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Nota sobre a grafia do idioma nativo

O povo Karaja, ou Iny como se autodenominam, tem como idioma o inyrybe
(pronuncia-se indribé), cuja principal caracteristica é a marcacdo de género para diferenciar a
fala entre homens e mulheres. Quanto aos sons das letras e vogais, a lista a seguir esclarece a

prondncia de alguns fonemas:

e corresponde ao “é¢” do portugués, tal como na palavra “céu”.

0 corresponde ao “6” do portugués, tal como na palavra “nd”.

a corresponde a um som similar ao “4” do portugués, porém mais
aberto. (Nunes, 2002, p.iv)

r corresponde ao “r” do portugués, tal como na palavra “caro”.

h corresponde ao “rr” do portugués, estando no meio da palavra, tal
como “varrer”. Se estiver no inicio da palavra, tem som de “r” tal
como “rato”.

k antes das vogais “a”, “0” e “u” funciona como o “c” em lingua
portuguesa. Quando esta antes das vogais “i” e “e” tem funciona como
0 “qu” da lingua portuguesa, tal como “casa” e “quero”.

s corresponde ao “th” do inglés, tal como na palavra “thousand”.
(Rodrigues, 2008, xiv).

w corresponde ao “u”, tal como no nome “Wesley”.

y € uma “vogal central, fechada, um pouco alta e ndo arredondada”
(Lima Filho, 1994, p. 16,).

¥ que “corresponde ao d do portugués, na palavra anjo (Lima Filho,
1994, p. 16)

x corresponde ao ‘“ss” se estiver no meio da palavra, tal como
“massa”. Se estiver no inicio da palavra tem o som de “s” tal como

“semana’.

O inyrbé possui a peculiaridade de ter uma variacao de fala e escrita marcada pela
diferenca de género,

geralmente caracterizada pela insercdo, na fala feminina, de uma consoante
(majoritariamente o “k”, mas também o “n” e o “tx”), onde ha um encontro vocalico
na fala masculina (ou no caso de algumas palavras iniciadas com vogais). Por
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exemplo: “estrela” ¢ taina na fala masculina e takina na fala feminina; “capivara” é
ué na fala masculina e kué na fala feminina; “filho(a)” ¢ rioré na fala masculina e
ritxoré na fala feminina. Os nomes pessoais também sofrem tal inflexdo de género.
Homens falam Maurehi, mulheres falam Makurehi; homens falam Minauari,
mulheres falam Minakukari. (Nunes, 2012, p.iv)

No texto que segue, usarei poucas palavras em inyrybe, sendo em maior
recorréncia as palavras: awa-awa (ou kawa-kawa, na fala feminina), referindo-se as bonecas
de madeira, e ritxoo (ou ritxko, na fala feminina) como chamam as bonecas de ceramica. Para
além desses dois termos, usarei o termo Iny (Karajad) em algumas ocasides, bem como
Berohoky (grande rio, em referéncia ao rio Araguaia). Optei por usar a grafia utilizada pelos
homens por ser as awa-awa majoritariamente uma arte executada por homens, bem como pelo
ato de meus interlocutores serem todos homens. Toda referéncia feita no idioma nativo estar
em italico e quando se fizer necessario vira acompanhado de uma nota de rodapé explicando o
que significa, com exce¢do dos nomes préprios oS quais serdo escritos sem nenhuma

marcagéao.
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Resumo

O trabalho que apresento, sob o titulo COM QUANTOS PAUS SE FAZ UMA BONECA?
—“ENTALHES” DE UMA ETNOGRAFIA DA BONECA DE MADEIRA KARAJA

, tem como objetivo fazer um exercicio etnogréfico acerca da elaboragdo e confecgdo destes
artefatos e de sua relacdo com a sociedade nao indigena, bem como sua presenca em acervos
de museus etnograficos. Para tanto, divido a escrita em quatro etapas: na primeira busco fazer
um historico do Museu Antropolégico da Universidade Federal de Goias e sua relagdo com o
povo Karaja e sua cultura material. Na segunda, a partir de uma delimitagcdo tedrico-
metodoldgica, faco o estado da arte da cultura material Karaja especificamente no que se
refere as bonecas de madeira. No terceiro capitulo tem-se uma escrita de carater mais
etnografico, na qual “transcrevo” minhas experiéncias em campo e documento o modo de
fazer as bonecas de madeira. Por fim, no quarto capitulo, apresento as pegas que representam
0 acervo do Museu Antropologico, fazendo um exercicio de documentacdo museoldgica em
relacdo aos artefatos objetos deste estudo.

Palavras-chave: Arte; Karaja; Museu

Resumén

El trabajo que presento, bajo el titulo COM QUANTOS PAUS SE FAZ UMA BONECA? -
“ENTALHES” DE UMA ETNOGRAFIA DA BONECA DE MADEIRA KARAJA tiene
como objetivo hacer un ejercicio etnografico sobre la elaboraciéon y confeccion de estos
artefactos y su relacion con la sociedad no indigena, asi como su presencia en colecciones de
museos etnograficos. Por lo tanto, he dividido la escritura en cuatro etapas: en la primera trato
de hacer una historia del Museo Antropoldgico de la UFG vy su relacién con los karaja y su
cultura material. En la segunda, a partir de una definicion/delimitacion tedrica y
metodoldgica, demuestro el estado del arte de la cultura material de Karaja, especificamiente
em lo que si refiere a las mufiecas de madera. En el tercer capitulo hay una escritura mas
etnografica, en el que "transcribo™ mi experiencia en el campo y documento como hacer
mufiecas de madera. Por ultimo, en el cuarto capitulo, presento las piezas que representan la
coleccion del Museo Antropoldgico, haciendo un ejercicio de documentacion museologica en

relacién con los objetos artefactos de este estudio.

Palabras clave: Arte; Karaja; Museo
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Introducéao

O argumento central, aqui, é um paradoxo: a melhor maneira de entender,
transmitir e apreciar nossa humanidade é dar atencdo a nossa materialidade
fundamental.

(Daniel Miller, 2013, p.10)

No ano de 2009 o Museu Antropolégico da Universidade Federal de Goias
(MA/UFG) sediava o inicio do projeto Bonecas Karaja: arte, memoria e identidade indigena
no Araguaia, projeto concluido em 2011 e com financiamento da Fundacdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de Goias (FAPEG) e Instituto do Patriménio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN). Um dos objetivos desse projeto foi criar subsidios para que os modos de
fazer as bonecas de ceramica Karaja, conhecidas como ritxoo, fossem registrados como
patrimonio imaterial do Brasil.

Embora eu ja fizesse parte do corpo de servidores que atuavam no Museu, minha
area de atividades era outra, de forma que quase ndo tive acesso aos desdobramentos da
pesquisa que era desenvolvida nas dependéncias do 6rgdo. Numa ocasido ou outra, em
conversas informais, eu tinha alguma informacdo do conteudo do projeto. Nesse interim eu
trabalhava no Laboratorio de Conservacao e Restauro e cuidava, dentro das minhas limitagdes
de formacdo, da Reserva Técnica Etnografica (RTE/MA), espaco destinado para a guarda
permanente do acervo etnografico do MA/UFG.

Em um dos trabalhos que executava dentro da RTE/MA tive contato pela primeira
vez com as bonecas de madeira feitas pelos Karaja. Desse primeiro contato visual o que mais
me impactou foi a beleza estética e estatica destes artefatos. Digo estatica porque diferente das
bonecas de ceramica quase ndo ha nas bonecas de madeira movimento corporal, sdo sempre
(pelo menos é assim com os exemplares que compdem o acervo do MA/UFG) talhadas em
posi¢do em pé, com os bracos estirados ao lado do corpo e sem variagdo nas fei¢cGes. Quando
uso a nogdo de movimento corporal me refiro as posi¢des varias que sdo possiveis de obter
por meio da modelagem do barro.

Da primeira impressdo desdobrou uma vontade de “estudar” tais objetos do ponto
de vista antropoldgico, de querer entender o que eram, como eram feitos, por quem eram
feitos. Com esses questionamentos em mente fui atras das documentagcfes museoldgicas para

ver 0 que era possivel abstrair de informaces etnograficas. Percebi que os objetos que tinham



documentac&o? traziam nestas, quase sempre, os mesmos dados: origem, nome do objeto e em
raros casos uma breve descri¢do que o referenciava como brinquedo de crianca.

Tais questdes ficaram adormecidas até o ano de 2012, quando o professor Manuel
Ferreira Lima Filho me convidou para ser aluno especial da disciplina Memoria e Préticas
Sociais, ofertada na pés-graduacdo de Sociologia e Antropologia e que teria as aulas
ministradas no MA/UFG. Aceitei o convite e, como artigo final para conclusdo da disciplina,
escrevi um paper tendo como tema as tais bonecas, desse texto se desdobrou meu pré-projeto
para a selecdo de mestrado no segundo semestre de 2013 e em 2014 comecei 0 curso no
Programa de Po6s-graduacdo em Antropologia Social da UFG (PPGAS/UFG). Eis a génese da
minha “afetagdo”!

Comeco essa dissertacdo com uma questdo que, ao fim e ao cabo da escrita, ndo
sei se terei resposta(s): afinal, o que os Karaja querem (se querem) comunicar para si e para 0
mundo — o seu e o do Outro - atraves das awa-awa, suas bonecas confeccionadas em madeira?
Aqui estd a primeira e fundamental inquietacdo que me encaminhou no desenvolvimento da
pesquisa. Digo fundamental porque ¢ justamente nessa questdo que se tem a “fundacdo” do
que se segue. O alicerce da escrita antropoldgica, ainda que experiéncia nova, fragil, corre o
risco (o bom risco) de se “desmanchar no ar” e de se arquitetar na divida. O que daqui deriva
sdo tateamentos na busca de respostas. Estas estdo sujeitas a reformulagdes, incorporando-se a
prépria dinamicidade do conceito de cultura na perspectiva antropolégica.

Como fazer Antropologia, com formacdo em Historia, 0s pés no Museu e a cabeca
na Literatura? Eis o dilema que se colocou diante de mim quando abri um arquivo de Word,
em branco, obviamente, e percebi que tinha que escrever uma dissertacdo, que tinha que me
desdobrar para dar conta de elaborar um texto minimamente razoavel, coerente e que fizesse
sentido para quem o lesse. Vi-me naquele momento crucial do flerte, quando os olhares se
cruzam e o coracdo dispara, a boca fica seca. O estbmago dando duplos twist carpados de dar
inveja na mais habil ginasta. Nesse instante paralisante, olhando para a pagina em branco, fico
esperando a ins(piracdo) chegar. Resultado de tal experiéncia — digo, resultado imediato de

tal experiéncia: frio na espinha, vertigem e unhas (o que delas restava) roidas.

2 Nem todos os objetos que fazem parte do acervo etnogréfico do Museu Antropolégico tém uma documentacéo
e uma numeracdo. Muitos chegaram ao museu através de doacdo ou compra, foram integrados ao acervo, mas
ndo foram devidamente documentados. Do ponto de vista da gestdo museoldgica cada objeto que integra o
acervo de um museu tem um ndmero que o identifica dentro da instituicdo, grosso modo seria como se essa fosse
sua carteira de identidade. A partir desse numeral é possivel fazer o histérico do objeto enquanto acervo, caso
contrario, tal objeto pertence ao acervo, mas ainda é um “indigente”, sem nenhum referencial de origem étnica,
de coletor, de matéria-prima, impossibilitando com isso estudos mais aprofundados acerca da pega e
consequentemente de cole¢Bes. Retomo 0 assunto com mais detalhe no Gltimo capitulo.
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Como um cagador que se embrenha em uma mata por estreitos trieiros, buscando
a caga que nunca sabe se vai aparecer, ou um pescador que vai ao rio com sua canoa e sua
linha de pesca em busca de sua pescaria que nunca sabe se vai fisgar, assim se processou (e
processa, COMo num ato continuum) essa pesquisa e esse texto que aqui escrevo. Comecei
com uma ideia que, qual uma mariposa, se metamorfoseou algumas vezes e continua a se
metamorfosear. O exercicio constante de ir e vir em leituras, em questdes feitas ao(s)
“objeto(s)” e dos “objeto(s)” a mim, foi direcionando os rumos que a pesquisa € a escrita iam
tomar. Nesse aparente caminhar sem rumo, me parece que a bussola daqueles que estdo
comecando a ‘brincar pelos campos’ da etnografia fica descalibrada, ou seria desequilibrada?
Tomo fblego, encho os pulmdes de ar e me lango nessa nada suave caminhada.

Ao iniciar a escrita de um texto académico — ou de outra ordem - sempre me surge
a questdo sobre como estrutura-lo ou como orienta-lo, para ndo perder a metafora da bussola.
Assim, perseguindo uma certa “arquitetura da escrita”, pretendo abordar minha tematica a
partir de trés perspectivas que sejam conexas e deem sentido ao texto. Minha proposta é
trabalhar numa regido de triplice fronteira, na qual se interseccionam a Historia (minha
primeira area de formacdo, onde fiz minha graduacdo e minha p6s-graduacéo lato sensu em
Historia Cultural e onde tive meu primeiro contato com a Antropologia, e também onde tive
minha primeira oportunidade de acessar o0 Museu Antropolégico), a Museologia (meu campo
de atuacdo profissional, embora ndo seja muse6logo de formacgdo), um campo que se
descortina a cada dia ao meu olhar curioso e aos questionamentos postos no dia-a-dia das
atividades desenvolvidas no ambiente de trabalho e a Antropologia (mais um campo de
atuacdo profissional bem como uma éarea de formagéo académica. Area que elegi como campo
de estudos, pesquisas e atuacdo profissional, vértice onde se encontram o saber e o fazer).
Esses sdo os trés eixos norteadores dos capitulos que pretendo desenvolver nessa pesquisa.

No primeiro capitulo, intitulado “Dois dedos de prosa” - O Museu
Antropoldgico e sua interlocucdo com os Karaja, apresento uma reflexdo sobre o Museu
Antropoldgico enquanto campo etnografico; o intuito é contextualizar a criagdo do MA/UFG
dentro da constituicdo de um campo antropolégico em Goiés, para entdo fazer um histérico de
suas pesquisas e atuaces junto aos povos indigenas no Brasil Central, especificamente o
povo Karaja. Num segundo momento, falo da minha “afetagdo — relagao” com os Karaja, em
geral, e com as bonecas de madeira, em especifico. Busco pontuar como o acervo de madeira

se constituiu como um campo de pesquisa para mim.



Embora a pesquisa e a escrita de tal capitulo esteja, & primeira vista, referenciada
na Historia, lanco mao da nogdo de “etnografia em arquivos”, trabalhada por Celso Castro,
que concebe 0 arquivo como campo de pesquisas, “povoado por sujeitos, praticas e relagdes
suscetiveis a analise e a experimentagdo antropologica” (Castro e Cunha, 2005, p. 4). Assim
abordo o Museu e fago dele meu campo de “andlise e experimentacdao antropoldgica”. Ou,
como pondera Mario Chagas, “nos museus ha profundidade, h& mistério, ha fecundidade, ha
tenebrosidade, ha deslumbramento e hd uma candeia a ilumina-los por dentro” (2003, p. 60).
E no intuito de entender essa profundidade, esse mistério, as varias fecundidades, o que ha de
tenebroso e deslumbrante na historia do patriménio e dos museus, que me aventuro por tal
seara, buscando pela bruxuleante luz das candeias que os ilumina por dentro.

No segundo capitulo, Da casca ao cerne — As awa-awa e a cultura material
Karaja, proponho fazer um breve histérico acerca das principais etnografias que estudaram
os Karaja do ponto de vista da cultura material desse povo. A proposta é abordar as
producBes antropoldgicas que sdo tomadas como referéncias nos estudos historicos,
linguisticos e etnograficos acerca dos Karaja, principalmente as que se dedicaram a abordar a
cutura material, especificamente aquelas que de alguma maneira fizeram mencao as bonecas
de madeira.

O terceiro capitulo, “E uma cobra, € um pau, é Jodo, é José”: a arte e o artista
Karaja, tem como objetivo fazer uma “descri¢do densa”, como sugere Geertz (1978), da
experiéncia etnografica que tive durante as etapas de campo. Neste capitulo abordo o artista
Karaja, sua formacdo, sua informacédo, seus recursos estilisticos, suas falas, bem como as
historias narradas por eles e 0s possiveis mitos em relacdo as awa-awa. Na sequéncia
direciono minha abordagem aos artefatos de madeira produzidos pelos Karaja enquanto arte,
sem pretender entrar em pormenores quanto a diferenciacdo entre arte e artesanato, como
guerem alguns teoricos da Arte. Aqui observo as técnicas, a matéria-prima, o estilo, estética e
as diferentes finalidades atribuidas as bonecas. Este capitulo €, ou ao menos pretende ser, um
exercicio etnografico sobre o entalne em madeira feito pelos Karaja, mais especificamente o
entalhe da boneca de madeira.

O quarto e dltimo capitulo, O acervo de awa-awa do Museu Antropoldgico, se
propde a uma abordagem de viés museoldgico das bonecas de madeira que fazem parte do
acervo do MA/UFG. Nele apresento em forma de descricdo todas as bonecas que estdo

inventariadas na instituicdo. A proposta de tal capitulo é fazer uma abordagem de tais pecas a



partir do aprendizado que tive na construgdo da etnografia, bem como a elaboragdo de uma
documentacao que possa subsidiar estudos no que se refere a este acervo em especifico.

Roberto Cardoso de Oliveira, em seu texto de 1994 [2000], O trabalho do
antropologo — Olhar, ouvir e escrever, nos brindou com uma importante aula de método. Ali
o autor de “Do indio ao bugre” (1976) expds com uma didatica bem elaborada como proceder
numa pesquisa etnografica. Cardoso de Oliveira (2000), em didlogo com o enfoque
hermenéutico e interpretativista da Antropologia, ressalta a importancia de saber “ver”,
“ouvir” e “escrever” como agdes indispensaveis a obten¢do de dados que permitirdo uma
interpretagdo dos “fendmenos sociais”, num contexto etnografico especifico. Ele também
discute o fazer antropoldgico (disciplinado pelas teorias), como a apreensao de elementos que
possibilitam uma “fusdo de horizontes” entre o pesquisador e os seus interlocutores.

Assim, além do diario de campo para o registro da observacdo direta, também
utilizei outros instrumentos de pesquisa, tais como: entrevistas gravadas, coletas de histérias
de vida, conversas informais, registros fotograficos, entre outros. Foram priorizadas como
principais interlocutoras, pessoas selecionadas como “personagens etnografaveis”, por serem
consideradas, pela comunidade, como detentoras do saber especializados a respeito tanto dos
processos de producdo como dos significados dos artefatos tomados como objetos de estudo.

No que se refere a pesquisa documental, por um lado, ela teve um caréater
subsidiario e se restringiu, especificamente, ao conjunto de documentos produzidos no Museu
Antropoldgico referentes a musealizacdo dos artefatos de madeira e também a documentos de
caréater histérico, que de alguma maneira trouxe informacg6es acerca da histéria da instituicdo
e de suas relagdes com o contexto histérico nacional. A abordagem de tais documentos partiu
da concepgéo segundo a qual o documento pode ser “escrito, ilustrado, transmitido pelo som,
pela imagem, ou de qualquer outra maneira”. (Samaran, 1961 apud Le Goff, 2003, p. 531).

A consulta aos documentos impressos (livro de tombo, fichas de identificacdo e
de documentacdo, etc.) teve como finalidade, aléem de identificar o conjunto de objetos no
ambito do acervo geral do Museu, também oferecer informagdes que remeteram a
procedéncia das pecas, aos seus processos de confecgdo e aos artesdos que as produziram,
dando pistas para a identificagdo de “personagens etnografaveis”, fossem estes os proprios
produtores, fossem seus descendentes, ja que o aprendizado dos modos de fazer a arte ocorre

em contexto familiar e é transmitido de geragdo em geracao.



CAPITULO |

“Dois dedos de prosa” - O Museu Antropoldgico e sua interlocucdo com os Karaja

J& em seu inicio enquanto instituicio museoldgica 0 Museu Antropolégico
estabeleceu relacdes proficuas com o povo Karaja. Ao longo de seus 45 anos 0 MA/UFG
desenvolveu incontaveis atividades sobre e com o povo do grande rio (Berohokj Mahadu®).
Projetos de pesquisas na area de Linguistica, Antropologia, Educagdo intercultural,
Museologia e Patriménio ja foram realizados e ainda sao em parceria com eles.

Nos ultimos dez anos pesquisadores vinculados ao 6rgao desenvolveram — e
continuam desenvolvendo — projetos de grande monta em parceria com o0s Karaja,
principalmente na area de Patrimonio e Antropologia, bem como projetos de pesquisas em
graduacdo e pos-graduacdo. Em relacdo aos primeiros cito o projeto Bonecas Karaja: arte,
memoria e identidade indigena no Araguaia, concluido em 2011, sob a coordenagdo das
antropologas Nei Clara de Lima e Telma Camargo da Silva, e o projeto Bonecas de ceramica
karaja como patriménio cultural do Brasil: contribui¢cbes para a sua salvaguarda, em
andamento, e sob coordenacdo das antropdlogas Nei Clara de Lima e Rosani Moreira Leitéo.

Quanto aos trabalhos de conclusdo de curso de graduacdo e de po6s-graduacéo,
destaco os trabalhos da museo6loga e segunda diretora do museu, professora Edna Luisa de
Melo Taveira, que escreveu a dissertacdo — que posteriormente foi pablica em formato de
livro — Etnografia da Cesta Karaja (1982 [2012]). Trata-se do trabalho mais completo acerca
da cestaria Karaja. Esse trabalho trata com riqueza de detalhes os varios aspectos que
envolvem o fabrico da cestaria do povo Iny e é tido como referéncia nos estudos de cultura
material do povo Karaja. No ano de 1998 a antropdloga Rosani Moreira Leitdo defendeu sua
dissertagdo de mestrado intitulada Educacéo e Tradigdo: o significado da educacéo escolar
para ao povo Karaja de Santa Isabel do Morro, na qual aborda questdes relacionadas aos
processos educacionais praticados pelos Karaja da aldeia Santa Isabel do Morro.

Voltado para as Artes Visuais, o trabalho de mestrado da artista plastica Rosirene
Rodrigues dos Santos, intitulado A Estética Karaja e a Otica Ocidental, defendido em 2001,
versa sobre os aspectos artisticos e estilisticos empregados nos objetos produzidos pelos

Karaja. Nos ultimos anos, seguindo essa tradi¢do de projetos e trabalhos desenvolvidos no

* Em Inprybe, idioma nativo, Berohokj significa grande rio e Mah&du significa povo. Os Inj (Karaja) sdo assim
considerados como o povo do grande rio.
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museu e sobre 0 museu, destaco os trabalhos do antropélogo Rafael Santana Gongalves de
Andrade que na graduacdo desenvolveu a pesquisa intitulada Pluméria Karaja: estudo de
uma colecdo do Museu Antropologio/UFG (defendida em 2013) e que no mestrado em
Antropologia Social defendeu a dissertacdo intitulada Os Huumari, O Obi e o Hyri: a
circulagdo dos entes no cosmo Karaja (defendida em 2016), ambos trabalhos orientados pelo
professor Manuel Ferreira Lima Filho. Soma-se ao grupo de pesquisadores a cientista social e
mestra em direitos humanos Michelle Nogueira de Resende que na graduacdo, também sob
orientacdo do professor Manuel Lima Filho, desenvolveu em seu trabalho de concluséo de
curso a pesquisa A Representacdo do Sobrenatural na Ceramica Figurativa Karaja
(defendida em 2011) e no mestrado em direitos humanos, orientada pela antropdloga Rosani
Moreira Leitdo, escreveu a dissertacdo As ceramistas Karaja e o processo de registro de suas
bonecas de ceramica como patriménio cultural do Brasil (defendida em 2014).

Os trabalhos mencionados acima sdo uma pequena, porém consistente, amostra de
todo o processo de dialogia que existe entre 0 museu e os Karaja. No entanto para se chegar
até aqui uma longa estrada foi percorrida pela instituicdo e seus varios pesquisadores que ai
atuaram e atuam. Pretendo, nos subtitulos que seguem, abordar um pouco dessa historia e
como isso de alguma maneira se relaciona com o meu envolvimento com a Antropologia e

com o povo Karaja.

1.1.  Museu Antropolégico da UFG: o sertdo se moderniza

Se recuarmos um pouco na histéria da criacdo dos museus etnograficos no Brasil
perceberemos que, do seu “nascimento” no século XIX até chegar aos dias de hoje, seu
histérico ¢ um tanto marcado por questfes que de alguma maneira foram relevantes na
historia da eminente Nagéo, como por exemplo a vinda da familia real em 1808 e que resultou
na criacdo do Museu Nacional (MN) e da Biblioteca Nacional (BN), ou 0s varios museus que
foram criados no Governo Vargas (1930-1945) e também aqueles criados durante o Governo
Militar (1964-1985). As vezes de maneira mais incisiva, as vezes de maneira mais sutil, o fato
é que a fundacéo de instituicdes museoldgicas no Brasil sempre esteve atrelada ao curso dos

rumos politicos pelas quais o pais passava.



Os primeiros museus etnogréficos do Brasil, a saber: Museu Nacional (MN) no
Estado do Rio de Janeiro, fundado em 1808*; Museu Paraense Emilio Goeldi (MPEG),
fundado em 1866; e Museu do Ipiranga em S&o Paulo (posteriormente nominado de Museu de
Arqueologia e Etnologia da USP — MAE/USP), fundado em 1894 , datam do século XIX e
tem em comum a pratica de uma Antropologia de forte cunho evolucionista e de alguma
forma sdo concebidos como marcos da criagdo de instituicGes de pesquisas no Brasil. Para
alguns historiadores tais instituicbes s6 alcancardo a maturidade institucional a partir da
década de 1870.

Segundo a historiadora Lilia Moritz Schwarcz,

o final do século XIX viu florescer uma série de museus etnograficos,
profundamente vinculados aos pardmetros bioldgicos de investigacdo e a modelos
evolucionistas de anélise. E a partir dessa perspectiva que se compreendera a
instalacdo e desenvolvimento dos primeiros museus etnogréficos brasileiros, bem
como o0 debate que estabeleceram com os demais centros de ensino que nessa
mesma época atuavam no pais. (1993, p.67)

Em outro texto, mas seguindo a mesma tematica, Schwarcz pondera que,

se 0s museus demorardo a alcancar a maturidade, pode-se dizer que a partir de 1890
se da o apogeu quando se estabelecem normas e padrdes de funcionamento. Aos
poucos transformam-se em depdsitos de cultura material, submetida a uma logica
evolutiva. Assim, se 0s primeiros museus sdo uma criacdo do lluminismo, os
estabelecimentos etnograficos remontam o periodo de refluxo do imperialismo
europeu. (2005, p. 125, grifo meu)

Ou seja, seguindo na esteira da I6gica colonial, se na Europa os primeiros museus
surgem como marco comemorativo e como lugares de memoria (Nora, 1993), tendo em vista
a celebracdo do imperialismo, nos paises colonizados 0os museus etnograficos sdo, antes de
tudo, um “laboratorio racial” (Schwarcz, 2005), um ambiente de carater eminentemente
biologizante. A criagdo de museu etnograficos no Brasil atendia por um lado a uma demanda
de naturalistas, biologistas, cientistas naturais, botanicos e por fim, mas ndo menos
importante, antrop6logos que lidavam com a antropologia fisica. Vale ressaltar que a maioria

destes profissionais eram estrangeiros que vinham ao Brasil com o intuito de desenvolverem

* O Museu Nacional foi criado em 1808 mas s6 atinge seu auge a partir de 1870, ladeado, assim, pelo Museu do
Ipiranga (SP) e o Museu Paraense Emilio Goeldi (PA) como referéncias de museus etnogréaficos brasileiros no
século XIX.
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pesquisas que, muitas das vezes, eram patrocinadas por outros museus, europeus® e
estadunidenses.

A énfase dada numa perspectiva evolucionista fara seu rastro até a primeira
metade do século XX, quando se tem uma remodelacdo na maneira COMO 0S MUSEUS
etnograficos atuam. A partir da década de 1920, sob influéncia da Antropologia Boasiana, de
viés culturalista, os museus etnogréficos passam a enfatizar a cultura material como
representante inquestiondvel dos povos originarios. Se por um lado se percebeu um avancgo
nas concepgoes acerca das alteridades, deixando um pouco de lado o enfoque evolucionista,
“questionando a ideia de fixidez das ragas” (Schwarcz, 2005, p.133), por outro se nota um
enfoque crescente na cultura material enquanto representante inconteste da(s) cultura(s)
estudada(s).

Se ao final do XIX e inicio do XX tem-se preocupacdo com estudos naturalistas e
com instituicdes que de alguma forma “elevassem” a jovem Nagdo ao status de moderna, apos
0 primeiro quarto do século passado mantém-se a preocupacao com a Modernidade e comeca
a se pensar nos possiveis, mas nao plausiveis, desaparecimentos das populacdes nativas.

Acerca dessa “retérica da perda”, o antropdlogo José Reginaldo Gongalves

argumenta que

diferentes modalidades de objetos , na forma de “colegdes”, vieram a ser apropriadas
e visivelmente dispostas nos modernos museus ocidentais e em institui¢des
similares, com o propdsito de representar categorias sociais e culturais tais como
primitivo/civilizado, passado/presente, exdtico/familiar, cultura popular ou cultura
de massa/cultura erudita, cultura estrangeira/cultura nacional, etc.. Essas préaticas de
colecionamento e exposicdo respondem ao desafio de salvar esses objetos do
desaparecimento, transformando-os em colecBes representativas do sistema de
oposicdes e correlagdes em que se inserem essas categorias. (Gongalves, 1996, p.22)

Nesse sentido, uma nova leva de instituices de carater etnogréfico aparecera para
dar conta de “salvar” o que estava prestes a desaparecer. Ou seja, o discurso de entdo era:
salvemos 0s objetos para preservar 0s povos, ja que estes em breve ndo existirdo. O mote de
muitos profissionais que atuardo em tais instituicOes passou a ser: preservar para nao perecer!
De algum modo a criagdo do MA/UFG em 1969 “respondera” esse anseio “preservacionista”.

Com o inicio da década de 1930 o Brasil entra numa nova era dos museus. Com o

advento do governo de Getulio Vargas, “uma forte politica de museus nacional é implantada,

® Se fizermos um levantamento das produces etnograficas acerca dos povos indigenas que habitam a regido
central do Brasil, escritas no final do século XIX e inicio do XX, perceberemos que majoritariamente se trata de
textos elaborados por antropdlogos e naturalistas alemdes ou que estavam de alguma forma vinculados as
institui¢des alemas, a exemplo de Fritz Krause, Karl von den Stein e Paul Erenreich.
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privilegiando temas como o Ouro, as Missdes, a inconfidéncia, etc., constituindo os primeiros
museus monograficos brasileiros e consolidando a intervencdo estatal na area da cultura”.
(Céndido, 2013, p. 39)

Nesse momento histérico o Brasil ainda estd passando por um processo de
afirmacdo de suas bases nacionais e se consolidando enquanto Nac&o recém independente®.
Quanto a esse ultimo dado, o Brasil segue no fluxo juntamente com outros paises latino-
americanos que acabavam de sair do dominio das coroas ibéricas e buscavam formas e
modelos de se tornarem Nagcdes independentes e modernas. E na esteira da “modernidade” ou
do discurso acerca da modernidade que 0s museus ganham atencdo e comegam a serem
consolidados.

Marcia Cristina Rosato, diretora do Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade Federal do Parand (MAE/UFPR), aponta alguns desdobramentos da politica

varguista e seu ensejo por uma cultura que estivesse a servi¢co da Nacdo. Para a autora,

é importante lembrar que as condicdes para a criacdo de museus como o0 MAAP’ se
construiram a partir do chamado Estado Novo (1937 - 1945), quando Getulio Vargas
governou o pais de forma autoritaria, apdés um golpe de Estado. Fazia parte de sua
politica a afirmacdo de um ideério nacionalista que estabelecesse politicas nacionais
também na area da educagdo e da cultura, reforcando a unidade da sociedade
brasileira. Esse periodo e contexto alavancaram a preocupagdo salvacionista com
relacdo ao patriménio cultural brasileiro. (Rosato, 2012, p.62)

A vontade de ser uma Nacdo moderna, que tivesse em seu bojo intui¢cdes que de
alguma forma representassem o ideal de modernidade europeia, mais especificamente o ideal
de modernidade francesa - tdo em voga e tdo influente em terras latino americanas -, somada a
uma perspectiva integracionista em relacdo as populacdes indigenas e, por conseguinte, a uma
pratica salvacionista de tudo aquilo que havia de se “perder” relacionado a estes povos,
formam o tripé que sustenta a constituicdo de varios museus etnograficos no Brasil bem como
a criacao de 6rgdos como o SPHAN (Servico do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional).

Para a muse6loga Manuelina Duarte Candido, “entre 1964 e 1980, ocorre uma
multiplicacdo de museus pelo interior do pais, bastante associada ao modelo de Museologia
de Gustavo Barroso, de culto a Nacdo e a Independéncia Nacional”. (2013, p.40). E na

perspectiva de culto a Nagdo somada a “retorica da perda”, principalmente, que o MA/UFG

® Embora a independéncia do Brasil tenha se dado em 1822, h4 mais de um século do Governo Vargas, ¢ sabido
gue tanto o Brasil como os demais paises latino-americanos findaram o século X1X e iniciaram o século XX com
0 claro objetivo de estabelecerem as bases institucionais que comporiam o Estado-Nacgao.

" Antes de se chamar MAE (Museu de Arqueologia e Etnologia), o museu etnogréfico gerido pela Universidade
Federal do Parana se chamava MAAP (Museu de Arqueologia e Artes Populares do Parana)
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lanca as suas bases enquanto instituicdo museoldgica. Soma-se a esses dois pressupostos o
fato de a Universidade carecer de um centro de pesquisas onde antropdlogos e arquedlogos
pudessem desenvolver suas atividades. Assim sendo, em setembro de 1970 o MA/UFG abre
suas portas para a academia e para o publico em geral.

O MAJUFG e um 6rgéo suplementar da Universidade Federal de Goiés, vinculado
atualmente a Pro-Reitoria de Pesquisa e Inovacdo (PRPI), — antiga Pro-Reitoria de Pesquisa e
Pds-graduacdo (PRPPG). Trata-se de uma instituicdo museal, publica e sem fins lucrativos,
que se destina a coleta, inventario, documentacdo, preservacdo, seguranga, exposicdo e
comunicacgéo de seu acervo.

A sua criacdo data de junho de 1969 e esté inserida dentro de um projeto politico
nacional para a educacdo brasileira desenvolvido nos primeiros anos do Governo Militar
(1964 — 1985). Tal projeto em questdo foi a Reforma Universitaria de 1968, decretada pela
Lei 5.540° de 28 de novembro de 1968, que assim diz em sua abertura: “fixa normas de
organizacdo e funcionamento do ensino superior e sua articulagdo com a escola média, e da
outras providéncias”. E fundamentada nessa organizagdo do ensino superior, regulamentada
pela lei 5.540, que a UFG postulara a criagdo do Museu.

