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Resumo:

O objetivo desta tese é pensar a relação entre a produção de artefatos, pintura corporal e
xamanismo entre o povo indígena Tapirapé- autodenominação Apyãwa- e como esses
saberes entrecruzam-se e são compartilhados dentro e fora da aldeia.  A metodologia
utilizada é o trabalho de campo, realizado na aldeia Tapi'itãwa, localizada no território
Urubu Branco MT, com registros em diário de campo, fotográficos e em audiovisual.
Os Tapirapé têm a língua de tronco tupi, e seu território está localizado no nordeste do
estado  de  Mato  Grosso.  Busquei  como  principais  referências  para  essa  etnografia
Charles Wagley (1988), Hebert Baldus (1972), Els Lagrou (2007). A pintura corporal,
aqui, é entendida como os motivos realizados nos corpos das pessoas, e esses motivos
estão  presentes  tanto  nos  corpos  das  pessoas  quanto  nas  máscaras,  cuias  e  demais
artefatos produzidos pelos Tapirapé. O Xamã é o principal guerreiro e tem o poder da
cura,  da  doença,  e  da  morte  e  é  o  responsável  pela  proteção  da  aldeia.  A pintura
corporal,  os artefatos  e  o xamanismo operam na transformação dos  corpos entre  os
Tapirapé. Como reflexão final, penso o Xamã como um demiurgo, pois ele conecta o
visível e invisível para apreender e repassar os saberes para os Tapirapé. Se o Xamã é o
responsável por trazer esses saberes, a escola surge como uma instituição que contribui
para a manutenção transmissão desses saberes. Mas ela não é isenta de críticas entre os
Tapirapé. A inserção dos artefatos nos museus gera debate sobre como inserir e como
expor esses artefatos. A imagem é uma das vertentes dessa etnografia, além das imagens
aqui  inseridas,  o  xamanismo  e  os  rituais  são  compostos  por  imagens.  Integra  esta
pesquisa, também, a realização de dois vídeos sobre a pintura corporal e xamanismo
Tapirapé. 

Palavras-chave: Pintura corporal, produção de artefatos, xamanismo Tapirapé, e vídeo
etnográfico.
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Resumen:

El  objetivo  de  este  trabajo  de  tesis  es  pensar  la  relación  entre  la  producción  de
artefactos, pintura corporal y el chamanismo entre el pueblo indígena Tapirapé - auto
denominación Apyãwa- y cómo eses conocimientos se entrelazan y son compartidos
dentro y fuera de la aldea. La metodología utilizada es el trabajo de campo llevado a
cabo en el pueblo Tapi'itãwa, ubicada en el territorio Urubú Branco MT, con registros en
diario de campo, fotográfico y audiovisual. Los Tapirapé hablan la lengua Tupí, y su
territorio  se  encuentra  en  el  nordeste  del  estado  de  Mato  Grosso.  Busqué  Charles
Wagley (1988), Hebert Baldus (1972) y Els Lagrou (2007) como principales referencias
teóricas para producir esta etnografía. La pintura corporal, se entiende como las líneas
dibujadas  en  los  cuerpos  de  las  personas,  esas  líneas  se  encuentran  también  en  las
máscaras,  vasijas  y  otros  artefactos  producidos  por  los  Tapirapé.  El  chamán  es  el
guerrero principal y tiene el poder de cura, de la enfermedad y de la muerte, y es el
responsable  de  proteger  el  pueblo  de  la  aldea.  La  pintura  corporal,  bien  como  los
artefactos  y  el  chamanismo,  operan  en  transformación  de  los  cuerpos,  entre  los
Tapirapé. Como reflexión final, creo que el chamán es un demiurgo, ya que él conecta el
visible  y  el  invisible  para  tomar  y  transmitir  el  conocimiento  a  los  Tapirapé.  Si  el
chamán  es  responsable  de  traer  ese  conocimiento,  la  escuela  aparece  como  una
institución que ayuda a mantener y transmitir eses conocimientos. Sin embargo, esta
práctica no está libre de críticas entre los Tapirapé. La inserción de artefactos en museos
genera debate sobre cómo insertar y cómo exponer estos artefactos. La imagen es uno
de  los  aspectos  de  esa  etnografía  más  allá  de  las  fotografías  aquí  insertadas,  el
chamanismo  y  los  rituales  también  nos  remite  a  las  imágenes.  Se  integra  en  la
realización de esta investigación también dos vídeos acerca de la pintura corporal y el
chamanismo Tapirapé.

Palabras clave:  Pintura corporal,  producción de artefactos,  chamanismo Tapirapé  y
vídeo etnográfico.
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Abstract:

The aim of this thesis is to ponder on the relationship among the production of artifacts,
body  painting,  and  shamanism  amongst  the  indigenous  people  Tapirapé  -  auto
denomination Apyãwa- and how this knowledge is intertwined and shared within and
outside the village. The methodology used in this paper is the field work conceded in
the Tapi'itãwa village, located in the territory of Urubu Branco MT, with records in the
field’s diary, photographic and audiovisual. Tapirapé has its roots on the Tupi language,
and its territory is located in the northeastern state of Mato Grosso. The research was
based on Wagley Charles (1988), Baldus Hebert (1972) and Els Lagrou (2007) works as
the main theoretical references to produce this ethnography. The body painting here is
understood as  the  reasons  executed  on  the  bodies  of  people,  and  these  reasons  are
present both in the bodies of people, but also in the masks, bowls and other artifacts
produced by the Tapirapé. The Shaman is the chief warrior and he has the power of
healing, of disease, and death. In addition, the shaman is responsible for protecting the
village. Body painting as artifacts and shamanism operate in the bodies among Tapirapé.
Finally, I believe in the Shaman as a demiurge as it connects the visible and invisible to
grasp  and  pass  on  the  knowledge  to  the  Tapirapé.  Therefore,  if  the  Shaman  is
responsible  for  bringing this  knowledge,  the  school  appears  as  an  organization  that
contributes to the preservation and transmission of knowledge. Nonetheless, the school
is not exempt of critics among the Tapirapé. Also, the insertion of artifacts in museums
generates debate on how to place and how to expose these artifacts. The image is one of
the components of this ethnography, as well as the photographs in this paper, and of
course  the  shamanism and  the  rituals  that  also  denote  to  images.  Furthermore,  this
research contains two videos about Tapirapé body painting and shamanism.

Keywords: body painting, production of artifacts, shamanism Tapirapé and ethnographic
video.
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Introdução

             
Este  trabalho  é  uma  etnografia  sobre  o  povo  indígena  Tapirapé

(autodenominação  Apyãwa). O objetivo é compreender a relação entre os artefatos, a

pintura corporal e o xamanismo e analisar como esses saberes são difundidos entre os

Tapirapé.  As  principais  perguntas  são:  Como os  Tapirapé  pensam a  relação  entre  a

pintura corporal, artefatos e xamanismo? Como as crianças e os mais jovens aprendem

esse conhecimento?

Realizei a minha pesquisa de campo na aldeia  Tapi´itãwa, localizada na Terra

Indígena  “local  onde  urubu  branco  bebe  água”  (Yrywo´ywãwa,  em

Tapirapé).  Esta  é  a  principal  aldeia  dos  Tapirapé,  que  tem aproximadamente  450

moradores, e está próxima ao município de Confresa - Mato Grosso. O território está

localizado na região nordeste do estado de Mato Grosso, e faz divisa com os municípios

de Confresa, Santa Terezinha e Porto Alegre do Norte2. 

O nome Tapirapé provavelmente tem origem no nome da principal aldeia  Tapi

´itãwa - que era chamada pelos brancos de Aldeia da Anta. Segundo Baldus (1970), o

igarapé que corre ao lado da aldeia de Tapi´itãwa desembocava no rio Tapirapé. A partir

de 1992, a aldeia recebeu o nome em português de Urubu Branco. Dentro do território

dos Tapirapé existem sete aldeias. A principal delas é Tapi´itãwa, onde está localizada a

serra do Urubu Branco, local “sagrado” para o povo Tapirapé. 

Durante  três  anos,  planejei  visitar  a  aldeia  de  Tapi'itãwa, mas  sempre  me

deparava com algum imprevisto e isso me obrigava a adiar o projeto. Na primeira vez

faltaram recursos,  no segundo momento  ocorreu  a  morte  de uma criança na aldeia,

momento em que toda a aldeia entra em luto. Devido ao luto fui aconselhado a não ir até

lá. Então, foi preciso esperar mais dois anos até ingressar no doutorado, e assim criar

condições favoráveis para organizar um trabalho em conjunto com eles.  

A primeira  viagem que fiz  à  aldeia  foi  em julho  de  2013,  permanecendo por  uma

semana. Nesta primeira visita conheci as máscaras e as pinturas corporais, mas não tive

a oportunidade de conhecer nenhum Xamã. Acompanhei a festa de Tawã - em Tapirapé.

A segunda visita se deu em janeiro de 2014 e minha estada perdurou por quinze dias.

2 Segundo Baldus, os Tapirapé ocupam esse território desde o século XVII (BALDUS, 
1970).
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Nessa visita, acompanhei a festa de Iraxao (Aruanã). A terceira viagem se deu entre

novembro e dezembro de 2014, passando dez dias na aldeia. Durante essas visitas, além

de observar o processo de organização das festas, também convivi com os Tapirapé no

seu dia a dia. Sob a óptica do deslocar-se, as visitas à aldeia Tapirapé sempre farão parte

de minha memória, foi uma experiência visual e sensorial construída através dos sons,

do silêncio, das cores, do sabor da comida e do perfume das resinas que eles usam para

adornar os corpos. 

Embora só tenha visitado a aldeia recentemente, me relaciono com os Tapirapé

desde  o  ano  de  2009,  quando  comecei  a  atuar  como  monitor  na  Licenciatura

Intercultural  Indígena  da  Universidade  Federal  de  Goiás.  No  período  em  que  fui

monitor e também como professor, tive a oportunidade de conhecer os alunos Tapirapé

que cursavam a Licenciatura Intercultural. Acompanhei esses alunos na realização de

atividades do curso, como a elaboração de projetos de pesquisas. Percebi que a pintura

corporal e o xamanismo são temas muito recorrentes nos seus discursos e nos textos que

escrevem e  também em seus  projetos  de  pesquisas  para  a  universidade.  Esse  foi  o

primeiro contato que tive com os artefatos e com a pintura corporal dos Tapirapé. O

segundo contato foi durante a realização do trabalho de campo. 

A imersão  em  campo  exige  uma  negociação  permanente  que  se  exerce  no

cotidiano. O trabalho de campo é central, pois ele propicia a vivência e a compreensão

das  práticas  cotidianas  dos  Tapirapé,  porém, se  constitui  como uma incerteza,  pois

embora o pesquisador tenha um conhecimento prévio sobre os sujeitos com quem ele

pretende trabalhar, ele lida com a inconstância das relações com os sujeitos da pesquisa.

Mas é isso que torna a pesquisa mais provocadora e estimulante. Antes de ir a campo,

ganhou força a dúvida sobre a minha aceitação entre os Tapirapé, sobre quais perguntas

deveriam ser feitas, a quem e em que contextos. Penso que George Marcus (2008) ajuda

a refletir sobre o trabalho de campo com a seguinte afirmação:

O cenário e as fronteiras do trabalho de campo, ou de um projeto,
emergem por meio da observação de um conjunto de relações, de uma
paisagem social que é tanto material quanto imaginária. A pesquisa é
uma concepção de colaborações de todo o tipo de engajamento com
intensidade variável. (MARCUS, 2008, p. 24).

 

Os Tapirapé foram receptivos e me trataram muito bem em todas as visitas que

fiz à aldeia. Eu era um branco caminhando com uma câmera fotográfica e um caderno
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de anotações, uma pessoa diferente e isso era notado por todos. Por onde passava, as

crianças gritavam mãira (branco, na língua Tapirapé), e os mais velhos me chamavam

de  tori,  (branco  na  língua Karajá).  Eles  sempre  apresentavam uma  disponibilidade

permanente para conversar.

Utilizei os seguintes instrumentos para coletar as informações e os dados durante

a realização da pesquisa: diário de campo, máquina fotográfica, filmadora e gravador.

Esses instrumentos foram fundamentais nas entrevistas, na observação dos rituais, da

prática de pintura corporal, da produção de artefatos. O diário permitiu a descrição dos

acontecimentos  observados  em  campo,  as  entrevistas  possibilitaram  aprofundar  o

diálogo com os meus interlocutores e o registro do discurso dessas pessoas sobre suas

práticas. 

Além das viagens à aldeia, também participei do estágio de doutorado sanduíche

na  Universidad Autônoma Nacional de México, na Ciudad de México - México.  Fui

com o objetivo de aprofundar a minha pesquisa de doutorado sobre a pintura corporal e 

a produção de artefatos, uma vez que esse país é uma referência nesse tema. Devido à

grande produção de artefatos, cidades, pinturas e esculturas, o México é uma referência

no sentido de se pensar e estudar a arte indígena. A UNAM (Universidade Nacional

Autônoma  de  México)  e  o  Museu  Nacional  de  Antropologia  são  algumas  das

instituições referências em pesquisas realizadas nessa área. Além disso, professores e

alunos dos dois países se encontram em seminários e intercâmbios.  Desta forma, existe

um intenso diálogo entre professores que estudam arte indígena no México e no Brasil.

Os motivos que me levaram a trabalhar com os Tapirapé foram a forte presença

do xamanismo em seus  discursos,  a  produção de  artefatos  e  pinturas  corporais  e  a

ausência desses temas na maioria das pesquisas realizadas e publicadas sobre eles. Os

Tapirapé formam um dos povos Tupis menos estudados no campo da antropologia e nas

artes.  A  despeito  da  falta  de  material  específico,  há  uma  série  de  etnografias,

dissertações e livros sobre os povos Tupis e sobre o a pintura corporal de outros povos

indígenas da língua Tupi e Jê. Esses materiais foram fundamentais, pois contêm dados e

contribuições para minha pesquisa.

Outra questão que me motivou foi a tímida presença de estudos sobre os povos

indígenas na arte e na cultura visual. Penso que a cultura visual tem esse desafio pela

frente, que é pensar os povos indígenas a partir do seu campo teórico. É preciso haver

um maior  entrelaçamento  entre  a  antropologia  e  a  cultura  visual,  estimular  olhares
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diferentes e novas formas de diálogo. Sob esse ponto de vista, incorporar a teoria dos

próprios  indígenas  nesse  processo  se  faz  necessário.  Esses  arranjos  atualizam

possibilidades, como afirmou Lévi-Strauss em o Pensamento Selvagem (2011).

  Quanto às pesquisas realizadas sobre os Tapirapé e também sobre outros povos

Tupi,  cito Florestan  Fernandes,  que,  baseado  em  relatos  dos  quinhentistas  e

seiscentistas, o autor escreve duas importantes obras sobre os Tupinambá: a primeira

denominada  Organização social dos Tupinambá (1949 /1963) e a segunda, a Função

social da guerra na sociedade Tupinambá (1952 / 1970). Essas duas obras são uma

tentativa  de  reconstituição  de  uma  ‘sociedade  Tupinambá’  ideal,  enquanto  sistema

multidimensional  funcionalmente  articulado  (VIVEIROS  DE  CASTRO,  1986).  Há

também  a  tese  de  doutorado  de  Eduardo  Viveiros  de  Castro,  Araweté  os  Deuses

canibais (1986), que utilizo como referência para pensar alguns pontos da cosmologia

Tapirapé,  uma  vez  que  o  autor  constantemente  se  reporta  a  eles  em  sua  tese  de

doutorado. Em sua tese de doutorado sobre os antigos Tupi, Sztutman (2005) define

bem como as obras desses dois autores se inserem no panorama da pesquisa sobre os

povos Tupi no Brasil:

Se Fernandes, em a Função social da guerra na sociedade Tupinambá
(1952/1970),  conferiu  dignidade  etnográfica  aos  antigos  Tupi,
Viveiros  de  Castro,  em  Araweté,  os  deuses  canibais (1986),
evidenciou continuidades, num plano estrutural,  entre o pensamento
desses povos e dos povos Tupi atuais. Por essas razões, refletir sobre
os  antigos  Tupi  é,  antes  de  tudo,  refletir  sobre  as  interpretações
produzidas a partir deles, é refletir sobre determinados capítulos da
etnologia americanista. (SZTUTMAN, 2005, p. 26).

 Mas eles não foram os primeiros a realizar pesquisas sobre os Tupi. Antes, Curt

Nimuendajú (1987), entre 1914 e 1945, esteve entre diversos povos indígenas no Brasil

colhendo  mitos  e  artefatos  e  dados  etnográficos  sobre  esses  povos.  Alfred  Métraux

(1979) trabalhou com os Tupi nos 1930. Especificamente sobre os Tapirapé, há o livro

de Herbert Baldus (1970), que traz uma pesquisa detalhada sobre esse povo entre 1936 e

1937, buscando apresentar todos os seus aspectos, desde os mitos, rituais, alimentação e

história. Nas palavras do autor, o seu livro é uma “obra cientificamente seca” (1970, p.

278). 

          Baldus (1970) também foi o primeiro e único etnólogo a escrever sobre a

produção de artefatos e a pintura corporal entre os Tapirapé. Ele dedica três capítulos a

esses  temas:  o  VI  Capítulo,  intitulado  Aparência  física  e  adorno,  o  X  Capítulo,
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Indústria; e o XIV Capítulo que se chama Jogos e artes. Hebert Baldus tinha um apreço

pela cultura material produzida pelos povos indígenas, pois via nesses artefatos uma das

diversas vertentes para pensar sobre o povo que o produziu. A cultura material de um

povo nos ajuda a analisar as relações, a cosmologia e os modos de organização social.

Hebert Baldus realizava uma etnografia pragmática uma vez que ele não via os artefatos

fabricados pelos Tapirapé como objetos que tinham poderes ou dotados de agências.

Nesse sentido, Zarhur afirma: 

Herbert  Baldus,  com  quem  trabalhei  como  bolsista  de  Iniciação
Científica  da  Fapesp  em 1966,  na  tentativa  de  manter  seu  jovem
estagiário  interessado  no  cansativo  trabalho  de  classificar  peças
etnográficas,  dizia-lhe  que  “pegar  nas  peças  indígenas  era  uma
maneira  de  sentir,  de  conhecer  profundamente  as  culturas  que  as
produziram”, como se os objetos carregassem a alma dos artesãos que
os confeccionaram. (ZARHUR, 2009, p 15, grifo do autor).

 O  segundo  pesquisador  que  esteve  entre  os  Tapirapé  foi  Charles  Wagley3

(1988), entre 1938 e 1939, depois entre 1955 e 1956. Ele é considerado, juntamente

com Baldus (1970),  uma das principais referências  de estudos sobre os Tapirapé.  O

trabalho de campo de Wagley (1988) seguiu o modelo de pesquisa norte-americana, a

antropologia cultural, mais especificamente a linhagem de Franz Boas, Margareth Mead

e Ruth Benedict. Wagley (1988) estudou elementos da cosmologia Tapirapé, tais como o

xamanismo,  mitos  e  rituais,  analisou  também a  relação que os  Tapirapé  construíam

naquele momento com a sociedade envolvente.  

 Wagley e Baldus foram os dois primeiros etnólogos de formação a realizarem pesquisa

entre os povos indígenas que estão no Brasil, incluindo os Tapirapé. Baldus esteve entre

os Tapirapé em 1936 e 1937, já Wagley esteve de 1939 a 1940 e depois  em 1965.

Wagley ajudou a fundar o primeiro programa de pós-graduação em antropologia no

Brasil,  o programa do Museu Nacional. Baldus (1970) dedicou o seu livro sobre os

3 Charles Wagley veio ao Brasil juntamente com Buel Quain, Ruth Landes e William 
Lipkind, apoiado pelo Museu Nacional para realizar pesquisas sobre os povos indígenas
e sobre o candomblé na Bahia em 1938. O Museu Nacional do Rio de Janeiro que era 
coordenado por Heloísa Torres tinha interesse em formar antropólogos brasileiros. Em 
troca do apoio logístico, financeiro e institucional que o Museu daria a esses 
pesquisadores, eles formariam os primeiros antropólogos brasileiros e também criaria 
uma ponte entre a Universidade de Columbia e o Museu Nacional. Numa carta de Buel 
Quain a Ruth Landes, ele pede para Landes agradar Heloísa Torres, e que seja mais 
humilde e finja demonstrar interesse por autores brasileiros e que as pessoas em 
Columbia estão interessadas em colaborar com o Brasil.
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Tapirapé a Wagley e afirmou esperar dele a publicação de um livro com a sua pesquisa

sobre os Tapirapé.  Por sua vez,  embora já tivesse publicado alguns artigos sobre os

Tapirapé, Wagley publicou Lágrimas de Boas Vindas somente em 19774 e dedicou o seu

livro a Baldus, já falecido. Wagley (1988) ressalta a diferença na formação dos dois, o

que de certa forma influenciou no estilo de etnografia e no modelo de análise dos dados

obtidos em campo.  

 Baldus (1970) dizia que Wagley conhecia os Tapirapé muito melhor do que ele próprio,

por isso incentivava-o a  publicar  um livro sobre eles.  Wagley, por sua vez,  quando

chegou ao Brasil para pesquisar os Tapirapé, foi pedir “as bênçãos” 5 ou autorização a

Baldus. Wagley (2008) diz que Baldus o incentivou a pesquisar os Tapirapé. No entanto,

numa carta a Heloísa Torres (2008), diretora do Museu Nacional na época, ele escreve

que Baldus tentou desencorajá-lo de ir pesquisar aquele povo. 

 As cartas que Wagley trocou com a diretora do museu nacional funcionam como uma

extensão da etnografia de seu trabalho de campo entre os Tapirapé, pois elas contêm

informações  não  reveladas  no  livro  que  escreveu  sobre  eles.  Ele  relata  desde  os

preparativos para a viagem a campo, passando pelos primeiros dias entre os Tapirapé,

até a convivência entre eles e o seu retorno à cidade.  Podemos acompanhar as suas

aflições em campo, as preocupações com a família que estava nos Estados Unidos, e a

demora em obter respostas de Heloísa Torres. Baldus e Wagley se citam continuamente

em  seus  trabalhos,  seja  para  corroborar  uma  hipótese  ou  interpretação,  ou  para

discordarem um do outro.  Por exemplo,  Baldus (1970) discorda da interpretação de

Wagley de que os Tapirapé habitavam uma região próxima ao mar e posteriormente

migraram para o local onde habitam atualmente. 

Wagley (1988) discorda da interpretação de Baldus (1970) de que Kamairahó,

cacique  da aldeia  onde os  dois  pesquisaram,  era  um líder  que  tinha  muito  poder  e

respeito por parte dos Tapirapé. Wagley (1988), que fez uma interpretação semelhante à

que Pierre Clastres fez em A sociedade contra o Estado (2003), considerava que o poder

de  Kamairahó  era  questionado  constantemente  pelos  Tapirapé.  Já  Baldus  (1970)

apresenta o cacique Kamairahó como um cacique que tinha grande respeito por parte

dos demais Tapirapé, e que também era uma pessoa bastante receptiva aos visitantes.

Contudo,  ele  não deixava  de  dizer  palavras  desagradáveis  aos  visitantes.  O cacique

4 Versão em inglês

5  Expressão do próprio Wagley (1988).
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exigiu  que Baldus  se retirasse da aldeia,  pois  o  seu companheiro  de viagem estava

doente, e isso colocava em risco toda aldeia.

Embora os dois autores tivessem interpretações díspares, é consensual entre eles

o poder do Xamã atribuído pelos Tapirapé. Para eles, o Xamã tinha poder e respeito por

parte dos Tapirapé, pois ele era a garantia de proteção e cura, mas também de suspeita,

pois ele poderia provocar a morte dos moradores da aldeia.  A morte, nesse período,

nunca era interpretada como natural, ou seja, sempre poderia ter sido provocada por um

Xamã ou espírito. Essa relação dos Tapirapé com os Xamã ainda hoje se mantém forte,

basta observar a confiança que eles depositam no seu poder.

 Temos outros trabalhos importantes na área de antropologia sobre os Tapirapé,

tais como o de Judith Shapiro (1979), também da universidade de Columbia (NY), a

mesma universidade  de  Wagley.  Ressalto  a  dissertação  de  mestrado  de  Maria  Julia

Gomes Andrade (2010), que acompanha a construção da Takãra na aldeia de Majtyri.

Na linguística, foi produzida a dissertação e a tese de Eunice Dias de Paula (2001; 2012,

respectivamente), sobre a escrita e a fala entre os Tapirapé. A tese de Eunice Dias de

Paula me auxiliou na tradução e grafias de muitas palavras.  Ela e seu companheiro

foram trabalhar na escola da aldeia dos Tapirapé em 1970, e ainda realizam trabalhos

em  conjunto  com  eles.  O  seu  conhecimento  e  proximidade  com  os  Tapirapé

possibilitaram que ela realizasse um excelente trabalho de análise linguística das falas

contidas nos mitos e rituais Tapirapé. Os dados contidos em sua pesquisa me ajudaram a

compreender melhor esses rituais. 

Existem diversos  trabalhos  de conclusão de curso dos  próprios  Tapirapé que

estudaram no Programa de Educação Superior Indígena Intercultural da Universidade

Estadual  do Mato Grosso,  e  do curso de Licenciatura Intercultural  da  Universidade

Federal  de  Goiás.  Essas  monografias  analisam  várias  questões  da  cosmologia  dos

Tapirapé, tais como os rituais, os ritos de nomeação, rituais funerais, colares. E sobre a

pintura corporal, destaco a monografia de Makato Tapirapé (2009). Com exceção desses

trabalhos,  não  conheço  outras  pesquisas  que  comentem ou reflitam sobre  a  pintura

corporal ou a produção de artefatos entre eles. Espero trazer as minhas contribuições,

não somente às pesquisas sobre os Tapirapé, mas também aos próprios Tapirapé.

Essas monografias têm se constituído como referências bibliográficas para os

pesquisadores  interessados  em conhecer  os  Tapirapé  ou  desenvolver  algum trabalho

com eles. Porém, existe uma diferença entre as monografias produzidas pelos alunos
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indígenas da UNEMAT e os da UFG. Os alunos indígenas da UNEMAT escrevem suas

monografias em Português, enquanto que os da UFG escrevem e defendem o seu tema

na própria língua. A defesa dos TCCs dos Tapirapé é realizada na própria aldeia, e, além

dos professores, um ancião da aldeia participa da banca de avaliação. Não é o meu

objetivo fazer comparação ou atribuir qualidade às pesquisas realizadas pelos alunos

dessas  duas  universidades.  O que busco é  demonstrar  que  a  língua,  os  rituais  e  os

artefatos  têm  sido  elementos  muito  trabalhados  nos  cursos  das  licenciaturas

interculturais. 

Os  Tapirapé  são falantes  da  língua Tapirapé  do  tronco linguístico  Tupi.  Isso

influencia significativamente a organização cosmológica deste povo. Segundo a divisão

clássica  da  antropologia,  os  povos  pertencentes  ao  tronco  linguístico  Jê  são  mais

concretos, ou seja, focam muito na organização social, seguem um modelo de metades.

Os  Tupi,  por  sua  vez,  orientam  a  sua  organização  cosmológica  em  torno  da

espiritualidade6.  Em  contraponto  a  essa  interpretação,  Tânia  Stolze  Lima  faz  uma

interessante observação sobre essa diferenciação clássica:

Sinceramente,  não sei  qual  a  diferença que,  grosso modo,  existiria
entre os Tupi e os Jê, por exemplo, no que diz respeito à mitologia dos
dois conjuntos de povos. Nenhuma tipologização das sociedades ali
comparecem através de seus mitos. Ninguém é o oposto de ninguém,
tem o que o outro não tem, pensa o que o outro não pensa, é o que o
outro não é.  E isso não porque sejam todos iguais,  mas porque as
diferenças pipocam em todos os lados, inclusive em cada um. (1999,
p. 125).

