, pode ser visto em noites estreladas, os Waurd ndo me deram muitas informagdes
sobre ele, apenas me disseram que hd uns poucos peixes perigosos em suas dguas.

Kujupéja kuma (“gavido gigante”, fig. 58), o chefe de todas as aves de rapina,
segura o céu, impedindo que este desabe sobre os mundos inferiores. Os urubus de
duas cabecas (Ulupu kumd), que transitam entre os dois céus, sGo seus subordinados
(servos mesmo), esses cacam almas humanas e as trazem para alimentar o Kujupéja
kumd, que ndo pode sair de cima de sua casa, onde ele se apoia para sustentar o céu
com suas asas. Recolhi uma narrativa mitica em que um rapaz é levado para o céu por
seu amigo que j@ morreu, 14, o rapaz conhece a aldeia do Kujupdja kuma,
demonstrando desejo de maté-lo. No entanto, é impedido, por seu amigo, de fazé-lo,
que lhe explica em seguida as razdes do impedimento. De volta & sua aldeia, o rapaz
fala &s pessoas da comunidade que, quando morrerem e subirem ao céu, elas ndo
deverdo matar o gavido gigante, pois o céu cairia matando a fodos. Segundo a

representacdo sugerida no quadro dos espagos do cosmo, a idéia é de que o “nada”

1% Corresponde ao Numiatots (“aerofone tipo trompete, transversal”) dos Kamayurd (Menezes

Bastos, 1978: 116).
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superior se juntaria com o “nada” inferior, destruindo todos os espacos intermedidrios,
colocando fim & existéncia do cosmo.

Os Waurd t#8m a visdo de um cosmo extremamente vertical e fechado (vide
quadro anterior). Embora conhecam e saibam da existéncia do mar e de outras
extensas dreas, essas parecem nao criar conflitos em seu esquema de espacialidade
verticalizada; cobras foram submergir no oceano (vide mitos de origem da cerémica e
do desenho no capitulo 3), um espaco extensdo de sua lagoas. O oceano ndo é tido
simplesmente como um lugar distante no horizonte, as consideracdes estdo muito mais
em torno de sua grande profundidade em relagdo as dguas xinguanas e como ele
seria uma extensdo dessas. As consideracdes sobre as montanhas do Rio de Janeiro
estdo pautadas na sua verticalidade, observe-se no desenho da aldeia de apapaatai
(fig. 26) o formato cdnico das casas e o caminho em direcdo ao subterrGneo.
Importante mencionar que o cosmo Waurd mesmo sendo (de)limitado em termos
fisicos, ele pode se expandir, para cima ou para baixo, além do que eles chamam
“nada”, pois os yakapé poderao, um dia, descobrir, através de seus sonhos e transes,
se ha algo além dos mundos |G conhecidos. A idéia da possibilidade de descoberta de
outros mundos, que me foi revelada por um eminente yakapd (“professor de yakapd”),
ndo é compartilhada pelos outros xamas Waurd, que estdo mais interessados nos
mundos que eles jG@ conhecem.

No caminho da viagem para a aldeia celeste, as almas dos Wauré lutam contra
os Ulupu kum@, que tentam devoré-las. E no sepultamento que os Waurd se previnem
de serem devorados durante a 4rdua viagem até a aldeia celeste; os procedimentos
defensivos do morto — muito semelhantes aos descritos por Agostinho (1974: 46-48)
a respeito dos Kamayurd — incluem a pintura e a ornamentag@o correspondente a
cada sexo e os objetos-arma para lutar contra os péssaros psiquéfagos: fuso, para as
mulheres, e arco e flecha, para os homens, o xama, que é uma excecdo, leva também
seu waun (chocalho). E interessante notar, que no post morfem, assim como na origem
da vida humana, misica e artes visuais #m um papel fundamental na fixacdo e
preservacao da substéncia vital, e isso ndo é muito diferente nos rituais de apapaatai,
nos quais as artes expressivas #€m o papel de introduzir esses seres na aldeia.

O Kujupéja kumé parece ser uma excecdo no esquema classificatério Waurd.
Nenhum dos meus informantes soube precisar a origem e a classificacgo do Kujupdja

kuma. Os Waurd pareciam ndo estar interessados em especuld-las. A representagéo
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gréfica do Kujupdja kuma surgiv a partir das conversacdes sobre a alma e a viagem
desta até a aldeia celeste. Imagens dos perigosos pdssaros bicéfalos sao, com certa
freqiéncia, esculpidos em bancos de madeira e modelados em panelas zoomorfas®.
Na drea xinguana, a idéia da existéncia de um ou mais pdssaros-monstro, que
sustentam o firmamento e que devoram almas humanas, também estd presente entre
os Kamayurd. Segundo Menezes Bastos (1998: 13), no ritual do Yawari a efigie
(ta’angap, “imagem”, “alma”) do arqueiro morto “é queimada (‘ciumada’, como
diriam os Kamayurd), quer dizer cozinhada (para o consumo dos urubus psiquéfagos).
O caso do ritual do Yawari me leva a fazer mais uma consideracdo sobre a nocao de
imagem no Alto Xingu. A meu ver, o Yawari expde de modo muito claro a estreita
ligag@o entre a imagem do morto e sua alma. Ao confeccionar o fa’angap, tém-se, no
patio da aldeia, madeira e palha transubstanciada em alma. Importante ressaltar que
imagem e alma sdo uma sé categoria, queimar a efigie do morfo é queimar a alma. A
categoria é tao operante em termos etnogréficos que faculta, ao autor, ndo distinguir
(como faria no pensamento ocidental) alma de imagem: “a efigie (...) é queimada {...)
para o consumo dos urubus psiquéfagos.” (Menezes Bastos, 1998: 13). Ao que tudo
indica, as categorias ipitalapiti/paapiti (imagem-alma) e ta’angap operam no mesmo
campo semdntico, o que coloca mais um desafio comparativo & iconografia dos seres
do cosmo xinguano.

Apapaatai é também um termo genérico para designar os seres “sobrenaturais”
simplesmente. Nas distingdes feitas pelos Waurd ha os apapaatai iynain (Eiusi, Kyakya,
Kwéhéhalu, Awawlu, lyapu, Talapi, Sapukuyawé e Aufu kumd, por exemplo), e os
apapaatai iyajo (“de verdade”, que sdo aqueles de formas e identidades definitivas,
como a Kamalupé kumd, a Itsakumalu e a Yapéxenexu). Dentre todos os seres do
cosmo Waurd, os apapaatai iyajé séo, talvez, os de mais alta periculosidade.
Diferentemente dos apapaatai iynain — que em geral apenas colocam os feiticos e
roubam almas — os de natureza iyajé, em sua maioria, devoram os humanos, ndo s6
comem seu corpo como sua alma. Para os Waurd, uma morte causada por um
apapaatai iyajé é terrivel, pois sua alma jamais serd recuperada, nunca mais se teré
noticias de uma pessoa devorada por um desses seres. Os males causados por um

apapaatai iynain podem ser controlados pelos xamas, mas no caso de ser devorado

2 O tema de aves rapinantes bicéfalas também aparece na arte de outros povos sul
americanos, como em mantas quechua do século XVIII.
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por um apapaatai iyajé a alma seria perdida para sempre. Ademais, os apapaatai
iyajé ndo entram no circuito de festas de méscaras, uma das razdes é que eles ndo sdo
(quer dizer ndo usam) méscaras, e além disso ndo hd como fazer aliangas com eles,
uma vez que a pessoa e sua alma j@ ndo existem mais, impossibilitando qualquer tipo
de contrapartida. As observacdes sobre a distingGo entre apapaatai iynain e iyajé sao
importantes, pois mostram como no pensamento Waurd a perda total do corpo estd
relacionada a perda total da alma.

Os quatro maiores predadores do Xingu — a Yanumaka (ongas), a Walamé
(sucuri), o Kujupdja (gavido real) e o Yakd (jacaré) — tém uma classificacdo
extremamente ambigua, eles ndo sdo exatamente mdina (“ordindrios”), pois sua
natureza predatéria os aproxima dos seres kuma, em especial dos apapaatai iyajé. A
meu ver, essa aproximacdo tem ligacdes com as idéias sobre corpo, alma e post
mortem. Assim, de acordo com essas idéias, oncas, jacarés, sucuris e gavides-reais sGo
uma especialissima excegdo entre os animais, porque eles ndo devoram apenas o
corpo da vitima, mas sua alma também. Ainda que a alma sobrevivesse, esta jamais
chegaria & aldeia celeste sem que o corpo estivesse intacto. A protecdo da alma na
viagem celeste depende de um corpo intacto, munido de armas, pinturas e
ornamentos. E por isso que os aleijados, ou os que fiveram em sua morte a perda de
um membro ndo moram na “aldeia do céu”, eles ficam numa aldeia a meio caminho

desta, onde sé vivem os mutilados.

A problemética das transformacoes e do travestismo cosmolégicos apresentam
nuances que apenas linguagens visuais como a iconografia permitem abordar. As
figuras 59, 60 e 61 mostram dois aspectos especificos das transformagdes
cosmolégicas, que sdo as relacdes de identidade corporal e de “dono” entre os seres
mina e kuma. O apapaatai mina do desenho 60 é um porco do mato comum (autu),
destruidor de rogas, mas que os Waurd evitam matar; ele é apenas um animal indfil
em todos os sentidos, inclusive nutricional. O autor detalha sua anatomia interna,
tentando mostrar que este aufu, em especial, nGo é nenhuma iynain e que é mortal
como qualquer outro ser mina. Os desenhos 59 e 61 mostram a dimensdo kumé do
autu, o primeiro é o Autu kumd@, um apapaatai iynain (um Yerupéhé “vestido” de

“porco”, observe-se olhos atrds da mdscara) invisivel aos humanos comuns, exceto
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quando estdo em estado crénico de doenga ou morrendo. Seu poder estd ao nivel da
feiticaria, como todos outros apapaatai iynain. Ele procura fer almas cativas em sua
aldeia, o cativeiro de almas é uma extensdo de seu poder de feiticeiro; uma pessoa ao
adoecer perde sua substéncia vital (sua alma, sua sombra: paapiti) que é conduzida
para as aldeias de apapaatai. Caso o corpo fisico da pessoa morra e se deteriore, ela
passard o resto de sua existéncia entre os apapaafai que a cativaram, sem jamais
poder refornar para casa ou seguir o caminho para a aldeia celeste. Nesse sentido, é
importante mencionar que o xama sé pode recuperar a alma enquanto o corpo fisico
ainda responder a estimulos. Se o xamad nao conseguir trazer a alma do doente
enquanto o corpo fisico estiver vivo esta ficard cativa para sempre entre os apapaatai.
A figura 61 também é um autu kum@, s6 que de natureza iyajé. Diferentemente do
autu kumé@ apapaatai iynain, este autu kumé é visivel, e existe apenas um, que vive
vagando pela floresta. A cor preta de seu pélo, os olhos grandes e a robustez sao
caracteristicas visiveis de sua ferocidade. Pessoas lhe servem de alimento, delas nunca
mais se terdo noticias, nem mesmo de suas almas, no maximo, um yakapd, se muito
poderoso for, poderd adivinhar o apapaatai que devorou a pessoa, mas nada mais
poderd ser feito, a alma de quem morre assim é irrecuperavel: ela morre para sempre
com o corpo que foi devorado.

Arakuni (fig. 36), Tunupi txateju, Tunupi tikumalu (fig. 51) e Laptawéna (fig. 57)
estdo entre os poucos casos de transformagdo de humanos em apapaatai kuma. Eles
ndo morrem nunca, vivem muito distante e ndo sGo mais vistos, exceto Tunupi txafeju e
Tunupi txumalu que vivem nas florestas do Xingu. Noto que ndo registrei casos de
humanos transformados em apapaatai feiticeiros, isso é iynain. Embora Arakuni tenha
se transformado a partir de uma iynain, noto que esta se tornou sua identidade
definitiva, j@ ndo existe um humano por trés da iynain, Arakuni é uma cobra grande
mesmo. O uso versétil das iynain é dominio apenas dos Yerupdhé, sé eles podem
trocar de capa quando querem. Ao desenhar um dos seus apapaatai tutelares, o
Kwéhahalu (fig. 49), Alamatdwe fez questao de deixar claro que quem estd por trés da
iynain é um Yeruphé.

A transformacao de humanos em seres mina acontece no caminho para o céu.
Se, durante a viagem, a alma do morto pisar num dos indmeros espinhos que ficam

espalhados pelo chdo do céu, ela caird no mundo terrestre e se transformard em
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borboleta (mapapalu), e quando esta morrer a alma do morto terd desaparecido
definitivamente.

Expliquei anteriormente como e porque os Yerupéhé se transformaram em
apapaatai. Apenas gostaria de acrescentar um detalhe. Para os Waurd, os Yerupéhé
também sao iynau (“gente”). O uso desse termo é para se referir a identidade
corpérea antropomorfa do Yerup6hé e ao fato deles terem subjetividades préprias, nao
significando, contudo, que os Yeruphé sejom “humanos” exatamente como os
Wauré.

As figuras 16a, 16b, 26, 27 e 56 mostram os Yerupéhé sem iynain, no entanto,
cada um ali é distinguido por sua posse prioritaria de alguma iynain. O Yerupéhé no
extremo canto inferior da figura 26 é, segundo o yakapd que o viu, o “dono”
primordial da “capa” Atujud, isso nao significa que ele é o “dono” exclusivo, mas o
inventor primordial da “capa”; outros Yerupéhé podem se transformar em Atujud
também, basta eles fazerem para si a “capa”. Atujud é apenas o nome genérico da
iynain, h& sub-fipos: a figura 28 mostra o mais ofensivo deles, o Atujué Yanumaka
(Atujué “onca pintada”) e a figura 29 o Atujué Téputdpu (“redemoinho”), um apapaatai
iynain que lanca ventos fortes sobre a terra. Ambos possuem uma natureza kumé
bastante destrutiva capaz de arrasar uma populag@o inteira (cf. mito de Atujué
transcrito na secdo 2.2).

Os seres kuma ndo estdo apenas num plano arquetipico, suas relacdes com a
vida quotidiana dos Waurd sdo permanentes, pois sendo “donos” de quase tudo
aquilo que os Waurd precisam para viver, o contato com sua “energia” é inevitavel. Ao
trabalhar nas rocas as pessoas estdo muito préximas do “dono” da mandioca®’, a
larva Kukuhé (fig. 62), num quase contato, que nado cessa por ai. De volta para a casa,
o trabalho com a mandioca continua criando situacdes de proximidade com Kukuhé.
Assim, se uma mulher despreza, por pura preguica, as raizes menores (que sdo mais
dificeis de descascar), ela corre o risco de estar irritando Kukuhd, que por vinganca
poderd adoecé-la, causando “problemas de gravidez e parto dificil” (Coelho, 1991-

92b: 72). O Kukuhé e o Mépélési (sanguessuga, fig. 63) estdo, segundo meus dados,

2! Cada espécie de mandioca tem um dono, assim a espécie kdkdya tawdna, tem como dono
o kakdya kuhupdjaté (a gaivota), que por sua vez tem como dono o Kakdya apapaatai. Todas
as outras espécies seguem esse mesmo esquema. Meus informantes yakapd mencionaram a
existéncia de 23 espécies de mandioca, no entanto, nem todas sdo cultivadas pelos Waurd, a
maioria delas tem como donos seres do mundo subaqudtico.
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entre alguns dos poucos apapaatai kuma visiveis em situagdes comuns. Eles sGo casos
de Yerupshé que se transformaram, para sempre, em pequenos “yakawakd”. Nunca
usam iynain e #m um habitat fixo, no caso do Kukuhé, as rocas e do Mépélési, as
lagoas. A razdo desses “yakawakd” serem considerados apapaatai é um pouco
obscura. Suponho que esteja relacionada ao fato deles partilharem suas esséncias
animicas com seus “donos” Yerupdhé. A substéncia vital desses dois seres ambiguos é
a mesma dos Yerupohé que se transformaram neles durante o cataclismo. Kukuhé
também existe em sua forma antropomorfa, forma de Yerup6hé mesmo (fig. 64), vive
nas rocas e é invisivel aos humanos comuns. E esse Kukuhd Yerupshé o responsével
pela introducdo do feitico no corpo da vitima. Ele é o “dono” do Kukuhé yakawaka da
figura 62. A relacgo de “dono” compde, juntamente com a relagdo de identidade
corporal — que abordei a partir dos imagens do autu e do Autu kumd — e de
substancia vital, um modelo relacional da ontologia Wauré.

H4& varias outras circunsténcias em que os homens se aproximam de modo
perigoso dos apapaatai. A transgressdo dos tabus alimentares constitui um dos canais
privilegiados que viabiliza essa aproximagao. Um episédio de cura de uma crianca de
aproximadamente 2 anos de idade, por um yakapd, ilustra como se ddo esses
processos de aproximagao. A menina, que estava com febre e um pouco de diarréia,
foi conduzida, nos bracos da mae, até a casa do yakapd, que defumou a menina,
entrou em transe e descobriuv o que estava lhe causando mal: o lyumu (fig. 55). O
yakapd que exiraiu o feitico do corpo da crianga desenhou para mim o lyumu em sua
forma antropomorfa, sem iynain. Sua intengdo era mostrar o préprio agente do feitico,
um Yerupdhé. As causas da doenca seriam incompreensiveis se ndo delinedssemos
cada pequeno episédio e as categorias de classificagdo dos seres do cosmo Waurd.

A mée da crianca esteve, durante alguns dias, com muito desejo de comer
macaco (Pahé), sendo vidva, tinha poucas chances de alguém cagar para ela, entdo
chegou a oferecer, num huluki®?, um quilo de arroz — género alimenticio raro na
aldeia —, por um macaco, mas ninguém aceitou a proposta de troca. Descontente, a
mulher acabou, no dia seguinte, tendo como refeicao um iyumu (mutum); em menos

de trés dias sua filha adoecera. A causa aparente da doenca da menina foi a

22 O huluki é uma instituicao de troca de toda sorte de bens materiais que acontece com uma
freqiéncia pelo menos semanal.



Imagem e cosmologia 96

transgressGo de um tabu alimentar pela méae. Devido aos lacos de substancia® entre
pais e filhos pequenos, aqueles devem evitar o consumo de mutum, para evitar que os
Oltimos, por serem mais vulnerdveis, sofram um ataque do apapaatai. A origem da
doenca, nesse caso de transgressdo de tabu alimentar, tem seu cerne na relacao entre
o consumo de iyumu kuhupdjaté (pdssaro mutum) e o ataque por um lyumu apapaatai,
o que aponta para uma relagdo primordial entre os seres mina (ordindrios, visiveis) e
os seres apapaatai (supremos, poderosos, invisiveis) que afeta diretamente a vida dos
Waurdé.

Uma das relagdes primordiais entre os apapaatai e os seres mina é de natureza
animica. As exegeses apontam que os seres “extra-humanos naturais” e
“sobrenaturais” compartilham a mesma alma ou substancia vital (paapiti). A diferenca
entre eles é basicamente de grau. O poder ofensivo dos seres mina sé se manifesta
através das suas dimensdes invisiveis (ou raramente visiveis) representadas pelos
apapaatai e Yerupdhé, sao estes os seres que deflagram a vinganga pela morte de um
ser mina, lancando feiticos ou roubando e devorando almas humanas. A
monstruosidade e a periculosidade dos “sobrenaturais” estdo potencializadas na
dimensao ordindria e visivel dos seres mina a partir do principio de intersecdo de
substancia vital. No quadro V, “Transformagdes Gerais dos Seres”, uso a idéia de
“fronteira ténue” para descrever as relacdes entre os seres “extra-humanos”. Essa idéia
enfoca particularmente a problemdtica das transformagdes, sendo complementada
pela idéia de intersecdo. Embora os Yerupéhé, os apapaatai kuma e os seres e objetos
mina guardem suas particularidades ontolégicas e fenham suas identidades
singularmente reconhecidas, eles tm suas existéncias ligadas umas nas outras através
das intersecdes de suas almas, ou seja, os Yerupbhd, os apapaatai kuma e os seres e
objetos mina compartilham a mesma alma (vide quadro VIII). Mas estd é uma relagao
especifica entre cada espécie e seus “donos sobrenaturais”, conforme exemplificado

pelas figuras 59, 60 e 61 para o “porco” e 62 e 64 para a “larva®.

3 Vide Viveiros de Castro (1977) para uma andlise das nogdes de lagos de substancia no Alto
Xingu.
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Quadro VIl

Intersecdes entre os seres “extra-humanos”

Apapaatai
Kuma

Subgandao
vital

(paapiti)

Yerupohd

Principios semelhantes t&m grande pertinéncia nas cosmologias amazénicas.
Vejamos as descri¢des de Taylor sobre os Sanumé do alto Auaris, que pensam que os

seres humanos possuem “pelo menos uma alma relacionada a um animal-espirito

(nonoxi) (Taylor, 1996: 128).

“Os animais-espiritos vivem numa parte da floresta diferente da aldeia
de seu correspondente humano, sempre no territério de uma
comunidade distante. A alma desse espirito nonoxi, dentro da pessoaq,
representa, pelo que sei, o que se poderia chamar da parte inativa da
relacdo, mas, se o animal for morto, a pessoa também morre, e vice-
versa. J& que hd sempre o risco desses animais serem mortos por
cacadores, por acidente ou de propésito, a vulnerabilidade/mortalidade
de uma pessoa estd estritamente ligada ao destino do seu animal-
espirito. (...) Quando as pessoas #&m mais de um animal-espirito (como
parece ser o caso da maioria das pessoas no alto Auaris), a morte de
um deles pode ndo ser suficiente para causar a morte de seu
correspondente humano, produzindo apenas uma doenga grave. No
entanto, tenho a impressdo de que a pessoa morrerd se o seu principal
animal-espirito for executado.

Encontrei cacadores que haviam matado animais-espiritos tanto
acidental como intencionalmente, o que significou a morte de alguém
que vivia em algum ponto distante do ferritério Yanomami. Quando isso
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acontece o cacador precisa proteger-se da vinganca do fantasma do
morto” (Taylor, 1996: 128-129).

No trecho citado, percebe-se claramente as relagdes de interseco e
concomiténcia entre a alma da pessoa ligada & um “animal-espirito” e o animal
propriamente dito. Tanto entre os Sanumd quanto entre os Waurd, esse “fenémeno”
que denomino de intersecdes tem sérias implicagdes na vida dos humanos. No caso
Sanumd, hd uma concomiténcia entre os mundos animal e humano a partir do espirito
nonoxi, enquanto que para os Waurd a concomitdncia existe apenas entre os seres
“extra-humanos”. Embora ambos contextos etnogréficos apresentem  distintas
particularidades, as nogdes cosmolégicas ai operantes estdo, de um modo
abrangente, sob um mesmo especiro conceitual, que, no caso, concebe que processos
de vinganca “sobrenatural” podem ser desencadeados a partir da morte de
determinados animais (seja para consumo ou acidentalmente), colocando a vida
humana em situacdes de risco.

Vera Coelho também observou entre os Waurd que “tanto animais nao
comestiveis quanto os seres sobrenaturais represenfam enormes ameagas para os seres
humanos” (Coelho, 1995: 268). Agressdes aos animais podem frazer consequéncias
desagraddveis ao agressor: pode-se esperar uma vinganga, na forma de doenga ou
maleficio semelhante, do “dono” do animal agredido. Ainda segundo a autora, “o
medo dos apapaate ndo serve como inibidor da destruicdo da natureza e ndo gera
uma atitude ecologicamente correta” (Coelho, 1995: 269).

A ontologia xinguana apresenta sutilezas classificatérias bastante significativas
que apontam nitidamente para as idéias de fronteira virtual e ambigiidade
mencionadas no quadro V, no inicio dessa secdo. Viveiros de Castro (1987: 51)
analisa fais idéias basicamente a partir dos modificadores mald, mina, ruru e kuma,
que segundo ele formam um sistema flexivel de classificagdes. Mas nem todas as
interpretacdes da ontologia xinguana convergem para esse ponto. Basso (1973) narra
um fato, ocorrido durante sua pesquisa entre os Kalapalo, bastante ilustrativo para se
pensar como esse grupo Carib percebe determinadas relacdes entre os seres “extra-
humanos”, que, as vezes, sdo de dificil apreensdo apenas a partir dos mitos ou dos
desenhos. Num dia em plena estacao chuvosa, periodo de grande escassez de peixes,
um homem frouxe para a aldeia um matrinch@, o qual tem uma carne muito apreciada

pelos Kalapalo. Enquanto retiravam as visceras do peixe, encontraram um pequeno
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roedor em seu estdmago, fato que modificou totalmente a reacdo dos indios diante
daquilo que ao invés de kana (“peixe”) era na verdade um itseke (“monstro”). Com
muito nojo, fodos recusaram comer, mesmo que fosse uma pequenina porgdo. A
prética alimentar daquele matrincha em especial era um aspecto que o deslocava
imediatamente de um nivel classificatério para outro (Basso, 1973: 25-26).

A interpretacdo de Basso sobre os rétulos cosmolégicos Kalapalo tende a
privilegiar o enfoque da dicotomia “animal/“monstro”, sobretudo no fato mencionado
acima. De acordo com as andlises dos dados Arawak (Waurd e Yawalapiti) as
classificacdes ndo s@o assim dicotomizadas. H& dicotomias sim, no entanto elas
existem dentro de um espectro de transformacdes. A andlise da cosmologia Yawalapiti
(grupo cognato aos Waurd) por Viveiros de Castro apresenta muitos pontos em
comum com o que venho abordando ao longo deste capitulo. Segundo Viveiros de
Castro, a “cosmologia continuo-gradativa (dos Yawalapiti) exprime-se na énfase sobre
uma organizagdo espacial concéntrica (versus uma organizagdo diametral), na nao
separacdo radical entre as esferas da Natureza e da Cultura, e em outros aspectos da
sociedade xinguana” (1987: 51-52). Ainda segundo o autor, os modificadores mald,
mina, ruru e kuma ordenam as coisas e seres do mundo numa escala continua das
subcoisas as supercoisas. Viveiros de Castro (1987: 53) também considera o
“esquema baseado em oposicdes discretas” elaborado por Basso (1973: 17-26)
insuficiente para “andlise do cardter essencialmente continuo das transformagdes
xinguanas”. A incongruéncia desse aspecto nas cosmologias Arawak e Carib do Alfo
Xingu, percebida a partir dos dados primeiramente fratados por Viveiros de Castro e
agora por mim, me parece problemética e ao mesmo tempo significativa para se
pensar a questdo da homogeneidade/heterogeneidade cultural e a hipdtese do
sistema xinguano baseado num modelo de base Arawak-Carib.

Resumidamente, a classificacdo Waurd dos seres “extra-humanos” é operante a
partir de um espectro de transformacdes, no qual o principio fundamental é a
intersecdo das substancias vitais dos seres que mantenham relacdes de identidade
corporal entre si. As figuras 60, 61 e 59 — “porco”, “porco-monstro” e “gente-porco”
respectivamente — demonstram esse principio que é praticamente aplicavel a fodos o
seres e objetos do cosmo Waurd. O quadro a seguir sintetiza as transformagoes

corporais que relacionam, numa perspectiva triddica, um ser ao outro.
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Quadro IX

Esquema das relacdes e padroes de tfransformagao corporal

1. Relagao anatémica superlativa

Esta relacdo pode ser claramente percebida nas
interpretacdes iconograficas do Awawlu (fig. 50) e do
Autu kuma (fig. 59), nas quais o autor superdimensionou
o focinho e os dentes da raposa e o focinho do porco.

Seres mina

2. Relagao anatémica metonimica

Seres mina < > Yerupoho

Muitos Yerupohé possuem detalhes anatdmicos dos animais
com os quais eles compartilham a mesma substancia vital
(paapiti). Em geral, apenas um detalhe expressivo, normalmente
a cabeca, determina a relagdo. Na figura 55 observa-se um
Yerupéhé lyumu com cabeca de pdssaro mutum, e, na figura
16a, trés Yerupoho Kuia kumd com cabeca de formiga saidva.
Grosso modo, podemos denominar esses Yerupohd de
“z00antropomorfos”. No entanto, essa relacdo ndo é absoluta,
na fig. 16b observa-se outros Yerupshé Kuta kumd sem cabeca
de formiga. O que essencialmente caracteriza um Yerup6hé é
sua antropomorfia e sua “alma animal”.

3. Transformagdo corporal através de “roupas” com desenhos geométricos (6géna)

Yerupoho e
humanos » Apapaatai

Este é o padrdo de transformacao corporal mais recorrente, os
exemplos sdo indmeros. Arakuni (fig. 36) é um caso de
transformacd@o de humano em apapaatai a partir da confeccao
de uma iynain (“roupa”) com desenhos geométricos. O
Yerupohd que veste a iynain Atujud Yanumaka (fig. 28) usou,
por sua vez, o motivo weri weri (composto por circulos
concéntricos) para se transformar em um Afujud onga-pintada.
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A problemdtica da intersecao das almas envolve de maneira radical a
alimentacdo, por isso a mesma tende a ser um dos elos mais essenciais, € a0 mesmo
tempo um dos mais perigosos, da relaggo Waurd <> seres mina <> apapaatai <>
Yerupéhé. Pois, de cerfo modo, come-se a alma do animal abatido, sua substéncia
vital que estd em interseca@o as de outros seres perigosos. Dai a existéncia de tabus que
proibem o consumo de animais de pélo (exceto os macacos), estes sendo vistos
enquanto os seres mina de maior potencial maléfico e de maior ambigtidade (lembre-
se que o termo genérico para classificar os animais de pélo é apapaatai mina ou
simplesmente “apapaatai’).

Os “donos” dos seres e dos objetos (artefatos, desenhos e misicas) mina sa@o
sempre um Yerupéhé ou apaapatai. A nogdo de “dono” estabelece niveis hierarquicos
rigidos entre esses seres, hd “donos” de “donos” de “donos”. O “dono” da espécie de
mandioca conhecida por yalatu tawéna é o caranguejo (yalatu), e seu “dono” é um
Yerupéhé Yalatu (gente-caranguejo). No campo das artes expressivas, a nogao de
“dono” é primordial. Cada motivo grafico pertence originalmente a um apapaatai
especifico, sendo os mofivos considerados elementos essenciais para a plena
corporificac@o desses seres. O motivo weri weri, que surge sobre o corpo do apapaatai
Atujué Yanumaka é tido como primordialmente seu, e o identifica enquanto uma
“roupa-onca pintada”. No entanto isso ndo impede que outros apapaatai fomem de
empréstimo o motivo weri weri, que foi originalmente inventado pelo Atujué Yanumaka,
e o usem sem prejuizo de mudar sua identidade, como é o caso do Mépélési (fig. 63),
que tem seu corpo repleto do referido motivo, sem, no entanto, estar relacionado aos
felinos. Nem todos apapaatai sdo “donos” de motivos gréficos, mesmo porque estes
sGo em ndmero limitado, no entanto o fato de nao serem “donos” ndo impede que
eles possam usar o motivo que bem quiserem em suas “roupas”. Segundo os yakapd,
os apapaatai trocam as pinturas e as cores de suas “roupas” para confundir os xamas
durante seus trabalhos de diagnéstico e identificacdo do(s) agente(s) da doenca. A
idéia de apapaatai altamente idiossincraticos também encontra correspondéncia nas
exegeses Mehindku, como observa Gregor (1982: 314-316).

Os apapaatai t&m toda a liberdade de expressao pléstica, eles podem pintar os

#“

motivos de infinitas maneiras: “é por isso que ndo acaba desenho nunca, apapaatai
faz sempre”, disse um yakapd na tentativa de me explicar porque hd diferentes

possibilidades de combinacdes de motivos gréficos. A iyfiau égéna (desenho/pintura
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corporal) dos apapaatai é tida como mais sofisticada e diversificada que a pintura
corporal dos humanos, isso porque os apapaatai sabem muito mais e sempre estdo
inventando novos desenhos e composicoes. A diversidade de motivos de pintura que
surge nas iynain desenhadas pelos yakapd ndo é um simples esforco diddtico para
mostrar a convicg@o desses sobre a beleza das iynain, mas sobretudo para evidenciar
o poder criativo dos Yerupéhé que confeccionam as “roupas” que os transformam em

apapaatai.

2.4 ESTETICA, PODER E INDIVIDUO: INTERPRETACOES VISUAIS DOS XAMAS

As imagens de apapaatai e Yerupohé existem de modo “bruto” nos sonhos,
transes e descricdes verbais dos xamas. Papel, lapis e tinta constitutem um contfexto
especial de (re)criacao dessas imagens a partir da expressdo plastica. O estudo
particularizado de cada arfista aponta significativas variagdes inferpretativas de cada
tema. Tais variacdes ndo se apresentam enquanto contradigdes, sdo, cada uma,
pontos de vista complementares e intercomunicantes. Cada informante-desenhista,
através da interpretagao visual de seus sonhos e transes, contribuiu para a constituigao
de uma iconografia do cosmo Wauréd. As imagens figurativas de apapaatai, Yerupshé
e “animais”, reproduzidas nesse trabalho, sdo resultados de exercicios mnemdnicos e
de uma liberdade de interpretacdo pléstica. No entanto, penso que se ndo houvesse
possibilidades de expressar tais imagens plasticamente, seu conceito visual (imagem
mental) continuaria existindo para os xamas. A natural distdncia entre as imagens dos
sonhos e dos transes e as imagens produzidas no papel é irrelevante na medida em
que o que foi desenhado torna-se, de fato, um discurso nativo sistemdtico sobre o
cosmo Waurd. Na verdade, o que interessa num estudo que relacione arte e
cosmologia ndo é a imagem mental, o conceito abstrato das formas, e sim as
materializacdes artisticas singularmente elaboradas por cada desenhista ou ceramista.
Nesse contexto de (re)criacdo das imagens dos seres “sobrenaturais” (e aqui ndo me
refiro apenas &s imagens bidimensionais, mas as méscaras de festas também), deve-se
ter claro que os apapaatai e seus conhecimentos artisticos (pinturas, ornamentos,

dangas, mUsicas, festas) sdo sempre descobertas pessoais: a experiéncia profunda com
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o “sobrenatural” é essencialmente de ordem individual. As consideracdes Mehindku
(Gregor, 1983: 316-320) e Yawalapiti (Viveiros de Castro, 1977: 225-229) a respeito
dessa questdo apresentam grande proximidade com o que pude observar entre os
Waurd.