Sem entrar nos pormenores do que a Reforma representou para as Universidades
brasileiras, pontuo duas “inovacdes” que dela resultou e que, imagino, tenham relacao direta
com a criacdo do MA/UFG. Tratam-se do aumento de programas de extensdo e da maior
interacdo entre ensino e pesquisa, 0s trés pilares sobre os quais a Universidade Publica no
Brasil esta erigida. Para além destas duas caracteristicas destacadas, pontuo o que traz o
paragrafo terceiro do artigo onze da referida lei, em que diz: “o departamento serd a menor
fracdo da estrutura universitaria para todos os efeitos de organizacdo administrativa, didatico-
cientifica e de distribuicdo de pessoal, e compreendera disciplinas afins . Esse dado sobre o
qual versa a citacdo acima se relaciona, ainda que indiretamente, com a criacdo do MA/UFG
uma vez que, os profissionais que estiveram intimamente vinculados com a criagdo do museu
eram ligados ao Departamento de Antropologia e Sociologia (DAS) do Instituto de Ciéncias
Humanas e Letras (ICHL), e 0 DAS é fruto direto da Reforma Universitaria, sendo “a menor

fragdo da estrutura universitaria” de entao.

8 A Lei foi concebida dentro do Acordo MEC-USAID. Tal acordo incluiu série de convénios realizados a partir
de 1964, durante o regime militar brasileiro, entre 0 Ministério da Educacdo (MEC) e a United States Agency for
International Development (USAID). Os convénios, conhecidos como acordos MEC/USAID, tinham o objetivo
de implantar o modelo norte americano nas universidades brasileiras através de uma profunda reforma
universitaria
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Conforme informagGes contidas em uma carta-convite do dia 15 de agosto de
1970, enviada pela entdo diretora do ICHL - professora Lena Castello Branco F. Costa — a
Ana Maria de Oliveira Sampaio, convidando esta para a solenidade de inauguracdo do Museu,
percebe-se que o 6rgdo é produto da Reforma Universitaria. No texto (figura 1), a professora

assim diz:

cumprindo uma das importantes etapas da Reforma Universitéria, qual seja a da
integracdo entre o ensino e pesquisa, fara inaugurar, solenemente, no préximo dia 5
de setembro, as 9 horas da manhd, na sede do Instituto, o seu MUSEU
ANTROPOLOGICO.

Figura 1: Carta-convite para a inauguracdo do Museu Antropolégico

Foto: Gustavo Aradjo. Fonte: Acervo Acary de Passos Oliveira — MA/UFG, 2015.

O Museu, depois de ser criado em 1969, e finalmente inaugurado em setembro de
1970. Apos a realizacdo de uma viagem de estudos ao Parque Indigena do Xingu, a partir da
qual foram sendo coletados os primeiros objetos que iriam compor o acervo etnografico do
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Museu, a primeira “equipe” de pesquisadores do 6rgao foi se configurando. Fez parte dessa
viagem o entdo sertanista Acary de Passos Oliveira, que posteriormente seria encarregado de
dirigir o Museu entre os anos de 1970 a 1982, e outros professores da UFG, entre eles
Vivaldo Vieira da Silva, Anténio Theodoro da Silva Neiva e o Padre José Pereira de Maria,
todos ja falecidos. A principio, esse espaco cultural foi proposto na UFG para estudar,
documentar e salvaguardar a cultura material indigena da Regido Centro-Oeste do Brasil.

Tal viagem e a proposta de criacdo de um museu pela UFG teve cobertura da
midia regional, como fica expresso no seguinte recorte (figura 2) do Correio Brasiliense de 17
de setembro de 1969:

Figura 2: UFG cria Museu para estudar a vida do indio

Foto Gustavo Aradjo. Fonte: Acervo Acary de Passos de Oliveira — MA/UFG, 2015.

Conforme a matéria, uma das finalidades no museu ¢ “mostrar a cultura indigena

regional”. Percebe-se em tal nota que a nogdo de cultura é remetida a materialidade. O

13



mostrar a cultura é entendido como mostrar objetos adquiridos nas atividades de campo,
enfatizando assim a ideia que ja foi abordada anteriormente acerca do ideal salvacionista dos
museus etnograficos. Nesse primeiro momento do museu, pouco ou quase nada se fala acerca
de aspectos da cultura imaterial bem como acerca das praticas ritualisticas. Outro ponto que
vale destacar da matéria em questdo, diz respeito aos convénios estabelecidos pelo MA/UFG
ao longo de sua trajetoria. Em seus primeiros anos de existéncia o 6rgdo estabeleceu boas
relacGes ndo s6 com o Parque Indigena do Xingu (P.1.X), como também com outros museus
mais antigos, como é o caso do MPEG e MAE/USP.

Quanto a tais parcerias, em Oficio (figura 3) encaminhado pelo entdo reitor da
UFG, Paulo de Bastos Perillo, ao diretor do Museu Goeldi; aquele pede ao Museu Paraense
que, se possivel for, envie ao MA/UFG duplicatas de artefatos que representem as culturas

indigenas do norte do pais.

Figura 3: Oficio ao diretor do Museu Paraense Emilio Goeldi

AN
AN
60

> <]
- MINISTARIO DA EDUCAGAO B CULTURA

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS

REITORIA

P

OF/SR/N® 01680 g 17 AGO 1973

Do Reitor em exercicio da Universidade Federal de Goids

Ao Diretor do Museu "Emilio Goeldi"

Assunto: Solicita doagdo de pegas indigenas ao Museu Antropold
- gico da UFGo.

Senhor Diretor:

Como jd deve ser do conhecimento de V. Sa., a Uni
versidade Federal de Goids, procurando inserir-se melhor na rea
lidade cultural do Centro-Oeste brasileiro, fundou o Museu Antro
polégico que, ndo obstante contar apenas com trés anos de funcio
namento, vem-se afirmando como um instrumento eficaz de nosso =
quadro universitirio de ensino e pesquisa.

2. Tendo inicialmente limitado suas atividades ao Cen
tro-Oeste, agora o Museu Antropoldgico deseja amplii-las para :
Regidio Amazdnica, em razio da evidente importiancia cultural do
Norte do Brasil, dentro dos seus objetivos, sobretudo no que se
refere @ drea indigena.

3. Acontece, porém, que a coleta de material dessa Re
gido se torna, no momento, muito dispendiosa e, praticamente, i;
vidvel para a equipe do Museu que se vé, assim, constrangida a i
ir adiando uma péssivel viagem para trabalhos sobre o referido =
terreno.

4. Em face do exposto, venho solicitar os bons of{
cios de V. Sa., no sentido de doar mo Museu Antropoldgico da '
UFGo algumas pegas indigenas da Regidio Amazdnica, existentes em
duplicata, no Museu Goeldi.

Foto: Gustavo Aradjo. Fonte: MA/UFG, 2016
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O objetivo do MA/UFG, segundo consta no documento, ¢ se “inserir melhor na
realidade cultural do centro-oeste brasileiro”, além de estender sua &rea de pesquisa para a
regido norte. Com tdo pouco de tempo de criagdo, 0 MA/UFG foi buscando meios de dialogar
com a Antropologia institucional que ja era praticada no pais desde os fins do XIX. Nesse
sentido, as duas instituicOes citadas linhas acima, MPEG e MAE/USP, foram importantes
interlocutores que o MA/UFG teve em sua caminhada.

Ainda sobre a criacdo do MA/UFG, no registro feito pelo jornal O Popular, em 11
de outubro de 1969 (figura 4), a noticia da criacdo do Museu e da primeira viagem € mais
consistente. Na matéria ja estd esbocado os principios norteadores do MA/UFG, que na

ocasido fora tratado como Museu do indio.

Figura 4: Coleta de material para Museu do indio comecara na terca

Foto: Gustavo Araljo. Fonte: Acervo Acary de Passos Oliveira — MA/UFG, 2015

15



Devido ao minusculo tamanho da fonte usada no jornal, transcrevo uma parte que

se destaca de fundamental importancia para esta pesquisa. Assim diz o texto:

TRABALHO DE COLETA

O diretor do Museu do indio, disse acreditar que o material relativo as
tribos do Xingu poderd ser coletado durante os préximos meses,
devendo ser iniciado, a partir de janeiro, o trabalho de visitas a outras
aldeias, dando-se preferéncia aquelas que se localizam as margens dos
rios Araguaia e Tocantins e seus afluentes.

O MUSEU

O Museu Antropologico do Instituto de Ciéncias Humanas e Letras,
conforme a denominacao oficial, foi criado pela Universidade Federal
de Goias, com a finalidade bésica de preservar a cultura indigena
através da conservacdo de seu artesanato, que esta desaparecendo,
devido a contato com a civilizacdo; documentar outros dados da vida
indigena, tais como a lingua, as lendas, os ritmos e os costumes, bem

como a documentacgéo da Antropologia de modo geral.

Do trecho em destaque pontuo trés informacgoes interessantes: a primeira delas diz
respeito especificamente a primeira expedi¢do de coleta de material, dando indicios do “mito
de origem” do Museu, a saber, o P.I.X. E a partir de pecas que foram doadas pelo sertanista
Orlando Villas Boas que o MA/UFG constitui sua primeira colecdo, em 1969. Na ocasido
foram doadas panelas ceramicas do povo Waurd. O segundo ponto diz respeito aos locais
onde foram feitas os primeiros trabalhos de campo para coleta de material que iria compor o
acervo do Museu. Nota-se, na matéria, que a preferéncia pelas buscas se da entre as aldeias
que estdo no Xingu e aquelas que estdo as margens do Araguaia. Para quem pesquisa 0 povo
Karaja, evidente estd que 0os mesmos seriam constantemente acessados, devido as facilidades
geograficas. Por fim, destaco a finalidade para a qual o Museu foi criado. Dentre as varias
finalidades trazidas na matéria, uma ganha especial destaque, qual seja, a que diz respeito a
documentacdo da Antropologia.

Para a antropologa e ex-diretora do MA/UFG Nei Clara de Lima,

como outros museus etnograficos brasileiros, o Museu Antropolégico da UFG foi
fundado num contexto ideoldgico em que se acreditava que 0s processos de
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industrializacdo e urbanizagdo em curso no pais viriam provocar mudancas de tal
monta que fariam desaparecer os modos de vida de varios grupos populacionais
distanciados daqueles processos. Era, portanto, necessario e urgente resgatar e
registrar aquilo que os intelectuais de varias filiagdes imaginavam estar em vias de
extincdo, especialmente as expressdes culturais indigenas, como artefatos, mitos,
rituais, cantos e dancas. [...] Assim, a Antropologia dos tempos pioneiros do Museu
Antropolégico em suas relagdes com os povos indigenas, por forca das idéias
dominantes na época - mas também contribuindo para a sua disseminacdo -
colaborou para a producdo de uma alteridade atribuida aos indigenas que, entre
outras coisas, considerava-os localizados no passado da regido. Por sua vez, essa
altridade era Gtil a constituicdo de uma nova identidade regional que vinha com os
novos arranjos da sociedade que se urbanizava. A modernizacdo chegava para
civilizar todos os quadrantes atrasados do pais, no nosso caso, especialmente pelos
caminhos que a Universidade abria ao projeto modernizante brasileiro. (Lima, 2012,
p.73 e 74)

Interessante notar que nos primérdios do Museu Antropoldgico esta a tdnica de
uma Antropologia de viés culturalista. A perspectiva de ter que coletar material etnogréafico
com vistas ao “salvamento” de uma possivel perda da cultura de povos tradicionais dita a
pratica do colecionismo. Lima Filho (2015), em seu artigo William Lipkind e as trilhas de uma
colecdo Karaja: memdria, atores e agéncia ao estudar acerca da trajetéria do antropdlogo
norte-americano William Lipkind no Brasil, bem como sobre a constituicdo de uma colecédo
de objetos Karaja no Museu Nacional do Rio de Janeiro, fez a seguinte observacéo acerca da
relacdo entre a Antropologia praticada pelo MN e a corrente culturalista da Antropologia no

que tange a constituicdo de acervos etnogréaficos:

de maneira particular, me interessou refletir ainda sobre as conexdes algumas vezes
presentes entre as colegdes entesouradas nas reservas técnicas, uma certa obsessdo
expositiva colada ainda nos principios boasianos do espetaculo e ancoradas por

principios redutor e monetario do olhar ocidental. (Lima Filho, 2015, p.10)

Nota-se que, para atender a uma demanda de “espetaculo”, as expedicdes feitas
aos diferentes povos indigenas capitaneadas por instituicdes museais, tinham como principio a
coleta de diferentes artefatos com vistas a atender dois propositos imediatos: formagéo de
acervos e colecdes, em primeiro lugar, e exposi¢des que apresentassem esse material coletado
ao grande plblico. Dando sustentacio a essa pratica — comum no Museu do indio no Rio de
Janeiro, comum no MA/UFG e comum a tantos outros museus que tinham como “politica
patrimonial” a salvaguarda de acervos etnograficos — esta o discurso salvacionista e
preservacionista dos povos em extingdo. E imbuido desse discurso, salvacionista, que se
estruturam as primeiras expedi¢fes que o0 MA/UFG fez junto aos povos do Xingu e junto aos

povos do Araguaia.
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Corroborando com as informacGes veiculadas no jornal O Popular (figura 4), a
professora Lena Castello Branco, em entrevista publicada na revista Série Documentos n.° 5,
do Museu Antropoldgico — publicada em 2011, dentro das comemoracdes de 40 anos do MA -

assim disse quando perguntada sobre os primeiros anos da instituicdo:

O préprio Departamento [DAS] se reuniu e o grupo de professores resolveu fazer,
liderado pelo Dr. Acary, uma primeira pesquisa exploratoria junto as tribos
indigenas do Parque Nacional do Xingu e da Ilha do Bananal. Entdo partiram! Havia
o professor Anténio Theodoro da Silva Neiva, que eu estava esquecendo de falar o
nome dele. O professor Neiva foi na equipe, o professor Vivaldo também, o
professor Padre José Pereira de Maria acho que foi em uma segunda etapa. Havia
também uma moca, da &rea de comunicacdo, ndo me lembro o nome dela, que foi
como uma espécie de repdrter, acompanhando o grupo para fazer o relato da viagem.
Como realmente ela publicou uma série de reportagens no jornal Correio
Brasiliense, em Brasilia, sobre essa viagem. A ideia comegou a tomar corpo e surgiu
0 problema da aquisicdo de pec¢as. Entdo nessa primeira viagem foram feitos
contatos com grupos representativos da cultura indigena e selecionadas algumas
pecas. (2011, p. 97, grifo meu)

Aqui se da o inicio do Museu enquanto uma instituicdo comprometida com as
causas indigenas. Num primeiro momento, esse compromisso se passa pela aquisicdo e
preservacdo da cultura material. Posteriormente, na medida em que o Museu se torna um
espaco de pesquisa multidisciplinar, esse comprometimento se expande e comeca entéo a ter
pesquisas com linguas indigenas, projetos voltados para a educacédo intercultural e pesquisas
sobre a cultura popular da vida no campo.

Uma vez acatada a proposta de criacdo de um museu antropoldgico na UFG,
passou-se a pensar em quem assumiria a direcdo do 6rgdo. Foi entdo indicado o nome do
sertanista Acary de Passos Oliveirapara assumir tal cargo. O convite a Acary foi feito pela
professora Lena Castello Branco, entdo diretora do ICHL. Conforme relato da professora, ela
conheceu o professor Acary quando trabalhava no antigo IAPI (Instituto dos industriarios) e o
professor Acary era seu chefe. Desse contato a professora Lena pode perceber que Acary ja
tinha um historico de vivéncia com os povos indigenas do Brasil Central e, a partir de uma
visita que fez a casa do professor, pode constatar o vasto material etnografico que este
possuia, vislumbrando assim a possiblidade de tal acervo particular vir a pertencer ao acervo
do Museu. Quando ela assumiu a direcdo do ICHL tratou de convidar o professor Acary para
a funcdo de diretor do recém-criado museu e ele de imediato aceitou o convite.

E praticamente impossivel dissociar a histéria de criagdo do MA/UFG da pessoa
de Acary de Passos. Sua relevancia seja para a criacdo do Museu seja para a Antropologia no

estado de Goias ¢ de grande importancia. Mas afinal, quem foi Acary de Passos?
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Em 1907 nascia no Rio de Janeiro (Capital Federal) Acary de Passos Oliveira. Era
dado a luz aquele que seria uma referéncia para o indigenismo e para a Antropologia no
centro-oeste brasileiro. Foi jornalista, historiador, antropdélogo, indigenista, sertanista,
contador de histdrias, tenente das forcas armadas do Brasil, pai dedicado, esposo amoroso,
profissional competente.

No ano de 1939 Acary sera convidado pelo presidente Getulio Vargas, atraves do
interventor Pedro Ludovico Teixeira, para coordenar a abertura de uma pista de pouso na llha
do Bananal (TO). Essa sera a porta de entrada para um caminho que sera trilhado pelos
proximos 50 anos. E a partir dessa experiéncia que o Cacique Acary (como o denominou o
escritor José Mendoca Teles em um texto) comeca sua jornada pela vida de
indigenista/sertanista. Foi a partir dessa experiéncia que ele teve a oportunidade e o privilégio
de visitar mais de 300 aldeias em suas andancas. No ano de 1943 ¢é dado inicio a Expedicdo
Roncador-Xingu (ERX), que tinha como objetivo desbravar e colonizar a regido alvo da
chamada "Marcha para Oeste", programa do governo varguista que tinha como meta a
interiorizacdo do pais.

Acary é convidado pelo ministro Jodo Alberto Lins de Barros (ministro da
Coordenacéo de Mobilizagdo Econémica) para fazer parte da Expedicao e atuar como um dos
responsaveis pelos expedicionarios, trabalhando juntamente com o coronel Flaviano de
Mattos Vanique. O professor Acary teve entre outras atribuicdes diante da Expedicdo, a de
relatar em diarios o cotidiano da viagem. Como fruto destes relatos, foi publicado em 1977 o
livro Roncador-Xingu: roteiro de uma expedi¢do, o conteudo de todo o livro trata-se das
narrativas de seu diario de campo.

De 1957 a 1965, Acary integrou a Comissdo de construcdo de Brasilia e foi
designado para assessorar o Presidente da Fundacéo Brasil Central (FBC), sendo responsavel
pela "Operacdo Bananal”. Com toda a experiéncia adquirida e com toda a vivéncia que ja
tinha entre diferentes grupos indigenas, foi convidado para compor o nucleo de pesquisadores
que fariam parte do nascente Museu Antropologico. Como ndo existia o cargo de pesquisador,
Acary de Passos é admitido na Universidade como Auxiliar de Educacdo, assim poderia
assumir suas responsabilidades como diretor do Museu.

Em setembro de 1969 o MA/UFG é criado e no ano seguinte, no dia 05 de
setembro de 1970 é inaugurado. Acary de Passos Oliveira atuara com diretor e como
pesquisador da instituicdo até 1982, quando assume a professora Edna Luiza de Melo Taveira.

Enquanto diretor do MA/UFG, fez varias viagens a campo para fazer coleta de objetos que
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seriam parte do acervo do Museu, inclusive uma quantidade consideravel de pecas que hoje
pertence a instituicdo foi doada do acevo particular do proprio Acary. Apés se aposentar da
UFG passa a colaborar com a Universidade Catolica de Goias (hoje PUC-Goias), trabalhando
juntamente com seu amigo, o antropdlogo Jesco von Puttkamer no Intituto Goiano de Pré-
Historia e Antropologia (IGPA).

Durante todos os anos de atividades com os povos indigenas do Brasil Central,
muitos destes com a contribuicdo do professor Acary, 0 Museu pode adquirir — por meio de
compras, doacdes e coletas em campo — um acervo que hoje se aproxima dos 5.000 objetos,
considerando somente o acervo etnogréfico, pois se somar o acervo arqueoldgico esse
quantitativo se aproxima das 200.000 pegas. Tal acervo é composto majoritariamente de pecas
dos povos que habitam o P.1.X e do povo Karaja, sendo esta a etnia que tem a maior
representatividade em todo o acervo. Além dos povos xinguanos e dos Karaja, fazem parte
dos objetos salvaguardados no MA/UFG artefatos confeccionados pelos Xavante, Kraho,
Xerente, Cinta Larga, Canela, Kayap6 e Yanomami, todos estes com uma quantidade bem
inferior aos demais.

Por fim, mas ndo menos importante, coloco em destaque duas acbes - que sdo
recentes — e que contribuiram ainda mais para a consolidacdo do Museu enquanto espaco de
ensino, pesquisa e extensdao. Em 2009, depois de muito labor por parte de professores
vinculados a Faculdade de Ciéncias Sociais (FCS), iniciou-se a primeira turma do Mestrado
em Antropologia Social da UFG. Em seu primeiro ano, o programa de pés-graduacdo
funcionava nas dependéncias do Museu, tanto a secretaria como algumas aulas eram
assentadas em salas do MA/UFG. No mesmo ano é criado o curso de Museologia®, que

também tera em sua criagao o protagonismo do Museu.

1.2.  Histéria de uma “afetacio” ou sujando os pés com a terra alheia

O meu interesse pelos estudos da cultura material, em especial referente aos
objetos etnograficos produzidos por sociedades indigenas, foi despertado ainda nos primeiros

anos de graduacgdo, quando, em junho de 2004, ingressei como estagiario no MA/UFG para

° A proposta de criagdo do curso de bacharelado em Museologia partiu da interacdo entre a Faculdade de
Ciéncias Sociais e 0 Museu Antropoldgico da UFG, a fim de garantir a convivéncia intelectual proficua entre
estudantes e professores de areas afins, como Ciéncias Sociais, Filosofia e Historia e dos demais cursos e
atividades da UFG. As disciplinas de cunho tedrico, e algumas préticas, sdo oferecidas no Campus Samambaia e,
as de teor pratico sdo ministradas no Museu Antropolégico, de modo que seus acervos, laboratérios, exposicdes
e demais &reas de atuacéo possam se constituir em laboratérios das disciplinas préticas.
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atuar no Laboratério de Conservagdo e Restauro, onde permaneci até janeiro de 2007,
desenvolvendo atividades de tratamento das pecas que comporiam a exposi¢cdao de longa
duracdo “Lavras e Louvores” .

Sob a orientacdo da conservadora e restauradora do Museu, a servidora Monica
Lima de Carvalho, eu e demais bolsistas aprendemos a identificar matéria-prima, saber os
nomes dos objetos, suas procedéncias (sempre que era possivel, quando ndo havia
dificuldades documentais), a documentar os objetos, localiza-los na "RTE/MA e por fim a
pensa-los dentro das vitrines que iriam compor a exposicdo. E dessa rica experiéncia que tive
enquanto bolsista que vi um possivel campo de atuacdo profissional e académico. Soma-se a
esse dado o fato de eu desenvolver atividades manuais, trabalhando um tempo com artesanato,
caracteristica que contribuiu para que eu fosse selecionado para trabalhar como bolsista em
um laboratdrio de conservacdo e no manejo das pegas.

Embora ja tivesse tido contato tedrico com a Antropologia quando cursei o
primeiro ano de graduacdo, ndo sabia ao certo como se processava a pratica antropoldgica,
nem tinha no¢do de seus campos de atuacdo. Em 2008 tive minha primeira oportunidade de
conhecer uma aldeia indigena e que por coincidéncia tratava-se de uma aldeia Karaja. Na
ocasido eu ainda ndo tinha pretensdes académicas na Antropologia. J4 era formado em
Historia, ja tinha atuado no MA/UFG como estagiério, mas minha ida aos Xambiod, nucleo
Karaja situado no norte do Tocantins na fronteira com o Estado do Para, se deu por outras
vias. Sem entrar em detalhes autobiograficos, durante um periodo da minha vida, que vai do
ano de 2004 até inicio de 2008, eu estive vinculado a uma organizacao religiosa e ali atuei
desenvolvendo atividades sociais em viagens de curta duracao, dentro do Brasil e no Peru. Por
conta dessa situacédo (da qual hoje tenho certa resisténcia em falar sobre) conheci o ex-cacique
de uma das trés aldeias dos Xambioa. Por motivos que desconheco, esse ex-cacique esteve em
Goiania e foi até a igreja que eu frequentava na época. Ele também era protestante e

coordenava um nucleo religioso em sua aldeia.

19 «“|naugurada em dezembro de 2006, Lavras e Louvores foi pensada para estimular a discussdo sobre a regio
Centro-Oeste, da perspectiva da construgdo simbdlica das identidades regionais: o conjunto de imagens,
sentimentos, simbolos e objetos significativos da construcdo dessa identidade. Dessa forma, os objetos sdo
compreendidos como portadores de sentidos, como signos desencadeadores de sentimentos, ideias,
conhecimentos, memorias que dizem sobre nossas identidades.” [Informagdo retirada do site do Museu
Antropolégico, acessado em 03 de abril de 2015]. Trabalharam efetivamente na concepgao dessa exposicao as
antrop6logas Custddia Selma Sena e Nei Clara de Lima, ambas professoras aposentadas da Faculdade de
Ciéncias Sociais. Tanto Selma Sena quanto Nei Clara, atuantes antropdlogas da UFG, além de conceberem a
exposicao de longa duracdo do MA participaram de maneira efetiva na criacdo do Programa de P6s-graduacéo
em Antropologia Social da UFG. Nei Clara de Lima também foi diretora do MA entre os anos de 2006 e 2013.
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Em uma conversa que tivemos me foi feito o convite para que eu e um amigo
fossemos a sua aldeia para passarmos um final de semana e que contribuissemos de alguma
forma com as atividades que ele desenvolvia neste nucleo religioso. O convite foi aceito e na
Gltima semana do més de janeiro passei trés dias na aldeia Wary Lytp. Dessa experiéncia ,
aliada ao historico de atividades que desenvolvi no Museu, vislumbrei a ideia de trabalhar
com povos indigenas para além dos muros eclesiasticos e ali foi acessa uma luz para que eu
visse 0s povos indigenas sob outra perspectiva. Bendita luz!

No mesmo ano regressei a0 MA/UFG — apds ser aprovado em concurso publico e
ser lotado como servidor do seu quadro permanente — dando continuidade as atividades de
documentacdo e organizacdo de acervos etnograficos e fotogréficos, pesquisa, concepgao e
montagem de exposicdes. Assim, a medida que ampliava minha experiéncia de trabalho com

0 acervo etnografico do MA/UFG, fui tendo contato com a cultura material de diferentes

povos indigenas da regido central do Brasil (figura 5).

es de objetos salvaguardados no MA/UFG
—_ i ‘ =

Figura 5: Exemplar
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Foto: Ana Cristina Santoro. RTE/MA, 2016.

Em 2009, vi pela primeira vez as bonecas de madeira que compdem o acervo do
museu. Em uma atividade de higienizacdo de armérios e pecas que fazia dentro da RTE/MA

me deparei com uma prateleira na qual estavam acondicionadas algumas awa-awa (figura 6).
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A primeira vista fiquei surpreso com tamanha beleza e riqueza estética que aqueles objetos
possuiam. Minhas atividades no museu eram, a época, vinculadas a Coordenacdo de
Museologia; trabalhava no Laboratério de Conservagdo e Restauro e cuidava do acervo da
RTE/MA, uma vez que a conservadora do museu estava ausente da instituicdo por nesse
periodo. Visando obter maiores informacBes para a documentagdo museoldgica destes
artefatos, percebi a auséncia de dados etnogréaficos (pormenorizados) na documentacdo
consultada. Em geral, os documentos consultados traziam a origem étnica (em alguns casos
especificando a aldeia), 0 nome do objeto (awa-awa), a matéria-prima, um desenho da peca, e

muito raramente uma descrigéo (figura 7).

Figura 6: Algumas Awa-awa pertencentes ao acervo do MA/UFG

Foto: Gustavo Araujo. Primeiras bonecas que visualizei na RTE/MA, 2014

Ao observa-las percebi que tinham sido talhadas em um unico pedago de madeira,
e em alguns casos assumia certa variagdo de forma, por exemplo, quando eram feitas
aproveitando forquilhas para dar o formato de pernas. A principio ndo via muita diferenca
entre elas, 0 que variava era a pintura e a definicdo de género, que entre os Karaja tem
aspectos especificos, como o corte de cabelo e 0 uso de adornos. A partir de entdo fui buscar
informagdes na documentacdo museoldgica e etnogréafica para saber mais sobre tais artefatos.
O fato é que encontrei poucas informacdes a esse respeito.
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Figura 7: Um exemplar de Awa-awa com sua respectiva documentagdo museoldgica
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Foto: Gustavo Araujo. Peca nimero 73.01,08. MA/UFG, 2016

Pude encontrar referéncias pontuais a respeito na literatura antropoldgica, como
por exemplo em Krause (1940 [1911]), Campos (2002) e Whan (2010), mas ndo encontrei
trabalhos etnograficos especificos sobre o assunto, como se d& em relagdo as bonecas de
ceramica, a exemplo de Lévi-Strauss (1937); Castro Faria (1959); Fenélon Costa (1978);
Campos (2007); Whan (2010); Lima Filho et al (2011); Resende (2014); e com as cestarias
Taveira (2012). Essa auséncia de informagfes contribuiu para que eu pudesse esbogar meu
objeto de pesquisa e direcionar os esforcos para uma etnografia da boneca de madeira.

Como pesquisadores vinculados ao Museu estavam concluindo uma pesquisa
sobre as bonecas de ceramica, no ambito do projeto Bonecas Karaja: arte, meméria e
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identidade indigena no Araguaia, a fim de oferecer subsidios para o registro dos modos de
fazer as bonecas como patrimonio imaterial (registro outorgado pelo IPHAN em 2011),
considerei, a partir do contato com o projeto supracitado, desenvolver uma pesquisa que
subsidiasse a documentacdo museoldgica do Museu Antropoldgico referente ao acervo de
bonecas de madeira. Assim, tomando como referéncia a pesquisa realizada sobre as bonecas
de ceramica, me propus fazer uma etnografia - ou melhor, um exercicio etnogréafico - das
bonecas de madeira que possibilitasse a reflexdo nédo s6 sobre os objetos propriamente ditos,
mas também sobre a organizacdo social e as representacdes individuais e coletivas do povo
Karaja.

Dessa inquietacdo surgiu a possibilidade de desenvolver uma pesquisa que
pudesse, de alguma forma, dar conta de dados sobre essas bonecas, tais como: a origem, quem
fez, como sao feitas, qual a matéria-prima. Como pontuou lgor Kopytoff, em seu texto A

biografia cultural das coisas: a mercantilizagdo como processo,

ao fazer a biografia de uma coisa, far-se-iam perguntas similares as que se fazem as
pessoas: Quais sdo, sociologicamente, as possibilidades biograficas inerentes a esse
“status” , e a época e a cultura , e como se concretizam essas possibilidades? De
onde vem a coisa, e quem a fabricou? Qual foi a sua carreira até aqui, e qual é a
carreira que as pessoas consideram ideal para esse tipo de coisa? Quais sdo as
“idades” ou as fases da “vida” reconhecidas de uma coisa, e quais sdo os mercados
culturais para elas? Como mudam os usos da coisa conforme ela fica mais velha, e o
que Ihe acontece quando a sua utilidade chega ao fim? (2008, p.92)

Munido de questionamentos similares aos de Kopytoff, em julho de 2014 fiz uma
pequena etapa de campo nas aldeias Werebia e Santa Isabel do Morro (figura 8), na Ilha do
Bananal, e pude acompanhar (documentando com fotos e gravacdo de voz) o processo de
feitura de uma awa-awa. Em inyrybé, esta ultima aldeia se chama Hawalo, significando
Morro Alto, e “esta assentada sobre um barranco alto onde o Araguaia dribla o norte e corre
para o oeste”. (Lima Filho, 1994, p.33).

A priori, as questdes seriam levantadas para compreender o processo das bonecas
de madeira, no entanto, ap6s uma segunda etapa de campo — ocorrida em marco de 2015 —
pude entrever que esse caminho seria mais dificultoso do ponto de vista da etnografia. Ha
poucos interlocutores, quase nenhum especialista em bonecas, isso me fez rememorar a aula
inaugural do mestrado, em que a professora Mariza Peirano relatou como se deu o intercurso
de uma de suas pesquisas e como seu campo acabou remodelando seu objeto. Ao chegar em

campo com “questdes e problemas” previamente estruturados, o campo acabou por remodelar
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tais questdes e problemas, exigindo da pesquisadora a capacidade de se adapatar aos

“imponderaveis”

Figura 8: Aldeia Santa Isabel do Morro vista a partir do rio

Foto: Gustavo Araljo. Aldeia Santa Isabel do Morro, 2014.

Acerca das imprevisibilidades que o campo nos coloca, Lima Filho na introducao
de seu trabalho sobre o Hetohokj™, adverte que

a busca da alteridade deixa o antrop6logo, em trabalho de campo, vulneravel. Ele
co-participa de situacBes que ora o deixam plenamente bem e ora extremamente
angustiado. A pesquisa de campo é um mergulho em uma multiplicidade de
emocdes. (Lima Filho, 1994, p.13)

Comigo ndo foi diferente. Meu mergulho, ainda que por dois breves periodos de

tempo, nédo totalizando sequer vinte dias, foi suficiente para provar dos sabores e dissabores

1 Formada pela juncdo do substantivo Heto (casa) mais o adjetivo Hokj (grande), a palavra Hetohoky significa
literalmente Casa Grande. Trata-se do principal ritual praticado pelos Karaja e diz respeito a festa que celebra a
passagem que o menino faz para a fase adulta, podendo a partir de entdo frequentar a Casa dos Homens, sair para
cacar, desenvolver atividades que sdo exclusivas de um homem adulto, etc. Em geral os adolescentes que
participam desse ritual estdo na faixa etéria entre os 12 e 14 anos, podendo variar essa idade para baixo em
alguns casos. Para informages detalhadas acerca do ritual consultar o trabalho Hetohoky do antrop6logo Manuel
Ferreira Lima Filho, fruto de sua dissertacdo de mestrado e publicado como livro em 1994,
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que o campo proporciona. Elegi como campo de pesquisa 0 povo Karaja, mais
especificamente as aldeias Santa Isabel do Morro e Werebia, na llha do Bananal, estado do
Tocantins, e também o Museu Antropologico, de forma que transitei em entre esses dois
espagos como constituintes do mesmo campo.

Os Iny*?, como se autodenominam os Karaja, pertencem ao tronco linguistico
Macro-Jé, familia e lingua Karaja, e habitam as margens do rio Araguaia, na regido central do
Brasil (Mapas 1 e 2). O territorio ocupado pelos Iny compreende os Estados de Goias (GO),
Mato Grosso (MT), Tocantins (TO) e Para (PA) e o grupo divide-se atualmente em trés
subgrupos: Karajé, tendo como principais aldeias Santa Isabel do Morro®, Uatad, JK,
Werebia e Fontoura (na Ilha do Bananal, Estado do Tocantins), Burindina e BdéBuré (em
Aruand, no Estado de Goias); Xambiod, ou Karaja do Norte, que tem como principais aldeias
WaryLyty, Kurehe € Xambioa (no Estado do Tocantins, divisa com o Estado do Pard), e
Javaé, que estdo na parte oriental da llha do Bananal, as margens do rio Javaés. A maior
concentracdo do grupo estd na aldeia Santa Isabel do Morro (Hawald, em lingua nativa), na
Ilha do Bananal, Estado do Tocantins.