Embora  falantes  de  uma língua  de  tronco  Tupi,  os  Tapirapé  não  se  enquadram no

modelo de análise de diferenciação entre Jê e Tupi. Wagley (1988) observa que, por

estarem cercados e manterem relações com os povos falantes da língua Macro-Jê, tais

como os Karajá, Kayapó e Xavante7, os Tapirapé apropriaram-se de alguns elementos da

cultura material e ritualística desses povos. Cito como exemplo os rituais, modelos de

6 Lévi-Strauss (2004) e Viveiros de Castro (1986) desenvolvem melhor essa diferenciação entre os Tupi e
os Jê. 

7 Povo Karajá, autondenominação Iny, o seu território está localizado no Brasil Central, estado do 
Tocantins, Goiás, Pará e Mato Grosso.  Povo Kayapó, autodenominação Mebengokre, o seu território está
localizado no Brasil Central, estado do Pará. Povo Xavante, autodenominação A´uwe, o seu território está
localizado no Brasil Central, estado do Mato Grosso.
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pinturas corporais, artefatos e o formato da aldeia, que é semelhante ao dos povos do

tronco linguístico Jê. A aldeia tem um formato retangular no qual as casas ficam nas

extremidades e a Takãra, considerada a casa dos homens pelos Tapirapé, é construída no

cento da aldeia. Sempre existiu uma dinâmica entre esses povos, seja no âmbito de troca

de  saberes,  alimentos,  pessoas  e  também  as  guerras  travadas  entre  eles.  Além  do

formato  da  aldeia,  eles  também têm a  organização  em grupo  que  se  subdivide  em

metades.  

Os  Tapirapé  estão  organizados  num  grupo  que  se  chama Wyra (grupo  dos

pássaros), que divide a população masculina em duas metades, e subdivide-se em três

classes de idades.  Os mitos,  as festas e o xamanismo têm forte presença entre eles,

assim  como  as  imagens  materializadas  e  imaginadas  que  indicam  como  eles  se

relacionam com o ambiente do qual eles fazem parte. O território é visto como uma

geografia real e espiritual e é habitado por seres humanos e não humanos, espíritos,

animais,  peixes,  aves  e  plantas.  Esses  elementos cumprem  um  papel  central  na

organização social desse grupo e certamente auxiliam na tentativa de compreensão ou

de acesso ao pensamento desse povo.

   As narrativas míticas Tapirapé se passam no território em que eles habitam atualmente

e também nos possíveis locais onde viveram ou pelos quais passaram. Existem várias

narrativas sobre a construção de novas aldeias ou mudança para outros territórios, a

morte da maioria da população e o renascimento desse povo. Diante disso, é preciso

pensar como a mudança de território influenciou a cosmologia Tapirapé. A perda do

território na década de 1950 foi um fato que impactou enormemente esse povo, uma vez

que a  mudança  influenciou  os  hábitos  alimentares,  a  língua e  a  cosmologia.  Como

afirmou a linguista Maria do Socorro Pimentel da Silva em 2009, numa aula ministrada

aos alunos indígenas do curso da Licenciatura Intercultural, a mudança de um território

para outro influencia a língua, assim, palavras que já existiam desaparecem e surgem

novas para se referirem à fauna e à flora do lugar. 

É fato a constante troca de saberes entre os Tapirapé e os Karajá. Apesar das

acusações de feitiçarias, houve entre eles uma relação que resultou na cooperação para

criação e recriação de rituais, artefatos, língua e na circulação de pessoas. Presenciei um

encontro entre um Karajá e um Tapirapé e os dois disseram que cresceram, jogaram bola

e estudaram juntos  quando os  Tapirapé  ainda  viviam junto aos  Karajá.  Mas com o

retorno dos Tapirapé para o seu território, eles haviam se separado e não se viam há
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mais de 15 anos. Mostrei a eles algumas fotografias que eu tinha feito dos Tapirapé e as

fotos tiradas por Wagley durante as suas duas viagens em 1938 e 1956.

 Pedi que escolhessem algumas fotografias. O Karajá escolheu uma fotografia na

qual aparecia um Tapirapé cortando o cabelo de seu sobrinho. Ao observar a fotografia,

ele começou apontar as semelhanças com os Karajá. Ele disse que as linhas que estavam

amarradas nas pernas do Tapirapé também existiam entre os Karajá e, por isso, para ele,

era  impossível  saber  quem  havia  criado  aquelas  linhas,  uma  vez  que  eles  sempre

estiveram  em  contato.  Devido  à  dinâmica  de  contato  e  trocas,  esses  dois  povos

apresentam uma série  de  confluências  e  os  casamentos  estabelecem um sistema de

aliança móvel entre aldeias, instituições e pessoas. 

  O intercâmbio  entre  Karajá  e  Tapirapé intensificou-se partir  do ano de 1953

quando o SPI (Serviço de Proteção aos Índios) levou os Tapirapé para Santa Terezinha,

com o objetivo de liberar o seu território para os fazendeiros. O território em que os

Tapirapé  e  os  Karajá  conviveram,  e  ainda  convivem,  é  chamado Majtyri  e  foi

homologado  em  1983.  Nesse  território,  eles  fundaram  a  aldeia  Tapirapé  e  Karajá

Orokotãwa. Mesmo convivendo quase 40 anos numa mesma aldeia com os Karajá, os

Tapirapé não perderam os pontos de referência de sua cosmologia. 

  Os Tapirapé sempre estiveram abertos ao diferente. Desde o início do contato

com os missionários dominicanos, eles demonstraram bastante interesse em ouvir as

narrativas  e  os  cantos  desses  missionários.  Os missionários  foram os  primeiros  que

introduziram, entre os Tapirapé, ferramentas como o facão e o machado, por exemplo. O

processo de invenção e reinvenção dos artefatos e da língua pode ser observado no

decorrer  do  processo  em que  os  Tapirapé  estabeleceram contato  com outros  povos

indígenas e com não indígenas. No primeiro momento estabeleceram relações com os

missionários, depois com os agricultores que chegavam à região e, por último, com o

Estado, que procurou exercer o papel de tutor. As invasões do território dos Tapirapé se

deram principalmente a  partir  dos  anos de 1940. A partir  de 1960,  as invasões  dos

territórios indígenas na região do Mato Grosso tornaram-se cada vez mais intensas. 

Os contatos com os não indígenas trouxeram epidemias que provocaram a morte

de  centenas  de  pessoas.  Os  Tapirapé  sempre  culpavam os  seus  xamãs  pelas  mortes

causadas por essas epidemias, uma vez que não existia a morte por motivos naturais.

Para Baldus (1970), os Karajá foram a porta de entrada para muitas das epidemias entre

os Tapirapé, uma vez que, naquele período, os Karajá já haviam estabelecido um intenso
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contato com os não indígenas. Os Tapirapé sabem muito bem dos resultados do mau

encontro. Eles entendem de perdas, pois viveram isso. Conhecem a violência do contato

com  os  fazendeiros  e  com  o  Estado,  e  esse  contato  está  registrado  na  memória

voluntária e involuntária.

Atualmente, é necessário analisar como os Tapirapé têm transitado entre a cidade

e  a  aldeia,  entre  as  diversas  esferas  do  poder  público  e  como  apresentam as  suas

reivindicações  ao  Estado.  A  educação  escolar  entre  os  Tapirapé  nos  apresenta  a

necessidade  de  refletir  sobre  como  eles  pensam o  encontro  com o  diferente  numa

perspectiva da construção de uma relação com o outro, ou de transformação através da

relação com outras formas de conhecimento.  Nos anos de 1970, com a atuação dos

professores  Eunice dias  de Paula  e  Luiz  Gouvêa de Paula,  os  Tapirapé  iniciaram o

processo de inserção da escola de modelo ocidental, e a partir disso desenvolveu-se o

percurso ideal por meio do qual eles estabeleceram uma relação de cumplicidade com o

modelo de educação não indígena. Essa articulação com outras formas e dimensões de

saberes  não  se  deu  apenas  com os  não  indígenas,  mas  também com outros  povos

indígenas, principalmente com os Kamaywrá. 

Os Tapirapé não se deslocam apenas entre os mundos indígenas e não indígenas.

Os  seus  xamãs  também  transitam entre  os  mundos  dos  espíritos  e  o  mundo  dos

humanos. Desta forma, o Xamã não é um intérprete da realidade, mas um tradutor e

intérprete do mundo dos espíritos. Os xamãs (panché, palavra Tapirapé para se referir

aos  xamãs),  a  pintura  corporal,  os  colares,  as  máscaras  e  demais  artefatos  sempre

estiveram presentes nos discursos desse povo.  E essas características instigaram-me a

ler mais sobre os Tapirapé e sobre seu xamanismo. Com o tempo, ocorreu-me a ideia de

que  o  xamanismo,  a  pintura  corporal  e  os  artefatos  talvez  pudessem servir  para  a

evocação de outras realidades, e na construção e na transformação do corpo. Sob essa

perspectiva analítica, os artefatos e o xamanismo fazem parte de uma complexa rede de

relações da vida cotidiana. Para os Tapirapé, a pintura corporal e os adornos corporais

expressam beleza e sentimentos, seja em relação aos espíritos, seja em relação às outras

pessoas.  

  Entendo como artefatos as máscaras e cerâmicas, redes, lanças, arco e flechas,

cocar, colares de miçangas e demais objetos produzidos pelos Tapirapé (VIDAL, 1992).

Como pintura  corporal,  classifico  todos  os  traços  feitos  e  as  linhas  nos  corpos  das

pessoas. A pintura é portadora de diversos significados e símbolos e está presente tanto
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em rituais  quanto nos  afazeres  cotidianos,  ou até  mesmo quando eles estão fora da

aldeia. Em 2011, tive a oportunidade de participar de uma sessão de pintura corporal

com os Tapirapé no campus da UFG. 

O vermelho e o negro são as cores presentes na pintura corporal e nos artefatos

produzidos. O vermelho vem do urucum, planta que atinge a altura aproximadamente de

6  (seis)  metros.  O  negro  vem  do  jenipapo,  planta  que  atinge  a  altura  de

aproximadamente 20 metros. O urucum além de ser usado na pintura corporal é usado

no rosto como protetor solar e também como alimento.  Ambos são encontrados nas

proximidades da aldeia.8

Os modelos e as cores da pintura corporal têm conexão com a construção do

corpo da pessoa Tapirapé. Em consonância com essa vertente está a conexão entre o

xamanismo e a pintura corporal. Esses dois elementos têm também como dimensão a

comunicação com o mundo dos espíritos (achunga) (WAGLEY, 1988). O xamanismo, a

pintura corporal e os artefatos se conectam no sentido de que exercem a função de

proteção  entre  os  Tapirapé,  pois  o  Xamã funciona  como um escudo  protetor  dessa

sociedade. Já a pintura corporal funciona tanto como proteção, quanto como processo de

transformação corporal. Os artefatos exercem a função de embelezamento e proteção e,

de acordo com a teoria de  Gell (1998), esses objetos podem ser considerados como

agências, pois eles têm implicações diretas sobre as vidas das pessoas que fabricam e se

relacionam com eles. Porém, alguns artefatos são considerados encantados e outros não.

As máscaras de Iraxao e Tawã são consideradas como objetos encantados e devem ser

destruídas após a festa. Por sua vez, os colares e os cocares, artefatos utilizados em

rituais, não são destruídos e alguns são comercializados. 

O  xamanismo,  os  artefatos  e  as  pinturas  corporais  são  elementos  demarcados  por

gênero, uma vez que somente as mulheres podem fazer a pintura corporal, e os homens

dominam a prática do xamanismo. Assim, conforme pretendo apresentar mais adiante,

existem artefatos  que só podem ser confeccionados ou usados por mulheres  ou por

homens. Os Tapirapé chamam de arte masculina e arte feminina. A plumária utilizada

intensamente está relacionada aos mitos que narram os pássaros como os detentores de

muitos dos conhecimentos que foram repassados para os Tapirapé. Os rituais, os cantos,

8 A palavra urucum vem do Tupi, Uru' ku (vermelho), e tem o nome científico de Bixa 
orellana. O jenipapo também é de origem Tupi, Yandi' pawa, e tem o nome científico 
Genipa americana. 
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os mitos  e  os  próprios  nomes dos Tapirapé fazem conexões  com as aves e  com os

espíritos desses animais. 

As pinturas corporais, colares, cocares, máscaras são elementos que nos ajudam

a pensar a antropormofização dos artefatos e a transformação dos corpos. O corpo é um

elemento na organização social. Procuro articular o conceito de transformação do corpo

em dois níveis distintos embora conectados entre si. O sentido de transformação, no ato

de pintar o corpo com os modelos de pinturas corporais, com a presença de agentes

humanos.  A outra  transformação do corpo se dá no sentido  do  xamanismo em que

operam agentes humanos e não humanos. 

Nos artefatos produzidos pelos Tapirapé, principalmente nas pulseiras e colares

fabricados  com  miçangas  ou  com  sementes  (estes,  porém,  em  menor  quantidade),

encontramos símbolos de times de futebol, cores da bandeira do Brasil, entre outros.

Todavia,  esses  símbolos  não  estão  presentes  nas  pinturas  corporais  ou  nos  colares

utilizados nos rituais. A prática de inserir outros símbolos e elementos nos artefatos é

criticada  por  outros  Tapirapé,  principalmente  por  aqueles  que  fabricam  colares

tradicionais. Um exemplo de inserção de símbolos “estranhos” semelhantes a esses são

feitos  pelos  Wajãpi  -  povo  de  língua  Tupi  que  habita  a  região  das  guianas,  mais

especificamente próximo aos rios Oiapoque, Jari e Araguari no estado do Amapá.  Mas,

diferentemente dos Tapirapé, os Wajãpi inseriram esses símbolos na sua pintura corporal

e estão mais presentes no cotidiano desse povo (GALLOIS, 2002). 

Os Tapirapé produzem artefatos influenciados por fatores internos e externos.

Entre  os fatores internos,  que permeiam todas as  outras práticas  sociais,  podem ser

considerados: os mitos, as festas, a marcação da idade e o ato de enfeitar-se para os

outros; os processos que marcam transformações no modo de concepção e uso do corpo;

e as divisões entre os grupos e a rede de trocas e sociabilidade. Quanto aos fatores

externos, considero aqui o comércio de artefatos. Esse comércio, embora tímido, está

presente  principalmente  quando  os  Tapirapé  viajam para  outras  cidades,  como,  por

exemplo, para Goiânia no estado de Goiás para estudar. Eles levam pulseiras, colares,

esteiras,  cuias  e  maracás  para  serem vendidos  no campus da universidade.  Museus,

coleções pessoais e sites comercializam produtos artesanais, entre eles cuias e maracás,

fabricados pelos Tapirapé. 

Geralmente, os Tapirapé se dedicam mais à fabricação de algum artefato que

será utilizado por eles na aldeia ou em algum ritual. Podemos ver como exemplo as
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máscaras e os colares utilizados nos rituais. A fabricação dessas máscaras dura vários

dias e envolve várias pessoas. Entre os Tapirapé existem códigos para avaliar se um

objeto é bem feito ou não. Eles avaliam se os traços realizados estão bem delineados.

Nem  todos  confeccionam  os  artefatos  constantemente,  e  sempre  que  vou  à  aldeia

encontro  as  mesmas  pessoas  envolvidas  nessa  atividade.  Geralmente,  elas  se

especializam em algum artefato. Encontrei mulheres que se dedicam a fazer cuias de

coité,  outras fazem colares, redes, pinturas corporais, e encontrei  um homem que se

dedica à confecção de máscaras, peneiras, balaios e bordunas. 

O tema dos artefatos está sempre presente nas discussões dos Tapirapé, seja na

escola, no cotidiano da aldeia ou nas aulas na universidade. Esse é um tema que toca e

sempre  chama  atenção  especialmente  pela  dualidade  artefato/arte.  Essa  discussão

iniciou-se na arte moderna a partir de 1920, nos períodos das vanguardas artísticas e

ganhou novos contornos na arte contemporânea. Mas como essa produção de artefatos

se relaciona com a arte? Podemos considerar os artefatos como arte? Como deve ser sua

inserção nos museus? Lévi Strauss em La vía de las mascaras faz a seguinte previsão

sobre o futuro dos artefatos indígenas:

Sem dúvida não está distante a época em que as coleções precedentes
desta  parte  do  mundo  abandonarão  os  museus  etnográficos  para
ocupar  um lugar,  nos  museus  de  belas  artes,  entre  Egito  ou  Persa
Antiga e Idade Média Européia. (LÉVI-STRAUSS, 2011, p. 11).

Porém, o número de museus etnográficos construídos para abrigar a produção

indígena  cresceu  muito  nos  últimos  anos.  Observa-se  que  os  artefatos  dos  povos

indígenas,  quando  começaram a  ser  admirados  pelos  europeus,  foram inseridos  no

Museu do Homem e, posteriormente, enviados para o Quai Branly  em Paris - França.

Mas a tentativa mais próxima de aproximar os artefatos indígenas com a arte se deu no

Museu do Louvre na França em 2001. Foi forjado um espaço especialmente para abrigá-

los  como  um  corredor  montado  especialmente  para  eles  nesse  museu.  Mas  essa

exposição,  assim como a  de Nova York,  recebeu várias  críticas.  Primeiro,  alguns  a

criticaram porque foi criado um corredor para expor esses artefatos separadamente das

artes  ocidentais.  Os  mais  conservadores  a  criticaram  por  expor  esses  artefatos  no

Louvre, que é considerado um dos principais museus do Ocidente.

 A princípio,  penso  que  a  produção  de  artefatos  e  da  pintura  corporal  dos

Tapirapé está inserida no contexto do que se chama de arte não ocidental. Mas a palavra

arte é uma palavra que constantemente sofre novas interpretações e questionamentos.
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Portanto,  ao  aplicar  o  conceito  de  arte  para  estudar  os  artefatos  Tapirapé  é  preciso

observar em qual contexto esse conceito foi criado e se ele se coaduna com o regime de

visualidade presente entre esse povo.

 Sob outra perspectiva, o que muda para os Tapirapé no âmbito da produção se

ela for considerada arte? Os Tapirapé fazem parte de outro regime de visualidades, que é

a  produção  de  artefatos  e  imagens  relacionadas  ao  xamanismo  e  ao  conhecimento

incorporado.  Diante disso, o propósito principal desta tese é trazer novas contribuições

para esse debate e introduzir novos pontos de vista. Pretendo, no primeiro capítulo e no

decorrer desta tese, abordar a questão da arte e do artefato com mais ênfase. 

 O texto desta tese destina-se aos pesquisadores da cultura visual, das artes, da

antropologia e a todos aqueles que se interessam pela cosmologia Tapirapé. O leitor vai

se  deparar  com  uma  tese  que  apresenta  a  imagem  e  a  visualidade  como  um  dos

elementos fundamentais. Mitchell, em Teoria da imagem, me ajuda a pensar como essas

imagens se inserem em meu trabalho. Nesse sentido, o autor afirma que seu “objetivo

não é produzir ‘uma teoria da imagem’, mas sim dar uma imagem para a teoria, como

uma atividade prática nas formas de representações” (MITCHELL, 1994, p. 14, grifo do

autor). Para Mitchell, todas as teorias são incompletas para pensar as imagens. Assim,  

[a]inda que tenhamos mil palavras para falar sobre as imagens, não
teremos uma teoria satisfatória sobre elas.  O que possuímos é uma
série  de  disciplinas:  A semiótica,  as  investigações  filosóficas  sobre
arte,  e  a  representação,  os  estudos  sobre  cinema,  e  os  meios  de
comunicação  de  massa,  os  estudos  comparativos  nas  artes,  que
convergem no problema da representação pictórica e na cultura visual.
(MITCHEL, 1994, p. 18).

  A cosmologia Tapirapé é bastante pautada pelas visualidades, na qual existe

uma vitalidade na questão corporal, nos rituais e no xamanismo que é essencialmente

visual. O xamanismo se orienta pelo que vê nos sonhos e no diálogo que tem com as

pessoas, com os espíritos e com os donos dos animais, e isso se expande para os rituais,

para os mitos e chega até a escola. Os Tapirapé usam a escola para trabalhar os saberes

que possuem sobre os mitos,  rituais,  pescaria,  pinturas corporais  e  artefatos  com as

crianças.  As  visualidades  exercem um papel  decisivo  na  aprendizagem das  crianças

Tapirapé. Então, a meu ver, essa é uma das possibilidades para abordar a temática que

proponho.

Esta tese está dividida em introdução e em quatro capítulos e subcapítulos. No

primeiro capitulo, faço um exercício sobre a questão dos artefatos face ao conceito de

arte  e sua inserção nos  museus.  Também reflito  sobre o período em que passei  em
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campo. Outro ponto importante é a minha experiência na produção de dois vídeos entre

os Tapirapé. Inseri os vídeos nesta tese para que façam parte da minha reflexão sobre o

que eu vi, senti, ouvi e imaginei, não somente quando estava em campo, mas também

durante a elaboração deste trabalho. 
Esta  tese  é  acompanhada  por  dois  vídeos,  um sobre  a  pintura  corporal  e  a

produção de artefatos entre os Tapirapé, e outro vídeo sobre dois xamãs, um brasileiro e

outro mexicano. Valentin Tapirapé, brasileiro, e Don Aurélio, mexicano. No vídeo sobre

os  xamãs  tento  mostrar  como  cada  um se  relaciona  com os  seres  humanos  e  não

humanos. O xamã brasileiro reflete sobre os animais e os espíritos que ele vê em seus

sonhos. Já o xamã mexicano reflete sobre a sua relação com os raios e seu poder de cura

e de fazer chover. Esse vídeo é resultado do meu estágio de doutorado sanduíche que

realizei no México. 

O outro vídeo tem como temática a pintura corporal e a produção dos corpos

entre  os  Tapirapé.  A realização  desse  vídeo  tem como objetivo  transformar-se  num

espaço de reflexão e não apenas como uma utilização instrumental dessa ferramenta de

linguagem para construção de conhecimento no campo da cultura visual. Coube  à

realização  desse  vídeo  a  tentativa  de  apresentar  as  diversas  interfaces  das  práticas

ligadas à pintura corporal e à produção de artefatos Tapirapé. David MacDougall (1999)

chama  o  vídeo  documentário  de  ‘cinema  intertextual’,  pois  o  espaço  para  a  sua

realização é também o espaço para a reflexão. O vídeo é o espaço no qual observador e

observado não estão necessariamente separados, eles estão conectados pelas imagens.

Ambos fizeram um pacto ou uma relação de dádiva. Penso que o reencantamento com o

cinema só se dará através da produção de imagens longe das ficções totalizantes.

Com o material e os dados presentes aqui, busco pensar como a produção de

corpos se dá através das pinturas corporais e da prática do xamanismo Tapirapé, e como

esses saberes míticos e tradicionais são transmitidos. O xamanismo, a pintura corporal e

os  artefatos  são  estratégias  utilizadas  pelos  Tapirapé  para  buscar  proteção  contra

doenças e espíritos.

As fotografias dos Tapirapé aqui inseridas são de minha autoria e foram todas

feitas na aldeia de Urubu Branco. Também coloquei algumas fotografias de Charles

Wagley, que encontrei no acervo Charles Wagley da University of Flórida. Esse acervo

está disponibilizado no site da universidade para livre acesso 9. É possível encontrar as

9 Agradeço à Paula Viana Reis por ter disponibilizado essa informação.  
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cartas, fotografias e diários de campo que podem auxiliar os pesquisadores sobre os

Tapirapé. A intenção de inserir essas imagens é relacioná-las com o texto e auxiliar o

leitor  na  compreensão  da  temática  e  também  observar  as  transformações  do  povo

Tapirapé.  Pretendo  demonstrar  algumas  semelhanças  entre  os  temas  e  os  ângulos

escolhidos.

No segundo capítulo, faço um resumo da história dos Tapirapé. Nesse contexto,

a alimentação dos Tapirapé é um tema fundamental. Dessa forma, tento refletir sobre a

importância  da comida para esse povo,  no que se refere aos  rituais  e  às  proibições

alimentares. A comida, juntamente com os artefatos e os cantos, é essencial durante a

realização das festas, pois é oferecida aos espíritos com o objetivo de pacificá-los. 

Ainda trato do exercício do poder entre os Tapirapé, e procuro pensar sobre o exercício

do poder pelo cacique e pelo xamã nessa sociedade. Analiso algumas festas realizadas

pelos Tapirapé, descrevo rituais, as danças e o seu processo de organização.   

No terceiro capítulo, abordo a questão do xamanismo Tapirapé, o que é ser um

Xamã entre este povo? Qual é a importância dessa pessoa para os Tapirapé? O Xamã

está  presente em todas  as festas  Tapirapé? A sua presença é  fundamental  durante o

nascimento da criança, durante a “Festa do Rapaz” e durante a cura, na caça e para

expulsar  os  espíritos?  A continuidade  do xamanismo através  da  formação de  novos

xamãs é um tema que também tento explorar. O Xamã é garantia de cura e proteção

contra os espíritos, e é também a principal ameaça para este povo. 

No  quarto  e  último  capítulo,  tenho  como  temática  a  pintura  corporal  e  dos

artefatos, e reflito sobre qual é o seu lugar entre esse povo. A pintura corporal e os

artefatos são potências protetoras da aldeia, elas possuem o poder de curar, trazer a vida,

afastar os espíritos, mas elas também representam perigo para os Tapirapé. A pintura

corporal,  os  colares  e  os  brincos  são  formas de  construção de  corpos.  Os artefatos

podem ser divididos entre os que são de uso cotidiano e os que são usados somente

durante as festas e os rituais. Os de uso cotidiano sempre passam por mutações na sua

forma  e  cor,  enquanto  que  os  usados  em  rituais  permanecem  praticamente  sem

alterações nas suas cores e os motivos presentes nas pinturas corporais e artefatos.  

Ainda  no  quarto  capítulo,  discorro  sobre  a  produção  de  artefatos,  pintura

corporal e a relação com o xamanismo do povo Tapirapé.  A lista dos artefatos desse

povo é extensa e bastante diversificada, mas não farei um inventário dessa produção que

varia de uma máscara para um ritual até a construção da Takãra, passando pela pintura
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corporal,  pela fabricação de flechas,  de colares e cestas.  Busco quais  são os usos e

sentidos que esses artefatos e as pinturas corporais provocam nos Tapirapé.

Os  caminhos  percorridos  pelos  Tapirapé  também  podem  ser  considerados

artefatos.  Os  caminhos  aos  quais  me  refiro  podem  ser  os  que  levam  às  diversas

cachoeiras existentes na Serra do Urubu Branco, às demais aldeias, às roças, ao rio para

pescar ou os diversos caminhos que levam às manadas de porcão10. Diariamente, são

percorridos  diversos  caminhos  que  se  conectam  com  seres  não  humanos,  com  os

animais, com a memória, e com amigos e parentes.

Há aqui dois tipos de narrativas Tapirapé que preciso enfatizar: existem as narrativas

históricas e as narrativas míticas. As narrativas históricas expõem fatos históricos que

muitos  vivenciaram ou que estão num passado próximo,  como as  mortes  devido às

doenças ou aos supostos feitiços  dos xamãs,  a  mudança de aldeia  e  a contagem do

tempo. Já as narrativas míticas apresentam acontecimentos extraordinários e mágicos

que ocorreram num passado distante, como o surgimento dos Tapirapé, a descoberta dos

cantos, a morte e o ressurgimento dos Tapirapé.

 Fiz  a  escolha  de  grafar  as  palavras  Xamã,  Cacique  e  Feiticeiro  como

substantivos  próprios.  Fiz  essa  opção  porque  queria  ressaltar  a  sua  importância  no

contexto da minha pesquisa e para os Tapirapé, embora saiba que essa não é uma regra

da língua portuguesa. Também utilizei o termo festa no lugar de  ritual, uma vez que

aquele é o termo utilizado pelos Tapirapé.  

O que se segue é uma tentativa de conhecer o potencial conhecimento sobre os

artefatos, as pinturas corporais e suas relações com o xamanismo. 