Ao colocarem as imagens no papel, os yakapd estdo abrindo a “caixa preta”
que é o mundo do sonhos e dos transes, mas sobretudo tragando uma ontologia.
Cada uma dessas imagens é um icone clicavel que a partir de si abre uma das vérias
tampas dessa “caixa preta”, assim, imagens airds de imagens abrem-se
sucessivamente umas a partir das outras, ligando de modo virtualmente infinitesimal as
capacidades de interpretagao visual de cada artista. Ou seja, os desenhos de yaokapé
proporcionam a visualizaggo de um mundo “invisivel” (ou somente visivel em
circunstancias criticas: doenca, morte, transe ou sonho), revelando as experiéncias
esotéricas de cada yakapd em particular.

Os yakapd constituem grupos muito pequenos em cada aldeia (entre os Waurd,
por exemplo, sGo quatro); hd aldeias que possuem apenas um, como é o caso dos
Matipt (informacgao pessoal de Karin Véras), e, as vezes, uma aldeia pode ficar por um
longo tempo sem um “xama de ver e ouvir” (como denomina Menezes Bastos,
1984/85, entre os Kamayurd) nativo. Os yakapd trocam informacdes e se auxiliam
mutuamente, sonham uns com os outros, #€m relacdes amistosas (e ndo-amistosas
também), comentam os éxitos e fracassos uns dos outros, participam de encontros
nacionais de xamanismo em Brasilia, etc. Mesmo que haja consideraveis variagdes de
aldeia para aldeia, de individuo para individuo os aspectos fundamentais desse
conhecimento sdo partilhados e sua circulacao pelo Xingu é intensa. Os yakapd, que
sGo os xamas mais poderosos, formam uma comunidade “pan xinguana”, que
atravessa até mesmo as fronteiras do mundo xinguano (Menezes Bastos, 1984/85,
1995), estendendo seu poder para os campos politico e econdmico simultaneamente.
Isso nGo é um assunto novo, desde os primeiros anos da moderna etnologia no Xingu
essas relacdes foram descritas (Galvao, 1953; Dole, 1964, 1966) e, mais
recentemente, revistas’*, demonstrando o quando a atividade xaménica estd
inextricavelmente ligada & politica.

Apds a quarta semana de trabalho eu {4 tinha reunido um nimero bastante

extenso de desenhos de yakapd. Surpreendiam-me, nas andlises iconogréficas que eu
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fazia noites a dentro, as enormes variacdes que cada yakapd conseguia imprimir as
suas obras. Optei por uma estratégia metodolégica que permitisse aos artistas e suas
obras dialogarem entre si. Foram quatro fases distintas de coleta e andlise em campo.
Depois de ter deixado os desenhistas livres para desenharem o que bem quisessem,
comparei o que haviam produzido e parti para a segunda fase, que consistia em pedir
que desenhassem (ou pintassem, pois a escolha do material era livre) os temas feitos
pelos outros yakapé. No entanto, nada era mencionado a respeito das versdes dos
outros, o desenhista ndo sabia e nem via o que seu colega xama havia feito para mim.
Assim, fui alternando simultaneamente os temas, o que Alamatéwe desenhava para
mim num dia, Akuna e Iritxula desenhavam nos dias seguintes e vice-versa, desse
modo, tenho a Nukéi kuma desenhada pelos trés e varios outros temas que foram
surgindo ao longo do trabalho de campo. Nas raras vezes em que o fema era
desconhecido, pedia que desenhassem um sonho ou um ser qualquer. A terceira etapa
consistiv em pedir que desenhassem alguns temas feitos nas semanas anteriores, e,
mais uma vez, outra surpresa: o mesmo desenhista conseguia variar o mesmo tema de
modo radical. Na quarta etapa, abri as pastas e pedi que apreciassem os desenhos
uns dos outros, em reservado, sem, no entanto, que soubessem os nomes dos
desenhistas. Nessas sessdes de apreciacdo dos desenhos pelos autores, trabalhamos
sucessivamente as diferentes interpretagcdes do mesmo tema, comparando os desenhos
entre si a fim de perceber a amplitude interpretativa do tema, as convergéncias e
divergéncias e as implicacdes disso nas apreciagdes estéticas dos nativos. Analiso os
resultados dessas interpretacdes e apreciacdes ao longo da presente se¢do. Partamos
agora para o universo de cada desenhista, e para uma apresentacdo sumdria dos
mesmos.

Alamatéwe, de aproximadamente 55 anos, foi o meu principal informante-
desenhista. Ele, que é o mais experiente yakapd Waurd, aprendeu xamanismo na
aldeia Kamayurd, onde morou alguns meses, tendo ainda retornado 14 varias vezes
para aprimorar seus conhecimentos, que lhe custaram muitos colares e cintos de
caramujo, grandes panelas kamalupd, torradores de beiju e adomos plumdrios.
Alamatéwe aprendeu o oficio com os mais eminentes xamas do Xingu. Mesmo tendo

excelentes professores, a formacdo de Alamatdéwe é marcada por um certo

24 Menezes Bastos (1984/85, 1995, 1996b, 1998a), Menget (1993) e Heckenberger (1996).
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autodidatismo e um longo aprendizado, que se iniciou em meados da década de
1980.

Alamatdwe descende de uma importante linhagem de chefes Waurd. Seu avd
materno e seu pai (fambém yakapd) lideraram os Waurd por quase toda a primeira
metade deste século, atravessando a época das grandes epidemias, da extingdo dos
seus vizinhos cognatos Kutanapu® (Kustenau, de acordo com von den Steinen, 1942)
e das guerras contra os Suyd e os Txikdo?®. Sua linhagem também é marcada por
especialistas em cerémica, hd vérias geragdes considerados grandes artistas do barro
e do desenho ornamental (6géna). Assim como outros membros de sua familia,
Alamatdwe tem excelente expressao tridimensional (vide figuras 11 e 13) e que nao se
limita apenas & cerémica, seu conhecimento sobre mdscaras de apapaatai também é
muito extenso. Sua pequena produgao cerGmica reflete sobretudo os apapaatai que
ele gosta de modelar, grande parte dessa producdo se converte em presentes para
membros da familia ou é tfrocada com amigos de outras aldeias, que, segundo seus
filhos, apreciam muito a cerGmica de Alamatéwe, que ainda ndo estd direcionada
para o mercado de arte turistica. O desenho figurativo é um exercicio que Alamatéwe
tem familiaridade desde 1980, quando fez 60 dos 348 desenhos e pinturas da
colecdo de Vera Penteado Coelho. Depois disso fez tantos outros para Emilienne
Ireland e Jennifer Stuart nas décadas de 1980 e 1990.

Atualmente, Alamatdwe fem grande prestigio ritual, ele é “dono” de vérias
festas importantes, inclusive da festa da flauta Kawdké — um dos conjuntos dessas
flautas existente na aldeia estd sob seus cuidados. No entanto, segundo informagdes

de Vera Coelho, o status social de Alamatéwe era muito diferente 18 anos atrds:

“ndo era um individuo muito benquisto no seu grupo: ndo fomava parte
em muitas das festividades e trabalhos coletivos e sobre ele pesavam

2> Gregor menciona a extingdo de outra tribo Arawak aproximadamente no mesmo periodo
em que se extinguiram os Kutanapu, trata-se dos Yanapuhu. Durante seu trabalho de campo,
Gregor ouviu relatos de que a aldeia Mehindku abrigou refugiados Yanapuhu, um homem
muito idoso ainda lembrava de sua infancia entre os Yanapuhu (Gregor, 1983: 19). Sendo
Arawak é muito provéavel que os Yanapuhu fossem um grupo cognato aos Waurd, e que
tenham também se refugiado entre estes Gltimos.

26 As observagdes de Menezes Bastos (1995: 235-242) sobre as relacdes desses dois grupos
com os xinguanos aponta-os como tradicionais inimigos dos grupos pré-Kamayurd desde o
século passado, outros indicios apontam uma antiga alianca forcada Waurd-Kamayurd em
toro das guerras contra os Suyd e Txikdo. Diante da belicosidade e do rapido avanco dos
grupos pré-Kamayurd, os Waurd teriam cedido Ipavu numa alianca de visivel irreciprocidade
por parte do Kamayurd.
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muitas acusacdes de feiticaria. Talvez por causa disso fazia freqientes
visitas ao posto indigena, de onde voltava trazendo muitos objetos de
origem industrial, como por exemplo um carrinho de m&o e vdrias outras
ferramentas” (Coelho, 1980: anotagdes de campo).

A questao da ascensao social de Alamatowe é muito mais ampla e delicada do
que sua simples iniciacdo xamanica em meados da década de 1980. E de extrema
importdncia num estudo sobre arte e estética, discutir as filigranas da insercao do
artista na vida politica de seu grupo, pois, como vermos, na arte Waurd julga-se muito
mais “quem” pintou a obra do que “o que” foi pintado; esse é também um julgamento
moral da pessoa.

Até meados da década de 1980, o principal yakapé da aldeia era o chefe
Kumési, um dos raros casos de xama que aprendeu diretamente com os apapaatai, ou
seja, sem a mediagdo de um outro yakapd. Esta é uma distingGo bastante importante
no xamanismo xinguano, pois concebe-se que aquele que aprendeu diretamente dos
apapaatai possui poderes especialissimos?’, sobretudo ao nivel do contato e ajuda dos
seres “sobrenaturais”. Uma entrevista concedida por um célebre yakapd Kamayuré —
um dos poucos diretamente iniciados por apapaatai no Xingu — a Pedro Agostinho e
Rosa Virginia Mattos e Silva relata um dos maiores trabalhos xamanicos até hoje
registrados em todo o Xingu, trata-se do famoso resgate de duas criangas Kalapalo
roubadas por um apapaatai, que vagou com elas durante vérios dias pela floresta. O
célebre yakapd, gracas ao imprescindivel auxilio do seu méma’e tutelar Kayapaé,
conseguiu trazé-las de volta para a aldeia Kalapalo, depois de insistentes e inifeis
tentativas de vdrios outros xamas (Mattos e Silva, 1988). O episddio, ocorrido no inicio
da década de 1960, marca a consagragao definitiva desse homem Kamayurd como o
maior xama do Xingu, o que se estende por mais de trés décadas.

Anos antes de morrer, Kumési formou yakapd um dos seus filhos, passando
para este tudo que sabia sobre as artes xamanicas e rituais. A ele cabia o papel de
sucessdo do pai enquanto grande yakapd e chefe Waurd. No entanto, seu filho veio a
falecer, levando para sempre consigo muito do que se poderia saber hoje sobre o
conhecimento xamanico do autodidata Kumési e a possibilidade da aldeia Wauré ter
reunidos num Unico individuo os poderes da chefia e do xamanismo

visiondrio/divinatério. Apés a morte de Kumési, a chefia da aldeia ficou dividida entre
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dois dos seus filhos, mas nenhum deles pode preencher o papel de principal yakapd, o
que abriv um grande fosso de poder na aldeia Waurd, que foi sendo lentamente
preenchido por Alamatéwe, hoje o principal yakapé da aldeia. Noto que a decisgo de
se tornar um yakapd é um dos grandes passos que um individuo dé na direcgo de
acumular prestigio ritual, politico e econémico. Os yakapd sdo, em geral, os
individuos mais ricos em seu grupo, pois cobram caro por seus servicos. Uma das
minhas informantes pagou suas sessdes de cura xamdnica com uma mdquina de
costura, um artigo luxuosissimo e muito cobicado, mas que tem pouquissimo uso.

A ascensdo de Alamatéwe, de um individuo “marginalizado” e pressionado
pela faccGo hegeménica de sua aldeia a um prestigiado yakapd, ndo pode ser
atribuida a episédios acidentais. Houve ai uma verdadeira luta por poder, que no caso
se expressou através do fosso aberto: o poderoso xamanismo visiondrio/divinatério, no
qual Alamatéwe foi iniciado entre os Kamayuré?. Esse caso Waurd néo é isolado, ele
soma-se a outros semelhantes apontando, em todo Xingu, para uma relacao
proeminente entre xamanismo e faccionalismo (Basso, 1973). Nesse mesmo periodo
turbulento dos Gltimos anos da chefia de Kumési, Ireland escreveu as seguintes

observacoes:

“Typically, these men [yakapé] are also the main political rivals of the
chief, and their reputation for power in the spirit world is usually an index
fo their power among men. This is not because the falents of skilled
diviners are automatically rewarded with political authority, and that less
talented men are rewarded less, but rather because powerful chiefs do not
permit their political rivals to become prominent diviners. The Wauré say
that during the past generations, there have been only two men whose
skill and charisma as curers have rivaled those of the chief. Theses men
acquired wealth and prestige as a result, as were sought out by afflicted
persons from distant fribes.

“It is perhaps no coincidence that both men were branded as witches by
the chief. One eventually was executed as a witch on the chief’s orders.

27 Estes dados encontram correspondéncias absolutamente simétricas entre os Waurd,
Yawalapiti e Kamayurd (Viveiros de Castro, 1977: 223)

2 Aos xamas Kamayurd recorreram muitos aprendizes das artes xaménicas, entre eles um lider
Kayapé do norte do PIX (Menezes Bastos , 1996b). Numa regido de altissima pressao
interétnica, a iniciacdo desse lider no poderoso xamanismo visiondrio Kamayuré contribuiu
para uma vigorosa imagem de sua indianidade e para sua insercdo definitiva nos espacos
simbélico e politico xinguano. A expectativa do recém-iniciado era poder aumetar seu prestigio
sécio-politico no panorama Kayapd, mas segundo Menezes Bastos (1996b: 145-47) essa
expectativa superfaturou-se quando o lider se viu diante da possibilidade de tornar-se um icone
das lutas indigenista e ambientalista.
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No male offspring of this rival survived. After the second man died of
natural causes, the chief had his grown son executed as a witch. The other
two sons fled for their lives to the TxicGo village and never returned. While
the chief emphasized they had to be killed because they learned witchcraft
from their father, every Wauré knows the boys learned secrets of heling
from him as well. Had they remained alive and in the village, they migth

have traded on their father’s reputation fo establish themselves as
shamans” (Ireland, 1985: 10-11).

No curto periodo que permaneci na aldeia Waurd, ndo pude observar tensdes
faccionais da mesma proporcdo, apenas aquelas em torno da aquisicdo da colecao
etnogrdfica, relatadas na introdugao deste trabalho. A partir da coleta e da apreciacao
nativa dos desenhos xamdénicos pude perceber, quofidianamente, um pouco da
laténcia da tensao faccional.

Logo nos primeiros dias em que as colegdes etnogréfica e iconogréfica
comecaram a tomar volumes significativos e eu tendo decidido a trabalhar quase que
exclusivamente com os xamas, passei a sentir o peso politico da minha decisdo. Ao
voltar das sessdes de desenhos com Alamatéwe ou Iritxula, ouvia os freqUentes
comentdrios depreciativos e jocosos da lideranca da aldeia sobre os desenhos desses
yakapd, que, segundo ele, ndo passavam de um grande engodo. Para o chefe, eu
estava sendo ingenuamente enganado, uma vez que aqueles desenhos de apapaatai
eram puras invencdes desses xamas, nada daquilo “existia de verdade” e eu estava
“perdendo meu tfempo”.

Comentei acima que os julgamentos das obras de arte entre os Wauré é tanto
ético quanto estéfico, e o peso de fais julgamentos incide diretamente sobre os artistas,
é como se as obras fossem algo constituido da moral pessoal dos seus executores. Por
trés do desdém do chefe sobre os desenhos de Alamatéwe pesavam divergéncias de
ordem estética e politica que direcionavam os comentdrios. As divergéncias estéticas
na arfe funcionam como icones acessados pelas tensdes faccionais.

O amplo escopo desse problema também se projeta nos estudos da musica
ritual. Diferencas dialetais entre os Kamayurd, percebidas durante um estudo sobre o
seu sistema cancional, conduziram Menezes Bastos a uma investigagdo sobre a
composicdo e segmentacdo étnica na aldeia Kamayurd de Ipavu, chegando o
mesmo a constatar que os Kamayurd eram formados por remanescentes de varios
grupos Tupi (Apiap, Arupaci, Kararaya) que foram historicamente pressionados a viver

numa Unica aldeia sob tensa aceitabilidade cultural (Menezes Bastos, 1995: 229-
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2472). Esse processo ndo levou a uma fusdo interétnica dos grupos: continuaram
visivelmente segmentados num nivel que correspondia a vdarios dominios sécio-
culturais. Por ocasido de um cerimonial do Yawari, Menezes Bastos documentou um
conflito — mas que nunca se dd de modo frontal, por razdes de etiqueta, dai a
dificuldade de not4-los — entre duas tradicdes musicais na aldeia Kamayurd, uma
Apiap (que é politicamente hegeménica na aldeia) e outra Arupaci. O ajudante do
mestre de mosica daquele cerimonial, de origem Arupaci, era constantemente
criticado por seu mestre e rival Apiap, por executar “errado” as cangdes do Yawari.
Para o mestre Apiap, ele ndo executou mal, ou com menor competéncia, ele estava
simplesmente errado (Menezes Bastos, 1995). Seeger também menciona um aspecto
de divergéncias estéticas entre os Suyd e os Kamayurd por ocasido de um Yawari, em
1978, na aldeia desses Gltimos. Os Suyd declararam que eles sim “sabiam as
cancodes corretamente”, sendo que os Kamayurd as cantavam errado, os primeiros
ficaram decepcionados com o modo que os Kamayurd cantaram na Festa.
Posteriormente a esse evento, os Suyd ndo foram receptivos a um novo convite para
participarem em outro cerimonial xinguano. Ainda de acordo com o autor, essa
“reacdo Suyd indicaria que a moisica também pode ser um ponto de discérdia e
causa de desavencas” (Seeger, 1980: 168). No caso, estar errado é ndo
corresponder ao padrdo estético, e no Alto Xingu, como 4 foi constatado por outros
antropdlogos, estar fora do padrao estético é estar fora do padrao ético, dai um dos
motivos pelos quais divergéncias estéticas correrem lado a lado com acusagoes de
“feiticaria”, sendo tGdo importantes no sistema de relagdes sécio-politicas da regido.
Menezes Bastos (1995: 230) relata que, posteriormente & sua saida da aldeia, o
referido ajudante Arupaci foi executado como “feiticeiro”.

Segundo Pedro Agostinho, pessoas consideradas feias no Alto Xingu, correm
perigo de serem acusadas de “feiticaria”. Na década de 1960, um indio e seus dois
filhos foram executados por serem considerados “feios”, ou seja, a fealdade desses
individuos foi vista como um atributo de “feiticeiro” (Agostinho, informagao pessoal).
Vale notar que as pessoas feias, ou seja, que divergem dos padrdes estéticos, quase
sempre sdo acusadas de “feiticaria”, o que ndo significa que sGo sempre executadas.

Para uma representagdo visual desse tema tabu entre os xinguanos, vide Fénelon

Costa (1988: fig. 17).
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Os “feiticeiros” ndo sao apenas “feios”, mas sobretudo aqueles que trabalham
o feio. A respeito da estética corporal, o detalhe mais importante é que a beleza no
Alto Xingu é fabricada, existindo poucas evidéncias de uma “beleza natural” (exceto
pela altura). Para se ser belo deve-se seguir algumas exigéncias: reclusdo prolongada,
ingestdo de eméticos, escarificacdo, deformacdo das panturrilhas femininas e dos
antebracos masculinos, decoracdo do corpo com pinturas e adornos, efc. (Viveiros de
Castro, 1977, 1987). Mas a beleza depende proporcionalmente de prerrogativas
morais. Aquele que fabrica adequadamente seu corpo para se tornar belo, também é
aquele que cultiva o ethos da vergonha, do respeito, da generosidade, da
laboriosidade, que controla atos de ira e que compartilha de uma ideologia pacifista.
A beleza estd simbolicamente associada a um comportamento social prescritivo.

Voltando aos desenhos de Alamatdwe, noto que os dezoito anos que separam
suas 60 obras feitas para Vera Coelho, em 1980, e as 73 para a cole¢ao iconogréfica
que formei em 1998 mostram que, de um ponto de vista formal, Alamatéwe conserva
infactos os elementos singulares e fundamentais de sua obra, frutos de sua visdo do
cosmo Waurd. No entanto, ao mesmo tempo que conserva tais elementos, o desenho
de Alamatdwe revela novidades, que, penso eu, devem-se, sobretudo, ao fato dele ter-
se tornado um yakapd. Quando Vera Coelho o encontrou em 1980, ele ainda nao
havia sido iniciado nas artes xaméanicas. Uma breve comparacao dos desenhos dessas
duas épocas d& uma clara idéia das inovacdes e continuidades. Passemos a palavra a

Vera Coelho:

“Era um dos desenhistas mais ativos porque apreciava intensamente
todas as novidades vindas do mundo caraiba; vivia em busca dos
pagamentos, que eram feitos sob forma de artigos industrializados. Era
também o Unico que se servia de uma mesa e de uma cadeira quando
desenhava. Os materiais de desenho lhe causavam a&s vezes cerfo
embaraco: ao usar lapis de cera sobre papel artesanal de fibra de
algodao, certamente ndo obteve bons resultados do ponto de vista
técnico, pois os lapis ndo deslizam bem sobre o papel que tem superficie
aspera. Ao usar papéis coloridos de fons muito vivos, escolheu cores
muito pdlidas para desenhar, obtendo pouco coniraste e dando muito
pequeno destaque as figuras. Obteve melhores resultados quando usou
lapis de cera sobre papel canson. Para pintar os corpos das figuras usou
cores as mais variadas: preto, vermelho, roxo, cinza, laranja, rosa. Foi
ele o que revelou maior gosto pelo colorido, e sGo dele os desenhos que
revelam maior ndmero de cores por folha. Seus principais temas sGo o
Kwarup, o Yawari e algumas cenas de caca. Suas figuras obedecem as
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linhas de tracado do arratape [sepultura]. Em seus melhores trabalhos,
procurou preencher toda a superficie livre das folhas. Desenhou
principalmente figuras humanas e mdscaras, evitando os desenhos
geométricos tao freqiientes nas obras de outros artistas” (Coelho, 1991-

92b: 59).

Em duas décadas, Alamatéwe obteve um grande amadurecimento no uso dos
materiais, mas isso faz parte do seu préprio espirito investigativo. Coelho relata que ele
“foi o Unico que misturou fintas para obter as cores que desejava” (Coelho, 1980:
anotacdes de campo). Ele entendeu a importéncia dessas experimentagdes passando
as informagdes a um dos seus filhos, que, ao trabalhar com as tintas que levei, revelou
ter aprendido com o pai, relembrando, entdo, a época da visita de Coelho, quando o
seu pai descobrira a técnica de obter cores secunddrias a partir da mistura das cores
primdrias. Comentei anteriormente o grande interesse que os materiais de desenho e
pintura despertam em Alamatéwe. Em sua casa hd uma quantidade enorme de lépis,
giz de cera, hidrocores e papel, que s@o esporadicamente usados por ele e por seus
filhos. O acesso a esse material e algumas poucas publicacdes ilustradas deve-se a um
dos seus filhos, que foi professor na escola da aldeia, tendo participado de cursos e
treinamentos promovidos pelo Instituto Socioambiental e pela Escola Paulista de
Medicina, mas também alguns antropdlogos que |4 estiveram o presentearam com
materiais de desenho e pintura, aos quais Alamatdwe tem grande apreco e zelo:
guarda-os em uma mala fechada juntamente com seus preciosos cintos de caramujo e
demais objetos de estima.

Do ponto de vista temdtico, Alamatdwe conserva o interesse por desenhar festas
tradicionais e cenas de caca e pesca. No entanto, o seu conhecimento iconogréfico
sobre os apapaatai é hoje mais significafivo. Sua iconografia desses seres, além de
muito extensa, é bastante singular, pois ele os apresenta quase sempre sem suas
iynain, ou seja, em sua forma iyfiau (gente: Yerupéhé). Mas nas raras vezes que os
desenha com iynain, procura evidenciar quem estd por trds da mdscara, como na
figura 49. Para Alamatdwe, os seres “sobrenaturais” sdo mais importantes em sua
forma antropomorfa de Yerupshé, pois eles sGo de fato os agentes do feitico
“sobrenatural” e os seres primordiais. E sobretudo em sua forma de iyAau que
Alamatdwe vé os seres “sobrenaturais” em seus sonhos e transes. Assim, quando o
pedi para desenhar a Nukai kuma (fig. 52 e 53) fiquei surpreso com a (re)presentagdo

de um “objeto” apapaatai com uma forma totalmente antropomorfa, sem nenhuma
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caracteristica aparente que a identificasse enquanto “panela-monstro”. Alids, nenhum
dos outros dois yakapd conseguiu reconhecer nas figuras 52 e 53 possiveis variantes
da Nukai kumé, no entanto Alamatdwe identificou os desenhos 37, 39 e 40, da
autoria de Akuna e Iritxula, como panelas apapaoatai. A identificacdo correta deveu-se
& sua grande experiéncia, além disso, os desenhos 37, 39 e 40 apresentam as formas
“quase convencionais” de representacdo das panelas-monstro, o que ndo impds
nenhuma dificuldade de identificacdo para Alamatéwe.

De fato, sem as exegeses de Alamatéwe dificilmente suas Nukai kuma seriam
identificadas enquanto tfal, e ndo sé elas mas quase toda sua iconografia. Como ele
trabalha numa perspectiva que poderiamos aproximar a minimalista. Aqui estou
pensando na idéia formulada pela arte minima, em que “menos é mais”, ou seja, o
aspecto qualitativo da experiéncia estética relaciona-se & uma considerdvel economia
dos elementos pldasticos. Assim, segundo Alamatdwe, os tracos que identificam a Nukéi
kuma (fig. 52) sao o corpo enegrecido (pela fuligem) e a barriga gorda (arredondada
como as panelas). A fim de explicar sua interpretacdo fez ainda uma Nukai kuma
crianca de cor verde (fig. 53), tracando uma relacdo explicativa cor/idade/identidade
corporal. Para Alamatéwe, cada cor é um universo de significagdo. Durante as sessoes
de desenhos, ele procurava quase sempre fazer com que as imagens se explicassem a
si mesmas. As sessdes de desenho eram uma nitida tentativa de organizar seus sonhos
e visdes, quase todos os desenhos se reporfam aos seres “sobrenaturais” com os quais
ele sonhou nos Gltimos anos. A lista, no entanto, é muito mais ampla, e devido as
possibilidades de uso de recursos cromdticos industriais as variagdes podem ser
intermindveis.

As cores permitem mostrar diferentes situacdes e estados de espirito desses seres
“extra-humanos”. Vestido ou pintado de preto demonstra um estado de agressividade
e periculosidade do apapaatai (fig. 2, 18, 22, 24, 46, 61) e a barriga ou as maos
vermelhas demonstra que se saciou de carne (fig. 12, 33, 38). A cor é uma importante
categoria explicativa, e pode criar outras realidades visuais. Os meios tradicionais
nativos ndo possibilitam os mesmos resultados plasticos dos meios industriais,
sobretudo no campo cromético, pois as técnicas nativas ndo trabalham mais do que
com cinco cores (preto, vermelho, laranja, branco e amarelo). No entanto, a profusdo

de cores das tintas e lapis industriais ndo sdo nenhuma novidade estranha aos Waurd

(vide tabela l1).
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Tabela Il
Cores usadas pelos Waurd nos desenhos e pinturas

Cores dos Denominacao das cores em Waurd
lapis e tintas

1. Cadmium yellow :Weruyd (“amarelo mesmo”)

2. Lemon cadmium :Weruyé (“amarelo mesmo”)

3. Lemon Ahdtdi weruyd (“pouco amarelo”)

4. Canary Yellow Weruydya (“amarelo com um pouquinho de
vermelho”)

5. Orange yellow Weruydydydjo (“amarelo com um pouco de
vermelho”)

6. Cadmium orange : Ahatdi mohaja (“pouco vermelho”)

7. Dark orange Ahdtai mohdja (“pouco vermelho”)

8. Vermillon Méhaija (“vermelho mesmo”)

9. Scarlet lake Méhaja (“vermelho mesmo”)

10. Rose carmine Méhajayé (“pouco vermelho”)

11. Light carmine Méhaja iyajé (“vermelho de verdade”)

12. Winsor violet Iixula iyajé (“azul escuro”)

13. Blue violet Iixula iyajé (“azul escuro”)

14. Deep cobalt lixula (“azul mesmo”)

15. Light cobalt bleu  : lixulaya (“pouco azul”)

16. Phthalo green Iixula-sakalu-isitxapi (“verde misturado com azul”)

17. Viridian lixula-sakalu-isitxapi (“verde misturado com azul”)

18. Permanent green : Sakalu-isitxatdpeye-kyagayd (“verde com um pouco

deep de azul claro”)

19. True green Sakalu-isitxatdpeye-kyagayd (“verde com um pouco
de azul claro”)

20. Apple green Kalu-sakalu-isitxapi (“verde com um pouco de cinza”)

21. Van-Dyck brown : Yalakiminié (“marrom misturado com preto”)

22. Brown ochre Kalumintéd (“marrom misturado com cinza”

23. Indian red Minté (“marrom mesmo”)

24. Black Yalaki (“preto”)

25. Dark gray Kalu (“cinza”)

A festa de mdascaras de apapaatai, patrocinada em fungao da cura de Sakalu, é
um exemplo inferessante sobre como as cores operam enquanto categorias explicativas
entre os Waurd. Para a festa foram confeccionados um casal de Sapukuyawd Kupaté
m6héjé e uma familia de Ewéjé, constando dos pais e de um casal de filhos. Segundo
os Waurd, o Kupaté méhéaja é um peixe que ndo tem no Xingu, ele foi visto por eles,
na Oltima vez que estiveram em Brasilia, em laguinhos artificiais da esplanada dos
ministérios. As descricdes indicam que é o peixe vulgarmente conhecido por carpa. O
“espirito” que atacou Sakalu estava vestido de Sapukuyawd, que é uma iynain padrao

que pode ser usada por “espiritos” de peixes e aves, ou seja, pode ter vdrias
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identidades, e o que as distingue umas das outras sGo as cores e os motivos
empregados na sua pintura. Os yakapd Alamatéwe e Akuna, muito atfivos na
restauracdo da alma de Sakalu e na identificacgo dos apapaatai feiticeiros,
conduziram a confeccdo e a pintura dos dois Sapukuyawd, que foram totalmente
pintados de vermelho e receberam um pequeno detalhe com o motivo mitseuené
(quadro XIl, motivo 7). Denominado de Kupaté méhajd (peixe vermelho), esse
Sapukuyawé tinha a cor vermelha como o Unico aspecto que particularizava sua
identidade. As distincdes de género dos apapaatai também sdo marcadas pelos usos
das cores e motivos especificos na suas pinturas; os machos sdo, em geral, pretos e as
fémeas vermelhas, mas isso ndo é uma regra, pois inGmeras variagdes surgem de
acordo com outros contextos. Obtive um desenho de um casal de Yerupéhé Tikau
(gente-sapo), em que a fémea é azul e o macho marrom.

Ao contrastar um conjunto maior de desenhos percebe-se outras singularidades
plésticas, o que reforca a idéia de que ndo hd um consenso ou padronizacdo formal
da representacdo da figura antropomorfa entre os Waurd. Os desenhos de Kuri s@o
outro exemplo significativo para se visualizar a contra-padronizacdo formal do
desenho figurativo (ipitalapiti) em relacdo ao desenho ornamental (6géna). Em foda a
histéria da arte podem ser observados inGmeros casos de divergéncias formais na
representacdo dos mesmos temas e personagens, os exemplos mais férteis encontram-
se na histéria da arte crista, em que existem profundas variacdes do mesmo tema
sacro, nGo apenas diacronicamente, como entre o Cristo na estatuéria roméanica e na
renascentista, mas também dentro de um mesmo periodo artistico, como nas obras de
fatura denominada “erudita” e “popular” no barroco brasileiro, claro que nesse caso
envolve o dominio técnico, que, ao meu ver, também é um dominio interpretfativo, pois
a escolha desta ou daquela técnica é uma escolha na direcdo de uma determinada
interpretacdo. Noto que os desenhos figurativos Wauré contestam frontalmente as
idéias que associam sociedades de pequena escala como os Waurd (ou os xinguanos
se, no caso, for conveniente pensar numa sociedade multiétnica), & uma padronizagdo
formal quase absoluta da figurac@o. Penso sim que ha algum nivel de padronizagao,
mas ao nivel conceitual. Observemos os desenhos de Kuri.

Kuri é o Pukayekéhd (xama-cantor) mais ativo e mais velho entre os Waurd —
70 anos de idade aproximadamente. E mestre de mosica de vérios rituais: ciclo de

festas do Pequi, Kukuhé, Yakui, Awajahu, Yawari, etc. Além de dominar um extenso
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repertério musical, conhece mitos varios e é um eximio ceramista e desenhista
ornamental, tendo sido um dos primeiros homens de sua geracdo a modelar panelas.
Também conhece vérias t#écnicas da cultura material, que vao desde o trancado de
pequenos cestos, como a firumakéna, até mdscaras e instrumentos musicais mais
sofisticados; para a colecao do MAE/UFBA, Kuri fabricou um casal dos clarinetes
Talapi e um casal de mdascaras do apapaatai Awajahu. Seu conhecimento iconogréfico
dos apapaatai ndo é extenso, e nem poderia, pois Kuri ndo é yakapd, no entanto
possui um impressionante conhecimento musical, coreogréfico e cénico das festas de
apapaafai, ou seja, seu conhecimento estd concentrado ao nivel das artes
performéticas que envolvem esses seres. Inclusive isso é claramente visualizado pelos
temas de predilecao de Kuri: musicos, rituais varios e pessoas ornamentadas para
festas.