Na etapa da pesquisa de campo que realizei, em 2014, nas aldeias Werebia e Santa
Isabel do Morro, acompanhei o artista Idjahuri Karaja, morador da aldeia Werebia. Na
ocasido fiz uma documentacdo fotogréafica, bem como gravei toda a conversa que mantivemos
enquanto desenvolviamos as atividades de coleta de matéria-prima e de confecgdo do artefato.
A documentacdo fotografica foi feita desde a busca pela madeira, passando pelos primeiros
entalhes até chegar a fase de lixar. Nao conseguimos finalizar com a pintura porque o Idjahuri
precisava resolver questdes pessoais na cidade. Trouxe comigo essa boneca com a promessa
de retornar em 2015 e finalizarmos. Na aldeia Santa Isabel consegui entrevistar uma Unica
pessoa, um homem, que fazia a boneca. Por dificuldades de entender a lingua e por ndo estar
ouvindo direito a entrevista ndo me trouxe muita informacédo relevante sobre 0os modos de
fazer a boneca. Voltei para Goiania tentando repensar meu objeto e buscando meios de
problematiza-lo.

Em marco de 2015, retornei ao campo. Dessa vez ficaria somente na Aldeia Santa
Isabel do Morro para acompanhar a festa do Hetohokyp. Nos dias que passei 14, entre o dia 4 e

dia 12 de margo, me surgiram insights sobre meu objeto e entdo percebi que poderia ampliar

12 «segundo o censo do IBGE de 2010, a populagéo total de pessoas indigenas correspondentes ao grupo maior
Karaj4, sdo de 6.123 pessoas. Dentre estas 4.326 sdo do subgrupo Karaja, 1.442 do subgrupo Javaé e 255 do
subgrupo Xambiod”. (Andrade, 2016, p.10)
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minha abordagem, passando das bonecas de madeira para o entalhe em madeira, de modo

geral.

Mapa 1: Rio Araguaia e llha do Bananal
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Fonte: Rodrigues, 2008, p. 40.
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Mapa 2: Aldeias Javaé e Karaja
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Contudo, a aldeia estava em dias de festa e foi praticamente impossivel encontrar
uma ocasido que possibilitasse eu ter conversas sobre a pesquisa, sobre meus reais interesses
em apreender sobre os tipos de entalhes em madeira, bem como investigar a formacao de um
artista nativo. Ja no segundo dia em campo percebi que a “coleta de dados” nao fluiria como
havia planejado. Entdo decidi deixar meu “bloco de notas” de lado e viver o cotidiano, sem

pretensdes académicas. Levei a sério o argumento de Cicourel,

0s pesquisadores que permanecerem muito marginais as atividades diarias do grupo
estudado, ndo conseguirdo certos tipos de informacBes. A participacdo intensiva
pode tornar impossivel o teste de hipo6teses, mas pode ajudar a descobrir o vernaculo
do grupo estudado, os significados empregados pelo grupo quando estranhos estdo
presentes. (1969, p. 93)

E o de Favret-Saada, quando afirmou que

No comego, ndo parei de oscilar entre esses dois obstaculos: se eu “participasse”, o
trabalho de campo se tornaria uma aventura pessoal, isto €, o contrario de um
trabalho; mas se tentasse “observar”, quer dizer, manter-me a distancia, ndo acharia
nada para “observar”’. No primeiro caso, meu projeto de conhecimento estava
ameacado, no segundo, arruinado. (2005, p.157)

Como Favret-Saada, assumi o0 primeiro risco e deixei o tempo me dizer se meu
projeto de conhecimento estaria sob ameaca. Esqueci, pelos préximos dias, que estava em
campo. Fui viver - “participar”, para usar a terminagdo de Cicourel — 0 cotidiano: buscar
lenha, buscar palha para reformar uma casa, banhar no rio, reunir com os homens da aldeia,
papear depois das refei¢des, “brincar” de entalhar pedacos de madeira. Aqui comeca a se dar
meu aprendizado do vernaculo local e a obtencdo dos dados que até entdo me eram ausentes.

Foi nesse convivio do dia-a-dia da aldeia, participando de maneira
“despretensiosa” do cotidiano dos meus interlocutores, que o argumento de Fabian em O

tempo e o outro comecou a fazer sentindo. Para o antrop6logo,

somente como préxis comunicativa a etnografia realiza a promessa de gerar um
novo conhecimento sobre uma outra cultura. No entanto, o discurso que pretende
interpretar, analisar e transmitir o conhecimento etnogréfico & sociedade do
pesquisador € pronunciado a “distdncia”, isto ¢, a partir de uma posi¢do que nega a
coetaneidade ao objeto da investigacéo. (Fabian, 2013, p.100, grifo meu)
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Transcorridos esses dois breves periodos em que estive em campo, passei a fase
da escrita em paralelo a investigacdo tedrica. As experiéncias em campo possibilitaram fazer
algumas inferéncias sobre como encaminharia minha etnografia.

Parti do principio fundamental de que a etnografia tem como pressuposto
primordial o contato do pesquisador com seus interlocutores de pesquisa, bem como a
observagdo direta de suas dindmicas sociais, praticas cotidianas ou rituais, processos de
producdo da sua cultura material, entre outros. Malinowski, que instituiu a etnografia como
método por exceléncia da Antropologia, pressupde a observacéo participante como essencial a
coleta de dados ¢ a interagdo com o “outro”, bem como a utilizagdo de um método cientifico
pautado na etnologia como necessarios para o registro e interpretacao das informacgdes obtidas
em campo (Malinowski, 1978, p. 27).

Gerald Berreman, em seu texto “Behind many Masks”, que traduzido para o portugués
ficou “Etnografia e controle de impressdes em uma aldeia do Himalaia”, assim se referiu ao

trabalho do etnografo:

a tarefa da pesquisa etnografica pode ser vista como um sistema que envolve a
interacdo social entre o etndgrafo e seus sujeitos. Considerando como um aspecto
basico da interagdo, o controle das impressdes tem, portanto, tanto um significado
metodoldgico quanto substancial para os etnografos. (1962, p.141)

Do exposto, pretendo pontuar duas questdes que me causam certo desconforto,
questdes que me acompanham desde antes me aventurar por tal “campo”. A primeira diz
respeito a uma indagacdo de ordem teérica, a saber: 0 que € um objeto? Ou, desdobrando a
questdo: o que € um ou o objeto/sujeito da pesquisa antropoldgica? Refiro-me a essa questdo
como sendo de ordem tedrica pela seguinte razdo: o termo objeto — e porque ndo o termo
sujeito -, em se tratando de pesquisas que lidam com o humano, e com aquilo que é
demasiado humano, me soa preocupante. Em um debate em sala de aula, quando cursava a
disciplina Pratica de Pesquisa I, ministrada pela professora Dr2. Telma Camargo, discutimos
acerca dessa “problematica” e concluimos — sem encerrar 0 assunto — que ja passou da hora
de substituirmos o “objeto” por interlocutores. Mudanca aparentemente banal, mas que
redireciona 0s rumos que uma pesquisa pode ter e os resultados que dela possam emergir.

Do que foi pontuado acima, depreende-se a segunda questdo, que considero sendo
de ordem metodologica: se lido com um “objeto”, como aborda-lo? Retomando a discussao
proposta na aula supracitada, a davida estd posta: se ainda lidamos com nosso “objeto” de

pesquisa como um objeto, o que nos difere de um pesquisador em laboratorio, que manipula
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habilmente seus instrumentos, seus “ratos” de experimentagdo e suas amostras? Nada! Sim,
nada nos (cientistas humanos ou das coisas humanas) difere dos demais pesquisadores de
outras searas quando objetificamos os interlocutores e as tematicas de pesquisas com 0s quais
lidamos na Antropologia.

Antes que tais consideracOes possam soar como um falso problema, insisto no
argumento: que nossos “objetos” se transformem — ou sejam por noés “transformados” — em
interlocutores. Que saibamos olhar para o Outro (e aqui estendo a0 maximo os limites das
fronteiras do que pode ser esse Outro) como um interlocutor, como algo/alguém que seja
apreendido em suas varias huances na mesma propor¢do que nos apreende. Uma vez mais cito

Berreman, que afirma que

entre si, 0 etndgrafo e seus sujeitos sdo, simultaneamente, atores e pablico. Tém que
julgar os motivos e demais atributos de uns e do outro com contato breve, mas
intenso, e, em seguida, decidir que definicdo de si mesmos e da situacdo circundante
desejam projetar; o que revelardo e o que ocultardo, e como serd melhor fazé-lo.
Cada um tentard dar ao outro a impressdo que melhor serve aos seus interesses, tal
como os V&. (1962, p.141)

Que a via de mao Unica, que por tanto tempo operou, e ainda opera, em alguns
nichos das Ciéncias Humanas, seja devidamente interditada e ceda espaco para a via de mao-
dupla da interlocucdo. Que falem os nativos, que falem os artefatos, que falem os museus, 0s
arquivos, etc. Que falem, inclusive, os siléncios. Como adverte Favret-Saada, “o ‘povo’ é
falado mais do que fala, aparecendo como o objeto do discurso administrativo, ndo como o
sujeito de um discurso auténomo”. (Favret-Saada, 1981b:336 apud, Goldman, 2005, p.149). E
na contramdo desse discurso autorizado e autoritario sobre o outro que a Antropologia deve
posicionar seu lugar de fala, é na polifonia que deve estar fincada as bases dessa que € tida
como a ciéncia do Outro. Ou ainda, que a “Grande Barreira” entre eles e nos (Favret-Saada,
2005, p.157) que ainda separa os que creem em “feitico” daqueles que ndo creem seja
derrubada.

Nessa perspectiva de uma pratica antropolégica néo silenciadora do outro, Fabian
em entrevista a revista Mana, ao falar sobre sua iniciacdo na Antropologia, faz referéncia (e

reveréncia) ao seu professor Paul Schebesta, segundo o qual

era um etnografo, e tinha um tipo de abordagem muito pessoal, nada convencional;
de seu ensinamento se apreendia que, nos grupos em meio aos quais trabalhava, ele
sempre via as pessoas. Elas ndo eram meramente suas fontes de informacéo; ele
vivia com elas. (2006, p. 504)
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Entdo € a partir de uma postura relacional com esse Outro, desde uma perspectiva
dialdgica, que o conhecimento e a producdo etnogréafica podem (ou devem) ser elaborados. E
se falamos de dialogo e relacdo, estamos inevitavelmente falando de Histdria. Ora, dialogo e
relacdo s6 se ddo e se podem dar dentro uma perspectiva historica, balizados por tempo e
espaco, as duas categorias que, por exceléncia, modulam a Historia. Nesse sentindo, o
aprendizado e a elaboragdo do aprendizado etnografico sdo, ou ao menos deveriam ser,
elaborados a partir da(s) nogdo/no¢des dessas duas categorias.

Tal abordagem faz sentido sob a luz do que Gupta e Ferguson abordaram no texto

Mais além da “cultura’: espaco, identidade e politica da diferenca, quando assim ponderam:

0 que é preciso, entdo, € mais do que um ouvido atento e maos editoriais habeis para
capturar e orquestrar as vozes dos “outros”; ¢ necessaria uma disposi¢do para
interrogar, politica e historicamente, o aparente “dado” de um mundo dividido em
primeiro lugar entre “nds” e “outros” ... De um modo mais geral, o passo pelo qual
clamamos vai além da consideragdo da diferenca cultural como o correlato de um
mundo de “povos” cujas historias separadas esperam que os antropélogos
estabelecam as pontes; significa passar a vé-la como produto de um processo
historico compartilhado que diferencia 0 mundo ao mesmo tempo que o conecta...
Saimos de um projeto de justaposicdo de diferencas preexistentes para um de
exploracdo da construgdo de diferengas num processo historico” (1992, p.43)

Mesmo sabendo que por tempos esse assunto (a importancia do Tempo no
conhecimento antropolégico) tenha sido um tanto espinhoso dentro do campo das relacbes
entre Antropologia e Histdria - principalmente a partir das elaboragfes de Lévi-Strauss acerca
das estruturas e das analises sincrbnicas — insisto na perspectiva de que o oficio do
antrop6logo (para usar uma nomenclatura do historiador francés Marc Bloch) €,
inevitavelmente, afetado pela Historia. Por outra ordem, o oficio do historiador (mais uma vez
retomo Bloch) também é afetado pela Antropologia.

Neste sentido, o da relacdo entre conhecimento antropoldgico e conhecimento

historico, Sahlins observa que

a Histdria é ordenada culturalmente de diferentes modos nas diversas sociedades, de
acordo com os esquemas de significagdo das coisas. O contrario também é
verdadeiro: esquemas culturais sdo ordenados historicamente porque, em maior ou
menos grau, os significados sdo reavaliados quando realizados na pratica. (1990,

p.7)
Como se V&, a proposta de Sahlins é justamente a de “unir” as duas maneiras de
abordagem, sincronia e diacronia, em uma s0. Em ultima instancia, o que ele propde € que

haja uma abordagem sincro-diacrnica do objeto a ser estudado. Assim sendo, a proposta de
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uma antropologia histdérica ou de uma historia antropoldgica reverbera de alguma maneira
naquilo que Fabian chamara de Coetanidade.

No terceiro capitulo retomarei 0 assunto com mais atencdo quando narrar acerca
da experiéncia etnografica que tive com meus interlocutores. Por ora pretendi contextualizar,
ainda que de maneira um tanto quanto rapida e superficial, meu processo de formacdo dentro
da Antropologia e como isso pode resultar no meu processo de pesquisa e escrita. No capitulo
que segue, proponho fazer um breve historico acerca das principais etnografias que estudaram
os Karaja do ponto de vista da cultura material. Na busca de leituras que de alguma forma me
dessem condicdes para a elaboracdo de uma etnografia das bonecas de maneira, me deparei
com varios trabalhos que sdo referéncias nos estudos acerca do povo Iny e dessas leituras
percebi o carater quase “marginal” que foi impingido as awa-awa, esse “extravagante objeto”,
nas palavras de Krause (1940 [1911]).
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Capitulo 11

Da casca ao cerne — As Awa-awa e a cultura material Karaja

Proponho no presente capitulo fazer um breve histérico acerca de algumas
etnografias que estudaram a cultura material Karaja. Nao é minha inten¢do — por uma questao
de limitacdo de tempo, espaco e analise — esgotar o assunto, nem tampouco citar cada trabalho
que teve os Karaja e sua cultura enquanto objetos de estudo. Nesse sentido, a guisa de
justificativa, os trabalhos escritos em idioma com o qual ndo tenho a minima relagdo, como é
0 caso de textos em alemdo, e que ndo tiveram traducdes para a lingua portuguesa ou inglesa,
ficaram de fora da anélise.

A énfase no “estado da arte” acerca dos Karaja e sua cultura material, em
particular no que se refere as awa-awa, se fez necessaria para compreender como foi se
desenvolvendo as diferentes pesquisas, bem como para examinar 0S pormenores
negligenciaveis, indicios ou paradigmas indiciarios (Ginzburg, 1989), que corroborassem de
alguma forma com o “ineditismo” da pesquisa que ora desenvolvo.

Para tanto, elenquei como referenciais a serem analisados as seguintes obras'*:
Contribuicbes para a Etnologia do Brasil (Paul Ehrenreich, 1948 [1891]); Nos Sertdes do
Brasil (Fritz Krauze, 1940 [1911]); Algumas bonecas Karaja (Lévi-Strauss, 1937); The
Caraja (William Lipkind, 1948); Ceramica Karaja e outras notas etnogréaficas (Mario
Ferreira Simdes, 1954 [1992]); A figura humana na arte dos indios Karaja (Luiz de Castro
Faria, 1959); A arte e o artista na sociedade Karaja (Maria Heloisa Fenélon Costa, 1978);
Bonecas Karaja: modelando inovacg6es, transmitindo tradigdes (Sandra Lacerda Campos,
2007); Ritxoko, a voz visual das ceramistas Karaja (Chang Whan, 2010); Dossié Descritivo
dos modos de fazer ritxoko (Lima Filho et al, 2011).

Entre os historiadores, linguistas e antropdlogos que ja estudaram e ainda estudam
0 povo Karaja, é praticamente um consenso de que a obra ContribuicGes para a Etnologia do
Brasil (1948), do alemédo Paul Max Alexander Ehrenreich (1855 — 1914), seja um marco

fundante nos estudos acerca deste povo. Embora se tenha noticias e relatos da presencga de

% A ordem das obras citadas obedece ao ano de publicacdo da versdo original, embora tenha sido usada para a
escrita da dissertacdo, quando possivel, a versdao em lingua portuguesa. Sendo assim, uso entre colchetes a data
da publicacdo original e entre parénteses a data da versao traduzida.
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brancos em contato® com os habitantes das margens do Araguaia muito antes da chegada do
etn6logo entre os mesmos, serd com a pesquisa empreendida pelo alemao que se inicia uma
etapa de estudos sistematicos acerca destes nativos.

A obra em questdo, publicada originalmente em 1891 intitulada Beitrdge zur
Vélkerkunde Brasiliens, foi traduzida para a lingua portuguesa pelo antropélogo brasileiro
Egon Schaden e publicada na Revista do Museu Paulista, no ano de 1948. A traducdo conta
com uma introducao feita pelo também etndlogo Hebert Baldus e com varias notas de roda pé
por ele elaboradas. Quando as notas se tratam de autoria de Ehrenreich vém seguidas da
abreviacdo P.E, quando séo de autoria de Baldus, tem-se as iniciais de seu nome H.B.

Ehrenreich chega ao Brasil em novembro de 1884 e aqui fica até meados de 1885
guando retorna para o pais de origem, retornando ao Brasil em outras ocasides para dar
continuidade as pesquisas entre as populagdes nativas nas quais tinha interesse “cientifico”.
Numa destas viagens esteve junto com seu conterraneo Karl von den Steinen na regido do
Xingu, meio-leste do estado do Mato Grosso. Segundo Baldus, na introducdo da verséo
brasileira da obra de Ehrenreich, ap6s a estada no Xingu, o etndlogo “passou pela Chapada de
Mato Grosso ao Araguaia, desceu este em agosto de 1888 estudando os Karaja, e subiu,
depois, 0 Amazonas e Purus, visitando as tribos do altimo™ (1948, p. 08).

Ehrenreich fez coro ao grupo de etndlogos, naturalistas, botanicos, aleméaes que
estiveram no Brasil desde o século XIX até a primeira metade do século XX e que
desenvolveram algum tipo de pesquisa entre os diferentes povos nativos que habitavam
(habitam) o territorio brasileiro. Digo que fez coro uma vez que a énfase empregada nas
investigacOes, sendo por todos, mas pela maioria dos pesquisadores, era voltada para as
abordagens da Antropologia fisica, com suas mensuracdes de corpos (antropometria) e
classificacdo de tipologias a partir dos caracteres bioldgicos e/ou para a cultura material dos
povos estudados, visando a coleta de objetos etnograficos para a constituicdo de acervos em
museus.

Embora se trate de uma obra importante, no que diz respeito ao estudo sistematico

do povo Karaja, Ehrenreich “seguiu” o que propunha a cartilha da Antropologia praticada no

13 Conforme o Dossié descritivo do modo de fazer ritxoko, referente ao projeto Bonecas Karaja: arte, memoria e
identidade indigena no Araguaia (2011, p.16), “os registros escritos dos primeiros contatos dos Karaja com a
sociedade nacional estdo relacionados com as frentes de expansdo. A primeira, originaria do Norte, da Provincia
do Para, data de 1659 e foi coordenada pelo padre jesuita Tomé Ribeiro que encontrou os Karaja no baixo
Araguaia. Em 1671, outra expedi¢do, comandada pelo padre Gongalo de Veras, registrou o encontro que a
expedicdo teve com o grupo (SERAFIM LEITE, 1943: 343). A segunda frente de contato esti associada as
bandeiras paulistas rumo ao Centro-Oeste como a de Bartolomeu Bueno que chegou as terras goianas, has minas
do rio Vermelho, em 1725 (ELLIS, 1960: 29)”.
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século retrasado e que reverberou até meados do século passado, uma Antropologia que
flertava tanto com uma perspectiva evolucionista quanto com uma incipiente Antropologia de
viés culturalista. O préprio Baldus, ainda na introducdo, da relevo a essa questdo ao afirmar

que,

0 viajante dedicou especial atengdo a cultura material, as dansas (sic) de mascaras e
a mitologia. Naturalmente, o seu rapido contacto (sic) com os indios ndo lhe
permitiu aprofundar-se no estudo desses problemas. Ainda menos satisfatorio é o
material socioldgico, pois também nele o autor se limita a afirmagdes genéricas sem
mencionar exemplos concretos que especificariam a complexidade dos fenémenos.
Isso, as vezes, traz dividas quanto a exatiddo da observacdo e escrupulosidade de
sua reproducdo. (1948, p.9)

E em paginas adiante endossa seus argumentos ao afirmar que

o valor da obra de Ehrenreich sobre Antropologia fisica brasileira consiste em que o
autor, com bom senso admirdvel, mostra as possibilidades e os limites da
Antropologia fisica em geral e apresenta a primeira documentacdo procedente do
centro do Brasil a qual satisfaz as exigéncias cientificas modernas também pelas
numerosas fotografias. (grifo meu, Idem, p.14).

Nota-se, a partir dos excertos acima mencionados, que a pesquisa e a escrita de
Ehrenreich sdo historicamente datadas e localizadas, existe ai um lugar de fala do autor, um
locus de onde emergi seus enunciados. Embora esteja desenvolvendo sua pratica a partir de
uma metodologia que hoje seria questionavel do ponto de vista da Antropologia social, a obra
de Ehrenreich teve e ainda tem seu lugar de importancia para pesquisadores que investigam
acerca dos povos do Brasil Central, em geral, e Karaja, em particular.

Dividido em 130 péginas, o conteddo do livro versa sobre vérios aspectos
referentes aos Karaja e a outros povos que habitam a regido dos rios Purls e Amazonas. No
entanto a maior parte do escrito refere-se aos Karaja. Sobre esse povo o etndlogo se ocupou
em escrever acerca de sua organizacdo social e politica (pouca coisa, diga-se de passagem),
alguns mitos, sobre seu artesanato e suas atividades domésticas. Dentro das suas limitacGes
linguisticas e culturais, Ehrenreich produziu um material relativamente “consistente” e
“abriu” as portas para que outros pesquisadores pudessem se dedicar a estudar os Karaja.

Um ponto (talvez o primeiro) de destaque e que chama a atengdo na obra em
questdo, diz respeito a primeira nota de rodapé na versdo em lingua portuguesa. Conforme o

relato, o autor ouviu

naquela tribo de remeiros diferentes pronincias dessa palavra ndo karaja que, talvez,
seja 0 termo guarani escrito pelo padre Antdnio Ruiz de Montoya (...) como
“caraya” com a significagdo de “mono grande” e usado no Brasil meridional com a
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prontincia de “karaja” para designar o bugio. (...) E possivel que bandeirantes
alcunharam os antepassados dos Karajd em guarani como “macacos grandes”,
podendo-se considerar, ainda, que esse idioma, antigamente, estava muito mais do
que hoje em uso no sul do pais inclusive Sao Paulo. (1948, p. 17).

A nota, organizada por Herbert Baldus, levanta uma hipotese da possivel origem
do nome Karaja, advertindo para o fato de ndo ser uma autodenominagdo, mas um nome que
fora dado muito provavelmente por bandeirantes que contataram os Iny, conforme ja fora
mencionado neste trabalho, autodenominacédo que significa Nés, em idioma nativo.

No dia 21 de agosto de 1888, Ehrenreich inicia sua jornada pelo rio Araguaia.
Embarca em Leopoldina, atual cidade de Aruand, e desce o rio com destino a Belém, capital
do estado do Parg, chegando nesta cidade no dia 02 de novembro do mesmo ano. Nos dois
meses e meio que durou a viagem, o etndlogo se deteve com atencdo, sempre que possivel,
sobre seus interlocutores. Conforme as informacgdes que por ele foram adquiridas, os Karaja
tem seu “nome” citado pela primeira vez “por ocasido daquela célebre expedicdo de caca ao
indio empreendida pelo bandeirante paulista Antdnio Pires Campos, que partiu de Cuiaba por
volta de 1684.” (1948, p.20).

Um pouco mais de meio século depois dessa “primeira” expedicdo a qual se refere
Ehrenreich, por volta de 1740/1750, o filho do bandeirante Anténio Pires Campos empreende
segunda viagem a regido do Araguaia, com 0 intuito de capturar escravos. Acerca dessa
expedicdo o entdo Alferes José Pinto da Fonseca redige um relatdrio ao capitdo-mor de Goiaz,
no qual relata a “descoberta” de povos indigenas as margens do rio. No tal relatorio,
publicado na Revista Trimensal de Historia e Geographia, ou, Jornal do Instituto Histérico e
Geographico Brazileiro no ano de 1879, os Karaja sdo nominados e localizados e
geograficamente como habitantes da Ilha do Bananal, conforme se observa na passagem que

reproduzo abaixo:

... por fim embicaram as canbas para a terra, e vieram a nossa rancharia com
bastante susto e temor; conheci serem da nacdo dos Carajas: é este rio um brago do
Araguaya, chamado Bananal, e tem uma grande ilha habitada de muitas nagées'® de
gentio, sendo esta a mais principal. (1879, p. 378)

Na nota em questao, percebe-se que a escrita do nome da etnia se da com a letra C
e muito provavelmente diga respeito ao encontro dos expediciondrios com o0s Karaja

propriamente ditos, conforme a definicdo de Fritz Krause (1940 [1911]), e ndo aos Javaé e

'® Muito provavelmente o autor do relato se referia ndo somente aos Karaja, mas também aos Javaé, um dos sub-
grupos do povo Iny.
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nem aos Xambiog, outros dois sub-grupos da familia Karaja. Krauze, distingue os trés sub-
grupos Karaja da seguinte forma: os Xambioa, que estdo no trecho encachoeirado do rio
Araguaia, mais ao norte, na fronteira com o estado do Pard; os Javaé, na banda oriental da llha
do Bananal, as margens do rio Javaés, um dos rios que formam a llha; e os Karaja
propriamente ditos, no Araguaia, a oeste e ao sul da llha do Bananal, sendo este o maior dos
grupos, tanto em contingente quanto em nimeros de aldeias.

E ao término de sua introducdo, na qual faz um historico acerca das varias
ocasifes em que os Karaja tiveram contato com o homem branco, que Ehrenreich faz sua
primeira referéncia a cultura material desse povo. Assim diz o etn6logo ao falar do antigo
presidente da capitania de Goiaz:

Esse viajante levou a S&o Paulo a primeira cole¢do bastante completa de objetos
etnoldgicos. Esta agora dispersa; do proprietario consegui adquirir todavia para o
Museu Real (de Berlim) duas das pecas mais valiosas, as macas de guerra dos
afamados chefes xambiod Roco e Ambura (Ehrenreich, 1948, p.23).

Na sequéncia do texto, o etnélogo fara referencias a demais objetos dos Karaja,
dando destaque para aqueles de uso pessoal, como adornos corporais, bem como aos de uso
funcional, como armas e utensilios domésticos. Através de permuta'’, Ehrenreich teve acesso
aos “grandes punhos de algoddo e das ataduras de joelhos” (1948, p. 30), que sdo
respectivamente o dexi e o deobuté, adornos confeccionados pelas mulheres e que sdo usados
tanto por homens quanto por mulheres. Outro adorno que o autor faz referéncia é a tanga feita
de entrecasca de arvore que ele denomina de nanto, objeto usado pelas mulheres como
vestimenta.

O relato de Ehrenreich segue citando demais objetos que compdem a cultura
material Karaja, como: as canoas feitas da madeira de Jatobd, os remos, arcos e flechas, macas
e lancas, as ceramicas, os trangados em fibra vegetal, os adornos (brincos, braceletes, cintas,
colares, pentes), instrumentos musicais, etc. Em uma passagem, o autor faz referéncia a
esculturas feitas em madeira mas ndo deixa evidente se esta tratando de figuras humanas,

além de mencionar bancos e colheres (figura 9). Conforme afirmou,

17 Sabido é que o conceito de permuta, quando se trata da relacdo entre povos indigenas e ndo-indigenas, deve
ser colocado em suspeita. No texto em questdo ndo fica claro que tipo de permuta foi essa e em quais
circunstancias ela se deu. O fato é que na maioria das vezes os indigenas eram sub(traidos) de sua cultura
material. Assim se deu na relagdo de Ehrenreich com os Karaja, bem como se deu com Krause e também com
“pesquisadores” brasileiros que, por meio de “praticas furtivas”, adquiriram objetos para suas cole¢des
particulares ou para compor colecdes nas instituicGes nas quais trabalhavam.
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infelizmente a colecdo possui somente poucas pegas de escultura em madeira.
Exatamente os mais bonitos banquinhos (korixa) com feitio de tren6 e forma de
animal estilizada ndo puderam ser adquiridos. [...] Notaveis sdo também as colheres
de madeira (katara), que em outras partes da América do Sul se encontram apenas
excepcionalmente. (Ehrenreich, 1948, p. 57/58)

Figura 09: Banco zoomorfo e colheres zoomorfas desenhados por Ehrenreich

Fig. 13 Fig. 14
Banguinho zoomorfo (cérea de 1/8). Colheres talhadas de madeira (a 1/4, b 1/8).

Foto: Gustavo Araujo. Fonte: Ehrenreich, 1948.

Ademais, Ehrenreich cita as “bonecas de ceramica” como representantes da
cultura material Iny. Inclusive é, ao que consta, Ehrenreich o primeiro pesquisador a remeter

as representacfes humanas feitas em ceramica como sendo bonecas. Para ele,

a atividade artistica mais importante dos Karaja é a representacdo plastica de figuras
humanas em cera e em barro ndo cozido. Figuras pequenas (likoko, bonecas de
crianca) sdo oferecidas aos viajantes em grande quantidade. [...] no tocante a
representacdo exata das formas somaticas, as pegas melhores podem rivalizar com
os trabalhos melhores dos antigos povos culturais da América e superam tudo o que
nesse género foi produzido por quaisquer outras tribos selvagens. (idem, p. 58)

Uma vez mais ndo hd nenhuma mencao as bonecas de madeira. Talvez porque
ainda ndo fossem feitas, talvez porque ndo tenha sido objeto da atencdo de Ehrenreich, ou
entdo porque fosse considerado como algo de pouca importancia plastica. O fato é que a
primeira referéncia que pude perceber em relagdo as bonecas de madeira se dara com Fritz
Krause, em sua obra Nos sertdes do Brasil (1940 [1911]).

Nos sertbes do Brasil (1940 [1911]) foi publicado originalmente com o titulo de
In den Wildnissen Brasiliens em 1911, em Leipzig. No Brasil foi publicado pela Revista do
Arquivo Municipal de Séo Paulo, totalizando 29 volumes. A obra esta dividida em duas
partes: a primeira trata-se de um relato pormenorizado da experiéncia no Araguaia, desde 0s
preparativos da viagem, ainda no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, até a descida do rio

Araguaia, chegando ao extremo norte da llha do Bananal e aproximando da regido dos
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Xambioa. Na segunda parte o autor direciona seus escritos para um estudo dos dados
etnogréficos levantados na primeira parte, dedicando-se a descri¢cBes da cultura material, de
mitos, ritos, estrutura social e familiar.

Krause esteve em 1908 na regido do rio Araguaia e desta feita adquiriu mais de
mil objetos que foram levados para o museu etnografico de Leipzig (Museum fir Volkerkunde
zu Leipzig). Sua viagem foi por incumbéncia do governo da cidade alema. Segundo Hebert
Baldus, no prefacio da Revista do Arquivo de S&o Paulo, quando da publicacdo do primeiro

volume da obra, afirmou que

o fim principal da viagem do cientista alem&o era pesquisar e colecionar para o
museu de Leipzig... A respeito dos Karaja, seu livro contém, por exemplo, oitenta e
uma paginas sobre adornos, armas, brinquedos de criangas e técnica, ao passo que 0s
capitulos sobre relagBes politicas... Guerra, chefes, tratamento aos estrangeiros,
relagdes juridicas, vida social, formas de sauda¢do, matriménio, nascimento,
educacdo e morte ndo chegam a encher, juntamente, doze paginas. (Baldus, 1940, p.
43)

Nota-se, pela afirmacdo de Baldus, que a énfase maior na pesquisa de Krause era
na cultura material. E de fato seu texto (escrito e imagético) € rico em informacdes acerca da
materialidade da cultura Karaja. Tudo tendo como objetivo principal a aquisicdo de colecdes
para 0 museu de Leipzig. Ja nas primeiras paginas do seu livro (primeiro volume publicado
pela Revista do Arquivo Municipal de Sdo Paulo), Krause menciona as bonecas de ceramica
como exemplares da cultura material Karajad. Em sua descri¢do, as mulheres “fizeram de
argila cinzenta uma porcdo de pequenas figuras, pintadas de vermelho e preto, e com um
rolete de cera a guisa de cabelo” (Krause, 1940a, p. 182).

Na sequéncia do texto, o etndlogo passa a listar 0s varios objetos com os quais ele
se deparou, além das bonecas de ceramica. Acerca especificamente das ritxoo, Krause
menciona que muitas vezes lhe era trazido objetos para permuta ou compra e que ele
comprava, sobretudo, tais bonecas. Na sua lista consta: adornos para cabeca, arcos e flechas
(utilizados na caca e na pesca), colares, brincos, itens de cestaria, objetos de madeira (figura

10). Acerca destes ultimos, Krause observa que os homens

trazem, como arma de ostentacdo, compridas langas de madeira com ponteira de
0ss0, abaixo da qual se veem longos penachos, bem como longas clavas de madeira
pesada, com estrias longitudinais e revestidas, em parte, de trancados com desenhos.
Essas clavas constituem a sua arma propriamente dita. (Krause, 1940b, p.215)
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Figura 10: Exemplares de objetos fotografados ou desenhados por Fritz Krause

'
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& Stou vem potm b Sreu som Selte. ¢ Menn

Fonte: Krause, 1940. Em sentido horario: cachimbos em mad'eira, borduna, femo, cestos, adornos labiais e
brincos, bonecas de ceramica.

Num dado momento de seu texto, ainda dissertando acerca de objetos
confeccionados em madeira, Krause faz mencéo ao banco zoomorfo orixa'®, em formato de
arara. Tal banco, também citado por Ehrenreich, € comumente e exclusivamente utilizado
durante a festa do Hetohoky tanto pelo lider ritual quanto pelos adolescentes que passardo
pelo ritual. Conforme a narrativa, 0 autor teve contato visual com tal peca quando esteve em
uma moradia Karaja. Algumas paginas seguintes é feito uma mencao, rapida e sem muito
detalhamento, da boneca de madeira, a primeira mencdo que pude observar a partir das
etnografias consultadas. Krause diz que, ao entrar em outro rancho, se deu com uma boneca
de madeira. Nas palavras dele tratava-se de um “objeto extravagante” (ibidem, p.229),

encerrando assim sua referéncia as awa-awa. (figura 11)

18 «Para que um banco orixa ou um latenira possam ser feitos, é preciso um homem que saiba talhar madeira e
fazer um tipo de trancado especifico com a palha do babagu. E se eles tém esse conhecimento, é porque
aprenderam com alguém: a mde ou a avd, no caso as mulheres; o pai ou o0 av6, no caso dos homens. E no
momento em que ela estiver fazendo a esteira e 0 homem estiver fazendo o banco ou o latenira, provavelmente
um filho/filha ou neto/neta estard olhando. Assim as pessoas aprendem.” (Nunes, 2016, p.232)
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Figura 11: Awa-awa fotografada por Krause

Fonte: Krause, 1940, p.