10 Porcão é nome dado ao porco do mato, queixada ou caititu. 
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                            1.6 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida

Capítulo 1

A imersão na aldeia e as visualidades Tapirapé
 

Neste  capítulo  faço  uma  introdução  sobre  a  relação  entre  o  conceito  e  os

artefatos indígenas, as incongruências dessa classificação e as possíveis formas de se

pensar  esses  objetos.  Trato  também  das  minhas  experiências  entre  os  Tapirapé.

Conhecer  e  conviver  com  eles  é  uma  experiência  rica  em  aprendizagens  e  muito

agradável. As suas etiquetas sociais, a ponderação no uso das palavras, as nuances, as

reflexões filosóficas sobre o tempo e a natureza foram marcantes para mim.

 Também realizo uma autorreflexão sobre a produção do vídeo entre e com os

Tapirapé.  Escrevo “com”, pois sua participação nas gravações e sua disposição para

falar sobre a pintura corporal, o xamanismo e suas festas foram fundamentais para a

realização desta pesquisa. Esta tese tem a imagem como um dos principais eixos, uma
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vez  que  além  do  vídeo  várias  fotografias  ilustram  o  texto.  O  vídeo  não  é

necessariamente uma extensão da tese, pois nele os Tapirapé expõem pontos sobre a sua

cosmologia que não estão presentes no texto da tese. 

Além do vídeo,  cito  também as  fotografias  que  foram feitas  por  mim e  por

Charles Wagley. Essas fotografias, apesar de terem sido feitas em tempos, com pessoas

e equipamentos diferentes, refletem temáticas semelhantes sobre os Tapirapé. No início

do texto, o leitor pode notar essas semelhanças. Conforme escrevi anteriormente, todas

as imagens e objetos fazem parte do campo de interesse da cultura visual e, desta forma,

procuro  pensar  as  imagens  de  vídeo  e  fotografia  no  raio  de  análise  dessa  área  de

conhecimento.  Assim,  penso  essas  imagens  como  documentais  e  históricas.  Para

Martins (2009), a fotografia e o vídeo também podem ser classificados como narrativas

visuais.

  A produção de um vídeo é acompanhada de conflitos, seja com as pessoas que

estão ali para auxiliá-lo, seja com as pessoas que você vai filmar, seja com os comitês

de ética em pesquisa e também com os seus próprios dilemas e questionamentos éticos.

No decorrer das gravações, realizei entrevistas que poderiam enriquecer muito o vídeo,

mas isso colocaria a pessoa em uma situação delicada diante dos demais.  É preciso

eleger  o  que  é  mais  importante,  e  o  mais  importante  é  o  compromisso  que  você

estabelece com o seu entrevistado. O vídeo documentário é confeccionado a partir das

relações que você estabelece com o entrevistado, e ela não se encerra quando se desliga

a câmera, e nem mesmo quando se exibe a versão final. É a partir desse ponto que são

geradas críticas por parte dos que estão presentes e como dos que não estão. 

Um exemplo clássico é o documentário Terra sem pão realizado por Luis Buñuel

em  1933  num  povoado  na  Espanha.  Nesse  documentário,  ele  apresenta  uma

comunidade constituída por pessoas extremamente pobres, sujas e que passavam fome.

Mas, na realidade, essa comunidade não passava por tais condições de extrema pobreza.

As pessoas que aparecem no documentário criticaram o diretor pela forma como foram

retratadas, e ainda hoje essa comunidade realiza uma festa anual para tentar desconstruir

a imagem errônea criada pelo diretor. Ao realizar um documentário, você estabelece

uma relação de dádiva com as pessoas, e que pode permanecer para sempre, mesmo

após a morte.  

 Um mãira entre os Tapirapé 
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Como afirmei na introdução, o meu primeiro contato com os Tapirapé foi no ano

de 2009, durante o curso de Licenciatura Intercultural da UFG. O curso visa à formação

de  professores  indígenas  para  atuarem nas  escolas  de  educação  escolares  indígenas

existentes  nas  aldeias.  O  projeto  se  chama  Núcleo  Takynahaky11 ligado

institucionalmente à Faculdade de Letras, e conta com a participação de professores de

outras faculdades e institutos da UFG. Participam do curso professores da Faculdade de

Ciências Sociais, Faculdade de História, Instituto de Matemática, Museu Antropológico,

Faculdade de Artes Visuais e IESA - Instituto de Estudos Socioambientais. 

Desde  o  primeiro  momento  em que encontrei  os  Tapirapé,  chamou-me a  atenção a

capacidade  que  eles  tinham de  elaborar  reflexões sobre  seus  artefatos,  o  tempo,  a

natureza e o xamanismo. Sempre me trataram muito bem e com muita formalidade. Fui

à aldeia em duas distintas épocas do ano, durante os meses de dezembro e Janeiro,

estação chuvosa, e em junho e julho, na estação seca. Durante essas duas épocas do ano,

a paisagem altera-se muito. Em janeiro, o igarapé que contorna a aldeia está mais vivo e

o verde predomina na paisagem. Já em julho, os igarapés da região estão quase secos.

Essas  estações  servem como referência  para  a  organização  das  festas  realizadas  na

aldeia, pois elas seguem esse calendário. 

Logo na  primeira  vez  que conheci  os  Tapirapé,  fui convidado para  visitar  a

aldeia. Porém, todas as vezes que planejei ir, houve algum imprevisto. No ano de 2011,

defendi a minha dissertação, e ainda não havia empreendido uma visita à aldeia dos

Tapirapé. Sentia que o meu trabalho estava incompleto, por não ter visitado nenhuma

aldeia dos povos indígenas que faziam parte de Licenciatura Intercultural. Mas, mesmo

assim, mantínhamos contato,  uma vez que continuava atuando como colaborador do

curso.   

Com a intenção de estudar a pintura corporal e os artefatos produzidos pelos

Tapirapé,  organizei  as  minhas  malas  e  parti  para  a  aldeia  de  Urubu Branco.  Fiz  a

primeira  visita  em junho de  2013.  O primeiro  contato  foi  realizado  pelo  aplicativo

Facebook, com Orajre´i Apywa. Pedi a ele autorização para realizar uma pesquisa sobre

a relação entre a pintura corporal, os artefatos e o xamanismo dos Tapirapé. Ele falou

com o cacique e minha entrada na aldeia  foi autorizada.  O processo de negociação

11  Ver site do curso <http://intercultural.letras.ufg.br>
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durou aproximadamente umas 5 (cinco) semanas, pois eu apresentava a minha proposta

a Orajre´i Apywa, depois tinha que esperar mais alguns dias para que ele falasse com o

cacique e me desse a resposta. 

Após  essa  rodada  de  negociação,  iniciei  os  preparativos  para  a  viagem.

Desembarquei em Confresa -  MT no dia 15 de junho de 2013.  A primeira vez que

cheguei à cidade de Confresa estava sozinho e era o romper da manhã, e isso me causou

um sentimento de desolação, pois, inicialmente, a cidade parecia apenas um ponto de

encontro de carretas que transportam soja. As ruas eram de terra e a poeira cobria aquela

parte da cidade. Mas, encontrei na feira do centro da cidade, Arakae Tapirapé, que vive

na aldeia de Urubu Branco e também foi aluno da UFG. Coincidentemente, ou não,

Arakae Tapirapé sempre foi a primeira pessoa que encontrei quando cheguei à cidade

nas duas primeiras visitas realizadas. Ele me auxiliou na organização de toda a logística,

desde o fato de comprar de alimentos para levar para a aldeia, até a providenciar um

carro e me apresentar a alguns moradores da aldeia. 

Para o trabalho de campo, levei comigo alguns equipamentos e materiais que

considerava essenciais para a realização da pesquisa. Assim, além dos alimentos que

levei  para o meu sustento,  tinha em minha bagagem os seguintes itens:  caderno de

campo, câmera filmadora, câmera fotográfica, gravador, tripé e computador. Tudo isso

compunha a carga que levava de Goiânia (GO) até Confresa (MT) e depois até a aldeia

Urubu  Branco.  A bagagem  era  grande,  mas  estava  persuadido  de  que  toda  aquela

bagagem era necessária, mas ao chegar descobri que levei muitas coisas desnecessárias

e esqueci  alguns itens  básicos  tais  como um cobertor  e  miçangas  para  as  mulheres

confeccionarem colares.

Ao  chegar  à  aldeia,  encontrei-me  com  Karanawore  Fabinho  Tapirapé,  o

responsável  pela  negociação  entre  mim  e  o  cacique,  e  também  aquele  que  me

apresentaria  à  aldeia,  ao  Cacique  Kamairahó  Xario'o  e  a  alguns moradores  mais

próximos da família. Os etnólogos Hebert Baldus e Charles Wagley conheceram o avô

de  Kamairahó  quando  realizaram  as  suas  pesquisas  entre  os  Tapirapé.  Arakae,

Karanawore Fabinho Tapirapé, Francisco Karapã, que é pai de Arakae e Fabinho, e suas

famílias foram fundamentais para a realização da minha pesquisa. Todas as vezes que

fui  à  aldeia  eles  me  receberam muito  bem,  providenciando  um lugar  para  que  eu

descansasse.  Eles  também  me  apresentaram  às  pessoas-chave  que  tinham

conhecimentos sobre artefatos, pinturas corporais e xamanismo. E, por fim, ajudaram-
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me a entrevistar, gravar e traduzir as entrevistas. Os dois, além de bons anfitriões, são

detentores  de  muitos  conhecimentos  da  cosmologia  Tapirapé,  por  isso  as  nossas

conversas eram sempre enriquecedoras. 

Em junho de 2013, quando cheguei à aldeia, os preparativos para a festa de Ka´o

já estavam quase prontos. Essa festa é realizada no mês de julho, e é nessa festa que se

confecciona a máscara da Cara Grande (tawã arawãja), que representa o espírito Ka´o.

As mulheres, os homens, os mais velhos, os meninos e as meninas já estavam sendo

preparados  para  o  grande  momento.  O  preparo  consistia  em  realizar  as  pinturas

corporais, colocar colares e brincos. Durante essa festa, foi realizado o ritual de furar os

lábios das crianças, o qual não era realizado há algum tempo. Eles furam os lábios das

crianças quando chegam à idade de 7 (sete) anos para colocar o  Tembetá, espécie de

palito de madeira e que tem a espessura de aproximadamente 1 mm e comprimento de 5

cm. Esse é o primeiro ritual de iniciação dos homens e é quando ocorre a primeira troca

de nomes. Ao caminhar pela aldeia, vi muitos meninos com a cabeça raspada e pintada

de vermelho do urucum e o corpo pintado de negro do jenipapo. 

Após os três dias de ritual, a aldeia entra em silêncio. Passei o resto da semana

conversando com alguns Tapirapé. Acompanhei algumas aulas na escola da aldeia. Nos

primeiros dias tive pouca interação com a maioria dos moradores da aldeia. As pessoas

que sempre respondiam e dirigiam a palavra a mim eram os integrantes da família que

me recebeu. 

 A comunicação  com os  mais  velhos  da  aldeia,  por  vezes,  representava  um

desafio devido à dificuldade que eles tinham em compreender algumas perguntas em

Português. E quando eles falavam em Tapirapé, percebia que eles se sentiam mais à

vontade, no entanto, não era sempre que estava acompanhado por um tradutor. Assim,

as  nossas  conversas  eram alternadas  por  alguns  momentos  de  silêncio.  E  eu ficava

procurando uma saída,  pois  pensava  que  por  estar  ali  deveria  ser  o  mais  produtivo

possível e não poderia ficar com nenhuma questão pendente. 

Queria conhecer e fotografar a pintura corporal e os artefatos produzidos pelos

Tapirapé. Mas, em determinados momentos, sentia que havia perdido a oportunidade de

capturar uma imagem com minha câmera, ou anotar um determinado acontecimento,

pois julgava que aquele momento não iria durar para sempre. Também compreendi que
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determinadas situações não eram para serem documentadas ou compreendidas, mas para

serem sentidas.  

            Embora o silêncio predominasse na maior  parte  do tempo,  eles  não se

resignavam em responder às minhas perguntas. Havia momentos em que a aldeia ficava

silenciosa. Mas, de repente, quando eu julgava tudo parado e silencioso, surgiam entre

as casas da aldeia várias crianças correndo sorridentes, gritando atrás de uma borboleta.

As crianças Tapirapé pareciam extasiadas ao saírem em busca daquela borboleta. Mas

quando eles conseguiam pegá-la, voltavam a soltá-la pelo simples prazer de vê-la voar

livremente e de saírem novamente em sua captura. A situação presenciada na aldeia me

fazia  perceber  que  estava  em  meio  a  uma  realidade  que  poderia  ser  imaginada  e

percebida, mas era inatingível para mim.

À noite, ia para o centro da aldeia para acompanhar as conversas dos homens

que ficavam em frente à Takãra. Eles observavam o espaço, as estrelas e o movimento

da  lua.  Não  havia  nenhuma  luz  projetada  naquele  lugar  a  não  ser  a  luz  natural.

Acompanhar  e  pensar  sobre  o  tempo  durante  o  silêncio  da  noite  é  uma  prática

costumeira entre os homens Tapirapé. 

Embora os Tapirapé tenham como referência a noção ocidental de tempo, muitos

ainda acompanham a passagem do tempo através do movimento da lua, ou por outros

métodos,  como quando saem para caçar, colocam cachos de banana para madurar e

levam as bananas do mesmo cacho com eles. Assim, quando a banana fica madura é

hora de voltar. E essa informação era compartilhada tanto pelos que saíam para a caçada

quanto com os que ficavam na aldeia. Abaixo, Makato Tapirapé narra as diversas formas

de contagem do tempo entre os Tapirapé: 

O povo Apyãwa (Tapirapé) contava os dias da seguinte forma: quando
os  homens  iam  caçar  ou  iam  para  a  pescaria,  as  mulheres  deles
amarravam um pauzinho com embira para saber o dia em que eles
iriam voltar para a aldeia. Cada roda de embira significava um dia, por
isso, as mulheres deles iam tirando uma roda a cada dia, assim iam
tirando a embira até o dia certo em que os homens iriam chegar da
caçada.  Dessa  forma,  as  mulheres  Apyãwa  sabiam o  dia  certo  da
chegada de seus esposos da caçada ou da pescaria. Mas havia também
outra maneira de contar o dia, que é com a pedrinha.  Primeiramente,
o pessoal tinha que informar a quantidade dos dias em que iria caçar,
por exemplo: se os homens marcavam a sua caçada para dez dias, as
mulheres deles iam ajuntar dez pedrinhas e cada uma significava um
dia,  duas  pedrinhas  significavam  dois  dias,  assim  por  diante  iam
contando. Então, por isso, as mulheres dos caçadores iam colocando
uma  por  uma  as  pedrinhas  na  cabacinha  ou  cuia  até  no  final  da
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contagem do dia em que os maridos iriam chegar à aldeia. (MAKATO
TAPIRAPÉ, 2009, sp).

 Observar  a  movimentação  das  constelações  também  era  uma  forma  de  os

Tapirapé perceberem a passagem do tempo. A Via-Lactea era considerada a estrada por

onde  os  xamãs  passavam  com  suas  canoas  voadoras.  Segundo  Baldus  (1970),  os

Tapirapé tinham inclusive um sistema numérico próprio. 

Ilustração sobre a relação com as estrelas e o tempo. Autor: Arokomyo Tapirapé, 2012

Os Tapirapé são bastante sensíveis, dispostos e atenciosos. Sempre dedicavam o

maior tempo possível para ouvir o que eu tinha a perguntar. Eles recebem muito bem as

pessoas que visitam suas aldeias. No entanto, o visitante tem um lugar fixo e é tratado

com muita formalidade por todos. Portanto, ninguém precisa alimentar a esperança de

ser  facilmente  incorporado  ao  grupo.  O  visitante  deverá  demonstrar  por  um longo

período  de  tempo  ter  merecimento  para  pertencer  a  alguma  família  Tapirapé  e  ser

parente.  Talvez  ele  faça  parte  apenas  da  imensa  teia  de  relações  construída  pelos

Tapirapé. 

Outro exemplo da sensibilidade Tapirapé aconteceu na segunda viagem que fiz à

aldeia. Após o almoço, me sentei sobre tijolos para ler. Mas, de repente, caí no sono e

dormi com o livro na mão. Quando acordei tinha dois homens armando uma rede ao
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meu  lado,  para  que  eu  pudesse  me  deitar.  Wagley  (1988,  p. 139)  fez  a  seguinte

observação sobre os Tapirapé: “eles são pessoas maravilhosas e interessantes”; e ainda:

“Os Tapirapé são as pessoas mais amáveis que já conheci” (WAGLEY, 1988, p. 145).    

Durante a minha primeira visita à aldeia, eu era apenas mais um ‘branco’ que a

visitava  naquele  momento.  Além de  mim,  havia  uma  enfermeira  e  dois  motoristas

funcionários da SESAI, duas francesas e um francês que realizavam pesquisas na aldeia

e um pesquisador da UNESP (Universidade Estadual Paulista). Durante a realização da

festa de Ka´o chegaram pessoas da cidade de Confresa - Mato Grosso. 

A segunda vez que visitei a aldeia de Tapi´itãwa foi em janeiro de 2014.  Assim

que cheguei à Confresa-Mt, novamente encontrei Arakae, e pela segunda vez ele me

ajudou com a compra de alimentos, transporte para a aldeia e um lugar onde eu pudesse

armar a minha barraca. Durante o período que lá fiquei, chegou um médico cubano do

programa do governo federal Mais médicos. Ele iria viver na aldeia em tempo integral e

no decorrer da semana visitaria as outras aldeias Tapirapé.

Arakae me apresentou ao cacique, a quem eu deveria pedir autorização para ficar

na aldeia. Posteriormente, Arakae me levou ao local onde eu deveria ficar acampado.

Era uma casa que ainda estava em construção, mas que foi de grande serventia, pois

ficava bem próxima ao igarapé que corria em torno da aldeia. No segundo dia em que

eu lá  estava,  apareceu em minha barraca Iapire'i,  também conhecido com Valentim.

Iapire'i é o Xamã mais velho da aldeia. Conversamos um pouco e após experimentar do

meu café, ele saiu. Depois de alguns minutos trouxe um pouco de cauim que havia sido

preparado por ele para que eu pudesse experimentar. Terminei de comer o cauim e vi

que era  uma cuia  feita  de coité  e  tinha  vários  desenhos geométricos  feitos  no lado

externo daquele objeto. Vi que os modelos de pinturas corporais estavam presentes tanto

nos  corpos  das  pessoas,  quanto  em  máscaras,  colares  e  utensílios  utilizados

cotidianamente na preparação de alimentos.

 A cuia de coité  é  um dos objetos fabricados repetidamente,  mas possui  um

significado especial, pois as linhas traçadas naquela cuia também estavam presentes no

corpo de um rapaz que visitei dois dias depois. Aquele modelo de pintura corporal havia

sido ensinado por outra pessoa mais velha e que, provavelmente, seria repassado aos

próximos  parentes.  O processo  de  produção  de  artefatos  e  da  pintura  corporal  está

bastante relacionado à questão do parentesco. A cuia cumpre uma função no cotidiano

da aldeia, como colocar alimentos ou pegar água, e também é uma superfície na qual se
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inserem os motivos presentes nas pinturas corporais. Os motivos aos quais me refiro são

os traços e as linhas que formam as pinturas corporais que representam os animais na

pintura corporal Tapirapé.

Para voltar a Goiânia-GO, geralmente pego um ônibus que passa pela aldeia três

vezes durante a semana, ou freto uma caminhonete para ir a Confresa - MT, e de lá

embarcar numa viagem de 23 horas até  Goiânia. No caminho da aldeia para a cidade,

posso observar como boa parte do que era o território dos Tapirapé está tomado pela

plantação de soja, e se transformou num deserto verde. Parte considerável da água da

região é desviada para irrigar a plantação de soja. 

A estrada  de terra  produz muita  poeira  que  se  mistura  com o deserto  verde

composto por soja. Possivelmente aquele lugar deve ter abrigado muitos animais que

serviram como fonte de alimentação para os Tapirapé, mas agora restam apenas poucas

árvores e o verde da soja que cerca o seu território. Porém, além da soja, das carretas e

dos  tratores,  também  é  possível  avistar  ao  longe  algumas  emas  que  correm  pelos

campos de plantação.

Sobre  a  plantação  de  soja  da  fazenda  que  faz  divisa  com  o  território  dos

Tapirapé, são jogadas, por avião, grandes quantidades de veneno. Esse veneno, além de

contaminar as nascentes de água, os solos, os animais, chega também à aldeia Urubu

Branco. Não existe nenhum trabalho de prevenção no sentido de controlar o uso de

agrotóxicos, ou impedir que sejam jogados por avião próximo a uma área indígena, ou a

outras populações. 

Os  pesticidas,  utilizados  nas  plantações  agrícolas,  provocam  infertilidade,

impotência  sexual,  aborto,  malformações,  câncer,  desregulação  hormonal  e  afeta  o

sistema imunológico.  Para evitar a contaminação de lençóis freáticos, florestas, rios,

animais  e  comunidades  que  vivem  próximas  às  plantações,  é  preciso  proibir  a

pulverização aérea, como já ocorre em vários países da Europa. Além da alta quantidade

de pesticidas, também é preciso observar o uso de sementes transgênicas nas plantações

de soja e milho, pois essas sementes empobrecem a diversidade genética das plantações

de  alimentos.  O inevitável  descompasso  entre  os  interesses  econômicos  e  os  povos

indígenas  foi  bem pontuado por  Airton  Krenak numa entrevista  concedida à  revista

semanal  Carta  Capital (14/04/2015).  Para  ele  é  preciso  “espantar  o  fantasma  da

assombração econômica para longe”. O que presenciamos é um descompasso claro

entre a tradição e o desenvolvimento insensível.
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O que vem a seguir é uma abordagem sobre a relação entre a concepção de arte e

artefatos,  e  como os  artefatos  dos  Tapirapé  e  de outros  povos indígenas  podem ser

pensados sob a perspectiva desses dois conceitos. Além disso, procuro pensar a função

dos museus que abrigam esses artefatos.

1.7 Foto: Vandimar Marques 

1.8 Foto Sidi leite
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1.9 Foto Sidi Leite
Os artefatos Tapirapé e as visualidades

Este subcapítulo é uma tentativa de inserir o leitor na reflexão sobre o debate

entre arte e artefato. Portanto, busco mais uma resposta para esse dilema do que, de fato,

apresento uma solução para os questionamentos produzidos a partir dele. Esta tese está

assentada num campo de conhecimento ainda em construção e é marcado pela crise.

Este campo é a cultura visual.  É importante ressaltar  que ela não se considera uma

disciplina que busca estudar uma série de artefatos visuais, como fotografias, imagens

de televisão, imagens publicitárias, museus, cinema, grafite, pichação, mapas e imagens

científicas produzidas em laboratórios. É um campo que busca construir métodos para

estudar as imagens e as percepções que se tem delas na contemporaneidade.
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Os questionamentos sofridos por essa área de conhecimento fazem com que a

cultura visual seja uma referência para, através dela, podermos repensar as artes e a

relação com o outro. É preciso perguntar qual será o futuro da cultura visual e a sua

relação  com  a  academia  e  com  o  conceito  de  disciplina,  uma  vez  que  ela  busca

referências em outras disciplinas e ao mesmo tempo pretende ser uma antidisciplina. A

cultura visual busca distanciar-se do academicismo da história da arte, por outro lado, a

cultura visual ainda opera dentro do espaço da academia.  

Diferentemente da história da arte canônica, que privilegia somente o estudo das

artes legitimadas pelas instituições hegemônicas, para a cultura visual todas as imagens

e artefatos  da cultura merecem se analisados e  estudados.  Com isso,  o  conceito  de

imagem se amplia para um conceito coletivo. A cultura visual promove um novo corte

epistemológico para pensar as artes e as imagens, e propõe pensar não somente as artes,

mas a produção das imagens em geral. Essa abertura permite que os artefatos indígenas

sejam estudados nessa área de conhecimento. Mas como fazer cultura visual direcionada

para estudar os artefatos indígenas? A possível e difícil resposta: deslocando-se até lá,

trabalhando com perspectiva etnográfica, fazendo pesquisa de campo, estudo de caso,

análises e reflexões sobre os artefatos escolhidos e estudados.

Esse é um debate já iniciado na antropologia culturalista de Franz Boas em Arte

primitiva (2015), em que associa materialidade à cultura e chama atenção para o estudo

dos artefatos a partir  da sua localização e do ponto de vista do nativo.  Lévi-Strauss

também é uma referência fundamental com O pensamento Selvagem (2011), e La vía de

las máscaras (2011). Sally Price (1989) percorreu diversos museus e a partir disso pensa

como essas instituições organizam e lidam com os acervos e exposições de artefatos

indígenas. Gell (1998) é uma referência, tendo criado o conceito de agência para pensar

os artefatos e sua relação com as pessoas que os fabricam e deles fazem uso.

No campo da antropologia,  Lux Vidal  (1992) estuda os artefatos e  a  pintura

corporal indígena e tem uma extensa pesquisa sobre a pintura corporal entre os Kayapó.

Els  Lagrou  (2007)  trouxe  importantes  contribuições  para  o  estudo  dos  artefatos

indígenas no Brasil através de suas pesquisas sobre a pintura corporal e a produção de

artefatos entre os Kaxinawá. Cito ainda Aristóteles Barcelos Neto (2008) que pesquisou

entre os Waujá e, atualmente, realiza pesquisas sobre museus e máscaras na Amazônia

brasileira e no Peru.
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  Nas artes, temos o crítico de arte Hans Belting que trata não somente de novas

interpretações para a narrativa da arte, mas também aborda a questão da relação entre

arte  e artefatos,  em  O fim da história da arte  (2003).  A direção seguida por Danto

(2005) é discutir a relação entre a arte e os artefatos a partir de sua análise sobre a arte e

o discurso da história da arte. Implicitamente, Danto (2005), em seus textos, parte do

ponto de vista da relação indissolúvel entre arte e filosofia. Micthell (1994) contribui

para ampliar o panorama teórico com o conceito de virada imagética que potencializa a

reflexão  sobre  a  produção  de  artefatos  e  de  imagens  em  contraponto  ao  controle

discursivo que visa definir o conceito de imagem e objetos. 

Há lacunas quando se relaciona arte e artefatos, alguns usam como referência o

conceito  de  estética  para  ressaltar  os  traços,  cores  e  interpretações  realizadas  pelos

autores  desses  artefatos.  Outros  apontam  que  a  classificação  como  artefato  é

eurocêntrica. Ou recorrem ao conceito de arte primitiva,  que remete ao exotismo e ao

selvagem, e os autores desses objetos não têm nome, nem rosto e nem história  nas

exposições presentes em alguns museus (SANTOS, 2003). 

São interpretações  insatisfatórias,  mas que  procuram entender  essa produção.

Assumo a posição da cultura visual, na qual as distinções e hierarquias são contestadas,

sob  esse  ponto  de  vista,  os  artefatos  Tapirapé  são  produtos  da  cultura  e  do

conhecimento. Penso que, a partir da cultura visual, os artefatos como as máscaras, os

colares e a pintura corporal devem ser analisados e estudados, mas não necessariamente

sob a perspectiva da arte. 

É preciso uma reconfiguração para que se possa estudar  um povo que vê as

linhas traçadas nos corpos das pessoas como formas de comunicação com espíritos e

com  não  humanos.  Elas  não  são  simplesmente  linhas  abstratas,  secas,  áridas  ou

geométricas, como afirmou Boas (2015) sobre a pintura corporal dos Kayapó. A arte

nunca viu as linhas somente como coisa abstrata, até porque a ideia de abstrato, na arte,

no sentido de uma não materialidade ou de um não conceito, não existe. Kandinski,

Mondrian, Malevitich, esses artistas foram atrás da matéria,  sem a intermediação da

figura. A posição que o trabalho deles ocupa na história e na história da arte é política

também. Se a arte opera linguagens, consequentemente os artefatos e a pintura corporal

também operam através da linguagem corporal.  Dentro desse contexto,  é necessário

refletir sobre o significado que os Tapirapé dão a esses objetos.
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Antes da criação do conceito de arte,  os objetos não eram feitos para serem

expostos em museus ou para serem admirados pelas pessoas. A noção de arte nasce com

o  processo  de  expansão  do  capitalismo  e  do  surgimento  do  Estado  Moderno  e  as

navegações, e concomitante ao processo de extermínio de muitos povos indígenas que

já ocupavam o continente. A conceituação de arte e artefato remete também à divisão

entre ocidentais e não ocidentais. Assim, a arte ocidental clássica é criada como parte de

um projeto  de  estado  nação,  e  visa  formar  e  educar  o  sujeito  para  uma finalidade

específica  que  é  a  de  legitimar  o  poder  do  estado  ou  da  igreja  ou,  ainda  e

posteriormente, ter o mercado como uma das finalidades. 