O que torna especial seu desenho é a maneira nada convencional (para os
padrdes Waurd) de representar a figura humana e de construir o espago pldstico. Em
1980, a primeira caracteristica chamou a atengdo de Vera Coelho, que o considerou
um dos artistas mais originais da aldeia. O seu desenho, Mésicos tocando kaukd atain
(Coelho, 1991-92b: ldmina 3), com formas bastante logilineas, ndo corresponde &
forma tradicional xinguana do desenho da figura humana que segue, em geral, a
forma das sepulturas e do campo do jogo de bola de mangaba, conforme o motivo
Yetulaga naku (literalmente campo do jogo de bola, fig. 65)% ..

As figuras humanas que Kuri desenhou durante meu trabalho de campo
apresentam formas retorcidas e um trago “desajeitado”; elas sGo quase esbogos. Seu
traco livre e “esquematico” pode ser bem observado nas figuras 15 e 36.

Kuri tem uma apropriagdo muito espontdnea do espago pléstico, raramente
segue uma centralizagdo ou uma simetria dos elementos no campo visual, como fazem
a maioria dos desenhistas Wauré4. Recolhi um desenho em que Kuri fez uma pequenina
cabeca de méscara de Kwahéhalu no extremo canto esquerdo da folha de papel,

deixando todo o resto num branco absoluto. Esse desenho foi motivo de muitas risadas

por todos que o viram. No entanto, antes de fomarem o desenho como objeto risivel,

% A representacdo antropomorfa a partir de dois semicirculos ou arcos de elipse dispostos em
sentidos opostos, como mostra o motivo yetulaga naku, pode ser um processo de abstragdo
visual genérico e muito antigo na América do Sul indigena, além da ceramica arqueolégica
xinguana (Simonsen & Oliveira, 1976, 1977, 1980), ela aparece entre os Kanamari da
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todos me perguntavam quem o tinha feito, pois ninguém gostaria de correr o risco de
rir do desenho de alguém como um chefe ou um lider de facgdo ou um yakapd. Os
desenhos de Kuri podiam ser alvo de brincadeiras porque ele nao é atribuido nenhum
desses sfaftus. Noto que os desenhos do antigo chefe e yakapéd Waurd, Kumési,
também sdo bastante esquemdticos e pelo que conheco do desenho figurativo também
seriam objeto de jocosidades, caso Kumési ndo fosse um homem eminente. No
entanto, todos comentavam com grande respeito e sempre consideravam bonitos os
desenhos de Kumési. Isso ndo quer dizer que seu poder “anulasse” as reais percepgdes
estéticas sobre suas obras, ele apenas impedia que as percepgdes fossem expressas
abertamente.

Talau é outro Pukayekdhé sénior da aldeia. Sua ascendéncia de uma linhagem
de chefes é um dos motivos pelos quais ele desperta grande respeito entre os Waurdé.
Talau é irmao uterino do antigo chefe Kumési e do chefe anterior a este, pai de
Alamatdwe. Mas a meu ver esse respeito advém principalmente do fato de Talau ser
um profundo conhecedor das tradicdes e das muésicas das flautas e clarinetes: ele é o
principal mestre de musica da festa de Kawokd. Além de excelente misico é o artesao
dos instrumentos, jG tendo fabricado varias flautas para outras aldeias. Para a colegao
do MAE/UFBA, Talau fez trés Kuluta e uma Kawdkd afain. E interessante como os
temas dos seus desenhos estdo ligados & moisica e a danca, revelando grande
conhecimento de festas de apapaatai e de mitos relacionados & mesmas.

Seu dominio da cultura material é extenso. Além de instrumentos musicais, faz
cerdmica de excelente qualidade, ndo apenas a modelagem, mas a pintura também;
suas composigdes mostram uma economia de motivos com tragos muito elegantes e
firmes dispostos em simetrias simples. O seu trago nos desenhos figurativos é muito
leve, quase na direcdo de um “esboco”, usa poucos elementos, poucas cores, poucos
contrastes formais. Uma das razdes pelas quais o seu desenho nao é incluido, pelos
meus analistas Waurd, entre os de alta agradabilidade estética. Mas ninguém jamais
fez observacoes depreciativas sobre o seu desenho.

As relacoes entre estética e poder sdo muito estreitas e se revertem inclusive no
campo do xamanismo/"feiticaria”. Alguém que faz algo feio (inadequado

esteficamente) estd interferindo negativamente nas ordens social e césmica, por outro

Amazénia Meridional (cf. desenhos da colecao iconogréfica da antropéloga Maria Rosario

Carvalho).
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lado, a atividade xaménica, que é basicamente de cunho estético, reordena esses
dominios através da restauracdo da beleza (sadde: equilibrio psico-fisiolégico). O
“feiticeiro” em potencial pode manifestar sua identidade através das coisas
esteticamente inadequadas/desagradéveis feitas por ele. Fazer coisas “feias” pode
levantar suspeitas de “feiticaria”. Falar que uma determinada pessoa é um artista
“ruim” ou que seu trabalho é “feio”, pode ter conotagdes mais sérias. No entanto, os
Waurd, por razdes de etiqueta evitam, citar nomes ou fazer tais julgamentos
abertamente.

Uma das minhas informantes pediu para ver os desenhos que eu levava na
pasta. Mostrei-os um a um, ao passo que ela perguntava pelos nomes dos autores. Na
metade do maco, deparou-se com uns desenhos que ela considerou muito “feios”,
entre eles o da figura 67. Como se j& soubesse quem os fez, perguntou-me: “foi
[fulano] que fez isso ai, né2” Respondi afirmativamente, o que ndo causou nela
nenhuma surpresa. Dias depois, ela voltou a dizer que aqueles desenhos eram muito
feios e que ndo compensava leva-los comigo, seria melhor jogé-los fora
imediatamente, ou seja, sua qualidade era tao desprezivel que nem mereciam existir. E
aqui trata-se de apenas uma suposicdo: é como se ela quisesse ao mesmo tempo dizer
que o que ndo merecia existir era o autor dos desenhos. Os comentdrios encerram-se
nesse tom e nunca mais tocou-se no assunto.

Por acaso, achei estranho o fato do desenhista em causa — que tinha
comecado a desenhar ao ar livre juntamente com outros rapazes — ter preferido, no
dia seguinte, levar os materiais e desenhar sozinho em casa. Perguntei se ele era muito
timido, alguém me respondeu que talvez ele quisesse evitar que os outros vissem seus
desenhos. Obviamente todos perceberam a sua atitude, que para os Waurd nao é
nada delicada. Num cerfo nivel, isso corresponde a esse individuo, durante uma festa,
preferir pintar-se e adornar-se em sua prépria residéncia, do que na companhia dos
homens na casa de cerimonial, privando-se do espirito comunitario e piblico em que
a arte Waurd muitas vezes é feita. Apenas intencionei com esses exemplos reiterar que
para os Waurd o julgamento estéfico de uma obra se faz amalgamado com o status
social e o comportamento de quem fez a obra. No entanto, ndo apenas isso é levado
em consideracdo, independentemente de qualquer pré-julgamento dos desenhos, os
Wauré tém padroes de estética visual bastante nitidos, basta contrastar (sem citar os

nomes dos autores é claro) uma dozia de desenhos e pedir os comentdrios,
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rapidamente os padrdes estéticos afloram. De tudo o que mostrei aos meus analistas
estéticos nativos, as producdes de dois yakapd, Akuna e Iritxula, foram consideradas,
unanimemente, as melhores do desenho figurativo. Tive como analistas estéticos xamas
yakapd e ndo-yakapd e alguns jovens e ceramistas de ambos os sexos. Passemos,
entdo, & andlise de algumas obras que os Waurd consideram de exceléncia estética.

O yakapd Akuna foi outro informante-desenhista de grande importancia
durante todo o meu trabalho de campo. Aprendeu as artes xamdnicas com
Alamatéwe, que o iniciou hd mais ou menos quatro anos. Hoje, Akuna é um dos
yakapd mais ativos da aldeia, foi muito requisitado durante minha permanéncia, tendo
ainda trabalhado de modo vigoroso na recuperagdo da alma de Sakalu. Devido ao
seu excelente desempenho xamanico, Akuna tem visto seu prestigio crescer entre os
Waurd, mas ndo apenas em fungdo disso, mas também porque ele é um eximio
artista, grande conhecedor das tradicdes cerimoniais e dono de algumas festas de
mascaras. O yakapd Akuna é um homem de aproximadamente 42 anos, chefe de
uma familia extensa e dono de casa, onde moram seus sogros e dois dos seus
cunhados. E casado com duas irmas ceramistas que t&m grande producdo para o
mercado de arte turistica, o que faz da sua casa uma das que mais #&m acesso a bens
industrializados. O excedente de producdo cerdmica da casa — muito dele voltado
para o mercado de arte turistica — permitiv que a mesma contribuisse com varias
panelas de boa qualidade para a colecao do MAE/UFBA. Em companhia de outros
Waurd, Akuna j4 esteve algumas poucas vezes em Brasilia a fim de negociar o
arfesanato familiar. Nao tem dominio algum da lingua portuguesa e seu conhecimento
do mundo kajaiba (dos brancos) é muito limitado.

Akuna nunca feve experiéncia anferior enquanto informante-desenhista. Seus
conhecimentos da cultura material e do desenho ornamental sGo muito expressivos, o
que o coloca entre os mais bem conceituados desenhistas da aldeia, no entanto, sua
experiéncia com o desenho figurativo era, até entdo, pouco significativa.

Akuna concebe os apapaatai iynain como seres belos, monumentais e com um
colorido intenso e variado. Seu desenhos expressam uma meticulosa simetria e um
gosto pela anatomia, como podemos ver, sobretudo nas figuras 33, 42, 47, 62 e 63.
O clarinete-mascara Talapi (fig. 42), a Eiusi (fig. 47) e o Kapisalapi (fig. 34) sdo obras

que revelam o gosto de Akuna em capturar detalhes anatémicos dos animais e
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intregrd-los como partes das iynain, associando-os com os motivos grdficos
tradicionais da arte Wauré.

E nitido no seu fraco uma preocupacao com a “volumetria®, mas esta ndo deve
ser confundida com uma busca implicita, ou ndo, de técnicas do desenho em
perspectiva, que ele desconhece totalmente. Nesse sentido, o que torna especial seu
desenho é essa impressao “volumétrica” criada a partir de alguns recursos plésticos,
como os contrastes de cores e o movimento da linha em formas curvas e retas
simultaneamente. O desenho da lyapu kuméa (fig. 31) é um exemplo que demonstra
essas caracteristicas: uma forma circular emoldura quatro campos crométicos
dispostos verticalmente contrastando uma cor quente com duas outras cores frias
separadas por semicirculos, o que d4 um resultado de movimento somando-se ao
pontilhado das laterais e aos pingentes multicoloridos que aderecam a iynain de um
lado ao outro, acompanhando sua forma circular. As formas circulares, semicirculares
e as linhas curvas, abundantes nos desenhos de Akuna, sGo uma caracteristica singular
da sua “poética visual”, pautada numa visdo dos apapaatai enquanto seres belos, que
vivem em festa, cantado e dangando, mas sem que isso oculte sua natureza agressiva:
para Akuna o perigo é imanente & beleza visual dos apapaatai.

Algumas semelhancas formais aproximam os desenhos de Akuna aos de Iritxula
— o mais jovem Yakapd da aldeia (24 anos), filho de uma das irmas de Alamatdwe,
este vem ensinando as artes xamd@nicas ao sobrinho desde os Gltimos trés anos —,
ambos retnem as habilidades técnicas e a sensibilidade estética convergentes ao
padrdo de agradabilidade estética Waurd. A expressdo pléstica de Iritxula é
surpreendente para quem teve apenas uma Unica experiéncia enquanto informante-
desenhista, e ndo tendo feito mais do que trinta desenhos. Assim como Akuna, Iritxula
tem uma inferpretacdo das iynain enquanto forma privilegiada de corporificagao dos
seres “sobrenaturais”.

E perceptivel no desenho de Iritxula a carga de emocao estética conferida & cor,
que é usada muito mais do que mero artificio informativo-descritivo. E informacado sim,
mas de substrato emotivo. Sua atitude diante das cores era de constante
experimentacdo, raras vezes escolheu uma cor (exceto o preto) com intengdo de
aproximar o desenho da realidade objetiva (seu porco do mato, por exemplo, é verde
claro fig. 60). As escolhas das cores tinham a ver com aquelas que mais |he

agradavam, mas néo tinha preferéncias que restringiam sua agao. Iritxula usou todas
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as cores com profusdo, criando composicdes multicoloridas, mas sempre com a
preocupagdo de equilibrio e harmonia entre cor e forma, que é uma das caracteristicas
que confere, segundo as apreciagdes Waurd, um nivel de agradabilidade estética aos
desenhos.

Paralelo a isso hd a escolha do tema, aspecto que influi de maneira decisiva
nos julgamentos estéticos. Temas considerados ordindrios como plantas e seres mina
sdo, em geral, considerados “menos bonitos”: a beleza tem a ver com a importancia
do tema tanto quanto com suas qualidades de representagdo plastica. Como poucas
pessoas sdo capazes de identificar o que foi desenhado pelos yakapd, pois raras sao
as oportunidades de tomarem contato com desenhos figurativos dessa origem, os
meus analistas estéticos quase sempre me pediam a identificacdo de cada desenho ou
pintura. Ao receberem a idenfificacdo, a tendéncia era considerarem mais belos os
desenhos de seres reconhecidamente perigosos, poderosos e de caréter agressivo®™, de
acordo com as descricdes expressas nas artes verbais (mitos e cangdes). O
Yanumakapi (fig. 17), a ltsakumalu (fig. 32), o Yaké kuma (fig. 33), o Kapisalapi (fig.
34), o Kamalu Hai (fig. 35) e o Awawlu (fig. 50) estdo entre os desenhos que os
analistas nativos mais gostaram. Vale notar que, excetuando o Awawlu (fig. 50), que é
um apapaatai iynain, todos os outros sGo apapaatai iyajé, como jG vimos, a categoria
mais perigosa dos apapaatai. A profusdo de cores, linhas e motivos gréficos
ornamentais na composicdo visual conferem um alto nivel de agradabilidade estétfica a
esses desenhos de apapaatai iyajé, mas a questdo vai além de uma simples disposigao
formal. A emocao estética que as imagens de apapaafai despertam nos Waurd tem
profundas motivagdes simbélicas. Entre os Waurd, é notével como a dimensdo de
monstruosidade dos apapaatai se torna domesticada pela arte, dando um acesso a
esses seres através da experiéncia artistica. Nesse caso, o prazer estético associa-se
exatamente ao prazer de criar uma realidade em si mesma a partir da imagem,
redimensionando as relacdes numa escala miniaturizada, e minimizando os reais
perigos. O prazer estético que os desenhos de apapaatai despertam é o prazer de

domestica-los.

% Velthem (1995) analisa fenémeno semelhante entre os Wayana, que tém nas pinturas da
anaconda, dos jaguares e outros predadores mitolégicos o paradigma de beleza para sua
arte. A frase “o belo é a fera” expressa, segundo Velthem (1995: 288), o axioma da arte
Wayana.
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Fig. 1 — Familia de Apasa, apapaatai iynain.
Autor: Walamd. 31 x 21 cm

Fig. 2 — Meyéjé kuma, apapaatai iynain.
Autor: Akuna. 31 x 43 cm.
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Fig. 3 — Mito de Apuay. Momento de uma sessdo xamanica para recuperar a alma
de uma mulher em seu leito de morte. Autor: Walamd. 31 x 21 cm

Fig. 4 — Apuay encontra os Sapukuyawd que o ajudardo a recuperar
a alma de sua cunhada morta. Autor: Walamd. 31 x 21 cm

Fig. 5 — Motivo pohokainxé ikitsapapi.
Autor: Walamé. 31 x 21 cm
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Fig. 6 — Cipo péhdkaintxe ikitsapapi,
vulgarmente conhecido como cipé-escada.

Fig. 7 — llustracdo do mito de Kdmukuakd. Momento em que
Kéamakuaké termina de fazer a escada de flechas (p6hdkainixe
ikitsapapi) que o levard ao céu. Autor: Walama. 43 x 31 cm

Fig. 8 — Fundo externo de um torrador de beiju. Autora: lyapu. Colegao
Aristoteles Barcelos e Maria Ignez Mello, MAE/UFBA. 76 cm de didmetro.
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Fig. 9 — Awawlu (raposa), apapaatai
mona. Autor: Walamd. 43 x 31 cm.

Fig. 10 — Autu (porco do mato), apapaatai
miina. Autor: Walamad. 43 x 31 cm.

Fig. 11 — Kautd kumd, apapaatai
iyajo. Ceramica. Autor: Alamatéwe.
29 cm comprimento

Fig. 12 — Kautd kuma@, apapaatai iyajé.
Autor: Alamatéwe. 43 x 31 cm
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Fig. 13 — Kajujutékéna kuma, panela apapaatai iyajé que vive no fundo da lagoa. Dentro da
Kajujutékéna kuma vivem trés araras-monstro gigantes (Kajujuté kuma, também apapaatai iyajé)
que devoram humanos e animais. Autor: Alamatéwe. 35 cm comprimento, 33 cm de altura.

Fig. 14 — Sonho com a Kajujutékdna kumd e a Kajujutd kumé,
arara-monstro subaqudtica. Autor: Alamatéwe. 31 x21 cm.
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Fig. 15 — Homens arrastando o Pulu Pulu para dentro da Kuakuhé (“casa dos homens”). No tronco
estdo desenhados a lyapu kuméd, o Ulakdé kumé e a Temepi kumé, donos do Pulu Pulu. Em cima &
esquerda, vé-se quatro mdscaras Yakui que acompanham a festa do Pulu Pulu. Autor: Kuri. 43 x 31 cm.

Fig. 16a — Trés Kuta kumé Yerupshé (gente-
formiga). Autor: Alamatéwe. 43 x 31 cm.
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Fig. 16b — Trés Kuta kumé Yerupéhé montados numa
minhoca gigante. Autor: Alamatéwe. 31 x 21 cm.

Fig. 17 — Yanumakapi, apapaatai iyajé, vive nas lagoas e rios do Xingu,
devora tudo o que vé pela frente. Autor: Alamatéwe. 31 x 21 cm.

Fig. 18 — Cobra Kamalupi, “dona” do barro, das panelas, das tintas vegetais
mauatd e yuri e do pigmento mineral tipépe. Autor: Alamatéwe. 31 x 21 cm.
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Fig. 19 — Yapéxenexu com as flautas Fig. 20 — Yapoxenexu “perde” flauta Kawodkd
Kawokd. Autor: Walamé. 43 x 31 cm para um homem. Autor: Talau. 43 x 31 cm
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Fig. 21 — Yerupsho “dono” da Fig. 22 — Guardido de Kawokd.
arvore Yalapand e das flautas

Autor: Walamd. 43 x 31 cm
Kawokd. Autor: Talau. 31 x 21 cm
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Fig. 23 — Yapéxenexu aleijada.

Autor: Alamatdwe. 31 x 43 cm

Fig. 24 — Yapéxenexu aleijada.
Autor: Akuna. 21 x 31 cm

Fig. 25 — Casal de Pipirukdnihikigpi. Observe-se
que a fémea, diferentemente do macho, nédo
possui bragos. Autor: Hirakuma, yakapd
Mehindku. Reproduzido de Fénelon Costa
(1988: 76).
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Fig. 26 — Aldeia de Yerupshé no interior do Pdo de
AcUcar, Rio de Janeiro. Autor: Alamatéwe. 62 x 43 cm

Fig. 27 — Aldeia intraterrena dos Malula kuma iyfiau
(gente-tatu-canastra). Autor: Alamatéwe. 43 x 31 cm
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Fig. 28 — Atujud Yanumaka, apapaatai
lynain. Autor: Akuna. 31 x 43 cm.

Fig. 29 — Atujué Téputépu, apapaatai
iynain. Autor: Iritxula. 31 x 43 cm.
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Fig. 30 — Sapukuyawd Yuluma, apapaatai
iynain. Autor: Akuna . 21 x 31 cm.

Fig. 31 — lyapu kumd, apapaatai
iynain. Autor: Akuna. 21 x 31 cm.
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Fig. 32 — ltsakumalu, cobra-canoa. Apapaatai iyajé que vive na superficie de
lagoas e rios do Xingu. Ser altamente periculoso, devora humanos e torna as
4guas intempestivas. Seu remo, que parece uma ldmina, é usado para abater
suas vitimas. Autor: Iritxula. 31 x 43 cm.
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Fig. 33 — Yakd kumd, apapaatai iyajé. Autor: Akuna. 43 x 31 cm.

Fig. 34 — Kapisalapi, apapaatai iyajé, “dono” das
cachoeiras do rio Batovi. Autor: Akuna. 43 x 31 cm.

Fig. 35 — Kamalu Hai carregando nas costas suas
panelas cantoras. Autor: Kuri. 43 x 31 cm.
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Fig. 36 — Arakuni. Trata-se de apenas uma cobra, mas como
“ele é muito grande, e ndo cabia no papel”, o autor resolveu
fazer um segundo desenho para que Arakuni ndo fosse
cortado ao meio e se pudesse ver todas as pinturas do seu
corpo. Autor: Kuri. 43 x 31 cm.

Fig. 37 — Nukéi kuma Alua, “panela-morcego” apaaatai iyajé.
Vive no mundo subaquatico, mas pode voar e sair para atacar
suas vitimas em terra. No circulo central, que é a cavidade da
“panela”, encontram-se seus dentes. Autor: Akuna. 43 x 31
cm.
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Fig. 38 — Yuluma kum@, apapaatai iyajé.
Observe-se uma pessoa engolida.
Autor: Alamatéwe. 31 x 21 cm.

Fig. 39 — Kamalupo kuma,
apapaatai iyajé. Autor:
Iritxula. 21 x 15 cm.

Fig. 40 — Nukai kuma. apapaatai iyajo.
Autor: Iritxula. 21 x 15 cm.
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Fig. 41 — Talapi, clarinete-méscara. Fig. 42 — Talapi clarinete-mdscara.
Autor: Akuna. 31 x 43 cm. Autor: Akuna. 31 x 43 cm.

Fig. 43 — Talapi, clarinete-mdscara. Fig. 44 Mutukutai, flauta-mdscara.
Autor: Iritxula. 21 x 31 cm. Autor: Iritxula. 21 x 31 cm.
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Fig. 45 — Watdna iynain (flauta-méscara). Da esquerda para
direita, fémea, macho e macho. Autor:Talau. 31 x 21 cm.

Fig.46 — lyAiau kuma. Fig. 47 — Eiusi, apapaatai iynain (“roupa”
Autor Akuna. 31 x 43 cm. de ra). Autor: Akuna. 31 x 43 cm.
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Fig. 48 — Kyakya kuma, apapaatai iynain Fig. 49 — Kwahéhalu, apapaatai iynain. Observe-se
Autor: Akuna. 43 x 31 cm. o ser antropomorfo que veste a iynain, trata-se do
Yerupdhé “dono” da mdscara e o agente dos feiticos

e dos roubos de almas. Autor: Alamatéwe. 31 x 21 cm.

Fig. 50 — Awawlu, apapaatai iynain. Fig. 51 — Tunupi txumalu do sexo
Autor: Iritxula. 43 x 31 cm. feminino. Autor: Iritxula. 21 x 31 cm.
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Fig. 52 — Casal de Nukéi kuma. Panelas antropomorfas que
devoram humanos. O corpo todo escuro do macho, & esquerda,
indica que ele jé estd velho. Autor: Alamatéwe. 43 x 31 cm.

Fig. 53 — Nukdi kuma menino. A posicdo da
cabeca mostra que ele estd muito envergonhado,
e a cor verde claro indica que ele ainda é uma
crianga. No futuro ficard preto de fuligem como o
seus pais, acima. Autor: Alamatéwe. 31 x 43 cm.
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Fig. 54 — liseipiti txum@, apapaatai Fig. 55 — lyumu Yerupshé, forma antropomorfa
do fogo. Autor: Iritxula. 21 x 31 cm. do pdssaro mutum. Autor: Iritxula. 31 x 43 cm.

Fig. 56 — Alua kumé Yerupého, Fig. 57 — Laptawéna, jovem flautista que virou
(gente-morcego). Autor: Alamatéwe. 31 x 43 cm. um apapaatai celeste. Autor: Iritxula. 31 x 43 cm.
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Fig. 58 — Kuhupdja kuma@, gavido gigante que segura o céu, chefe de todos
os pdassaros, alimenta-se de almas humanas. A morte deste gavido
desencadearia um processo de destruigdo absoluta, no qual cada mundo
despencaria um sobre o outro, fazendo desaparecer o universo. Autor:
Walamé. 43 x 31 cm

Fig. 59 — Autu kumd, apapaatai iynain. Esta “roupa-
porco-do-mato” é uma das inUmeras corporificacdes
que os Yerupdhd podem assumir quotidianamente.
No caso, a “roupa” estd sendo “vestida” por um ser
antropomorfo, “dono” do autu da fig. 60. Autor:
Iritxula. 31 x 43 cm.
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Fig. 60 — Autu, apapaatai mina (porco-do-mato). Dimenséo corpérea do autu sem poderes
ofensivos diretos. Observe-se a representagdo “radiolégica” do animal. Se este for agredido ou
morto, o seu assassino (cagador) correrd riscos de sofrer represdlias do Yerupéhoé “dono” do
autu. A fig. 59 é a imagem da “roupa-porco” que o Yerupdhé “dono” do autu “veste” para
atacar vitimas humanas com feiticos causadores de doencas. Autor: Iritxula. 31 x 21 cm

Fig. 61 — Autu kumd, apapaatai iyajé. Esta é a dimensdo corpdrea mais perigosa do autu. Uma
vitima devorada por um apapaatai iyajé como este jamais terd possibilidades fazer a viagem
para a aldeia celeste dos mortos, pois, ao ser devorada, sua alma estard perdida para sempre.

Autor: Iritxula. 31 x 21 cm.
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Fig. 62 — Kukuhé, apapaatai larva, “dono” da mandioca,
vive nas rogas. Autor: Akuna. 31 x 21 cm.

Fig. 63 — Mépélési, apapaatai sanguessuga, vive nas lagoas do Xingu. Pode
causar doencas muito doloridas nos membros inferiores. Autor: Akuna. 43 x 32 cm.

Fig. 64 — Dois casais de Kukuho Yerupshé. Sao os “donos”
do Kukuhé da fig. 62 e ocupam a hierarquia méxima dos
“donos” das mandiocas. Autor: Alamatéwe. 43 x 31 cm.
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Fig. 65 — Motivo Yetulaga naku, forma convencional
usada na composicao de figuras anfropomorfas. Entre
outras coisas, uma metafora visual do corpo humano.

Fig. 66 — Observe-se este ser antropomorfo representado
segundo o motivo Yetulaga naku. Detalhe do fundo
externo de uma panela nukaitsgin  Mehindku. Autor
desconhecido. Col. Maria Heloisa Fénelon Costa, 1970.

Museu Nacional.

Fig. 67 — Homem ornamentado para a festa de
Kagapa. A desproporcao entre os membros, o fronco e
a cabeca das figuras humanos é uma caracteristica
inconfundivel do desenho desse autor. Essa
desproporcdo distancia-se dos padrées de gosto
vigentes entre os Waurd para a representagao
antropomorfa. Autor: Keju. 21 x 31 cm.
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GRAFISMO E CULTURA MATERIAL: A CERAMICA

O enfoque sobre o desenho ornamental na cerédmica Waurd ndo é um recorte
rigido ou exclusivo; aqui, o desenho serve fundamentalmente como um modelo para
afingir questdes mais abrangentes de interesses historicos, simbdlicos e estéticos.
Comentei anteriormente que a cerdmica é um objeto empirico privilegiado por ser o
suporte de expressdo de um vasto repertério de motivos grdficos e tridimensionais
xinguanos, mas fambém por ser um excelente registro para uma iconografia histérica.
Um entendimento satisfatério do grafismo Waurd, e xinguano por extensdo, conduz a
multiplas abordagens, assim, pretendo percorrer aspectos sécio-econdmicos, técno-
formais e classificatérios da cerGmica enquanto suporte do desenho ornamental,
passar por algumas questdes propriamente iconogréficos e de mudanga histérica, e
retomar e ampliar as discussdes estéticas e simbélicas desenvolvidas no capitulo
anterior.

O material etnogréfico analisado nesse capitulo compreende artefatos de varias
colecdes museolégicas' e particulares coletadas entre 1884 e 1998, e os desenhos
ornamentais que eximias ceramistas Waurd fizeram especialmente para me explicar os

principios basicos dos padrdes estéticos e formais.

' Acervos do Museu Nacional/UFRJ e Museu do indio/FUNAI (ressalte-se as colecdes de Pedro
Lima e Eduardo Galvdo), do Museu de Arqueologia e Etnologia/USP (que incorporou as
antigas colecdes do Museu Paulista e do antigo Museu Dom José de Cuiabd), do Museu
Antropolégico/UFG  (ressalte-se a colecdo Acary de Passos Oliveira) e do Museu de
Arqueologia e Etnologia/UFBA (colecdo Pedro Agostinho e colecdo Aristételes Barcelos e
Maria Ignez Mello), além das colecdes particulares de Vera Penteado Coelho, de alguns
artefatos Kuikiro observados na Casa do Indio, em Goiania e artefatos Waurd estudados no
depésito e na loja da ARTINDIA, em Brasilia. As colecdes dos museus da Alemanha, Portugal e
Estados Unidos foram estudadas através de etnografias, descricdes e catdlogos, que
infelizmente ndo recobrem com exaustividade o universo de pecas coletadas. Vide Barcelos
Neto (1997¢) para um levantamento comentado sobre as colecdes xinguanas.
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3.1 ALGUNS ASPECTOS SOCIO-ECONOMICOS DA CERAMICA

A tradicional reuniao que os homens fazem em frente & “casa das flautas”, ao
anoitecer, é um acontecimento Unico para o etnélogo avaliar os fatos do dia e para
tentar prever o que poderd ocorrer nos dias seguintes. Vérios assuntos entram em
pauta, mas nem todos individuos participam diretamente ou opinam nas conversas.
Com certa freqiéncia participei dessas reunides. Num dia em particular, no inicio da
minha estadia, o chefe transmitiv recados recebidos pelo radio: encomendas de
panelas pelos Kamayurd e por outras aldeias do norte do PIX, avisos de que alguns
indios Yawalapiti e Mehindku visitariam a aldeia para buscar encomendas de panelas
e a cobranca de uma panela nukai por um senhor KuikGro, que a esperava ansioso,
pois sua nukdi de cozinhar o caldo venenoso da mandioca tinha quebrado a algumas
semanas. Os Waurd ficaram por alguns minutos comentando sobre os recados e
discutindo sobre o despacho das encomendas. Nessa mesma reunido, perguntei a um
dos meus informantes qual o nivel de importancia das panelas para os Waurd, sem
pensar muito ele respondeu: “a panela é nossa vida”. No dia seguinte, abordei o
assunto das encomendas de panelas com o meu anfitrido, o chefe Waurd,
rapidamente ele comecou a falar dos ceramistas que ele julgava mais competentes e
da importancia das panelas: “panela é escola mesmo. Panela é escola do Waurd”.

O depoimento do chefe, um quase emblema das suas idéias, trouxe ao
contexto da conversa uma “espontdnea” comparagdo com a “escola do branco” e as
suas preocupagdes com os rumos da aculturacdo dos Waurd. Implicitamente, o chefe
ndo demonstrava interesse pelo pleno funcionamento de uma “escola do branco” na
aldeia. Nas primeiras semanas do meu trabalho de campo, a escola dos Wauré tinha
sido desativada, aparentemente, por dois motivos: a mudanga para a nova aldeia,
distante apenas 1000 m da aldeia velha, e o fim do contrato do jovem professor
Waurd. Na verdade, ele exercia dois trabalhos distintos, o de professor e o agente de
satde, mas por razdes administrafivas ele ndo poderia receber dois vencimentos,
devendo, entdo, optar por uma Unica atividade, que no caso foi a de agente de sadde.
O chefe nao considerou o fato digno de atencdo, tanto que ndo houve nenhuma

mobilizacdo para a construcao da escola na nova aldeia e nem foi enviado se quer um

Unico participante para o curso de formacdo de professores indigenas do PIX, que o
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Instituto Socioambiental estava organizando naquele periodo. Possivelmente, para o
chefe Waurd a “escola das panelas” é mais necessaria e de maior relevéncia que a
“escola dos brancos”. Nesse contexto, hd duas questdes que me parecem preocupd-
lo, a reafirmacdo da educacdo tradicional através do aprendizado na reclusao
pubertdria e o afastamento de qualquer “heterodoxia” que coloque em risco a imagem
da xinguanidade do grupo. A meu ver, preocupagdes bastante coerentes com seu
relativo conservadorismo diante da sociedade envolvente.

Para os Waurd, a “panela” é um tipo de “escola” estratégica no complexo jogo
das identidades étnicas no Xingu e no panorama do contato com a sociedade
nacional. As panelas sao uma met4fora da identidade Waur4. Em varios contextos
percebo esse discurso, seja explicando mitos ou valorizando, com modéstia, a destreza
dos ceramistas Wauré e a beleza de suas panelas. Note-se, como afirmam os Waurd,
que a Kamalu Hai (a mitica cobra-canoa com suas panelas cantoras, fig. 35, vide mito
de origem das panelas na secdo 3.4) apareceu somente para eles.