Se a boneca de madeira que ele avistou for a mesma que ele retratou, pode ter
passado despercebido aos olhos do etnélogo a riqueza de detalhes que a boneca traz. A
extravagancia mencionada por Krause ndo fica muito clara, o autor ndo explicita o que de fato
a torna um artefato extravagante. O fato é que a boneca da imagem tem uma riqueza estética e
traz em si alguns marcadores identitarios e de género. Devido a qualidade da imagem
publicada no livro ndo ser tdo boa, fica um tanto dificil de se ter maiores detalhes, mas é
possivel perceber que a peca esta adornada com um brinco, usa uma tanga confeccionada com
entrecasca, logo abaixo do joelho usa o deobuté (confeccionado com algodéao) e mais abaixo,
na regido dos tornozelos, usa outro adorno. Provavelmente se trate de uma mulher Karaja
representada em madeira.

Um dado interessante nas observactes de Krause acerca dos objetos e de suas
matérias-primas diz respeito exatamente as coisas feitas em madeira. O etnologo dedica
algumas linhas para falar acerca de alguns tipos de madeira e suas finalidades. Conforme

observou,

da madeira das arvores fabricam-se canoas, varas, remos, pildes e maos de pildo,
banquinhos, langas, arcos propulsores, pontas de flecha, raladores de mandioca,
botoques, dentes de pentes, etc. Nem sempre logrei saber quais as espécies de
madeira empregadas para os varios utensilios. Os dardos sdo do chamado pau de
aroeira; os arcos, de duro pau de palmeira; as varas para empurrar canoas, de arvores
altas e finas de madeira muito leve. De madeira leve fazem-se também banquinhos,
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botoques e raladores de mandioca; os demais utensilios sdo todos de madeira dura..
(Krause, 1940c, p. 168)

Interessante que, embora ja tenha citado a awa-awa no texto, ndo faz nenhuma
mengdo a ela na lista acima. De fato a “extravagancia” da boneca pode ter “assustado”
Krause, ou entdo simplesmente ndo despertou nele algum interesse maior, como demais
objetos despertaram. Alias, eis um ponto em comum entre alguns antropologos que atuaram
entre populagdes nativas com o intuito de fazer “coletas” de objetos para a estruturacao de
colegdes: a hierarquizacdo entre o que “compensa’” € o que “ndo compensa’ ser “coletado”.
Nesse sentido 0s objetos de uso ritual sempre se sobressairam sobre os demais. Corrigindo, 0s
objetos de uso ritual sempre foram sobressaidos sobre os demais. Assim, partindo de tal
légica, o que seria uma “extravagante” boneca de madeira se comparada com urnas
funerarias, mascaras rituais e itens que compdem o universo cosmolégico dos nativos?

Ap0s os escritos de Krause o proximo a abordar a cultura material dos Karaja sera
o francés Claude Lévi-Strauss. Publicado no Boletim da Sociedade de Etnologia e Folclore, 0
texto Algumas bonecas Karaja (Lévi-Strauss, 1937) trata-se de um comunicado feito pelo
antropologo francés acerca de sua viagem a Leopoldina, hoje a cidade de Aruana, estado de
Goids. O comunicado em si € muito breve e traz poucas informacbes acerca da cultura
material Karaja. Em tese, o texto aborda de modo genérico as bonecas feitas em ceramica que
foram coletadas por Lévi-Strauss quando esteve na regido.

Lévi-Strauss, e exemplo de Ehrenreich, reafirma o papel Iudico dispensado aos
artefatos ceramicos, se referindo a estes simplesmente como “bonecas”. Para ele, “estas
bonecas, que provavelmente exerceram outrdra (sic) papel ritual importante, hoje servem
apenas de brinquedos de crianga” (Lévi-Strauss, 1937, p.28. grifo meu). Uma vez limitando as
possiblidades interpretativas do objeto, ao “reduzi-lo” a um brinquedo, o autor passa a fazer
possiveis caracterizacbes dos mesmaos.

Em seu texto referéncia as mulheres e as criangas como responsaveis pelo feitio
das bonecas, sendo que aquelas que sdo produtos das maos de mulheres s&o bonecas mais
“completas”, apresentam em alguns casos os membros inferiores e superiores bem definidos,
além de trazerem em seus “corpos” os adornos especificos da etnia, como: tanga de
entrecasca, braceletes (dexi) e faixas de algoddao amarradas nas pernas, abaixo dos joelhos. Ja
as que foram feitas pelas criancas, conforme o entendimento de Lévi-Strauss, sdo bonecas
mais simples, parecem “ndo ter pernas; como membros inferiores apresentam apenas uma

espécie de bulbo espesso, com uma pequena saliéncia representando os pés” (ibidem, p.28).
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Por fim, o antrop6logo faz uma comparacéao entres as bonecas de cerdmica Karaja
e estatuetas pré-histéricas do periodo Aurignaciano, e também entre as bonecas Karaja e
algumas bonecas de terracota mexicana. Feito tal comparacdo é ventilada, pelo autor, a
questdo acerca da possibilidade de contato entre a cultura Karaja e a cultura Aurignaciana. O
texto se encerra sem uma concluséo acerca das perguntas levantadas por Lévi-Strauss. Vinte
anos depois dessa publicacdo, o antropdlogo Luis de Castro Faria retomaria alguns aspectos
abordados por Lévi-Strauss acerca da representacdo humana feita pelas Karaja em ceramica.

Em 1948, o antropdlogo estadunidense William Lipkind publicou no Handbook of
South American Indians o texto The Caraja, resultado de sua experiéncia de campo entre 0s
Karaja em 1937, quando esteve desenvolvendo pesquisa atraves da Columbia University.

O texto é curto e traz uma visdo panoramica da cultura Karaja. Sem entrar em
especificidades, o antropélogo descreve em seu texto aspectos relacionados a: divisoes tribais
e territoriais, idioma, vestigios arqueoldgicos, relacbes com demais povos que habitam a
regido Araguaia-Xingu, aspectos da vida familiar, social e inter-étnicos. Descreve também a
divisdo de género do trabalho, referenciando as atividades que sdo executadas somente por
homens e aquelas que sdo executadas somente por mulheres.

Ao abordar questbes especificas da cultura material, Lipkind menciona o0s
diferentes artefatos que sdo usados pelos Karaja, desde as armas empregadas na caca, pesca e
guerra, passando pelos artefatos decorativos e destinados a venda, bem como aqueles
funcionais (remos, cestarias, bancos, pentes, colheres...) até chegar a mencdo que faz das
pecas delicadamente em barro.

Outra publicacdo que abordou a arte figurativa Karaja foi o artigo Ceramica
Karaja e outras notas etnograficas, escrito pelo arquedlogo Mério Ferreira Simdes. Publicado
pela Editora da UCG'® em 1992, o texto é fruto de pesquisas de campos feitas pelo
arqueologo junto aos Karaja. A publicacdo foi organizada pelo entdo pesquisadores do IGPA,
Manuel Ferreira Lima Filho e por Maria Eugénia Brandao Alvarenga Nunes.

O conjunto do texto traz dados etnograficos de seu trabalho de campo e também
um projeto de pesquisas que viriam a ser desenvolvidas por Simdes. Embora no titulo fala-se
da ceramica Karaja, a énfase da pesquisa foi sobre as bonecas de ceramica (ritxoo). Simdes
esteve por duas ocasides na aldeia, uma em fevereiro e mar¢o de 1954 e oura em julho e
agosto do mesmo. Na primeira ocasido o pesquisador coletou 28 pecas e na segunda, 129

pecas. Dos objetos que faziam parte da colegdo constituida por Simdes, uma parte foi doada

!9 Antiga Universidade Catélica de Goiés, atual Pontificia Universidade Cat6lica de Goias — PUC-GO.
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ao IGPA e hoje faz parte do acervo do Centro Cultural Jesco Puttkamer, pertencente a
Pontificia Universidade Catolica de Goias.

O artigo aborda a perspectiva do aprendizado pela brincadeira — tema que €
abordado pela antropo6loga Sandra Lacerda Campos (2007) em sua tese de doutorado —, além
de trazer dados quanto a estética e anatomia das pecas modeladas, destacando os adornos
ostentados pelas bonecas, tais como braceletes, tornozeleiras, tangas de entrecasca de arvore,
colares, etc. Quanto as tipologias observadas pelo autor, estd a que diferencia os objetos
confeccionados por faixa etéria, situacdo ndo encontrada nas bonecas em madeira.

Uma informagdo interessante e que da destaque ao artigo, é a percep¢do que
Simdes teve do “movimento” feito pelas bonecas de ceramica, passando do status de
brinquedo para a condicdo de mercadoria. Para além da observacdo de aspectos dormais da
arte em si, da matéria-prima, dos instrumentos, o autor olhou com atencao outros aspectos que
nédo estdo contidos na materialidade do objeto, como o exemplo acima. Por se tratar de um
texto breve, ndo se tem maiores detalhes acerca de cultura material Karaja. Por fim, somando-
se as questdes especificas das bonecas de ceramica, Simdes cita dados referentes a pintura e
marcas étnicas caracteristicas dos Karaja.

Uma das principais referéncias nos estudos da cultura material Karaja, o texto do
antropologo Luis de Castro Faria, A figura humana na arte dos indios Karaja (1959), é tido
como um dos primeiros — sendo 0 primeiro — estudo sistematico acerca das figuras
representativas feitas pelos Karaja. Trata-se de um texto relativamente pequeno no qual o
autor aborda especificamente as bonecas de ceramica (ritxoo)

Faria comeca seu texto fazendo uma breve localizacdo geografica dos Karaja e na
sequéncia aborda a relacdo da sociedade indigena com a ndo-indigena. Apos feita essa
ambientacdo o autor passa a dissertar acerca do seu objeto de investigacdo. Segundo Castro
Faria, ao fazer um estado da arte de seu objeto, nem Ehrenreich nem Krause, avancaram
muito em trabalhos etnograficos no que diz respeito a arte figurativa dos Karaja. Embora
sejam reverenciados pelo autor como personagens importantes nos estudos do povo Karaja,
nesse quesito em especifico ndo aprofundaram.

Uma primeira posicdo que o autor assume em sua escrita € o fato de abordar as
figuras humanas modeladas em barro como “arte figurativa”. Ao assumir tais artefatos como
arte, Castro Faria marca outra posicdo: questiona o conceito de boneca dado as figuras

representativas. Conforme afirmou,
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tais figuras, comumente designadas como bonecas Karaja apresentam um carater tao
singular, que se tornam de todo inconfundiveis. A designacdo dessas pecas como
bonecas, isto é, brinquedos de crianca, com todas as conotacBes culturais que o
nosso etnocentrismo estabelece para 0s objetos destinados ao simples
entretenimento infantil, foi talvez em parte, responsavel pelo fato de ndo terem os
etnélogos que trabalharam entre aqueles indios dedicando maior atencdo ao estudo
desse material como pecas de arte. (Castro Faria, 1959, p.04)

Paginas adiante ele retoma a ideia que perpassa o0 conceito de boneca para dizer
que “nao parece provavel, a nosso ver, que servisse apenas como brinquedos de criangas”

(Castro Faria, 1959, p.10). E mais a frente conclui dizendo que

ndo valem apenas como pe¢as de arte, mas também como narracdo historica
figurativa, ao invés de simplesmente escrita ou verbal, da vida Karaja, ou daquilo
que ela possui de mais importante e merecedor de registro, no conceito do artista e
S0 proprio grupo para o qual este produz as suas obras. (idem, p.13)

Estabelecido estes dois pontos em relacdo as figuras (ser arte e ndo ser somente
um brinquedo), o texto passa para a andlise estética-formal destes objetos. Conforme o
entendimento do autor existem dois padrdes estético-formais que diferenciam as bonecas®,
um seria o padrao (modelo) Antigo e o outro seria 0 Moderno, “inaugurado” a partir dos anos
quarenta.

Tal diferenciacdo se deu a partir da observacdo que fez de algumas bonecas, ao
notar que havia um modelo com pouca variacdo de forma, os cabelos feitos com cera de
abelha, os membros inferiores constituidos a partir de duas massas ovaladas de barro (sem
definicdo anatbmica), e quase nenhuma policromia. Ao comparar com outros modelos onde se
tinha uma variacdo anatbmica maior, 0s membros modelados com maior definicéo, os cabelos
ndo mais feitos com cera, mas com barro, um dominio maior das técnicas de pintura e a
constituicdo de cenas do cotidiano bem como a feitura de animais, Faria percebeu que havia
tido uma inovacdo nas técnicas e no processo criativo das artistas Karaja. Com isso
“estabeleceu-se” a separacdo entre a fase antiga e a fase moderna. O fato de se ter duas fases
ndo significa que uma foi superada pela outra. O proprio autor afirma que na fase moderna é
possivel se ver a confecgdo de bonecas representativas da fase antiga.

Em seu curto trabalho acerca da figura humana na arte dos Karaja, Luis de Castro
Faria ndo menciona claramente as figuras em madeira. Nas Gltimas linhas de seu texto faz

uma mengéo ao assunto — de uma forma um tanto quando generalista — quando afirma que

20 Para que nido fique repetitivo o uso de “figuras representativas” assumo o uso de boneca enquanto sindnimo,
mesmo sendo advertido pela ponderacdo feita por Luis de Castro Faria.
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“toda a arte figurativa Karajd tem o carater de miniatura, como fizemos notar anteriormente.
Além disso os Karaja, como todos os indios atuais, s6 trabalham o barro e raramente a
madeira”. (Castro Faria, 1959, p.14). A primeira referéncia explicita as awa-awa se dard com
Fenelon Costa, inclusive foi na obra da referida autora que acessei pela primeira vez 0 nome
nativo para as bonecas em madeira.

Contemporénea a Castro Faria, a antropologa Maria Heloisa Fénelon Costa fez
um trabalho mais aprofundado acerca da arte e do artista Karaja, se comparado ao de Castro
Faria. Publicado em 1978 pela Fundagio Nacional do indio (FUNAI), A arte o artista na
sociedade Karaja foi originalmente apresentado em 1968 como tese de livre docéncia a
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Embora no titulo se leia arte Karaja, dando a
crer que se trate de um estudo acerca da maltipla manifestacdo artistica do povo Karaja, a
énfase do trabalho recai sobre a arte oleira, especificamente a arte de se fazer as bonecas de
ceramica.

O texto esta dividido em sete capitulos nos quais a autora aborda os seguintes
temas: o Karaja e a sociedade nacional; a situacdo existencial dos Karaja de Santa Isabel do
Morro; a ceramica figurativa; as geracdes mais novas do povo Karaja; o desenho; o ideal de
beleza a representacao da figura humana e por fim o futuro da arte Karaja.

Tomando como referencial os estudos de Luis de Castro Faria nos quais o
antropologo faz uma categorizacdo entre as bonecas de cerdmica, categorizando-as em duas
fases (antiga e moderna), Fénelon Costa assume em seus escritos a existéncia também de duas
fases no fabrico de tais artefatos. Contudo, a antrop6loga substitui as tipologias usadas por
Castro Faria e aplica os tipos fase tradicional e fase moderna. O uso dessas categorias se
aplica por conta da mudanca estilistica pela qual passou a ceramica figurativa, mudanca ja
observada na obra A figura humana na arte dos indios Karaja (Castro Faria, 1959).

Uma primeira constatacdo que a autora faz no que diz respeito as transformacdes
pelas quais passou a arte Karaja, diz respeito a finalidade para a qual é feita uma obra de arte.
Segundo ela,

uma das fungdes da arte, hoje, - além de concorrer ela para que se mantenha o
orgulho tribal, pois a populagdo sertaneja com que convivem o0s Karaja ndo exerce
atividades de carater artistico, e é através destas que o grupo é mais conhecido pela
nossa sociedade, - é, portanto, essencialmente econdmica, se levarmos em conta o
fabrico para a venda das figuras de ceramica e madeira, dos objetos plumarios, e
outros. (Costa, 1978, p.27).
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No entanto, embora tenha havido tal mudanga na concepgéo e percepcdo da arte
em relacdo a uma “demanda de mercado”, os artistas continuam, conforme as palavras da
autora, cientes do valor estético que a arte demanda. Segundo conclui, independente da
finalidade e da demanda, o esmero artistico Karaja nao se perde, sendo respeitado “o ideal de
beleza” de representagdo da figura humana.

Como mencionado anteriormente, foi no escrito de Fénelon Costa onde notei a
primeira referéncia as bonecas de madeira com sua nomenclatura no idioma nativo. Ao longo
do texto, enquanto aborda aspectos relacionados a pintura e ornamentacdo das bonecas de
cerdmica, bem como ao aprendizado e a brincadeira como forma de ensino, a autora faz
referéncia (ainda que de modo muito pontual) as pegas feitas em madeira.

Em um dos momentos nos quais ela escreve acerca da mudanca estilistica
ocorrida nas bonecas de ceramica, estende sua analise para as bonecas de madeira e afirma
que “a renovacao estilistica atingira apenas superficialmente outras modalidades da arte
figurativa, entre as quais contando-se o fabrico das bonecas de madeira, as kawakawa”
(1978, p.160). Retomo essa citacdo no capitulo seguinte, a fim de problematizar um pouco
acerca da renovacdo estilistica nas bonecas de madeira. Por hora a citacdo fica como
referéncia pontual acerca das awa-awa na literatura que se compromete com a cultura
material Karaja?'.

Em 2007, a antrop6loga Sandra Maria Christiani de La Torre Lacerda Campos
defendeu sua tese de doutorado em Ciéncias Sociais na Pontificia Universidade Catdlica de
Sdo Paulo (PUC-SP) com o seguinte titulo: Bonecas Karaja: modelando inovagdes,
transmitindo tradigdes. Partindo do estudo das colecdes de bonecas de ceramica
acondicionadas no MAE/USP, a autora questiona a condigao reducionista pela qual as figuras
representativas sdo tratadas. O argumento central de seu trabalho € que, mais que um
brinquedo, as bonecas de ceramica assumem um papel pedagogico importante na sociedade
Karaja.

Para a autora,

a sistematica de classificacdo e organizacdo de colegdes em museus etnograficos
vem reduzindo essa categoria da arte figurativa a ”brinquedo de menina”, ao passo
que para a antropologia, 0 objeto assume o papel de testemunho de praticas sociais
vinculadas a cultura de origem. (Campos, 2007, p.06)

Sua “critica” de alguma forma se direciona ao que foi “inaugurado” por

Ehrenreich. Desde o trabalho do etnologo alemao entre os Karaja, convencionou-se a tratar a

2! Um dado curioso acerca do livro de Fénelon Costa. Embora a énfase do texto seja praticamente voltada para a
arte oleira, a imagem que ilustra a capa do livro trata-se de duas bonecas de madeira.
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arte figurativa Karaja como bonecas e consequentemente como brinquedo de menina. Tanto
Campos, como Castro Faria e outros, perceberam esse equivoco por parte de Ehrenreich e
trataram de emancipar a nocao e a percepcdo que se faz acerca de tais objetos. No caso da
antropologa, além de questionar a condicdo reducionista ela evidencia a perspectiva do
artefato enquanto material que compde o arcabouco do ensino-aprendizagem entre as criangas
Karaja. Para tanto, foi analisado em seu texto as categorias etérias, a divisdo de género, a
pintura e a circulagdo das bonecas tanto no interior da aldeia (enquanto item da cultura
material Karaja) bem como de sua circulacdo comercial entre os ndo-indigenas.

Outro texto que também se ocupa da andlise da rica cultura material Karaja a
partir da andlise de suas figuras representativas, é a tese de doutorado de Chang Whan.
Defendida em 2010 no Programa de Pds-graduacdo em Artes Visuais da UFRJ, a tese
intitulada Ritxoko — a voz visual das ceramistas Karaja traz um rico e detalhado trabalho
acerca da ceramica figurativa. A autora se propGe a fazer uma analise dos aspectos formais,
funcionais e semioldgicos da boneca de ceramica. Assim como se deu com Sandra Lacerda
Campos, Chang Whan desenvolve sua pesquisa baseada em colecBes que se encontram
acondicionadas em museus, no caso em questdo o trabalho baseado em colecbes que
compdem o Setor de Etnologia do Museu Nacional.

Apos fazer toda uma contextualizacdo da sociedade Karaja, de sua arte em geral e
da atividade oleira em especifico, Whan direciona sua abordagem (com uma sensibilidade e
percepcdo impares) para uma marca muito especifica que “adorna” tanto as bonecas de
ceramica, quanto as de madeira, a saber: a saliéncia ventral ou prega ventral. Para a autora, tal
saliéncia funciona como uma “marca signica do género feminino” (Whan, 2010, p.01). Tal
marca, fruto da compresséo que a tanga de liber? faz no ventre das mulheres, produzindo uma
leve protuberancia na regido abdominal imediatamente acima da cintura, foi incorporada na
representacdo que os artistas fazem da figura humana.

Tanto as artistas, ao confeccionarem as bonecas em ceramica, quanto 0os homens,
ao fazerem as bonecas de madeira (figura 12), “incorporaram” tal marca em suas obras para

designar a pessoa do sexo feminino. Nesse sentido, a autora destaca que

as ritxoko representando mulheres passam a receber este elemento, que de estrutural,
passa a ser funcional e posteriormente, signico. A prega ventral esta de tal forma
consolidada como referéncia signica feminina que a encontramos reproduzida
também nos kawa-kawa, os entalhes figurativos em madeira produzidos pelos
homens. (ibidem, p. 113)

22 «“Entrecasca de arvore das familias Lecitidaceas, Sterculidceas e Moraceas.” (Ribeiro, 1988, p.189)

50



Ao tratar das funcionalidades e finalidades da arte Karaja, especificamente no que

diz respeito ao comércio, Whan diz que

sdo itens que se caracterizam pelos seus aspectos de design hibrido, concebidos
pelas artesds com vistas a venda aos turistas da regido, como souvenirs do Araguaia.
Muitos itens integram esta classe de objetos, como os trabalhos masculinos de
entalhe em madeira, kawa kawa, que, como a ceramica figurativa, reproduzem
elementos e instancias da vida cultural Karaja, como canoinhas, figuras humanas iny
e ijasos. Os kawa kawa e a ceramica figurativa descendem dos brinquedos originais
Karaja, miniaturas que serviram como primeiros objetos de presente (“agrados™) e
troca entre os Karaja e os visitantes regionais. (2010, p.17)

Outro ponto de destaque no texto remete as classificacdes propostas por Castro
Faria e Fénelon Costa. Para o primeiro, as bonecas de ceramica se dividiriam em duas fases
distintas: antiga e moderna. Fénelon Costa prefere usar os termos “estilo simbdlico” e “estilo
realista”. Whan ndo s6 questiona tal definicdo como propde uma nova classificacdo,
preferindo “empregar uma designacdo mais simples: “estilo tradicional” e “estilo moderno”

para distinguir e designar os dois estilos de ritxoko Karaja” (Whan, 2010, p.52).

Figura 12: Bonecas de madeira com destaque na prega ventral (hawyky iweryry)
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Fig. 94. Kawa-kawa, entalhe em madeira, trabalho manual masculino, reproduzindo
duplas de ijadokoma e ijaso Txakohi. No detalhe é possivel observar a reproducdo
do hawyky iweryry. Feito por Sarikina, em julho de 2009. Coleg¢ao particular

Fonte: Whan, 2010, p.113.

Em 2011, compondo o processo para o reconhecimento dos modos de saber fazer

as ritxoo enquanto patriménio imaterial registrado pelo IPHAN, pesquisadores vinculados ao
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MA/UFG elaboraram um dossié descritivo como produto do projeto Bonecas Karaja: arte,
memoria e identidade indigena no Araguaia. O conteldo do dossié é voltado para as varias
etapas que envolvem o saber-fazer das oleiras Karaja.

O conteudo do texto trata desde aspectos historico-geograficos dos Karaja até o
instrumental empregado pelas ceramistas no fabrico de suas pecas. Fruto de um trabalho de
campo dividido em algumas etapas, o dossié aborda as matérias-primas, as classificagdes, 0s
instrumentos, os adornos e os grafismos usados na pintura “corporal”, bem como os mitos e
suas respectivas narrativas, a formacdo das oleiras, o destino (comercial ou ndo) de suas
pecas, etc.

Por fim, mas ndo menos importante, € a percepcdo que a historiadora Julita
Scarano® teve acerca da boneca de madeira. Em pesquisa no arquivo digital do Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP) me deparei com a seguinte nota publicada
(figura 13) no Correio Paulistano do dia 03 de Abril de 1960, na qual a historiadora faz uma
breve — porém interessante — descri¢cdo dos modos de fazer as awa-awa. A nota em questao se
destaca por dois motivos basicos: o primeiro diz respeito ao fato da historiadora tratar as awa-
awa como “boneca caraja”’, contrariando o senso comum, em que a ‘“boneca caraja” ¢é
sindnimo de “boneca de cerdmica”, o segundo diz respeito a0 modo como a historiadora se
refere ao seu objeto de analise, de uma maneira um tanto quanto admirada e surpresa em
relacdo a beleza da arte.

Dividido em oito paragrafos o texto de desenvolve em frentes que se relacionam
entre si, uma abordando a boneca de forma genérica, a boneca enquanto brinquedo infantil; a
outra aborda de maneira especifica a boneca de madeira. Pela narrativa dar a parecer que a
jornalista esteve em alguma aldeia Karaja ou em alguma cidade nas imediacfes de alguma
aldeia. Ao término de seu texto ela afirma que ganhou de uma crian¢a indigena uma boneca

de madeira.

23 professora adjunta da UNESP, falecida em 2005.
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Figura 13: Nota publicada no jornal Correio Paulistano em 03/04/1960
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guiho seus brincos de Ihas, o colar de penas
amarelas,

A boneca. nilo ¢ dessas estatuetas de barro feltas para
us: dos turistas, mas umn carnji de madeira, As pernas
siin forquilha de arvore. lizadas pelo corpo longo a uma
cabega sem salinecias. Lembra estatua romana que o téempo
e of vandilos barbaros arrancaram as partes proeminentes,
deixando-a lisa e chata, Apenas, a caraji nido sofrey rude-
s de vandalos.

Nasceu assim, lisa e chata, o rosto raspado a pedra po-
lida. Dois riscos redondos de tinta preta formam os olhos,
outros riscos os labios, o nariz, Nasceuy assim, das mios
pacientes de augum avé orgulhoso, desses que s6 desejam
r.etos. mas. dio gracas & Deus que eles nio sejam cles, se-
jar: meninas. Mesmo 0s avds indios devem Ser assim, E
aplainam com carinho as arestas da boneca,

Boneca. Um ser necessario e utll que alguma menina
frdia amou. Orgulhosa de ter boneca que exibisse nas per-
nas, no Corpo. a geometria cuidadosa dos desenhos carajas.
Que exibisse na orelha no colo, os brincos, o colar. Menina,
qus um dia. nio mais tio crianca, ouviu dizer que trocariam
por colares de verdade. espelhos, enfeites de verdade, a sua
boneca.

Trochk-la? Deve ter tido recelo, talvez um certo remorso.
Seria o mesmo que doar um NIho, pedaco da propria came?

Mas, sdo lindas as contas, brilhante ¢ polido o espelho,
colorida ¢ macia a peca de tecido. Era uma moga! Para
Que pensar em benecas? Tolice. tolice, Se desejasse oupa
vez era 50 procurar forquilha, arruma-ls, alisa-la, com pa-
clencia, com carinho, E fazer os riscos, os enfeites, os de-
serhos.

Mas. e a boneca? Em que terras, em que mdos iria pa-
rar: Gostariam dela. trata-la-iam bem ?

Néo se preocupe, mocinha India! A sua boneca vai bem,
esta feliz, Encontrou nova mde |

JULITA dUAKANO,

muunnumnuumxm/m:uT;Munn
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Fonte: Arquivo digital do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular
(CNFCP). Site: http://goo.gl/IDHbcX. Acessado em 12 de janeiro de 2016.

E possivel extrair algumas informacdes quanto aos usos e a possivel “origem” da
boneca. Nota-se ja no primeiro paragrafo que a boneca de madeira € tida como um brinquedo

entre as meninas Karaja e que, tal como coloca Sandra Lacerda Campos (2007) em relacdo as
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bonecas de ceramica (ritxoo), adquirem um carater ludico-pedag6gico também. A primeira
frase do texto de Julita é: “A boneca ¢ um brinquedo”. Dessa sentenca se desdobra a seguinte:
“as menininhas carajas (sic) a levaram ao peito e a aleitaram, imitando a mae”. Nas frases
sequintes do paragrafo a autora vai mencionar como na brincadeira com as bonecas pelas
criancas, dao-se gestos e repeticbes das performances corporais das mulheres adultas.

O segundo paragrafo comega com uma provocacdo e também com uma
importante informacao. Conforme o texto, “a boneca ndo ¢ dessas estatuetas de barro feitas
para uso dos turistas, mas uma caraja de madeira”. Nota-se que para a Julita ha uma
hierarquia que ela estabeleceu entre as bonecas Karaj; alias, entre a arte figurativa Karaja, ja
que para ela uma coisa ¢ a boneca de madeira, outra coisa sdo as “estatuetas de barro”. A
boneca de madeira ndo faz parte da fetichizacdo da logica turistica, conferindo assim um
status mais “auténtico”, ndo comercial, a estas bonecas. Outro ponto interessante € a maneira
como o texto é construido; ao fazer uso da conjuncdo adversativa mas, a autora do texto
confere a boneca de madeira um lugar de destaque na sua apreciacdo da cultura material
Karaja. Ainda no mesmo paragrafo faz-se uma referéncia ao modelo da boneca visualizada, a
descri¢do diz que “as pernas sdo forquilha de arvore, ligadas pelo corpo longo a uma cabeca
sem saliéncias”. Esse foi, conforme a pesquisa pode identificar, o primeiro modelo de boneca
de madeira a ser feito, retomo acerca dele no proximo capitulo.

Por fim, a autora ensaia uma interpretacdo acerca do ‘“nascimento” de tais
bonecas. Para ela a boneca “nasceu assim, lisa e chata, o rosto raspado a pedra polida. Dois
riscos redondos de tinta preta formam os olhos, outros riscos os labios, o nariz. Nasceu assim
das maos pacientes de augum (sic) avo orgulhoso”. Nota-se, pela sua descri¢cdo, que ela
observou com cuidado a peca que foi presenteada. Sua descri¢do faz referéncia a marca étnica
gue os Karaja trazem na face, o omarura (circulos abaixo dos olhos), e também aos poucos
(ou quase nenhum) detalhes “tridimensionais” da anatomia. O capitulo seguinte de alguma
maneira esta vinculado a essa experiéncia da historiadora Julita Scarano ao percorrer um

pouco do caminho percorrido por ela nestes poucos paragrafos dedicados as awa-awa
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CAPITULO 11l

“K uma cobra, é um pau, é Joiio, é José”: os primeiros entalhes de uma etnografia da
boneca de madeira Karajé

“Os artefatos possuem esta ontologia interessantemente
ambigua: sdo coisas ou objetos, mas apontam
necessariamente para uma pessoa ou sujeito, pois s&o como
acOes congeladas, encarnagfes materiais de uma
intencionalidade ndo-material. E assim, o que uns chamam
de “natureza” pode bem ser a “cultura” dos outros.”

(Metafisicas canibais. Eduardo Viveiros de Castro)

Entre antrop6logos, musedlogos, pesquisadores e profissionais que atuam de
alguma maneira com o povo Karaja, a categoria boneca karaja foi em grande medida
naturalizada e de alguma maneira essencializada, que tal naturalizacdo acabou por resultar
num paralelismo quase automatico entre boneca karajé e ritxoo. Para Méario Simdes, trata-se
“dos conhecidissimos e ndo menos admirados ritx00, isto é, a representacdo plastica de
figurinhas humanas e zoomorficas que nds, civilizados (sic), denominamos genericamente
“bonecas Karaja”.” (Simdes, 1992, p.15). Tais objetos sdo considerados pela antropdloga
Patricia Rodrigues como ‘““as mundialmente célebres “bonecas” (hitxoko) Karaja” (Rodrigues,
2015, p.16). A autora, fazendo coro ao que disse Darcy Ribeiro, as trata como ““a mais bela
representacdo da figura humana alcancada pelos indios do Brasil” (Ribeiro, 1983, p.61). A
proposta do presente capitulo € pensar o alargamento da no¢do de boneca karaja, incluindo
nessa categoria as ndo mundialmente, nem célebres (dependendo da lente pela qual as
observa), bonecas de madeira Karaja, as awa-awa.

Inicio a escrita do presente capitulo retomando Kopytoff (2008), quando este
argumenta em favor da biografia das coisas ao propor que o pesquisador faca perguntas a
coisa em si, perguntas similares as que fazemos as pessoas. Nesse sentido, apds consultar a
literatura que trata da cultura material Karaja e ter didlogos com meus interlocutores, me vi
elaborando as mesmas questdes que o autor elaborou em seu texto. Assim, busquei, dentro

das limitacGes que o campo me colocou, encontrar respostas para as seguintes perguntas:

De onde vem a coisa, e quem a fabricou? Qual foi a sua carreira até aqui, e qual é a
carreira que as pessoas consideram ideal para esse tipo de coisa? Quais sdo as
“idades” ou as fases da “vida” reconhecidas de uma coisa, e quais sdo os mercados
culturais para elas? Como mudam os usos da coisa conforme ela fica mais velha, e o
que lhe acontece quando a sua utilidade chega ao fim? (Kopytoff, 2008, p.92)
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Na busca de compreender tais questbes orientei a investigacdo a partir do que

postulou Apaddurai (2008), ao dizer que

temos de seguir as coisas em si mesmas, pois seus significados estdo inscritos em
suas formas, seus usos, suas trajetorias. Somente pela andlise destas trajetorias
podemos interpretar as transacOes e os calculos humanos que dao vida as coisas.
Assim, embora de um ponto de vista tedrico atores humanos codifiquem as coisas
por meio de significagdes, de um ponto de vista metodolégico sdo as coisas em
movimento que elucidam seu contexto humano e social. (Appadurai, 2008, p.17)

Confesso que, em um primeiro momento, principalmente a partir das duas curtas
estadias que tive em campo — uma semana em julho de 2014 e dez dias em mar¢o de 2015 -,
achei que ndo conseguiria avancar muito na pesquisa e que tais perguntas continuariam sem
respostas para mim. Tal incerteza durou até 0 momento em que um dos meus interlocutores,
Isarire Lukukui Karaja, esteve em Goiania e, em uma visita que me fez no Museu
Antropolégico, me trouxe valiosas informac6es acerca da biografia das awa-awa. Ou melhor,
me trouxe valiosas informac6es de uma possivel biografia. Enfatizo o uso da palavra possivel
uma vez que tal biografia pode assumir, a partir da compreensao de outros narradores, outras
versoes.