Esse  seria  mais  um dos motivos  para  questionar  a  inserção dos  artefatos  no

conceito de arte e da cultura visual. A  arte  é  um  campo  do  conhecimento,  como  a

filosofia  ou  a  ciência,  e  como  todo  campo  ele  passa  por  uma  crise.  Na

contemporaneidade,  o  conceito  de arte  passou por  uma mutação.  Porém, não quero

vender a visão de uma arte enfraquecida, para justificar a minha pesquisa. A história é

passível de interpretações que dá abertura para novos enredos,  dessa forma,  surgem

novas narrativas  para  a  história  da  arte,  e  essas  narrativas  incluem a  produção não

ocidental. A chamada história da arte é um discurso com uma utilidade limitada e uma

ideia também limitada de arte (BELTING, 2003).

Os artistas da vanguarda europeia na primeira metade do século XX, devido à

crise de identidade não somente no campo específico da arte, mas também das ciências,

da filosofia e das letras, passaram a se inspirar nas cores e nos artefatos dos povos

excluídos da arte hegemônica. A esse respeito, Hobsbawn (1988, p. 328) ressalta que

essa “é a crise de uma sociedade – sociedade liberal burguesa do século XIX – que

estava em processo de destruição das bases de sua existência, dos sistemas de valores,

convenção  e  entendimento  intelectual  que  a  estruturavam  e  ordenavam”.  Como

exemplo,  temos  no  Brasil  do  início  da  segunda  metade  do  século  passado  dois

movimentos: o concretismo e o neoconcretismo que romperam em definitivo com a

produção de influência ainda modernista. 

Danto (2006), em Após do fim da arte, influenciado pela concepção hegeliana de

‘evolução’ da arte, defende que a arte rompeu com o modelo de transformação linear ou

progressiva.  Em relação  a  essas  mudanças,  a  arte  estava  sendo  foco  de  mudanças
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radicais já no fim do século 19, quando surgiu a arte moderna e as vanguardas artísticas

(ARGAN, 1992). A arte do pós-guerra caminha por novas referências e os objetos de

caráter  pictórico  deixam  de  ser  predominantes.  Nesse  panorama,  a  arte  seria  pós-

histórica  (DANTO, 2006), as transformações se dariam através de processos. Não há

mais margem ou uma direção a ser seguida na arte, e sob esse ponto de vista, a arte

contemporânea provoca uma transformação sobre as formas de fazer, ver e pensar a

própria arte. Na visão de Danto (2005), a arte faz parte de uma grande narrativa criada

pelo Ocidente. O autor faz uma revisão ou interpretação sobre quais são os parâmetros

para definirmos o que é arte ou o que não é arte.

             O autor defende que a arte, após os anos de 1960, passou a ser reflexiva e se

aproximou da filosofia. Assim, não basta a experiência estética para definir um objeto

como arte e, sim, a interpretação. O que é possível apreender a partir disso é que a

produção  de  um  objeto  pelo  artista  deixa  de  ser  necessariamente  uma  condição

fundamental para a arte. Não significa que tudo é arte, mas que a partir desse momento

o artista pode escolher qualquer objeto para ser arte.

Danto (2005) defende que na contemporaneidade nada está descartado como arte

e cita como exemplo a caixa de sabão em pó apresentada por Andy Warhol. Qual é a

diferença entre as duas caixas, para que uma seja definida como arte e a outra não?

Segundo Danto  (2005),  para  definir  um  objeto  como  arte  é  necessário  fazer  uma

interpretação. Um objeto de arte possui um conteúdo, um significado, e para que se

possa entender um objeto de arte é necessário ter conhecimento de teoria e história da

arte:

Ver algo como arte exige nada menos do que isso: uma atmosfera de
teoria artística, um conhecimento da história da arte. Arte é o tipo de
coisa que depende, para sua existência, de teorias; sem teorias, uma
tinta preta é apenas uma tinta preta e nada mais. (DANTO, 2005, p.
198).

Então, para entender um objeto de arte é preciso conhecer história da arte? Uma

pessoa pode ir a uma exposição e mesmo que ela não tenha um conhecimento básico
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sobre história  da arte,  ela  poderá elaborar interpretações sobre o conteúdo que vê e

escuta.  O  espectador  não  é  uma  tabula  rasa que  aceita  todas  as  informações

transmitidas a ele. Um objeto de arte apresenta múltiplas possibilidades de leitura diante

de cada pessoa. Porém, a arte está submetida a um processo de institucionalização, ou

seja,  o  que  legitima  um artista  é  uma galeria,  um crítico,  um museu  e  inclusive  o

mercado. Mas, um dos motivos pelos quais as pessoas não entendem o repertório da arte

– dentro ou fora do museu – não se resume apenas a um problema da arte: é também

uma questão de acesso ou de leitura. Para Danto (2005), o sistema de arte é dominado

por pessoas que possuem autoridade institucional para definir o que é arte. Os museus, o

público  e  o  mercado  são  distintos  organismos  inseridos  em  planos  de  influência

diferentes, mas que atuam e se relacionam com a produção do artista. 

            Para  Frederico  de  Morais  (1975),  o  sistema de  artes  passa  por  novas

transformações,  novas  experiências  técnicas,  meios  de  produções  e  difusão.  Esse

sistema teve como consequência o surgimento de outros formatos de relação entre o

artista, os meios de produção e a relação com o público. Segundo o autor, a dinâmica da

produção  de  arte  está  inserida  numa  trama  complexa  que  envolve  a  tradição  e  a

inovação. Elementos históricos influenciam o processo de reinvenção da cultura e a

cultura da reinvenção. A arte está inserida no movimento de internacionalização e ao

mesmo tempo ela tem que ter relação com o cotidiano da sociedade na qual inserida.

           Como consequência disso é necessário uma inevitável revisão dos conceitos de

objeto de arte e imagem. O conceito de virada imagética nos convida a romper com uma

visão  essencialista  da  imagem.  Quando  vemos  uma  imagem  estamos  vendo  uma

sociedade,  uma técnica  e  uma cosmologia.  Micthell  (1994)  discorre  sobre  a  virada

imagética e para ele esse conceito apresenta novos modelos teóricos de ver e pensar as

imagens. A imagem não é apenas um conceito, mas uma teoria e um discurso, e a teoria

passa a ser uma imagem. A imagem também pode ser utilizada para pensar a si mesma e

a própria teoria. 

 A virada imagética se centra no modo em que o pensamento moderno
tem  se  orientado  em  torno  dos  paradigmas  visuais  que  parecem
ameaçar e evitar qualquer possibilidade de controle discursivo. Vê as
imagens ‘na’ teoria, e a própria teoria como uma forma de imagem
(picturing). Por outro lado as metaimagens (metapictures) olham as
imagens, tanto na teoria, como nas reflexões de segunda ordem sobre
as  práticas  de  representação  visual:  Elas  se  perguntam  o  que  as
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imagens nos dizem quando se teorizam ou representam a si mesmas?
(MITCHELL, 1994, p. 18, grifo do autor).

Mas o que  isso tem a ver  com arte?  Como disse  no início,  a  cultura visual

pretende estudar todas as formas de imagens e não somente a arte. Na contra corrente da

história  da  arte,  a  cultura  visual  defende  a  multiplicidade  das  narrativas,  e  essas

narrativas  não  devem  seguir  uma  única  trajetória.  As  narrativas  estão  conectadas

fortemente às imagens e ao imaginário. Porém, narrar é uma  performance que usa as

sensações  do  corpo,  como  o  olfato,  o  tato,  o  olhar.  Assim,  o  conceito  de virada

imagética, apresentado por Mitchell (1994), dialoga com a interpretação de narrativa de

Martins (2009). Para este autor,

[a]s narrativas não obedecem a um formato, não se submetem à uma
única  perspectiva  crítica,  tampouco  se  acomodam  a  modelos
estabelecidos,  situação  que,  muitas  vezes,  inquieta  e  intriga  os
indivíduos  interatores.  Paradoxais,  as  narrativas  mobilizam  a
sensibilidade  intelectual,  ideológica  e  psicológica  das  pessoas,
interpelando-as  e  impelindo-as  a  refletir  ou  experimentar  múltiplas
maneiras  de  perceber  e  interpretar.  Tem  potencial  para  provocar
fissuras  semânticas  nos  modos  de  organizar  e  interpretar
discursos/textos/signos  e  imagens,  rompendo  os  limites  das
“linguagens” e desestabilizando convenções, ao mesticizar figurações
da voz, do corpo, da vida ou da morte. (MARTINS, 2009, p. 35, grifo
do autor).

O espectador não olha passivamente um objeto, mas realiza uma interpretação

sobre o que vê, sente e ouve, dessa forma ele interage com o objeto. Agora não temos

apenas  conceito  de ‘experiência  estética’,  mas  de ‘experiência  visual’.  Para Martins

(2009), a arte perdeu seu status de uma arte superior: 

Assim,  imagens  e  arte  devem ser  vistas  e  pensadas  como um dos
fazeres  entre  as  diversas  práticas  de representação  visual  criadas  e
elaboradas  pelos  seres  humanos.  Como  uma  prática  social  e
culturalmente  instituída que  gera  significados  através  de circulação
pública, a arte deixa de ser considerada um fazer superior, único, ou
melhor. É importante observar que, fundamentados no argumento de
que  possuem  uma  audiência  específica,  arte  e  artistas  sempre  se
outorgaram o direito de utilizar e beber de outras práticas consideradas
menores ou secundárias como, por exemplo, o bordado, a marcheteria
ou a tecelagem. (MARTINS 2010, p. 23).   
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O  autor  aponta  para  essas visualidades  que  não  estavam conectadas  a  uma

concepção de arte e de ensino, ou a uma concepção de formação e condução do sujeito

em  direção  ao  conhecimento  ou  adestramento.  Ao  contrário,  aponta  para  um

deslocamento no qual o sujeito questiona a arte e a formação que foi proposta para ele.

Ou  seja,  essa  visão  “É  a  admissão  dos  limites  da  racionalidade  científica”

(FAVARETTO, 2010, p. 231). 

A arte  não  passa  apenas  por  um  circuito  oficial  (Estado),  ou  legitimado

(acadêmico, galerias), é possível encontrar diferentes variantes, pois além do mercado,

dos museus, dos ateliês existe uma arte subversiva e que está à margem das instituições

oficiais e legitimadoras. Existe uma arte que está ligada a movimentos sociais, políticos

e  a  questões  locais,  artistas  que  usam arte  para  defender  uma posição  política.  No

entanto, essa arte também está presente nas instituições oficiais e legitimadoras e como

exemplo destaco os trabalhos expostos na 31º Bienal de Artes de SP, ano de 2014. Essa

Bienal foi chamada de uma bienal militante, devido à natureza dos trabalhos expostos,

que  tinham como  temáticas  questões  sociais  ligadas  ao  travestismo,  ao  aborto  e  à

violência policial. O artista, por estar comprometido com a mudança social ou com a

manutenção do status quo, demonstra o potencial político da arte. 

Na contemporaneidade,  foi  desconstruída a  concepção do artista  gênio ou da

criatividade. Com isso, todo objeto de arte é resultado de uma formação e também de

uma narrativa que o legitime. A arte conceitual, nos anos 60, aponta que o artista está

inserido num momento histórico, cultural e filosófico ao produzir um objeto de arte.

Toda  arte  depende  de  uma  narrativa,  de  uma  “linguagem de  apoio”,  conforme  diz

Kosuth, em A arte após a filosofia (1991). 

A arte não está fixada apenas num formato ou objeto e, desse modo, o artista

pode levar para um museu ou galeria, um vídeo performance, uma fotografia ou o seu

próprio corpo. Porém, se uma caixa de sabão em pó pode ser considerada um objeto de

arte, dependendo do contexto, por que um artefato indígena não pode ser arte se ele for

exposto num museu? Nesse sentido,  Danto  (2005,  p.  16)  indaga:  “como um objeto

adquire  o  direito  de  participar,  como  um  objeto  de  arte,  do  mundo  da  arte?”.  O

questionamento  surgiu  no  embate  estabelecido  entre  Danto  e  Gell  na  exposição

intitulada Primitivismo e arte moderna, no MoMa (Museu de arte moderna) Nova York

em 1985. Esta  exposição explicita  as  diferenças interpretativas  entre  antropólogos e

críticos de arte.  
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Sally Price  (2005),  num artigo,  afirma  que  o  curador  escreveu no folder  da

exposição que os antropólogos não sabem fazer a distinção entre arte e artefatos. Já os

antropólogos respondem que os críticos de arte são cegos diante de questões sociais,

históricas e culturais. Em certo sentido Gell (1992, p. 40) responde ao curador, pois,

segundo  ele  “A  negligência  da  arte  por  parte  da  moderna  antropologia  social  é

necessária  e  intencional,  e  deve-se  ao  fato  de  que  esta  é  essencialmente,

constitutivamente, antiarte”.  Mas,  atualmente,  existem  vários  exemplos  nos  quais

artistas e antropólogos dialogam em museus ou em exposições de arte contemporânea

ou de artefatos indígenas. 

Gell (1998) cria o conceito de agência para pensar a arte indígena. Para o autor, a

beleza não é o foco principal na produção de um artefato, e sim o seu significado. Ele

faz  ligação  entre  o  virtuosismo técnico,  a  transformação,  a  alquimia  realizada  pelo

artista e o poder de fascinação exercido por um objeto de arte. Como exemplo, ele cita o

escudo dos Asmat,  povo da melanésia,  cujos escudos, para ele,  parecem cabeças de

tigres e são muito assustadores. Para Gell (1998), a categoria arte é problemática, pois

ela é concebida com um ideal de estética, e o juízo estético é feito a partir de critérios

subjetivos. Em sua concepção, o conceito de arte não serve para analisar os artefatos,

pois esse conceito tem significado e uma aplicação específica. A arte que Gell (1998)

tem como referência é a arte moderna e a clássica, e é provável que o autor não tenha

tido um contato mais próximo com a arte contemporânea que já estava em bastante

evidência em sua época. 

Gell (1998) pertence à linha da antropologia da arte, que busca analisar não um

um  objeto  de  arte  específico,  mas  um  conjunto.  Porém,  ele  não  se  aprofunda  no

contexto etnográfico sobre os objetos aos quais ele se refere. O autor chama atenção

para a vida social desses objetos, pois, para ele são os processos sociais que geram e

sustentam os artefatos. A sua pergunta é: como se mobilizam os juízos estéticos a partir

da circulação dos objetos? O importante, para o autor, é pensar como um artefato foi

feito  e funciona no contexto no qual  foi fabricado,  pois os significados são sempre

instáveis. 

Sob esse ponto de vista, é necessário observar como se dá a relação entre as

pessoas e os objetos. Gell (1998) defende que exista uma relação entre os artefatos e as

pessoas  que  influenciam  os  artefatos  e  esses  agem  sobre  as  pessoas  que  os

confeccionam ou se relacionam com eles. A isso ele dá o nome de agência, que é a
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capacidade  de  afetar  as  ações  das  pessoas  de  diferentes  formas.  Com  isso,  a

interpretação sobre o que é um objeto não é estável, ela muda de significado de pessoa

para pessoa,  ou em contexto  diferentes.  Para pensar  os  artefatos  Tapirapé  é  preciso

recorrer às suas ideias e buscar entender por que eles fazem um objeto de determinada

forma e não de outra.

Como contraponto ao conceito de agência de Gell (1998), Tim Ingold defende o

retorno do conceito de ‘coisas’, pois, para ele, a “atual ênfase da literatura na agência

material é consequência de uma redução das coisas a objetos, e da sua correspondente

‘retirada’ dos processos vitais” (INGOLD, 2012, p. 27, grifo do autor).  Na definição do

autor, ao contrário dos objetos que são vistos como algo que é fabricado através da

intervenção humana e de função utilitária no cotidiano, nós nos relacionamos com as

coisas.  Elas  são  como  vários  fios  que  se  entrelaçam  e  que  estão  em  constante

‘crescimento’ e ‘movimento’. Ou seja, ela tem vida, a coisa não é criada, ao contrário,

ela surge por si só, acontece, e não se submete ao controle humano ou às fronteiras. 

Ingold  (2012)  argumenta  que  Gell  (1998)  realiza  uma  dupla  redução  na

constituição de um artefato. Dessa forma, Gell (1998) pensa o trabalho de arte como um

objeto. Penso que  esses  artefatos  são  compostos  de  diversos  significados  ao  mesmo

tempo:  o  espiritual,  o  xamânico,  o  social,  ou  o  mítico.  Eles  não  estão  ausentes  de

sofisticação.  Por  exemplo,  algumas  máscaras  e  esculturas  africanas  confeccionadas

entre os séculos XVII e XIX são referências para pensar a abstração e a geometria, e

também a incorporação de materiais e padrões até então ausentes nas artes ocidentais.

Muitas  esculturas  mesclam matérias  primas  da  própria  região  com as  trazidas  pelo

colonizador. Porém, o artesão não o confeccionou com o objetivo para ser arte ou para

pensar a abstração, mas para representar um ancestral seu. Todavia, a arte também se

apropriou desses artefatos. Para Danto (2005), o objeto se transforma em arte a partir de

uma mudança de olhar sobre ele, não são as suas características intrínsecas, e sim o

olhar direcionado a eles. 

            O papel dos museus é questionado, assim como o conceito de cultura, pois não

existe um consenso sobre como representar os diversos grupos existentes na sociedade

(BELTING, 2003). O curador faz uma edição e apresenta ao público aquilo que ele acha

mais importante e relevante de ser mostrado. Ele o faz a partir de critérios pessoais,

embora  esteja  imbuído  de  referências  teóricas  e  históricas.  Os  artefatos  indígenas,

inicialmente,  passam  por  um  circuito  confinado  de  colecionadores  europeus.
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Posteriormente,  a partir  de 1900 têm-se pesquisadores como Kurt Nimuendaju entre

1920 e 1930, Lévi-Strauss entre 1936 e 1938, e William Lipkind em 1938, que recolhem

esses artefatos para fins de pesquisas etnográficas. 

O primeiro museu de objetos etnográficos surgiu na Rússia em 1860 – o Museu

etnográfico de São Petesburgo. Os museus passam a expor essas peças de forma mais

sistemática a partir de 1920 com a primeira exposição de arte pré-colombiana na França,

organizada por Georges-Henri Rivière. Devido ao sucesso dessa exposição, Paul Rivet o

convidou para reorganizar as coleções do  Musée Trocadéro, no início da década de

1930,  porém,  “o  acervo  do  Trocadéro  carecia  de  classificação  e  contextualização.

Reunia  peças  exóticas  em  abundância,  dispostas  sem  quaisquer  preocupações

pedagógicas ou científicas” (GOLDSTEIN, 2008, p. 287). Em 1937, Paul Rivete iniciou

a construção do Musée de L´Homme, onde Lévi-Strauss, após sua viagem ao Brasil, e

Marcel Grial, após sua viagem pela África Subsariana, depositaram os artefatos que eles

coletaram entre os povos que habitavam esses lugares. Na década de 1990, Jacques

Chirac construiu o Quai Branly, que passsou a abrigar o acervo do Musée de L´Homme.

Desde a exposição de arte primitiva no MoMa de Nova York,  em 1985, existe o

debate sobre como incluir  ou realizar  uma exposição de produção não ocidental.  O

desafio tem sido como incluir essa produção numa exposição de arte contemporânea

como um objeto de arte único e não como um objeto etnográfico (LAGROU, 2007).

Conforme já foi dito, a exposição de Nova York foi bastante debatida e foi alvo de

várias  críticas,  devido  à  categorização  desses  artefatos  como primitivos.  É  possível

compreender a projeção que essa exposição teve porque foi uma das primeiras com essa

temática, num dos museus mais importantes do mundo e que estava sediado na cidade

que era um dos símbolos da arte contemporânea.

 Contudo, essa exposição adquiriu uma importância porque apontou um número

expressivo de objetos de arte moderna que têm como referência principal os artefatos de

povos africanos. James Clifford (1998) afirma que os artistas da vanguarda artística

europeia foram os primeiros a pensar os artefatos indígenas não somente como objetos

exóticos, mas como referências para suas produções. Segundo essa perspectiva, o valor

dos artefatos dos nativos da Oceania e da África se deve à contribuição do trabalho de

artistas ocidentais, como Pablo Picasso, que tiveram esses objeitos como referência para

sua produção. 
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Mas  essa  interpretação  ainda  ocorre  nas  exposições  de  máscaras  africanas.

Recentemente,  visitei  no  Museu  Nacional  de  Antropologia  do  México  a  exposição

intitulada Rio Congo, de máscaras e outros artefatos dos povos que viviam às margens

do  rio  Congo  no  continente  africano.  Assim que  o  visitante  entra  na  exposição,  o

primeiro texto que ele lê afirma que essas máscaras influenciaram o trabalho de Pablo

Picasso. Dessa forma, esse artista ainda permanece como principal destaque no quadro

de referência e importância para pensar os artefatos dos povos africanos. Quando se fala

em máscaras africanas, logo pensamos naquele artista. 

           Podemos pensar a performance  (the couple in the cage), dos artistas mexicanos

Guillermo  Gomez-Peña  e  Coco  Fusco  como  uma  referência  oposta.  Os  dois  se

trancaram dentro de uma jaula, foram apresentados nos museus da Europa e dos EUA

como nativos de uma ilha e que ainda não havia tido contato com os ‘civilizados’. E

como resultado, eles foram agredidos por neonazistas, foram acariciados e vistos como

objetos sexuais pelos visitantes. Nas palavras dos artistas, a experiência ficou entre a

‘etnografia e a pornografia’. A dimensão performativa, nesse caso, transpôs as fronteiras

do  que  é  tornar-se  outro.  A questão  do  exótico  antropológico  é  uma  questão  que

interessa ao colonizador para categorizar e formatar suas pesquisas.

Os museus foram,  de certa  forma,  uma resposta  dada  pelo Ocidente para  as

críticas sobre o lugar do nativo no contexto da produção de conhecimento. A solução

para  resolver  o  conflito  foi  uma saída  institucional.  Em 1990,  quando  o  museu  do

Louvre  em Paris  criou  um pavilhão intitulado de  ‘arte  primitiva’,  os  conservadores

criticaram  a  iniciativa  por  colocarem  objetos  fabricados  por  indígenas  numas  das

principais instituições de artes do mundo. Já os liberais criticaram a classificação de

‘arte primitiva’ para categorizar esses artefatos (PRICE, 2007), pois consideravam um

conceito eurocêntrico. Logo em seguida foi criado o museu do Quai Branly em Paris,

que atualmente é uma das principais referências sobre artefatos indígenas, africanos e

dos povos da melanésia.

 Sally Price (2007) expõe que muitos artefatos  mudam de significado quando

saem do seu lugar de origem e vão para um museu. Para Hans Belting (2003), embora

esses objetos tenham formas artísticas, eles não foram confeccionados com o propósito

de ser arte. Esses objetos tanto podem ser utilizados nos afazeres do cotidiano, num
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ritual, para enfeite ou com o único propósito de vender. Um artefato ritual não existe por

si só, é um objeto que está inserido numa estrutura. Por exemplo, o cocar, as máscaras,

os  colares,  as  pinturas  corporais  e  a  comida  compõem  o  ritual.  Porém,  a  arte

contemporânea, como já observou Danto (2005), é feita de objetos que não foram feitos

para  serem  artes.  Os  objetos  na  arte  contemporânea  são  reconstruídos  através  das

narrativas das teorias da história da arte.  

            Vamos ao museu como o Quai Branly porque queremos descobrir no outro algo

que nos  completa  ou que  nos  ajuda  a  entender  a  nós  mesmo,  como afirmou Lévi-

Strauss (2010) sobre o propósito de viajar e fazer etnografia. Porém, expor os artefatos

de um povo indígena não contribui para que a produção de um povo seja reconhecida, é

preciso pensar as limitações. A exposição em si é muito mais importante do que os

artefatos, seu autor ou povo. Os artefatos são selecionados e expostos de forma linear,

ficam distantes e protegidos por vidros, as salas são delimitadas, e na maioria das vezes

cria-se uma narrativa curatorial para os artefatos. Cabe apontar também que, raramente,

os nativos participam da curadoria dessas exposições. Porém, sob outro ponto de vista,

esses modelos também geram conhecimento e novas experiências.

               As intituladas exposições de ‘arte indígena’ apresentam dois conflitos:

primeiro, pergunta-se sobre como esses artefatos foram adquiridos; segundo, constata-se

que é o deslocamento de um objeto de seu lugar de origem para um espaço para o qual

não foi fabricado originariamente. Muitos desses artefatos foram coletados de formas

abusivas e violentas, e por isso é comum a visita de alguns povos a essas exposições

provocar tensões com a direção do museu. Belting (2003) observa que a forma como o

Ocidente representa as outras culturas às subordina sempre a um conceito ocidental de

arte. O autor critica o fato de que “aplaudimos quando o resultado é satisfatório e os

perdoamos quando não o é, mas consideramos a arte uma questão transcultural dentro

da qual todas as culturas podem submeter-se a mesma etiqueta” (BELTING, 2003, p.

238). 

           Os Tapirapé, assim com demais povos, possuem artefatos expostos em museus

de diversas partes do mundo. Porém, muitos artefatos não podem sair da aldeia, devem

ser  destruídos  antes,  uma  vez  que  são  considerados  pelos  Tapirapé  como  artefatos

encantados ou perigosos. Como exemplo, cito as máscaras dos Tapirapé, dos Waujá e os
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escudos dos Asmat. Quando ocorre um desastre nas cidades onde esses artefatos estão

expostos, os povos que os fabricaram dizem que esses desastres foram provocados pelos

espíritos donos desses artefatos. Segundo a visão desses povos, esses objetos têm vida, e

seu poder está ativo em qualquer lugar. 

             As máscaras e as pinturas corporais dos Tapirapé dão acesso a outros planos de

existência,  são  produções  que  resultam  da  ação  do  corpo.  Alguns  objetos  podem

manifestar-se, eles têm potência, têm vida, podem proteger e também serem agressivos.

Esses objetos não devem ser colocados em qualquer lugar e de qualquer forma e as

pessoas não podem tocar nesses objetos sem que tenham o devido respeito pelo objeto.

Por isso, alguns povos indígenas que estão no México não querem a repatriação dos

artefatos  que  estão  expostos  em  museus.  Na  sua  concepção,  a  repatriação  desses

artefatos pode trazer os espíritos que estão juntos a eles e também provocar doenças e

mortes entre eles. 

            Outro motivo de muitos povos não lutarem pela repatriação é que alguns museus

colocam como uma das principais regras de repatriação a garantia de que os objetos que

estão ali expostos tenham o mesmo tratamento e que não sofrerão nenhum tipo de dano.

Os  nativos  do  Golfo  da  Papua  Nova Guiné  apreciam que muitos  de  seus  artefatos

estejam  nos  museu,  pois,  para  eles,  esse  é  um  espaço  seguro  para  as  peças,  e

compreendem que quando quiserem ir vê-las, eles sabem onde elas estão. 

            É preciso pensar qual é o significado que essas instituições dão para esses

artefatos, e qual é a importância de que esses objetos estejam lá. Os museus abrigam

artefatos  que  foram produzidos  há  centenas  de  anos,  e  que  os  nativos,  que  são  os

verdadeiros donos, não possuem ou não fabricam mais. Por outro lado, esses lugares são

espaços públicos e permitem que as pessoas, em geral, tenham acesso aos objetos que

estão expostos ali. Eles também são referências para a realização de pesquisas e para os

próprios nativos que desejam conhecer sobre a arte produzida por seus antepassados.