Um receio do chefe parece ser os Waurd entrarem num processo de diluicgo de
sua identidade através da permanente manutencao de instituigdes ocidentais na aldeia.
Isso ndo vale apenas para a escola, missdes (leia-se também missiondrios) sdo
extremamente mal vistas. A idéia da “panela” como “escola” estd envolvida num
projeto politico de resisténcia étnica. E nesse aspecto, o chefe Waurd demonstra
corresponder a postura diplomética e taxativa do chefe Kamayur4? que vé& a “escola do
branco” enquanto um instituicgo sem qualquer prioridade. Ficou implicito nas
colocacdes do chefe Waurd, que o modelo “branco” de educagdo ndo encontra
possibilidades de coexistir com a “escola da panela”, para ele sao projetos
incongruentes.

Na aldeia Waurd, toda casa tém, virtualmente, um ou mais ceramistas.
Aproximadamente 60% da populacdo adulta fabrica ou tem, pelo menos,
conhecimento dos processos técnicos de fabricagdo da cerémica e de sua pintura.
Nalgumas casas, hd até cinco ceramistas afivos. Ao fazer o levantamento de cada
unidade residencial de producdo cerGmica, notei que os ceramistas considerados,
pelos Waurd, os mais competentes e mais produtivos concentravam-se nas mesmas
unidades ou tinham lagos de parentesco consangiineo. A investigacdo das

genealogias dos ceramistas aponta para a crucial questdo de que nesse grupo Arawak
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a transmissdo dos conhecimentos artisticos mais sofisticados tendem a associar-se as
altas “linhagens” de chefia. Desse modo, a “escola da panela” tende a refletir as
hierarquias internas dos Waurd. Passemos as genealogias. O quadro X apresenta as
relagdes e os individuos estritamente necessdrios para a esta andlise®.

Os individuos representados pelos nimeros de 1 a 5 teriam nascidos entre
1865 e 1880. O homem identificado pelo nimero 1 foi, segundo meus informantes,
um eminente Kustenau, que mudou-se para aldeia Wauré ao casar-se com a mulher
2. Os Wauré foram chefiados pelo homem 4 num periodo conturbadissimo do inicio
do século: epidemias reduziram drasticamente a populacao, os Waurd viram a répida
e fragica extingdo de seus vizinhos Kustenau e Yanapuhu, além de terem sofrido
in0meros ataques dos Suyd e Txikdo. O homem 4 foi mencionado, por dois
informantes de idade madura, como tendo sido um chefe “Waurd mesmo”.

Este chefe nao foi sucedido por nenhum de seus filhos — que nunca foram
mencionados pelos meus genealogistas —, e sim por seu genro, o homem 11.
Desconheco, em perspectiva histérica, as intrincadas relacdes faccionais e aliangas
que conduziram 11 & chefia dos Waurd. De qualquer modo, este homem muito
possivelmente foi lider (ou potencial lider) de uma facgdo oposta a de 4. A partir do
usual principio xinguano de descendéncia bilateral, 11 e seu irmdo 8 foram
considerados mais Kustenau, do que Wauré* (nesse caso especifico, a patrilateralidade
parece ter prevalecido sobre a matrilateralidade, embora sem anular esta. Quanto ao
direito hereditério a chefia prevalece a patrilateralidade).

Do chefe 11, mostraram-me um registro fotogréfico com um expedicionério
estrangeiro, segundo meus cdlculos, datando provavelmente entre as décadas de
1930 e 1940. Certamente, a fotografia ndo foi feita na aldeia Waurd, mas talvez em
algum posto ou acampamento do extinto Servigo de Protec@o aos indios, Oou mesmo
em outra aldeia. O dono da fotografia ndo soube identificar o expedicionario com o
braco estendido sobre o ombro do antigo chefe 11, suponho ser Vincent Petrullo ou

Buell Quain, mas também ndo descarto possibilidades de ser algum integrante de

2 Informagdo pessoal de Menezes Bastos.

3 Novamente, por motivos éticos, opto por alterar ou omitir os nomes dos informantes e
demais Wauré envolvidos nessa etnografia.

* Vide Gregor (1982) para consideracdes sobre a flexibilidade e ambiguidade das auto-
identificacdes étnicas no Alto Xingu.
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outras expedicdes. O homem 11 chefiou os Waurd aproximadamente do inicio da

década de 1920 até o fim da década de 1940 ou inicio da de 1950.

Quadro X

Genealogias de ceramistas
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Tanto a mae de 11 quanto sua sogra (5) e esposa (12) foram consideradas
eximias ceramistas em seu tempo, tendo esta Gltima produzido panelas para as
colecdes de Pedro Lima, formadas em 1947 e 1948, para o Museu Nacional. O
homem 11, juntamente com seus irmdos 8 e 9, surgem nos meus dados como os
primeiros homens a fabricar as grandes panelas da classe kamalupd, no caso,
aprenderam, segundo meus informantes, com sua mde (2), uma eximia ceramista
Wauré ainda muito lembrada por seus netos.

O homem 11 foi sucedido, por um par de anos, por um individuo sobre o qual
ndo disponho de informacgdes, e em seguida por seu irmao 8, cuja chefia durou até
meados da década de 1980. Tido como conservador, 8 relutou por muitos anos em
estreitar relagdes com os kajaiba. A sucess@o de sua chefia ficou cindida entre 13, que
detém o poder de intermediagdo com os brancos e com as outras aldeias do PIX e de
manipulagdo de estratégias politicas internas & aldeia, e 14, que detém imenso
prestigio ritual e artistico interno, também herdado de seu pai, 8.

Mesmo tendo muitos ceramistas na aldeia Waurd, apenas alguns sao, de fato,
considerados eximios. Os melhores em atividade — identificados pelos nomeros 14,
18, 25,27 e 20, 21, 22, 23, 24 — agrupam-se respectivamente em dois nicleos de
parentelas consangiineas: um descendendo do antigo chefe 8, e outro do antigo
chefe 11, ambos chefes sendo mais Kustenau, que Waurd. O homem 9, também
eximio ceramista, é irmao uterino mais novo dos dois antigos chefes. O grupo
atualmente hegeménico na aldeia Waurd rivaliza contra a lideranga faccional do
homem 24, que por direito hereditdrio poderia ter se tornado chefe, mas sendo muito
jovem a época, e devido a acontecimentos histéricos que desconhego, ndo pode
suplantar, na lista sucesséria de chefia, a posigdo do irmao de seu pai, o antigo chefe
8. Na secao 2.4 do capitulo anterior, comentei como Alamatdwe (aqui referido como
homem 24) conseguiu com a morte de seus dois principais rivais (um morto por causas
naturais e o outro executado como “feificeiro”) e através de sua iniciagGo no
xamanismo visiondrio/divinatério minimizar a pressao da facgdo hegeménica sobre si.

A mulher 31 e suas filhas 33, 34 e 35 (sobretudo esta Gltima, autora do
torrador de beiju da fig. 8) também s@o ceramistas de reconhecida competéncia entre
os Waurd. No entanto, elas ndo aparecem em meus dados como descendentes de
linhagens de chefes. Segundo o préprio testemunho da mulher 31, ela teria aprendido

a fazer cerGmica com sua mae adotiva, que segundo meus dados, era descendente de
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uma “linhagem” de chefes ou lideres faccionais, da qual ndo obtive maiores
informacgdes. Talvez, porque seja uma “linhagem” que desapareceu (ou em
desaparecimento), devido as epidemias ou as tensdes faccionais, estas Gltimas, em
certos casos, podem, através das perseguicdes por acusagdes de “feiticaria”, forcar o
exilio de familias inteiras ou consumar execucdes. A propdsito, nas Gltimas cinco
décadas, dez individuos Waurd do sexo masculino, todos com direitos hereditérios &
chefia, foram mortos ou exilados, dois deles tiveram sua morte formalmente autorizada
(cf. Ireland, 1996: figures 16-1 e 16-4).

O aprendizado da cerGmica comeca na reclusdo pubertdria, que funciona
como a primeira “escola da panela”. Noto que essa “escola” s6 é operativa dentro da
parentela consangiiinea do aprendiz — as meninas 28 e 29 em idade de reclusao j&
comecaram a aprender cerGmica com suas respectivas maes. Ninguém sai do seu
grupo consangiineo para ficar recluso em outro grupo, pois hd indmeras implicagdes,
ao nivel das concepcdes nativas das relagdes de substdncia no Gmbito da reclusdo,
que impedem qualquer alteracdo dessa regra. A transmissdo de conhecimentos
artisticos especificos nesse periodo da vida de uma pessoa restringe-se as relagdes de
natureza consangiinea, e isso ndo é vdlido apenas para a cer@mica: os poucos
aprendizes de musicas de flautas Kawékd também sao da parentela consangiinea do
seu professor. Nessa sociedade, nenhum tipo de conhecimento especifico é difundido
indistintamente, ele tende a ser reproduzido dentro da mesma parentela consangiinea.
Alguns xamas, por exemplo, contam primeiramente, e sobretudo, aos seus
consangiiineos os detalhes de suas visdes da arte dos apapaatai, com os quais ele
entra em contato. Desse modo, é de se esperar concentragdes de individuos
talentosos, ou incompetfentes também, de acordo com esta “segmentagdo” do
conhecimento. No entanto, isso ndo garante que todo e qualquer individuo de uma
mesma parentela consangiiinea estd “predestinado” a ser um excelente ceramista,
desenhista ou mUsico porque seu pai ou sua mae o foram. Os homens 13, 16 e 17,
por exemplo, nem mesmo sabem modelar panelas ou pintd-las segundo os padroes de
exceléncia Waurd. A esse respeito, hd algumas distingdes importantes a serem
explicitadas.

Existem os ceramistas que modelam bem, mas que desenham relativamente mal
(individuos 14, 18, 20, 21, 32, 33), os que modelam e desenham bem (individuos 8,
9,12, 22, 23, 25, 27, 31, 34 e 35), e os que sdo incompetentes em ambas as
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técnicas. No entanto, hd alguns homens que desenham bem, mas que ndo sabem
modelar (os individuos 19 e 26, por exemplo). Aparentemente, seria impreciso afirmar
que a modelagem é uma arte mais “feminina” e o desenho ornamental mais
“masculino”, visto que ambos os géneros dominam tanto uma t#écnica quanto a outra.
Contudo, num panorama mais amplo da cultura material, o desenho ornamental é
mais “masculino” na medida em que os homens produzem uma diversidade muito
maior de artefatos ornamentados, além de terem uma pintura corporal muito mais
complexa que a feminina. H4 uma lista extensa de artefatos de cultura material que
apenas os homens sabem (ou podem) fazer: a composicdo de desenhos ornamentais
no trancado é, por exemplo, uma arte exclusivamente de conhecimento masculino.

Os motivos graficos Waurd sao virtualmente conhecidos por todos, mas isso
nado implica que fodos saibam executd-los, ou, se sabem, se os executam bem. Apesar
disso, ndo identifiquei nem no discurso nativo, nem em minhas andlises elementos
concretos que indicassem distingdes estilisticas entre os desenhos masculino e
feminino. As pequenas diferencas entre eles ndo sdo de estilo, mas de competéncia
formal (vide segao 3.7).

A producdo da cerGmica envolve vérios individuos de uma casa, desde
providenciar das matérias-primas até o transporte e negociagdes nos centros urbanos,
constituindo a principal atividade econdmica voltada para o comércio com os brancos
e com os outros grupos do Alto Xingu. Na abrangéncia geogréfica do PIX, produzem
cerémica, além dos Waurd, os Mehindku e os Juruna, também fornecedores para o
mercado turistico.

Semanas antes da minha partida para o PIX estive, em Brasilia, estudando os
arfefatos vendidos pelos Waurd e Mehindku & loja da Arindia/FUNAI. Havia uma
quantidade extraordindria de pecas que ocupavam dezenas de estantes e outras tantas
pecas espalhadas pelo chdo. Quase toda a producdo Waurd de cerdmica, feita nos
cinco meses anteriores, tinha sido vendida para a Artindia. Havia desde pecas muito
pequenas até as grandes panelas e torradores de beiju, vdérios conjuntos de
indumentdria ritual completos e alguns cestos, o que demonstra a amplitude dos
interesses de compra de colecionadores particulares, lojas de artesanato, antiqudrios,
museus, curiosos e decoradores, que, em geral, sdo os clientes da Artindia/FUNAI.

Na “cerGmica turistica” vem despontando diferenciagdes iconogréficas

significativas em relagdo & cerGmica em uso na aldeia, constituindo, aos poucos, um
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sub-estilo. Penso que essas diferencas, sejam ao nivel dos temas representados (as
oncas, por exemplo, sdo novidades recentes), ou das formas (panelas com cabo e/ou
tampa, diminviggo das dimensdes normais, copias de pegas do equipamento
doméstico ocidental, pratos, por exemplo), refletem um esforco de adaptacdo da
plastica xinguana & funcao especifica dessa cerdmica no mundo kajaiba (do homem
branco), que é basicamente de caréter decorativo. E inferessante notar que nesse “sub-
estilo turistico” permite-se que as formas das pecas de cerGmica sejam pareciam com
as do kajaiba, mas os motivos de ornamentacdo gréfica dos artefatos continuam
sendo aqueles tradicionalmente difundidos entre os xinguanos (vide quadros Xl e XI).
Penso que o limite da influéncia kajaiba cessa na modelagem. Visto que sao os
motivos tradicionais o que confere uma caracteristica especificamente xinguana &
cerGmica. H4 diferenciacdes formais perceptiveis entre panelas xinguanas feitas para
xinguanos e para kajaiba. No entanto, ndo pude constatar nenhuma elaboracao
objetiva pelos Wauré sobre essas diferencas. Aos olhos dos Waurd, ndo hé nada na
“ceramica turistica” que as tornem uma classe distinta de artefatos: “tudo é panela do
Waurd”.

Apesar da enorme producdo de panelas, a substituicdo das de cerémica pelas
de aluminio é muito extensa, recobrindo diversas classes de artefatos, algumas como a
heitein e a mutsukuri, que eram usadas para carregar e armazenar dgua
respectivamente, foram totalmente substituidas por caldeirdes e paneldes de aluminio.
A justificativa pela substituicdo é devido a leveza desses Oltimos. No entanto, me
parece contraditéria a jusfificativa da substituicdo das kamalupé — panelas para ralar
e espremer mandioca e armazenar polvilho — por grandes panelas de aluminio; as
Wauré justificam que é porque estas ndo quebram nunca, hé algumas na aldeia que
tém mais de trinta anos de uso, disseram ter sido doadas pelos irm&os Villas Boas.
Uma grande panela de aluminio (com diG@metro superior a 85 cm) é considerado um
presente de luxo. A rigor, as kamalupé sdo fixas e #€m as bordas apropriadas para
apoiar o ralador e a esteirinha de espremer mandioca, e s6 se quebram se sofrerem
fortes traumas, por isso ndo vejo razdes claras para sua substituicdo pelos paneldes de
aluminio. Curioso que é justamente nas trés casas de maior producdo cerémica, onde
o uso das panelas de aluminio é superior as de cerGmica. Nessas casas, a producdo

excedente é normalmente usada para troca por artefatos de luxo: colares e cintos de
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caramujo, em geral provenientes dos grupos Carib, e quilos de micangas de vidro
estrangeiras.

As Onicas classes de artefatos cerGmicos por enquanto ndo substituidas por
panelas de metal sGo o héjé (torradores de beiju), a kamalupé (panelas de espremer e
cozinhar caldo venenoso da mandioca e usos diversos) e a makula (panelas para
cozinhar peixes). Incluindo as panelas zoomorfas, sdo basicamente essas trés classes
de artefatos que atualmente entram no circuito do comércio intertribal xinguano. A
tabela abaixo relaciona algumas convengdes estabelecidas para as trocas de artefatos

de cerGmica com as outras aldeias.

Tabela IV
Convencdes para trocas intertribais

Denominacdo : Correspondéncia segundo Didgmetro Objetos usualmente
genérica no PIX  os fipos de panelas Waurd ' externo inferior trocados
“Panela 50” Makulatdin ou héjétai 25a30cm 1 cobertor pequeno ou um

caldeirdo de aluminio
pequeno
“Panela 60” Makula 30040 cm 1 rede e 1cobertor
“Panela 80" Makula ou witsépd 40a55cm 2 redes e 1 cobertor ou
bolas de urucum
“Panela 120"  Misapé, kamalupé ta- 60 a75cm Penas de pdssaros ou 1
papuku, makula tapa-puku cinto de caramujo grosso
ou héjé weke
“Panela 150"  Kamalupd weke, maku-la 75 a 85 cm 2 cintos de caramujo ou
weke ou nukdi redes e cobertores

O esquema acima ndo é rigido, como as panelas possuem dimensdes e usos
variados, e sdo objetos cobicados, podem, a principio, ser trocadas por qualquer
coisa, menos por forca de trabalho. Presenciei, entre dois jovens de casas diferentes, a
troca de uma coroa de bicicleta por uma makulatai. Os que moram na cidade sempre
procuram levar consigo algumas panelinhas para vender aos kajaiba. Em
circunstancias programadas por érgdos governamentais, as vendas sdo feitas
diretamente pelos Waur4 em grandes feiras de artesanato nas metrépoles brasileiras,
mas o contrario também acontece: comerciantes vao, com uma freqiéncia da qual
desconheco, fazer compras de cerémica e de outros artefatos na prépria aldeia

Waurd. Muitas vezes ouvi os indios reclamarem dos pregos pagos por suas pegas,
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alguns que foram se arriscar a vender em Sao Félix do Xingu (MT) disseram voltar
entristecidos com o que receberam como pagamento depois de tanto trabalho.

Nessas viagens por conta prépria, os Wauré cobrem os gastos com transporte e
ainda correm os riscos de ter a carga avariada. Viagens para venda de artesanato nos
centros urbanos sdo empreendidas por individuos de vérias aldeias xinguanas. Desde a
Oltima década, o artesanato tornou-se o principal (para ndo dizer praticamente
exclusivo) meio de manutengdo do consumo de bens industrializados na maioria das
aldeias xinguanas. A limitagdo do mercado brasileiro do artesanato indigena tem
mantido esse quadro relativamente estdvel nos Gltimos anos. Contudo, a tendente
saturacdo da venda do artesanato poderd ter implicacdes sérias na dependéncia
indigena desse mercado.

E dificil fazer previsdes nesse campo, mas hd dois caminhos possiveis: do
artesanato xinguano fornar-se um produto “comum”, encontrado em abundéncia e a
baixos precos, como é o caso do artesanato dos indios Pataxé da Coroa Vermelha, sul
da Bahia (mas nesse caso hd uma varidvel que o PIX ainda desconhece: o turismo em
massa); o outro caminho seria o deslocamento do artesanato xinguano do mercado de
arte turistica para o mercado de arfe contemporanea e do design como aconteceu nos
Estados Unidos e Canadd. Naturalmente, isso implica em uma postura mercadolégica
que os xinguanos desconhecem, em novas relacdes e novos espagos de circulagao
como galerias, museus e saldes de arte. Isso leva a desdobramentos j& conhecidos,
como a valorizagdo da autoria indigena®, a uma maior especializagdo de curadores e
a um olhar apreciativo mais vigoroso sobre a arte indigena. A inser¢cao da arte
xinguana em espacos mais sofisticados de apreciacao e entretenimento cultural ainda
é bastante discreta®, contudo, a importancia e o significado dessa arte no contexto

transcultural de circulagdo de produtos e performances exdficas poderd ser

5 Um dos casos mais célebres é o do artista Haida Bill Reid que revitalizou arte nativa da
ColUmbia Britanica, fazendo uma traducdo na medida certa para o mercado ocidental (Lévi-
Strauss, 1989%b).

¢ Na década de 1980, a Bienal Internacional de Sdo Paulo montou uma Sala Especial para a
arte de vdrios grupos indigenas do Brasil. Esta foi a primeira vez em que obras de artistas
indios brasileiros foram exibidas num contexto distinto do tradicional rétulo arte primitiva. Neste
ano de 1999, indios Kamayurd foram convidados a participar do VI PERCPAN, um renomado
festival internacional de muésica percussiva realizado na Bahia, e alguns Waurd formaram um
grupo artistico para shows de festas de mdscaras, tendo se apresentado, desde 1998, em
Brasilia, Belo Horizonte e Sao José do Rio Preto.
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redimensionado, a depender das estratégias e da capacidade de negociacao dos

xinguanos.

3.2 MATERIAS-PRIMAS E PROCESSOS TECNICOS

A fabricagdo e pintura da cerGmica entre os Waurd sao oficios que demandam
uma pequena diversidade de matérias-primas submetidas & processos técnicos
bastante especializados, resultando numa cerGmica de alto padrao técnico. Os
recursos materiais sGo “precdrios”, no entanto, precisos, demonstrando solucdes
criativas, resultantes de profundas investigacdes sobre o meio ambiente.

O barro escuro (kamalu yalaki) e o espongidrio lacustre akukutai (usado como
temperante apds um processo de queima) sGo as matérias-primas que compdem a
massa de modelagem. A coleta desses dois materiais ocorre no periodo da baixa dos
rios e lagoas, que vai de julho a setembro. O periodo de maior produgdo cerdmica é
entre os meses de novembro e marco, no entanto cerfas quantidades de barro e
temperante podem ficar guardadas por vdarios meses nas casas, sendo usadas na
medida em que se faz necessdria a fabricacgo de uma nova panela, seja por
encomenda, ou para substituir alguma pecga que por acaso se quebrou.

O processo de fabricacgo de uma panela passa por oito a dez etapas a
depender do artefato que se obijetiva fazer. Para a obteng@o do barro e do espongidrio
lacustre akukutai é necessario mergulhar nos pontos do rio e da lagoa onde existem os
depésitos; se a distdncia dos mesmos for muito grande a carga é trazida de canoa e
carregada até a aldeia em cestos do tipo maiapalu ou em bacias de aluminio. Para
transformar o akukutai em temperante, o mesmo deve secar ao sol por um par de dias
e depois passar por um processo de queima numa fogueira de gravetos, que o tornaré
um pb ocre, passando entdo a ser chamado de akukupe, que é de fato a matéria-
prima usada como temperante entre os Waurd. Antes de iniciar a modelagem de uma
peca, o ceramista pegard uma determinada quantidade de barro, apenas o necessario
para modelar o que ele pretende, e adicionaré uma quantidade quatro a cinco vezes
menor de akukupe, se este for colocado em excesso na mistura, a panela terd

probabilidades de rachar durante a queima, e se a quantidade de akukupe misturado
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ao barro for inferior ao necessdrio, a panela ndo suportaré a pressdo durante as fases
de raspagem e lixamento; a resisténcia da panela depende, até certo ponto, da
quantidade correta de okukupe adicionada ao barro para formar a massa de
modelagem.

As vasilhas de cerGmica sdo sempre iniciadas pelo fundo a partir de um pedaco
homogéneo de barro temperado que é achatado e esparramado para as lados até se
obter o diGmetro e a espessura pretendidos. Pedagcos menores de barro sao
sucessivamente adicionados de baixo para cima até se modelar a lateral, que é
executada com movimentos sinuosos e sincronizados que configuram a lateral
tradicionalmente ondulada, em seguida modela-se uma borda extrovertida,
arredondada ou achatada a depender do tipo de panela que o ceramista resolveu
modelar. Caso ele esteja modelando uma panela zoomorfa, os apliques que
caracterizarGo o animal poderdo ser adicionados posteriormente, mas se a panela
zoomorfa for muito pequena, ou se estd sendo feita sem requintes, o ceramista
modelard de uma sé vez a panelinha, puxando das bordas as formas zoomorfas que
ele escolher.

Terminada a modelagem, a peca vai para o sol. Dependendo do seu tamanho,
ela poderd ficar varios dias secando, e se o ceramista ndo fiver pressa de ferminar a
peca, a mesma poderd permanecer por algumas semanas num canto da casa ou do
rancho oleiro. Durante minhas freqientes visitas a uma das principais unidades
domésticas de producdo de cerdmica eu sempre via uma kamalupé weke recém saida
da secagem, que nunca tinha sua conclusao avangada. Quando sai da aldeia a pega
continuava como eu a tinha visto dois meses antes. Mas quando se tem pressa, uma
panela kamalupé weke pode ser totalmente concluida em no méximo duas semanas.

O resultado da modelagem é sempre uma peca grossa, com excessos de barro,
que depois de seco passard por uma dezena de raspagens e lixamentos até atingir a
textura e espessura ideais. Para a raspagem usa-se tradicionalmente as conchas de um
molusco bilvava chamada ulu, ou ulutdi (@ mesma concha, porém de menor tamanho),
a ulu é também usada para descascar mandioca. No entanto, o uso dessas conchas é
hoje restrito, pois desde algumas décadas elas foram substituidas por colheres no
processo de raspagem da cer@mica, e por tampas de latas de manteiga no processo
de descascar mandioca. As conchas tem menos eficiéncia técnica nos dois processos

devido a necessidade de afid-las com freqiéncia; dependendo da dureza da superficie
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a ser raspada o fio de sua ldmina quebra-se em diferentes pontos, chegando as vezes
a danificar a pega ainda crua ao provocar sulcos na superficie. O trabalho de
raspagem pode levar horas e a depender do tamanho da peca leva mais de um par de
dias. Muitas vezes esse trabalho é dividido entre mais de um individuo, pois alguns o
julgam enfadonho. Todo o excesso de barro que foi retirado no processo de raspagem
é guardado para ser reutilizado. Normalmente, em casas onde a produgao é grande,
essas raspas de barro ressecado ficam acumuladas em bacias de aluminio ou panelas
inacabadas.

O lixamento é o processo seguinte & raspagem. Aqui também a eficiéncia
técnica de outros materiais substituiu quase que totalmente o kausepése, uma folha de
textura relativamente grossa, que era um dos poucos materiais conhecido como lixa.
Atualmente usa-se lixas feitas de pedacos de metal furados com prego e lixas
industriais de varias texturas a base de areia, cola e papel ou lonita. O kausepése é
empregado na fase final de lixamento, mas isso s6 se o ceramista ndo tiver a mao uma
lixa industrial de textura fina. Comeca-se sempre pela lixa de metal, passando entao
para lixas com texturas que diminuem gradativamente. Assim como as raspas de barro,
o p6 que resulta desse trabalho é guardado para reaproveitamento.

O ¢ltimo processo antes da queima consiste em alisar a pega (fig. 68) com uma
pedrinha redonda, chamada tipate, que é constantemente molhada com o sumo de
uma casca de drvore chamada yapita. A qualidade das pecas depende muito do
processo de alisamento. O torrador de beiju, por exemplo, ndo pode ter a superficie
interna rugosa, pois o beiju poderd grudar, deitando fora toda uma laboriosa
dedicagao culindria. Pecas de modelagem desuniforme, com aspecto rugoso ou com
texturas grossas ou salientes, além de serem inadequadas ao trabalho doméstico nao
correspondem ao padrdo estético de beleza.

O cozimento da cerémica é feito num forno montado com kéhejujuté (pedagos
de panelas quebradas) e com ajata, a casca de uma &rvore homénima que libera uma
altissima quantidade de calor durante horas seguidas de queima. O “forno” é uma
estrutura cénica, que varia entre 60 e 110 cm de altura, montada partir de lascas de
ajata, que ndo pode ser colocada em quantidade excessiva, e nem ser distribuida de
modo desuniforme, pois a distribuicdo homogénea do calor é para evitar riscos de

rachaduras nas pecas. O volume de ajata é sempre proporcional as dimensdes das

pecas a serem cozidas. Estas devem estar em contato ou muito préximas das brasas de
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ajata durante a queima. A necessidade do calor atingir de modo homogéneo o interior
e exterior das pecas impde limites as dimensdes dos “fornos”. Assim, o nimero de
pecas a ser queimado num Unico “forno” sempre corresponde a exigéncia técnica do
contato das pecas com as brasas de ajafa. E possivel o cozimento de até 10
panelinhas zoomorfas num mesmo “forno”, no entanto duas panelas muito grandes
como as kamalupé weke jamais podem ser queimadas juntas, pois seria muito dificil
criar as condigdes adequadas para uma queima perfeita.

O cozimento dura de 4 a 6 horas a depender do tamanho do forno. No auge
da liberacao de calor, as pegas ficam vermelhas como brasa, muito lentamente a ajata
vai virando cinza e as pegas, que antes da queima eram negras, adquirem um fom
ocre muito claro (biscoito). Considera-se que o cozimento terminou apenas quando as
pegas estdo frias, ou seja em condicdes para pintura. O cozimento da cerdmica
Wauré tem apenas uma excecdo, que é a da panela fsaktsak. Por ter a parte inferior
oca ela ndo pode ser submetida as altas temperaturas do forno de ajata, pois o fundo
estouraria durante o cozimento, a solu¢@o técnica para o caso especifico da tsaktsak é
um cozimento brando e demorado numa fogueira de gravetos.

A Cltima etapa do processo de produg@o cerGmica é a pintura, que pode ser
executada segundo quatro técnicas varidveis de acordo com as tintas empregadas.
Uma delas, a yuri, é feita com fuligem e com um aglutinante vegetal exiraido da
madeira de uma &rvore homénima. Para a obtengdo da tinta, a madeira de yuri deve
ser raspada e macerada com dgua e fuligem até se obter um liquido pouco espesso,
ndo sendo necessdrio nenhum cozimento. A finta pode ser aplicada diretamente sobre
as superficies interna e externa, alids, tintas pretas, como a yuri sGo empregadas tanto
na decoracdo externa com motivos gréficos quanto no enegrecimento interno das
pecas. Em algumas casas, vi ceramistas guardarem o preparado de yuri por varias
semanas, e se ele secar basta adicionar dgua. A tinta yuri proporciona um brilho leve e
uma pigmentacdo intensa a pega, mas tem pouca durabilidade, pois se descasca
quando exposta ao sol ou se acondicionada em ambientes muito Umidos. A yuri
também é empregada na pintura de artefatos de madeira como remos, méscaras, pds
de beiju, desenterradores e raladores de mandioca, e no enegrecimento da fibra
wistxaté, usada para o trancado.

A mouatd é a outra tinta usada na pintura de mofivos gréficos e no

enegrecimento do interior das panelas e torradores de beiju, seu uso, porém, é
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exclusivo na cerGmica, e emprega uma técnica um pouco mais laboriosa que a
anterior. A mauatd é um pigmento vegetal extraido da casca de uma d&rvore
homénima. Depois de macerada a casca e diluida em dgua, a tinta estd pronta. Com
um pincel de algodao fino o pintor desenha os motivos sobre a superficie (fig. 69) e
cobre uniformemente o interior e a borda da peca com mauatd, que é logo absorvida
pela superficie seca e dspera da peca. A pintura apresenta entdo uma coloragao
marrom muito clara. Para o escurecimento e a fixacdo da pintura com mauatd, a peca
deve ser submetida a um aquecimento numa pequena fogueira de sapé, sé assim o
negro caracteristico dos motivos gréficos e do interior das panelas pode sobressair-se e
fixar-se de vez.

O tipépe é um pigmento mineral de cor avermelhada encontrado nas lagoas e
nos rios da regido, sendo empregado cru apenas no exterior das panelas, geralmente
visando produzir campos avermelhados para contrastar com campos decorados com
motivos grdficos. Diferentemente das outras pinturas ele é passado na pega crua,
sendo apenas através do cozimento que a cor avermelhada do tipépe fixa-se
definitivamente, demonstrando ser dentre todos os pigmentos o mais durével. A pintura
vermelha com fipépe é feita esfregando um pedaco pequeno do mineral umedecido
na drea escolhida. Por ndo serem empregados pincéis na pintura com o tipépe, a
limitacdo na composicdo com motivos gréficos tradicionais nesse tipo de técnica é
grande, pois sem pincéis é impossivel executar os pequenos detalhes caracteristicos
dos motivos. Dentre todas os artefatos de cerédmica Waurd que pude analisar — isso
contando com centenas de pecas pertencentes & vdarios museus —, a técnica de
pintura com tipépe tem sido empregada na composigdo dos motivos gréficos yetulaga
naku (fig. 65), puku fiwi e uwi énapula (mofivo sinuoso também conhecido como
kassukupé), além do motivo méhaja mina, que corresponde aos campos
avermelhados num ou noutro pequeno detalhe das panelas zoomorfas. Uma
caracteristica importante é que ndo hé sobreposicao de técnicas de pintura: sobre o
mé&hdja mina ndo se emprega nenhum outro motivo, ou seja numa superficie pintada
com tipépe ndo se pinta com yuri ou mauata.

Além do tipépe, emprega-se outro pigmento vermelho, o yuku (urucum) que é
extraido a partir do cozimento das sementes da drvore bixa orellana. Os Wauré
consideram a pintura com yuku mais bonita do que com tipépe, devido ao seu brilho e

intensidade, que, no entanto, sdo assaz efémeros e ¥m um custo maior do que o
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tipépe, sendo empregado, quando muito, na pintura de todo o exterior de pecas de
médias e pequenas dimensdes, tais como as panelas zoomorfas. Na pintura com o
yuku os finos pincéis tradicionais s@o indteis, no caso sendo substituidos pelas maos,
que se tornam grandes “pincéis”.

Somados & destreza do pinfor, os pincéis de algodao sdo instrumentos de
precisGo, meios perfeitos para a pintura da cerémica, tanto que os Waurd desprezam
os pincéis industriais, porque os mesmos t&m cerdas flexiveis e o cabo rigido o que
acaba borrando as pecas. Os pincéis de algoddo tém cabos levemente flexiveis e
pontas macias e firmes, permitindo o mesmo deslizar de modo suave sobre as
superficies dsperas das panelas. A espessura do pincel pode ser aumentada ou
diminuida a depender da quantidade de algodao enrolado na ponta. O resultado da
pintura com pincel de algodao é sempre satisfatério quando a proporcdo entre a
espessura do pincel e os tragos do desenho é equilibrada. Esses pincéis de algodao
sdo usados na pintura da grande maioria dos artefatos Waurd. Tendo durabilidade
efémera e sendo de facil confeccao, tais pincéis sGo constantemente substituidos a
cada sess@o de pintura.