Apos passar pela banca de qualificacdo, no dia 03 de Agosto de 2015, minha
pesquisa passou por um periodo de reformulacdes. A banca, composta pelas professoras
Telma Camargo da Silva e Rosani Moreira Leitdo, fez consideracdes no sentido de eu
repensar melhor meu objeto e meus objetivos, uma vez que no texto da qualificagdo estava
tudo muito amplo e dando margem para a impossibilidade de concluséo da pesquisa no tempo
habil. Do que foi escrito para a qualificacdo aproveitei algo em torno de cinquenta por cento
para a continuacdo da dissertacdo. No entanto, apds a banca, entrei num periodo de
esterilidade produtiva, de forma que ndo conseguia fazer as leituras devidas e tampouco
escrever algo que desse continuidade ao que ja havia sido feito. A verdade é que estava sem
saber quais direcionamentos dar a pesquisa e a escrita, quais recortes fazer e como
problematizar meu objeto.

Em setembro, convidado para compor a mesa Os Karaja e a trajetoria do Museu
Antropologico da UFG: a busca de um saber compartilhado, durante a 92 Primavera de
Museus, evento organizado no Museu Antropoldgico, apresentei resultados parciais da minha

pesquisa de mestrado, evidenciando a trajetéria do Museu Antropoldgico junto ao povo
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Karaja sob uma perspectiva historica e também falando de minha experiéncia etnogréfica em
relacdo as bonecas de madeira. Nessa minha apresentacdo consegui evidenciar dados que me
foram trazidos por Isarire.

Dois dias antes de a mesa acontecer, recebi Isarire para uma conversa sobre as
bonecas e também para que ele fizesse uma visita a Reserva Técnica do Museu Antropologico
(figura 14), ocasido na qual ele pode ter acesso a alguns tipos de bonecas que compdem o
acervo do Museu e, para sua surpresa, ocasido em que viu a maior Awa-awa até entdo vista
por ele, uma boneca monobloco confeccionada em um tronco apresentando um metro e vinte

e sete centimetros de altura (figura 15).

Figura 14: Isarire Karaja visitando a RTE/MA

Foto: Rafael de Andrade. Goiania, 2015
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Figura 15: Awa-awa visualizada por Isarire Karaja

Foto: Gustavo Aradjo. RTE/MA. Peca: 79.01.954. 2016. Goiania, 2015

Na sequéncia de minha apresentacéo, situacdo na qual me referi ao Isarire como
um intelectual nativo, foi aberta uma rodada de conversa com os presentes e, durante a
conversa, fui motivado pela professora Telma Camargo (professora que se fez presente em
minha banca de qualificacdo) a buscar informacGes biogréficas de Isarire, de forma que tais
informagdes pudessem de alguma forma contribuir para o desenvolver da minha pesquisa. De
acordo com sua interpelacdo, seria interessante eu buscar na historia pessoal do meu
interlocutor a que familia ele pertence, quais sdo suas relacdes de parentesco e qual o papel
gue sua familia exerce na aldeia.

Considerando o fato de que até entdo eu ainda ndo havia conseguido mapear
nenhum mito de origem das bonecas, nem durante minha primeira estada em campo, nem na
segunda, em margo de 2015, acatei as orientacfes da professora no sentido de entender a
figura do artista e, quem sabe, compreender a(s) historia(s) relacionada(s) as awa-awa.

58



Talvez, investigando tais relacGes, eu pudesse ter uma melhor compreensdo dos modos de
fazer a boneca e assim aumentar o escopo da minha abordagem. Munido desse objetivo, fui
atras da “historia” desse meu interlocutor.

Conheci Isarire em 2015, no més de marco, quando estivemos, o antrop6logo
Rafael de Andrade e eu, na aldeia Santa Isabel do Morro, Ilha do Bananal (Tocantins).
Haviamos sido convidados por Sokrowé Karaja?* — lider ritual da aldeia — para assistirmos a
festa do Hetohoky e ficarmos hospedados em sua casa. Durante os dias em que ai estivemos
pudemos acompanhar todos os preparativos da aldeia para a grande festa do povo Iny.

Isarire ndo foi meu primeiro interlocutor nessa pesquisa. Na verdade, ele foi o
pendltimo com quem tive didlogos acerca do meu objeto de investigacdo. Quando conheci
Isarire j& havia conhecido outro artista — Idjahuri Karaja — que também é meu interlocutor na
pesquisa e de quem falarei mais adiante na escrita. Conheci Idjahuri hd mais tempo e minha
relacdo com ele se deu por outras vias. Por ora dedico umas linhas sobre meu contato e minha
relagdo com lIsarire, pois foi dele que ouvi a primeira historia envolvendo a origem das

bonecas de madeira.

3.1 “Sao as aguas de marc¢o fechando o verio” — um passo, uma ponte e a promessa de

um aprendizado

Primeira semana de marco e o Araguaia estava “alto”. Nas margens se formavam
barrancos de onde a criangada da aldeia se jogava para refrescar do forte calor que fazia por
esses dias. A outra margem do rio, na medida em que as chuvas caiam, ficava mais distante
no horizonte. Numa das tardes em que nos encontravamos sentados no patio da casa de
Sokrowé, fomos visitados por Isarire. Quando ele chegou nos viu brincando com duas pecas
de madeira que tinhamos talhado sob as orientacdes de Sokrowé. O Rafael terminava de lixar
uma mayre (figura 16), que é uma faca usada pelo chefe ritual durante o Hetohoky, e eu

terminava de fazer um ohoté, uma borduna.

2 Sokrowé Karaja é o lider ritual da aldeia Santa Isabel do Morro. E ele quem assume o papel de pajé/xama e é
dele que emana toda orientagdo quanto ao que fazer e ndo fazer em relacdo as celebrages que existem na aldeia.
Sokrowé é casado com Ixysé Karaja filha de Kaimoti Kamayurad e Maluaré Karaja, um respeitado chefe ritual
dos Karaja, falecido em 2012. Na linha de sucessdo da chefia ritual, coube ao genro de Maluaré assumir tal
posto. Entre os dias 03 e 12 de margo de 2015 fiquei hospedado em sua casa durante a etapa de campo. Existe
comigo uma relacdo de adocdo por parte da familia, de forma que sou como um filho para Sokrowé, assim
quando estou na aldeia pertenco ao seu nlcleo familiar, com eles compartilhando todas as atividades do dia-a-
dia.
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Figura 16: Rafael trabalhando em uma mayré

Foto: Gustavo Aradjo. Santa Isabel do Morro 2015

Isarire, que mora na cidade de Sdo Félix do Araguaia, onde trabalha como
funcionério publico no escritorio da FUNAI, estava na aldeia de passagem e tinha ido visitar
alguns parentes. Quando nos viu manuseando a madeira se aproximou e quis saber mais de
nosso interesse em lidar com tais coisas. No momento oportuno eu falei para ele que, além de
um interesse particular em trabalhos manuais, eu tinha interesse em saber mais acerca do
trabalho que os Karaja fazem em madeira. Dessa primeira abordagem se desdobrou uma
longa conversa na qual ele se apresentou como artista que trabalha com madeira e se
prontificou em nos responder aquilo que tinhamos interesse em saber.

A conversa se desenrolou de maneira fluida, sem muitos questionamentos
especificos. Ficamos, Rafael e eu, ouvindo Isarire falar de alguns tipos de madeira, das coisas
que ele faz, como foi seu aprendizado e em uma ocasido ou outra faziamos alguma pergunta.
Ap6s um periodo no qual ele expbs parte de sua relacdo artistica com a madeira, nos deu a
oportunidade de perguntarmos o que quiséssemos.

Curioso com o “de onde vem a coisa?” de Kopytoff, fiz a pergunta mais 6ébvia:
“Isarire, como surgiu a awa-awa? Tem um mito ou alguma histéria que conta como foi feita
a primeira boneca?”. Minha “angustia” em querer saber a origem, o inicio, tinha muito a ver
com o que eu j& tinha lido acerca das bonecas de ceramica. Conforme relato dado pelo antigo
chefe ritual dos Karaja, Arutana, ao arquedlogo Mario Ferreira Simdes,

antigamente, Karaja era muito pobre, pobre mesmo. N&o tinha brinquedo para
meninas, ndo tinha nada. Uma mulher chamada Wexiru, casada com Ixati, era muito
sabida: ndo tinha brinquedo para menina, entdo a mulher fez boneca para menina, de
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cera de abelha. Boneca ndo servia, era muito mole. Entdo, mulher fez de barro. N&o
serviu também, quebrava a toa. Mulher pensou, pensou muito, para ver se ficava
bom. Tirava madeira para tirar cinza: ndo servia. Depois, tirou outra madeira
chamada cega-machado. Ai ficou bom, e durava mais, ficava bom mesmo!
(Simdes,1992, p.06).

Campos (2002), tendo como referencial a narracdo de Arutana a Mario Simdes,

diz que

o relato da a impressdo de que as bonecas de barro ndo deram certo e somente as de
madeira eram confeccionadas. No entanto, podemos constatar que embora ainda
existam as esculpidas em madeira, a maior parte das bonecas produzidas continua
sendo a de cerdmica. (2002, p.241)

Bem, na histdria contada por Arutana ndo fica explicito se a boneca de madeira ja
era feita ou ndo. Conforme o relato transcrito por Simoes (1992), quando Arutana diz que “...
tirava madeira para tirar cinza: ndo servia. Depois, tirou outra madeira chamada cega-
machado. Ai ficou bom...”, ele estd contando como se deu o processo de desenvolvimento da
técnica de trabalho com o barro. O fato de acrescentar cinza a massa de barro faz com que se
dé liga ao barro, tornando-o mais resistente e ndo quebrando com facilidade. Depois de
algumas tentativas as oleiras Karaja perceberam que o uso das cinzas do cega-machado era a
ideal para se ter uma matéria-prima resistente e que ndo se quebraria com facilidade. A
referéncia que se faz a madeira, na citacdo em questdo, diz respeito — conforme meu
entendimento — ao Sseu Uso como mistura para o barro e ndo remetendo as Awa-awa.

Ora, se as bonecas de ceramica tém um mito de origem, se elas tém uma histéria
que as localizava no contexto das coisas Karaja, muito provavelmente as de madeira também
deveriam ter. Da minha etapa de campo em 2014, quando documentei o modo de fazer a
boneca por Idjahuri, ndo havia conseguido mapear essa origem. Nem Idjahuri, nem lbrobedu,
nem Karirama, artistas com quem tive conversas acerca da boneca, souberam me contar
alguma histodria relacionada a origem da mesma.

Quando perguntei a Isarire, no dia que nos conhecemos, ele me disse que ouviu
uma histéria (ndo precisou de quem ouviu) em que dizia que a primeira awa-awa tinha sido
feita por um homem que, apds discutir com sua esposa, pegou um pedaco de madeira e falou
para a mulher que a representaria na madeira, talhando, assim, uma figura grotesca com

membros exagerados e desproporcionais. A proposta que subjazia a iniciativa do contrariado
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marido — conforme a narrativa — era, de alguma maneira, descontar® sua indignagdo com a
mulher a representando de maneira que a desmerecesse.

Contou-me tal historia admitindo ndo ter muita certeza se de fato era verdade, mas
se prontificou em descobrir e me prometeu que assim que tivesse alguma resposta me
procuraria para esclarecer minha questdo. Ao me dizer isso quis saber até quando ficariamos
na aldeia para, caso soubesse de algo, me trazer a informacao que tanto queria e que tanto me
inquietava.

Embora ainda olhasse com duvidas sobre os rumos que a pesquisa tinha tomado,
ou melhor, os rumos que ainda ndo existiam de fato, a promessa de Isarire em me ajudar deu
certo alento e um animo em continuar buscando a biografia da Awa-awa. Nesse momento
percebi que a engrenagem da dialogia antropoldgica estava comegando a funcionar, a “praxis
comunicativa” (Fabian, 2013, p. 100) estava posta, e o vislumbre de um novo conhecimento
me aparecia, ainda que de maneira turva. As pontes estavam sendo construidas.

Lamentavelmente ndo ficamos o tempo que a priori ficariamos na aldeia. Por
questdes que nao ficaram muito bem esclarecidas a época, tivemos que sair da aldeia uns dias
antes do previsto. Como éramos convidados do lider ritual da aldeia, convite que fora feito no
ano anterior, o cacique® ndo compreendeu muito bem nossa presenca e quis ter uma conversa
comigo ¢ com o Rafael para “esclarecer” algumas questdes. Dentre estas estava o fato de
“ndo” termos comunicado a ele acerca de nossa presenca em terras Karaja. A principio era
essa a questdo a ser tratada em uma reunido que tivemos em sua casa, dois dias antes de
retornarmos para Goiania. Na ocasido fomos questionados quanto aos registros fotograficos
que estavamos fazendo e também o porqué de “ndo” o termos procurado quando chegamos a
aldeia.

Na verdade tudo ndo passou de um grande mal entendido, preferi ver toda a
situacdo por esse prisma. Quando chegamos a Sdo Félix do Araguaia no dia trés de marco,
apo6s nos acomodarmos no hotel, fomos ao escritdrio da FUNAI comunicar da nossa chegada
e também para dizer que no dia seguinte iriamos para a aldeia de Santa Isabel do Morro. No

2 ~ . . . ;e e
>« uma expressdo muito usada por eles.” (Lima Filho, 1994, p.77). Em varias ocasides, enquanto estava no

campo, presenciei algumas pessoas usando a expressdo. As vezes, quando um irmdo maior batia no irmdo menor
e este corria chorando para os bracos do pai, o pai dizia a ele que descontasse no irmao maior o que havia
sofrido. A ideia é de revide, de retribuir uma ofensa recebida, e isso € verbalizado recorrentemente.

% «QOg Karaja hoje distinguem trés chefias. Uma esta relacionada com as atividades rituais e recebe o nome de
Ixpdinodu, exercida no caso, por Arutana. Uma outra chefia é conhecida por 1010/Deridu, também associada ao
cargo ritual, mas no passado também relacionada com a chefia politica. A terceira chefia Karaja é conhecida pela
expressao Tori Wedu ou cacique, e é consequéncia do contato com a sociedade nacioanal.” (Lima Filho, 1994,
p.123). Durante minha estada em campo quem exercia o cargo de chefia ritual era Sokrowé Karaja e o de
cacique, Tori Wedu, era Idjahina Karaja.
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entanto, fomos comunicados que tanto o responsavel técnico do escritorio quanto o cacique
ndo se encontravam na cidade e na aldeia, respectivamente; ambos estavam na cidade de
Palmas, capitai do estado do Tocantins. Assim, diante da impossibilidade de comunicar nossa
presenca, decidimos que iriamos para a aldeia e, quando eles retornassem, falariamos de nossa
presenca.

Essa comunicacdo seria muito mais para informar que ali estivamos a convite de
Sokrowé e que aproveitariamos os dias da festa para desenvolvermos parte de nossas
pesquisas. Tanto Rafael quanto eu ja tinhamos autorizacdo para ingresso em terras indigenas,
éramos convidados do também lider da comunidade e ja haviamos sido apresentados tanto
para 0 atual cacique, quanto para 0 ex-cacique, no ano anterior, quando la estivemos com
nosso orientador. Inclusive quando fomos apresentados, em 2014, o professor Manuel Lima
Filho esclareceu para as liderancas locais acerca de nosso retorno no ano seguinte.

Apo6s uma semana em campo fomos convocados para essa reunidao com o entdo
cacique e ficou acertado que dali em diante ndo fariamos mais nenhum registro audiovisual,
mesmo que tais registros realizados até entdo tinham sido feitos todos a pedido de Sokroweé.
Apds uma longa e cansativa conversa saimos da presenca do cacique tentando entender o que
de fato poderia estar relacionado ao seu discurso. Sem compreender ao certo 0 que se passou e
percebendo um clima de estranheza por parte de alguns poucos moradores em relagdo a nossa
presenca, decidimos — em conversa com nosso anfitrido — que o melhor era retornarmos para a
cidade afim de ndo gerar algum tipo de constrangimento para ele e sua familia, bem como
para ndo gerar algum tipo de desagravo em relacdo a festa que estava a dois dias de acontecer.
Assim, no dia treze, uma sexta-feira (irdnico, ndo?), arrumamos nossas mochilas, nos
despedimos de nossa familia adotiva e atravessamos o rio de volta para Sdo Félix do Araguaia
e, no dia seguinte, embarcamos de volta para Goidnia. Embarquei na canoa para atravessar 0
rio com a sensacao de que mais uma vez eu voltaria para casa e para a pesquisa sem respostas
para as perguntas que tinha.

Os meses se passaram até que em setembro tive a grata surpresa de receber Isarire
no MA/UFG. Assim que ele chegou tratei de organizar uma mesa onde pudéssemos dispor o
material que utilizariamos durante nossa conversa e, feito isso, fomos para a RTE/MA; na
ocasido estavamos o antropdélogo Rafael de Andrade, Isarire e eu. Assim que abri 0s armarios
da RTE/MA mostrei para Isarire onde estavam acondicionadas as bonecas e disse a ele que

ele tinha a total liberdade de escolher quais queria analisar e quais pegariamos para um olhar
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mais demorado e detalhado fora da Reserva. Saimos da Reserva com sete bonecas®’ (figura
17) e para a ocasido eu levei outras duas bonecas que pertencem ao meu acervo particular,
uma delas, a que estd sem nenhuma pintura na imagem, foi feita por Idjahuri Karaja quando
estive em sua aldeia em marco de 2014, a outra, pintada de amarelo, adquiri em Goiénia e foi
feita por um artista de Fontoura (figura 18). Dispus a bandeja sobre a mesa e esperei ele
manusear livremente as bonecas que ali estavam. Enquanto manuseava as bonecas
conversavamos sobre 0 modo de fazer, sobre as matérias-primas, sobre os tipos e modelos,

sobre seu aprendizado enquanto artista®®,

Figura 17: Isarire Karaja classificando as bonecas de madeira

Foto: Rafael de Andrade. Goiania, 2015

27 As bonecas selecionadas por lIsarire correspondem as colegBes de 1970 e 1979, conforme nimero de
identificacdo nas pecas. Com excecdo de uma delas (imagem 1 da figura XX), que ndo tem numeracéo, as
demais sdo numeradas, respectivamente, com os seguintes nimeros de identificagdo: 70.01.025 (imagem 4 da
figura XX) ; 70.01.359 (Imagem 3 da figura XX); 70.01.363 (imagem 2 da figura XX); 70.01.364 (imagem 5 da
figura XX); 79.01.653 (imagem 6 da figura XX); 79.01.965 (imagem 7 da figura XX). A tipologia de numeracéo
adotada pelo Museu Antropolégico é a tripartide em que a primeira sequéncia de ndmero representa 0 ano em
que a peca deu entrada no Museu, a segunda sequéncia representa 0 nimero da cole¢do dentro daquele ano de
entrada e, por Gltimo, aqui pode variar entre dezena, centena ou milhar, dependendo do quantitativo do acervo,
que representa 0 nimero de sequéncia da peca dentro da cole¢do. De forma que a leitura ficaria sendo, a titulo de
exemplo, da seguinte maneira: A vigésima quinta peca da primeira cole¢do do ano de 1970 (70.01.025).

%8 Retomarei tais temas no item 3.2 quando for falar do processo feitura da boneca e seus desdobramentos.
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Figura 18: Bonecas selecionadas por lIsarire Karaja na RTE/MA

Foto: Gustavo Araujo. Goiania, 2015.

E foi nessa conversa que novamente perguntei se ele poderia me contar alguma
histéria relacionada ao surgimento das bonecas. Retomei a informagdo que ele havia me
passado na aldeia, quando me contou a historia que falava da briga entre e o casal, ao que ele
respondeu: “Mas ndo sei se isso tem fundamento, ndo levei a sério. Também n&o aprofundei
nela pra tirar mais informagdo em torno disso!”. A narrativa envolvendo as awa-awa foi
ficando cada vez mais em segundo plano, enquanto as informacdes das técnicas, matérias-
primas, tipo de bonecas foram tendo maior relevo na fala de Isarire. Entretanto, ele se
prontificou em buscar mais informacGes para a pesquisa. Foi interessante como ele se
demonstrou interessado em me ajudar e se fazer presente durante o levantamento de dados.

Para minha surpresa, no dia vinte e sete de outubro, um més depois de seu retorno

para Sao Félix do Araguaia, recebo pelo Facebook a seguinte mensagem de lIsarire:

Bom dia Gustavo,

Demorei muito tempo para lhe dar algumas informacdes sobre KAWAKAWA,
porque tinha muito pouca informag&o. Porém, tive oportunidade de saber que tudo
comegou em minha familia. O nome do meu avd era Haratuma e do irmdo dele era
Texibre. Os dois juntos lideraram ataque aos Xavante?® que teriam matado um

2 “Registros historicos mostram que os Caraja vinham lutando com os Xavante ha pelo menos cento e setenta e
cinco anos, o que lhes dava considerdvel vantagem sobre os brasileiros de Sdo Félix que faziam isso ha apenas
uma década. Nao estdvamos na cidade nem ha uma hora quando ficou claro para nés que ambas as comunidades
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sobrinho deles®. Quando o Texibre casou e teve filhas. Como ndo tinha brinquedo
na época comec¢o confeccionar em madeira uma figura de pessoa mais precisamente
figura de Xavante. Embora ndo tivesse braco e posteriormente foi melhorado por
uma outra pessoa por nome de Myxiwari o qual confeccionou Kawakawa com braco
sem mao somente toquinho de braco. O Kawakawa confeccionado com membros
superiores em detalhes e assim membros inferiores apenas aperfeicoamento da
confecgdo anterior. Séo Essas informacéo foi adquirido mais recentemente. (ipsis
litteris)

Quando terminei de ler a mensagem me veio de imediato a lembranca da
professora Telma Camargo me orientando para buscar informacgdes que dessem conta da
historia familiar de Isarire. Enviei uma mensagem fazendo algumas perguntas acerca da
historia que ele havia me passado, mas ndo tive respostas. Em novembro lIsarire retornou a
Goiania para acompanhar sua filha que estava gravida, e mais uma vez entrou em contato
comigo querendo marcar uma visita a0 museu para gue conversassemos mais sobre minha
pesquisa. No dia onze do més de novembro o recebi no museu e tive a oportunidade de
entender melhor a historia que ele havia contato, bem como de levantar dados biograficos de
sua vida para, assim, o localizar enquanto artista e herdeiro de uma “tradicao” inaugurada por
um tio seu.

Isarire € cunhado de Sokrowé (meu anfitrido na aldeia) uma vez que é irmao de
Ixysé (esposa de Sokrowé) por parte de pai. Sua linhagem de parentesco € a seguinte: ele é
filho de Maluaré Karaja e de Werekoixaru Karaja. Esta foi a primeira entre as seis mulheres
com as quais Maluaré casou-se. Maluaré Karaja, reconhecido chefe ritual da aldeia Santa
Isabel, era filho de Malua — outra referéncia para o povo Karaja — e de Kurehéro. Da relacdo
entre Maluaré e Werekoixaru nasceram 0s seguintes filhos: Kanari, Komahira, Hawakati,
Koaxiru e Isarire. Isarire nasceu em 1960 e é o filho mais novo do primeiro casamento de seu
pai. Depois de se separar de Werekoixaru, Maluaré se casou com outras cinco mulheres e foi

com a sua Ultima esposa, Kaimoti Kamayura, que teve Ixysé Karaja Kamayura.

temiam os selvagens do oeste e do sudoeste. Os xavante, disseram-nos eles, eram barbaros sanguinérios. Seus
costumes eram indecentes e sua comida revoltante. Era sabido que eles eram sadicamente cruéis”. (Maybury-
Lewis, 1990, p.306)

%0 0 antropélogo Eduardo Soares Nunes transcreve em sua tese de doutorado uma narragéo feita a ele por Usana,
morador da aldeia Werebia, na qual conta como se deu um dos dltimos enfrentamentos entre os Karaja e 0s
Xavante. Na histéria contada por Usana tem-se como motivagdo do ataque Karaja aos Xavante, como forma de
vinganca, a morte de uma rapaz Karaja que estava caminhando na praia. Sobre a histdria contada por Usana, ver
(Nunes, 2016, p.84).

31 Conforme Isarire me esclareceu, quando esteve em Goiania em novembro, ele conversou com duas pessoas na
aldeia para saber como foi que apareceu a boneca de madeira. Primeiro ele conversou com Mahuederu,
ceramista histdrica de Santa Isabel do Morro e depois conversou com sua irma Koaxiru, também ceramista
histérica da aldeia. Conforme me disse, ouviu de sua irma essa historia.
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A mae de Isarire, Werekoixaru, ¢ filha de Haratuma Karajd. O nome da sua avo
materna ele ndo me informou. Seu avd materno teve mais outros dois irmaos, um homem por
nome de Texibré e uma mulher que se chamava Kualaru. E justamente com seu avd materno
Haratuma, e seu tio-avd Texibre, que se da a histdria que fundamenta a origem das Awa-awa,
conforme me foi relatado por Isarire. Quando recebi a mensagem me narrando a historia de
criagdo da boneca, ndo estava claro qual avo de Isarire havia participado dessa guerra contra
0s Xavante, se era pelo lado materno ou paterno, bem como se o tio era de primeiro grau ou se
era tio-avd, como ficou claro depois que conversei com ele e fizemos parte de sua matriz>? de

parentesco®®:
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Da informacdo que me fora passada percebi que, para além do historico familiar
envolvendo a criacdo da boneca de madeira, Isarire também trouxe dados quanto ao processo
de transformacao estética pela qual a boneca passou. Primeiro ele fala do “mito de origem” da
boneca, referenciando seu avd e seu tio-avd como protagonistas de um ataque aos Xavante e
depois passa a falar sobre os processos de transformacdo estética pelos quais a boneca passou.

Interessante notar em seu relato como que a “causa” de se fazer uma boneca esta
intimamente ligada a representacéo do inimigo, no caso os Xavante. Historicamente os Karaja

foram tidos como um povo guerreiro e sempre teve seus litigios com os demais povos que

%2 A matriz feita tem como finalidade ilustrar para o leitor os lugares ocupados pelos personagens da histéria que
a mim foi narrada por Isarire. Ndo é meu objetivo trabalhar com as relagdes de parentesco enquanto tema de
pesquisa, sendo assim as informagdes que aqui estdo sdo mais para ilustrar do que para elaborar uma teoria do
parentesco Karaja.
% A1 = Malua Karaja; A2 = Haratuma Karaja; A3 = Maluaré Karaja; 24 = Isarire Karaja; O1 = Kurehero
Karaja; O2 = Werekoixaru; O3 = Ditumaru Karaja; O4 = Kanari Karaja; O5 = Komahira Karaja; O6 =
Hawakati Karaja; O7 = Koaxiru Karaja.
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habitam a regido do vale do Araguaia, principalmente os Kayapo, os Tapirapé e, como ja foi
dito, os Xavante®*. Na narrativa de Isarire ndo fica claro quando se deu esse embate e em
quais circunstancias se deu a morte do sobrinho do avd de Isarire. O fato € que, ao
“descontar” a morte do sobrinho Karaja, teve baixas do lado Xavante e, segundo Isarire me
relatou quando esteve em Goiania em novembro de 2015, foram esses inimigos mortos 0s
representados em madeira.

Pensando acerca dessa representacdo e no que ela de fato poderia significar para o
Karaja, remeto ao que o antropologo estadunidense William Lipkind, em seu texto The
Caraja (1948), fala acerca das relagcBes de guerra entre os Karaja e outros povos. Segundo
Lipkind, apds combaterem, “they cut off a foot bone of a dead enemy and carry it back to
their village; this places them in control of the ghost” (1948, p.188). Arriscando fazer uma
aproximacao entre o que me foi ensinado por Isarire e pelo que foi observado por Lipkind, ao
representar os Xavante mortos em um pedago de madeira ndo estariam os Karaja buscando
mais uma forma de se ter controle sobre a alma do inimigo? Seria a madeira talhada um
similar do osso do pé do inimigo? Tais questfes foram levantadas mais como um exercicio de
interpretacdo, uma vez que ndo tive condi¢des de leva-las aos meus interlocutores.

Ainda conforme a leitura do “mito°>>”

percebe-se que 0 aparecimento da boneca de
madeira tem conexd0 com a narrativa de Arutana a Méario Simdes, acerca da boneca de
ceramica, quando o chefe ritual disse que “antigamente Karaja era muito pobre, pobre mesmo.
Nao tinha brinquedo para meninas, ndo tinha nada” (Simdes, 1992, p.06). No caso das
bonecas de madeira ndo existe o fator econémico, ao menos ndo esta explicito, mas existe o
fato da auséncia de brinquedos. Assim, para possibilitar que suas criangas tivessem com que
brincar, Texibre talha em madeira duas bonecas com fei¢cbes humanas e que, conforme Isarire,
representavam os Xavante.

Vé-se entdo que ha duas varidveis que caminham juntas no que diz respeito ao

“nascimento” da awa-awa. Por um lado h& a caréncia de brinquedos, por outro ha uma

3 «Os Karaja estiveram em guerra com todos estes grupos. Porém, a aldeia mantém viva a lembranca da guerra,
relativamente recente, que tiveram com os Xavante. A maioria dos habitantes da aldeia conhece essa guerra e
fala sobre ela. No final do meu trabalho de campo comentava-se que os dois grupos se encontrariam em Santa
Isabel para concretizar a paz e anular alguma animosidade remanescente.” (Lima Filho, 1994, p.106).

% «Nao ando longe de pensar que, nas nossas sociedades, a Histéria substitui a Mitologia e desempenha a mesma
funcdo, j& que para as sociedades sem escrita e sem arquivos a Mitologia tem por final idade assegurar, com um
alto grau de certeza — a certeza completa é obviamente impossivel —, que o futuro permanecera fiel ao presente e
ao passado. Contudo, para nos, o futuro deveria ser sempre diferente, e cada vez mais diferente do presente,
dependendo algumas diferencas, € claro, das nossas preferéncias de carater politico. Mas, apesar de tudo, 0 muro
que em certa medida existe na nossa mente entre Mitologia e Historia pode provavelmente abrir fendas pelo
estudo de Histdrias concebidas ndo ja como separadas da Mitologia, mas como uma continuagdo da mitologia”.
(Lévi-Strauss, 1977, p. 41).
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“necessidade” de mostrar quem era o inimigo. Assim, me parece que a ocasido do nascimento
das filhas de Texibre condicionou — viabilizou — que a histdria fosse contada através de um
artefato que até entdo ndo pertencia ao universo das coisas Karaja. Conforme a antropologa

Sandra Lacerda Campos,

nesse teatro, em que 0s personagens se opdem, se complementam e se integram no
funcionamento da organizacédo social em niveis crescentes de abstracdo, as criangas
aprendem a incorporar atitudes e valores proprios de sua sociedade, 0 que permite,
por meio de seu carater simbolico, outras formas de conhecimento do mundo e de
seus semelhantes. (Campos, 2015, p. 80)

Assim, como foi e é com as bonecas de cerdmica, as awa-awa assumem o “carater
pedagogico” (idem, 2007, p. 55) de ensinar enquanto se brinca.

Nesse processo de interlocucdo se dava mais um passo caminhado no
desvelamento do meu objeto de pesquisa, embora ainda soubesse que muita informacdo me
faltava para continuar na elaboragdo da etnografia. Ap6s novembro estive mais uma vez com
Isarire em Goiania e mais uma vez com Idjahuri. Idjahuri, apesar de mais timido e por
dialogar melhor através de sua arte, me trouxe valiosas informacdes do ponto de vista da
técnica, da matéria-prima, do processo de confeccdo da boneca. Ambos, cada qual conforme
suas caracteristicas de personalidade, foram fundamentais para que eu conseguisse repensar a
pesquisa e dar continuidade na escrita.

Compreendendo tais aspectos que se relacionavam a narrativa de origem das
bonecas de madeira, consegui reorganizar os dados e dei sequéncia na pesquisa, conseguindo
olhar para o tema pesquisado através de outras perspectivas. Dos dias em que o lIsarire esteve
em Goiania compreendi que o campo que por mim tinha sido escolhido para a pesquisa, no
caso a aldeia e o Museu, ganhava uma dimensdo maior do que eu imaginava. O “estar 14” e o
“estar aqui” (Geertz, 2009) ja ndo tinha fronteiras definidas. O campo tinha tomado
proporgdes maiores e o “estar” ndo tinha mais um locus especifico. As vindas de Isarire e
Idjahuri ao Museu para que pudéssemos dialogar davam mostras de que 0 campo, mais do que
ser constituido como um a priori pelo pesquisador, ele se constitui ao longo da pesquisa. O
campo, fui compreendendo, jamais € um fato dado.

Quando ja estava na fase final da pesquisa, tive uma conversa que aconteceu por
acaso com o Sinvaldo Wahuk& Karaja, professor da Secretaria de Estado de Educacéo,
Cultura e Esporte do Estado de Goids (SEDUCE), formado no curso de Licenciatura

Intercultural Indigena da UFG. Nosso didlogo ndo durou mais que uma hora, tempo suficiente
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para algumas questdes serem levantadas e uma nova possibilidade interpretativa quanto ao
mito de origem das awa-awa aparecer.

Sinvaldo é um pesquisador experiente e grande conhecedor de varios aspectos da
dindmica cultural Karaja. Por essa e outras caracteristicas que fazem dele um intelectual
nativo sempre esta presente nos projetos de pesquisas que sdo desenvolvidos no Museu
Antropoldgico, bem como em atividades escolares e académicas. Atualmente presta
assessoria linguistica ao projeto Bonecas de ceramica karaja como patriménio cultural do
Brasil: contribuicGes para a sua salvaguarda.

No dia 03 de maio de 2016, Sinvaldo foi a0 MA/UFG acompanhado de um jovem
casal Karaja. Soube da sua presenca no Museu através de uma ligacdo que recebi vinda da
secretaria do Museu. Sinvaldo estava procurando pela professora Nei Clara de Lima, uma das
coordenadoras do projeto de salvaguarda das bonecas de ceramica. Como a professora nao se
encontrava no Museu e no dia anterior ela havia procurado Sinvaldo para a assinatura de um
documento que seria enviado ao IPHAN, me prontifiquei em descer até a secretaria para
colher a assinatura dele.

Por mera curiosidade perguntei para o Sinvaldo de qual aldeia eram os jovens e
fui informado que a mulher era de Fontoura, uma aldeia que fica também na Ilha do Bananal,
mais ao norte do Estado do Tocantins, numa viagem de mais ou menos uma hora de barco
descendo o rio. Fontoura é uma aldeia conhecida pela quantidade® razoavel de artistas que
trabalham com madeira. Aproveitei do momento e perguntei se ndo trouxeram Awa-awa para
vender e me disseram que ndo. Sinvaldo, até entdo sem saber que meu tema de pesquisa era a
boneca de madeira, disse que sdo poucas as pessoas que fazem esse tipo de material e que €
raro alguém vir da aldeia e trazer para vender.

Quando disse a ele que estava desenvolvendo minha pesquisa de mestrado sobre
as bonecas ele demonstrou interesse em saber como estou fazendo minhas abordagens do
tema e me trouxe uma interessante perspectiva quanto a origem desse artefato. Apos eu dizer
que uma das grandes dificuldades que encontrei em minha investigacdo foi o fato de nao
conseguir muita informacdo quanto aos possiveis mitos de origem, narrando a ele as duas
histérias que me foram contadas por lIsarire, Sinvaldo me contou uma nova versao do

“nascimento’ das awa-awa.