          O próprio Lévi-Strauss é um exemplo de como os artefatos indígenas que estão

nos museus serviram como fonte de pesquisa. O que se observa é que esses museus,

como afirma Durand (2007), são um obscuro objeto de desejo etnográfico. Portanto, são

espaços privilegiados para expor e debater sobre o valor dessas obejtos. Dessa forma,
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esses museus deixam de ter a função apenas de expositor ou depósito desses artefatos

para terem a tarefa de promover e incentivar a pesquisa. 

              O espaço do museu é um espaço público e, portanto, um espaço social. Logo,

questiono se isso nos provoca a pensar sobre a relação que os museus mantêm com os

povos que têm objetos em seu acervo ou expostos ao público. Existem alguns exemplos,

o National Museun of the American Indian, nos EUA, criou espaços para que os nativos

possam fazer oferendas para os artefatos, como as máscaras que estão expostas ali. Esse

museu convida os indígenas para participarem da curadoria e montagem das exposições.

Os Tapirapé já participaram da montagem de uma exposição de artefatos de indígenas

brasileiros. 

O Museu do Quai Branly tem uma política inversa, pois não permite a criação

desses espaços ou a realização de rituais, devido à laicidade do espaço público existente

na França. Outra política bastante controversa criada por esse museu é o programa para

que jovens de até 26 anos entrem gratuitamente no museu. No entanto, a gratuidade só é

válida para os jovens de cidadania europeia. Assim, se um jovem indígena ou africano

quiser conhecer um artefato que foi fabricado por seu antepassado, ele terá que pagar

para ter acesso a esse museu. 

No  Brasil,  temos  o  Museu  do índio  no  Rio  de  Janeiro,  o  MAE (Museu  de

arqueologia e  etnografia  da USP) em São Paulo,  Museu antropológico da  UFG em

Goiânia, o Museu Jesco Puttkamer da PUC-GO, Museu Emílio Goeldi no Pará. Essas

são  algumas  referências  institucionais  que  abrigam  acervos  de  artefatos  indígenas.

Existem  também  museus  criados  pelos  próprios  indígenas  e  que  expõem  artefatos

produzidos  por  eles.  Na  região  amazônica  existem  os  Museus  Koary,  dos  povos

indígenas do Oiapoque, localizado no Amapá, e o Museu Magüta dos Ticuna (povo

indígena que habita o noroeste da Amazônia). No Centro Oeste, o Museu dos Povos

Indígenas Yny Heto Casa do Povo Iny, ou Karajá, como são mais conhecidos (povo

indígena que habita o estado do Tocantins, mais especificamente às margens do Rio

Araguaia e ilha do Bananal). 

A criação desses  museus  demonstra  uma mudança  de  atitude  frente  à  forma

como eles lidam com a exposição dos artefatos frente aos não indígenas. Embora esses

museus recebam apoio de instituições governamentais, são os próprios indígenas que os



61

dirigem e fazem a curadoria das peças. No museu Tikuna, por exemplo, além do diretor

e do curador, existem também xamãs que cuidam de artefatos considerados perigosos.

Os povos indígenas criam esses museus para expor seus artefatos com o objetivo de

atrair turistas e também como estratégia para proteger os seus territórios e seus saberes.

Com esses  museus,  esses  povos  demonstram para  a  sociedade  envolvente  que  eles

também produzem conhecimento.  A criação  desses  museus  tem implicações  visuais

sociais e políticas. Porém, seria interessante saber qual é o público que frequenta esses

espaços. 

Mas a questão que se coloca é: os povos indígenas constroem museus para expor

esses artefatos, mas como eles lidam com o conceito e o sistema das artes?  Um artefato

pode fazer parte de uma exposição de arte contemporânea, mas o autor daquela peça

pode nunca entender como funciona o sistema e os códigos desse meio.  No entanto,

qual é a necessidade de inserir essa produção no contexto da arte contemporânea, ou por

que a considerar arte?

Os próprios Tapirapé usam o conceito de arte para se referir aos artefatos. Eles

também pesquisam e escrevem sobre os seus artefatos e pinturas corporais. Nos textos

produzidos por eles, é possível encontrar referências à arte feminina e à arte masculina,

ou  arte  do  povo  Tapirapé.  O  uso  do  conceito  ‘arte’  demonstra  que  eles  estão

preocupados como classificar conceitualmente os seus conhecimentos. O conceito de

‘teoria nativa’ de Roy Wagner (2010) apresenta a necessidade de o pesquisador aliar a

sua teoria, ou interpretação à teoria que os nativos elaboraram sobre aquele objeto ou

fato. 

 Transformar  significados  e  reclassificar  algo  é  um exercício  de  imaginação

conceitual para lidar com a alteridade. Os Tapirapé realizam um exercício conceitual ao

classificar os seus artefatos como arte para lidar com questões propostas por nós, não

indígenas. Pois, a meu ver, historicamente, a arte nunca foi uma questão para esse povo,

essa preocupação surgiu no debate com a sociedade envolvente. Os Tapirapé leem as

dissertações, teses e artigos escritos sobre eles e querem saber o que os pesquisadores

escrevem a seu respeito. Por exemplo, circulam na aldeia cópias dos livros de Charles

Wagley (1985) e o de Hebert Baldus (1970), referências fundamentais sobre esse povo. 
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Para Lévi-Strauss (2001), a proliferação conceitual corresponde a uma intenção

mais  firme em relação à  propriedade do real,  a  um interesse mais  desperto para as

distinções que aí possam ser introduzidas. Para o autor, a nossa busca incessante pelo

conhecimento objetivo constitui um dos aspectos mais negligenciados do pensamento

dos  povos  indígenas.  Se  esse  pensamento  é  raramente  dirigido  para  realidades  do

mesmo  nível  daquelas  às  quais  a  ciência  moderna  está  ligada,  implica  diligências

intelectuais e métodos de observação semelhantes. Nos dois casos, o universo é o objeto

de pensamento,  ambos utilizam conceitos e linguagem para classificar e organizar o

mundo. Para tanto, Lévi-Strauss afirma que

[a]  magia  não  é  uma  forma  tímida  e  balbuciante  de  ciência.  O
pensamento mágico forma um sistema bem articulado e independente
da ciência. Assim, ciência e magia não se opõem, pelo contrário, são
colocados em paralelo como dois modos de conhecimentos desiguais
quanto aos resultados teóricos. (LÉVI-STRAUSS, 2011, p. 72).

Em consonância com a visão de Lévi-Strauss, Els Lagrou (2010) faz a seguinte

reflexão sobre a relação arte e artefatos dos povos indígenas: 

Não é por que inexiste o conceito de estética de valores, que o campo
das artes agrega na tradição ocidental, que outros povos não teriam
formulado seus próprios termos e critérios para distinguir e produzir
beleza. (LAGROU, 2010, p. 1).
  

Em relação  à  formulação  de  critérios  e  conceitos,  penso  que  é  um esforço

intelectual provocante pensar a produção de artefatos e da pintura corporal Tapirapé,

uma vez que essa produção foi, na maioria das vezes, interpretada de forma equivocada.

             Entre os Tapirapé é a comunidade quem legitima um artesão, e um dos critérios

é a relação com a cosmologia. Esse artesão não depende do discurso de um museu de

arte,  ou  de  um colecionador  para  continuar  atuando  como  artesão.  A produção  de

artefatos  entre  os  Tapirapé  é  uma  produção  coletiva  e  constituída  de  saberes,  de

técnicas, experiências, conceitos, crenças, incertezas e da relação de atores que estão

conectados entre si no momento da produção e da circulação desses saberes.

           Isso aponta para outra questão que é a circulação dos artefatos. Estes são feitos

para circularem de determinada forma, entre parentes, amigos e aldeias. Mas quando

saem do espaço intra  e  extra  aldeia,  essa circulação ganha outra  dimensão que é  o

mercado. Com isso, esse artefato poderá ficar restrito a uma coleção particular ou a um

museu. Não estou argumentando contra a venda de artefatos indígenas, até por que esta
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é uma de suas principais fonte de renda, principalmente para as mulheres. Penso que as

instâncias rituais, aldeia, museus e mercado devam coexistir mutuamente. 

           Entre os Tapirapé, o conhecimento e a produção de artefatos são transmitidos

entre  parentes,  por  isso pode ser  compreendido com um conhecimento incorporado.

Sob essa perspectiva, exponho as minhas ideias para a comunidade, e tenho em mente

que estou inserido num momento histórico e social e que possuo uma dívida social,

histórica e intelectual com esse povo. Defendo uma tomada de posição que é lutar junto

com os  Tapirapé  pelo  direito  de  defenderem sua  cosmologia  e  seu  território.  Essas

pontuações são necessárias, para que eu possa afirmar a minha posição no debate em

defesa dos povos indígenas que estão no Brasil.  Para usar o termo de Bruce Albert

(1995), está é uma ‘pesquisa implicada’,  ou seja, ela está implicadamente envolvida

com o povo Tapirapé, com o qual trabalho.  

           Segue agora a minha descrição sobre o processo de realização dos dois vídeos

realizados com os Tapirapé. 
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As gravações dos vídeos

       Os vídeos e este texto buscam refletir sobre o fazer documentário. Com isso, a

autorreflexão e a imaginação estão implícitas, tanto no vídeo quanto neste texto. No

decorrer das viagens à aldeia, foram feitas mais de 700 fotografias e aproximadamente

16 horas de gravações. As fotografias foram feitas por mim, enquanto as captações de

imagens e áudios foram produzidas pelos Tapirapé, por mim e por dois amigos que

foram comigo para a aldeia. As gravações resultaram em dois vídeos,  Sonhos e raios

com duração de 18 min, e Traços Tapirapé de 21 min de duração, por meio dos quais

abordo as temáticas da pintura corporal, as festas e o xamanismo Tapirapé. 

As fotografias e os vídeos foram utilizados como método de pesquisa em campo.

O vídeo vai integrar a tese, não como mero material ilustrativo, mas como o quarto

capítulo, que será composto de imagem e texto. As fotografias sobre pinturas corporais,

artefatos e rituais são uma continuidade das anotações do caderno de campo, portanto

essas imagens são fundamentais para rever o que foi escrito e relembrar determinados

acontecimentos do trabalho de campo. Deste modo, a escrita da tese foi sendo moldada

na medida em que revia as imagens. 

O documentário  é  uma representação  do  real,  é  um enquadramento  de  uma

micro-porção do real. Portanto, existe uma parte considerável fora desse enquadramento

e que às vezes é preciso revelar. Esse é um dos motivos, penso eu, para que os Tapirapé

tenham a preocupação de compreender a construção técnica das imagens, e entender e

operar esses dispositivos para criticar e desconstruir o seu aparato ideológico e político.

Mas  a  quem se  destina  esses  dois  vídeos?  Eu  não  fiz  esses  vídeos  apenas  com o

interesse de compor esta tese. No decorrer desta pesquisa, percebi que a realização de

um vídeo sobre os Tapirapé não era apenas uma demanda minha, mas deles também.

Seguindo esse movimento, espero que a realização desse vídeo possa contribuir para a

luta desse povo, pois o vídeo etnográfico é uma ferramenta que pode ser utilizada para

difusão de um discurso político (COMOLLI, 2008). Esse vídeo pode trazer visibilidade

à produção de artefatos dos Tapirapé,  objetivando apontar caminhos para uma nova

possibilidade de defesa desse povo. E, como afirmou Nestor García Canclini,
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O objetivo final não é representar a voz dos silenciados, mas entender
e nomear os lugares nos quais suas demandas ou sua vida cotidiana
entram em conflitos com os outros. As categorias de contradição e
conflito  estão,  portanto,  no  núcleo  deste  modo  de  conceber  a
investigação. Não para ver o mundo de um só lugar da contradição,
mas para compreender a sua estrutura atual e sua dinâmica possível.
(CANCLINI, 2009, p. 207).

Não existem muitos filmes ou documentários disponíveis sobre os Tapirapé, e ao

realizar uma busca na rede mundial de computadores encontrei apenas notícias de um

filme que foi produzido em 1934 e lançado em 1937. Esse filme foi feito no rio Tapirapé

e trata  dos povos Tapirapé e  Karajá.  No entanto,  suas cópias  se  perderam e restam

apenas algumas fotografias. Atualmente, existem dois vídeos que merecem ser citados.

Um se  refere  diretamente  aos  Tapirapé  e  outro  sobre  a  Irmã  Veva,  da  ordem  das

Irmãzinhas de Jesus. 

O primeiro chama-se  A dança das máscaras de 2013, dirigido e gravado por

Serge Guiraud. O vídeo trata das máscaras de Arãxa, o Cara Grande. O vídeo é rico em

imagens que acompanha a confecção das máscaras, mas durante os 40 minutos apenas

um Tapirapé é entrevistado. Na maior parte do tempo existe a chamada ‘voz de deus’,

que é a voz de uma mulher que narra em português.  O segundo foca na história das

irmãzinhas e o seu trabalho junto aos Tapirapé. Esses vídeos me incentivaram a fazer

esse trabalho com e sobre os Tapirapé. 

No  entanto,  é  preciso  observar  a  outra  dimensão  da  produção  audiovisual.

Existem  diversos  vídeos  gravados  pelos  próprios  Tapirapé  sobre  os  seus  rituais,

narrativas míticas, seus xamãs e demiurgos. Eles costumam utilizar celulares, câmeras

fotográficas  compactas  e  handycams para  gravar.  Esses  vídeos  não  são  editados  e

permanecem no mesmo formato que foram gravados. Essa produção não circula para

além das aldeias, talvez por não haver procura, ou simplesmente pelo fato de os autores

não terem interesse em divulgá-los. Mas circulam bastante entre os Tapirapé. Muitos

dos que têm um notebook possuem um acervo de vídeos e fotografias produzidos sobre

as  festas  e  o  cotidiano  da  aldeia.  Também  é  possível  encontrar  entre  eles  uma

quantidade extensa de vídeos produzidos por outros povos, como o projeto  Vídeo nas

aldeias. 

A meu ver o documentário é feito a partir de uma experiência pessoal, e que tem

como direção o afeto e as relações mais próximas com as pessoas que filmam. Quando

entrei em contato com os Tapirapé para solicitar autorização para entrar na aldeia, a
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principal exigência apresentada por eles era que eles também pudessem participar das

gravações e recebessem cópia de tudo que fosse produzido. Dessa forma, planejei as

ações  de  modo  que  os  Tapirapé  também  pudessem  participar  não  somente  como

entrevistados, mas também nas gravações de áudio e imagem.  Desse modo, a edição

desse vídeo é uma junção de olhares e perspectivas sobre os Tapirapé. 

Porém,  não  foi  possível  trabalhar  com eles  numa  mesa  de  edição  de  vídeo.

Primeiro, porque eu não tenho muito conhecimento para atuar na edição e muito menos

repassar  a  técnica  a  eles.  Penso que  isso é  uma falha  no  meu trabalho,  pois  como

afirmou Inácio Araújo:

Entregar a câmera para outra pessoa registrar  sua história pode ser
uma falsa boa ideia... Se com uma mão o filme abre mão de seu poder
ao cedê-lo aos jovens, com a outra o retira novamente. Ou seja: quem
monta o filme é mesmo o seu autor. Com isso, jamais saberemos se o
cineasta usou parte das imagens que iam ao encontro de seu ponto de
vista.  Isso  pode  ser  um  processo  tão  inconsciente  quanto  o  de
dominação de classe:  cede-se  a  câmera,  mas não o poder sobre  as
imagens. (ARAÚJO, 2015. p. 30b).

   

Os dois vídeos que constam nesta tese tiveram a edição de Itandehuy Castañeda

Demesa  e  de  Douglas  Barbosa.  A edição  do  vídeo  Sonhos  e  raios foi  feita  por

Itandehuy. Já Douglas editou o filme Traços Tapirapé, que remete tanto aos traços, às

linhas  dos  motivos  das  pinturas  corporais,  quanto  à  cosmologia.  No  decorrer  da

realização  desses  vídeos  surgiram  cobranças  e  críticas  por  parte  da  equipe  que

trabalhava  comigo  e  também  por  parte  dos  Tapirapé.  Algumas  pessoas  da  equipe

questionavam que se eu realmente sabia o que estávamos filmando, uma vez que eles

estavam acostumados a trabalhar com um roteiro, e não havia nenhum roteiro. O roteiro

era  construído  no  decorrer  das  filmagens.  Segundo  eles,  teríamos  problemas  no

momento da edição. E, de fato, tivemos. Pois havia muitas imagens, mas pouca conexão

entre elas, e isso dificultava a construção de uma narrativa para o documentário.

Quando gravei com o Xamã Valentim Iapire'i Tapirapé, éramos uma equipe de

quatro pessoas,  e  isso facilitava no momento da gravação,  pois cada um tinha uma

função  específica,  com áudio,  câmera,  luz  e  direção.  Já  com Don  Aurélio,  éramos
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apenas duas pessoas, o que dificultava a gravação, pois uma pessoa deveria realizar

duas tarefas ao mesmo tempo. Mas não foi apenas a equipe de produção que fez as

gravações  serem  diferentes,  mas  também  a  personalidade  de  cada  Xamã  ser  bem

distinta. Valentim era mais introspectivo e intercalava momentos de falas com longos

momentos de silêncios. Don Aurélio, por sua vez, tinha muitas histórias para narrar e

dificilmente fazia alguns segundos de silêncio. 

Um foi feito em dois países e envolve indiretamente 3 (três) línguas. Os dois

Xamãs possuem semelhanças entre si, como o gosto pelo tabaco, o poder de lidar com

outros seres, o poder de curar e a luta contra a política desenvolvimentista dos governos

de  seus  países.  Valentim conhece  desde pequeno a  tragédia  que  a  ação que  grupos

agropecuários provocam nos povos indígenas e às florestas. Ele nasceu em meio à quase

extinção de seu povo pela fome e doenças. Participou da mudança e da tentativa de

adaptação  ao  novo  território,  presenciou  o  lento  crescimento  populacional  e  a

reconquista de seu território.  

Já  Don  Aurélio  faz  parte  do  movimento  social  Tepoz  Vive do  povoado  de

Tepoztlán, que é considerado um povo mágico, porque lá vivem vários povos indígenas,

e alguns dizem que foi nesse povoado que nasceu a deusa de Quetzalcoátl (deusa do

povo Azteca). Esse povoado tem um histórico de luta e resistência desde o período da

invasão  espanhola  comandada  por  Hernán  Cortez.  Em 1985,  o  povoado  resistiu  ao

projeto  que  visava  construir  um campo de  golfe  e,  atualmente,  eles  lutam contra  a

construção de uma rodovia interestadual. 

Os dois xamãs possuem algumas semelhanças entre si, como o poder de curar,

de se relacionar com os seres não humanos e de manipular fórmulas perigosas, como

falar e lutar contra os espíritos e controlar os raios. Eles também têm o gosto pelo

tabaco. Em ambos os casos, o tabaco permite acessar o plano dos espíritos, faz sonhar,

ajuda na cura dos doentes e na contemplação. Sempre que vou à aldeia, levo tabaco

para Iapire'i, pois, para ele, o tabaco é um elemento que permite a transcendência do

corpo. 

Quando fui encontrar-me com Don Aurélio, levei alguns charutos cubanos para

ele,  pois  disseram que  ele  gostava  muito.  Ele  afirmou  que  antes  não  conhecia  o

charuto, mas, em um determinado dia, um cineasta cubano estava fazendo um filme

sobre a história de Ernesto Che  Guevara. Che morou em Tepoztlán por um tempo.

Porém, as gravações estavam dando errado e esse cineasta foi falar com Don Aurélio
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para que ele  pudesse fazer  alguma magia para ajudá-lo.  Então,  Don Aurélio  fez a

oração e ele conseguiu terminar. E como forma de agradecimento, o cubano havia

deixado alguns charutos cubanos para ele. Don Aurélio disse que gostou muito, mas

não tinha condições de comprar os charutos devido ao alto preço. 

Embora tenha planejado a produção, o vídeo com os Tapirapé também sofreu

mudanças no seu processo de produção. No primeiro momento, eu pretendia que esse

filme fosse resultado de um trabalho em conjunto com os Tapirapé. Porém, no decorrer

das gravações percebi que a temática do filme atenderia mais aos objetivos da minha

pesquisa do que necessariamente a uma demanda dos próprios Tapirapé. Diante disso,

decidi  que  faria  esse  filme  para  cumprir  com  os  objetivos  da  minha  pesquisa  e,

posteriormente, faria um filme a partir de uma temática proposta por eles. 

Fazer um vídeo sobre a pintura corporal Tapirapé nasceu a partir da ideia de

descobrir e mostrar como se dá o processo dessa pintura entre esse povo e a concepção

de transformação do corpo entre eles. O ato de pintar e enfeitar o corpo é também uma

forma de metamorfose corporal, semelhantemente ao ato de transformar em onça, peixe

ou pássaro praticado pelo Xamã Tapirapé. Diante disso, percebi a necessidade de filmar

os Tapirapé, pois pretendia mostrar para os outros e também deixar registrado para eles

a minha visão sobre a pintura corporal. 

Outro tema que sempre me instigou foi o xamanismo e o seu caráter paradoxal,

no qual o Xamã é considerado o protetor da aldeia, mas ao mesmo tempo representa

uma ameaça para os Tapirapé. A minha busca era conectar essas duas temáticas nesse

vídeo, não queria uma explicação lógica, mas mítica, porém temia que essa busca por

uma explicação mítica ganhasse contornos racionalistas.

Na primeira viagem, realizada em julho, não levei equipamentos de luz e devido

a esse descuido não foi possível registrar cenas importantes do ritual que foi realizado à

noite.  As  gravações  foram  possíveis  de  ser  realizadas  devido  à  participação  de

Karanowore Tapirapé que controlava a câmera, e Makarore Tapirapé que controlava o

áudio. Na segunda viagem, levei equipamentos de luz, e apesar de pouca potência, elas

ajudaram na captação de imagens nos momentos de pouca luz. Estávamos no mês de

janeiro e chovia muito, e ao correr os olhos numa panorâmica pela aldeia, eu via uma

paisagem verde, com folhas molhadas pelas chuvas e havia muita água nos rios. Mas as

chuvas atrapalharam algumas gravações, no entanto, isso não foi um obstáculo.  
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Assim, as gravações foram realizadas em dois períodos diferentes,  e também

através de duas formas diferentes de gravar. Na primeira viagem que fiz foi gravado o

ritual  de Tawã, e  durante os  dias  que passei  na aldeia  quem fez a  maior  parte  das

gravações  foi  Karanowore.  Entreguei  a  ele  uma  câmera  fotográfica  que  também

filmava, enquanto isso Makarore e eu nos revezávamos com a captação do áudio. Não

havia um roteiro estabelecido, o que havia era uma temática principal que nos guiava

pela aldeia, que era gravar o processo de pintura e enfeite corporal e conversar com as

pessoas que participavam desse processo.

 Quando  não  existe  um  roteiro,  o  filme  é  definido  na  mesa  de  edição.

Karanowore foi  o  guia dentro da aldeia  e  ele  decidia  como gravar  e  o  que gravar.

Tivemos acesso a todas as pessoas que estavam enfeitando e pintando os corpos e se

preparando para o ritual. Ao final das gravações vi que eu não tinha conseguido falar

com nenhum Xamã. 

Na segunda viagem à aldeia, realizada no mês de janeiro, levei um cinegrafista

profissional para nos auxiliar nas gravações. Ao voltar para casa fui rever as gravações

realizadas por Karanowore e pelo cinegrafista profissional, Douglas Barbosa. Como era

de se esperar, havia uma diferença substancial  entre as imagens feitas por eles.  Em

relação às imagens produzidas por Karanowore e as que foram de feitas por Douglas, as

realizadas  por  Douglas  possuem  maior  qualidade  técnica  no  que  se  refere  a

enquadramento, áudio e luz. No entanto, as cenas gravadas por Douglas demonstravam

que ele estava perdido no meio de um turbilhão de situações que aconteciam durante o

ritual  que  estava  sendo  realizado.  A câmera  estava  inquieta,  o  enquadramento  em

determinadas situações não durava mais do que poucos segundos.

Karanawore sempre gravava com uma câmera na mão, uma vez que o momento

exigia mobilidade da câmera, pois alguém estava fazendo uma pintura corporal ou um

ritual. Já as imagens feitas por Douglas Barbosa eram intercaladas entre a câmera na

mão  e  um tripé.  Eles  eram duas  personagens  que  se  movimentavam em diferentes

situações  das  gravações.  Douglas,  quando  estava  com a  câmera  na  mão,  não  sabia

exatamente o que era importante gravar, no entanto, quando a câmera estava sob o tripé,

ele tinha mais segurança e, dessa forma, as imagens ficaram tecnicamente melhores.

Quando  Karanawore  estava  com a  câmera  na  mão,  ele  tinha  o  domínio  da

situação, pois sabia o que estava acontecendo diante da lente da câmera. Entretanto, é

preciso  observar  outros  fatores.  Provavelmente,  Karanawore  nunca  tenha  usado  um
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tripé.  O que estava sendo gravado fazia  parte  da sua cosmologia,  ou seja,  ele vivia

aquilo, ele cresceu participando daquele cotidiano. É o conhecimento da técnica versus

a intensidade da imagem. Por meio dessas imagens produzidas, é importante pensar que

o  meu  trabalho  de  campo,  desde  o  início,  foi  construído  através  de  atividades

colaborativas entre mim e os Tapirapé e também por pessoas não Tapirapé. 

Em Os cinco Cs da cinematografia (The Five C’s of Cinematography), Joseph V.

Mascelli  (1998)  chama  a  atenção  para  o  processo  de  produção  da  imagem

cinematográfica. Para isso, ele utiliza cinco conceitos chave na sua abordagem: Câmera

ângulo,  continuidade,  corte,  composição, Close-up,  pelos quais o fotógrafo iniciante

tem  um  método  de  aproximação  da  prática  de  direção  de  fotografia  no  cinema

(MASCELLI, 1998). 

A posição da câmera é determinada pelo significado da narrativa (MASCELLI,

1998). Entender esse ponto é importante, pois será que paramos para refletir o porquê de

estarmos olhando, e para o que estamos olhando? Será que é uma boa imagem que nos

atrai ou porque precisamos que ela se mova no decorrer da história? Sobre o corte, ele

afirma que, É possível cortar em qualquer lugar, qualquer ação acontecendo a qualquer

momento (MASCELLI, 1998). 

Flusser (2008) expõe a outra face do funcionamento e a função das máquinas,

especialmente das câmeras fotográficas. Para ele é o engenheiro ou o programador que

define o formato das imagens que o fotógrafo produz. A esse formato o autor chama de

imagens técnicas: são imagens produzidas por aparelhos que por sua vez são produzidos

por  textos  científicos.  Por  trás  da  intenção  do  fotógrafo  de  produzir  determinada

imagem está a intenção de quem produziu a câmera fotográfica. Tal crítica, no caso na

contemporaneidade, afirma que somos manipulados pela indústria que nos faz acreditar

que podemos criar, mas na verdade o que fazemos é simplesmente apertar um botão.

Trata-se da alienação humana frente  aos  próprios  objetos  que consome (FLUSSER,

2008). 

Mas  Benjamin  (1985,  p.  75)  já  havia  notado  algo  semelhante  no  ato  de

fotografar ao afirmar que “a natureza que fala à câmera não é a mesma que fala ao

olhar, é outra especialmente porque substitui  um espaço trabalhado conscientemente

pelo homem, um espaço que ele percorre inconscientemente”.  Dominar a técnica de

fotografar ou filmar não basta, para isso é preciso conhecer o cenário que está diante dos
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nossos olhos, devemos nos libertar do domínio da técnica e nos encantarmos com as

performances dos xamãs que dançam e cantam para os espíritos (HENLEY, 2009). 

A participação de Karanawore e Makarore nas gravações se deve à relação que

já tínhamos quando o primeiro estudava no curso de Licenciatura Intercultural da UFG.