Insisti sobre as questdes técnicas por considerd-las pertinentes para o
entendimento do processo criativo e das limitagdes que levam & selecdo de
determinados motivos visuais, e neste caso volto a dizer que os Waurd possuem
pouquissimos recursos técnicos: uma meia dizia de instrumentos e quatro fipos de
tintas, embora sejam praticamente empregadas apenas trés. Apesar de toda essa
limitacdo de recursos, os Waurd elaboraram uma iconografia bastante extensa,

apontando para uma arte de complexa plasticidade.

3.3 CLASSIFICACAO DA CERAMICA

Os artefatos cerGmicos Waurd extrapolam uma classificaggo enquanto
equipamento meramente culindrio. Muito do que é produzido atualmente é destinado
ao mercado de arte turistica, em especial as panelas ditas zoomorfas. H4 também uma
panela de uso exclusivamente ritual (yanapd) e objetos feitos por interesses puramente

estéticos ou lGdicos, como a kautakdna (fig. 11) e a kajujutékéna (fig. 13), panelas
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modeladas pelo yakapd Alamatéwe, de acordo com os sonhos que ele teve com esses
apapaatai. Dedico esta segdo a uma breve identificagdo e explicitagdo da classificagao
nativa da cerdmica, que, a rigor, segue dois critérios, um formal e outro sonoro.

O primeiro critério é o que agrupa a cerémica em classes, associando forma e
uso, e o segundo estabelece apenas distingdes de tamanhos (ou seja de forma
também) a partir de uma escala musical do grave para o agudo correspondendo a
cancao mitica do Kamalu Hai (fig. 35) que as panelas cantaram quando apareceram
aos Waurd (vide mito na secdo seguinte). O canto mais grave faz alusdo as panelas
grandes, e na medida em que se sobe para o agudo, as panelas proporcionalmente
diminuem de tamanho, quanto mais agudo for o canto do Kamalu Hai, menor serd a
panela. Esta classificagao parece ter alguma coisa a ver com o teste de qualidade a
partir da ressondncia das panelas grandes e dos torradores de beiju. O teste consiste
em bater no fundo externo desses artefatos para verificar sua resisténcia, no entanto
ndo pude esclarecer nenhuma relacdo direta entre a cangdo Kamalu Hai das panelas
miticas e o “teste de qualidade”.

As listas abaixo obedecem aos critérios nativos que classificam a cerGmica por
classe e dentro de cada classe por tamanho decrescente. Existem 5 classes (kamalupd,
makula, héjé, tsaktsak e panelas “zoomorfas”) e outros 5 tipos de artefatos cerdmicos

isolados, ou seja, ndo agrupdveis em nenhuma das classes acima.

1. Kamalupé

Kamalupé é uma classe de panelas de borda extrovertida e arredondada
geralmente empregada no processamento da mandioca. As grandes dimensdes do
fundo externo das kamalupé (algumas chegam a 110 cm de diGmetro, como a
kamalupé weke) permite a elaboracao de composicdes gréficas complexas com
motivos variados, algo raro de ser encontrado em panelas com didmetro externo

inferior a 50 cm.

Nome da panela Uso
1.1 Kamalupé weke Cozinhar caldo venenoso da mandioca,
armazenar polvilho, farinha e dgua
1.2 Kamalupé ahdpupuku (ou majatdpd) Espremer e lavar a massa da mandioca
1.3 Nukai Cozinhar caldo venenoso da mandioca,
pequi e sementes de urucum
1.4 Kamalupé maiaiapd Espremer e lavar a massa da mandioca




Grafismo e cultura material: a cerdmica

163

1.5  Kamalupé tapapuku Espremer e lavar a massa da mandioca
1.6 Misapé Espremer e lavar a massa da mandioca
1.7 Witsépd Ralar mandioca
1.8 Heitein Carregar dgua
L2 Nunukatsdi Armazenar mingau
1.10  Nunukaisaitai Armazenar mingau

2. Makula

Makula é uma classe de panelas de borda extrovertida e achatada de uso

diverso. Algumas sdo tdo grandes quanto as kamalupd, com o detalhe de que podem

ter maior altura e/ou menor espessura das paredes e bordas.

Nome da panela

Uso

2.1

22
2.3
2.4

2.5

Makula weke

Makula tapapuku
Makula

Makulatai

Makulotaitsai

Cozinhar grandes quantidades de peixe,
sementes de urucum e pequi, cozinhar
caldo venenoso da mandioca na falta de
uma nukdi

Cozinhar peixe

Cozinhar peixe, torrar farina

Panela pequena usada para comer peixe
individualmente, normalmente pertence a
homens adultos casados

Panela muito pequena usada para comer
peixe  individualmente, normalmente
pertence & criancas e pré-adolescentes

3. Héjé

Héjé é a classe de artefatos correspondente ao torrador de beiju, um dos

poucos objetos do equipamento doméstico que continua insubstituivel pela tecnologia

de arte

fatos de metal.

Nome do artefato

Uso

3:1

3.2
3.3

3.4

3.5
3.6

Héjé weke

Héjé ahaponapuku
Héjé ahaponapukutai

Héjé ahakapuku

Héjétai
Héjétaitsai

Torrar beijus muito grandes, em geral
aqueles servidos durante as festas

Torrar beijus grandes

Torrar beijus para unidades familiares de
10 a 12 pessoas

Torrar beijus para unidades familiares de
7 a 9 pessoas

Torrar beijus pequenos

Torrar beijus muito pequenos
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4. Tsaktsak

As panelas tsaktask sdo bastante conhecidas por terem no interior bolinhas de
cerdmica que as tornam semelhantes a um chocalho. Atualmente perderam a fungao,

tendo sido largamente substituidas por caldeirdes de aluminio.

Nome da panela Uso
4.1 Tsaktsak weke Servir mingau de pequi e mandioca
4.2 Tsaktsak Servir mingau de pequi e mandioca
4.3 Tsaktsakiai Destinada ao mercado de arte turistica
4.4  Tsaktsaktditsai Destinada ao mercado de arte turistica

5. Panelas zoomorfas

Esta é a classe de artefatos cer@micos que apresenta a maior diversidade de
formas. Nas panelas zoomorfas sdo representadas uma quantidade extensissima de
animais, inclusive aqueles conhecidos ap6és o contato com os brancos, como
cachorros, gatos, galinhas, vacas e animais nativos de outros continentes que os indios
conhecem em zoolégicos. A modelagem esses animais estrangeiros é, na maioria dos
casos, uma moda passageira. Os animais nativos do Alto Xingu s@o, sem dudvida
alguma, o preferidos para a modelagem. Durante meu trabalho de campo, identifiquei
a representacdo de 46 espécies de animais nativos na cerémica. A lista inclui as
espécies contempladas na tabela Il, excetuando o peixe falapi, a minhoca (ifien), a
lagarta (kukuhé), a carpa (kupaté méhanjd), a borboleta (mapapalu), a jibédia (femepi)
e a sucuri (Walamd).

As dimensdes das panelas zoomorfas variam enormemente: hd algumas que
cabem na palma da mao (fig. 70) e outras tGo grandes que servem para cozinhar um
peixe-cachorra inteiro, como a itsakdna’ (panela-canoa). No conjunto de panelas que
a literatura xinguana denomina “zoomorfa” hé trés que ndo sdo animais: uma delas é
a itsakéna, que, como o préprio nome diz, é uma panela-canoa, ou seja, um modelo
reduzido de uma canoa, objeto aparentemente inanimado. Mas é possivel que a
itsakdna seja uma representagdo tridimensional da cobra-canoa ltsakumalu (fig. 32).

As duas outras excecdes sdo a iyaukéna (panela-gente) e a Yerupéhékéna (outro tipo

7 O sufixo kdna refere-se & forma céncava ou oca de qualquer objeto, kanatdi é a sua forma
diminutiva e kene, o género feminino.
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de panela-gente). As panelas zoomorfas intfegram o contexto simbélico da categoria
ipitalapiti, comentada no capitulo anterior.

O uso quofidiano das panelas zoomorfas é muito variado, observei sua
utilidade enquanto recipiente para guardar pimenta, sal, pequenos objetos, como
linhas, agulhas, pincas e micangas. Nas maos das criancas as panelinhas zoomorfas
sdo ao mesmo tempo objetos ufilitdrios e lddicos, sem que tenham uma separacéo
muito nitida. Quase toda crianca tem sua panelinha, que normalmente é presenteada
logo que ela aprende a comer sozinha. Quando os adolescentes saem da reclusao
eles nGo comem mais em panelinhas, seu peixe é servido sobre um pedaco de beiju,
jovens do sexo masculino sé voltardo a ter seu peixe servido em panelinhas quando
eles se casarem. Tais objetos sGo de uso individual e cercados de muito cidme. Tive
dificuldades em coletar panelas infantis, em uso, para a colecdo. As duas Gnicas que
obtive foram vendidas, isso porque as criangas tinham mais de duas panelinhas em
casa e porque suas maes produziam um excedente de pecas. H& também artefatos
cerGmicos zoomorfos que ndo tém nenhum outro objetivo a ndo ser lodico, eles sao

feitos exclusivamente para as criangas brincarem.

6. Artefatos cerdmicos isolados

Nome do artefato Caracteristicas e Uso

6.1 Mutsukuri Pote com tampa usado no armazena-
mento de dgua

6.2 Yanapd Panela usada no ritual de furacdo de
orelhas dos meninos (P6hdkdinixe)

6.3  Ulukati Socador de pimenta cilindrico de 12 a 16
cm de comprimento

6.4 Munotai Bases conicas de apoio para as panelas e
torradores de beiju, 12 a 20 cm de altura

6.5 Kohejujutdé Pedagos de panelas e torradores

quebrados usados na montagem dos
fornos de ajata
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3.4 GRAFISMO XINGUANO: MITO E HISTORIA

Os primeiros registros histéricos das artes gréficas entre os povos indigenas do
Alto Xingu provém da colecdo etnogrdfica, das descricdes e dos desenhos obtidos
durante a expedicao liderada pelo etnélogo alemao Karl von den Steinen, em 1884
(Steinen, 1942). Trés anos mais tarde, em sua segunda expedi¢do & regido da bacia
do formadores do Xingu, von den Steinen dedicou grande atencdo ds questdes
relativas & arte, & estética e & cultura material, formando uma imensa colecdo de
artefatos, que é, aligs, a maior |G feita em todo Alto Xingu (1235 pecas cf. Hartmann,
1993).

Durante a viagem de 1884, von den Steinen registrou uma ampla extensdo do
uso de um mofivo gréfico denominado merechu® que se estendia desde as aldeias
Bakairi, no alto rio Batovi, até o distante territério Suyd, no médio Xingu. Em 1887,
ano da segunda expedicdo, essa extensdo foi registrada com maior amplitude (Steinen,
1940: 330-416): o motivo merechu estava presente na ornamentacdo de artefatos de
todas as fribos xinguanas visitadas (Bakairi, tribo Karib que emigrou da regido dos
formadores do Xingu, na primeira metade deste século; Kustenau, tribo Arawak extinta
no mesmo periodo, e ainda Trumai, Aweti, Yawalapiti, Mehindku, Nahukwé e
Kamayurd), assim como entre as nao visitadas, Waurd, Kuikuro e Kalapalo.

A evidéncia do uso dos mesmos motivos graficos por tribos étnica e
culturalmente diversas desperta questdes importantes para a histéria cultural dos povos
da bacia dos formadores do Xingu, tal como a dindmica das relagdes interétnicas no
que diz respeito ao uso de padrdes estéticos comuns, e de saber até que grau a
"unidade cultural xinguana® se sobrepde e contrasta com a formulacdo dos padroes de
gosto no interior de cada etnia, ou seja, como os Kamayurd, os Kuikdro, os Wauré e
as outras etnias interpretam e fazem usos especificos de um repertério geral de motivos
gréficos muito semelhante?

A questdo também se aplica aos povos “marginais” ao sistema xinguano, como
os Suyd, que, para além da diferenciacao linguistica e cultural, partilharam elementos

de um mesmo repertério gréfico, sem modificar os padrées de organizagdo espacial

8 O motivo do peixe merechu, assim denominado em lingua Bakairi, corresponde ao motivo
kulupiené dos Wauré (vide fig. 71 e 72a).
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dos motivos. Identifiquei motivos xinguanos num ralador Suyd da colegdo de von den
Steinen (1942: 245) e em desenhos de um “feiticeiro estrabico” desta mesma tribo,
feito num caderno de campo da primeira expedicGo de 1884 (Steinen, 1942: 253).
Na colecdo Suyd de Anthony Seeger, de 1972, pertencente ao Museu Nacional,
identifiquei cinco artefatos decorados com o motivo merechu, sendo dois de uso ritual.
O que indica que houve uma continuidade no emprego do motivo merechu pelos Suyé
ao longo deste século. A demografia histérica da bacia do Alto Xingu aponta os Suyé
como belicosos inimigos dos alto-xinguanos. Até 1959, ano da “pacificagdo” dos Suyé
pelos irmaos Villas Boas, os contatos mantidos entre esses indios e seus vizinhos
meridionais foram extremamente tensos, alternados por guerras e raptos de mulheres.
Anthony Seeger afirma que os Suyd “raptaram e incorporaram mulheres xinguanas &
sua prépria sociedade” e que seu “ndmero era tGo grande em relagdo & populagdo
suyd, que o dominio feminino tornou-se virtualmente uma cultura xinguana” (Seeger,
1993: 434). Mesmo tendo os Suyd sofrido influéncias culturais dos grupos xinguanos,
eles t&m sido considerados, em tempos histéricos, como ndo pertencentes ao sistema
social xinguano, por, enire outros aspectos, ndo fazerem parte das redes cerimoniais
xinguanas. Os Suyd sdo um grupo vital para o entendimento das aliangas e contra-
aliancas de guerra que aproximavam ou distanciavam determinados grupos do ndcleo
formativo Arawak-Carib do sistema xinguano.

Num estudo histérico sobre as relacdes interiribais enfre os Suyd e os
xinguanos, Seeger aponta que os tragos idenfitdrios que os Suyd consideram
importantes para sua distingdo étnica sdo exatamente a ornamentagdo corporal, a
musica (leia-se também rituais), a alimentacdo, os meios de transporte e itens da
cultura material, muitos deles aprendidos com os xinguanos (Seeger, 1980). A arte e a
estética sdo, portanto, dimensdes fundantes da contrastividade e da formulagao de
identidades nessa regido, o que coloca um problema teérico para um modelo de
sistema xinguano auto-contido e para uma radical dicotomia xinguanos versus
“marginais”.

As contribuicdes etnohistéricas recentes e as revisdes do cendrio sécio-politico
xinguano no século XIX e nas primeiras cinco décadas deste século apontam a

III

“homogeneidade cultural” como uma aproximagdo etnogréafica imprecisamente
elaborada & luz de um panorama relacional intertribal transformado pelas

contingéncias do contato com a sociedade nacional.
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A nova situacdo de contato com a sociedade nacional a partir da década de
1940 impds uma ordem politica intrusiva na regi@o xinguara, que acabou redefinindo
profundamente o quadro das relacdes interétnicas ali existentes. Segundo Menezes

Bastos,

“A acdo dos Irmaos Villas Boas no Alto Xingu vai se caracterizar pela
imposicdo da pax xinguensis e pela sua erecdo em base fundamental de
apoio do projeto geopolitico [referindo-se & expedicdo Roncador-Xingu],
tudo culminado em 1961 na criagao do Parque Nacional do Xingu.
Chamo de pax xinguenesis ao conjunto de prdticas de poder e de
estruturas correlatas de saber implementadas pelos Villas-Boas na
regido, que frouxeram como resultado imediato o congelamento do
quadro bélico ali existente (Menezes Bastos , 1995: 250).”

Esta “pax xinguensis” conduziu a uma (1) “repressdo & ‘bravura’” — trago
marcante da ‘feiticaria’ (associalidade) — paradoxalmente colada na pax & tentativa
de extincdo da pratica de execucdo do ‘feiticeiro’, (2) “generalizacgo legalizante da
etiqueta da xinguanidade” e (3) “a universalizagdo pan-xinguana do ritual intertribal”
(Menezes Bastos , 1995: 250.). Essa mudanca de curso dos antigos padroes de
relacdes politicas xinguanas e a suspensdo da beligeréncia na regido impediuv que
grupos como os Suyd se mantivessem em seu curso de inclusGo no sistema xinguano,
pois eram exatamente as aliangas de guerra’ e o xamanismo/feiticaria os principais
elementos que amalgamavam as relagdes entre os grupos que |G estavam instalados
na regido desde muitos séculos (os Arawak [exceto os Yawalapiti, que provavelmente
chegaram ai no século XVIll] e os Carib), os recém instalados (grupos pré-Kamayurd,

Aweti e Trumdi) e os que tentavam se instalar (Suyd, Txikao e Juruna).

? A exemplo da alianca forcada Kamayurd-Waurd, que envolveu a cessao de Ipavu por estes
Oltimos aos primeiros, e da alianga flutuante Yawalapiti-Suyd, responsdvel, na década de
1940, pela morte de um eminente chefe Apiap (grupo pré-Kamayurd) e vdarios guerreiros

(Menezes Bastos , 1995: 251).
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Quadro Xl

Elementos Minimos e Motivos Grdaficos

A. Elementos minimos do desenho ornamental:

: N Ua¥s

1. Opalé 2. Iniapi 3. Tapdjatua 4. lkatd 5. Kasukasukupé
6. Kasukakéna 7. Kuhupianaku 8. Aukapd 9. Kautakéna
10. Auapaping 11. Paké pind 12. Ahapianaku 13. Topulatapd

B. Alguns motivos compostos por elementos minimos iguais:

o %o
° ®
® ®
e o
® O
1. Alua tapa 2. Aiyue jata 3. Pala palala 4. Weri weri
(asa de morcego) (pintura de jaboti) (“pintas”) (“circulos concéntricos”)

C. “Motivos” ainda desconhecidos:

N\

N
/

-
N

1 2
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Olhares homogenizantes sobre o grafismo xinguano sdo uma “camisa-de-
forca” para um estudo de iconografia histérica, visto que ndo consideram a questao
arficulatério-processual do sistema. Ademais, o viés da homogeneidade parece
comprometer (1) andlises histéricas da dindmica interétnica das artes nessa regido e
(2) os estudos concernentes ao reconhecimento dos padrdes estéticos operantes e dos
cédigos de identificacao dos tracos mais sofisticados que conferem singularidade
étnica e individual aos artefatos e pinturas xinguanos. Sem dovida, um olhar
descuidado sobre o desenho ornamental perceberd uma relativa homogeneidade nas
expressdes grdficas dos diferentes grupos étnicos que compdem o sistema xinguano,
pois objetos e corpos sdo decorados a partir dos mesmos elementos gréaficos minimos,
e os padroes de composicdes usados parecem ser, até um ponto que ndo se sabe com
qual exatidao, limitados. A andlise formal dos artefatos das colecdes de museus
demonstrou que existe no grafismo xinguano um padrdo gréfico bésico, com limitadas
possibilidades composicionais a partir de formas visuais universais: triGngulos, pontos,
circulos, losangos, quadrados e linhas retas e curvas (Barcelos Neto, 1996; Coelho,
1993).

Mas nao é sé pelo fato de partilharem de um repertério de elementos e motivos
gréficos'® em comum o que torna semelhante a arte dos vérios grupos xinguanos, fal
semelhanca reside, sobretudo, na estruturacdo do espaco pléstico. Segundo minhas
observacdes de campo e de gabinete, o aspecto fundamental dessa arte tanfo para
andlises formalistas quanto estéticas ndo reside nos motivos gréficos em si, pois estes
podem ser executados nos mais diversos contextos, ou mesmo desaparecer, e
reaparecer, ou serem reinventados; mais importante que os motivos em si seriam os
padrées de composicdo do espago pléstico. As limitagdes composicionais a que me
refiro ndo se assentam apenas nas selecdes de motivos gréficos, mas na sua
organizagdo no espago pléstico. De fato, as limitagdes presentes na estrutura
composicional sGo muito maiores que as limitagcdes do repertério de motivos. Esta

limitacdo estrutural é basicamente dada pelos fipos de simefrias e ritmos e pela

'° Flementos gréficos sdo os elementos geométricos (para o Alto Xingu, esses elementos sdo:
tridngulos, pontos, linhas retas e curvas, losangos, circulos e quadrados) e figurativos
fundamentais usados na composicdo dos motivos, enquanto motivos gréficos sGo composicdes
visuais criadas a partir de combinagdes légicas de um conjunto selecionado de elementos
gréficos. Os motivos gréficos sGo, em sua maioria, compostos por elementos mininos iguais,
como dua linhas que se cruzam diagonalmente (o motivo alua tapa, por exemplo) ou dois
circulos concéntricos (motivo weri weri), conforme se observa no quadro XI.
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premeditada selecdo de motivos que integram uma composicdo gréfica. Nesse
sentido, as referidas limitacdes nos padroes de composigdo gréfica ndo seriam uma
mera casualidade, pois elas estdo relacionadas a certas regras'' de construcao do
espago pldstico, regras essas que obedecem aos préprios principios estéticos e
cognitivos que ordenam a criagdo e apreciagdo das formas sensiveis. Em outras
palavras, estas regras emergem das concepgdes de beleza e fealdade.

A partir do estudo das colecdes de museus e das colecdes que fiz entre os
Waurd, percebi a existéncia de muitas variagdes formais na decoracao dos artefatos,
estas indo desde pequenos tracos e pontos, constituindo talvez um motivo secundério,
passando por variacdes nos motivos mais recorrentes, chegando até a variagdes nas
maneiras de estruturar os motivos nas composicdes (vide por exemplo as figuras 78 e
79 para o motivo mitsevené e figuras 77 e 80 para o motivo kajujuté Stapaka). Tais
variacdes ocorrem tanto no interior de cada aldeia como entre aldeias diferentes,
apontando possivelmente para a existéncia de sub-estilos “tribais”. Por hora, nem a
literatura, nem as colecdes etnogréficas apresentam dados suficientes para relacionar
a segmentagdo étnica e o faccionalismo xinguano com a hipétese de sub-estilos
“tribais”. Apenas um estudo que interrelacione arte, politica e parentesco poderd dar
conta das diferentes direcdes em que se dao as trocas e as elaboracdes dos padroes
arfisticos e estéticos no Alto Xingu, de fato, tais direcdes seguem sendo um aspecto
praticamente incégnito da etnografia xinguana. A este respeito, ndo me refiro apenas
s artes visuais, mas também & mdsica e & dancga.

Num estudo sobre a pintura corporal Trumdi, Monod-Becquelin pergunta se
teria “havido, antigamente, uma especializagdo de motivos por aldeia tribal2 Temos
um indicio a este respeito e é possivel que esta hipétese se revele frutifera” (1993:
548). Infelizmente, a autora ndo aponta esse indicio, o que dificulta saber sobre quais
dados apoia sua hipétese. Pretendo refletir sobre esta questdo e apontar alguns
indicios sugeridos pela andlise da etnografia e das colegdes. Para tanto é necessario
ampliar um pouco mais a hipdtese: supondo que houve e que ainda ha

especializacdes tribais, existiria alguma tradicdo iconogréfica que exerca uma maior

'"" Ao que tudo indica, o grafismo xinguano ndo se constitui como uma “linguagem visual
gramaticalmente estruturada”. Parto da hipétese de que estas regras ndo tem nada a ver com

operacdes de categorias visuais para a construcdo de mensagens padronizadas, como
observou Munn (1962, 1966 e 1973) entre os Walbiri do deserto australiano.
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preponderdncia nas producdes artisticas dos Oltimos cento e cinqienta anos, e
havendo essa tradicdo preponderante, como se dé o didlogo com as outras ¢

Confluéncias e incorporacdes de novas tradigdes iconogréficas parecem ter
comecado a ocorrer de modo mais infenso a partir dos séculos XVIIl e XIX com a
chegada de vdrias tribos na regido da bacia dos formadores do Xingu. A pintura
corporal empregada no ritual do Yawari, que tem sua origem em um extrato Tupi-
Truméi (Menezes Bastos , 1990, 1995), é um excelente exemplo para pensar sobre o
encontro de diferentes tradigdes iconogrdficas na regido. Presumivelmente, o Yawari
existe no Alto Xingu desde pelo menos o século passado. Sua iconografia mantém,
portanto, o pedaco de uma estratigrafia da contribuiggo Tupi-Trumdi & iconografia
geral xinguana, merecendo um urgente estudo que procure dar conta das questdes
que essa pintura corporal levanta. Desejavel se abrangesse as variantes formais que
os diversos grupos xinguanos imprimiram na pintura do Yawari; outros estudos
poderiam descrever as variantes da musica e da danga.

A pintura no ritual do Yawari possui caracteristicas estilisticas muito préprias que
ndo se assemelham nem com a pintura corporal do cotidiano, nem com a pintura dos
outros rituais xinguanos, em especial o Kaumai (Kwarip). Até aqui é compreensivel que
diferentes tradicdes iconogrdficas coexistam no Alto Xingu devido a grande diversidade
étnica ai existente. Mas quais confluéncias estdo operando na constituicdo de um
corpus iconogréfico reconhecido por todos os grupos da regiGo? Quanto a essa
questdo, sou inclinado a partilhar da hipétese de que o ritual (e o complexo artistico
ligado a ele) constitui a “linguagem franca” da regiGo. As diversas variantes locais,
seja na musica ou no grafismo, sGo congenitamente diversas, embora mutuamente
“aceitéveis” (Menezes Bastos, 1978). Portanto, sendo o grafismo parte desse complexo
arfistico, ele correspondente também a uma “linguagem franca” dentro do processo
relacional multiétnico xinguano. Sugiro, no enfanto, que, na constituigdo dessa
“linguagem visual franca”, h4 cerfas “resisténcias” étnicas quanto a uma possivel
equalizacdo intertribal dos padrées de composicao visual. Nesse sentido, suponho que
no campo das artes gréficas devem existir varios padrdes estéticos resguardos sob
distintas aceitabilidades.

Contrastando a iconografia do Yawari com a pintura dos artefatos, ao longo
dos Gltimos cem anos, observa-se algumas evidéncias interessantes para o estudo

das divergéncias e convergéncias nas artes visuais do Alto Xingu. O fato de quase
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todos os motivos graficos empregados na pintura corporal ndo serem exclusivos dela,
e também serem, em grande parte, utilizados na decoracdo dos artefatos e vice
versa, é um aspecto que chamou a atencdo de alguns estudiosos da arte gréfica
xinguana (Fénelon Costa, 1988; Coelho, 1993; Monod-Becquelin, 1993; Ribeiro,
1993). No entanto, essa transferéncia mdtua dos motivos de pintura corporal para os
artefatos ocorre de modo muito mais preponderante com os motivos formados por
triangulos, losangos e linhas curvas e retas, que em geral fazem parte do repertério
do Kwarip, e que tem sua origem num extrato cultural Arawak-Carib. Sobre este
aspecto da permutacdo de suportes (corpo/artefatos), a iconografia do Yawari
parece ser um caso que evidencia menor correspondéncia a esse procedimento da
plastica xinguana, pois até a década de 1980 rarissimos s@o os artefatos em todo o
Alto Xingu que eram decorados com motivos iconogréficos oriundos do Yawari.

De um ponto de vista formal, motivos gréficos constituidos por pequenos
circulos concéntricos e garras/bicos volteados, representando felinos e determinadas
aves de rapina respectivamente, sdo caracteristicos da pintura corporal do Yawari. De
fato, ndo encontrei dados precisos sobre a existéncia desses motivos gréficos nos
artefatos das colecdes formadas entre 1884 e 1970. Karl von den Steinen refere-se a
representacdo do jaguar & maneira de desenho/pintura e entalhe (Steinen, 1940:
378), mas o autor ndo especifica o suporte em que surge o mofivo que ele
identificou como sendo do jaguar, nem o grupo em que foi identificado e nem a
freqiéncia de sua representacdo, o que me leva a supor que essa referéncia diz
respeito aos desenhos espontdneos Nahukwd e Bakairi desse animal reproduzidos
nas pranchas 16 e 19 de Entre os Aborigenes do Brasil Central. Ainda segundo
observacdes de von den Steinen, as aves de rapina ndo apareciam na forma de
desenho ou pintura, apenas na forma de entalhe, modelagem ou em dobraduras de
palha de milho (Steinen, 1940: 378).

Um depoimento, do fim da década de 1970, de um Wauré de alta linhagem
aponta textualmente que representacdes da onga sdo esteticamente desagraddveis
(Coelho, 1981: 72), nao fazendo parte da lista dos temas eleitos como belos para a
representacdo visual; a lista também exclui a harpia e o gavido. O fato de terem sido
considerados esteticamente desagraddveis refletiv diretamente na producao artistica
do grupo, pois no levantamento da cerdmica Waurd pertencente aos museus

etnogrdficos, ndo identifiquei uma Unica panela com a forma de um felino. Nos
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artefatos de cerdmica da colecdo Waurd de Harald Schultz de 1964 — que é a maior
colecdo etnogréfica de um grupo Arawak G feita no Alto Xingu —, os animais
prediletos para modelagem foram morcegos, macacos e aves galiformes. Coelho
também constatou, entre as colecdes por ela examinadas, que as representacdes do
gavido-real e da onga sdo raras em artefatos: quanto ao primeiro animal identificou-o
em poucos banquinhos e num Gnico desenho, quanto ao segundo apenas numa
vasilha de cerGmica, em dois desenhos e num banquinho (embora este Gltimo fosse
feito pelos Mehindku)” (Coelho, 1995: 271). De todas as colegdes e registros da
mesmas que tive acesso encontrei apenas dois bancos-onga, um coletado por von den
Steinen (Hartmann, 1986: fig. 74), em 1887, entre os Mehindku e outro por Ginther
Hartmann (1986), em 1983, entre os Yawalapiti (fig. 73a). No entanto, atualmente,
modelam-se oncas em abundéncia, sendo um dos animais mais representados na
cerdmica destinada ao mercado de arte turistica (fig. 73b).

Até a década de 1980 rarissimos sdo os artefatos com motivos geométricos
alusivos & felinos e aves de rapina. Os mitos de origem do desenho e da cerdmica e
sua iconografia abrem uma porta interessante para uma andlise das preferéncias dos
motivos gréficos geométricos usados no desenho ornamental. Nas cinco versdes da
iconografia do personagem mitico Arakuni — o inventor do desenho na mitologia
Arawak xinguana, que exibe em seu corpo todo o repertério de motivos gréficos
transmitidos originalmente aos Waurd (fig. 36; vide também Coelho, 1981: |Gminas
1 e 2; 1991: desenhos 27, 30 e 31) —, ndo consta se quer um Unico motivo
formado por pequenos circulos concéntricos e garras/bicos volteados alusivos &
animais felinos e de rapina, ou seja, ndo h4a motivos gréficos representado esses

animais na génese do grafismo. Passemos aos mitos.

Mito de Arakuni (origem do desenho ornamental)

Eu vou contar histéria do Arakuni, que namorou com a prépria
irma, ai ele ficou com vergonha e inventou uma “roupa”, que foi feita
com este material que chama wistxaté (fibra vegetal de grande
resistente). Esta histéria eu vou contar para vocé saber como ele fez a
“roupa” de cobra por causa da vergonha, ai ele vai virar uma cobra.

Quando desceu menstruagdo da irma dele, ai ela ficou presa
(reclusdo pubertaria). Arakuni, nome da pessoa, ai ele comecou a
namorar com irmd, ele ficou com ela como mulher dele. Namorou até
engravidar ela. Ai mae dele falou:
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— Vocé td& namorando com sua irmag¢! Foi vocé quem
engravidou ela¢ Perguntou a mae.

Mas Arakuni ndo respondeu.

Ai o pai e a mae bateram em Arakuni até ele desmaiar. Arakuni

ficou muito triste.
Por causa da tristeza ele foi procurar wistxaté, material de fazer “roupa”.
Ele encontrou material, comecou a trabalhar e no outro dia ele voltou a
fazer a roupa, passou tinta preta, vermelha e amarela. Ele fez uma cobra
bem grande, mas Arakuni ainda é gente. S6 que ele 14 fazendo roupa.
Ele fez roupa durante sete dias. Terminou de fazer, ai tirou palha de
palmeira e cobriv a roupa. Depois pintou e colocou chocalho nela
(refere-se ao chocalho na ponta da cauda). Ai bem cedo ele foi ver um
amigo.

— Ei amigol, disse Arakuni.

— Fala, disse amigo dele.

— Eu vou embora. Minha mae brigou comigo, por isso que eu
vou virar cobra.

— Té bom, pode ir entdo, disse amigo dele.

— Fica bem ali amigo, para vocé avisar que eu estou virando
uma cobra. Vocé vai falar para minha mae o que estd acontecendo, ai
minha mae pode vir me olhar.

A mae ndo deu nada de comer a Arakuni. Por isso ele vai com o
amigo dele mostrar a “roupa” de cobra que ele fez. Eles chegaram 14, e
o amigo dele viu a “roupa”.

Arakuni entdo falou:

— Ei amigo, eu vou embora.

Ai ele subiu e vestiu a “roupa”.

— Nao precisa ficar com medo de mim depois, amigo. Se tem
medo a cobra vai te matar depois, ndo pode ficar com medo da minha
“roupa” na hora que ela funcionar, disse Arakuni para o amigo.

Al ele entrou nela, e falou:

— L& vai eu, amigo.

Ele entrou e andou.

— Vocé pode me olhar, meu amigo.

Ai Arakuni andou e cantou.

— Pode me olhar com minhas pinturas.

Punupepene natu

Nuyéné énakuwa aya-ahu

Nuwiri 6nakuwa aya-ahu

Disse cantoria de Arakuni.

Ai todo mundo ficou gritando:

— Arakuni estd virando cobra, diziam as pessoas que ouviam o
canto nessa hora.