% Nao sei precisar o nimero de artistas, mas segundo informagées, coletadas em Santa Isabel do Morro, é em
Fontoura onde est4 o maior contingente de artistas que talham madeira. Estive nessa aldeia em margo de 2016
como pesquisador do projeto Bonecas de ceramica karaja como patriménio cultural do Brasil: contribuicdes
para a sua salvaguarda, e infelizmente ndo consegui localizar nenhum artista, nem adquirir nenhuma boneca.
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Conforme me contou, as primeiras bonecas de madeira eram feitas das madeiras
que o rio levava em sua correnteza e ia depositando as suas margens. Esses pedacos de
madeira, troncos de arvore, por ficarem tempo razoavel em contato com a agua e depois
depositados nas areias das praias que se formam quando o rio comeca a baixar suas aguas*’, a
partir do més de abril, acabavam por “apodrecer” ou, para usar a expressao dita por Sinvaldo,
viravam “madeira puba”. A madeira nesse estado ficava “macia” e com isso facilitava o
entalhe. Mas essa é apenas uma parte da histéria que me contou, na sequéncia me relatou que
a motivagao por tras do entalhes das tais “madeiras pubas” era o fato de as ceramistas nem
sempre encontrarem barro que possibilitasse o feitio das ritxoo. Sendo assim, na auséncia do
barro para se fazer bonecas para que as meninas brincassem, usava-se a madeira como
matéria-prima para, assim, se ter bonecas para a brincadeiras das criancas.

Na sequéncia perguntei Sinvaldo o significado do nome awa-awa, disse a ele que
até entdo ninguém sabia me dizer o significado desse nome, que em minhas idas as aldeias e
nas conversas com outros Karaja que as vezes estdo em Goiania fazia essa mesma pergunta,
mas sem éxito na resposta. Ele me disse que tampouco sabia do significado, mas contou que
quando ainda era crianga ouvia sua mae se referir & awa-awa como Krehawa. Em Inyrybé o
nome Kréhawa significa lugar do martim-pescador®® (figura 19), a particula Kré significa
Martim-pescador, ave muito comum em regides alagadicas, orlas maritimas e margens de
rios. Ja a particula Hawa significa lugar de, de forma que, conforme me foi narrado por

Sinvaldo, a boneca de madeira talhada em madeira podre € o lugar do martim-pescador.

Figura 19: Martim-pescador
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Fonte: https://anzoisdecrv.wordpress.com/2015/04/20/martim-pescador-pequeno/ . Acessando em Maio de
2016

3 «Qs indices de alta e baixa precipitagdo das chuvas delimitam duas etapas que orientam a vida no Araguaia.
Nos meses de maio a setembro, as chuvas séo escassas. O volume de agua do rio Aragaia se reduz e predominam
as imensas praias brancas. Quando entra outubro, as aguas do rio crescem velozmente” (Lima Filho, 1994, p.21)
% Nome cientifico: Chloroceryle americana
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A interpretacdo supracitada, da boneca ser chamada como lugar do Martim-
pescador, faz sentido quando se observa os habitos dessa ave. E comum, quando se esta as
margens do rio ou navegando por ele, ver que quando o Martim-pescador ndo esta em
sobrevoo ele geralmente procura algum tronco de arvore, ou um galho proximo a agua, para
pousar. Em algumas situacOes esses troncos sdo exatamente os tais troncos levados pela
correnteza do rio e que se depositam nas margens ou nas praias do rio. Outro dado
interessante na historia narrada € a motivacdao em se fazer as bonecas, uma vez mais a tese de
que tanto as ritxoo quanto as awa-awa sao objetos ladico-pedagdgicos (Campos, 2007; Whan,
2010) faz sentido. Na impossibilidade de se fazer/ter uma, se faz/tem a outra, ndo cessando as
brincadeiras e o aprendizado das criangas Iny.

O texto que segue trata do aprendizado que tive com Idjahuri quando com ele
estive na aldeia, bem como das bonecas enquanto coisas pensadas e feitas. Nos paragrafos
seguintes abordarei o artista, sua relagdo com arte, seu aprendizado; bem como a arte em si, as

matérias-primas, as ferramentas, as tipologias e 0s usos das bonecas de madeira.

3.2. E uma cobra, é um pau — quando a madeira serpenteia e ganha forma

“ A madeira tem seu odor, envelhece, tem mesmo seus
parasitas, etc. Enfim, este material é um ser”.
(O sistema dos objetos. Jean Baudrillard)

Conheci o Idjahuri em Goiania, no Museu, quando veio a capital para fazer
tratamento de salde. Meu primeiro contato com ele foi mediado por uma colega de trabalho
que ja o conhecia, e nesse primeiro encontro fui informado de que ele é um eximio talhador
de madeira e que faz muito bem as awa-awa. Aproveitei o contato para lhe dizer que tinha
interesse em pesquisar essas bonecas e lhe pedi a gentileza de me “guiar” pelos caminhos
percorridos pela boneca, me ensinando como se da a passagem da madeira para a boneca. Ele
aceitou o convite e me disse que esperaria eu ir até sua aldeia para que pudéssemos ter uma
conversa.

Eu ja havia estado na aldeia de Santa Isabel do Morro nos anos de 2012 e 2013,
quando fui a servico pelo Museu. Nestas ocasifes ainda ndo tinha entrado no mestrado e
também ndo tinha definido as bonecas de madeira como objetos de estudo. Em 2014 voltei a
Ilha do Bananal, dessa vez fui na companhia do meu orientador e de mais dois colegas que

atuavam no Museu como colaboradores, um era o Rafael de Andrade — colega da mesma
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turma de mestrado — e a outra era a Michelle Nogueira de Resende , na ocasido, mestranda em
Direitos Humanos.

Chegamos a Sdo Félix do Araguaia, cidade localizada na margem esquerda do
Araguaia, estado do Mato Grosso, no dia 18 de julho as 10h30min depois de praticamente um
dia de viagem, uma vez que tivemos que pernoitar na cidade de Ribeirdo Cascalheira por
conta de um problema mecénico no carro da universidade. Assim que chegamos a Sao Félix,
nos acomodamos no hotel e fomos almocar, durante o almoco, encontrei Idjahuri. Aproveitei
0 momento e ja acertei com ele a minha ida até sua casa no dia seguinte. Ele concordou e me
pediu para que chegasse 1& depois das 9:00 horas da manha.

Idjahuri Karaja mora na aldeia Werebia, em uma casa de palha com vista
privilegiada para o Araguaia. Em frente a sua casa tem uma frondosa mangueira com uma
sombra graciosa; seria sob essa sombra que passariamos parte dos proximos trés dias. Nas
imediacdes de sua aldeia € possivel ver as ruinas do que foi o Hotel JK, empreendimento feito
pelo entdo presidente Juscelino Kubitschek com vistas ao turismo na llha, dentro de sua
politica desenvolvimentista (Lima Filho, 2001).

Idjahuri nasceu em janeiro de 1969 e é filho de Simonia Karaja e Koinakaru
Karaja*°. Um homem timido, de poucas palavras, principalmente com aqueles que ainda ndo
conhece direito. A primeira caracteristica que chama a atencdo em quem conhece ldjahuri é
sua voz e seu olhar serenos. Fala de uma maneira muito mansa e pausada, causando inveja no
mais disciplinado monge. A segunda caracteristica de Idjahuri que desperta atencdo é o
omarura, a marcacao étnica em forma de circulo que alguns Karaja usam na face, abaixo dos
olhos.

Como ja mencionado, ele compensa sua timidez e pouca fala através de suas obras
de arte. Alias, Idjahuri € um artista plastico, tendo feito um curso de artes plasticas na cidade
de Sdo Felix do Araguaia. Conforme narrou, além do trabalho com madeira, ele também faz
pinturas em tela, desenhos de rostos e pintura de grafismos. Casado com Belawaru Karaja tem
sete filhos, um destes filhos se chama Texibré, em homenagem ao bisavé materno. Sua
esposa, Belawaru, é neta de Texibre, o tio-avd de quem Isarire contou-me acerca da primeira

awa-awa feita.

% Embora Idjahuri tenha convivido com seus pais, apés a morte destes ele foi criado por uma prima de primeiro
grau, Xirocaro Karaja, a quem se remete como tia. Quando estive com ele em 2014 me disse que foi com essa
“tia” que aprendeu a talhar madeira. Em 2015, em uma de suas visitas a0 MA/UFG, sentamos e fizemos sua
matriz de parentesco. Na ocasido estdvamos eu, ele e sua esposa. Ao fazermos a matriz ficou claro que Xirocaro
na verdade era uma prima sua. Por ser mais velha e j& casada, cuidou dele como sendo filho. Xirocaro foi casada
com Sarikina, um eximio escultor de madeira com quem infelizmente eu ndo tive oportunidade de convresar.
Idjahuri me falou que aprendeu a arte do entalhe observando o “tio” e a “tia” trabalharem a madeira.
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Pois bem, como combinado no dia anterior, cheguei a sua casa por volta das onze
horas. Apds conversarmos brevemente sobre a sua historia de vida como artista e como
aprendeu a fazer as bonecas, apresentei a ele meu projeto e retomei a conversa que ja
tinhamos tido em Goiania acerca das awa-awa, quando o conheci. Ele de imediato se dispos
em me auxiliar na pesquisa e, sem que eu pedisse, me convidou para retornar no dia seguinte
para buscarmos madeira, pois pretendia fazer uma boneca para que eu pudesse documentar
todo o processo.

Desde que me encontrei com ele, no dia do almogo, a assertiva que Barley

postulou em “El antrop6logo inocente” nao me saia da cabega. Para ele,

el ayudante del antrop6logo es una figura sospechosamente ausente de la literatura
etnogréfica. EI mito convencional tiende a pintar al curtido investigador como una
figura solitaria que llega a una aldea, se instala y ‘aprende el idioma’ en un par de
meses. (Barley, 1989, p.62)

Diante dessa adverténcia, busquei de todas as formas ndo me colocar como
“protagonista” da historia, meu intuito foi estar com Idjahuri como um aprendiz. Eu estava ali
para aprender dele e com ele e, ao que me pareceu, ele compreendeu isso e se colocou como
um professor. Para além da formacao e do aprendizado académico, também estava ali para um
aprendizado real e pratico de como se fazer a boneca. Meu interesse pela documentacdo vinha
das atividades profissionais, mas também do interesse pessoal em lidar com trabalhos
manuais, uma vez que ja tive o artesanato como trabalho e fonte de renda.

A vontade de compreender como se dava o0 processo de formacédo e criacdo do
artista nativo estava de certa forma vinculada com o desejo de me compreender como artesao.
Busquei orientar minha relacdo com Idjahuri como fez a antropdloga América Larrain em sua
etnografia acerca do Sombrero Vueltiao (um tipo de chapéu artesanal colombiano). Parte de
sua etnografia se deu enquanto aprendiz do trancado da palha para se fazer o chapéu. Segundo
ela, a “ideia de que trancando poderia ter uma interacdo diferente foi acertada. Enquanto
trabalhdavamos, Zaida conversava comigo de uma forma mais descontraida. Falamos do
artesanato, mas também das nossas vidas” (Larrain, 2012, p.184).

No dia vinte de julho, como acertado com Idjahuri, peguei um barco e parti com
destino a Werebia. Cheguei a sua casa e ele ja estava me esperando para buscarmos a madeira
com a qual é feita as bonecas. A planta de onde se extrai a madeira é comum em regiao
pantanosa, as margens de rio e lagos. No caminho até uma regido de barreiro (rica em matéria

argilosa), passamos por uma arvore que se chama ixarurina (leia-se icarurind), de cuja casca
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se faz um fixador natural para a tinta preta, muito usada na pintura das pecas de ceramica e
madeira. A arvore da qual se retira a madeira para a confecgdo das bonecas se chama sara*
(em inyrybe, o nome é hawté), a mesma que fornece a matéria-prima para a confecgdo das
violas-de-cocho, Patriménio Cultural Brasileiro, comum no estado do Mato Grosso. Ha
também o uso de outra madeira, o oworulyri, como me informou Isarire. Mas 0 uso mais
comum se da com o Sara.

Assim que chegamos as arvores de sard, Idjahuri escolheu o tronco que melhor lhe

serviria e retirou uma peca de aproximadamente 60 centimetros (figura 20).

‘Figu_ra} 20:“|djahyu‘ri Karaja extraindo
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Foto: Gustavo de Oliveira Aratjo.. Aldeia erebia, 2014.

Na sequéncia voltamos para a sombra da mangueira em frente sua casa, ele pegou
um pequeno banco, onde se sentou, e suas ferramentas de trabalho: duas facas muito afiadas,
um facdo e uma lima (figura 21), colocou uma cadeira para que eu me sentasse enquanto ele
trabalhava a madeira. Agradeci pela cadeira, mas optei por sentar-me no chdo, proximo a ele.
Tomei tal decisdo por dois motivos: o primeiro, para ver seu trabalho mais de perto, para que
pudesse fotografar e descrever com mais precisao; o segundo, motivado pela leitura que fiz da
experiéncia de Barley, quando esteve entre os dowayos:

0 nome cientifico desta planta é Sapium obovatum .E uma arvore muito comum em regido alagavel e
pantanosa. Muito comum no Pantanal, mas também encontrado em abundancia as margens do rio Araguaia, na
Ilha do Bananal
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al principio, cada vez que me sentaba encima de una piedra al mismo nivel que los
demés causaba un tremendo desasosiego entre mis acompafantes, que se afanaban
por disponer las cosas de manera que ellos quedaran situados a un nivel inferioral
mio, o insistian en que me acomodara sobre una esterilla. Sentarse en una esterilla,
aungue se esté mas abajo que encima de una piedra, es signo de una categoria mas
elevada. (Barley, 1989, p.67)

Como estava ali na condi¢do de aprendiz, antes de tudo, optei por sentar-me no
mesmo nivel do professor, até para podermos ter um dialogo mais livre, mais aberto e mais

direto. A ideia era fugir da ideia de “uma categoria mais elevada”.

Figura 21: Instrumentos de trabalho

Assim que nos acomodamos, ele demarcou dois cortes no tronco (figura 22), de
forma que a madeira ficasse dividida proporcionalmente em trés partes. Seria nessas trés

partes que ele daria forma humana a esse tronco roligo.
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Interessante notar como a madeira vai se transformando em uma coisa. Em uma
representacdo e uma materializagcdo daquilo que o arteséo traz consigo, um acontecer, nas
palavras de Tim Ingold. O processo subverte a abordagem do artefato “como um fato
consumado, oferecendo para nossa inspec¢ao suas superficies externas e congeladas” (Ingold,
2012, p.29). Aparentemente um ato mecéanico, o de talhar a madeira, na verdade é a
materializacdo ou “objetificagdo” de questdes subjetivas que carregam o artista. Nesse

sentido,

a coisa tem o carater ndo de uma entidade fechada para o exterior, que se situa no e
contra 0 mundo, mas de um nd cujos fios constituintes, longe de estarem nele
contidos, deixam rastros e sdo capturados por outros fios noutros n6s. Numa palavra,
as coisas vazam, sempre transbordando das superficies que se formam
temporariamente em torno delas. (idem, 2012, p.29)

No caso em questdo, perguntei a Idjahuri se ele faria a figura de um homem ou
uma mulher, ele respondeu que ndo sabia responder, que esperaria um pouco para ver o0 que
apareceria, 0 que a matéria-prima revelaria a ele. Interessante notar como se da essa relacao
do artista com a matéria e como a matéria interage com o artista. A doutora em Artes Visuais,
Chang Whan, estudando o trabalho das ceramistas Karaja, faz a seguinte observacdo acerca
dessa relacéo:
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Podemos, portanto, inferir que na praxis oleira Karaja se reflete a concepgdo das
mulheres ceramistas sobre a relacdo natureza e cultura, uma vez que o sexo das
ritxoko se define no momento da formacdo de seus corpos. [...] O trabalho da
modelagem corresponde ao estagio em que a natureza constroi o corpo e determina o
sexo. Posteriormente, a cultura entra em cena celebrando a beleza e trazendo o
significado cultural e simbélico de cada género, distinguindo-o e ornamentando-o,
com suas pinturas especificas e seus aderecos proprios, de acordo com os estagios de
desenvolvimento dos corpos, e as categorias culturais que distinguem estes estagios
de desenvolvimento. (Whan, 2010, p.100, grifo meu)

Apos ter feito as duas marcagdes dividindo a pecas em trés partes praticamente
iguais, Idjahuri comecou a dar forma pelos membros inferiores. Descascou uma das partes, ha
uma distancia aproximada de 4 centimetros da extremidade, formando os pés, e desbastou a
madeira dando forma ao que posteriormente seriam as pernas. Na sequéncia fez um corte
longitudinal no meio do de madeira, “separando” uma perna da outra (figura 23). Na medida
em que ele ia manuseando o facdo e uma das facas, retirando a casca daquele pedaco de

madeira, ia aparecendo uma madeira branca, macia e de facil corte.

Figura 23: Idjahuri Karaja entalhando os membros inferiores

Foto: Gustavo Aradjo. Aldeia Werebia, 2014

Apos ter dado forma aos membros inferiores ele passou a trabalhar na parte do
meio da pecga. Neste pedaco ele fez quatro marcagdes na vertical onde seria feito os membros
superiores: bracos, méos, costas, barriga e seios. Nessa primeira fase os cortes eram feitos
com mais intensidade, lavrando uma quantidade maior de lascas da madeira, alternando o
emprego do facdo e da faca maior. Na sequéncia comecgou a trabalhar na terceira parte das
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divisdes inicias, onde foi talhado o que seria a cabeca, fazendo o0 nariz, o contorno do queixo e
a franja do cabelo. A partir de entdo a forma humana ia ficando mais aparente (figura 24).

Nesse momento Idjahuri deu uma pausa no trabalho e disse: “primeiro corta a
madeira e faz esse trabalho mais grosso. Depois deixa a madeira secar por dois dias. Dai
vamos fazer o acabamento, lixar e pintar”. Como a madeira ¢ muito imida, ela precisa secar
um pouco para dar continuidade no seu manuseio. Antes, porém, ele modelou com mais
detalhes o rosto e a parte frontal do térax, dando forma a barriga e aos seios, nesse momento o
género da boneca se revelou e ele me disse: “sera uma mulher!” (figura 25).

Assim, terminamos nosso primeiro dia de encontro com uma pré-forma humana,
com membros inferiores, superiores, tronco e cabeca definidos. Idjahuri me pediu para voltar
depois de dois dias para terminarmos a boneca, dando os devidos acabamentos, lixando-a e

pintando-a. Nos despedimos e eu retornei para a cidade.

Foto: Gustavo Aradjo.. Aldeia Werebia, 2014.
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Figura 25: Idjahuri Karaja entalhando o térax da boneca

by 7 : 1‘:...

! A~
Foto: Gustavo Araujo. Aldeia Werebia, 2014.

No dia seguinte, enquanto caminhava pela aldeia de Santa Isabel do Morro,
encontrei no chdo um pedaco do talo da palmeira de buriti. Por ser uma parte da planta muito
macia, utilizada geralmente para se fazer algum tipo de artesanato, pensei que poderia
“treinar” o que aprendi com Idjahuri no dia anterior. De posse de um canivete e com os
desenhos que fiz enquanto Idjahuri fazia a boneca, comecei a tentar fazer minha propria
“boneca”. Queria ter a sensac¢do de ver a coisa aparecendo. Apo6s um par de horas, terminei

minha primeira awa-awa (figura 26)

Figura 26: Idjahuri Karaja conferindo a Awa-awa que eu fiz
Y m PE ‘:.‘. m \ ;! ‘\ : A

Foto: Gustavo Araujo.. Aldeia Werebia, 2014.

Passados os dois dias que Idjahuri me pediu, retornei para sua casa a fim de
terminarmos a boneca. Levei comigo a “boneca” que havia feito para que ele avaliasse o

aprendizado. Apds sentarmos sob a sombra em frente a sua casa dei a ele a “boneca”. Ele me
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perguntou onde eu havia encontrado e quem tinha feito. Quando respondi que eu havia
tentado fazer, ele concluiu: “esta bom! Esta aprendendo!”. Com a madeira j& seca, sem casca,
Idjahuri passou a trabalhar usando uma pequena faca (figura 27), com um corte muito afiado e
comecou a dar um fino acabamento na madeira. Nesse dia, concluimos toda a parte de

entalhamento, ficou faltando apenas lixar e pintar a peca, o que fariamos no dia seguinte.

Figura 27: Idjahuri Karaja tdando acabamento na boneca

Foto: Gustavo de Oliveira Aradjo. Aldeia Werebia, 2014.

Sentado ao lado de Idjahuri, ficava vendo-o e ouvindo-o0. A cada movimento que
ela fazia com méos, ele dava uma pausa para contar como aprendeu a fazer esse tipo de
artesanato, explicando que aprendeu vendo uma tia sua fazer. Perguntei a ele se isso ndo era
exclusividade dos homens, ao que ele respondeu afirmativamente, considerando que sua tia
era uma curiosa, por isso ela sabia fazer. Em uma dessas suas reflexdes me disse: “fazer a
boneca é igual futebol, ndo tenho medo... tenho experiéncia, calma. Se pensa réapido, passa a
bola rapido. Artesanato ninguém me ensinou, desenho ninguém me ensinou. SO observo”.
Nessa ocasido ele me falou que fazia mais ou menos um ano que nao fazia awa-awa devido
ao fato de estar trabalhando de barqueiro no Distrito Sanitario Especial Indigena (DSEI) de
Séo Félix.

Na manha do terceiro dia de atividades com Idjahuri estava indo para a aldeia
guando cruzei com ele no meio do rio. Tinhamos acordado que as nove da manha eu estaria
em sua casa. Ele estava indo para a cidade, tinha recebido um telefonema da Previdéncia
Social e precisava comparecer com urgéncia para resolver pendéncias documentais. Falamo-
nos assim que as voadeiras** atracaram na margem do rio. Ele me pediu para ir até sua casa no
periodo da tarde porque ai terminariamos a boneca. No entanto, ele ndo conseguiu se

desocupar na Previdéncia e sé retornou para a aldeia no inicio da noite. Como estariamos de

*! Nome popular dado aos barcos que navegam impulsionados por um motor de popa.
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partida na madrugada do dia seguinte, disse a ele que levaria a boneca comigo e que, ao
retornar no ano seguinte, terminariamos o que ficou faltando.

Voltei em marco de 2015, levei a boneca comigo e mais uma vez nao foi possivel
termina-la, as aldeias estavam se organizando para o Hetohoky. No entanto rendeu uma boa
conversa com 0 meu professor e dessa conversa foi possivel compreender algumas coisas em
relagdo a pratica do entalhe em madeira. Segundo ele, os artesdos quase ndo fazem as bonecas
porque elas tém pouca saida comercial. Eles preferem fazer réplicas de animais, como ongas,
veados, peixes, bem como remos, bordunas e flechas. A explicacdo é de ordem comercial,
esses objetos vendem mais que as bonecas.

De acordo com Kopytoff ,

de um ponto de vista cultural , a producéo de mercadorias é também um processo
cognitivo e cultural: as mercadorias devem ser ndo apenas produzidas materialmente
como coisas, mas também culturalmente sinalizadas como um determinado tipo de
coisas. Do total de coisas disponiveis numa sociedade, apenas algumas séo
apropriadamente sinalizaveis como mercadorias. Além do mais, a mesma coisa pode
ser tratada como uma mercadoria numa determinada ocasido, € ndo ser em outra.
(2008, p.89)

Fiquemos com a primeira assertiva: algumas coisas sinalizadas como mercadorias.
E justamente nessa perspectiva que compreendi a fala de meu interlocutor. Existem objetos
que sdo muito mais faceis de fazer e que tém uma venda mais rapido; logo, o artesdo vai dar
preferéncia para tal tipo de objeto, uma vez que depende disso como fonte de renda. Outro
ponto interessante quanto as diretrizes que a no¢do de “mercadoria” pode trazer diz respeito
ao tipo de matéria-prima.

Em conversa com o SOkrowé, enquanto ensinava a fazer uma borduna, perguntei a
ele sobre os nomes das madeiras que se usa para a elaboracdo dos varios tipos de artefatos.
Ele me falou que depende da finalidade. Por exemplo: se a borduna for para o0 uso domeéstico,
ela sera feita de Jatoba*’, mas se ela for para decoracdo, pode ser feita com Candeia®’. O
mesmo tem se dado com a pintura das bonecas em madeira. Antigamente, se pintava com
tintura natural retirada de cascas de arvore, plantas e afins. Hoje ja se usa canetinhas hidrocor.
Por exemplo: o amarelo que antes era fruto de agafrdo, hoje é “extraido” de canetinhas. Por ai

vao as adaptaces e as relagbes com o mundo das mercadorias, dos comércios e das trocas

*2 Nome cientifico: Hymenaea courbari.
*3 Nome cientifico: Plathymenia foliolosa.
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3.3 “E um resto de toco” — matérias-primas, classificacdes e tipologias da Awa-awa

Como ja mencionado ao longo do texto, a matéria-prima principal na confeccéo
das bonecas de madeira é o sard ou o owoulyri. Tanto uma quanto a outra é um tipo de
madeira comum nas areas proximas das aldeias. No caso do Sard é mais comum em &reas
himidas, alagadicas; ja o oworulyri é encontrado em areas secas, no “cerrado” como se
referem o0s nativos. Conforme me ensinou lIsarire, 0 nome oworu significa madeira em
inprybé, de modo que uma das formas de se referir as awa-awa seria Oworu ritxoo, ou seja,
boneca de madeira. Neste caso, ritxoo é um termo genérico para boneca, nao referenciando
somente as bonecas de ceramica.

Uma vez a boneca tendo sido toda talhada, passa-se ao acabamento, pintura e
colocacdo de adornos. O primeiro acabamento € dado ainda com uma das facas que o artista
esta trabalhando. Com ela retira-se o0 maximo de “imperfei¢des” da madeira, buscando deixar
a superficie o mais lisa possivel, a fim de facilitar o processo de pintura. Feito isso se passa
para a fase de lixar a peca. Hoje se usa lixa prépria para a madeira, diferente de outrora
quando se usava a folha da sambaiba*, &rvore comum no cerrado brasileiro e que da folhas
grossas e muito asperas, sendo facilmente usadas como lixas, ndo por acaso um dos nomes
populares da planta ser lixeira.

Depois de lixada a peca esta pronta para ser pintada. No geral as pinturas que sao
feitas nas bonecas de madeira sdo as mesmas que adornam as bonecas de ceramica,
praticamente ndo ha variacdo nas formas dos grafismos. O que muda entre estas duas formas
de se fazer a boneca, em relacdo a pintura, € a matéria prima de onde se extrai as tinturas.
Basicamente as bonecas de madeira sdo pintadas (ou grafadas) com trés cores: vermelha,
amarela e preta.

Muito comum nas bonecas que sdo feitas pelos artistas que vivem na aldeia de
Fontoura, a cor amarela costuma ser feita a partir da mistura do p6 de acafrdo® da terra com
agua, criando assim uma mistura com uma tonalidade amarelada bem intensa. Com essa
mistura é possivel pintar as pecas de madeira dando a cor crua do vegetal a coloracéo
amarelada. O mais comum, no entanto, &€ o uso somente do preto e do vermelho sobre a

madeira crua.

4 Nome cientifico: Curatella americana
*> Nome cientifico: Curcuma longa.
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A tinta vermelha é obtida a partir da maceracdo das sementes do urucum*® com
um pouco de &gua (figura 28). Dessa mistura se obtém um liquido mais denso que a gua e de
coloracdo intensa. Essa tintura tanto € usada nos objetos feitos com ceramica quanto para a
pintura corporal, bem como para tingir pecas confeccionadas com algoddo, como é o caso dos

braceletes (dexis) e dos adornos de pernas (deobute).

Figura 28: Extracdo e aplicacdo da tinta de urucum

1

"._ “.’k;:;".
: Gustavo Araujo. Acervo pessoal. 2016
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Por fim, a tinta preta pode ser obtida por meio de duas fontes diferentes: o
jenipapo®” e o ixarurina. No primeiro caso, pega a fruta do jenipapo ainda verde, rala a casca
e do sumo extraido da casca misturado ao pé de carvao se tem uma tinta natural que, além de
ser usada nas ceramicas, também se usa na pintura corporal e em menor escala na pintura de
artefatos de madeira. Para o tingimento de madeira a preferéncia é para a tinta feita com
carvéo e ixarurina.

O ixarurina®® (nome que n&o consegui traducdo para o portugués) trata-se de um
fixador natural. Para se fazer a tinta preta usando esse vegetal, primeiro macera parte de sua
casca usando um pedaco de pedra ou martelo, até as fibras comecgarem a ficar evidentes. Apos
a maceracdo da casca, o vegetal é colocada em um recipiente com um pouco de dgua para que
va soltando suas propriedades fixadoras.

Na etapa de campo em margo de 2015 tive a oportunidade de acompanhar minha
anfitrid, Kaimoti Kamayura, fazendo essa tinta. Antes de comecgar a macerar a casca do
vegetal, ela improvisou uma trempe com pedras e tijolos e sobre essa estrutura colocou uma

panela. Sob a panela foi colocado fogo em pequenos pedacos de madeira e junto da madeira

*® Nome cientifico: Bixa orellana

*" Nome cientifico: Genipa americana

8 «“No Par4, estd arvore é conhecida por kumati e, em Goias, komaté. Ela é empregada na pintura de cabelos,
sendo, pelo tanino que contém, 6timo fixador para tinta”. (Simdes, 1992, p.22)
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ela colocou também um pedaco velho de pneu de bicicleta. A explicagdo para colocar o pneu
era que assim faria mais carvdo (fuligem). Depois de um periodo sobre o fogo, a panela ja
estava com seu exterior totalmente preto, com uma visivel camada de fuligem cobrindo-a.
Apdbs esperar a panela esfriar, Kaimoti pegou uma por¢cdo do vegetal imerso na agua e
comegou a esfregé-la na panela, a fim de retirar a fuligem e ter a tinta preta. Depois de pronta,
a tinta é aplicada com uma fina haste da folha do buriti. Na ocasido a tinta fora feita para

pintar o banco ritual de madeira que seria usado por Sokrowé durante o Hetohoky (figura 29).

Figura 29: Feitio da tinta preta com ixarurina

L 2

Foto: Gustavo Aradjo. Aldeia Santa Isabel do Morro, 2015.

Em alguns casos, para além das tinturas, também tem o uso de ponta de arame,
ponta de faca ou pirografo, para fazer incisdes na peca. Neste caso, as marcas que comumente
sdo feitas com a tinta preta acabam por serem feitas em baixo relevo, vincando e queimando a
madeira.

Assim como se deu com o uso da lixa, as cores também passaram por
apropriacOes de produtos que ndo sdo tipicamente nativos, ou naturais, e hoje ja se usa tintas
industrializadas. Essas apropriagdes fazem parte do “processo de mudanca que tem sofrido a
arte Karaja, provocado através do contato com a sociedade nacional” (Costa, 1978, p.05). O
acafrdo, o urucum, o jenipapo e o ixarurina, passaram a “concorrer” com as tintas guache ou
para tecidos. Ndo cheguei a perguntar para Idjahuri se ele fazia uso desse tipo de tintura, ja
Isarire me informou que ele usa tinta Acrilex e que, depois que descobriu que essa mesma
tinta vem em formato de canetinhas, teve seu trabalho facilitado. Segundo sua fala, ele fez um
curso de pintura no Sindicato Rural, em Sdo Félix do Araguaia, e foi nesse curso que
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aprendeu a usar a tinta Acrilex. Na “receita” dele vai: dgua, tinta e “duas ou trés gotas de
Xadrez para engrossar. Ai voc€ manipula a tinta do jeito que vocé quer”.

Na maioria dos casos a boneca fica pronta para a venda com a pintura. As vezes,
soma-se a pintura a colocacdo de adornos caracteristicos do povo iny, dando assim um
aspecto mais “humanizado” a pega, tornando a representacdo mais “fidedigna” (figura 30) *.
Nesse sentido, ndo é raro ver bonecas adornadas com colares de miganga, brincos de plumaria
(podendo ser especifico do uso masculino ou feminino), acessorios confeccionados com fios
de algodéo, o uso de uma tanga feita de entrecasca de arvore e em alguns casos com saiotes de
fibra de buriti.

Figura 30: Repreentagdo de uma mulher com adornos caracteristicos

&
Pty
Foto: Maria Pierro Gripp. Acervo do Museu Nacional/UFRJ. 2016

9 “Seus corpos seminus sdo simetricamente pintados. Na cintura hi um tapa sexo de entrecasca de uma arvore,
tuu. [...] Os colares de micanga, e em especial um feito com a metade de um prato de louga, cobrem os seios.
Esse grupo de mulheres se enfeita para fazer uma contradanga com os Araunds”. (Lima Filho, 1994, p.53).

“Na época do Aruand, as mogas que dangcam usam pintura vermelha também no torso, além de ornamentagdo
mais rica que em dias comuns, apresentando-se com o busto coberto de numerosos colares e desenhos, com os
dexi (punhos de algodéo) nos antebracos, com dekobuté (ligas de algodédo, que trazem sempre as jovens) abaixo
dos joelhos, e warau (também de algoddo) nos tornozelos, a lasi, um cone feito com o proprio cabelo endurecido
com resina no ocipicio, a tanga feminina, chamada pelos Karaja de inantd, e ainda a metade de um prato
pendurado ao peito, que lembra uma meia lua branca de grande efeito plastico entre as contas de colorido vivo™.
(Costa, 1978, p.133)
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Nesse processo de “representacdo/identificagdo” do humano nos objetos, um dado
recorrente ao longo da pesquisa foi que, diferente de como se d& com as ritxoo, nas bonecas
de madeira ndo foi possivel fazer uma estruturacdo etaria. Ao menos a partir das muitas
conversas tidas com lsarire, Idjahuri e Sokrowé, ndo consegui relacionar as bonecas de
madeira em uma estrutura de idades. Enquanto as bonecas de cerdmica sdo nitidamente
definidas conforme sua classificacéo etaria, indo do recém-nascido que € representado numa
pequena figura toda pintada de vermelho (representando o seu primeiro banho) até a figura de
individuo (homem ou mulher) emborcado para frente, representado um idoso ou uma idosa.

Os casos em que consegui fazer uma identificacdo da idade, para além do homem
e da mulher adultos (0 mais comum nos entalhes), foram das ijadokomas, meninas que
passaram pela sua primeira menstruacdo, mas ainda ndo se casaram. A identificacdo neste
caso se deu pela “marca” caracteristica destas meninas, a saber, o corte de cabelo em que se
destaca uma espécie de topete no alto da cabeca chamado de lasi. Fora isso ndo percebi
nenhuma outra marcacgdo que diferenciasse as bonecas entre si, do ponto de vista cronolégico.