E também foi a família de Karanawore que sempre me hospedou em suas casas. Não

houve nenhuma preparação técnica  ou realização de  oficinas  para  operar  a  câmera.

Porém, eles já tinham experiência em gravar com câmeras  handycams e de celulares.

Deste  modo,  eu  simplesmente  mostrei  como  operar  a  5D,  e  alguns  modelos  de

enquadramento.  Quanto  ao  Douglas,  o  motivo  da  escolha  era  que  já  havíamos

trabalhados juntos em gravações, e ele também já havia gravado em aldeia Guarani e

em  comunidades  Quilombolas.  Tinha,  diante  de  mim,  duas  formas  diferentes  de

enquadrar as pessoas e as coisas. Os vídeos não seguiram um ritmo uniforme, no que se

refere a temas. 

Embora os Tapirapé tenham dado todo apoio para a realização do vídeo, eles

sempre apontavam para a necessidade de eles realizarem os seus próprios filmes e sem a

interferência  de  alguém  de  fora.  Eu  vejo  naquelas  palavras,  indubitavelmente,  a

preocupação e  a  necessidade que  eles  têm de dominar  a  linguagem do audiovisual.

Posteriormente, num debate realizado no mês de dezembro de 2014, na UFG, Gilson

Ipaxi'awiga Tapirapé disse que os Tapirapé não precisam mais que os brancos entrem na

aldeia para filmar os seus rituais, pois agora eles têm condições de fazer esses registros.

Mas para ele o que impede que os Tapirapé realizem seus próprios vídeos é a ausência

de equipamentos, como câmeras, gravadores e programa para edição. 

Em julho de 2014, três Tapirapé me procuraram com a proposta de fazer um

filme sobre o mito de criação dos Tapirapé.  A proposta era bastante audaciosa,  eles

pretendiam construir uma aldeia no meio da floresta para realizar as filmagens. Disse a

eles que eu cuidaria de toda a parte técnica que envolvesse câmeras, iluminação e som.

Mas, infelizmente, eles adiaram o projeto para o ano de 2015. 

      No decorrer do tempo, os Tapirapé começaram a perguntar sobre quando o filme

ficaria pronto, pois eu havia iniciado as gravações em junho de 2013 e já estávamos em

janeiro de 2016 e eu não havia apresentado nenhum resultado dessas gravações. A meu

ver, o motivo do envolvimento e da cobrança pela realização do vídeo é porque eles

veem o vídeo como um instrumento político que pode auxiliar na proteção do território

e de sua cosmologia.          
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Os Tapirapé costumam utilizar câmeras e celulares para gravar e fotografar as

festas e parte do seu processo de preparação. Os mais jovens da aldeia gravam os cantos

com  celulares,  gravadores  ou  por  meio  de  handycam para  que  possam  ouvir

posteriormente e aprender os cantos que somente os mais velhos sabem.

      Muitos desses vídeos são utilizados nas escolas de educação escolar indígenas,

existentes nas aldeias Tapirapé. O uso da câmera para gravar e fotografar é incentivado

como  método  pelos  professores  do  curso  de  Licenciatura  Intercultural  da  UFG.

Provavelmente,  esse  incentivo  tenha  influenciado  essa  produção  imagética  entre  os

Tapirapé.  Obviamente,  deve-se considerar que independentemente disso,  os Tapirapé

também  utilizam  vários  equipamentos  tecnológicos,  a  exemplo  dos  computadores,

celulares, motos e televisores de plasma.

   Assim como na língua, os Tapirapé também receberam influência da tecnologia não

indígena,  ela  faz  parte  do  seu  cotidiano  e  dos  rituais.  Na  aldeia  coexistem  duas

tecnologias, as que estavam presentes antes do contato e as não indígenas. No decorrer

de sua trajetória  pela  região do Araguaia e  do estado do Mato Grosso,  os Tapirapé

provavelmente produziram, repassaram e incorporaram tecnologias de outros povos. Os

arcos e as flechas, as esteiras, as bordunas, a arquitetura, o conhecimento sobre plantas

para  cura  de  doenças,  técnicas  de  pesca  e  de  cultivos  são  alguns  exemplos  de

tecnologias desenvolvidas pelos povos indígenas.

 A relação  com a  tecnologia  não  indígena  não foi  diferente.  Wagley (2010)

narrou,  em  uma  de  suas  cartas  à  Heloísa  Torres,  que  estava  com  dificuldades  de

escrever,  pois  todas  as  vezes  que  ele  se  sentava  e  começava  a  usar  a  máquina  de

escrever, os Tapirapé ficavam ao seu redor e alguns se penduravam em seu pescoço.

Provavelmente,  estavam  encantados  com  aquele  equipamento.  Mas,  atualmente,  a

situação está radicalmente diferente, vemos uma substancial diferença entre o cenário

descrito pelo autor e o atual. Os Tapirapé aderiram à tecnologia e praticamente todos

têm celulares e televisão. Os notebooks, embora em menor quantidade, também estão

muito presentes, principalmente entre os que fazem um curso superior na UFG ou na

UNEMAT. 

Embora exista a presença de equipamentos tecnológicos modernos, a presença

de tecnologias ditas tradicionais também estão em uso no cotidiano, como o arco e as
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flechas para a caça e cestas para transportar alimentos e caças. A atividade agrícola e a

caça  são as  que mais  as  empregam,  embora  seja  possível  encontrar  alguns homens

saindo para a caça do porcão (porco do mato) conduzindo uma motocicleta e portando

uma arma de fogo. Os arcos e flechas, as lanças, as bordunas não são meros objetos

decorativos,  eles  são  artefatos  e  coexistem com as  demais  tecnologias  estranhas  à

cosmologia dos Tapirapé.

Charles  Wagley  (1988)  e  Hebert  Baldus12 (1970)  usaram  intensamente  a

fotografia  quando realizaram os  seus  trabalhos  de campo entre  os  Tapirapé.  Baldus

(1970) fez uso mais recorrente de imagens no seu livro sobre os Tapirapé, na forma de

desenhos e fotografia. Já Wagley (1988) utilizou poucas fotografias em  Lágrimas de

Boas  Vindas  (1988),  essas  imagens  retratam o  cotidiano  e  os  rituais,  os  principais

enfoques  do  autor.  No  arquivo  pessoal  de  Charles  Wagley,  que  se  encontra  na

Universidade da Flórida, estão disponíveis as cópias do diário de campo de Wagley, e

também as fotografias que ele fez dos Tapirapé. Segundo Pace:

 O estilo fotográfico foi principalmente classificatório, o que era típico
para  os  antropólogos  daquele  período,  sem fotos  experimentais  ou
artísticas.  Ainda assim, Wagley produziu imagens de qualidade que
ainda agradam esteticamente até hoje. (PACE, 2014, p. 677). 

Essas  fotografias  procuram  retratar  tanto  os  rituais,  quanto  o  cotidiano  dos

Tapirapé, como a caça, a fabricação de algum cesto ou alguma brincadeira. A fotografia

de Wagley nos permite  captar  uma fração do período histórico no qual  os Tapirapé

entram em contato com os não indígenas. São provavelmente imagens que representam

os aspectos dos últimos momentos de um estilo de vida sem mortes provocadas por

doenças e invasão de fazendeiros. 

 Pace (2014), num artigo sobre as fotografias de Wagley, afirma que 

quando Wagley pegou sua câmera  para  registrar  a  cultura,  o  olhar
classificatório  foi  uma  parte  essencial  da  sua  abordagem teórica  e
agenda de pesquisa, e teve uma influência crucial na sua representação
dos sujeitos, das culturas. (PACE, 2014, p. 681). 

O autor complementa com a seguinte observação: 

A importância de enfatizar o exótico no trabalho de Wagley é ainda
evidente. Ele ficou precisamente dentro do projeto antropológico do
século XX, no qual usou o conceito do ‘outro exótico’ para definir

12 Ambos foram os primeiros a realizar pesquisa entre os Tapirapé, Hebert Baldus de 
1936 a 1937, Charles Wagley de 1939 a 1940 e, posteriormente, de 1955 a 1956. 
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nosso  lugar,  o  lugar  do  outro,  e  o  lugar  antropológico  no  mundo.
(PACE, 2014, p. 683, grifo do autor).

Também é possível pensar que as imagens tenham influenciado Wagley em suas

reflexões,  mas  ao  observar  seu  livro  Lágrimas  de  boas-vindas (WAGLEY, 1988),

existem poucas fotografias publicadas. Porém, “Wagley organizou suas fotografias em

álbuns para serem observados, mas não as usou sistematicamente em sala de aula, pelo

menos no fim de sua carreira. Em sua coleção, há um grande acervo” (PACE, 2014, p.

678).

Descobri  o  acervo fotográfico de Charles  Wagley13 após  ter  realizado o trabalho de

campo. Mas percebi que muitas das temáticas exploradas nas fotografias feitas por mim

apresentavam  semelhanças  com  as  do  antropólogo.  Vi  que  na  maioria  das  vezes

realizamos  o  mesmo enquadramento.  Fotografamos  os  mesmos  rituais  e  as  mesmas

situações cotidianas na aldeia, como um homem carregando a caça ou algum tipo de

alimento.  Buscamos  também  representar  situações,  como  as  partidas  de  futebol,  o

cozimento  de  alimentos  e  as  demonstrações  de  afeto,  carinho  e  cuidado  entre  os

Tapirapé. Enfim, compreendemos situações, acasos e rituais que existiram em tempos

diferentes. A tecnologia era diferente

Para as fotografias tiradas nas décadas de 1930 e 1940, Wagley usou
uma Rolleiflex TLR. Para as fotos posteriores, ele usou uma Olympus.
As fotografias das décadas de 1930 e 1940 dos Tapirapé e Tenetehara
são todas em preto e branco. As viagens seguintes aos Tapirapé, nos
anos de 1950 e1960, também resultaram na combinação de fotografias
coloridas, em preto e branco e transparências coloridas. (PACE, 2014,
p. 677).

Wagley utilizou uma máquina fotográfica analógica, com filmes, enquanto eu utilizei

uma máquina fotográfica digital. O resultado perpassa pela questão da produção, pois as

fotografias  feitas pelo antropólogo passavam por um processo químico,  enquanto as

minhas passavam por um processo de lógica matemática. Wagley precisou chegar ao

Rio de janeiro para ver o resultado do seu olhar, enquanto que eu tinha o resultado

imediato.

O pesquisador Wade Davis reflete da seguinte maneira sobre a diferença entre o

modo de fotografar com uma Rolleiflex e as máquinas atuais:  

13  O acervo encontra-se disponível em: <www.http://ufdc.ufl.edu/wagley/all>
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En un sentido más simbólico, la Rolleiflex, por definición, exigía que
el fotógrafo, al componer una imagen, se inclinara literalmente ante el
sujeto de la fotografía, un gesto que en el escenario del Amazonas, con
su larga historia de indígenas violados y abusados,  transformaba el
acto fotográfico, que dejaba de ser un acto de agresión para volverse
un acto de compromiso y de humildad. (DAVIS, 2016, p. 01).

 
Para fotografar com a Rolleiflex é preciso inclinar a cabeça para baixo, pois a

câmera fica à altura do umbigo. O processo para fotografar com a Canon Mark II exige

outra postura corporal. A câmera é colocada rente aos olhos, mas o fotógrafo é desafiado

a olhar nos olhos da pessoa fotografada. 

As fotografias de Wagley apresentam informações sobre o povo Tapirapé, e nos

permite  imaginar  o  seu  modo  de  existência.  As  minhas  fotografias  fornecem  a

informação  que  os  Tapirapé  ainda  conservam  uma  série  de  práticas  que  estão

representadas nas imagens de Wagley. Os Tapirapé não estão aprisionados nas imagens

de  Wagley,  passaram  por  transformações,  mas  os  mitos  e  o  passado  são  sempre

evocados através da fabricação de uma cesta, de uma pintura corporal, do canto, dos

rituais, língua, mitos e a comida. Assim, ao pegar num artefato ou ao ver uma pintura

corporal,  inicio  uma  longa  viagem  a  um  passado  no  qual  as  minhas  bagagens

intelectuais de nada servem, mas é preciso buscar. Mas buscar de que forma? 

É interessante pensar em qual foi a importância que essas imagens tiveram na

elaboração das reflexões que Wagley fez sobre os Tapirapé. Numa das cartas que troca

com Heloísa  Torres,  ele  lamenta  que  a  câmera  filmadora  levada  para  o campo não

funcionasse e, por isso, ele não poderia registrar os rituais que estavam sendo realizados

pelos Tapirapé (WAGLEY, 2008).

Quando  fui  para  a  aldeia,  levei  uma  Canon  5  D  Mark  II.  O  equipamento

influencia  decisivamente  no modo como fotografamos.  A máquina que  eu tinha  em

mãos era digital e possibilitava tirar centenas de fotos sem precisar me preocupar com a

capacidade de armazenamento. Ao contrário de Wagley, que tinha que se preocupar com

a quantidade dos filmes e também cuidar para que eles não perdessem a qualidade. É

provável que Wagley tenha tido parcimônia ao fotografar, assim como Lévi-Strauss que

praticamente no mesmo período esteve realizando trabalho de campo. Ele dizia que os

Kadiwéu e os Nambiquara sempre pediam que ele tirasse uma foto deles, e ressalta que

eles cobravam para deixar fotografá-lo, porém os filmes estavam acabando. Ele preferia

pagar a eles por uma foto, mas não fotografava, pois queria economizar filmes para o

resto da viagem.
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Wagley,  assim  como  eu,  não  era  um  fotógrafo  profissional,  e  seus

enquadramentos revelam uma preocupação em registrar uma cultura que corria grande

risco  de  extinção.  Por  outro  lado,  suas  fotos  demonstram  uma  intimidade  com os

Tapirapé, e apesar de eles já estarem reduzidos a algumas dezenas de pessoas, devido às

doenças, eles não eram retratados como doentes, ou que estavam quase em extinção.  As

fotos apresentam um povo alegre e que está sempre em atividade, seja durante um ritual,

confeccionando um artefato, cuidando do corpo do outro ou caçando.

Talvez ele tenha buscado retratar a realidade mágica do xamanismo Tapirapé

através das fotografias, como fez tão bem através da escrita. Suas fotos transitam entre o

cotidiano e os momentos em que os xamãs, sob efeito do tabaco, a planta mágica do

xamanismo Tapirapé, entravam em transe e lutavam contra os espíritos dos trovões. 

Wagley estudou na Universidade de Columbia e foi orientado por Franz Boas. E

também recebeu influências de Ruth Benedict, os mesmos que orientaram Margareth

Mead em seu trabalho de campo. Margareth Mead foi umas das pioneiras em utilizar a

fotografia  como  uma  ferramenta  etnográfica  (MENDONÇA,  2006).  Apesar  da

pretensão  que  Mead  tinha  em  usar  a  fotografia  como  material  científico,  as  suas

pesquisas trouxeram importantes contribuições para o desenvolvimento da antropologia

visual e sensíveis aportes para pensar a câmera e os sujeitos que estão diante dela.  

Mead, Gregory Bateson e Jean Rouch realizaram documentários etnográficos

que suscitaram reflexões importantes nesse campo. Porém, no princípio da antropologia

visual, segundo Macdougall (2005), a antropologia sempre rechaçou o vídeo etnográfico

como um elemento fundamental para o desenvolvimento da etnografia.  

O ato de filmar era considerado uma forma de coleta de dados
ou  de  (re)produção  de  cópias  fiéis  da  realidade.  Os  filmes
seriam meras ilustrações de correntes antropológicas existentes.
(MACDOUGALL, 2005, p. 20).

O vídeo etnográfico, assim como o xamanismo, nasce da disposição de encontrar

e ouvir o que o outro tem a dizer. Mas o que caracteriza um filme etnográfico? Procuro

pensar a produção do vídeo etnográfico como uma espécie de estratégia de guerrilha, ou

fazer  um cinema  de  guerrilha,  atuando  imprevistamente,  onde  e  quando  menos  se

espera. Pretendia transformar corpos em imagens e apresentar ao espectador que vê o

vídeo e as fotografias novas referências artísticas e os modelos de ver e organizar o

mundo  entre  os  Tapirapé.  Um  dos  objetivos  é  dizer  algo  com  as  imagens  que
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produzimos,  assim  somos  obrigados  a  aguçar  e  a  ativar  os  sentidos  em  campo,

sobretudo, tomar iniciativas. Vejo a imagem como um instrumento fundamental na luta

em defesa e conquista de novos territórios para os povos indígenas. Mas,

[o] que significa “dizer algo com as imagens?” Este “algo” ao
mesmo tempo estranho,  querido e costumeiro,  quando são as
imagens dos outros, como nas fotos de outros antropólogos que
me  encanta  ver,  olhar,  escrever. Mas  um algo  sempre  novo,
inesperado e desafiador quando me obrigo a pensar e a praticar
uma experiência desusada. (BRANDÂO, 2004, p. 29, grifo do
autor).

Desse  modo,  penso  que  o  vídeo  etnográfico  faz  uma  representação,  uma

tradução e uma interpretação de outra cosmogonia. Ele está em constante produção e

construção, uma vez que permite através do debate e do diálogo, tanto com o nativo

quanto com outros pesquisadores, a construção e o compartilhamento de novas formas

de  saber,  e  mesmo  após  ser  finalizado  e  apresentado  aos  sujeitos  que  dele

participaram, o vídeo etnográfico permite a alteração na sua narrativa.

A meu ver, um filme etnográfico ou um documentário são definidos na mesa de

edição,  é  nesse momento que o filme ganha corpo e ritmo,  determinadas cenas são

cortadas  e  são  realizadas  novas  conexões  entre  cenas.  Desse  modo,  ao  abdicar  do

processo de edição de um filme, o diretor transfere o poder de definir os rumos e as

sequências do seu filme para outra pessoa.

É um desafio criar um roteiro diante da multiplicidade de temas existentes na

aldeia. O desafio era encontrar um enredo ou um ritmo para o filme. O processo de

gravação  do  filme  apresentava  que  o  resultado  seria  uma  narrativa  fílmica

desencontrada.  Embora  a  proposta  fosse  fazer  um  filme  etnográfico,  decidi  que

precisava de uma personagem. No primeiro momento, a impressão que tenho é que tudo

que havia sido gravado parecia uma torre de babel composta de imagens. A meu ver,

faltavam cenas para iniciar e finalizar o vídeo, faltava uma personagem que serviria

como dispositivo e que ligasse uma cena a outra. 

Entrevistei Makato, mulher do cacique da aldeia e a principal referência para

falar sobre a pintura corporal. Entrevistei o cacique Kamairaho, e os dois xamãs Irãpire

e Kaxiwera. Os obstáculos pareciam estar sendo contornados, uma vez que Makato e

seu marido, o cacique Kamairaho, seriam boas personagens para a condução do filme

por dominarem o tema da pintura corporal e dos rituais. 



79

Durante as gravações, focamos em cenas do cotidiano dos Tapirapé, e quando

eles estavam se preparando para os rituais. Procurei mostrar os momentos em que eles

produziam  máscaras  ou  alguns  artefatos,  jogavam  futebol,  as  feituras  das  pinturas

corporais,  rituais  e  danças.  O tema do xamanismo também está  presente  no  vídeo,

principalmente através da fala de dois xamãs. O medo era um sentimento que aparecia

constantemente,  seja  por  parte  das  pessoas  que  temiam,  mas  viam  no  Xamã  uma

garantia de proteção, ou dos próprios xamãs que temiam a morte, caso fossem acusados

de feitiçaria. 

Determinado dia, um Xamã mostrou para mim alguns objetos de realizar feitiço

para matar outras pessoas. Pedi permissão a ele para filmar enquanto ele mostrava como

usar aqueles objetos. Mas, ao final do mesmo dia, esse Xamã foi até a minha barraca

para pedir que eu não exibisse aquelas imagens para outros Tapirapé, pois ele corria

risco  de  ser  morto.  Prometi  a  ele  que  eu  nunca  mostraria  aquelas  imagens.  O

compromisso com o entrevistado é um fundamento inquestionável de quem filma, e que

faz parte da ética que precisamos ter em campo. 

Busquei, durante as gravações, imagens que pudessem relacionar o xamanismo,

a pintura corporal e a produção de artefatos. Percebi que a complexidade dos artefatos

exibida  pelos  Tapirapé  nos  desenhos  parece  ser  decorrente  do  próprio  valor  da

experiência que eles têm enquanto reflexão cosmológica. Cabe aqui citar a relação que o

xamanismo tem com a imagem e, consequentemente, com o filme etnográfico. Se para

Carlos Fausto (1999) não existe xamanismo sem guerra, ou vice versa, a meu ver não

existe  xamanismo sem a  imagem.  A imagem está  presente  na  pintura  corporal,  nos

desenhos e nas narrativas dos xamãs sobre aquilo que ele viu durante as viagens que

realizou durante os seus sonhos.

O grande desafio desta pesquisa não é apenas colocar em cena os indivíduos que

filmo, mas, sim, deixar que seus corpos apresentem diante das câmeras a sua mise-en-

scène.  Filmo, portanto, não apenas para mostrar as imagens do grafismo ou os corpos

dos Tapirapé, mas também para mostrar outras formas de relação entre os sujeitos que

constroem seus cotidianos e sua arte. 

Nesse processo, busquei inverter a perspectiva e aproximá-la do ponto de vista

deles, ou seja, mostrar o grafismo dos Tapirapé como uma arte de construção de mundos

e não como apenas artefatos. No momento, presumo ser importante colocar um pouco

de imaginação num mundo que está dominado pelo discurso desenvolvimentista,  ou
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como bem afirmou Pier Paolo Pasoline sobre o cinema poesia, “pretendo usar a câmera

como um instrumento de fazer poesia” (PASOLINE, 1982, p. 21). 

A imagem do  grafismo  revela  um potencial  expressivo,  uma  vez  que,  essa

imagem possui,  entre  outras coisas,  o estatuto de veículo de contato com diferentes

realidades e humanidades existentes entre os Tapirapé. Para o entendimento de mundos

não-humanos,  os  canais  de comunicação como as  cores,  as  melodias,  os  odores,  as

performances, os grafismos demonstram ser, em muitos casos, mais fortes do que a

palavra, ou a escrita (GALLOIS, 2002), daí a importância de se fazer um vídeo sobre a

pintura corporal.

Esses vídeos têm como princípio desenhar os mesmos traços que a tinta de

jenipapo e urucum fazem nos corpos dos Tapirapé. No filme, cada segmento será uma

cena desenhada sobre o real, ou melhor, sobre seus corpos. Mesmo que cada plano não

dure, pois um plano será substituído por outro, e esta será uma experiência única que

transformará a luz, as impressões digitais e os corpos em imagem. Transformarei os

corpos em imagens, imagens que nos ajudam a pensar diferente. Para Etienne Samain, 

[é] fato de que toda imagem (um desenho, uma pintura, uma escultura,
uma fotografia, um fotograma de cinema, uma imagem eletrônica ou
infográfica) nos oferece algo para pensar: a um pedaço do real para
roer, ora uma faísca do imaginário para pensar. (SAMAIN, 2012, p.
22).

A reelaboração do processo de narrar e olhar o “nativo”, através das imagens, é,

sem  dúvida,  um  desafio  para  o  processo  de  criação  das  narrativas  videográficas.

Comolli (2008), se referindo à imprevisibilidade do documentário, afirma que um dos

principais elementos que o definem é a liberdade que as personagens têm diante das

câmeras. Para o autor, se a personagem do documentário seguir um determinado roteiro

para atuar diante das câmeras, o filme deixa de ser um documentário e passa a ser uma

ficção.  Mas  a  maioria  das  cenas  que  vemos  num  documentário  ou  em  um  vídeo

etnográfico  são encenadas,  ou seja,  não  imprevisíveis.  O debate  sobre  a  ficção  e  a

realidade no documentário ou verdade no vídeo etnográfico já está superado. Cabe ao

diretor  definir  os  rumos  que  o  vídeo  deve  tomar,  seja  durante  as  gravações  ou  no

momento da edição. Mas como? Quando estamos em campo para gravar, a incerteza

impera e não basta procurar o real, é preciso criá-lo. 
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Mas quais  são  os  limites  do  uso  da  câmera  em campo?  Lévi-Strauss,  numa

entrevista ao jornal francês Le Monde, afirma que não via a importância da fotografia na

realização de seu trabalho de campo. Para ele, fotografar era uma perda de tempo, e

seria mais produtivo se estivesse fazendo anotações em seu caderno de campo. Quando

estive pela primeira vez entre os Tapirapé, uma antropóloga francesa questionou se o

que  eu  estava  fazendo,  fotografar  e  gravar,  seria  mesmo  uma  etnografia.  Na  sua

concepção, a melhor forma de se fazer uma etnografia seria anotar no bom e velho

caderno  de  campo.  Essa  interpretação  do  uso  da  fotografia  e  vídeo  em  campo  é

semelhante às  que  eram feitas  sobre os  filmes  etnográficos  nos  anos 50 e  60.  Para

muitos etnógrafos, o vídeo não poderia ser considerado uma forma de etnografia, o ideal

era o caderno de campo (MACDOUGALL, 2005).

Uma das características do vídeo etnográfico é a intensidade da tomada, ou seja,

a  ideia  é  reforçar  a  importância  da  cena  que  está  sendo gravada  e  o  seu  potencial

político, ideológico ou antropológico em detrimento do seu potencial técnico. Assim,

[a]  antropologia  visual  era  vista  não  como  uma  nova
contribuição significativa à antropologia, mas como um modo
diferente de comunicar interesses já definidos pela antropologia
escrita. A tradução desses interesses em uma forma visualmente
expositiva  não  passava,  assim,  de  um  mero  acessório.
(MACDOUGALL, 2005, p. 20).

Diante das diversas transformações sobre o uso e  a produção de imagens na

antropologia, recentemente entrou em cena a produção audiovisual indígena. A partir do

momento em que os povos indígenas  iniciam um processo de produção de imagem

sobre eles mesmos, passam também a produzir os seus próprios discursos imagéticos. O

vídeo auto-etnográfico rompe com o modelo de tradição imagética criada por cineastas

brancos e assume uma nova perspectiva, a perspectiva do índio. Ou, de acordo com Bill

Nichols (2008), o modelo “nós falamos deles para nós ou para os outros” foi substituído

pelo modelo “nós falamos de nós para nós mesmos ou para os outros”. Em relação à

representação, Alice Martins sugere que

[a]  figura  do  outro,  presente  nos  filmes  etnográficos,  se  desfaz,
perdendo a centralidade na narrativa, na experiência partilhada não só
entre os diretores, mas com toda a comunidade que performa em seu
próprio quotidiano. Há uma história a ser vivida e a ser contada, e há
os sujeitos que a performam, tomando parte da tessitura construída
ponto a ponto, cena a cena. (MARTINS, 2013, p. 08, grifo da autora).
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A minha tentativa é pensar como esses corpos performáticos têm dialogado com

os  corpos  que  filmam  e  como  isso  tem  refletido  no  percurso  da  luta  política

empreendida pelos povos indígenas. Os filmes produzidos pelos próprios indígenas não

são a única solução para o problema da forma como estes são vistos pela sociedade

envolvente. No entanto, eles são filmes que ressoam questões do nosso tempo como a

autorreapresentação. Este fato também é um indicativo de que os projetos que visam à

preparação de indígenas  para operarem câmeras  filmadoras  buscam soluções  para  a

ausência do sujeito indígena no cinema, sem que ninguém realmente saiba para onde

eles levam. Mas é preciso continuar filmando, pois, como afirma Deleuze “não somos

nós que fazemos cinema, é o mundo que nos parece um filme ruim” (DELEUZE, 2005,

p. 205).

Fazer um vídeo etnográfico implica experimentar novas formas de resistências.

Portanto, fazer cinema é uma inscrição social, territorial, ideológica, que pode tornar

outro mundo possível, de modo que outras formas de estar no mundo têm a chance de

acontecer. Seja numa aldeia indígena no meio da Amazônia, num bairro em Goiânia, ou

num estúdio de gravação, o cinema, hoje, é a reconfiguração do mapa do tempo e do

espaço, realidade e imaginação, que melhor reflete o estar no mundo. 