Ele est4 vindo |4 de cima até aqui na lagoa Piyulagd.

Ai a mae puxou a filha e levou para o irmdo dela casar com ela.
Mae falou:

— Volta filho, sua irma |G estd aqui, pode casar com ela.

Mas ele ndo respondeu a mae dele. Irma dele voltou com a mae
do meio do caminho, era para ela casar com ele.
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Arakuni tentou afundar na lagoa Piyulagé, ndo conseguiu entrar
tudo, cocar dele nGo entrou na dgua, ficou para fora. Agua ficou bem
aqui (faz sinal com a mao na altura das sobrancelhas). Aqui, na lagoa
Piyulag@, Arakuni ndo gostou e saiu de novo cantando até no Morend'?,
e l4 tentou afundar de novo. Ai ndo entrou todo cocar, cocar ficou para
fora, ai ele ndo gostou e saiv de 14. Foi embora cantando até o
Diauarum, e l4& ficou mesma coisa. Saiu de 14 e foi embora até no mar,
que é mais fundo.

Ai Arakuni falou para o amigo:

— Vocé pode me ouvir quando eu conseguir um lugar para eu
afundar.

Nesta hora ele chegou 14 e fez barulho: tum, tum. Todo mundo
ouviu e gritou:

— Arakuni chegou no marl

— Até hoje ele fica l4. Ele conseguiu afundar todo o corpo, e o
cocar também, porque o mar é fundo. Agora ele mora |4 porque ele
namorou irma.

Mito da Kamalu Hai (origem das panelas)

Eu vou contar histéria da Kamalu Hai, ela também é cobra
grande que se chama ltsakumalu. Aqui tem Itsakumalu como bicho. Este
daqui a bosta dele [mostrando uma porcdo de barro preto] que nés
fazemos a panela pequena e a grande. Panela verdadeira Yerupéhé
quebrou tudo, nesta terra tem os caquinhos. Quebrou tudo. Agora sé
imitamos as de antigamente.

Onde ela fez cocd é onde tem kamalu [barro]. Daquele material
a gente faz kamalupd, héjé e makula. Este sobrou, por isso nés fazemos
panela de barro. Foi a cobra grande que mostrou para nés, porque ela
veio em direcdo a aldeia dos Waurd.

As panelas vieram neste rio Batovi cantando:

— Kamalu Hai [num tom muito agudo], cantou a panelinha que
fica na ponta do rabo.

— Kamalu Hai [num tom muito grave], respondeu panela grande
que fica na cabega™.

— As panelas vao embora, estou levando elas dentro de mim,
disse ltsakumalu.

As outras panelas estdo sentadas, s6 quatro panelas que cantam,
esta canta e esta responde, essa canta e a outra responde. Esta panela
morcego, esta tracajd, esta macaco, esta munofai, makula, witsépd,
maiaiapd, majatdpd, esta kamalupé weke, esta outra também, esta
nukai. Bem carregada estd a cobra-canoa.

'2 Ponto geogréfico da confluéncia dos rios Kuluene, Batovi e Ronuro e inicio do rio Xingu
propriamente dito.

'3 Essa forma de cantar das panelas refere-se, emicamente, a técnica da altemacdo, principio
basico da muisica em varios lugares do mundo, sendo bastante observada no Alto Xingu

(Bastos, 1978, 1990).
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Ai pessoal estd ouvindo quando elas [as panelas] estao
chegando. L4 elas encontraram o homem Waurd que viu Itsakumalu
chegando com as panelas. Bem cheia cobra-canoa pegou o caminho
que vem para c4. Depois ela queria afundar, mas ndo coube naquele
riozinho. Ela fez cocd 14, fez cocd de barro. Por isso a gente faz panelas,
Kamayula nao faz, Kuikiro, Kalapalo, Awiti, Trumai e Meinaku eles nao
sabem. S6 Wauré sabe. Os outros encomendam para nds.

Ai ela deixou filho 14, até hoje ele estd 14, ninguém vé&, fica no
fundo d’4dgua. Faz tempo a mulher Waurd viu a cobra Kamalupi no
Wakunuma, bem grande com os olhos na cabeca e na cauda. Por isso
que a mulher morreu, por causa daquela cobra dona do barro.

Cagou por 14 e depois foi embora descendo o rio até o Moren4,
l4 ela faz a mesma coisa. Depois foi descendo o rio até chegar no mar,
afundou e ficou no mar, que é onde cabia ela. Por isso os americanos
encontraram as panelas no oceano (referindo-se a alguma noticia que
ouviu sobre prospecdes arqueolégicas).

Por isso que Yerupéhé quebrou todas as panelas, foram eles que
comecaram a fazer, antes de surgir a luz. Hoje imitamos o que eles
tinham feito. Por isso que tem todos os tipos de panela.

Eu contei a histéria desse desenho para vocé. Foram os Yerupshd
que viram as panelas primeiro e passaram para nés. Os Waurd viram as
panelas que Yerupéhé deixou e imitou.

— Ahl assim que faz, falou Waurd.

Kamalupi que pintou primeiro as panelas, ele viu as pinturas do
Arakuni e colocou nas suas panelas. Kamalupi fez mauaté para pintar.
Mas foi Arakuni que comecou as pinturas. Acabou.

As versdes acima dos mitos de origem da cerGmica e do desenho foram
narradas em Waurd por Kuri a pedido meu, somam-se a esta versGo do mito da
Kamalu Hai, trés outras desenhadas e narradas respectivamente por Sakalu,
Alamatdwe e Talau, que apenas acrescentam ou subtraem alguns pequenos detalhes
desta.

A cobra-canoa (também cobra grande, ou simplesmente “a cobra“) é uma
personagem mitolégica recorrente entre alguns grupos amazénicos, sendo muitas
vezes uma personagem chave de extrema importancia na cosmogénese e nas relagdes
cosmolégicas (Lagrou, 1991; Velthem, 1995). Na mitologia Deséna, grupo Arawak da
area cultural do Alto Rio Negro, a cobra-canoa (pahmelin gahsilu) surge, no principio
dos tempos, transportando em seu bojo a futura humanidade (1995, fig. 26). Nas
mitologias amazénicas, as cobras miticas sdo freqientemente relacionadas ao universo
da producéo e criacdo iconogrdficas. O mito Kaxinawa de origem do desenho narra

ve “Yube dunuan ainbu, a sucuri lua, ensinou a Muka bakanku, uma mulher velha, os
7
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desenhos de jenipapo, os desenhos da rede, da cestaria e da cerGmica” (Lagrou,
1996: 199).

Interessante notar que para os Waurd a Kamalu Hai apresenta-se como um ser
perigoso e poderoso, capaz de matar instantaneamente um individuo pelo simples fato
de té-la visto, sendo ela ainda um ser “artistico” (inventou as panelas, que ainda por
cima cantam', fez as tintas e deixou o barro, que sdo seus excrementos, para os
Waurd modelarem suas panelas). Por ser de origem “sobrenatural” essa matéria-prima
¢ extremamente perigosa, podendo matar os fetos e as criangas se seus genitores a
tocarem. Esse tabu estd ao mesmo nivel daquele que proibe o consumo de animais de
pélo (excetuando o os macacos), ou seja, o barro e a carne ndo sdo, nessa mesma
ordem, simples matéria-prima e alimento, suas materialidades mantém uma relacdo
de consubstanciagcdo com seus “donos” originais, no caso a Kamalu Hai e o animal
eventualmente consumido'®. Esse poder infalivel relacionado as cobras-grandes tem
recorréncias em vdrias outras cosmologias amazénicas. No xamanismo Sanumd por
exemplo, o hekula (“espirito”) sucuri surge como o mais poderoso de todos, sendo
sempre aquele que o xaméa almeja possuir para auxilid-lo (Taylor, 1996).

Convém aqui abrir um breve paréntese para discutir as referéncias & cerémica
no mito de origem xinguano. Uma versGo Kamayurd do mito de origem xinguano
menciona que o demiurgo Mavutsinin (Kuamutin, em Waurd) pede que xinguanos e
ndo-xinguanos escolham entre panela, arco preto, arco branco, borduna e arma de
fogo, o artefato que queriam ter a posse primordial (Agostinho, 1974). Segundo essa

versdo do mito, os Waurd escolheram a panela. Esse trecho do mito de origem

' De um modo geral, todos os artefatos t8m uma origem mitica, sendo que muitos deles,
desde sua existéncia primeva, sdo dotados de subjetividade, de pontos de vista préprios e de
inteligéncia e sensibilidade, que no caso das panelas Waurd se expressam pela musica. Lévi-
Strauss (1997: 131-132) faz mencdo & um mito dos indios Tacana da Bolivia em que cestos,
sentindo-se mal tratados, abandonam seus donos, fugindo para o mato. Tempos depois, com
pena destes, os cestos retornam & aldeia. Em vérios lugares do mundo e em diferentes
momentos da histéria, foram registradas inGmeras idéias que concebem os objetos enquanto
seres dotados de subjetividade ou de fipos especiais de imanéncia. Tais idéias ndo se
restringem apenas as sociedades ditas “primitivas”. Os documentos da Visitagdo do Santo
Oficio as Partes do Brasil estdo repletos de confissdes nas quais imagens de santos, da Nossa
Senhora e do Menino Jesus eram acoitadas, mergulhadas em d&gua quente, sujadas com
excrementos, queimadas ou esquartejadas, ndo apenas com fins de contestar sua sacralidade,
mas também de |hes fazerem mal (Mott, 1988: 155-175).

1> Esse principio de consubstanciagdo parece ser aplicado a todos os seres “extra-humanos”
do cosmo Waurd, havendo, no entanto, algumas distingdes importantes: os peixes, por
exemplo, estdo entre os poucos animais consumiveis que trazem pouco ou nenhum risco de
agressdo “sobrenatural” para os Waurd.
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xinguano ndo tem nada a ver com a origem da cerGmica como uma ddadiva de
Kuamutin aos Waurd, o trecho é uma tentativa sintética de explicar as diferencas e as
relacdes entre brancos, indios xinguanos e indios ndo-xinguanos tomando alguns
artefatos criteriosamente selecionados como emblema dessas relacdes. O fato dos
“Waurd terem escolhido panelas” ndo tem nada a ver com o fato deles serem, na
atualidade, ceramistas; essa escolha, no mito, tem, na minha opinido, relacdes com a
imagem de pacifismo criada em torno desse grupo Arawak, pois como fica claro, a
l6gica desse trecho do mito gira em torno da escolha errada e ndo da escolha certa.
Nesse sentido, a escolha da panela ndo seria muito diferente se as opgdes fossem
outros artefatos emblemdticos da néao-violéncia como cestos, canoas ou adornos
plumdrios. Por isso, o mito ndo pode ser tomado como uma variante da origem da
cerdmica. Para préprios Waurd, a cerémica tem origem na chegada da cobra-canoa
na lagoa Piyulagd. As duas versdes Waurd do mito de origem, coletadas por Schultz
(1965), nem mesmo mencionam a apropriacdo da cerdmica pelos Waurd, ao invés da
panela é uma flecha e ao invés de ser escolhida, a flecha é dada por Kvamutin. A
versdo Kamayurd reflete a imagem que esse grupo elaborou sobre os Waurd, eles
sendo ceramistas e “pacificos” (escolheram panelas, e ndo armas). A versao Kamayuré
é clara quanto a dicotomia violéncia “ndo-violéncia: “o branco, por ter pegado a
arma de fogo, foi mandado embora [do Xingu, a terra onde se originou toda a vida
humana] por Mavutsin(n)” (Agostinho, 1974: 19), assim, os que ficaram no Xingu sdo
apenas os indios mansos (os xinguanos), que optaram pela n&o-violéncia. Minha
intencdo é apenas deixar claro que hd, no discursos Waurd e Kamayurd, remarcéveis
distincdes entre o mito de origem da cerémica e o mito de origem xinguano, portanto
a origem da cerémica ndo pode ser confundida com este trecho do mito de origem
xinguano, na sua versdo Kamayurd.

Do mito de Arakuni, existem duas outras versdes Waurd publicadas (Schultz,
1965; Coelho, 1981), uma Mehindku (coletada por Manoel Vital, publicada in:
Fénelon Costa, 1988) e uma Kalapalo (Fénelon Costa, 1988). As versdes Arawak
enfatizam a metamorfose de Arakuni em cobra grande, a versao Kalapalo ndo a
menciona, seu Unico aspecto em comum com as versdes Arawak é o incesto de
Arakuni e as represdlias de sua mae. E importante notar que os Waurd precisam a
origem tribal de alguns mitos, assim, o de Arakuni tem origem entre os Wauré (porque

Arakuni era (é) Waurd), a cobra Kamalu Hai também (porque foi s6 para os Wauré
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que ela apareceu), o mito das Yamurikuméa, segundo os Waurd, aconteceu “l& no
Kuikdru”.

Na versdo que apresento, o narrador nao fala explicitamente que foi Arakuni
que “comecgou” (inventou) os desenhos (vide quadro Xll), ele sé vai dizer isso no mito
do Kamalu Hai, quando se refere a pintura das panelas. Essa mengao ai nao é fortuita.
Nas conversagdes posteriores com alguns informantes-desenhistas, ficou claro que
mais importante do que a invencdo dos desenhos por Arakuni, foi a posterior copia e
manutencao/reinvencdo desses desenhos pelos apapaatai, que a partir de entao
passaram a ser os donos dos desenhos originalmente inventados por Arakuni. No
entanto, Arakuni ndo inventou todos os desenhos ornamentais conhecidos pelos
Waurd, muitos foram e continuam sendo inventados por outros apapaatai.

Esta lista de motivos do quadro XII, proveniente do desenho de Arakuni feito por
Kuri (fig. 36) coincide quase que integralmente com aquela compilada por Coelho
(1981: lémina 2, desenho feito por Laptawdna), em 1978. Ambos desenhos
apresentam uma alta padronizacdo formal. H4 duas pequenas diferencas quase
irrelevantes, se ndo fossem os 20 anos que separam cada versao nem seriam dignas
de nota. A primeira diferenca é que a versao de Laptawana tem 12 motivos, a de Kuri
13 (este desenhista acrescentou o motivo Pawa Pina). A segunda diferenga é uma troca
de motivos: na versao recolhida por Coelho surge o motivo ltxehé nana tapa (dente de
capivara), que estd ausente na versdo de Kuri, este, por sua vez, desenhou o motivo

Mepinyaku, ausente na versdo de Laptawéna.
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Quadro Xl
Motivos gréficos inventados por Arakuni

1. |Kajujuté tapaka | Desenho do rosto da arara
2 Kulupiené | Motivo de peixe

3. | Kunye kunye jutégana | Asade mariposa B
4. Kupaté énabe | Espinha de peixe

5  Kutahéénapula | Caminho da formiga sava
6 Mepinyaku ~ Uma planta aquédtica
7. Mitsevené - Dente de pianha
8 _7Pcwo pind ou Kupaté | Literalmente 1 forma ou peixe
9. Oganapackai  Pintura do rosto (“humano”)
10. Sopalokv " Peca de indumentéria feminina |
11. Temepiong  Jibdia

12. WeneWenesucu ~ Rio Wene Wene

13| Walamé 6neputaku | Cabega de sucuri

&
3 O ><

v X E ¢

10 11 12 13
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A versdo do mito de Arakuni, coletada por Coelho (1981), sugere que os outros
grupos étnicos do sistema xinguano teriam “aprendido a fazer” os desenhos com os
Waur4d. O mito conta a histéria de um jovem Waurd que, ao manter relacdes
incestuosas com a irmd, deixa marcado no corpo dela todo o repertério de motivos
que ele teve a primazia e exclusividade de criar. Ao ser descoberto, o jovem refugia-se
no mato e transforma-se em “bicho”. Apds a partida de Arakuni os Waurd passam a
reproduzir os mesmos motivos imprimidos no corpo de sua irma, atribuindo a este fato
o seu conhecimento do repertério de motivos gréficos: “Ai Waurd sabe fazer desenho.
Outras tribo ndo sabe ndo. Porque Arakuni é Waurd.” (Coelho, 1981: 61)'6. E
interessante notar que a maioria dos motivos gréficos de Arakuni sGo exatamente
aqueles mais difundidos no desenho ornamental xinguano desde os primeiros registros
de von den Steinen. Ademais, as iconografias de Arakuni de 1978 e 1980 e a de
1998 permanecem praficamente as mesmas, o que demonsira exegeses bastante
estdveis sobre o tema.

N&o é meu obijetivo fazer um inventdrio exaustivo da origem étnica e da
trajetéria histérica de cada motivo e de cada ritual no Alto Xingu. Minha intenggo
com os exemplos da iconografia do Yowari e dos motivos gréficos geométricos
preponderantes na ornamentagdo dos artefatos foi atentar para a possibilidade da
existéncia de diferentes tradicdes iconogrdficas operando simulianeamente e
influenciando-se mutuamente ao longo dos Gltimos 100 ou 150 anos.

As andlises da documentacdo histérica e das narratfivas miticas relativas ao
grafismo apontam que hd& duas tradigdes iconogréficas — que simultaneamente
conduzem a dois padroes estéticos — bastante distintas na regiGo: uma, Arawak-
Carib e outra, Tupi-Truméi. A primeira caracteriza-se por uma alta preponderéncia
de motivos romboidais e triangulares alusivos a cobras e peixes, que surge tanto na
ornamentacdo gréfica de artefatos, como do corpo (aqui surgindo no ritual Kaumai,
uma festa de origem Arawak), a segunda tradicdo, esta, a principio, de uso
preponderante na pintura corporal do Yawari é identificada por composicoes

assimétricas de circulos concéntricos e garras/bicos volteados alusivos a felinos e

¢ Na versdo Trumdi deste mito, o desenho que denuncia o incesto de Arakuni é o motivo do
jabuti (Monod-Becquelin, 1993: 551), e na versdo Waurd, de 1964, um motivo ictiomorfo:
“s6 Arakuni que gosta aquela pinta de peixe. Waurd fala péené” (Schultz, 1965/66: 76).
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aves de rapina. Esses motivos teriam sido transpostos para a ornamentagdo grdfica
da ceramica e de outros artefatos nas Gltimas duas décadas.

Resumidamente, teriamos o seguinte quadro: até o inicio da década de 1980,
motivos gréficos geométricos de origem Arawak-Carib (romboidais e friangulares)
ornamentavam a grande maioria dos artefatos produzidos entre os grupos xinguanos,
e a partir da década de 1980 teria ocorrido uma transposicdo generalizada da
iconografia do Yawari para artefatos. No entanto, hd um detalhe importante: os
motivos graficos do Yawari empregados na ornamentagdo da cerGmica Wauré
aparecem com uma freqiéncia ndo muito expressiva, sendo, em muitos casos,
motivos graficos secunddrios, e as composicdes com esses motivos sGo muitas vezes
consideradas menos bonitas que as composicdes com os motivos kulupiené,
temepiand ou mitseuené — motivos tradicionais da ornamentagdo gréfica da
cerGmica Arawak xinguana.

Diante de tais constatagdes, impdem-se a seguinte questdo: por que razdes
motivos gréficos geométricos representando felinos e aves de rapina oriundos da
pintura corporal de um ritual de grupos chegados na regiGo hd mais ou menos um
século e meio passaram a infegrar apenas recentemente o repertério da
ornamentacdo grdafica da cultura material xinguana? Esta é uma questdo complexa,
sobre a qual tenho poucas pistas. Uma delas diz respeito & prépria cronologia da
participagdo de cada grupo per se nos rituais e no comércio intertribais. De acordo

com as observacdes de Menezes Bastos ,

“Ritos como o Kwarip e o Yawari (...) passaram entdo a congregar
grupos que antes da imposicdo da pax [xinguenesis, referida acimal
quase nunca se haviam encontrado em torno dessas festas. Segundo
depoimentos Kamayurd, ‘antigamente’ era rarissimo que eles tomassem
parte em Kwarip que incluisse qualquer outro grupo além dos Waurd.
Quanto ao Yawari e segundo os mesmos depoimentos, seus parceiros
tradicionais sempre foram os Aweti” (Menezes Bastos , 1995: 250-

251).

Suponho que a transposicdo dos motivos gréficos do Yawari para artefatos de
cultura material, sobretudo a cer@mica'’, seria recente por trés motivos bdasicos: o

primeiro, deve-se ao fato dos grupos Arawak-Carib do sistema xinguano terem

'7 No torrador de beiju da figura 85 observa-se uma composicdo gréfica repleta dos motivos
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infegrado o Yawari no seu conjunto de rituais apenas nas Gltimas quatro ou cinco
décadas, o segundo motivo, relaciona-se ao fato de que a pintura corporal é
extremamente efémera, dificilmente deixando registros, assim a visualizacdo da
iconografia do Yawari para os grupos Arawak-Carib sé eram possiveis quando estes
eram convidados a participar da festa; o motivo mais importante, a meu ver, deve-se
a uma resisténcia estética dos grupos Arawak-Carib em executar padrdes
composicionais assimétricos com motivos gréficos pouco conhecidos, essa resisténcia
ndo seria apenas ao nivel estético, mas complementada por uma motivagao ética: os
grupos Arawak-Carib teriam evitado decorar seus artefatos com motivos gréficos
oriundos de rituais de grupos inicialmente considerados “ferozes” e “canibais”.
Segundo Menezes Bastos (1995: 227), as exegeses Arawak do etndnimo Kamayuré
apontam para “‘mortos no jirau’ (sendo moqueados)”, indicando a prética de
canibalismo dos grupos pré-Kamayurd.

Entre os problemas centrais para uma iconografia histérica xinguana estd o
encontro de diferentes padroes estéticos e o esforco de aceitabilidades culturais entre
os grupos xinguanos. Por trGs de um aspecto aparentemente simples, como a escolha
de dois ou trés motivos graficos que ornamentam o corpo de um determinado
individuo ou um artefato, estd todo um conjunto de nogdes cosmolégicas e éticas,
que sao efetivamente articuladas a partir da arte. Ao que tudo indica, as artes visuais
no Alto Xingu, operam através de diversos padroes estéticos que muitas vezes nGo
s@o redutiveis entre si. Particularmente, no que diz respeito & misica as contribuigdes
sdo bastante nitidas para uma reflexdo nesse sentido, conforme explicitei na segao
2.4 do capitulo anterior.

Para que o estudo das artes visuais no Alto Xingu tenha avangos significativos é
importante que as novas investigacdes transponham a aparente equalizaggo estilistica
que, num primeiro contato, se evidéncia pela observagdo de um extenso conjunto de
arfefatos das mais diversas origens étnicas. Pouquissimos trabalhos abordaram a
dindmica interétnica das artes nessa regido, que é essencialmente histérico-processual.
Este é um dos aspectos fundamentais para o entendimento da arte xinguana, que
concerne também ao reconhecimento dos vérios padrdes estéticos operantes e dos
cédigos de identificacgo dos tragcos mais sofisticados que conferem singularidade

étnica e individual aos artefatos e pinturas.

uhupa (unha, garra) e pala palala, tipicos da pintura corporal do Yawari.
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3.5 OGANA: O DESENHO ORNAMENTAL

As nogdes artisticas Waurd distinguem claramente figuracao (ipitalapiti) e
abstracGo geométrica (6gdna). No entanto, estas nogdes estGo empirica e
simbolicamente interligadas. No capitulo anterior, fiz comentérios a respeito do
significado do desenho ornamental no corpo dos apapaatai. Na cultura material, o
significado ndo é distinto, a ornamentacdo gréfica é considerada substancial para a
fabricag@o/corporificagdo dos artefatos. Muitos destes sGo considerados imagens de
seus “donos” (wekehd), a cerGmica zoomorfa e as méscaras sGo os exemplos mais
perceptiveis. Os motivos ornamentais geométricos ndo sdo pensados fora de um corpo
ou de uma superficie, e estes, para existirem de maneira integral, ndo sdo concebidos
sem pintura. Na arte Waurd, os motivos geométricos podem ser aproximados a uma
“substéncia visual”, que trabalha na direcao da corporificacdo.

O repertério de motivos Waurd é relativamente extenso; compilei uma lista de
45 motivos empregados na ornamentacdo da cultura material, fora outros tantos
empregados especialmente na pintura corporal. No entanto, apenas 16 sdo
empregados com alta freqiéncia. Os mais recorrentes sGo os motivos inventados por
Arakuni, listados acima, e mais outros trés: pala palala, weri weri (vide quadro Xl) e
yetulaga naku (fig. 65). Pala palala e weri weri sGo motivos basicamente alusivos aos
felinos e surgem quase sempre como motivos secundérios (fig. 81), exceto quando o
artefato pintado for uma yanumakakéna (panela-onca, fig. 73b), uma iyapukéna
(panela-arraia) ou outras imagens de animais que sejam caracterizados por esses dois
motivos gréficos.

Todos os motivos t8m “donos sobrenaturais”, um motivo pode fer mais de um
“dono”: weri weri, por exemplo, pertence ao Atujug Yanumaka (fig. 28), & lyapu kuma
(fig. 31) e & Uwi txuma simultaneamente. A nogdo de “dono” nas artes ndo tem nada a
ver com exclusividade ou posse absoluta: os apapaatai podem usar os motivos que
quiserem, mesmo ndo sendo “donos” deles, por isso os artefatos também podem ser
pintfados com qualquer motivo. Uma panela-sapo (kajutukalukdna) pode ser totalmente
pintada com o motivo da arara (kajujuté 6tapaca) ou do morcego (alua tapa). Essa é
uma das razdes que torna um equivoco procurar o “significado” de cada motivo per se

e relaciond-lo exclusivamente a um suporte especifico. A ornamentacao gréfica da
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cultura material segue a mesma légica simbdlica da confeccdo das iynain. Assim como
os apapaatai transitam de uma iynain a outra, os motivos também transitam de uma
superficie a outra: os mofivos #m o mesmo “comportamento” de seus “donos”. Nesse
sentido, pode-se dizer que os artefatos de cultura material e as “roupas sobrenaturais”
estdo no mesmo campo semdntico: o da plasticidade compulsiva e espontanea, sendo
as alteridades “extra-humanas” seu principal nexo simbélico em comum. A plasticidade
compulsiva e esponténea refiro-me & pintura tornada agdo, ou seja, pinta-se nao
apenas para decorar uma determinada superficie, mas para corporifica-la e integré-la
— mas também integralizd-la, no sentido de tornar integral — no universo das
percepgdes estéticas. Seguindo esse raciocinio, a pintura deixa entdo de ser uma
expressdo puramente analitica e de reproduca@o para se tornar um evento. E como se a
modelagem e os desenhos (incluida a pintura corporal) duplicassem outros mundos
reduzindo suas escalas. Lévi-Strauss (1997: 129) menciona um mito dos indios Pomo
da Califérnia que diz que “os espiritos dos cestos vivem na decoracdo trancada, que é
sua aldeja”. Nas secdes seguintes, pretendo analisar como o repertério gréfico Waurd
— conceitualmente de origem “sobrenatural” — é manipulado e quais os padroes

estético-formais que orientam essa manipulagao.

3.6 INTERPRETATIVISMO PLASTICO

O grafismo e a cerdmica zoomorfa Waurd apontam para padroes de expressao
plastica que operam a partir de um espectro interpretativo relativamente amplo, nao
estando atrelada a normas rigidas de representac@o, o que corresponde ao mesmo
principio observado nos desenhos dos sonhos e transes dos yakapd discutido no
capitulo anterior.

Essa referida espontaneidade plastica na arte Waurd pode ser percebida nas
duas versdes que obtive da mépélésikéna (panela-sanguessuga), e que exemplificam
como os Waurd estabelecem alguns limites para as variagdes formais. Uma das
mépélésikéna (fig. 74) tem suas bordas repletas de ondulacdes extrovertidas — que
correspondem &s ventosas desse anelideo —, refletindo grande proximidade, ao nivel

das resolucdes formais, com o desenho do Mépélési feito por Akuna (fig. 63).
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Tanto a interpretacdo bidimensional quanto a tridimensional optaram por
ressaltar os mesmos detalhes e conferir-lhes os mesmos tratamentos formais: o
arredondamento da ponta da cauda, a ondulagdo e o alongamento do corpo e da
cabeca do animal. Na panela-sanguessuga feita por Yuwa (fig. 75) observa-se
claramente a subtrac@o das ventosas — trago caracteristico do animal — e da cabeca,
sem que, no enfanto, causasse prejuizo para sua representagdo. A autora optou
apenas por ressaltar a forma longilinea do mépélési (sanguessuga), o que para ela era
plasticamente suficiente enquanto capacidade de representacdo figurativa desse
animal. H4& indmeros outros exemplos. Experiéncias de campo de Vera Coelho também
apontam para o que chamo de principio de inferprefativismo pléstico na cerGmica
zoomorfa Waurd. A respeito de um informante conhecedor de um grande repertério de

motivos de representacdes animais em cerdmica, Coelho faz o seguinte relato:

“lele] sempre demonstrou interesse muito vivo em ampliar os limites
desse repertério. Assim sendo, na ocasido de minha partida pediu-me
que lhe desse de presente algumas fotografias de vasilhas pertencentes
a colecdes de museus. Acedi ao pedido, mas sugeri que fizesse uma
selecao das que mais |he agradavam, pois ndo poderia fornecer a
colecao completa. Surpreendentemente, a escolha recaiu sobre cinco
vasilhas zoomorfas entre as quais apenas uma n&do constava de seu
repertério. Acredito que seu inferesse ndo era tanto pelo repertério
como pela maneira de representar os animais. Os escolhidos foram os
seguintes: Colecdo von den Steinen VB 2974 (carrapato), VB 2999
(morcego); Colecao Schultzz RG 11608 (mutum), RG 11630 (mutum),
RG 11600 (macaco) (Coelho, 1981: 72-3).

Esse exemplo amplia consideravelmente a questdo, pois ndo se trata de pontos
de vista de individuos diferentes, mas de um mesmo individuo procurando conhecer as
possibilidades de interpretacdao pléstica de temas que ele j@ domina, exceto pelo
carrapato, que ele ndo sabia representar. No entanto, noto que a escolha dessa inseto
é significativa.

Representacdes de insetos na cerdmica Waurd sdo quase sempre inusitadas,
despertando muita curiosidade e divertimento, que sdo aspectos relevantes para os
padroes Waurd de aceitabilidade e agradabilidade estética. As elaboradas formas
tridimensionais e as originais interpretacdes individuais nas panelas zoomorfas
despertam grande prazer estético entre os Waurd. Pude observar vérias vezes criangas

e adolescentes contemplando esses objetos e explorando téctil e visualmente os
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detalhes anatémicos dos animais modelados na argila. Esse aspecto lddico e de prazer
estético ligado a&s panelas zoomorfas ndo estd presente apenas na infancia dos
individuos; um homem de idade madura, ao saber que eu tinha encomendado uma
panela-carrapato para a colecdo, resolveu encomendar uma para ele também,
simplesmente porque achou bonito, original e engragado uma panela modelada com
a forma desse inseto.

Assim como as formas de expressdo tridimensional, o desenho geométrico
ornamental também apresenta-se enquanto um sub-sistema visual relativamente aberto
para interpretacdes plasticas. A multiplicidade de suportes e a intensa circulagao
desses motivos entre todos os grupos xinguanos contribuem para as inGmeras
variagdes no desenho geométrico ornamental. Das colecdes da década de 1940 até o
presente, registei 23 variagdes interpretativas do motivo kupaté (vide exemplos do
quadro Xlll) e 4 possibilidades composicionais desse motivo, cada uma variando de
acordo com os tipos de simetria e ritmo. A primeira vista poderia parecer um novo

mofivo, mas de certa maneira ndo deixa de ser algo novo.

Quadro Xl
Algumas variagdes interpretativas do moftivo kupaté

© Q00
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Essas novidades sdo ditas surgirem através do contato dos yakapd e doentes
graves com os apapaatai. Durante meu levantamento de motivos e padrdes
composicionais do grafismo Waurd, pedi a um dos meus informantes que identificasse
algumas formas geométricas e os “motivos” C1 e C2 do quadro XI, que eu supunha
serem conhecidos, devido as semelhangas com os principios de composicdo gréfica
Waurd. A resposta do informante foi para mim uma surpresa, ele ndo apenas disse
que os “motivos” C1 e C2 eram desconhecidos pelos Waurd, mas acrescentou que é
possivel que os apapaatai os inventem, ou que j& os tenham inventado, e que os
yakapé talvez um dia os descubram, podendo assim transmitir o conhecimento desses
motivos para os Waurd. O informante acrescentou que s6 desse maneira ele poderia
dizer-me se esses mofivos existem de fato.

Em varios momentos da pesquisa de campo pude observar a extensdo empirica
da idéia Waurd de que o universo criativo dos apapaatai é interpretado pelos yakapd.
As ddadiva artisticas dos apapaatai, quando inferprefadas e exibidas, tornam-se
patrimdnio coletivo, todas as pessoas podem fazer uso dos motivos e elaborar suas
composicdes graficas como quiserem, de preferéncia que sejom de acordo com os
padrdes gerais da estética visual Waurd. Meses antes da minha chegada, um eminente
yakapd sonhara com a “roupa” de um apapaatai repleta de um motivo que ele tinha
achado muito bonito. Resolveu entdo reproduzi-lo num cesto (fig. 77). Segundo o
yakapd, a novidade foi apreciada e outros cestos foram feitos com esse mesmo
motivo, denominado por ele de kajujuté 6tapaka. Depois de analisd-lo, percebi que
realmente se tratava de uma variante formal do kajujuté étapaka. O que hé de novo
na composigdo desse yakapd é a simplificacdo da tradicional representagdo do motivo
kajujuté 6tapaka em apenas trés linhas paralelas e o seu emolduramento num
quadrado. Essa nova variante de kajujuté tapaka (fig. 77), que também tem como seu
dono a Kajujuté kumé, um apapaatai que roubou o motivo de Arakuni e o colocou em
seu rosto. Ou seja, o repertério de motivos grdficos originalmente criado por Arakuni
estG em permanente reinterpretac@o pelos apapaatai, que agora tém sua posse.