Baudrillard, na introducdo de sua obra O sistema dos objetos, ao falar sobre as

possibilidades classificatdrias dos objetos faz a seguinte ponderacao:

pode-se esperar classificar um mundo de objetos que se modifica diante dos nossos
olhos e chegar a um sistema descritivo? Existiriam quase tantos critérios de
classificacdo quantos objetos: segundo seu tamanho, grau de funcionalidade (que
vem a ser a correspondéncia com sua propria funcdo objetiva), o gestual que a eles
se liga (rico ou pobre, tradicional ou n&o), sua forma, sua duracdo, 0 momento do
dia em que emergem (presenca mais ou menos intermitente e a consciéncia que dela
se tem), a matéria que transformam (quanto ao moedor de café isto é claro, mas
quanto ao espelho, ao radio, ao automdvel? Pois todo objeto transforma alguma
coisa), o grau de exclusividade ou de socializacdo no uso (privado, familiar, publico,
indiferente) etc (Baudrillard, 2009, p.09)

Diante das varias possibilidades de classificacbes do objeto levantada por
Baudrillard, como poderia ser classificada a boneca de madeira? Como citado por Whang
(2010) e Campos (2007), e a partir das informacbes adquiridas em campo, a primeira
classificacdo que é atribuida a estes artefatos seria quanto a sua funcionalidade. A boneca de
madeira foi elaborada com fins ladicos. Assim como as bonecas de ceramica, as Awa-awa S&o
concebidas para que as criangas pudessem brincar.

No Dicionério do Artesanato Indigena, Berta Ribeiro traz a seguinte definicdo

para o termo brinquedo boneco de madeira:

Talha antropomorfa em muirapiranga, caracterizada pela pequena saliéncia dos
bragos, colados ao corpo, e a pequena movimentacdo das pernas. E também por
deixar de apresentar qualquer caracteristica étnica traduzida em pintura corporal,
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corte de cabelo ou adornos pessoais. Manufaturado para recreio das criangas e,
atualmente, principalmente para a venda, pelos indios Tuklna, e também outros
grupos indigenas.” (Ribeiro, 1988, p. 291, grifo meu)

Conforme as imagens que acompanham a defini¢do de Berta Ribeiro, a descrigdo
remete aos artefatos feitos pelos Tukina e pelos Kadiwéu. Se por um lado a descri¢do
anatdmica se assemelha entre as bonecas de diferentes grupos (pequena saliéncia dos bracos e
pequena movimentacdo das pernas), bem como a finalidade comercial, por outro ndo leva em
consideracao os varios marcadores étnicos que as awa-awa trazem consigo, como o corte de
cabelo, os grafismos e os adornos. Isso para ficarmos com aquilo que € visivel e facilmente
identificavel.

Na primeira visita de Isarire a0 Museu, quando o levei a RTE/MA, pedi a ele que
fizesse uma classificacdo das bonecas. Perguntei® se, assim como se da entre as bonecas de
ceramica, existiria uma fase antiga e uma fase moderna (Castro Faria, 1959) que as distinguia.
Conforme ele mesmo definiu, existem em sua classificacao trés tipos de bonecas de madeira,
sendo gue uma delas representaria a fase antiga e as outras sao consideradas da fase nova. Tal
classificacdo, ao que me pareceu, esta relacionada a técnica e ao refinamento estético do
artista.

Assim sendo, o primeiro tipo caracterizado por lIsarire foi uma boneca feita a
partir de uma forquilha. Ele denominou tal modelo como lruured. Nesse caso, o artista usa
uma forquilha e aproveita de duas de suas hastes para dar forma as pernas, fazendo na terceira
haste o tronco e a cabeca. Nesse exemplo a boneca ndo tem bragos e o rosto é marcado com
pintura, ndo sendo tridimensional. Em alguns casos a boneca é adornada com colares e
adornos de fios de algodao. Esse é um modelo que, segundo Isarire, pertence a fase antiga.

O segundo modelo seria uma boneca “escavada” na madeira, de modo que 0s
bracos e pernas ficam afastados do corpo. O corte das pernas vai até a altura da coxa. Por fim,
tém-se os modelos mais “novos” em que os bragos sdo talhados juntos ao corpo e as pernas
ndo estdo muito distantes uma da outra, ocorrendo o0 caso de o corte que as separa indo até a
regido da cintura ou ndo. Esse Ultimo modelo apresenta formas mais tridimensionais e em

termos de representacdo € o que mais se assemelha a forma humana.

%0 Ao organizar meu material de entrevistas e anotagdes, compreendi que a nogdo de classificagdo, nos termos
gue coloquei a pergunta, é algo que opera numa ldgica de pensamento nao-indigena. Com isso ndo estou
afirmando que os indigenas ndo tem suas cadeias classificatorias, s6 assinalo o fato de serem formas que se
operam de maneiras distintas. Depois de ter feito a pergunta quanto a uma classificacdo, nos termos de Castro
Faria (1959), percebi o “deslize” na forma como a pergunta foi elaborada, notando assim a “induc¢@o” na
pergunta.
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Assim como no primeiro modelo, que Isarire nomeou de lruured, nestes dois
ultimos modelos em que as bonecas sdo “escavadas”, ele nomeou de irutijura. Nao ficou
muito nitida essa nomeacao, ao que parece o primeiro termo se refere a forquilha e o0 segundo

a “escavac¢do”, na palavras do meu interlocutor (figura 31).

Figura 31: Tipologia de Awa-awa conforme classificacdo de Isarire Karaja

Foto: Gustavo Aradjo. Acervo do MA/UFG, 2016.

Conforme observou Maria Heloisa Fénelon Costa em relagdo as ritxoo, “tudo
indica que houve uma tentativa do artista de aproximacéo ao registro veraz da anatomia dos

modelos humanos” (1978, p. 53). Contudo a autora € categérica ao afirmar que

a renovagdo estilistica atingira apenas superficialmente outras modalidades da arte
figurativa, entre as quais contando-se o fabrico das bonecas de madeira, as
kawakawa, material este muito menos suscetivel que a argila de ser dominado pelo
artesdo. Mantém-se nas figuras de madeira o aspecto rigido, cilindrico ou retangular,
do bloco onde séo talhadas. Apenas se acrescentaram as figuras, bragos retangulares

e sem movimenta¢do, o que ndo transforma de modo essencial o modelo antigo”
(idem, 1978, p.160)

A assertiva de Fénelon Costa é quase de toda acertada, principalmente quando se
analisa a variacdo estilistica do ponto de vista da materia-prima. De fato a ceramica é muito
mais “suscetivel” a manipulagdo que a madeira e isso resulta em técnicas diferentes, de um
lado a modelagem e de outro o entalhamento. No entanto, quando afirma que ndo ha uma
mudanga “essencial” em relagdo ao modelo antigo pelo fato de “apenas” se ter acrescentado

bracos retangulares, ouso discordar da autora. Afinal, dentro das tipologias de bonecas de
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madeira h& aquelas que, mesmo tendo pouca movimentagdo se comparada as de cerdmica, s&o

estilisticamente e esteticamente bem diferentes em relagéo aos modelos “antigos” (figura 32).

Figura 32: Um exemplo de variagdo estilistica entre duas Awa-awa

Foto: Gustavo Aradjo. RTE/MA, 2016.

Retomando a proposta classificatoria de Baudrillard, outra categoria que na qual
as bonecas podem ser classificadas é quanto ao grau de exclusividade ou de socializa¢do no
uso. Para além da sua funcionalidade Iudica e pedagdgica, a awa-awa tem também atende a
uma demanda comercial. Se num primeiro momento (0 do seu surgimento) ela esta
condicionada a ser objeto de uso exclusivo das criancas Iny, posteriormente ela seréa feita para
servir de peca de decoracdo para turistas, num momento sendo “oferecidas como agrado”,
depois sendo vendidas diretamente por quem as fez ou entdo por atravessadores que
adquiriam tais pecas nas aldeias e depois as vendiam, com uma margem de lucro
consideravel, na cidade. Ainda sobre a socializagdo do uso, esses objetos feitos nas aldeias e
vendidos nas cidades, vao compor colecOes etnograficas de museus e fardo parte de uma outra
ordem de objetos: aqueles que sdo fetichizados.
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Uma vez retirados de seu contexto “original” e encaminhados as institui¢des
museais, tais objetos acabam por compor um arranjo artificial (o pleonasmo é proposital aqui)
de uma suposta harmonia étnica, ainda que numa mesma reserva, sala de exposi¢do ou vitrine,
se tenha objetos oriundos de povos e sociedades que séo historicamente conflitantes. Acerca
dessa notabilizacdo “repentina” dada a um artefato etnografico, James Clifford ventila
algumas ideias interessantes.

Em sua obra Dilemas da Cultura, ao analisar a exposi¢gdo “‘Primitivismo’ en el
arte del siglo XX: afinidad de lo tribal y lo moderno”, Clifford argumenta que os objetos
etnograficos ali expostos

Son viajeros: algunos vienen del folklore y de museos etnograficos en Europa, otros
de galerias de arte y coleciones privadas. Han viajado en primera clase al Museo de
Arte Moderno, cuidadosamente embalados y asegurados por sumas importantes. Los
anteriores alojamientos han sido menos lujosos: algunos fueron robados, otros
"comprados" por una bagatela por administradores coloniales, viajeros,
antropdlogos, misioneros y marineros en puertos africanos. Estos objetos no
occidentales han sido a su turno curiosidades, especimenes etnograficos, creaciones
de arte mayor. Después de 1900 comenzaron a aparecer em mercados de pulgas
europeos, moviéndose desde alli entre los estddios de vanguardia y los apartamentos
de los coleccionistas. Algunos llegaron a descansar en los s6tanos sin calefaccion de
"laboratorios" de museos de antropologia, rodeados de objetos de la misma region
del mundo. Otros encontraron extrafios comparieros de ruta, iluminados y rotulados
en extrafias cajas de exhibicién. Ahora en la calle 53 Oeste se entremezclan con
obras de maestros europeos. (Clifford, 2001, p.229)

Interessante verificar na analise de Clifford a mudanca das paisagens pelas quais o
objeto passa. Desde sua elaboracdo pela comunidade local até chegar a uma vitrine de museu
ha uma curva “ascendente” quanto fetichizacdo e consequente mercantilizagdo dos artefatos
etnogréficos. Se num momento anterior a coleta por compra, troca ou saque e a classificacdo
feitas por um “profissional” qualificado para isso, o objeto “nada” mais ¢ que uma peca que
atende as demandas funcionais®* do grupo que o produziu; apés a coleta, tal objeto entra numa
cadeia sem fim de elaboracgdes tedricas que fazem acerca de si e na medida que se torna mais
teorizavel maior seu nivel de exposicdo enquanto um objeto a ser observado, analisado,
desejado e admirado, tal qual as obras dos grandes mestres da arte europeia. E nesse sentido

que argumento a mudanca de paisagem pela qual passa esse material.

51 Uso aqui uma nog&o macro da ideia de funcionalidade, n&o restringindo o substantivo somente “a ideia de que
um objeto tem uma ou outra fungdo. Alias, a(s) demanda(s) pode(m) ser de variadas formas e com variados fins,
por exemplo: uma cesta de fibra vegetal pode ser feita para carregar alimento, bem como pode ser feita para
carregar alimento e depois ser vendida para um comprador interessado em tal arte ou ainda ser elaborada como
encomenda de algum pesquisador.
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Seguindo as “pegadas” deixadas por esses objetos em especifico, faco uma
“incursdo” na reserva técnica do MA/UFG e busco analisar seu acevo de bonecas de madeira
enquanto objetos musealizados. A proposta é abordar cada peca do ponto de vista da

interseccdo entre a antropologia e a museologia.
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CAPITULO IV

O acervo de Awa-awa do Museu Antropoldgico

O presente capitulo, fruto de minha pesquisa naa Reserva Técnica Etnogréfica do
Museu Antropoldgico enquanto campo “povoado por sujeitos, praticas e relacfes suscetiveis
a analise e a experimentacdo antropoldgica” (Castro e Cunha, 2005, p. 4), traz uma relagédo
de todas as bonecas de madeira que pertencem ao MA/UFG. Estruturei a escrita através de um
inventario dos objetos, organizado em uma tabela dividida em trés colunas nas quais estdo
inseridos os seguintes dados: numeracdo corrida das pecas, nimero de inventario (quando
objeto ndo tem numeracdo coloquei a sigla SN), imagens e descricdo. Para cada peca fiz um
registro fotografico frontal e um lateral e também aferi as medidas de todas elas; usei como
método de medida altura (h) x largura (I). Devido ao fato de serem objetos tridimensionais,
os coloquei sobre uma mesa de trabalho e considerei a altura como sendo a medida entre 0s
pés e a cabeca, e como largura a maior medida entre as extremidades laterais das penas ou dos
ombros.

Fotografei também, quando existia®?, a ficha de identificacdo da peca. Essa ficha,
denominada de etnoldgica ou técnica, é composta dos seguintes campos: peca, denominacgéo
étnica, origem geografica, origem étnica, processo de aquisicdo, coletor, doador, data, cédigo,
registro, utilizagéo, estado de conservacdo, desenho ou fotografia e observacdes. No geral,
praticamente todos os campos vinham com alguma informagdo. Em algumas situagdes foi
possivel encontrar o nome de ljeseberi Karaja como fonte de informacg6es acerca das pecas;
nas ocasides que isso ocorreu, referenciei o nome dele na descricéo.

Nas descri¢des busquei evidenciar o maximo de informagdes que a peca trazia em
si, como: género, tipo de tintura, tipo de grafismo e, quando a peca tinha alguma
documentacdo, extrai as informacGes ai contidas como: aldeia de origem, artista que a
produziu, finalidades, matérias-primas. Em relagdo a estas ultimas, no geral as bonecas séo
feitas com Sard, mas conforme analise feita por Isarire Karaja, algumas pegas foram
confeccionadas com outro tipo de madeira, a exemplo do oworulyri; assim, farei referéncia a

essa matéria-prima somente quando este dado estiver explicito na documentagdo, como néo

52 Nem todas as pecas que fazem parte do acervo etnografico do MA/UFG tém documento de identificaco.
Atualmente a Coordenagdo de Museologia do Museu estd em fase de conclusdo da revisdo do Inventario de
pecas. Essa revisao foi feita, dentre outros motivos, para sanar as possiveis falhas de documentagdo que ainda
existem no Museu.
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consigo identificar o tipo de madeira somente pelo manuseio da peca, prefiro ndo correr o
risco de fazer conclusdes erradas.

Para o reconhecimento e descricdo dos grafismos utilizei como referéncia os
trabalhos Bonecas Karaja: arte, memdria e identidade indigena no Araguaia. Dossié
descritivo do modo de fazer ritxoko (Lima Filho et al., 2011); A arte de saber fazer grafismo
nas bonecas Karaja (Lima Filho & Silva, 2012); Etnografia da cesta Karaja (Taveira, 2012)
e Transformacgbes Karaja — os “antigos” e o pessoal de “hoje” no mundo dos brancos
(Nunes, 2016). Ainda sobre os grafismos e as pinturas, Isarire me informou que o uso do
ixarurina se deu a partir da década de 1970, mais especificamente em 1975, e que antes de se
fazer uso desse vegetal se usava o0 jenipapo para obter a coloragéo preta. Considerando que as
bonecas existentes no museu foram “coletadas” e catalogadas a partir de 1970, usarei para me
referir a tintura preta a defini¢do ixarurina/jenipapo, uma vez que nao é possivel afirmar com
certeza com qual das duas tintas a boneca foi pintada.

Ao todo o acervo do MA/UFG conta com 43 bonecas awa-awa. Como as pegas
que representam Aruanas (ljasés) ndo foram consideradas como sendo bonecas awa-awa
pelos meus interlocutores, sendo nomeadas como figuras representativas, ndo as documentei e

ndo as quantifiquei. A divisao das 43 pecas por cole¢des se da da seguinte maneira:

COLECAO NUMERO DE PECAS
70.01 10 BONECAS
73.01 08 BONECAS
75.01 01 BONECA
79.01 11 BONECAS
83.03 01 BONECA
88.05 01 BONECA
88.07 05 BONECAS
89.07 01 BONECA
90.03 01 BONECA
92.05 01 BONECA
2000.01 01 BONECA
SN 02 BONECAS

Conforme se observa na tabela acima, foram nos anos de 1970 e 1979 que se deu

a maior entrada destas pecas no MA/UFG>®. Uma explicacdo para que essas duas datas

53 Conforme informag@es repassadas pelos servidores do MA-UFG Ana Cristina Santoro e Leandro Davi
Guimar&es, ambos lotados na Coordenagdo da Museologia, a cole¢do 70.01 conta com 472 pecas identificadas e
a colecdo 79.01 com 1132 pecas. Tais dados foram retirados a partir da atividade de revisdo do inventério que
tem sido executava por eles nos espacos de guarda (reserva), exposicao e quarentena do museu. Como a revisao
ainda esta sendo feita ndo foi possivel contabilizar as pecas que se encontram em uma das salas de quarentena,
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tenham maior destaque se d& por dois motivos: o primeiro, referente ao ano de 1970, diz
respeito ao ano em que 0 museu € inaugurado e aberto ao publico. Ano de muitas viagens para
as aldeias e maior contato dos pesquisadores vinculados ao museu com o povo Karaja. Disso
resultou uma quantidade razoavel de “coletas” (por compra ou doagao) de artefatos por parte
dos pesquisadores. Em relacdo ao ano de 1979, conforme dados do inventario do MA, trata-se
do ano em que se tem a maior incorporacdo de objetos ao acervo do museu. A colegédo 1979,
também conhecida como colecdo Acary de Passos, supera a quantidade de mais de mil pecas.
Esse alto contingente se explica pelo fato de, a grande maioria das pec¢as que nesse ano deu
entrada, terem pertencido ao acervo pessoal do professor Acary de Passos Oliveira, primeiro
diretor do museu. Como fruto de sua doacdo a instituicdo, constitui-se assim uma grande
colecdo com as mais variadas tipologias de objetos, oriundos das diversas etnias entre as quais
o professor Acary atuou.

Contudo, uma informagdo precisa ficar evidente, embora as primeiras dezenas do
namero de inventario remetam ao ano da colecdo (ver Nota de Rodapé 24), essa numeragdo
ndo reflete necessariamente que essa peca tenha sido feita nesse ano, podendo ter sido feita ha
mais tempo. Tal nimero remete tdo somente ao ano que a peca deu entrada no museu

enguanto objeto musealizado. Assim, consideracdes feitas, passemos ao acervo:

N° INVENTARIO IMAGENS E DESCRICAO

01 70.01.25

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
sy avocwco

De acordo com a documentacéo trata-se de um brinquedo de crianca.

de forma que os nimeros citados acima dizem respeito aos objetos que estdo em reserva e exposi¢do. Optei por
citar os dados da revisdo, ao invés de citar os dados contidos no inventario, uma vez que séo informagdes mais
atualizadas acerca do acervo do Museu.
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Foi adquirido através de troca pelo professor Acary de Passos.
Aparenta ser uma pessoa (um homem) sentada em um banco.
Apresenta grafismos feitos com tintura preta elaborada com
ixarurina/jenipapo, no rosto tem o Omarura que sdo 0s circulos
abaixo dos olhos, na macé do rosto (Nunes, 2016, p.226), no peito
tem o padréo gréfico conhecido como haru (em referéncia ao peixe
Pacu), nos bragos e nas pernas, abaixo dos joelhos, tem o grafismo
em forma de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do
tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Sobre a cabeca sustenta um objeto
que ndo é possivel identificar se se trata da representacdo de uma
peca de ceramica ou de uma cestaria. No documento da peca ela esta
ilustrada com a cor amarela, mas a peca em si ndo tem outra

pigmentag&o a ndo ser a cor preta.
Dimensoes (h x 1): 17,5x 7,5 cm

Ano: 1970

02

70.01.26

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
AUSEU ANTHOPOLOGICO

Cédigo B, | o] - 1a. HAD-21. 70
Reglatro :0026.28/04.0214

o Utilizagio Brinquedo de crisnga
"

Estado do conservagio : Perfeito
22/a3/¥2

Desenho oa Fotogratia

De acordo com a documentacéo trata-se de um brinquedo de crianga,
confeccionado por Komantira (filha de Wataud). Foi adquirido através
de troca pelo professor Acary de Passos. Aparenta ser uma pessoa
(um homem) sentada em um banco. Apresenta grafismos feitos com
tintura preta elaborada com ixarurina/jenipapo, no rosto tem o
omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na macd do rosto

(Nunes, 2016, p.226) e no corpo, ainda conforme o documento, tem

96




os grafismos thureré que remete ao morcego e raradié que remete ao
Urubu. Conforme Lima Filho & Silva (2012, p.55), a grafia € tyrehé-
hoo e rarajie. Nos bracos tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,
2016, p.157). No documento da peca ela est ilustrada com a cor
amarela, mas a peca em si ndo tem outra pigmentacao a nao ser a cor

preta.
Dimenstes (hx 1): 17,2 x 7 cm

Ano:1970

03

70.01.358

wl

Peca proveniente da aldeia Macauba (llha do Bananal — TO),
representando uma mulher. Foi comprada pelo professor Acary de
Passos. Segundo a documentacdo foi confeccionada por Mahaharu.
Apresenta grafismos feitos com tintura preta elaborada com
ixarurina/jenipapo, no rosto tem o Omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na macéa do rosto (Nunes, 2016, p.226), e no corpo,
ainda conforme o documento, tem os grafismos haru (em referéncia
ao peixe Pacu) e raradié que remete ao Urubu. Conforme Lima Filho
& Silva (2012, p.57), a grafia é rarajie. Abaixo dos ombros tem o
grafismo em forma de listras chamado de béndra yri, que significa
“pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Esta adornada com
brincos de uso exclusivo das mulheres (kué) feitos de plumaria

vermelha, retirada do Colhereiro, e um colar feito de fibra vegetal.
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Dimensoes (h x 1): 30,3 x 7,5cm

Ano: 1970

04

70.01.359

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
MUSEU ANTHOROLOGICO.

0,0/pintura corporal  Codigo: B. |o].1a.MAD-24,70
Regltro 0367.28/04.0555

Fatado de conservagio :Perfeito

Boneca sem membros superiores, representado uma mulher. Foi
adquirida pelo professor Acary de Passos por meio de compra. E
possivel ver a definicdo de género através da dobra ventral (Whan,
2010, p.113) e pela saliéncia no peitoral. Possui pintura feita com
tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e vermelha,
proveniente do Urucum. No rosto tem o 0marura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na maga do rosto (Nunes, 2016, p.226) e na linha
dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma extremidade a
outra do rosto. Nas pernas percebe-se repeti¢cbes do padrdo gréafico
haru, em referéncia ao peixe Pacu, com aplicacdes de wedé-wedé
(pontos).

Dimensodes (h x 1): 24,5 x 6,5 cm

Ano: 1970
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70.01.362

Ftaso de conseracio: Porfedto

Descano ca Fetograns

A pega foi comprada pelo professor Acary de Passos na aldeia Santa
Isabel do Morro (llha do Bananal — TO). Trata-se da representacdo de
um homem. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
Ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na macé do rosto (Nunes, 2016, p.226), no peitoral
tem o grafismo itxalabu formando uma larga faixa sobre o peito. Esse
grafismo tem variacdes de escrita, podendo ser escrito como ixalabu
e isalyba (Lima Filho et al., 2012, p. 153). Nas pernas e lateral do
corpo tem o grafismo chamado Ge-ée.

Dimensdes (h x I): 26,8 x 6,5 cm

Ano: 1970

06

70.01.363

Trenco Macro-Jd. Wie clas-
o Peallia. lingus (isslada)
0 Taragd.

Procemo de Aqualio : Gospra
Coletor : poary do Passcs Olivetra

Boneca sem membros superiores, representado uma mulher. Foi

adquirida pelo professor Acary de Passos por meio de compra. E
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possivel ver a definicdo de género através da dobra ventral (Whan,
2010, p.113) e pela saliéncia no peitoral. Possui pintura feita com
tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e vermelha,
proveniente do Urucum. No rosto tem o omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na magé do rosto (Nunes, 2016, p.226) e na linha
dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma extremidade a
outra do rosto. No queixo apresenta uma variacao do grafismo rarajie
(Lima Filho & Silva, 2012, p.51) e no corpo ndo esta nitido se se trata
de uma variacdo do mesmo rarajie ou se € uma variagdo do grafismo
rurad (Taveira, 2012, p.115).

Dimensdes (h x 1): 30 x 6 cm

Ano: 1970

07

70.01.365

— e
UNIVERSIDADK FIDIRAL DF GOUAS
[ pe——

eneteAn,colancies 3. fol . 1a.HAD-30.0
gt 0373.20/04.. 0361
Giiagie

Conforme a documentacéo, trata-se da representacdo de um homem
(informacdo passada por ljeseberi Karaja). A peca foi adquirida por
compra feita pelo professor Acary de Passos. Possui pintura feita com
tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e vermelha,
proveniente do Urucum. No rosto tem o dmarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na magé do rosto (Nunes, 2016, p.226) e na linha
dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma extremidade a
outra do rosto. No peitoral tem o grafismo itxalabu formando uma
larga faixa sobre o peito. Esse grafismo tem variagOes de escrita,
podendo ser escrito como ixalabu e isalyba (Lima Filho et al., 2012,

p. 153). Nas pernas (regido da coxa) e lateral do corpo tem o
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grafismo chamado 6e-0e entremeado com os pontilhados wede-wede.
No joelho apresenta o uma larga faixa preta, chamada de dikohulyby.
Abaixo dos joelhos tem o grafismo em forma de listras chamado de
béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157)
e traz amarrado o deobute, adorno confeccionado em fios de algodé&o.
Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a representacdo do dexi,
um bracelete que, assim como o deobute, é confeccionado pelas
mulheres com fios de algoddo. Amarrado na cintura tem o que restou
de um saiote feito com seda de buriti. Na orelha esquerda usa um
brinco (dororué) de uso exclusivo dos homens, feito com pluma de
arara e que tem em seu centro um circulo feito em com pedacos de

concha/madrepérola.
Dimensoes (h x 1): 90,5 x 15 cm

Ano: 1970

08

70.01.367

|
|

¥

Boneca representando uma mulher conforme saliéncia no peitoral, foi
adquirida atraves de compra pelo professor Acary de Passos. Possui
pintura feita com tintura preta, proveniente de Ixarurina/jenipapo. No
rosto tem o omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na macé
do rosto (Nunes, 2016, p.226). No tronco e bragos tem o grafismo
haru, representacdo do Pacu, que neste caso parece ser uma pintura
aplicada somente nas mulheres (Lima Filho & Silva, 2012, p. 57).
Nas pernas tem o grafismo chamado Ge-Ge. Sobre a cabeca leva a

representacdo de um objeto que ndo € possivel identificar, talvez
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possa ser uma peca de ceramica ou entdo uma peca de cestaria.
Dimensoes (h x 1): 32,3 x 5,2 cm

Ano: 1970.

09

70.01.368

Boneca representando uma mulher. Foi adquirida pelo professor
Acary de Passos por meio de compra. E possivel ver a definicdo de
género através da dobra ventral (Whan, 2010, p.113) e pela saliéncia
no peitoral. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo, e vermelha, proveniente do Urucum. No rosto
tem o Oomarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na mac¢éd do
rosto (Nunes, 2016, p.226) e na linha dos olhos tem uma faixa
vermelha que vai de uma extremidade a outra do rosto. Ao longo do
corpo e das pernas, na regido da coxa, tem o grafismo haru
(representando o Pacu). Abaixo dos joelhos e nos bracos, abaixo dos
ombros, tem o grafismo em forma de listras chamado de bendra yri,
que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Nos
punhos, talhado na propria madeira, tem a representacdo do dexi, um
bracelete que é confeccionado pelas mulheres com fios de algodéo.
Usa também a inytu, uma “tanga confeccionada em liber (entrecasca
de &rvore), é usada pelas mocas ijadokoma™, atada na altura dos

quadris, na composi¢do indumentaria para a danga do Aruand”

* Menina que ja teve a sua primeira menstruacdo. A grafia dessa palavra tem algumas variacdes em alguns
autores, para Whan (2010) e Lima Filho et al. (2012) a grafia é ljadokoma (fala feminina). Para Campos (2007),
¢ Ijadokoma, sem o til no “a” (fala feminina). Para Toral (1992) e Rodrigues (2008) se escreve Ijadoma (fala
masculina); e para Nunes (2016) se escreve ljadokoma (fala feminina) e Ijaddoma (fala masculina).

102




(Whan, 2010, p.89). Outra caracteristica que marca a figura como
representacdo de uma ijadokoma é a presenca do lasi, uma espécie de
topete no alto da cabeca.

Dimensoes (h x 1): 35 x 8 cm

Ano: 1970

10

70.01.493

Otmervagtes - |

(. 3
g SRR AV S i ey M.A

Boneca sem membros superiores, representado um homem. Foi
adquirida pelo professor Acary de Passos por meio de compra na
aldeia de Santa Isabel do Morro (llha do Bananal - TO). Possui
pintura feita com tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e
vermelha, proveniente do Urucum. No rosto tem o omarura que Sao
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226) e
na linha dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma
extremidade a outra do rosto. No corpo ndo esta nitido se se trata de
uma variacdo do grafismo rarajie (Lima Filho & Silva, 2012, p.51)

ou se é uma variacdo do grafismo rurad (Taveira, 2012, p.115).
Dimensdes (h x 1): 29,8 x 7,3 cm

Ano: 1970
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73.01.02

Conforme informacgGes contidas em uma etiqueta que estava anexada

na peca, trata-se da “representagdo de antepassados e representa uma
mulher casada”. Foi adquirida pelo professor Acary de Passos, por
meio de compra. Ainda conforme a etiqueta que a acompanha, a
boneca foi feita em Sard e conforme a ficha de identificacéo, foi feita
“para fins comerciais”. Os grafismos foram feitos com uma ponta de
ferro quente e ndo com tintura. No rosto tem o omarura que sdo 0s
circulos abaixo dos olhos, na mac¢d do rosto (Nunes, 2016, p.226),
abaixo dos ombros tem o grafismo em forma de listras chamado de
béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157)
e nas pernas tem o grafismo haru, representacdo do Pacu, que neste
caso parece ser uma pintura aplicada somente nas mulheres (Lima
Filho & Silva, 2012, p. 57). Esta adornada com um colar feito com
fibra vegetal e wusa brincos feitos com plumas vermelhas,
representando o brinco kug, de uso exclusivo das mulheres, e ainda
tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete comumente feito

nas ijadokomas.
Dimensdes (h x I): 27,5 x 6,8 cm

Ano: 1973
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73.01.03

Conforme informagdes contidas na ficha de identificacgdo, trata-se de
uma boneca feita por “Komantira” e foi feita “para fins comerciais”.
Foi adquirida pelo professor Acary de Passos por meio de compra. Os
grafismos foram feitos com uma ponta de ferro quente e ndo com
tintura. No rosto tem o0 omarura que sao os circulos abaixo dos olhos,
na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226), abaixo dos ombros tem o
grafismo em forma de listras chamado de bendra yri, que significa
“pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157) e nas pernas tem o
grafismo que aparente ser uma variacdo do padrdo korukrutété
(Taveira, 2012, p.113). Esta adornada com um colar feito com fibra
vegetal e usa brincos feitos com plumas vermelhas, representando o
brinco kue, de uso exclusivo das mulheres, e ainda tem no alto da
cabeca o lasi, uma espécie de topete comumente feito nas ijadokoma.
. Usa também a inytu, uma “tanga confeccionada em liber (entrecasca
de arvore), é usada pelas mogas ijadokomd, atada na altura dos
quadris, na composi¢do indumentaria para a danga do Aruana”
(Whan, 2010, p.89).

Dimensoes (h x I): 24,2 x 6,5

Ano: 1973
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73.01.04

A peca representa uma mulher. Foi adquirida pelo professor Acary de
Passos, por meio de compra. Conforme a documentagédo a boneca foi
feita “para fins comerciais”. Os grafismos foram feitos com uma
ponta de ferro quente e ndo com tintura. No rosto tem o Omarura que
sdo os circulos abaixo dos olhos, na maga do rosto (Nunes, 2016,
p.226), abaixo dos ombros tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,
2016, p.157) e nas pernas tem o 0e-Oe. Esta adornada com um colar
feito com fibra vegetal e tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de

topete comumente feito nas ijadokomas.
Dimensdes (h x I): 27,2 x 6,3 cm

Ano: 1973

14

73.01.05

A peca representa uma mulher, nota-se pela saliéncia no peitoral. Foi

adquirida pelo professor Acary de Passos, por meio de compra.
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Conforme a documentacdo a boneca foi feita “para fins comerciais”.
Os grafismos foram feitos com com tintura preta proveniente do
ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Oomarura que sdo 0s circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226), abaixo dos
ombros tem o grafismo em forma de listras chamado de bendra yri,
que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157), no corpo
tem variacGes do padrdo haru e nas pernas tem um padrdo grafico
ndo identificavel. Esta usando brincos feitos com plumas vermelhas,
representando o brinco kué, de uso exclusivo das mulheres, e ainda
tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete comumente feito

nas ijadokomas.
Dimensoes (h x 1): 27,7 x 7 cm

Ano: 1973

15

73.01.06

A peca, conforme a documentacdo, foi adquirida pelo professor
Acary de Passos na aldeia de Fontoura (llha do Bananal — TO) por
meio de compra. A boneca foi feita para “fins comerciais”,
confeccionada em “sard com desenhos de mulher” e trata-se de uma
“representacdo dos antepassados (mocinha nova)”. Os grafismos
foram feitos com com tintura preta proveniente do ixarurina/jenipapo.
No rosto tem o omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na
maca do rosto (Nunes, 2016, p.226), no corpo tem listras horizontais

com pontilhados wede-weéde e nas pernas tem o de-6e. Esta usando
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brincos feitos com plumas vermelhas, representando o brinco kué, de
uso exclusivo das mulheres, e ainda tem no alto da cabeca o lasi, uma

espeécie de topete comumente feito nas ijadokomas.
Dimensoes (h x 1): 28 x 6,5 cm

Ano: 1973

16

73.01.07

A boneca representa uma mulher. Foi adquirida pelo professor Acary
de Passos por meio de compra e conforme a documentagda a peca foi
feita para “fins comerciais”. Os grafismos foram feitos com uma
ponta de ferro quente e ndo com tintura. No rosto tem o Omarura que
sdo os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016,
p.226). No peito tem um padrdo grafico ndo identificavel, na barriga
tem o padrdo raradie (Taveira, 2012, p.116) e nas pernas tem-se 0
padrdo Oe-0e. Estd adornada com brincos feitos com plumas
vermelhas, representando o brinco kue, de uso exclusivo das
mulheres, e usa também a inytu, uma “tanga confeccionada em liber
(entrecasca de arvore), € usada pelas mocgas ijadokomd, atada na
altura dos quadris, na composicdo indumentaria para a danga do
Aruand” (Whan, 2010, p.89).