Assim,  diante  das  novas  formas  e  técnicas  para  se  produzir  cinema,  nos

perguntamos, qual é a função do vídeo etnográfico atualmente? Quando invocamos a

sua imagem, o que vem em nossa mente é a diferença e a imprevisibilidade. Ele levanta

questões sobre as novas formas de produção e criação. Isso implica numa postura social,

estética e  política.  Embora um filme etnográfico não obtenha o alcance e a  mesma

comunicabilidade de um filme de massa, uma vez que ele está deslocado por outras

mídias como a TV e o cinema de blockbuster, ele provoca reações em quem o vê. A sua

atitude pode ser de apoio ou de denúncia, simples constatação ou contestação. Diante

disso, fazer um filme etnográfico pode ser uma atitude subversiva, uma atitude política

por excelência. 

No próximo subcapítulo, apresento uma narrativa sobre a história dos Tapirapé,

e como foi o encontro e a relação com os Karajá, Kayapó e também os não indígenas

que trouxeram doenças e perda do território. 
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2.3 Foto Vandimar Marques                                 2.4  Foto Vandimar Marques 

Capítulo 2

Os Tapirapé entre idas e voltas 

Neste capítulo procuro apresentar uma visão geral sobre os Tapirapé.  Reflito

sobre  o  processo  de  contato  dos  Tapirapé  com  os  não  indígenas,  embora  outros

pesquisadores já o tenham feito de forma mais aprofundada (BALDUS, 1970; PAULA

2012;  WAGLEY, 1988).  Os  Tapirapé  têm várias  convenções  sociais,  como ritos  de

passagens, tabus alimentares, regras para receber novos nomes e também nomear, regras

de parentesco e  organização política e  cosmológica.  A divisão social  de gênero nas

festas é demarcada pela presença da mulher, do homem, das idades e das funções, e é

marcante em todos os rituais.

São aplicadas regras de tabus alimentares para as crianças, mulheres grávidas e

seus maridos. Cada ritual tem um tipo de alimentação específica. Os espíritos também

recebem a sua parte na partilha da alimentação. Os Tapirapé plantam, caçam e pescam

uma parte considerável dos alimentos que consomem. No entanto, é possível perceber o

uso  de  alimentos  industrializados  entre  muitos  moradores  da  aldeia.  Esse  é  ponto

preocupante, devido à qualidade desses alimentos e pelo lixo que produz.

                       

 Os Tapirapé e o mau encontro 
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A história  dos  Tapirapé  assemelha-se  à  história  de  grande  parte  dos  povos

indígenas que estão no Brasil. Ela é marcada pelo extermínio da maioria da população,

perda do território e a tentativa de assimilação por parte dos órgãos do Estado. Apesar

da guerra com os Kayapó, as epidemias, as mudanças de território, da perda do seu

território para a  plantação de soja,  os  Tapirapé conseguiram preservar a  sua língua,

rituais e mitos. No decorrer das mudanças, foi evidente a troca de elementos com outros

povos com os quais eles tiveram contato, e como exemplo, destaco a festa de Aruanã

realizada pelos Karajá e também pelos Tapirapé. 

Segundo  Wagley  (1988),  os  Tapirapé  viviam próximos  à  costa  do  território

nacional antes de migrarem para o Nordeste do estado do Mato Grosso, onde vivem

atualmente. Inicialmente, os Tapirapé não tiveram contato com os colonizadores, mas, à

medida  que  os  outros  povos  que  habitavam  mais  perto  da  costa  fugiam  dos

colonizadores,  acabavam migrando para  dentro  do futuro território brasileiro.  Desse

modo, os Tapirapé foram obrigados a procurar novos territórios para habitar e também

fugir dos colonizadores. 

A  região  escolhida  foi  o  Planalto  Central  do  Brasil  e  se  estabeleceram  e

prevaleceram,  até  hoje,  próximo ao  Rio  Tapirapé  e  ao Rio  Araguaia.  Mas  antes  de

habitar esse território, os Tapirapé conviveram um período de tempo com os Javaé na

Ilha do Bananal. Para ajudar a compreender melhor esta história, insiro, a seguir, o mito

Xaneypyagy Ywywi Paawera que narra a origem dos Tapirapé. A narrativa relaciona a

terra à vida e ao conhecimento. O narrador do mito foi Koraripewi Tapirapé (2009) e o

tradutor  Demilson  Makarore  Tapirapé,  e  está  presente  no  PPP da  escola  da  aldeia

(Projeto Político Pedagógico, 2009, p. 08).

Mito de origem do povo Tapirapé

O surgimento dos nossos ancestrais é assim contado pelos nossos antigos: o

nosso  povo  Apyãwa  vivia  em  grupos  que  moravam  em  vários  lugares.  O  grupo

Mani’ytywera morava embaixo da terra.  Sabemos que havia em cima do grupo de

Mani’ytywera um pé de  mandioca “mani’ywa”.  Diz  que  o grupo de Mani’ytywera

também estava fazendo rachar a terra junto com as raízes de mandioca. Também o

grupo de Mani’ytywera estava morando no fundo da terra e havia em cima dele o pé de
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mandioca morando junto. Diz que o povo de Mani’ytywera estava arrumando a sua

casa e tirando a terra da sua casa em cima da mandioca. 

Porque o pé de mandioca “mani’ywa” estava em cima das pessoas Mani’ytywera, por

isso é que vai servir como o nome desse grupo.  Diz que o grupo de Mani’ytywera

estava vindo rachando a terra até sair. Quando os Mani’ytywera saíram do fundo da

terra para fora, ficaram assustados:  

- Ãã!  Estranharam o dia que eles viram pela primeira vez. 

O grupo de Mani’ytywera dizia: 

- Nós estamos habitando no lugar onde o dia sempre escurece. Então, vamos vendo o

dia claro! Depois que saíram todas as pessoas, o grupo de Mani’ytywera jogou terra

em cima do buraco até tampar tudo. Portanto, em primeiro lugar, surgiu o grupo de

Mani’ytywera que ficou habitando fora sem ninguém. Quando os Mani’ytywera saíram

todos, ficaram andando na terra dia após dia. Quando eles estavam andando, diz que o

grupo de Mani’ytywera foi ouvindo o barulho do grupo de Apirape perto da estrada.

Também o grupo de Apraze estava morando em uma casa bem ampla no fundo da terra.

Quando algumas pessoas do grupo Mani’ytywera estavam andando na estrada ouviram

barulho de conversa e se assustaram. 

- Ah! Quem está ficando aqui?  

Dizem que eles ouviram uma conversa, bem baixinho, e foram ficar em cima. Quando

eles foram bem em cima, aí que eles estavam ouvindo a conversa dos Apirape no fundo

da terra. 

Quando  voltaram,  eles  contaram  para  seu  grupo  Mani’ytywera,  que  ouviram  um

barulho. 

E eles imaginaram: 

-  Será  que  não  é  um nosso  parente  que  está  habitando  no  mesmo lugar  que  nós

habitávamos também? Assim, eles contaram para o grupo. Eles disseram:  

- Vamos pessoal, vocês vão ouvir! Dizem que eles foram junto com suas esposas e seus

filhos ver o local onde estavam os outros. Quando os Mani’ytywera ouviram a conversa

dos Apirape, ouviram só no fundo da terra, mas eles imaginaram que seria mesmo um

parente. Os Mani’ytywera disseram:  

- Vamos tirar, vamos!  

Havia também medo do outro grupo. Aí os Mani’ytywera disseram: 

- Vamos tirar só um pouquinho, porque talvez tenha outros bichos! Quando furaram a 
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terra viram um buraco grande e os Apirape falaram para os Mani’ytywera:  

- Por que vocês vieram invadindo, derrubando a nossa casa! Não pode derrubar a

nossa casa, nos deixem em paz. Aí os Mani’ytywera se assustaram: 

- Ah, sabia que é nosso parente! 

Então,  eles  cavaram um buraco para tirar  todos.  Depois  de  terminar de cavar, os

Mani’ytywera perguntaram para os Apirape se poderiam tirá-los. Aí os Mani’ytywera

falaram para os Apirape:  

- Foi desse jeito que nós saímos também.  

Então, por isso, os Apirape saíram do fundo da terra com suas esposas, filhos, avôs e

avós. Depois de saírem todos, os Mani’ytywera ficaram morando junto com os Apirape,

cada grupo contando a sua história para o outro grupo. Depois de sair, o grupo de

Apraze ficou andando junto com os Mani’ytywera. Ficaram andando pela mata, pela

terra, até que acharam mais um grupo chamado Kawaro’i. 

Diz que o grupo de Kawaro’i estava habitando no oco da árvore chamada ywytãtyo. 

Eles  comiam  o  fruto  emoywã  e  estavam  varrendo  embaixo  da  fruteira,  deixando

limpinho. Também dizem que caía muita fruta emoywã, aí dizem que bem cedo, eles

saíam do oco de ywytãtyo para comer o fruto emoywã. 

Depois que o pessoal do grupo Kawaro’i saiu todo, eles foram para a casa. Quando já 

haviam  sido  tirados  três  grupos,  Mani’ytywera,  Apirape,  Kawaro’i,  eles  ficaram

demorando muito tempo sem achar mais ninguém, até que novamente acharam o grupo

de Kawaroo. 

Dizem que também o grupo de Kawaroo estava habitando dentro do oco de um pau. Aí

dizem que o pessoal chegou lá falando para eles saírem do oco do pau.  Aí, eles saíram

e ficaram junto com os outros.  Depois de achar os Kawaroo, o pessoal achou o grupo

de Tawaopetywa. Dizem que o grupo de Tawaopetywa habitava embaixo da tawaawal.

O pessoal foi tirar o grupo de Tawaopetywa bem cedinho, dizem que havia tawaawa em

cima da casa dos Tawaopetywa. E depois eles tiraram com tranquilidade. 

Havia também o grupo dos Parany que habitava no final do rio Parany. Dizem que o

pessoal achou esse grupo e, novamente, retirou as pessoas do rio Parany, trazendo-as

para sua aldeia. O grupo de Xakarepera também habitava no final do rio junto com

Jacaré, “Xakare”. Até que o pessoal achou o grupo deles, mandou as pessoas saírem e,

novamente,  as  trouxeram  para  sua  casa.  Enquanto  isso,  os  outros  continuavam

procurando outros grupos.  
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Até  que  acharam o  grupo  dos  Awajky  e  eles  estavam morando  no  fundo  da terra

“Ywyroare” também. E o pessoal os tirou também. Depois de acharem todos os grupos,

o pessoal  se  reuniu para combinar a construção de uma aldeia  redonda como um

círculo. Atualmente, nós estamos mantendo a regra da aldeia redonda circular.  

Cada grupo que surgiu recebeu um nome para o seu grupo de Tataopãwa: 

Mani’ytywera, Apirape, Xakareperi, Kawaro’i, Kawaroo, Parany e Awajky.  Esses são

todos os grupos mantidos nos rituais de Tataopãwa até hoje.

Esse  mito  define  alguns  pontos  da  cosmologia  Tapirapé.  Nessa  narrativa,  a

mandioca está presente como um alimento fundamental para eles. Também aparece a

divisão dos grupos de comer. Cada grupo saiu de um lugar diferente, da terra, do rio ou

do oco de uma árvore. E é desses lugares que os Tapirapé retiram os seus alimentos e é

também onde habitam os não humanos e os espíritos com os quais se relacionam. Os

Mani’ytywera foram o primeiro grupo a sair de baixo da terra, por isso, eles sempre têm

privilégio no momento da repartição da comida na Takãra.  O subterrâneo é o lugar

privilegiado para os Tapirapé porque é o lugar de onde eles saíram. É também o lugar

onde o Xamã busca o conhecimento para fabricar os artefatos, a pintura corporal, os

nomes das pessoas e também a cura.

Antes, todos viviam separados e quando o grupo de Mani’ytywera saiu, começou

a retirar os demais grupos que viviam por debaixo da terra ou dentro de uma árvore.

Esse mito também demonstra o encontro com a luz e a descoberta de um novo mundo.

E quando estavam juntos, a primeira decisão foi construir uma aldeia, e de formato

circular. Esta é uma narrativa que organiza e distribui as pessoas no formato de grupos e

no  plano  espacial.  No  final,  o  mito  diz  que  esses  grupos  são  mantidos  no  ritual

Tataopãwa (Lugar do Fogo) atualmente. Durante esse ritual, os homens se reúnem na

Takãra. O ritual tem como principal característica a circulação de comida e o encontro

das pessoas. O protagonismo do surgimento dos Tapirapé se deve a eles mesmos. Não

existe a interferência de um espírito, um Xamã ou um animal. Esses atores aparecem

posteriormente em outras narrativas, como quando os Tapirapé necessitam incorporar

saberes como o canto, a pintura corporal, caça, pesca e criar novos nomes.

Outros mitos, trazidos para esta tese, narram migrações e destruição quase que

total,  o  caos  que  provoca  a  morte  e  o  ressurgimento  desse  povo.  Em determinado

momento,  todos estavam vivendo muito bem. Mas um inimigo obrigou esse povo a
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buscar um novo lugar para viver. Ou alguém cometeu um erro e um espírito exterminou

praticamente  todo  mundo  com fogo.  E apenas  duas  pessoas  sobreviveram para  dar

prosseguimento à existência dos Tapirapé. Também há a ação de agentes internos, um

xamã ou um feiticeiro, que faz um feitiço e mata a maior parte das pessoas. Embora

muitas dessas narrativas se passem antes do contato com a sociedade envolvente, antes

de 1910, a história se repete e demonstra que entre 1910 e 1992 os Tapirapé quase foram

exterminados por doenças e também tiveram que migrar para junto dos Karajá.   

Há várias versões que procuram explicar sobre a migração dos povos Tupi e dos

Tapirapé, o que torna difícil tomar conclusões sobre os possíveis caminhos que esses

povos percorreram ou desviaram. Uma das hipóteses afirma que até 1600, os Tapirapé

viviam  numa  região  situada  entre  os  rios  Tocantins  e  Xingu.  Depois,  em  1700,

migraram  para  próximo  do  rio  Araguaia.  Nessa  região,  eles  mantinham  relações

pacíficas com os Karajá, Javaé e Kayapó. Os Tapirapé foram expulsos da região do

Araguaia  pelos  Javaé  e  pelos  Karajá,  e  segundo  o  relato:  “A  partir  de  1800,

abandonaram essa região, quase fugindo, e dirigiram-se rapidamente para o sul, atual

fronteira dos estados do Mato Grosso e Pará.” (Xakarepera paragetã, 1996, p. 20). 

Existem narrativas, cantos e artefatos arqueológicos que indicam a convivência

entre esses povos. Baldus (1970) afirma que foram os Tapirapé que ensinaram os Javaé

a dançar, os Tapirapé reproduziram alguns rituais e também trocavam alimentos com os

Karajá.  Porém,  devido  à  inimizade  entre  eles,  os  Tapirapé  tiveram  que  migrar

novamente. Dessa forma, entre os Karajá, Kayapó e Javaé, os Tapirapé foram o povo

que mais migrou. 

Existe  a  explicação  da  linguística  histórica  que  pode  ser  apresentada  para

justificar  a  presença  dos  Tapirapé  nessa  região.  Elas  são  baseadas  em  estudos

arqueológicos e de linguística histórica.  Essas pesquisas afirmam que os falantes de

língua Tupi-guarani iniciaram a ocupação do território brasileiro a partir das cabeceiras

dos  rios  Madeira,  Mamoré  e  Guaporé  localizados  no  estado  de  Rondônia,  ou  que

migraram do Norte do atual estado do Amazonas em direção ao litoral ou ao Planalto

Central (MELLO; KNEIP 2005).  Em seguida,  apresento a narrativa Tapirapé para o

processo migratório.

O mito  Xakarepera Parageta (História Doxakarepera)  descreve a migração da

região dos rios Tocantins e Xingu para o atual território no norte do estado de Mato

Grosso. Em seus mitos, os Tapirapé aparecem com frequência atravessando um grande
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rio seja de canoa ou com a ajuda de um animal.  E essa travessia do rio é sempre trágica

e  dolorosa,  e  isso  representa  de  certa  maneira  a  travessia  que  eles  fizeram  para

estabelecerem contato  com a  sociedade  envolvente.  Essa  travessia  foi  trágica,  pois

acarretou muitas perdas e transformações para sua cosmologia. Esse mito faz parte do

livro  de  narrativas  míticas  Tapirapé Xanetawa Parageta (Histórias  da  nossa  aldeia)

publicado em 1996 e narrado por Renilde Xe'akawyga (1996, p. 36).

 História Doxakarepera:

Antigamente,  os Tapirapé moravam no outro lado do mar. Eles moravam perto dos

“americanos”.  Os  nossos  pais  estavam  procurando  outra  terra  melhor  para  viver.

Então, o pessoal falou para o Xakarepera, o capitão deles: 

- É bom nós atravessarmos o mar. Mas como podemos atravessar? 

- Vamos atravessar; vou pedir para o meu tio camarão esticar o braço para nós. 

- Só que os namorados não podem olhar um para o outro, senão acabamos tudo e a

gente morre. Se alguém não acreditar e olhar, o braço do camarão vai quebrar. 

Foi por isso que uma moça ficou olhando para baixo e um rapaz também. 

E o pessoal foi atravessando o mar, atravessando... 

Então a esposa do Xakarepera falou assim para ele: 

- Vamos atravessar. 

- Não, pode ir que eu vou atrás. 

O pessoal foi atravessando. Quando foi no final, os dois namorados olharam um para o

outro e, de repente, quebrou o braço do camarão e eles falaram: 

- Pronto, agora nós vamos morrer. 

Morreu um bocado de pessoas. Quem já tinha saído chorava. Os bichos da água, os

tubarões e os jacarés aproveitavam as pessoas. 

Um  bicho  engoliu  uma  pessoa  grande  e  morreu  também,  porque  a  pessoa  ficou

inchando na barriga dele. Morreu um bocado de bicho também. 

As pessoas que não morreram foram embora para a aldeia,  e lá ficaram chorando

porque estavam com saudades do pessoal que morreu. 

Nosso  avô  estava  na  beira  do  mar  pensando  em  como  atravessar  também.  Aí  o

jacarezinho veio boiar, koon, koon, koon, koon. 

Mergulhou e foi contar para o pai que tinha gente na beira que falava assim: 
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- Se você fosse bom, me levava para o outro lado. 

- Quem será? Disse o pai. 

- Deixa eu ver. E foi boiando até o outro lado. 

- Quem foi que falou que queria atravessar? 

- Fui eu, respondeu nosso avô. 

- Vem cá que eu te levo. 

 -Será que você vai me levar bem? 

- Sim, eu te levo bem. 

Então, ele tirou uma corda da rede para amarrar no nariz do jacaré e subiu nas costas

dele. Myo, myo, myo, myo, xooooo, a água bate no nariz. Myo, myo, myo, myo, foi

levando ele. 

Quando estavam bem no meio do caminho, o jacaré falou: 

- Vovô, me diz que eu tenho cheiro ruim. 

- Não, eu não vou falar isto para você. O seu cheiro é bom. 

Myo, myo, myo, myo, lá ele falou de novo: 

- Me xinga assim: ô jacaré das sombrancelhas ruguentas! 

- Que é isso; você é todo lisinho e bonito. 

Myo, myo, myo, myo, falou de novo: 

- Fala assim para mim: ô jacaré da nuca áspera! 

- Não pode, por que eu vou xingar você? E passou a mão nas costas dele. 

Myo, myo, myo, myo, myo, o jacaré falou de novo: 

- Me xinga assim: ô jacaré das costas empoladas! 

- Não, rapaz. As tuas costas são lisinhas e eu não vou te dizer estas coisas. 

- Então tá bom. E seguiu em frente. 

O jacaré falou de novo: 

- Me fala que eu tenho olhos grandes. 

- Mas por que que eu vou xingar você? Seu olho é tão pequenininho. 

- Então tá. E continuou a nadar para frente e falou de novo: 

- Agora você vai falar assim: ô jacaré das sobrancelhas rusguentas! 

- Mas rapaz, teu olho é liso, diz o Xakarepera para ele. 

- Então tá bom, diz o jacaré. 

Estavam quase chegando quando ele falou mais uma vez: 

- Me xinga de nariz torto. 
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- Seu nariz não é torto; você tem o nariz bonito. 

- Que beleza, ele respondeu. 

Foram indo até encostar-se a um galho de pau na beira do rio. Lá ele falou: 

- Me xinga assim: ô jacaré das costas empoladas! 

O  Xakarepera  segurou  no  galho  do  pau  e  falou:  ô  jacaré  das  costas  empoladas.

Quando falou isso, pisou nas costas do jacaré e empurrou para o fundo. Tatatatatata!

Ele desceu do pau e correu para a estrada. O jacaré boiou e pensou: Será que ele foi

embora? 

Então, saiu da água e correu atrás. 

O Xakarepera encontrou um maguari e falou: 

- Ô tio, me engole, pois o jacaré está querendo me matar. 

Aí o maguari engoliu ele e uns peixinhos. 

Pouco tempo se passou e o jacaré chegou e perguntou: 

- O homem passou por aqui? 

- Não, eu não vi. 

- Mas ele veio para cá. Você não engoliu ele? 

- O que eu comi foram só uns peixinhos. 

- Deixa ver. 

E o maguari vomitou só os peixinhos. 

-Tá bom, disse o jacaré. 

Quando  o  jacaré  saiu,  ele  vomitou  o  homem  que  tinha  engolido.  O  homem  saiu

correndo e foi se lavar no rio e encontrou o sapo.

E pensou: 

- Vou dormir aqui mesmo; e armou a rede no braço do sapo. Pegou lenha, fez uma

fogueira para se esquentar e dormiu. O sapo não agüentou mais a fumaça, virou para o

lado do mar e pulou. 

Xakarepera acordou assustado, tirou a rede que estava armada e o sapo foi pulando até

chegar no mar. Xakarepera correu e correu até escurecer. Armou sua rede de novo lá

onde tinha um pé de inajá. 

- Pipipin, alguém vai querer inajá? E quando foi olhar, a fruta tinha caído e ele comeu. 

Ensacou um pouco dela e trouxe. Continuou andando até escurecer e dormiu perto de

onde tinha jatai. Quando foi amanhecendo, a jatai disse: 

- Pipipipin, alguém vai querer chupar mel? 
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E foi olhar era a jataí. Essa abelha fica no crânio velho de gente e saí pelo buraco do

nariz. Lá mesmo ele rachou aquele crânio e trouxe o mel que tinha dentro. 

Depois disto, ele veio e parou perto do cará. 

- Alguém não vai querer cará? 

- O que será isto?Ele pensou. Foi ver e era o cará. Tirou, acendeu o fogo, assou e

comeu. 

Depois de comer, foi, foi, foi, e encontrou com o tatu. O tatu estava tirando amendoim. 

- Você está tirando amendoim? 

- Sim, você não quer comer, não? 

- Eu quero. Mas não era amendoim, era só minhoca. 

Depois encontrou com o sabiá. 

- O tio, você está tirando amendoim? 

- É eu estou tirando amendoim. 

- Você não quer comer, não? 

- Eu vou querer. 

E o sabiá deu amendoim para ele comer e levar. 

Ele foi andando e encontrou com os macacos. 

- Kiiiio, kikikiiiiikiii; eram os macacos brincando. 

- Sou eu que estou vindo, disse o Xakarepera. O pessoal passou por onde? 

- O pessoal foi nesta estrada, que vai longe, lá onde tem muito cascalho, na estrada da

pele do meu pênis! E os macacos deram muita risada. 

- Me conta direito, rapaz. 

- Estamos contando bem para você. 

Xakarepera foi embora e os macacos continuaram rindo. Na sua andança, Xakarepera

encontrou com o macaco de cabelo branco, que lhe perguntou: 

- É você, tio? 

- Sou eu quem está vindo. O pessoal passou por aqui? 

- Sim, eles passaram. 

- Cadê a estrada? 

- A estrada é aqui. Lá no meio da aldeia é que está chorando aquele 

recongo. Pode ir ao rumo do choro do pássaro. 
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Xakarepera percebeu que os outros macacos tinham pregado uma mentira nele. Tudo

bem. Foi então escutar em que direção estava chorando o recongo. Quando parou,

escutou a mulherada pisando. 

- Nosso avô está vindo, disse o pessoal. 

- Como você atravessou? 

- Foi o jacaré que me trouxe. Por isso ele era chamado de 

Xakarepera, pois foi o jacaré que atravessou ele. 

Falaram para a mulher dele que ele estava chegando. 

E quando ele chegou lá, a esposa estava grávida. 

Uns foram contando aos outros que ele estava chegando: 

- Ele está chegando. 

- É eu estou chegando. 

Os bichos da estrada ajudaram ele chegar até aqui. 

- Ainda bem que você chegou, disse o pessoal para o Xakarepera! 

Narrado por Tokyna Tapirapé 
Transcrito por Renilde Xe‘akawyga Tapirapé
 

 Este mito narra a primeira grande migração dos Tapirapé. O motivo da migração

foi a busca por um lugar melhor para viver. Nesse mito já existe a presença dos animais

e a figura do cacique que se chama Xakarepera, herói da história. Eles são personagens

fundamentais  nessa  travessia.  Durante  a  travessia  muitas  pessoas  morreram porque

alguém cometeu o erro de olhar para baixo. O braço do camarão quebrou e os jacarés e

tubarões comeram muitas  pessoas,  mas também morreram muitos animais.  Algumas

pessoas tiveram êxito e conseguiram atravessar o rio e chegaram à aldeia.  

Os animais aparecem aqui como os responsáveis pela salvação desse povo. O

camarão estende o braço para eles, e o jacaré leva Xakarepera nas costas para a outra

margem do “mar”. O camarão, o maguari e o macaco são tios do nosso herói. E outros

animais,  como  a  abelha,  o  tatu  e  o  sabiá  dão  comidas  para  o  herói.  Os  macacos

aparecem como personagens brincalhonas e também sérias. Além dos animais aparece o

inajá (palmeira) e o cará (espécie de tubérculo) que se oferecem como comida para

Xakarepera. Os animais, além de ajudar na travessia, dão comida e são considerados

parentes.  Esse  mito  faz  uma  alusão  ao  canto  dos  pássaros  como  referência  de
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espacialidade.  Em  outros  mitos,  os  animais  são  personagens  transmissoras  de

conhecimentos. 

Observando  o  atual  mapa  dos  povos  indígenas  construído  pela  FUNAI

(Fundação Nacional do Índio) e o mapa de Kurt Nimuendaju que indicam a localização

dos povos indígenas que estão no Brasil, vejo que os Tapirapé estão próximos aos povos

falantes  da língua Jê.  Wagley (1988) afirma que  essa proximidade possibilitou  uma

relação de troca de bens, alimentos, conhecimentos e de pessoas. Baseado nessa posição

geográfica,  Wagley  (1988)  também  afirma  que  os  Tapirapé  incorporaram  alguns

modelos de organização social dos Jê, como, por exemplo, as metades e o formato da

aldeia. 

As metades às quais me refiro são os grupos ou clãs pertencentes a cada pessoa

dos povos Jê, ou também podem ser o amigo formal ou companheiro, parente próximo e

parente distante, parente da mãe e parente do pai. Essas metades têm presença marcante

entre  os  Jê,  mas não entre  os  Tapirapé (CARNEIRO DA CUNHA, 1978).  Segundo

Viveiros  de  Castro  (1986),  a  estrutura  cosmológica  Tupi-Guarani  tem a  capacidade

plástica de absorver traços “morfológicos” da região onde se instala e resiste a situações

demográficas diversas. Através de fatos históricos e míticos é possível verificar essa

observação entre os Tapirapé. 