O grafismo Wauré j& incorporou, temporariamente, ao seu repertério de
motivos letras do alfabeto latino, algarismos e alguns emblemas e insignias da
sociedade nacional: o motivo do avido Bandeirante, a bandeira do Brasil, os distintivos
da FAB, a logomarca dos filmes Agfa, e o emblema do Sao Paulo Futebol Clube,

conforme observou Vera Coelho em sua visitas & aldeia em 1978 e 1980 (Coelho,
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1993). A autora considera que a “maioria dessas inovagdes ndo sdo escolhidas ao
acaso, e sim devido & semelhanca entre seus elementos e a arte alto-xinguana" (1993:
624). Talvez por isso os motivo C1 e C2 do quadro XI ndo fossem tao estranhos aos
olhos do meu informante — “talvez apapaatai |G inventou” —, pois um quadrado
circunscrito por um circulo ou um circulo circunscrito por um quadrado nao estao
distantes de um circulo dentro de um losango e este dentro de um retdngulo (penso,
aqui, na bandeira do Brasil). Os elementos novos s@o incorporados sem que os
motivos tradicionais desaparecam, e sobretudo sdo representados segundo a prépria
l6gica construtiva do espacgo pldastico xinguano (marcadas principalmente por simetrias
e ritmos simples). “Assim, por exemplo, com o nimero 1, este poderd aparecer
inbmeras vezes, algumas em posicdo normal, outras invertido: (...) e se possivel,
alternando-se num campo” (Coelho, 1993: 622).

Apesar da relativa abertura do sistema gréfico xinguano para novidades
estrangeiras, os motivos tradicionais sdo sempre preponderantes, independentemente
do suporte em que surgem. As ornamentagdes gréficas com os motivos kupaté énabe
(fig. 76) e kulupiené (fig. 81) sdo as mais populares desde os primeiros registros
histéricos da arte xinguana, esses dois motivos também surgem na cerGmica pré-
histérica da fase Ipavu, que data de sete séculos antes do presente (Simdes, 1972: 30-
39; Becquelin, 1993: 231). A rigor, a “moda xinguana” é conservadora, as inovagoes
chegam e rapidamente desaparecem sem deixar vestigios. Se meu informante que
desenhou o motivo péhékéainxe ikitsapapi (fig. 5) ndo tivesse me contado sobre suas
doencas, eu jamais feria tido noticia da existéncia desse motivo, sobretudo porque ele
ndo é e nunca foi um motivo “tradicional”, por isso nunca pude idenfificé-lo em
artefatos da cultura material xinguana. O mesmo feria acontecido com a variante do
motivo kajujuté étapaka (fig. 77), pois o cesto no qual ela surge j& estava comegando
a entrar em estado de deterioracdo, assim, se eu demorasse mais um par de meses
talvez néo teria tido a oportunidade de identificar essa variante do kajujuté étapaka.

A meu ver, algumas inovagdes (se é que sGo sempre inovagdes) ficam em
supenso, podendo reaparecer aleatoriamente, até serem “esquecidas” dentre alguns
anos. Como os apapaatai estdo sempre inventando motivos e padrdes composicionais,
as exegeses permitem supor que os motivos podem voltar e se associarem com as

primordiais criagdes de Arakuni, ele préprio um apapaatai.
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O sistema grafico Waurd opera a partir de um conjunto fixo de motivos e
composicdes e um conjunto flutuante de variagdes interpretativas ndo profundamente
distintas do primeiro conjunto, essas variagdes sdo conceituadas, pelos Waurg,
enquanto novidades. No entanto, tenho indicios de que algumas dessas novidades
sejam ressurgimentos de motivos, talvez, ndo muito antigos. O motivo que aparece no
desenho ornamental do torrador de beiju da figura 8 praticamente ndo difere do
motivo 5 do quadro Xlll, que foi identificado por mim numa mdéscara de madeira da
colecdo xinguana de Geraldo Pitaguary, adquirida para o Museu Nacional 18 anos
antes da fabricag@o desse torrador de beiju.

A hipétese do ressurgimento de motivos é bastante plausivel na medida em que
estamos diante de uma arte grdfica de intensa circulagdo de motivos, que, para os
Waurd, é conceituada em termos da criatividade dos apapactai e da
reproducao/interpretacdo das criacdes “sobrenaturais” pelos yakapd ou doentes
graves. Ou seja, os desenhos podem estar na verdade circulando num sistema fechado
com uma minima abertura tempordria para o exterior, sendo que este sistema funciona
supostamente de maneira aleatéria.

A membria sobre o conjunfo flutuante de “inovacdes” gréficas é vaga e os
Wauré nunca se lembram por muito tempo dos nomes das pessoas que primeiramente
fizeram os desenhos “novos”. Aos Waurd, o que importa ndo é se os motivos ou
padrdes composicionais sGo exatamente novos ou ndo, e sim a sua permanente
circulacdo, esta apontando para dois processos cognitivos basicos da arte Waurd:

7”18

“esquecer”'® e “(re)inventar”. Sendo que o motor dessas “invengdes”, que eu G referi

como um tipo de compulsividade pléstica, é a relagdo doenga — xamanismo — ritual.

'® Quanto ao processo de esquecimento de motivos visuais na arte Waurd, Coelho (1981) fez
observacdes interessantes no sentido de mapear essa complexa questdo: “A idéia de que em
outros tempos tivesse ocorrido a um Waurd representar em uma vasilha de ceramica a figura
de um carmrapato, pareceu [ao informante de Coelho] de uma comicidade irresistivel.
Entretanto, em lugar de rejeitar aquilo que para ele era uma considerével inovacao, preferiu
adotd-la e incorporé-la a seu repertério. (...) Fica bem claro, a partir desse exemplo, que ha
variagdes através dos tempos e que a meméria de alguns dos exemplares zoomorfos de
cerdmica se perde depois de passadas algumas geracdes” (Coelho, 1981: 73).
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3.7 PADROES ESTETICO-FORMAIS DO GRAFISMO

Quando descrevi os processos técnicos da cerémica, mencionei que a
adjetivagdo “bonito” (awéjétépapai) para os artefatos implicava numa bem acaba
execucdo técnica que correspondesse, inclusive, as necessidades funcionais do objeto.
Em relacdo aos padrdes de julgamento estético do grafismo, o aspecto funcional nao
se aplica, pois os desenhos ndo t&m fungado tecnolégica. Para uma composicao gréfica
ser considerada “bonita” é necessdrio que ela expresse absoluta qualidade técnica e
que seja de dificil execugao.

A qualidade técnica corresponde @& nitidez, homogeneidade e firmeza do traco.
A dificuldade de execucdo é uma caracteristica que ndo sé confirma a destreza
técnica, mas também a capacidade interpretativa do desenhista. Um desenho dificil
(ehejuapai) pode ser definido a partir de algumas poucas caracteristicas, no entanto,
nem todas surgem simultaneamente no mesmo desenho. Uma caracteristica
fundamental é a perfeita correspondéncia entre simetria e ritmo na composicao (fig. 78
e fig. 79). Outra caracteristica do desenho dificil é a composicao com, no minimo,
dois ou trés motivos gréficos que ocupam todo o espaco pléstico (figuras 80, 81, 82 e
83), ou seja, este desenho procura ndo deixar espagos vazios entre os motivos, ou
secdes da composicdo. A dificuldade de execucdo do desenho funciona como um
grau superlafivo de beleza: quanto mais dificil for a execugdo, “mais bonito” serd
considerado o desenho ornamental.

As caracteristicas préprias do desenho considerado “feio” (aitsawdjotépapai,
literalmente “n@o-bonito”) pelos Waur4 sdo exatamente opostas em relaggo ao
desenho awéjétépapai. A caracteristica mais visivel do desenho “feio” é a auséncia de
simetria, o que demonstra que o desenhista ndo sabia (ou ndo quis) vencer o desafio
do dimensionamento proporcional dos motivos no espaco plastico (fig. 84 e fig. 85).
Portanto, um desenho aitsawdjstépapai (“feio”) sempre é considerado aitsaehejuapai
(“facil”).

As circunstancias de coleta das pecas da colecdo etnogrédfica me indicaram
algumas pistas para investigagdo das concepgdes estéticas Waurd sobre o desenho
ornamental. Na segunda semana do trabalho de aquisicao das pecas, solicitamos aos

Waurd que levassem até o centro da aldeia todas as pecas que eles gostariam de
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vender para a colecgo. Um volume imenso de pecas foi depositado no fim da tarde no
local proposto, mobilizando vdrias pessoas de todas as casas. Aproximadamente 90%
das pecas eram cerémica, algumas delas nitidamente mal modeladas — com um lado
mais fino e outro mais grosso, bordas e fundos frageis e superficies rugosas — e mal
pintadas — total auséncia de proporgao entre as linhas do desenho e borroes.

Nos dias seguintes, levei vérias dessas pecas “ruins” para minhas informantes
ceramistas. Elas préprias confirmaram o que eu j& finha percebido: aquelas pecas
eram realmente de m& qualidade. Propus a elas que trocdssemos algumas das pecas
por outras de melhor qualidade que elas tinham feito na estagGo anterior. Ao longo
das negociagdes (elas propuseram um pardmetro de troca de duas pegas “ruins” por
uma “boa”) comparei sistematicamente as pecas trocadas a fim de identificar as
caracteristicas formais dos desenhos “feios” e “bonitos”. Depois de alguns dias de
andlises formais ao lado de minhas informantes ceramistas, pedi que elas
reproduzissem em papel (copiassem) as composicdes gréficas que elas consideravam
aitsaehejuapai: as figuras 86 e 87, que correspondem ao fundo externo de duas
panelas makulatéi, trocadas com as informantes, estdo entre elas.

Desde o inicio das conversacdes, minhas informantes deixaram bastante claro
que o desenho ornamental do torrador de beiju da figura 84 era um dos que estava
exatamente no limite extremo de um desenho considerado muito “feio”. No entanto,
me faltavam exemplos de desenhos ornamentais que ultrapassem completamente o
limite de aceitabilidade e agradabilidade estética Waurd, pedi entdo que minhas
informantes fizessem desenhos nesse sentido. Elas disseram que ndo sabiam fazer
desenhos “feios” (na ocasiGo anterior elas apenas copiaram desenhos de outros
ceramistas, fig. 86 e 87). Procurei fransmitir seguranga, dizendo para elas que ndo se
preocupassem, pois jamais revelaria seus nomes. Depois de uma certfa insisténcia por
minha parte, elas resolveram me mostrar aquilo que elas consideravam realmente
indigno de decorar uma panela: as figuras 88, 89, 90 e 91 sao o resultado desse meu
pedido. Terminado o desenho, elas ndo conteram seus risos: aquilo era realmente
muito ridiculo aos olhos de um Waurd.

Apenas dias depois, pude entender melhor a reagGo das minhas informantes-
desenhistas: uma jovem aproximou-se e pediu-me para olhar os desenhos que eu tinha
recolhido, ela ficou estupefata diante dos quatro desenhos mencionados, e logo

perguntou-me quem os tinha feito. Respondi que ndo podia revelar o nome. Muito
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segura de si, a jovem respondeu que ndo precisava saber, pois aqueles desenhos sé
podiam ser obras de uma “pessoa burra”. No entanto, as desenhistas que os fizeram
eram excepcionais: conseguiram traduzir graficamente, com precisdo, aquilo que esté
além do limite de agradabilidade estética Waurd e explicar as relacdes entre as

caracteristicas formais e as conceituacdes estéticas no desenho ornamental geométrico

(vide tabela V).

Tabela V
Correspondéncias estético-formais no grafismo

Caracteristicas formais

Categorias Horror vacui | Simetrias bilateral Pouca Multiplicidade

Estéticas radial e axial simetrizacdo De motivos
e/ou assimetria

Bonito (awojotopapai) + £ _ +

Feio (aitsawdjotopapai) — - +4 _

Dificil (ehejuapai) + + _ +

Facil (aitsaehejuapai) - - 4/ _

Na secdo 3.4, mencionei que ndo obtive nenhum indicio que apontasse o
. Z uj- ° Cd 14
grafismo Wauré enquanto uma “linguagem visual gramaticalmente estruturada”. Uma
comparacdo com o grafismo Kayapéd-Xikrin  proporciona uma  aproximagao
interessante da natureza conceitual do grafismo Wauré.

O modelo Kayapé-Xikrin opera enquanto um “idioma-cédigo”, no qual o
grafismo (no caso, a pintura corporal) é concebido unicamente a partir de regras fixas
de expressao pldstica. Aqui, as padronizacdes da representacdo gréfica impde amplos

p
limites a acdo dos desenhistas. A especificidade “gramatical” do grafismo Kayapé-
Xikrin expressa “a compreensdo que estes indios possuem de sua cosmologia e
estrutura social” (Vidal, 1992: 144).

O modelo Wauré caracteriza-se por uma dindmica expressiva idiossincrdtica.
As padronizacdes da representacdo grdfica impde limites pouco rigidos & agdo dos
desenhistas. Muitas vezes estes limites sdo “ultrapassados”, levando a producdo e

produg
circulagdo de desenhos distanciados dos padrdes minimos de agradabilidade estética

Waurd. As percepcdes das diferencas entre os desenhos geram uma profunda
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dicotomia entre “feio” e “bonito” na estética Waurd. As regras do grafismo Waurg,
sobretudo marcadas por fipos especificos de simetrias e ritmos, sdo concebidas
enquanto normas estéticas, sendo estas preferenciais, mas ndo obrigatérias. No
entanto, entre os Kayapé-Xikrin, é inconcebivel um desenho no qual a idiossincrasia do
desenhista tenha suplantado totalmente as regras, nesse grupo o desenho fora das
regras seguramente ndo terd significado algum dentro do sistema especifico de
comunicacao vinculado pelo grafismo.

Ao tomar cada grafismo per se, nota-se contrastes conceituais profundos. No
caso Kayapé-Xikrin, vé-se, emicamente, o grafismo classificando as relagdes sociais e
traduzindo visualmente stafus e papéis dos individuos na estrutura social. No caso
Waurd, esses aspectos tao caros ao grafismo Kayapé-Xikrin sGo pouquissimo
considerados enquanto dispositivos conceituais do desenho ornamental geométrico
(6géna). O grafismo Waurd (tanto a pintura dos artefatos quanto a do corpo) estd
basicamente orientado para as relagdes com as alteridades “sobrenaturais” —
Yerupdhé e apapaatai, os préprios donos dos motivos gréficos — sendo que os
humanos manipulam esses motivos dentro uma estética rigidamente polarizada num
amplo espago para inferpretagdes, podendo, dai, os humanos produzirem desde
“aberracdes” a “exceléncias” artisticas.

Sugiro o grafismo Waurd como um fipo de arfe cosmética, uma necessidade
imperativa de eferna (re)Jordenacdo e apreensdo (aqui, no duplo sentido de
compreender e prender) do cosmo. Seguindo esse raciocinio levanto a hipdtese de que
a execucdo de um desenho “belo” (simétrico, ritmado, complexo e tecnicamente bem
resolvido) contribui de maneira decisiva para a cosmética do universo Wauré: o
desenho awojotopapai é o exercicio de manutengdo de uma ordem césmica frégil,
mas prestes a se desmantelar pela irrupcdo da doenga, pelo assalto da alma dos
humanos pelos apapaatai, pela “feiticaria” e pelo advento da morte. Nesse sentido,
fazer um desenho aitsawsjétépapai (“feio”) é contribuir para a anti-cosmética, dai o
perigo que correm os artifices do “feio” e as sangdes sociais e “sobrenaturais”
eventualmente que podem cair sobre eles; quem trabalha o “feio” é o “feiticeiro”: a
“feiticaria” é a arte da fealdade, o que torna bastante compreensivel a grande
resisténcia de minhas informantes-desenhistas, oriundas de uma familia de alta
linhagem de chefes, em fazer os desenhos das figuras 88, 89, 90 e 91. Note-se que o

yakapé (xama visiondrio) deve sempre ser um eximio artista, pois seria incongruente
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com seu papel trabalhar o “feio”, se ele ndo sabe fazer bem, melhor nao fazer. Este foi
o caso de um Gnico informante-desenhista yakapd que dizia ndao saber fazer desenhos
figurativos muito bem (sua especialidade é o desenho geométrico ornamental). Numa
certa ocasido, pedi que ele desenhasse qualquer um dos seus sonhos recentes ou
antigos. Como ele ndo sabia desenhar bem recorreu a um dos seus irmaos — que
segundo ele G finha feito desenhos para a lingUista e missiondria Joan Richards —
para que inferpretasse graficamente o sonho na medida em que ele narrava e
descrevia.

A estética Waurd, cindida entre um projeto de “beleza” e outro de “fealdade”, a
rigor reflete a dualidade sécio-politica entre o “feiticeiro” e o yakapéd — o xama de
“ver e ouvir”, o visiondrio, aquele que tem o terrivel poder de identificar “feiticeiros” e,
se for também chefe principal, de ordenar a execucdo de “feiticeiros”. Trata-se uma
estética com um substrato politico verificado em ampla escala. Aquele que trabalha o
“feio”, ou seja, que ndo corresponde a um padrdo estético hegemonicamente imposto,
em muitos casos, corre riscos de ser identificado enquanto um inimigo da faccdo
hegeménica: éfica e estética sdo indissocidveis entre os Waurd. Comentei no capitulo
anterior como divergéncias no modo de execugdo das cangdes de um ritual na aldeia
Kamayurd evolviam questdes ético-politicas extremamente sérias para o grupo Tupi em
foco. Essa artisticidade, duplamente orientada para uma alteridade “sobrenatural” e
para uma identidade “grupal” que se molda inclusive no Gmbito das tensdes faccionais
(que, em suma, sdo tensdes entre “o belo” e “o feio”), parece ser um modelo de
pertinéncia xinguano, e ndo apenas de verificagdo local.

A cosmética e a anti-cosmética do universo na arte Waurd se significam
mutuamente, numa dualidade irredutivel, acentuando-se mais ou menos a depender
das contingéncios. “Beleza” e “fealdade” estdo dialeticamente presentes no
pensamento estético Waur4. Ao expressd-las na simetfria e na assimetria de um
desenho, de uma panela, de um cesto, nas imagens de apapaatai, nas sessdes
xamanisticas, na “feiticaria”, na fabricacdo do corpo e nas festas os Waurd estao
inventando uma socialidade profundamente marcada por concepgdes e sentimentos

estéticos.
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Fig. 68 — Mulher alisando uma kamalupé. Terminada essa
etapa a panela estd pronta para o processo de cozimento.

Fig. 69 — Kamalupé cozida em processo de Fig. 70 — Panelas zoomorfas em miniatura:
pintura com mauatd, pigmento vegetal que novidade para o mercado de arte turistica.
serd em seguida fixado a base de aquecimento.



Grafismo e cultura material: a cerdmica 198

Fig. 71 — Ralador Suyda coletado por von den Steinen em
1884. Observe-se o motivo do peixe merechu feito a partir
de espinhos de tucum incrustados na madeira.
Reproduzido de Steinen, 1942: 245.

Fig. 72a e 72b — Motivos merechu e sapalaku
desenhados por um indio Suyd no cademo de
campo de von den Steinen, em 1884.
Reproduzido de Steinen, 1942: 253.

NN

Fig. 73a — Banco-onga Yawalapiti. Colegdo Gunther Hartmann,
Museu de Etnologia de Berlim (Hartmann, 1986b: 113, fig. 68).
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Fig. 73b — Yanumakakéna (panela-onga). No rosto nota-
se o motivo pala palala, nas pernas e peito o motivo weri
weri. Autora: Yuwa. 2] cm com. Col. Aristételes Barcelos
e Maria Ignez Mello, MAE/UFBA

Fig. 74 — Mépélésikdna (panela-sanguessuga). Autora:
Kissua. 26 cm comp. Col. Aristételes Barcelos e Maria

Ignez Mello, MAE/UFBA

Fig. 75 — Mépélésikana (panela-sanguessuga)).
Autora: Yuwa. 13 cm comp. Col. Paricular.
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Fig. 76 — Mayaku (cesto cargueiro) ornamentado com uma
composicdo grafica do popular motivo kupato onabe (espinha
de peixe).

Fig. 77 — Mayaku (cesto cargueiro) ornamentado com uma
inusitada composicdo gréfica do motivo kajujuto otapaka,
desenho ornamental da arara sobrenatural (Kajujuto kuma).
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Fig. 78 — Composig@o grdfica para cerdmica.
Autora: Yalaki. Motivo mitseuené.

Fig. 79 — Composigdo gréfica para cerdmica. Autora: Yalaki.
Motivos mitseuené, kulupiené e yetulaga naku.
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Fig. 84 — Héjé ahaponapukutdi (torrador de beiju grande) ornamentado com
os motivos alua fapa e pala palala. A assimetria da composicdo é uma
caracteristica desapreciada na estética visual Waura. O aspecto original dessa
composicdo é a justaposicdo do motivo alua tapa no motivo pala palala,
apontado para a perspectiva de “liberdade” interpretativa no grafismo Wauré.

Colegdo Aristételes Barcelos e Maria Ignez Mello, MAE/UFBA.
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Fig. 85 — Héjétai (torrador de beiju
pequeno). Composicdo grdfica
assimétrica com os motivos weri
weri, yetulaga naku e uhupa.
Autora:  Txialatxiala.  Colegdo
Aristételes Barcelos e Maria Ignez

Mello, MAE/UFBA.
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Fig. 86 — Composicdo grdfica para cerdmica. Autora: Yuwa.
Motivos paud pind, uhupa e pajutokakd.

Fig. 87 — Composicao gréfica para cerémica.
Autora: Yalaki. Motivo paué pind
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Fig. 88 — Composigao gréfica para cerémica. Autora: Yuwa.
Motivo pojojekd (tradugdo desconhecida).

Fig. 89 — Composicao gréfica para cerdmica. Autora: Ulu.
Motivo uwi onapula (caminho de cobra).
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e ot

Fig. 90 — Composicdo gréfica para cerdmica. Autora: Yuwa.
Motivo talalaké (traducdo desconhecida).

Fig. 91 — Composicao grdfica para cerdmica. Autora: Ulu.
Motivo ahanapuku (traducdo desconhecida).



4
CONSIDERACOES FINAIS

Os dois capitulos propriamente etnogréficos dessa disserfacdo procuraram
construir uma teoria da arte e do cosmo Wauré inferrelacionados. Para estabelecer
‘uma relacdo entre essas duas categorias analiticas, a etnografia identificou as:
categorias nativas que conceitualmente contribuem para a construgdo teérica dessa
relagdo.

De um lado, temos as idéias Waurd sobre a organizagdo sistemdtica do
universo como um todo, e de outro, as expressdes plasticas e musicais que surgem em
diferentes contextos da vida social. Essas expressdes fematizam os elementos que
constittem o cosmo Waurd. A etnografia procurou transpor o nivel primério de
andlise, que é o da identificacdo dos temas, aproximado-os dos contextos simbodlicos
de producdo e circulaco — doenca, xamanismo, ritual e comércio — identificados
como centrais pelo etnégrafo.

A aproximacgdo etnogrdéfica da ontologia e da cosmologia Waurd demonstrou
como estas ##m grande interesse pelos processos de transformagdes corporais e de
trénsito através dos espagos do cosmo — tomando a nogao de iynain (“roupa”) como
conceitualizacdo privilegiada desses processos — e apontam para uma relagao
triddica de naturezas animica e anatdmica entre os “animais” e os seres .
“sobrenaturais” (Yerupéhé e apapaatai).

Num fexto recente, Viveiros de Castro (1996) explora a ja extensa bibliografia
sobre as cosmologias amerindias e elabora um macro quadro critico, no qual sdo
discutidas algumas categorias analiticas cl@ssicas (animismo, etnocentrismo, natureza,
cultura e perspectivismo). De um modo geral, as inferéncias de Viveiros de Castro t&m
significativas correspondéncias com as andlises apresentadas nos capitulos anteriores,
no entanto os Waurd guordom algumas nuances que eu gostaria de ressaltar com o
intuito de encerrar minhas andlises.

No conjunto das concepgdes cosmolégicas Waurd, aquela que postula que
uma “mesma alma” pode animar diferentes manifestagdes corpdreas é uma das que
melhor se aproxima da teoria “multinaturalista” do cosmo proposta por Viveiros de

Castro (1996). Uma andlise mais aprofundada do_pensamento cosmolégico Wauréd
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poderd seguramente proporcionar uma significativa contribuicgo a critica daos
categorias de natureza e culfura enquanto dispositivos analiticos das cosmologias
indigenas sul-americanas. O proprio limite entre “humano” e “animal” pode, a
principio, ser dissolvido pela nogao de “roupa”, que, na verdade, ndo é nada mais do
que um corpo. Para os Waur4, as diferengas entre “humano” e “animal” assentam-se
nas posicdes venatbérias — estas seguindo essencialmente a quebra de tabus
alimentares e a vinganca dos donos dos animais consumidos, fornando os humanos
presas destes — e nos padrdes de corporificagdo, sendo que o corpo pode até ser
mudado a depender das intengdes de cada ser (mudar de peixe para ave, de humano
para cobra, o Arakuni, por exemplo). Os irmdos gémeos Sol (KGms) e Lua (Keji)
usaram “capas” (iynain) para se transformarem em “animais” e roubar a mandioca e
as flautas Kawoké dos caititus (vide Textos Miticos, mito n® 4, Origem da Mandioca).
Volto a mencionar que esse processo ocorre em mdo dupla: os “animais” tornam-se
gente quando voltam para suas aldeias e tiram suas “roupas” (vide fig. 26 e 27). Os
seres que estdo “por tras” das “roupas” s@o pessoas (iyfiau) dotadas de subjetividade,
que em muitos casos #m vida social, sendo o principal Outro no universo das relacdes
de alteridade Waur4. Os Yerupéhd ndo sdo “humanos” (fomando os Waurd como o
paradigma de “humanidade”), ou seja, ndo sdo Waur4, e nem propriomente
“animais”; no entanto, o que os forna gente (iyndu) e o que faz os Waurd vé-los
enquanfo persona é exatamente o seu corpo antropomorfo (iydau); mas é o
comportamento violento e imprevisivel dos Yerupshd, considerado repugnante pelos
Waurd, que os impede de serem considerados “humanos”.

Os resultados dessa etnografia sobre os Waurd voltam a reforcar um tema ié
amplamente discutido sobre os povos das terras baixas da América do Sul e que foi a
conclusdo de vdrias teses e a inspiracdo de artigos célebres: a de que o corpo é o
locus sensivel e conceitual no qual sdo centradas as ideologias sobre o socius e o
cosmo.

No entanto, o corpo ndo é um dado em si e nem possibilita resolucdes tedricas
auto-suficentes. No caso deste trabalho, o corpo tornou-se teoricamente relevante a
partir das artes visuais. Estudos sobre outros povos indigenas da América do Sul
aproximaram a questdo da corporalidade a partir do que era relevante para esses

povos: canibalismo e morte entre os Wari’ (Vilaga, 1998), histéria e parentesco entre

os Piro (Gow, 1991), doenga entre os Kaxinawa (McCallum, 1996), alteridade e
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identidade entre os Kayapé-Xikrin e Kaxinawa (Turner, 1980; Vidal, 1992; Lagrou,
1998). Para os Waur4, sdo as artes visuais o eixo das manifestacdes e da
consubstanciagdo do corpo, e isso ndo vale apenas para os seres ditos vivos
(“animais”, “humanos” e “sobrenaturais”), mas também para os artefatos, que sdo, na
verdade, transformagdes de substdncias (as matérias primas), originalmente
“sobrenaturais”, numa dimensdo corpérea de escala reduzida (as panelas zoomorfas,
por exemplo).

A arte Waurd, dita originada num mundo ndo-humano e manipulada por
humanos, basicamente a partir de modelos reduzidos, tem no binémio doenca/cura o
elo entre o mundo da criatividade sobrenatural e o mundo humano da
inferpretacdo/atualizacdo das formas sensiveis. O ritual, em muitos casos surgindo
como elemento da terapéutica, reordena as relacdes entre esses dois mundos. A satde
corresponde, sobretudo, ao estabelecimento de uma relacgo de alianga com o
apapaatai que originalmente adoeceu a pessoa. O estabelecimento dessa relacao é o
resultado de um trabalho conjunto de cura, esta dependendo fanto da atuacdo do
yakapd quanto da participacao de toda a comunidade no ritual, seja cantando e
dancando, confeccionado mdscaras de apapaatai e adornos, dando presentes ao
doente, pescando, colhendo mandioca ou preparando e servindo os alimentos:
“estamos fazendo uma festinha de mascaras para [curar] mev irmao”, falou contente o
chefe Waur4, através do radio. Essa terapia estético-artistica, que passa do xamanismo
ao ritual, corresponde ao que chamo de uma cosmética do universo Waurd.
Cosmética, aqui, no sentido de propiciar realidades ontolégicas através da experiéncia
arfistica. Os outros fendmenos cosméticos sao a producao (1) das imagens (ipitalapiti),
uma figuragdo potencialmente animada, que, na grande maioria dos casos, é a
cosméfica dos apapaatai kuma ou mina {mdscaras de festas e objetos zoormorfos) ou
dos mortos (efigies do Kaumai e Yawari); e (2) do desenho ornamental geométrico
(6gdna) que é o elemento da fabricacdo dos corpos dos apapaatai (esse corpo sendo
exatamente a “roupa” pinfada com os motivos gréficos — a iynain), dos humanos e
dos artefatos (cerdmica, trancado, bancos, pés de virar beiju, desenterradores de
mandioca, efc), a 6géna opera no sentido da transformagao corporal.

Embora o corpo humano ndo seja uma “roupa” stritu sensu, ele passa por um
importantissimo processo de fabricacdo da “roupa”: a pintura, que a cosmética

transformativa mais poderosa da corporalidade humana. No mito de origem dos
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xinguanos (Schultz, 1965; Villas Boas & Villas Boas, 1970; Agostinho, 1971, 1974)
Kuamutin (Mavutsinin, para os Kamayurd), transforma pedacos de pau em gente a
partir de trés processos: pintura (incluindo demais ornamentacgdes), musica (cantos e
uso de chocalho) e fumaca de tabaco. A pintura, ndo sé a do corpo, como a dos
artefatos também, é um fendmeno crucial para a cosmologia e a ontologia xinguanas.
Vimos como a sofisticada teoria visual dos seres do cosmo Wauréd, explicitada pelo
conhecimento iconogréfico dos xamds, abrange indmeras possibilidades do
“transformismo cosmolégico” e a idéia do “multinaturalismo como politica césmica”
(cf. proposto por Viveiros de Castro, 1996: 116-120).

No capitulo Imagem e Cosmologia, levantei a hipdtese de que o “modelo
reduzido” (cf. Lévi-Strauss, 198%a: 38-40) é um dispositivo estético-formal que opera
no sentido de uma domesticacdo dos Yerupdhé e apapaatai. Domesticar seria um
outro nexo da arte Waurd que inferage com a sua agdo cosmética. A arte Waurd seria
o “cativeiro dos monstros”, a contrapartida do cativeiro {roubo) de almas humanas
pelos seres “sobrenaturais”, correspondendo a uma elaboragdo simbdlica das relagdes
de alteridade com os Yerupéhé e apapaatai ao nivel das experiéncias sensiveis.

Demonstrei no capitulo anterior que o modelo artistico Waurd caracteriza-se
por uma dindmica expressiva visivelmente idiossincratica, produzindo uma grande
diversidade interpretativa do repertério grafico. As percepcdes das diferengas entre
essas producdes sdo classificadas a partir de uma profunda dicotomia entre “feio” e
“bonito”. Suponho que essa polarizacdo estd simbolicamente ligada a uma outra
polarizagdo bastante vigorosa na aldeia Waurd4, a saber a oposigdo politica entre
chefe e/ou xama principais e “feiticeiro”. Nesse senfido, as concepgbes estéticas
Waurd traduzem-se no jogo faccional e nas lutas de poder e vice versa. Nessa
sociedade, a arte é uma experiéncia crucial de significacdo dos conflitos politicos. Ao
enquadrd-los na artisticidade, os Waurd estdo codificando a politica numa dimensao
sensério-cognitiva: arte, para os Waurg, além de ser uma estratégia de domesticagao
e confato com o mundo “extra-humano”, é uma teoria politica. O universo artistico e
estético Waurd volta-se simultaneamente para as alteridades “extra-humanas”
(Yerup6hé, apapaatai, “animais” e “plantas”) e a identidade “humana” negociada no
amplo espectro dos conflitos faccionais. Em suma, é uma arfe politica na medida em
que organiza e manipula as relagdes com os seres “extra-humanos” e “humanos” (os

préprios Waurd, seus vizinhos xinguanos, os “outros indios” e os brancos).
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Gostaria de fazer os Gltimos comentdrios sobre a idéia da arte Waurd enquanto
uma arte cosmética. A cosmética refere-se aqui a supressdo do caos pela instalagdo
de uma ordem construida a partir de uma légica do sensivel: “dans cosmétique, il y a
cosmos; et ce n’est pas un hasard si le mot ‘masque’ a pu s’introduire dans le
vocabulaire des instituts de beauté” {Lévi-Strauss, 1989b: 179). Ainda segundo este
autor sugere que a cosmética é uma agdo nosfélgica: remonta aos atos dof(s)
demiurgo(s) e das criaturas primevas, os arquétipos da arte. Quando mencionei que as
“mascaras” de apapaatai (apapaatai iynain) feitas pelos homens nas ocasides de festa
corporificavam e personificavam um ser “extra-humano” sugeri que a imagem teria um
status vivo (ou potencialmente vivo a depender da situag@o. Hé& algo mais que gostaria
de acrescetar sobre as mdscaras de festa que é a respeito de sua fung@o comunicativa,

tomo de empréstimo palavras de Lévi-Strauss:

“Comme je I'ai dit plus haut, le masque detoune la communication de la
fonction humaine, sociale et profane, pour 'etablir avec um monde sacré.
Par conséquent, le masque ne parle pas, ou s'il parle, c’est dans une
langue que lui est propre et qui s’oppose, phonefiquement et
sémantiquement, & celle qui permet aux hommes de communiquer entre

eux” (1989b: 182).