Dimensodes (h x I): 23,7 x5

Ano: 1973
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73.01.08

X 073 Estada de conservagho : Sgrtelse

A boneca representa uma mulher. Foi adquirida pelo professor Acary
de Passos por meio de compra e conforme a documentacfa a peca foi
feita para “fins comerciais”. Os grafismos foram feitos com uma
ponta de ferro quente e ndo com tintura. No peito e barriga tem um
padrdo grafico ndo identificAvel em forma de linhas horizontais e
verticais, abaixo dos ombros tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,
2016, p.157) e nas pernas tem-se o padrdo Ge-6e. Estad adornada com
brinco feito com plumas vermelhas, representando o brinco kue, de
uso exclusivo das mulheres, usa um colar feito de fibra vegetal e
também a inytu, uma “tanga confeccionada em liber (entrecasca de
arvore), é usada pelas mocas ijadokomd, atada na altura dos quadris,
na composi¢do indumentaria para a danca do Aruana” (Whan, 2010,
p.89) e ainda tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete

comumente feito nas ijadokomas.
Dimensdes (h x I): 22,3 x 5,5

Ano: 1973
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73.01.09

Procemo de Ao oo
Oueter: 4naxy e Fassoe Olivelre
Doader -

Duta: 24,00, 73

A boneca representa uma mulher. Foi adquirida pelo professor Acary
de Passos por meio de compra e conforme a documentac6a a peca foi
feita para “fins comerciais”. . Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo, no rosto tem o omarura que sdo
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226).
Nas pernas tem-se o padrdo 6e-0e, no tronco tem um padréo gréafico
ndo identificado. Esta adornada com um colar feito de fios de fibra de
vegetal e tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete

comumente feito nas ijadokomas.
Dimensoes (h x 1): 38 x 8,2

Ano: 1973

19

75.01.07

A peca trata-se da representacdo de uma mulher. Foi adquirida por
compra feita pelo professor Acary de Passos. Conforme informagéo
repassada por ljeseberi Karaja, segundo consta na documentacdo, a
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boneca foi feita por uma mulher por nome de Belawa e foi feita
destinada a venda. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente
de ixarurina/jenipapo, No rosto tem o omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na macé do rosto (Nunes, 2016, p.226). Nas pernas
(regido da coxa) e lateral do corpo tem o grafismo chamado Ge-Ge.
No joelho apresenta o uma larga faixa preta, chamada de dikohulyby.
Abaixo dos joelhos tem o grafismo em forma de listras chamado de
béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157).
Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a representacdo do dexi,
um bracelete que € confeccionado pelas mulheres com fios de
algoddo. Esta adornada com brinco feito com plumas vermelhas,
representando o brinco kue, de uso exclusivo das mulheres, também
usa a inytu, uma “tanga confeccionada em liber (entrecasca de
arvore), é usada pelas mocas ijadokoma, atada na altura dos quadris,
na composic¢do indumentaria para a danga do Aruana” (Whan, 2010,
p.89) e ainda tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete

comumente feito nas ijadokomas.
Dimensdes (h x I): 70 x 19 cm

Ano: 1975

20

79.01.954

Nome: Asdeatsn

A peca trata-se da representacdo de um homem, foi feita ndo tendo os
membros superiores. Conforme informacdo repassada por ljeseberi
Karaja, segundo consta na documentacéo, a boneca foi feita em sard

para fins comerciais. Ainda conforme a documentacdo, nas pernas
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tem uma resina de madeira (owoji) com 6leo de cdco, onde se cola
plumas brancas. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente
de ixarurina/jenipapo. No rosto tem o omarura que sao os circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226). No peitoral
tem o grafismo itxalabu formando uma larga faixa sobre o peito. Esse
grafismo tem variacgOes de escrita, podendo ser escrito como ixalabu
e isalyba (Lima Filho et al., 2012, p. 153). Na lateral do corpo tem o
grafismo chamado Ge-0Ge. Esta adornado com o deobuté, abaixo dos
joelhos. Na cintura usa uma tanga confeccionada com fios de algod&o
trangados e penas verdes

Dimensdes (h x I): 127 x 19,5 cm

Ano: 1979

21

79.01.955

EaE N

A peca trata-se da representacdo de uma mulher, foi feita ndo tendo
0s membros superiores. Conforme informagao repassada por ljeseberi
Karaja, segundo consta na documentacéo, a boneca foi feita em sar@
e se destinou a fins comerciais. Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo. No rosto tem o oOmarura que sao
0s circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226).
Nas pernas (regido da coxa) e lateral do corpo tem o grafismo
chamado de-6e. No joelho apresenta o uma larga faixa preta,
chamada de dikohulyby. Abaixo dos joelhos tem o grafismo em
forma de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do
tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Estd adornada com um colar
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confeccionado com fibra vegetal e sementes, também usa a injtu,
uma “tanga confeccionada em liber (entrecasca de arvore), ¢ usada
pelas mocas ijadokoma, atada na altura dos quadris, ha composicao

indumentaria para a danga do Aruana” (Whan, 2010, p.89)

Dimensoes (h x I): 111 x 20 cm

Ano: 1979

22 79.01.956
Essa peca consta no inventario como sendo Karaja, no entanto néo foi
possivel verificar tracos que a caracterizasse como sendo uma awa-
awa. Estética e morfologicamente ela destoa das demais bonecas de
madeira Karaja. Por ndo ter um documento de identificacdo ficou
invidvel sua descricao.
Dimensoes (h x 1): 39,8 x 8,9 cm
Ano: 1979

23 79.01.957

A peca ndo possui documentacdo de identificacdo. Trata-se da
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representacdo de um homem. Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo. No rosto tem o dOmarura que sao
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226) e
na linha dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma
extremidade a outra do rosto. No peitoral tem o grafismo itxalabu
formando uma larga faixa sobre o peito. Esse grafismo tem variagdes
de escrita, podendo ser escrito como ixalabu e isalyba (Lima Filho et
al., 2012, p. 153). Nas pernas (regido da coxa) e lateral do corpo tem
o grafismo chamado Ge-0e entremeado com os pontilhados wede-
wedé. No joelho apresenta o uma larga faixa preta, chamada de
dikohulyby. Abaixo dos joelhos tem o grafismo haru, representacdo

do Pacu.
Dimensoes (h x 1): 58,8 x 9,6 cm

Ano: 1979

24

79.01.958

ST

Os grafismos foram feitos com uma ponta de ferro quente e ndo com
tintura. No rosto tem o dmarura que sao os circulos abaixo dos olhos,
na macad do rosto (Nunes, 2016, p.226). Na lateral do corpo tem o
padrdo grafico Ge-0e, , abaixo dos ombros tem o grafismo em forma
de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré”
(Nunes, 2016, p.157).

Dimensdes (h x 1): 28,5x 6,7 cm

Ano: 1979
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25

79.01.959

N&o é possivel identificar se se trata de uma figura masculina ou
feminina. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sdo 0s circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226). Nas pernas
(regido da coxa) e lateral do corpo tem o grafismo chamado Ge-6e
entremeado com os pontilhados wedé-wede. No joelho apresenta o
uma larga faixa preta, chamada de dikohulyby. Abaixo dos joelhos
tem o grafismo em forma de listras chamado de bénéra yri, que
significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Est4 adornada
com um colar confeccionado com linhas de algodao tingidas de preto,
0 ndhdsa, e nas pernas, abaixo dos joelhos, esta usando o deobute,

adorno também confeccionado com algodéo.
Dimensoes (h x 1): 50 x 8,3 cm

Ano: 1979

26

79.01.961
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Boneca sem membros superiores, representado uma mulher.
Conforme informagdo da documentacdo, passada por ljeseberi
Karaja, a pintura foi feita com tintura preta, proveniente de jenipapo e
carvao, e vermelha, proveniente do urucum. No rosto tem o omarura
que sdo os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016,
p.226). Nas pernas e tronco percebe-se repeticdes do padrdo gréfico

haru, em referéncia ao peixe Pacu.
Dimensoes (h x 1): 29,8 x 6,5 cm

Ano: 1979

27

79.01.962

Boneca sem membros superiores, ndo sendo possivel identificar o
género. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na macé do rosto (Nunes, 2016, p.226). Ao longo
do corpo e das pernas, na regido da coxa, tem o grafismo haru
(representando o Pacu). Abaixo dos joelhos tem o grafismo em forma
de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré”
(Nunes, 2016, p.157).

Dimensdes (h x I): 35 x 8 cm

Ano: 1979
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28

79.01.963

Boneca representando um homem. E possivel ver a definicdo de
género através saliéncia no peitoral. Os grafismos foram feitos com
uma ponta de ferro quente e ndo com tintura, fazendo baixo relevo na
peca, a tintira amarela/ocre € proveniente do tubérculo do agafrdo. No
rosto tem o omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na maca
do rosto (Nunes, 2016, p.226). Ao longo do corpo e das pernas, na
regido da coxa, tem o grafismo haru (representando o Pacu). Nos
bragcos, abaixo dos ombros, tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,
2016, p.157). Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a
representacdo do dexi, um bracelete que é confeccionado pelas
mulheres com fios de algodéo.

Dimensoes (h x 1): 74.8 x 8 cm

Ano: 1979

29

79.01.964

N&o é possivel identificar se se trata de uma figura masculina ou

117




feminina. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo. Nas pernas (regido da coxa) e lateral do corpo
tem o grafismo chamado 6e-6e entremeado com os pontilhados wede-
wede. Nos joelhos apresenta uma larga faixa preta, chamada de
dikohulyby. Abaixo dos joelhos tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,
2016, p.157). Esta adornada com um colar confeccionado com linhas
de algodéo tingidas de preto, o n6hdsa, e nas pernas, abaixo dos
joelhos, est4 usando o deobuté, adorno também confeccionado com
algoddo. Na cintura usa uma faixa composta de fios de algodédo e o

que restou de alguma fibra vegetal
Dimensoes (h x I): 45,5x 13,2 cm

Ano: 1979

30

79.01.965

Boneca feita a partir de uma forquilha. E o tnico exemplar de boneca
em forquilha, na RTE/MA. Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sao
os circulos abaixo dos olhos, na magé do rosto (Nunes, 2016, p.226).
No tronco (peito, barriga e costas) tem o grafismo haru,
representacdo do Pacu. Nas pernas tem um padrdo grafico que nao
consegui identificar. . Na cintura usa uma faixa composta de fios de
algodao

Dimensdes (h x I): 47 x 23,8 cm
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Ano: 1979

31

83.03.48

Swnbailie
motkise. ;
Boatalio -

Conforme a documentacgdo, a boneca é uma “mulher (moca) e esta
representando um antepassado”. Ainda conforme a documentagdo foi
feita em sard para fins comerciais. Os grafismos foram feitos com
uma ponta de ferro quente e ndo com tintura. Na barriga tem um
padrdo grafico ndo identificavel em forma de linhas verticais, abaixo
dos ombros tem o grafismo em forma de listras chamado de béndra
yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157) e na
base arredondada, que faz as vezes de pernas, tem-se 0 padrao Ge-0e.
Esta adornada com um colar feito de fibra vegetal e ainda tem no alto
da cabeca o lasi, uma espécie de topete comumente feito nas

ijadokomas.
Dimensdes (h x 1): 24 x 7,6 cm

Ano: 1983

32

88.05.01

18 - Peaoe

19 - 0BSERVAGHES:
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Boneca sem 0s membros superiores, representando um homem,
conforme as informagfes passadas por ljeseberi Karajd e que
constam no documento. Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sao
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226)
e, conforme a documentagdo, tem no rosto também o padrdo grafico
chamado de ijariti. Nas pernas tem o grafismo haru (representando o
Pacu). No corpo tem o grafismo oé-6e. Nos joelhos apresenta uma
larga faixa preta, chamada de dikohulyby. Abaixo dos joelhos tem o
grafismo em forma de listras chamado de bendra yri, que significa
“pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157).

Dimensoes (h x 1): 32,5x 5,2 cm

Ano: 1988

33

88.07.08

A boneca representa a figura de um homem. Os grafismos foram
feitos com uma ponta de ferro quente, para a cor preta, e urucum,
para a cor vermelha. No rosto tem o omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na magé do rosto (Nunes, 2016, p.226). Nas pernas
(regido da coxa) e na frente do corpo tem o grafismo chamado 6e-0e.
No térax, um pouco acima da barriga tem-se um padrdo grafico que
ndo consegui identificar bem como o grafismo que adorna a lateral
dos bracos. Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a
representacdo do dexi, um bracelete que é confeccionado pelas

mulheres com fios de algodao.
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Dimensoes (h x 1): 35,5x 7,2 cm

Ano: 1988

34

88.07.09

A boneca representa a figura de um homem. Os grafismos foram
feitos com uma ponta de ferro quente, para a cor preta, e urucum,
para a cor vermelha. No rosto tem o omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226). Nas pernas
(regido da coxa) tem o grafismo chamado 6e-6e. No torax, um pouco
acima da barriga tem-se uma varia¢do do padrdo chamado haru (em
referéncia ao peixe Pacu). Abaixo dos ombros tem o grafismo em
forma de listras chamado de bendra yri, que significa “pintura do
tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Nos punhos, talhado na propria
madeira, tem a representacdo do dexi, um bracelete que é

confeccionado pelas mulheres com fios de algodao.
Dimensdes (h x I): 33,5 x 6 cm

Ano: 1988
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35

88.07.10

A boneca representa a figura de um homem. Os grafismos foram
feitos com uma ponta de ferro quente, para a cor preta, e urucum,
para a cor vermelha. No rosto tem o Omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226) e sobre 0s
olhos tem-se uma faixa vermelha. Nas pernas (regido da coxa) tem
uma variacdo do padrdo grafico Ge-6e. Abaixo dos ombros e na
barriga a variacdo do padrdo grafico hart (em referéncia ao Pacu).
Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a representacao do dexi,
um bracelete que é confeccionado pelas mulheres com fios de

algodéo.
Dimensdes (h x I): 34 x 5,6 cm

Ano: 1988

36

88.07.11

‘

=

- =

A boneca representa a figura de um homem. Os grafismos foram

feitos com uma ponta de ferro quente, para a cor preta. No rosto tem
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0 Omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, ha maca do rosto
(Nunes, 2016, p.226). No corpo ndo estd nitido se se trata de uma
variacdo do grafismo rarajie (Lima Filho & Silva, 2012, p.51) ou se é
uma variacdo do grafismo rurad (Taveira, 2012, p.115). Nos ombros
tem-se uma variacdo do padrdo grafico haru (em referéncia ao Pacu).
Nos punhos, talhado na propria madeira, tem a representacdo do dexi,
um bracelete que é confeccionado pelas mulheres com fios de

algodéo.
Dimensoes (h x 1): 31 x 6,7 cm

Ano: 1988

37

88.07.12

A boneca representa a figura de uma mulher. Os grafismos foram
feitos com uma ponta de ferro quente, para a cor preta. No rosto tem
0 Omarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na mac¢ad do rosto
(Nunes, 2016, p.226). No corpo, pernas e bracos, tem-se o padrédo
grafico haru (em referéncia ao Pacu) e tem no alto da cabeca o lasi,

uma especie de topete comumente feito nas ijadokomas.
Dimensdes (h x 1): 29,3 x 6,5 cm

Ano: 1988
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38

89.07.06

Boneca com membros superiores afastados do corpo, representado
uma mulher. E possivel ver a definicdo de género através da dobra
ventral (Whan, 2010, p.113) e pela saliéncia no peitoral. Possui
pintura feita com tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e
vermelha, proveniente do Urucum. No rosto tem o omarura que séo
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226) e
na linha dos olhos tem uma faixa vermelha que vai de uma
extremidade a outra do rosto. No queixo apresenta uma varia¢do do
grafismo rarajie (Lima Filho & Silva, 2012, p.51), no corpo nédo esta
nitido qual padrédo gréafico foi usado e nas pernas tem-se uma variagao

do 0é-0é.
Dimensdes (h x I): 30 x 6 cm

Ano: 1988

39

90.03.17

Boneca representado uma mulher. E possivel ver a definicdo de
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género atraves da dobra ventral (Whan, 2010, p.113) e pela presenga
dos seios. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo, e amarela/ocre, proveniente do tubérculo do
acafrdo. No rosto tem o Oomarura que sdo os circulos abaixo dos
olhos, na magé do rosto (Nunes, 2016, p.226) No queixo apresenta
uma variagdo do grafismo rarajie (Lima Filho & Silva, 2012, p.51),
no corpo nao esta nitido qual padrdo grafico foi usado e nas pernas
tem-se uma variacdo do oé-oé. Abaixo dos ombros tem o grafismo
em forma de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do
tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Sobre o brago esquerdo esté escrito:

“Karirama”.
Dimensoes (h x 1): 45,5x 7 cm

Ano: 1990

40

92.05.01

4
l

7\
R

A peca trata-se da representacdo de uma mulher. Possui pintura feita
com tintura artificial proveniente de canetinhas hidrocor. No rosto
tem o Oomarura que sdo os circulos abaixo dos olhos, na mac¢d do
rosto (Nunes, 2016, p.226). Nas pernas (regido da coxa) tem o
grafismo chamado Oe-6e. Abaixo dos joelhos, nas laterais da
panturrilha, tem o grafismo haru. Abaixo dos ombros tem o grafismo
em forma de listras chamado de béndra yri, que significa “pintura do
tucunaré” (Nunes, 2016, p.157). Nos punhos, talhado na propria
madeira, tem a representacdo do dexi, um bracelete que &

confeccionado pelas mulheres com fios de algod&do. Esta4 adornada
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com brinco feito com plumas vermelhas, representando o brinco kué,
de uso exclusivo das mulheres, também usa a injtu, uma “tanga
confeccionada em liber (entrecasca de arvore), € usada pelas mocas
ijadokomad, atada na altura dos quadris, na composi¢do indumentaria
para a danga do Aruana” (Whan, 2010, p.89) e ainda tem no alto da
cabeca o lasi, uma espécie de topete comumente feito nas
ijadokomas. Desenhado sobre seu colo tem a representagdo de um

colar.
Dimensoes (h x 1): 55 x 10,5 cm

Ano: 1975

41

2000.01.04

Boneca representado uma mulher. E possivel ver a definicdo de
género através da dobra ventral (Whan, 2010, p.113) e pela presenca
dos seios. Possui pintura feita com tintura preta, proveniente de
ixarurina/jenipapo. No rosto tem o Omarura que sdo os circulos
abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226). Abaixo dos
ombros tem o grafismo em forma de listras chamado de bendra yri,
que significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157No corpo,
pernas e bracos, tem-se o padrdo grafico haru (em referéncia ao
Pacu) e tem no alto da cabeca o lasi, uma espécie de topete
comumente feito nas ijadokomas. Nos punhos, talhado na prépria
madeira, tem a representacdo do dexi, um bracelete que é

confeccionado pelas mulheres com fios de algodao
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Dimensdes (h x 1): 43,8 x 7,5 cm

Ano: 2000

42

SN

Boneca com membros superiores afastados do corpo. N&o é possivel
afirmar o género da boneca. Possui pintura feita com tintura preta,
proveniente de ixarurina/jenipapo, e vermelha, proveniente do
Urucum. No rosto tem o omarura que sdo os circulos abaixo dos
olhos, na macd do rosto (Nunes, 2016, p.226) e na linha dos olhos
tem uma faixa vermelha que vai de uma extremidade a outra do rosto.
No queixo apresenta uma variacdo do grafismo rarajie (Lima Filho &
Silva, 2012, p.51), no corpo tem o grafismo chamado Oe-6e
entremeado com os pontilhados wede-wedé. No joelho apresenta o
uma larga faixa preta, chamada de dikohulyby. Abaixo dos joelhos
tem o grafismo em forma de listras chamado de béndra yri, que

significa “pintura do tucunaré” (Nunes, 2016, p.157).
Dimensdes (h x 1): 30 x 6 cm

Ano: - - - -
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43

SN

N&o é possivel afirmar o género da boneca. Possui pintura feita com
tintura preta, proveniente de ixarurina/jenipapo, e amarelo/ocre
proveniente do tubérculo do acafrdo. No rosto tem o Omarura que sdo
os circulos abaixo dos olhos, na maca do rosto (Nunes, 2016, p.226),
sobre os olhos, indo de uma lateral a outra, tem uma faixa na cor
amarelo/ocre. Abaixo dos ombros tem o grafismo em forma de listras
chamado de béndra yri, que significa “pintura do tucunaré” (Nunes,

2016, p.157) e nas pernas o padrdo grafico haru,
Dimensdes (h x 1): 30 x 6 cm

Ano: - - - -
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RETICENCIAS...NUNCA PONTO FINAL

Desinventar objetos. O pente, por exemplo.
Dar ao pente funcdes de ndo pentear. Até que
ele fique a disposi¢do de ser uma begbnia. Ou

uma gravanha.
Usar algumas palavras que ainda ndo tenham
idioma.

[Manoel de Barros | Uma didatica da invencéo]

Devido ao envolvimento com a pesquisa, por conta da afetacdo que dela e nela
resulta, o olhar do pesquisador fica treinado — ou se seria viciado? — em encontrar vestigios de
seu objeto por onde quer que passe. Depois que comecei a investigar a vida das awa-awa e as
suas carreiras para além das reservas do museu e os terreiros das aldeias percebi que, diferente
das ritxoo, existe uma relacdo de procura-oferta que opera em uma escala menor da que se da
em relacdo as pecas de ceramica e também em relacdo a cestaria. O fato de se ter uma relacao
de género “definida” quanto a feitura das awa-awa é uma explicacdo plausivel para essa
“baixa” relagao.

Em geral quem comercializa as coisas da arte Karaja sdo as mulheres. Seja na
temporada das praias do Araguaia (Resende, 2014), quando varias mulheres levam 0s
diferentes tipos de artesanato para serem ofertados aos turistas que estdo visitando a cidade de
Sao Félix do Araguaia nessa época, seja quando se deslocam para as cidades maiores, como
Goiania, para tratamento médico. Os homens se ocupam com outras demandas como caga,
pescaria, plantio de rogas e, quando Ihes sobram algum tempo livre, se dedicam ao artesanato,
fazendo entalhes em madeira ou trancado em fibra de buriti. Nesse sentido, quando tem coisas
prontas e em condi¢Oes de serem comercializadas, os homens deixam a cargo das mulheres da
familia — esposa e/ou filhas — a tarefa de vender.

Vez ou outra, muito raramente, € possivel comercializar diretamente com o artista
que fez a arte. Essas sdo situagOes que geralmente envolvem encomenda de uma arte
especifica ou de uma quantidade especifica por parte do comprador, logo a negociacdo &
direta com o autor da obra. Outra situacdo na qual se d& a participacdo direta do homem
enquanto negociador de suas obras é quando este negocia as pegas com algum revendedor,

com alguma loja ou comércio que revende tais pecas.
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Foi justamente em relacdo a essa Ultima situacdo de venda que percebi que em
Goiania tem um comércio onde se pode adquirir a boneca de madeira Karaja . Numa dada
manha de sabado, quando ainda estava no inicio do mestrado, no ano de 2014, em uma visita
ao Mercado Central de Goiania, percebi dentro de uma banca™ (figura 33) a presenca de um
casal de Aruanas confeccionados em madeira (figura 34). Na ocasido, como ainda néo sabia
ao certo o que faria ao longo da pesquisa, ndo me atentei para o fato de abordar o mercado
também como um campo etnografico. Tal concepc¢do s foi fazer sentido depois que defini

melhor o objeto, apos passar pela banca de qualificacao.

Figura 33: Banca Abadalla no Mercado Central de Goiania

Foto: Gustavo Araljo. Goiania, 2016.

% Para além das vendas feitas diretamente pelos Karaja — sem intermediérios —, sei de outros dois lugares onde
se pode comprar a boneca de madeira: um é o Museu Zoroastro Artiaga (MUZA), localizado no centro da cidade
de Goiania, na Praga Civica — ndo fui ao museu para conferir, mas em uma das conversas que tive com lIdjahuri
ele me disse que ja forneceu bonecas de madeira para serem vendidas no MUZA. O Outro lugar é a banca
Abdalla, no Mercado Central. Em outras bancas é possivel adquirir as esteirinhas adornadas com miniaturas de
remos, bancos, langas, canoas, etc., mas Arunas e awa-awa, somente na banca do Messias. Em visita a diferentes
espacos que comercializam arte indigena em Goiania, percebi que somente nestes dois lugares se encontra
alguns exemplares para serem vendidos.
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Figura 35: Casais de Aruands. Loja Abdalla — Mercado

-~

-

Foto: Gustavo Araujo. Central. Goiénia, 2016.

Assim, sabendo desse espaco onde as Awa-awa sdo comercializadas, em 2016
retornei a tal loja para conversar com o senhor Messias, seu proprietario ha doze anos™, e
saber dele acerca das pegas que ali sdo vendidas. La estive em um sabado pela manh&, horario
de maior fluxo de pessoas, de forma que tive de ser rapido na conversa com ele. Cheguei, me
apresentei como mestrando em Antropologia e Ihe disse do meu interesse em saber acerca
daquelas pecas em sua loja. O interessante foi que antes de eu fazer qualquer pergunta no
sentido de saber dele se sabia a origem étnica e o que significava, ele se adiantou em dizer que
se tratava de “artesanato dos indios Karaja de Aruand” e que aquelas pecas eram “chamadas
de Aruanas”.

Um dado interessante acerca dessa sua informagao foi quando me disse que “tém
muita gente que acha que em Goids ndo tem mais indio”. Segundo ele, alguns clientes quando
veem as pegas perguntam de onde sdo e se “surpreendem” ao saber que em Goias “ainda tem
indio”. Desdobrando seus conhecimentos acerca dos Karaja, disse que sabe que eles habitam

aldeias na cidade de Aruand e na Ilha do Bananal. Quando disse a ele que além destes dois

% Segundo me informou, a loja existe ha 41 anos. Por se tratar de uma visita feita em horario comercial, ndo
tivemos muito tempo para dialogar, de forma que ndo consegui maiores informacGes acerca do histérico da loja e
nem da relagdo existente entre o estabelecimento e os Karaja.
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lugares tém aldeias Karajd no estado do Mato Grosso e no Pard (na regido do Bico do
Papagaio), ele ficou surpreso, dizendo que ndo sabia disso.

Perguntei se ele sabia 0 nome de quem havia feito aqueles Aruands e ele nao
soube me dizer, reforcando que se tratava de “um artesanato dos indios Karaja de Aruana”.
Mas se dispds em pegar meu nimero de telefone e me ligar para avisar quando os indigenas
estivessem em Goidnia, afinal, “eles sempre estdo aqui na cidade e vém aqui na loja. Eles
ficam 1a casa de saude do indio, dai costumam vir aqui”, contou-me Messias. Antes de me
retirar da loja percebi que, além dos pares de Aruands, tinham trés bonecas (figura 35)
dependuradas em uma haste de metal e dois colares com pingentes em formato circular,
confeccionados em fibra vegetal, com duas réplicas de Aruands de madeira fixadas nos
circulos. Perguntei os valores das pecas e fui informado por ele que os Aruanas saem por

noventa reais o par, enquanto as bonecas saem por quarenta reais cada.

Figura 36: Bonecas de madeira vendidas na loja Abdalla

Foto: Gustavo Araudjo. Goiania, 2016.
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Um dado interessante dessa experiéncia etnografica na loja Abdalla foi o fato de
ndo ver, pelo menos nas suas ocasifes em que la estive em 2014 e 2016, nenhuma boneca de
ceramica (Ritxoo) e nenhum outro artefato de ceramica. Em outras lojas nas quais entrei
encontrei miniaturas de langas e remos, € em uma delas encontrei exemplares de myrani, um

colar feito com micangas, plumaria e com um vegetal®’

que d& o nome em Inyrybe ao colar. O
intento por tras dessa experiéncia foi no sentido de compreender as trajetdrias pelas quais as
bonecas de madeira passam, quais 0 ambientes pelos quais ela se constitui enquanto coisa do
povo Karaja e, ndo menos importante, conhecer mais acerca de sua biografia.

Ainda na busca de uma exegese destes artefatos e do universo que os compreende,
ao reler Hetohoky - um rito karaja (Lima Filho, 1994), um dado apontado pelo autor em sua
etnografia me chamou a atencdo para a(s) possibilidades(s) de conexdo e interpretacdo do
mito de origem que me foi contado por Sinvaldo Wahuka. Num dado momento de sua
narrativa, Lima Filho faz a seguinte ponderacdo: “a morte é uma volta para a origem, onde
ndo ha madeira podre ou o canto da seriema, sinais da condigdo mortal dos homens” (Lima
Filho, 1994, p.14). Essa afirmacdo trazida por ele esta inserida em um contexto mais amplo
que permeia sua estada em campo. Durante 0s seis meses em que esteve junto aos seus
interlocutores, o autor presenciou a ocorréncia de algumas mortes entre os Karaja, isso de
alguma maneira o afetou ao ponto de fazé-lo repensar a maneira como lidava com a situagéo
de morte e concluir que essa “¢ uma reelaboracao da vida”.

Tal afirmag&o é ressonancia de sua percepcao do mito de origem do povo Iny, no
qual a relacdo entre vida e morte se faz presente, e sua vivéncia com o campo. Segundo o

mito,

no inicio eles habitavam o mundo subaquatico — chamado berahatxi — localizado
abaixo do grande rio — berohoky. O lugar era propicio para uma vida monotona,
havia comida farta e o envelhecimento — demasiado lento — era a Unica causa de
morte. Em uma de suas expedi¢Bes os habitantes do lugar ouviram o canto da
Seriema (cariama cristata), curiosos foram atraidos e avistaram, por uma abertura,
uma nova terra. Koboi, o lider do grupo, a primeira vista ficou estarrecido com a
novidade. Era uma terra admiravel, havia arvores e animais de varias espécies.
Porém, Koboi ao notar os troncos de arvores podres e 0s restos de animais, alertou
que a mesma paisagem idilica carregada de uma vida exuberante encobria muitos
perigos e era rondada pela morte. (Andrade, 2016, p.39, grifo meu)

Percebe-se no relato mitico que num primeiro momento vé-se a beleza e a

exuberancia da vida representada em arvores e animais de varias espécies. Contudo, Koboi —

" Nome cientifico: Thevetia peruviana. Em portugués o myrani é popularmente chamado de chapéu-de-
napoledo.
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o lider do grupo — nota que tal beleza idilica é permeada pela condicdo da morte. Ora, tal
realidade percebida por Koboi ndo quer dizer que antes de conhecerem o novo a condicdo de
morte (finitude) ndo existia para os Iny. Ela existia, no entanto se dava numa dindmica
diferente e a unica causa de morte era por envelhecimento, esse demasiado lento. Nesse
sentido, perceber que as varias arvores poderiam se tornar arvores podres, abriu o leque de
percepcOes acerca da mortalidade numa terra desconhecida.

Reler isso apds a historia que me foi contada por Wahuka, acerca da origem das
Awa-awa, me fez pensar numa possivel interpretacdo da narrativa nativa a luz do que Manuel
Lima Filho escreveu em seu Hetohoky. Ora, as primeiras awa-awa foram feitas a partir da
“madeira podre”, “madeira puba” ou ainda, para desdobrar os predicados, madeira morta.
Madeira essa que foi levada pelas correntezas do rio e depositada nos bancos de areia na
época da vazante. Se tomada tdo somente como um pedaco de vegetal inerte que fora levado
pelas &guas, essa madeira de fato cumpre sua funcdo simbdlica, representando assim a
condi¢do mortal do homem. No entanto, uma vez retirada das areias e habilmente trabalhada
por mados cuidadosas, a mesma madeira podre, inerte e sem vida, “ganha” vida ao ser
transformada em uma boneca, fazendo assim a sua “volta a origem”.

Um tronco de arvore que por algum motivo foi langado no leito do rio, encontra
descanso em algum banco de areia do Araguaia e, a partir da caréncia da ceramica — elemento
vital para a arte e a economia Karaja — e da vontade de se criar algo que pudesse substituir
(dentro de suas limitacdes) as ritxoo, é transformado em uma boneca. O sopro de vida lhe foi
soprado nas narinas e eis que da madeira morta se fez a vida. Esse movimento ciclico que se
da entre vida — morte — vida, remete de alguma maneira a concepcao que algumas religides
animistas tém da existéncia. Seja no espiritismo Kardecista, seja no budismo ou no
hinduismo, a concepcao do “eterno retorno” ¢ o que da a tonica na percep¢ao do mundo ao
redor. Nesse sentido é praticamente impossivel dissociar a morte da ideia de ressurrei¢ao-
renovacdo. O uso da ideia de ressurreicdo aqui € proposital e se faz a partir da analise que a
antropologa Patricia Mendonga fez da nocdo de morte e vida entre os Javaé. Em sua tese A

caminhada de Tanyxiwe: Uma teoria Javaé da Historia (2008), Patricia afirma que

a expressdo que os Javaé traduzem como “ressurei¢do” (ixitykyrasa) literalmente
significa “trocar de pele/corpo”. No mito de Tanyxiwe ha um episddio em que ele
pergunta ao Urubu-Rei (Rararesa) o segredo da vida eterna. Rararesa responde,
mas sO Tanyxiwe e alguns animais, como as cobras, camaledes e algumas aves, além
das arvores, escutam. Por isso eles “trocam de pele/corpo” periodicamente, ao
contrario dos humanos terrestres que ndo sabem trocar de corpo e por isso morrem.”
(Rodrigues, 2008, p.420, grifo meu)
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Assim, considerando as arvores como um dos entes que escutou a explicagdo dada
por Rararesa, e sendo essa a sua condi¢do para a renovacao a partir da troca de pele/corpo,
algumas questdes me surgiram na tentativa de mapear o mito de origem das awa-awa. Se por
um lado a boneca de madeira ¢ feita para sanar a falta de matéria-prima para o fabrico das
Ritxoo, por outro seria ela a representagéo do novo? Posto de outro maneira, estaria a boneca
de madeira de alguma forma relacionada com a concepcéo ciclica da vida para os Iny? Ou
ainda, seria possivel fazer alguma conexdo entre o aparecimento das bonecas, e
consequentemente sua matéria-prima, com as demais madeiras que compdem 0 universo
cosmoldgico Karaja, a exemplo das coisas de madeira utilizadas no Hetohoky, como os
bancos, a faca (mayre) e o Too (mastro ritual erguido no patio da casa dos homens durante a
festa do Hetohoky)?

Tais questdbes me aparecem como pistas a serem percorridas numa nova
empreitada. Por ora as deixo como auto-provocacdo. O que aqui pretendi foi compreender o
que e o porgue de tal artefato ser feito e qual sua relagdo com um todo maior que é a cultura
material Karaja. A finalidade, nas “consideragdes finais”. E “fim” somente na formalidade da
composigdo desta dissertagdo. Concluo sem ter acabado as reflexdes que surgiram ao longo
dessa jornada. O entalhe pode ter chegado ao fim, o acabamento e 0s retoques continuam em
fluxo continuo. Aqui chego depois de alguns cortes, desbastamentos, vincos, formas,
lixamentos e pinturas, buscando compreender 0 que me propus no inicio de tudo.

L4 atras, quando a “madeira” que compde essa dissertacdo era tdo somente
semente, me indagava acerca da Awa-awa enquanto um possivel objeto de estudo
antropolégico, sem saber ao certo o que viria ser esse “antropologico”. Se no inicio tratava-se
tdo somente de entender o que era aquele objeto salvaguardado no Museu, buscando
informagdes “técnicas” que dessem conta de sua documentagdo museologica; ao ingressar no
mestrado e iniciar uma pesquisa mais sistematizada sobre ao artefato, fazendo outras viagens
a campo e conversando com meus interlocutores, fui percebendo que o “cerne” da questao era

um tanto quanto mais largo do que eu imaginava.
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