No caso dos Waurd, esta lingua prépria das méscaras de apaapatai é a mésica
(hdo sendo esta necessariamente canfada em uma lingua “desconhecida”), o
dispositivo de comunicacdo de duas dimensdes ontolégicas que se dé no sentido
ciclico apapaatai — os Waur4 — apapaatai. Na festa, a cosmética se enlaga com o
universo musical criando ambos uma situagdo de reordenagdo social e césmica, ou
seja através da “liturgia” festiva (mito, musica, danga e ornamentagdo) o doente, o
xaméa e a comunidade reafirmam a condicao “humana” do grupo e regularizam de
maneira harmoniosa as relagdes com as alteridades “sobrenaturais”, que sao
essencialmente violentas e imprevisiveis, qualidades altamente depreciadas pelos
Waura no seu discurso face aos brancos.

Para os Waurd, o Outro é um “feiticeiro” em potencial. Segundo andlise de
Ireland (1988), foi o Atujud apapactai iynain que propiciou a extingdo dos Kustenau a
partir de uma epidemia de feiticos (1988: 170), vale notar que o ser por trés da
mdscara tinha a pele branca e era peludo (o rosto inclusive). A “feiticaria” é
basicamente caracterizada por uma moral repugnante marcada pela violéncia, inveja,

preguica, irreciprocidade e mesquinharia. O “feificeiro” transpde o limite de
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“humanidade”, sua “préfica” o coloca no territério simbdlico dos seres “extra-
humanos”; visto que estes Ultimos sdo imortais, eles s6 podem ser controlados através
do ritual, quanto ao “feiticeiro” este deve preferencialmente ser executado ou banido
do grupo. Os dois casos sGo um recurso de supressdo do caos: alianga com o
“inimigo” imortal e execucdo do inimigo mortal.

Transpondo essa andlise para o dominio da arte — que tem na simetria e no
ritmo a expressGo simbélica da ordem — é compreensivel que as producdes
consideradas “feias” sejam a expressdo do caos (a anti-cosmética por exceléncia),
estando tais producdes associadas ao “feiticeiro”. No entanto, a idéia de ordem
inexiste sem a idéia de caos, este Glfimo também tem sua parcela de contribuicdo na |
prépria constituicdo da ordem na medida em que estd é, para os Waurd, sempre uma
superagdo do caos. ,

Cosmética e anti-cosmética coexistem dialeticamente. A estética Wauré
reconhece inconscientemente a importancia do “feio” para manuten¢do da arte, na
medida em que este é percebido sempre como um contraste que valoriza e reafirma o
“belo”. No senfido amplo da vida social Waurg, a “feiticaria” é um dispositivo
simbélico que mantém em funcionamento o conflito que gera os exercicios de poder
(por isso, os “feiticeiros” sdo, em geral, inimigos politicos do chefe prinéipal).

Se a “feiticaria” é a arfe do caos “necessério”, o xamanismo é arte cosmética
suprema, trabalhando tanto no sentido de identificar aqueles que produzem o caos
(conceituado em termos de doenca (ou morte), a forma suprema de fealdade) quanto
de restaurar a ordem (a sadde, condicdo normal da beleza). O cosmo Waurd é uma
ordem fragil — lembre-se que o céu pode até mesmo desabar e destruir tudo se o
gavido gigante morrer de fome; o corpo dos que morrem tem que ser belamente
ornamentado para atingir a aldeia do céu, garantindo sua seguranca, e para mostrar
aos seres celestes sua condicdo humana; comer é um risco constante, comer errado é
um perigo cerfo; os apapaatai estdo sempre prontos para assaltar a alma dos
humanos e os “feiticeiros”, movidos por inveja de poder ou de bens, podem causar
doencas ou a morte — que se mantém sendo pelas experiéncias artisticas, no caso

pelas suas expressdes mdximas: o ritual e 0 xamanismo.
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1

Yamurikumé

Tinha uma festa, esse Yamurikuma. Festa de pilao {(ana). Ai Yamurikumd fez uma festa
para esse pildo. Al mulherada foi derrubar um pau, drvore, | no mato, bem grande assim, de
15 metros de madeira. Ai 18 que homem ajudou elas a cortarem esse pedaco de pavu.
Cortaram 5 pedagos de pau, ai trouxeram para cé.

Ai mulherada sé cantando assim, atrds do pedaco de pau. Elas chegaram, af elas
foram pegar casca de pau para colocar em cima desse tronco para fazer buraco, para
queimar e fazer buraco. Quando o pessoal colocou fogo em cima desse tronco ai mulherada
cantou, ai todo mundo cantou assim.

Quando outra tribo vem visitar aqui, ai as mulheres correm atrds dos homens e batem
neles, fazem essa brincadeira com eles. Quando visitante chega ai mulherada estava no meio,
dangando, cantando. Af visitante chegou aqui na aldeia. Ai mulherada vai bater nele. E por
isso que a gente tem medo de Yamurikumd. E opapaatai também. Faz doenca assim no peito,

faz qualquer doenca assim, ndo mata ndo, sé fica mole, muito doente.

2

Histéria de Tsiai txumd

Esse lugar chama lapixiviu. Esse peixe, peixe grande, Tucunarezdo. S6 que ele come
gente. S6 que ndo aparece sempre. Se ele quer comer vocé, matar vocé, ai aparece.

Ai a gente fez um lugar para esperar peixe, aqui em cima da lagoa. Ai todo mundo foi
esperar peixe, flechar peixe, muito peixe. Ai depois quando a gente matou muito peixe, af
apareceu esse Tucunarezdo. A a gente ficou com medo dele. Ai a gente contou pro pessoal.

— Olha pessoal, vocés ndo pode flechar Tucunarezdo, sendo come vocés.
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Ai a gente foi de novo, flechou peixe, muito peixe, matou muito peixe. Ai quando
chegou contou pro pessoal.

— Ah! eu vi peixe Tucunarezdo, ele apareceu.

Ai tem um maluco, ele malandro, ndo té acreditando pessoal.

— Ahl pessoal mentiroso, mentiroso. Eu vou flechar esse peixe grande ai. Eu vou matar
ele.

Entdo ele foi. Foi sozinho. Ai bem cedo, seis hora, 14 16 esperando peixe. Ai matou
muito peixe entdo. Depois, sete hora, por ai apareceu o dono dos peixe, esse Tucunarezdo. Ai
dono néo t4 gostando homi t& acabando peixe, quer dizer pessoal dele, né.

Ai apareceu Tucunarezdo.

— Ahl esse ai que pessoal t4 contando, eu vou matar esse peixe grande ai.

Al flechou, acertou sé no osso. Al outro pulou e comeu o maluco. Ai ele morreu,
malandro morreu.

Ai por isso Tucunarezdo fugiu até Alayene. L4 que aparece ele agora. 56 que esse

flecha ndo sai mais fica assim mesmo.

3
Yakuitxeku

Yakuitxeku foi pescar com os irmdos. E seis hora da noite eles foram. Vai alumiar peixe.
A noite peixe tava dormindo, ai vai alumiar com fogo.

Faz tempo tinha muita aldeia nesse riozinho. La que apareceu, escutou Kawdks. Mas
eles tava com sede. Vamos toma caldo de perereba (nukaga). Entdo vamo. Quando chegou,
perguntou:

— Tem mingau ai¢

— Ahl tem.

Ai ofereceram mingau de pequi para eles. Ai eles nGo gostou. Ai depois foram de
novo. Chegou noutra aldeia. Escutou Kawdka.

— Ah vamo tomar nukaga.

Ndo tinha de novo, sé tinha mingau de pequi. Depois foi mais outro aldeia, ndo tinha
também. Por isso eles vdo passar mal.

— Entdo néis fica assim mesmo, sem tomar.

Al eles foi embora, foi alumiar peixe.

Ele tava alumiando peixe, matando peixe, matando peixe até meia noite apareceu um
surubim pintado (tulupi).

— Ah! mata surubim! Mata surubim!
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Ai surubim sumiu, escondeu debaixo da canoa deles para levantar eles. (risadas).

—Ah! surubim fugiu. Fugiul

— Entdo vamo embora.

Ai eles foram. NGo pensa mais surubim. Eles pensa que surubim fugiu, mas ele 14 14
embaixo da canoa.

Ai quando quase amanhecendo, cinco hora, quatro hora por af tava clareando no céu,
né. Ai pessoal da aldeia viu eles. Té |4 voando, voando no ar dentro da canoa, com esse fogo
na mao ld em cima no céu. Para eles mesmo, eles‘ tava andando no rio dinda. Mas eles vai
voando no céu.

Al quando pessoal vi eles. Todo mundo gritou:

— Eh! Yakvitxeku 14 voando! (risadas)

S6 que ele tinha um periquito, um pdssaro. Ele cuidava bem periquito. Ai quando
periquito dele morreu, ele chorou. Ai irmaozada dele tava sé rindo assim.

— Porque vocé 14 chorando sobre esse periquito ai? Esse periquito ndo t4 com nada.
Falaram os irmdos dele.

Ai Yakuitxeku G s6 chorando, chorando. Enterrou no meio da casa. Depois quando
aconteceu assim, periquito dele vai ajudar ele & no céu. Ai |4 esse periquito virou menino. Ele
vai ajudar sé Yakuitxeku. Os irm@os vai morrer tudo.

Ai t&4 voando no ar, 14 no céu.

Todo mundo t4 gritando:

— Yakuitxeku 14 subindol t4 subindol! (risadas)

— Que é que eles disse? Nem escutei, disse Yakuitxeku

— Vamos escutar direito, falou irméo de Yakuitxeku.

Al eles escutou pessoal:

— Ehl Yakvitxeku 14 voandol”

— Serd que ndis 14 voando?

Ai eles pensou. Ai eles chorou, chorou

— Ah! vamos quebrar galho para acender fogo.

Ai eles quer quebra galho. Ai pegou no galho. Ai drvore falou para ele:

— Ai, ndo quebra meu dedo.

Ai ele soltou. Depois ele quer mijar.

— Ah! ndo mija eu ndo, matinho falou. T4 frio aqui.

Af todo mundo chorou, chorou.

Quando amanheceu eles chegou na aldeia e encontrou um pdssaro que tava
pescando.

— Ahl c&s t4 indo para ver festa do seu filho? [o periquito de Yakuitxeku]
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—E, nés 14 indo.

— Entdo 4 bom, seu filho t& fazendo festa.

— T4, nés vamos visitar ele, participar festa dele.

Al eles foi, foi, andou muito. Ai encontrou outro pdssaro.

— Ahl cés vem visitar seu filho, participar festa dele? Pessoal sé falando pra eles assim.

Ai quando eles chegou, filho recebeu eles.

— Ah! vocé veio meu pail T bem, 6 animado.

Filho pegou uma panela kamalupo muito grande para esconder tudo iméo do pai
dele. Ai escondeu para Jaburu ndo engolir eles. Diz que |4 no céu tem Jaburu grande que
engole as pessoas. Depois escondeu o pai, esconde tudo. Ai Jaburu apareceu.

— Ahl cadé seu pai¢ Eu 16 com fome. Quero engolir seu pai.

— Ahl eles foram embora. Mentiu para ele.

— Ent@o 14 bom depois eu volto.

Foi embora. Daqui a pouco voltou de novo.

— Cadé seu pai?

— Eles sairam prd la.

Filho de Yakuitxeku ndo gostou mais Jaburu t4 procurando pai.

Ai esse Periquito, espirito de Periquito, pensou entdo mandar seu pai descer. Mas eles
(o pai e seus tios) trouxe um monte de peixes, td 16 apodrecendo tudo, muito fedido jd.

Ai Periquito chamou Urubu de 2 cabecas, igual avido. Ai chamou:

— Ahl leva meu pai para aldeia dele.

— Entao 14 bom.

Ai ofereceu peixe podre pra Urubu. Ele t4 16 comendo, ficou alegre.

Depois Periquito falou pro pai:

— Cé tem que sentar em cima das costas do Urubu. Quando chegar no chéo, cé& ndo
pode sair, c& tem que esperar até ele desmaiar, ai c& pode descer. Se ele t& mexendo e vocé
sai ai ele vai cortar vocé.

— Entdo td bom, disse Yakuitxeku.

Periquito mandou o irmdo mais novo primeiro. Mandou, ele voou até desceu. Ai Urubu
comeu ele. Morreu o mais novo.

Urubu chegou de volta no céu, ai falou pra esse menino (o Periquito):

— Eu matei seu tio.

— Té bom!

Ai levou outro irm&o. Desceu de novo. Morreu mais outro. Depois voltou e pegou o
terceiro irmao. Levou pra baixo. Quando desceu Urubu tava mexendo ainda, ai tio dele

cortou, morreu também. Ai sobrou sé um, Yakuitxeku. Filho dele vai explicar direito pra ele:
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— Oh meu pai, se vocé voar, vocé desceu | na terra, ai vocd ndo pode levantar
ainda, cé tem que ficar em cima dele até ele desmaiar. Desmaiou mesmo ai cé levanta, ai ndo
tem perigo.”

Ai ele deu um abraco pra ele. Ai foi embora. Quando ele desceu tava vivo ainda (o
Urubu), ele ndo levantou. Esperou desmaiar, ai ndo tem perigo mais.

Por isso que tem musica de furar orelha. Porque Yakuiixeku foi no céu, ai escutou

musica de cada pdssaro e ensinou. Cada pdssaro tem musica. 56 que eu ndo sei.

4
Origem da Mandioca | — Os Herdéis Miticos

Antigamente nés ndo comiamos mandioca, nés ndo comiamos beiju, ndo tomdvamos
mingau, nem nukaga. A gente s6 comia orelha de pau (cogumelo). Quando cai 4rvore cria
orelha do pau. Comiamos folhas das drvores também. Até que nosso avdé Kuamutin pensou:

— Eu vou procurar beiju para as pessoas que eu fiz.

Ai ele foi. Ele veio l4 da aldeia Yaponatowo. Andou, chegou aqui em Piyulaga com a
jovem neta chamada Yomutulu. Ela tinha a barriga, os joelhos e os cotovelos bem grandes,
tudo cheio d’dgua. O neto chama Xialaxiald, ele também tem a barriga, os joelthos e os
cotovelos cheios d’dgua.

Kuamutin veio com a neta Yamutulu. Nao tinha dgua aqui antigamente.

Ai ele pensou:

— Té bom!

Dormiram na campina, bem perto da aldeia.

Ai ouviu Kawokd tocando a noite inteira, até o amanhecer. Bem de manhé cedo falou
para a neta:

— Vamos ver aquela flauta neta?

— Vamos.

Ai andaram chegaram na aldeia dos porcos, os antigos donos da mandioca, por isso
que os porcos comem mandioca.

Ai o pessoal (Autup6hd, povo porco) viu Kuamutin e sua neta chegando e gritou karuru,
karuru (zombando os que estavam chegando). Kuamutin foi direto para a casa os homens
(Kuakuhd).

Ai porco falou:

— Vocé t4 ai vovd!

— Eu estou aqui.

— T4 bom! Toca flauta (o porco ofereceu a Kawokd para Kuamutin tocar).
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— T4 bom!

Trouxeram mingau, mingau de pequi, nukaga, beiju com peixe. Ele comeu e gostou.

A neta ficou em outra casa. Neta tem muito medo de Kawéka. Oferecem beiju, ela ndo
comeu. Trouxeram mingau ela ndo tomou. Trouxeram nukaga ela tomou sé um pouquinho.

Avé e neta retornaram para a campina & tarde.

— Ei avd, quem é este?

— Todos esses aqui mandioca, falou Kuamutin. Este é beiju, este nukaga, este mingau
de pequi e este halutapa (beiju macio meio cru).

— Ren, ren (a menina compreendeu)

— Aqueles pessoas que eu fiz agora véo comer beiju. L na campina ele fez kawokd. A
tarde ele ia fazer, & tarde ia de novo.

Ai chegou os netos Sol e Lua na campina. Avé esta na aldeia dos porcos. Os netos que
chamam Txialatxiala, Kémé e Keji e a mae deles que se chama Yapéxenexu chegaram e
deitaram na rede.

— Ahl nosso avd esté aqui.

Ai um deles viu um pedago de beiju que a formiga estava carregando. Eles vao seguir
as formigas até encontrar beiju. Eles viam o beiju e se admiraram.

— Quem sdo estes aqui?

Nenhum deles conhecia aquilo ainda. Experimentaram comer, cheirar. Olharam sal,
cheiraram 'rambém. Olharam peixe, cheiraram também.

Um deles falou: |

— Néo pode comer nada disso sendo nés vomitamos. Esperam nosso avd voltar.

Eles concordaram em néo comer. Foram embora. A tarde avé deles chegou onde eles
estao.

Ai um deles falou:

— Ei avé, viemos atrds de vocé.

— Ehn, ehn (Vové deles ndo gostou). Por que vocés vieram? Ta bom, i chegaram
mesmo, entdo fica.

Um deles perguntou

— Vovb, quem é este aqui?

— Este aqui beiju, peixe assado, peixe cozido, kapisalagé (pimenta com sal feito de
plantas aqudticas), este yakanywa {tipo de mingau engrossado com polvilho).

Os netos ficaram surpresos. Kuamutin disse que eles podiam comer, e que deviam
aprender a fazer aquelas coisas para as pessoas que Sol e Lua fizeram. Mandou eles comerem

— T4 bom!

— E gostoso, vovd!
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— Assim mesmo pode tomar.

Tomaram tudo e perguntaram para o avd:

— De onde vém isso?

— Eles estdo por aqui (ele ndo contou direito).

— Hen ren (os netos entenderam). Vamos procurar, falaram.

Comecgaram Sol e Lua a procurar. Procuraram, procuraram até que acharam a aldeia.

Voltaram para a campina.

— Vamos fazer as “capas” (iynain), propuseram.

Voltaram a até a aldeia. Sol usou a capa do tatuzinho (Ukalutéi iynain) e Lua capa do
passarinho (Palaua iynain). Sol mandou Lua para a do chefe. Sol foi na casa do outro chefe’.

Ai o tatuzinho passou pela porta da casa. Os porcos viram ele.

— Ah! eu vou pegar esse tatuzinho aqui pra mim.

A mesma coisa aconteceu na outra casa: pegaram o Palaua também. Eles estdo nas
casas dos caciques, e vdo aprender tudo sobre as mandiocas.

Eles. ouviram e aprenderam, ai descobriram como faz. Estavam tratando bem o
Tatuzinho, deram beiju, assaram peixe pra ele. Por isso nés estamos usando agora, porque ele

aprendeu do porco. Aprenderam tudo e foram embora, fugiram da casa dos porcos direto

para a camping.

— Nbés jG vimos, avé. Nés vamos matar eles.

— Por qué2 Vocés ndo pode matar eles.

— Néo, nés vamos matar, vovd. Para nés tomarmos as mandiocas deles.

Decidiram fazer outras capas também. Fizeram Sapukuyawd, Atujué e Kwdhdhalu para
ajudd-los a matar os porcos. Bem cedo eles foram. Fizeram um circulo em volta da aldeia
para ndo fugir nenhum porco. Ai eles fecharam o cerco e comegaram a matar. Acabaram com
os porcos a pauladas. Ndo tem mais porco. $6 uma porca gréavida conseguiu fugir.

Sol e Lua levou Kawdké deles. Pegaram as ramas de mandioca, o polvilho. Depois eles

vdo dar para o nosso povo antigo, os Waurd antigos. Ai que nés vamos comegar a comer

beiju.

! Enfre os grupos xinguanos, existem regularmente dois chefes, um voltado para a organizacéo de

grandes cerimoniais (infertribais ou ndo) e o outro voltado para o controle e condugdo da vida cofidiana
e diplompdtica.
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5
Origem da Mandioca Il - O Xama

Kupaiopohd (povo peixe) enfeiticou o homem Waurd antigo, faz muito tempo isso. Ai

ele foi la na aldeia de Kupatépohé e viu quem fazia mal pré ele. Ai o doente falou:

— Os peixes (apapaatai) comem beiju e tudo que é feito com as mandiocas, pimenta e

sal também. Eles tem muita roca.
Ai doente melhorou. Paijé ouviu tudo que ele falou.
— Eu vou pegar. Vou pegar as mudas das mandiocas do peixes.

Ele foi. Chegou 4 e pegou duas mudas de cada tipo de mandioca. $6 que aqui hoje

perdeu algumas.

6
Origem da Mandioca il - O Gavidgo

O Wakuivkuiu (gavidozinho) casou-se com uma mulher de outra aldeia, que nao fazia
roca. Ai o pessoal de Wakuivkuiu decidiu abrir uma roga grande para ele.

Pessoal plantou roca na terra do sogro de Wakuiukuiu. Por isso tem mandioca que
chama o nome do pdssaro também, como kadkad, salaku, wakuvivkuiv, kékdya tawana.

Mandioca alta chama tikirato e kisug-tawana. Ai que tem muitas mandiocas para nés.

7

Kanalapa

Kanalapé namorou com a mulher do préprio tio. Ai Ayanamd ficou com raiva do
sobrinho. Ayanamé pensou:

— Eu vou matar ele para ele parar de namorar com minha mulher.

— Quem podia pegar um filhote de gavido para mim¢ Perguntou Ayanamé

Ai Kanalapé ou a conversa do tio dele. Af ele foi no avd dele.

— Ei avé, meu tio perguntou se eu posso pegar um filhote de gavido para ele?

— Ta bom! Entdo vai cagar o rato para vocé levar para o seu vové Urubu, disse avé.

— Té bom!

Ai ele foi cagar o rato. Cagou e pegou muitos, e colocou no cesto.

— Vamos, tio, disse Kanalapé

— Vamos.

No meio do caminho o tio dele viu o cesto cheio de ratos.

— Por que vocé estd levando isso, sobrinho?
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— lsso é para o gavido comer.

Seguiram viagem.

— Onde é tio?

— Mais pré |4, Disse tio.

Ai chegaram embaixo da drvore.

— E esta aqui, sobrinho. Vai, pode subir nela.

— T4 bom, disse Kanalapé

A &rvore é bem pequena. Ai sobrinho subiu num galho e viu o filhote de gavido no
ninho.

— Tio, ele ja estd grande, disse Kanalopd

— Como é que ele estd?

— J& nasceram as penas.

— Como é¢! Perguntou novamente Ayanamd.

— J& nasceram as penas, gritou Kanalapd

— Entdo mostra pra mim, disse Ayanamd.

— Entdo eu vou mostrar, pode ver.

— Eu ndo estou vendo, disse Ayanamd.

Ele estava enganando o sobrinho, para ele demorar em cima do ninho e ser morto
pela mée do gavidozinho

Ai Kanalopd esquentou:

— lgual aquela boceta da sua mulher que vocé ndo deixa para os outros!

— Por que vocé falou isso? Perguntou Ayanamd.

Ai Ayanamd fez a &rvore crescer mais, ela cresce muito, ficou alta. A érvore cresceu
tanto que ndo tinha jeito de Kanalapé descer da arvore. Kanalapé ficou chorando, procurou
jeito de descer, tirou enfeites das pemas e dos bragos, mas o comprimento ndo chegava até a
terra. Af desistiu de descer. Kanalapd ficou dois dias na arvore, ai comegaram a apodrecer os
ratos. Os urubus desceram para ver os ratos apodrecidos. Ai Kanalapd falou para os urubus:

— Ei avé me leva.

— T4 bom! Eu levo vocé para a minha aldeia.

— Entdo come primeiro, avd, disse Kanalapd .

Ai urubu comeu os ratos podres.

— Vamos neto.

O urubu levou ele nas suas costas, foi embora para o céu, ficou la.

Avd dele ficou chorando na casa dele:

— Coitado do meu neto, o urubu levou ele, disse o choro do avé.

O urubu deu erva, igual remédio, para ele tomar e engordar. Ficou bem gordo e forte.
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Ai as filhas do outro urubu foram na casa do urubu e comecaram a socar

— Vamos socar beiju do nosso tio.

Té, 16, 16, 16, 16, 16, 16, 16,16, 16. Socaram muito. Nariz grande, 16, 16, 16, 16, t6.
Af Kanalapé e o filho do urubu comegaram a rir delas.

— Hen, hen. Quem é aquele ima? Perguntou a filha do outro urubu.

— £ nosso irméo.

— Té bom.

— Vamos socar de novo, disseram as filhas dos outros urubus.

— Vamos socar beiju do nosso tio. Té, 16, 16, 16, 16, t6, 16, 16, t6. Nariz grande, 16, 16,

16, 16, 16.

Kanalapd sorriv novamente.
— Quem estd rindo ali com nosso irmao? Perguntou a filha do outro urubu.

— Néo tem ninguém perto do nosso irmao, sé estd ele mesmo [recluso]. Disse a filha

do urubu.

urubu.

— Ndo é nosso irmao. E outra pessoa. Melhor eu ver de perto, disse a fitha do outro

Al ele viu e achou bonito. Ela ficou apaixonada por ele e pensou:
— Eu vou casar com ele.

Ela foi embora falar com o pai dela.

— Ei pai, vai pegar aquele rapaz para eu casar com ele.

— Té bom.

Ai outro urubu foi pegar o rapaz. Entrou na casa do urubu e falou:
— Ei primo, a minha filha vai casar com esse rapaz.

— Nao, ndo posso deixar, ele é meu filho, disse o urubu.

— Nao, ele tem que casar com a minha filha.

S6 para ele tomar o sangue do rapaz ele convence o urubu. Al o outro urubu levou

Kanalapé e comegou a arranhé-lo para outro urubu comer o sangue. Arranhou o corpo todo,

saiu muito sangue, e procurou uma panela para por o sangue dentro. Ai ele cozinhou para ele

comer. No outro dia fez a mesma coisa, para eles comerem o sangue. Quando um outro

urubu sente fome, ai ele fez mesma coisa, Ele arranhou, arranhou, arranhou até Kanalapé nao

aguentar mais. Ele ficou bem magro, bem desidratado, ndo conseguia levantar. Até que nesse

dia o outro urubu ndo gostou mais que Kanalapd tivesse ficado tdo magro e jogou ele no lixo,

Kanalapd ficou no lixo quase morto, com os olhos abertos.

Depois os filhos do urubu foram cagar lagartixa nos lixos das casas, ai encontraram

Kanalapd quase morto. O filho do urubu foi correndo avisar o pai.

— Olha pai, o meu irméo t4 14 no lixo quase morto, sé com os olhos abertos.
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Ai urubu foi brigar com outro urubu, brigou muito com ele:

— Guloso, vocé gosta de comer sangue.

Ai urubu carregou Kanalapd para casa, deu mingau para ele, e deu ervas também. Ele

tomou e engordou, ficou bem gordo e bonito como antes.

Ai ex-esposa queria que ele voltasse para ela. Elas foram socar o beiju do tio delas.

— Vamos socar beiju do nosso tio. Té, 16, 16, 16, 16, 16, 16, 16, 16.

— Ai Kanalapé achou engracado.

— Quem é que estd rindo da gente? Perguntaram as filhas do outro urubu.

— Néo tem ninguém 14 perto do nosso irmd, disse a filha do urubu.

— Nao, é outra pessoaq, disse a filha do outro urubu.

Ai ela foi ver, viu que ele estava gordo e bonito. Ela voltou para casa e falou com o

pai:

— Ei pai, vai pegar o meu marido de volta.

— Al outro urubu foi pegar genro de volta, mas urubu ndo deixou mais. Urubu brigou
muito com outro urubu. O urubu resolveu levar Kanalapé de volta para a aldeia
dele.

— Eu vou levar vocé de volta.

Antes deles sairem urubu pintou Kanalapd com jenipapo, ele ficou muito bonito. Eles

desceram na terra. E urubu falou para Kanalapé:

— Vocé tem que vingar seu tio, vocé tem que matar ele.

Al quando escureceu Kanalapd foi para a casa do avd.

— Ei avd, abra a porta para eu entrar.

S6 que avéd fica sé chorando e perguntou:

— Quem é que fica imitando o meu neto, meu neto morreu j§ faz muito tempo.

Enquanto isso Ayanamé estava jogando bola e falou:

— Golllf alguém estd ld morto e os ossos bem estragados.

— Ei avd, abra a porta para mim, disse Kanalapa.

Pediu mais outra vez até que avé pensou e falou:

— Eu vou ver que é esse.

Saiu, viu o neto e chorou. Fez gabinete para ele ficar recluso. Amanheceu e avé falou:

— Pode matar o seu tio. Vai fazer logo sua capa.

— T4 bom, disse Kanalapg.

Logo bem cedo ele saiu para fazer a capa. A farde o tio jogava bola.

— Gollll. alguém estd morto e os urubus jG comeram, disse Ayanama.

Kanalapd faz a capa do veado que tem chifre. Tentou usar o galho como se fosse o

chifre, ndo agisentou, quebrou tudo.
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— Avd, ndo consigo achar o galho forte que néo quebra, disse Kanalapd.

— Pode fazer capa do veado, disse avo.

Ai ele fez e colocou na cabeca da capa do veado. Ele testou. Conseguiu, ndo
quebrou. Era tarde quando o pessoal estava jogando a bola. Ele usou a capa e foi I se
mostrar para o pessoal . Ai a gente que estd jogando a bola viu o veado saindo do caminho
do rio e falou:

— Vamos pegar o veado!

Ai todo mundo foi cercar o veado para matar e comer. Veado se escondeu no
matinho, ele ndo fugiu. Ai veado correu para chifrar o pessoal. Ele correu na direcdo de
Ayanamd.

— Cuidado Ayanamd, o veado 14 correndo na sua diregdo, disse pessoal.

O veado ouviv o nome de Ayanamd e seguiu correndo em sua direcdo e chifrou
Ayanamd, jogou ele longe.

— Ai meu sobrinho, para que me matar, disse Ayanamd.

Ai pessoal desconfia, vendo que estd morrendo o tio dele. O Ayanamé morreu.

Ai Kanalapé foi embora para o mato, tirou a capa, jogou fora e falou:

— Ndao pode matar mais gente, disse Kanalapd para veado.

Por isso os veados vivem no campo e sdo bravos.

Kanalapd tomou banho e foi embora assobiando, passou pelo meio da aldeia e entrou
na casa. Ai avé dele falou:

— Vocé vai se casar com as vidvas dele.

Avd passou bem no meio da aldeia e foi pegar as redes delas. As mulheres do
Ayanamd estdo chorando. Ai Kanalapé falou:

— Vocés néo precisam chorar.

Ai ele tirou as redes delas e levou para a casa dele. Entdo as mulheres param de

chorar. Terminou a histéria.

8

Yapoxenexu

Kawoké é da Yapdxenexu também, por isso ela danca junto com Kawékd. A noite
Quando toca Kawdkd, ai Yapdxenexu vai 1 dancar com alguém que estd tocando Kawdka.
Por isso que ela tem musica. Quando estd tocando Yapéxenexu estd dancando também.

Por causa dela os Waurd ndo tocam de noite, se tocar essa misica bem tarde da noite
ela pode aparecer para os tocadores da flauta e eles desmaiariam imediatamente. Yapéxenexu

é um apapaatai. Ninguém pode tocar esta mdsica & noite, se ndo Yapdxenexu vem gritando.
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Isso é muito perigoso para nés. Quando ela ouve a musica ela fica muito alegre. Ai ela

aparece. S6 pode tocar a Kawdké de vez enquando.

9

Festa de Kawokd na aldeia de Kdmo

Foram as abelhas que comegaram Kawokd. Quando Kémé fez a festa lyeju (festa
intertribal, em que convidadores vdo as outras aldeias). Ai K&md mandou wakg (convidadores)
para Mapapoho (povo abetha). Ai o povo abelha veio na aldeia de Kamé.

No dia seguinte, tocaram as flautas, enquanto isso Kdmé estd preparando mingau de
yukuwa (veneno) para intoxicar o povo abelha. Ai os povos abelhas estdo fomando o mingau
de veneno que K&mé preparou. As abelhas comecaram a vomitar e a morrer.

Pessoal da abelha mandou Ajou fazer sexo com mulher de Kémé:

— Vai |4 fazer sexo com mulher do Kdmé, disse pessoal para Ajiéu.

— T4 bom, eu vou.

Ai ele foi até a mulher de Kémé e fez sexo com ela para curar esses intoxicados. Ai as
pessoas que tomaram mingau de veneno comegaram a passar mal. Ai Kémé chegou no
Tupatu e falou:

— Tupatu, toma mingau.

Mas Tupatu ndo aceitou. Ele sé fica tocando e dancando e olhando para Kdmé. Ele
ndo tirava instrumento da boca, e a boca dele ficou torta.

Mayédpéjd e Txuluixulu sdo os caciques. Eles foram cuidar do povo abelha. Eles
comecaram a dar remédios para as abelhas até elas melhorarem. Mas Eyuyuté ndo tomou
muito porque o remédio ja tinha acabado. Ele'sé lambeu a panela do remédio. Por isso o mel

‘de Eyuyuts é amargo. Os Waurd ndo comem. Se crianga comer mel de Eyuyutd, ela pode
morrer.

Os méis que a gente come sdo: Mapakuma, lixupesi, Maydpéja e Txuluixulu. Maydpdja
e Txulutwiu ndo tomaram o veneno preparado por Kdmé, eles ndo aceitaram.

Se Ajbu ndo tivesse feito sexo com mulher de Kdm3, todo mundo ia morrer intoxicado.
Foi a mulher de Kdmé que ensinou remédio para o veneno. Ai Kémé foi na mulher e bateu
nela de citme. Quando ele estava batendo ai povo abelha foi embora para sua aldeia.

Primeiro foi Tupatu com o pessoal dele, assim que todos melhoraram.
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