Os Tapirapé conseguiram se manter distantes do contato com a sociedade não

indígena por aproximadamente três séculos. Mas, a partir da virada do século dezenove

para  os  vinte,  os  missionários  dominicanos  iniciaram os  primeiros  contatos  com os

Tapirapé.  Geralmente, os missionários levavam presentes como enxadas, facão e outras

ferramentas que poderiam ser utilizadas na roça. Nesse período, o povo Tapirapé era

composto por uma população de aproximadamente 1500 (mil e quinhentas) pessoas.

Mas,  à  medida  que  os  contatos  se  intensificaram,  as  epidemias  de  gripe  e  febre

aumentavam e, consequentemente, provocavam mais mortes.

O  processo  histórico  mostra  que  o  resultado  da  relação  que  os  Tapirapé

estabeleceram com a sociedade não indígena não foi diferente do resultado obtido pelos

demais povos indígenas.  A relação desigual estabelecida pela hegemonia dos interesses

econômicos  aliada  às  doenças  trazidas  pelos  invasores,  às  doenças  de  tori  como

afirmam os Tapirapé, quase provocaram o extermínio desse povo. 

 O Quadro 1, abaixo, demonstra a variação populacional dos Tapirapé:

Quadro 1 – Variação populacional dos Tapirapé
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Ano Quantitativo populacional 
1900 Entre 1000 e 1500 
1935 130
1947 59
1973 138
2015 1000
Base dos dados: Paula (2012), IBGE 2010.

No ano de 1947, os Tapirapé contraíram uma forte epidemia gripe que provocou

a morte de 14 (quatorze pessoas). Assim, as 1.500 pessoas que existiam antes do contato

com os não indígenas foram reduzidas a pouco mais de 50 (cinquenta), situação que

pode ser classificada como um genocídio. E logo após essa epidemia, no mesmo ano,

houve um ataque dos Kayapó Xicrim à aldeia dos Tapi'itãwa, isso fragilizou ainda mais

os  Tapirapé  e  fez  com que em 1948 ele  se  dispersassem pela  região14.  Segundo as

narrativas  Tapirapé,  eles  resistiram e  lutaram em igualdade  com os  Kayapó.  Esses

aproveitaram para atacar a aldeia no momento em que os homens mais fortes tinham

saído para caçar  e  pescar, e  haviam deixado apenas  mulheres,  crianças e  velhos  na

aldeia. 

Os Tapirapé dizem que durante o ataque dos Kayapó, um Tapirapé conseguiu matar 3

(três) Kayapó e depois fugiu. Outro Kayapó o seguiu e, enquanto corria, ele se virou,

atirou uma lança na direção dos Kayapó que o seguiam, matando mais um deles. Ouvi

essa narrativa ser contada por várias pessoas na aldeia, um disse que foi uma mulher que

lutou e matou vários Kayapó, outras diziam havia sido um homem. Os narradores não

entram em consenso sobre a quantidade de Kayapó mortos. Embora as mulheres tenham

resistido, os Kayapó conseguiram levar três mulheres e algumas crianças e mataram

outras pessoas.  A batalha entre os Tapirapé e os inimigos é  simbolizada pela dança

encenada nas festas de Iraxao e Tawã realizadas no pátio da aldeia. Entre os Tapirapé, as

narrativas seguem uma linha interpretativa na qual nenhum povo aceita a derrota, e a

partir disso direcionam novas miradas sobre a história.   

Quando estive na aldeia dos Tapirapé, eu ouvi alguns deles narrando uma parte

dos confrontos que tiveram com os Kayapó e a disputa para a retomada do território.

Percebi que as interpretações e as narrativas sobre a guerra com os Kayapó nem sempre

coincidiam com as que eu conhecia ou tinha lido a respeito. Todavia, não interpretei isso

14 Segundo os Tapirapé, durante esse ataque, eles mataram vários Kayapó, e citam 
inclusive os feitos de uma mulher que matou três Kayapó utilizando uma lança.  
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como  uma  negação  das  narrativas  escritas  pelos  autores  que  pesquisaram sobre  os

Tapirapé. Procuro interpretar essas narrativas como uma demonstração de instabilidade

discursiva a qual, nós pesquisadores, somos submetidos. 

Outra dúvida que surge é relacionada à quantidade populacional dos Tapirapé

que sempre esteve sujeita a interpretações estatísticas. Sobre esse assunto, é possível

encontrar duas interpretações. Por exemplo, segundo os pesquisadores, a população dos

Tapirapé na virada do século era  composta por aproximadamente 1500 pessoas.  No

entanto, na aldeia, ouvi várias versões: uma delas afirmava que a população era formada

entre 5000 a 6000 pessoas, e outra de que era de aproximadamente 3000. As doenças

trazidas pelos brancos são a principal causa do extermínio da maioria dos Tapirapé.

Porém, para outros, um dos fatores que provocaram esse extermínio foram os próprios

xamãs Tapirapé que faziam feitiços para matá-los. A narrativa de um Tapirapé descreve

um poderoso Xamã que se levantava durante a noite e fazia um feitiço ao girar uma

espécie de cipó, e isso espalhava as doenças e provocava a morte de muitos Tapirapé. 

Assim, para alguns Tapirapé,  os xamãs causaram a morte de muitas pessoas.

Quando os xamãs queriam matar uma pessoa eles subiam para o alto da serra do Urubu

Branco e faziam um feitiço.  Os Tapirapé fizeram várias incursões a esse local para

matar uma xamã que morava no alto dessa serra, e seria o responsável por fazer feitiços.

Insiro, a seguir, a narrativa cedida pelo professor Kamaira´i Sanderson Tapirapé sobre a

morte de centenas de Tapirapé provocada por doenças.

        Além desses conflitos, existiam os Pajés e raizeiros que também
eram  os  responsáveis  pelo  despovoamento  das  Aldeias  e  dos
territórios  onde  eles  viviam.  Naquela  época,  os  pajés  eram
conhecidos como herói, pois através do sonho trazia alguma coisa
que o seu povo necessitava para se sobreviver, e durante o sonho
conversava com os espíritos para que o seu povo vivesse em paz. Por
isso,  o  Pajé  naquela  época  era  respeitado,  eram  eles  quem
comandavam as Aldeias. Esse é umas das coisas que os pajés faziam
bem para  as  pessoas.  O mal  que eles  faziam para as  pessoas era
quando as pessoas desobedeciam ao comando dele e, por isso, essa
pessoa  adoecia,  e  pouca  hora  será  picada  pela  cobra,  escorpião,
aranha e outros que provocavam até a morte para esta pessoa. Até a
refeição provocava a morte para esta pessoa. Esse tipo de pajé não
viveria até a velhice, ele era morto a paulada pela família logo que
ele foi incriminado pelo outro pajé como autor do crime. O raizeiro
também era perigoso, eles conheciam várias ervas que podem curar
ou podem ser usados para matar certas pessoas. Para isso, esse tipo
de pessoa deve se preparar bem como usar as espécies de ervas que
curavam e que matavam certas pessoas. Se essa pessoa não é bem
preparada para uso das ervas para matar certa pessoa, ele acabaria
com os  povoados  das  Aldeias.  Isso  ocorreu  com um do  raizeiro
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denominado de Koro'i. Ele era um grande exterminador com ervas
medicinais.  Uma  vez  durante  a  caçada  encontrou  uma  ervas
denominado pelo povo Apyawa de Wiririywyrã e trouxe para sua
casa onde a esposa pegava e perguntava para ele o que era isso.
Koro'i bem assustado pediu para sua esposa jogasse da mão, mas era
tarde demais. Foi por isso elas duas quem sofreram a primeira reação
da erva (wiririywyrã). A epidemia que essa erva transmitiu para este
povoado, era dor de cabeça que tirava os olhos das pessoas para fora.
Isso que ocorreu com os casais e por isso eles pediram para suas
filhas  e  para  seus  netos  sepultassem vivo.  E assim,  as  epidemias
espalhavam matando várias pessoas dessas Aldeias. Eles não deram
conta de sepultar as pessoas quando cada dia morre várias pessoas.
Por este motivo, os corpos de várias pessoas foram jogados para os
urubus. E muitas pessoas fugiram para outras Aldeias para escapar
dessas  epidemias.  Foi  dessa  maneira,  a  primeira  Aldeia  era
abandonado pelos seus habitantes. E durante o tempo decorrido, o
povo Apyãwa sofreram a consequência das epidemias (feitiço) que
eram  responsáveis  pela  redução  da  população,  ou  seja,
despovoamento das Aldeias do povo Apyãwa. E os sobreviventes de
cada Aldeia se organizavam construindo uma só Aldeia denominada
pelo povo de Ipirakwaritawa.  (KAMARA´I TAPIRAPÉ, 2014).

 Essa narrativa provavelmente se passou entre 1910 e 1942, período no qual as

doenças como o sarampo e gripe estavam chegando à aldeia devido à intensificação do

contato com os não indígenas. Os suspeitos de sempre eram os xamãs.  Os Tapirapé

formam um povo muito pacífico, mas eles não toleram feiticeiros. Os moradores da

aldeia  temem  serem  vítimas  de  algum  feitiço.  E  os  xamãs  também  temem  serem

acusados de feitiçaria, pois correm grande risco de serem assassinados pelo parente do

morto. Como observou Charles Wagley (1988, p. 220), “tudo que acontece de bom, os

Tapirapé colocam na conta do Xamã,  mas tudo que acontece de ruim,  eles também

colocam na sua conta”, ou ainda, “os Tapirapé temem tanto os seus xamãs, que chegam

a matá-los”. 

Porém,  o  principal  motivo  pelo  genocídio  do  povo  Tapirapé  decorreu,  sem

dúvida, devido às doenças contraídas do contato com os não indígenas. Quando havia

um surto de gripe ou de febre amarela, a aldeia ficava praticamente devastada. Para

essas doenças,  os xamãs não tinham cura e,  no entanto,  eram os primeiros a serem

acusados pelas mortes. 

 Até os anos de 1940, os Tapirapé viviam em completa autonomia em relação ao

Estado, pois essa instituição ainda não havia chegado até  eles.  Mas as doenças e  o

último ataque dos Kayapó levaram os Tapirapé a migrarem para próximo do posto do

SPI, uma vez que nesse local eles tinham proteção e poderiam obter alguns alimentos.

Segundo Rodrigues Alho (1985), com a mudança dos Tapirapé para junto de um posto
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do SPI (Serviço de proteção aos índios), atual FUNAI, eles passaram a adotar hábitos

dos não indígenas, como as mulheres passaram a usar pedaços de tecidos para cobrir a

sua nudez, e também a construir casas com taipas, como os sertanejos.

A partir dos anos 50, chegaram os posseiros, fazendeiros e agentes do Estado. O

SPI reuniu os Tapirapé e os levou para a aldeia de Santa Terezinha, território dos Karajá.

O objetivo foi entregar as terras a uma empresa que pretendia fazer um empreendimento

agropecuário naquela região. A Codeara (Companhia de desenvolvimento do Araguaia),

com apoio da política desenvolvimentista do governo federal, estabeleceu-se na região

em 1966.  Essa empresa agrícola devastou boa parte do território para a plantação de

cana-de-açúcar.  A troca de território não foi, de forma alguma, indolor aos Tapirapé. 

Como Afirma Deleuze em Os índios da Palestina:

Há,  com  efeito,  dois  movimentos  distintos  no  capitalismo.  No
primeiro,  um  povo  é  mantido  na  sua  terra  e  forçado  a  trabalhar,
explorado para  acumular  uma  mais-valia.  Isso  é  o  que  geralmente
chamamos “colônia”. Mas no segundo, um território é esvaziado do
seu  povo.  O capitalismo então  faz  um salto  gigante  em um único
esforço, mesmo se isso exigir a importação de trabalhadores e labor
manual. (DELEUZE, SANBAR, 2014, sp.).

Deleuze (2014) aponta os dois efeitos perversos do capitalismo: a colonização e

a expulsão  de um povo de seu território.  No caso dos  Tapirapé,  a  expulsão  de seu

território foi provocada pelo processo de colonização, ou seja, um foi consequência do

outro. Assim, devido à expulsão em 1950, os Tapirapé migraram para o território dos

Karajá e lá fundam a aldeia Orokotãwa, existente até hoje. Em 1952, chegou a Ordem

Católica, As  Irmãzinhas de Jesus, e  a  história  desse povo começou a ganhar  novos

contornos.  As  irmãzinhas  passaram  a  ajudar  as  mulheres  Tapirapé  a  tratarem  das

crianças recém-nascidas  com remédios e cuidados básicos  de saúde.  Esses cuidados

combatiam doenças para as quais os Tapirapé ainda não tinham imunidade. 

Os  resultados  foram  bastante  positivos,  pois,  inicialmente,  reduziu-se  a

mortalidade  infantil  e  em  1972  não  houve  nenhum  registro  de  óbito.  Os  Tapirapé

começavam  a  se  reintegrar  novamente  e  a  população  crescia.  Como  foi  escrito

anteriormente,  o  processo demográfico  dos  Tapirapé  é  constituído  por  acréscimos  e

decréscimos.  Eles  sofreram  um  processo  de  depopulação  drástica  nos  anos  50.

Felizmente,  nesse  momento,  os  Tapirapé  passaram  por  um  processo  de  acréscimo

populacional. Apesar de estarem distante do seu território, os Tapirapé nunca desistiram
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de lutar  por ele,  como apontam as cartas escritas pelas  Irmãzinhas de Jesus.  Tentar

imaginar o que os Tapirapé passaram ao perder as suas terras para os fazendeiros pode

ser um esforço impotente, pois o máximo que podemos fazer é ouvir e esboçar de modo

inexato as suas diversas narrativas para esse acontecimento.  

 Geneviéve Helene Boyé, Mayie Baptiste,  Maria  Odília  e Elizabeth foram as

primeiras irmãs a morar junto aos Tapirapé, em 1952. A Irmã Odília foi para os Tapirapé

em 1985, é de origem francesa e tem aproximadamente 65 anos. É a única irmã que

ainda permanece entre os Tapirapé. A Irmã Geneviéve Helene Boyé continuou morando

junto aos Tapirapé, mas faleceu em setembro de 2013, tendo sido enterrada dentro de

sua própria casa, segundo a tradição Tapirapé. Na casa onde mora, atualmente, a Irmã

Odília é possível ver o túmulo da irmã Geneviéve Helene Boyé.

A Irmã Odília mora sozinha numa casa que fica na primeira fila de casas em

torno da aldeia. Ela alterna moradia entre a aldeia e a Prelazia de São Felix do Araguaia.

A irmã Odília também não deixa de visitar as outras aldeias Tapirapé. Em sua casa, ela

conserva um acervo de publicações sobre os Tapirapé, como teses, dissertações, livros,

artigos e reportagens. Ela também tem a preocupação de anotar o nome de todas as

pessoas  que visitam a aldeia  para realizar  pesquisa sobre os Tapirapé,  e o  que elas

pretendem pesquisar. A Irmã demonstrou estar informada sobre algumas movimentações

políticas que envolvem questões eleitorais, pois ao me despedir ela me perguntou se eu

já havia assinado o abaixo-assinado que cobrava mais ética e transparência nas eleições

do país. 

Essa  atenção  e  cuidado  se  estendem inclusive  à  contagem populacional  e  à

saúde. Até o ano de 1999, a FUNAI recorria às irmãs para saber sobre o quantitativo

populacional. Quanto à saúde, elas só deixaram de se responsabilizar quando a SESAI

assumiu essa função, mas continuaram dando apoio aos profissionais que prestavam

serviços  médicos  na  aldeia,  como  pouso  e  inserção  desses  profissionais  entre  os

Tapirapé.  

A influência da Irmã Odília pode ser notada também entre os mais jovens, pois

enquanto  estava  conversando  com a  irmã  em sua  casa,  chegaram dois  rapazes  que

faziam um curso de ecologia e reflorestamento ministrado na escola da aldeia.  Eles

apresentaram duas sementes para a irmã e perguntaram de que eram aquelas sementes.

A Irmã saiu  com os  rapazes  para  o  fundo da  casa,  onde havia  várias  árvores  para

mostrar a origem daquelas sementes. Segundo a Irmã Odília, a Irmã Geneviéve Helene
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proibia que as irmãs exercessem a profissão de professoras nas comunidades em que

elas atuassem, uma vez que essa prática visa impor uma forma de saber e também cria

uma  hierarquia  entre  as  pessoas.  Diante  disso,  elas  decidiram  seguir  a  prática  de

enfermagem.  

Charles Wagley (1988) acompanhou a organização e a luta dos Tapirapé pela

vida  e  por  direitos,  durante  a  sua  primeira  visita  a  aldeia  de  Tapi´itãwa e,

posteriormente,  quando  eles  já  estavam  na  aldeia  de  Santa  Terezinha  e  sendo

acompanhados pelas  irmãzinhas.  Em Lágrimas de  Boas Vindas (1988),  o  autor  não

vislumbrou um futuro dos mais promissores para os Tapirapé ou para grande parte dos

povos indígenas. Wagley (1988) traçou um prognóstico pessimista para o futuro dos

Tapirapé.  Segundo  ele,  a  curiosidade  que  os  Tapirapé  tinham pelo  contato  com os

brancos seria uma das principais causas do seu fim. Para o autor, era impossível manter

os Tapirapé protegidos do contato com os brancos e uma das consequências negativas

disso era a contaminação por doenças.

Em 1968, os Tapirapé já estavam fortalecidos e articulados. Assim, iniciaram o

processo de reconquista do seu território que, naquele momento, pertencia à fazenda

CODEARA que utilizava a terra para plantação de cana-de-açúcar e criação de gado.

Embora sejam conhecidos como um povo pacífico, os Tapirapé partiram para a

 guerra para recuperar o seu território.  Essa guerra foi travada contra a FUNAI e a

empresa que havia invadido o seu território. A estratégia da FUNAI sempre foi adiar

uma decisão definitiva. 

Nas  décadas  de  1960  e  1970,  os  Tapirapé  iniciaram  o  movimento  para

reconquistar  o  seu território,  é  possível  observar  que,  neste  período,  iniciou-se uma

articulação  nacional  de  diversos  povos  indígenas.  Possivelmente,  os  Tapirapé  não

estiveram  alheios  a  essa  articulação  nacional.  Em  22/7/1971  foi  criado  o  Parque

indígena do Araguaia e dentro desse parque foi demarcada uma área para os Tapirapé.

Na década de 70, lideranças indígenas começaram a ocupar o cenário nacional para

mostrar  que  o  descaso  do  Estado,  com  a  sua  política  desenvolvimentista,  era

demonstração clara de desrespeito aos povos indígenas.  Nesse contexto, observou-se a

emergência de importantes e significativas lideranças indígenas,  cujo movimento foi

vital para a defesa desses povos. Essas lideranças construíram relações e alianças com

organizações não governamentais  e evidenciaram novas potencialidades na luta  para

reivindicarem direitos.
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Em  1981,  iniciou-se  a  retomada  do  território,  e  em  1993  os  Tapirapé

conseguiram voltar para a aldeia de  Tapi´itãwa. Durante os meses que antecederam o

processo de demarcação, as crianças na escola Tapirapé foram incentivadas a escrever

carta para o presidente da República Itamar Franco para que ele assinasse a demarcação.

No ano de 2009, eles conquistaram o território com o limite atual de 150. 000 hectares.

Mas, essa atual dimensão ainda é menor do que aquela existente antes de 1947. Quando

os Tapirapé iniciaram o processo de retomada de seu território, eles encontraram uma

parte considerável de suas terras tomada por pastos para alimentar gado bovino. No

entanto, nos últimos anos, devido ao cuidado e preservação que eles têm com a floresta

e com os múltiplos seres que lá habitam, a vegetação começou a tomar o terreno que

antes era dominado por pastos.   

Atualmente,  temos  a  sensação  de  vida  e  florescimento.  A vegetação  nativa

começa a ocupar o lugar das áreas que antes eram destinadas à plantação de cana-de-

açúcar e de soja.  O território atual não é vasto,  mas é profundo no que se refere a

símbolos  e  memória.  As  paisagens  estão  repletas  de  significados  e  linguagens  que

podem ser lidas pelos Tapirapé, como o conjunto de cachoeiras, os caminhos utilizados

para subir a Serra do Urubu Branco. 

No entanto,  esse território dos Tapirapé ainda não está livre  de invasões.  Os

Tapirapé  têm relatado  a  presença  recorrente  de  posseiros  e  madeireiros.  O  projeto

nacional-desenvolvimentista ainda assombra esse povo.  Não é difícil perceber que os

direitos dos povos indígenas continuam sendo violados por interesses econômicos. No

entanto, apesar das adversidades, a língua, os mitos, os rituais, a pintura corporal e a

prática do xamanismo permaneceram presentes entre os Tapirapé.

O processo de mudança de território sofrido pelos Tapirapé pode ser considerado

uma diáspora15. Tal classificação procede pelo fato de eles terem, em deslocamento,

preservado a língua, saberes sobre artefatos, pinturas corporais, xamanismo e relações

de parentesco, mesmo sem deixar de incorporar novos elementos.

Embora  tenham  recebido  muitas  influências  dos  povos  de  Língua  Jê  e  da  Língua

Portuguesa, eles têm lutado para preservar a sua língua. Como exemplo disso, cito o

nome  Tapirapétatoyãra em  Tapirapé,  que  significa  canoa  de  tatu,  a televisão  -

tekaeterexakawã, e vídeo -  ta´ygawarexakawa, o helicóptero é chamado  dexixinyãra,

15 O termo Diáspora refere-se ao momento quando um povo migra de uma região para 
outra e leva consigo uma série de elementos da sua cultura, como rituais, língua, arte e 
costumes. Ver Hall (2003).
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retraduzido para o português significa canoa de libélula (PAULA, 2000). Na aldeia, a

Língua Portuguesa só é utilizada para a comunicação com os não Tapirapé. As crianças

e adolescentes, apesar de terem acesso à televisão e a músicas não Tapirapé, elas só

conversam entre  si  na  sua  própria  língua.  Para  alguns  adolescentes,  com  os  quais

conversei, é cansativo conversar em português.

A  língua  Tapirapé  foi  bastante  estudada,  tanto  por  linguistas  quanto  pelos

próprios Tapirapé, inclusive os que estudam no curso de Licenciatura Intercultural da

UFG.   A língua é um importante  recurso agenciador para eles,  um instrumento que

possibilita a manutenção de vários elementos de sua cosmologia. Embora eles tenham

recebido influência  linguística de  outros  povos e  também da Língua Portuguesa,  os

Tapirapé  ainda  mantém  muitas  regras  da  língua,  como  a  fala  masculina  e  a  fala

feminina. 

A palavra  utilizada  pelos  Tapirapé  para  cumprimentar  os  brancos  ou  outros

indígenas é Aoxekato que significa “tudo bem com você?”, e a pessoa indagada também

tem que responder Aoxekato.  Mas os Tapirapé me disseram que essa palavra não é

utilizada para esse fim. Originalmente, quando pronunciada, vem acompanhada de um

substantivo  como  Xerenyra (irmão),  pai  ou  mãe,  sendo  utilizada  para  iniciar  uma

conversa com alguém, mas não como cumprimento. 

Historicamente,  houve outras adaptações na língua devido ao contato com os

não indígenas,  um exemplo bastante  recorrente é  palavra kapitãwa utilizada para se

referir  ao  Cacique.  Essa  palavra  era  utilizada  pelos  funcionários  da  FUNAI  para

designar o chefe do posto. Wagley (1988), Baldus (1970) e Paula (2012) fazem a mesma

observação. A língua é apenas um dos exemplos das influências, os artefatos como os

colares, e o xamanismo também sofreram mudanças com o contato. Alguns artefatos

possuem margem para alterações substanciais e outros não. 

No próximo subcapítulo reflito sobre as relações de poder entre os Tapirapé,

como o cacique exerce o seu poder na aldeia, e a relação que eles constroem com as

instituições governamentais. 

As relações e o exercício do poder entre os Tapirapé

Neste  tópico,  pontuo  alguns  aspectos  sobre  as  relações  de  poder  entre  os

Tapirapé. O enfoque é nas relações internas e como o cacique se situa nesse contexto.
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Entre os Tapirapé, exercer o poder de cacique não é um privilégio, mas é uma grande

responsabilidade que nem todos querem ter. Ouvi relatos de homens que assumiram a

função de cacique, no entanto, exerceram-na por pouco tempo, repassando-a para outra

pessoa. Se, na tradição da política nacional, o líder sempre tem o poder da palavra, é

carismático e sempre busca se manter no poder, entre os Tapirapé, Caciques não detêm

o poder da palavra e nem o carisma, e muito menos buscam se perpetuar no poder,

característica inerente ao exercício da política. Para os Tapirapé, o líder é antes de tudo

aquele que ouve a todos e não detém o monopólio da decisão. 

A sociabilidade Tapirapé se desdobra em várias linhas e conexões. Assim, eles

criam relações  com várias  instituições  do  Estado  e  com outros  povos  indígenas.  É

preciso pensar que tipo de transformações essas relações têm efetivado na produção de

artefatos, pinturas corporais e no xamanismo entre os Tapirapé, pois o mundo espiritual

não é separado do concreto, principalmente para o Xamã. 

 Nos últimos anos, os Tapirapé têm ampliado significativamente a sua margem

de participação nas instituições da sociedade envolvente. As escolas e alguns projetos da

área de saúde presentes na aldeia já estão sob a coordenação dos Tapirapé. Também

alguns  deles  conseguiram  se  envolver  na  política  partidária  local,  inclusive  com

candidatos a vereador. Os Tapirapé não trabalham em fazendas da região e nem em

comércios da cidade. A SESAI e a FUNAI empregam alguns para atuarem na área da

saúde ou em secretaria. A escola tem sido uma opção de trabalho e também um caminho

para  os  jovens  que  almejam  ingressar  num  curso  superior  ou  como  técnico  para

conseguir um emprego na aldeia ou na cidade.

Essa  ampliação  de  horizontes  permite  que  eles  experienciem e  conheçam a

política  partidária  não  como  meros  expectadores,  mas  como  sujeitos  que  também

constroem e remodelam a democracia. É possível pensar esse envolvimento como uma

tentativa de neutralizar ações que atentam contra a defesa do seu território, pois isso

aumenta o seu capital político. Esse é um problema a ser explorado, no entanto, não é o

meu objetivo aprofundar esse assunto neste momento.

Os  Tapirapé  tecem  relações  em  várias  dimensões,  seja  entre  eles,  com  os

espíritos,  com os animais e também com outros povos como os Karajá, Kamaywrá,

Kayapó, e com moradores de Confresa - MT. Também criam laços com os professores e

os outros alunos da Universidade Federal de Goiás, onde muitos deles estudam. Essas

relações são estabelecidas por trocas de bens, conhecimentos e práticas. Desde o ano de
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2000, os Tapirapé têm se aproximado e criado fortes relações com os Kamaywrá do

Xingu, falantes da mesma língua que eles. Entre os Kamaywrá mora uma família de

Tapirapé que se distanciou do grupo logo após o ataque dos Kayapó, em 1947. A partir

do  reconhecimento  dessa  família,  que  ocorreu  em  1992,  iniciou-se  uma  troca  de

conhecimento e experiência entre eles.

              Os Tapirapé também utilizam essas alianças como estratégia de sobrevivência

política e econômica. Nesse contexto de troca, eles realizam casamentos, incorporam

rituais e saberes, o que, de certa forma, faz conexão com a afirmação de Métraux que

define os Tupi-Guarani como um povo antes difusor e inventor de cultura (material)

(VIVEIROS DE CASTRO, 1986).  Historicamente, como já escrevi anteriormente, os

Tapirapé estabeleceram relações com diversos povos que tinham outras línguas, outras

festas e sistemas cosmológicos. Eles não ficaram reduzidos a uma comunidade isolada

no Brasil Central, mas estabeleceram redes de trocas de relações e objetos. Nem sempre

as  relações  foram  estabelecidas  de  forma  simétrica,  principalmente  com  o  Estado

brasileiro.

Esse  modo de  pensar  a  política  implica  na  desestabilização de  determinadas

concepções  sobre  o  poder.  Os  Tapirapé  estão  constantemente  construindo  e

reconstruindo as relações com outros povos, pessoas e instituições, como, por exemplo,

a FUNAI, a SESAI e políticos da região. A partir desse movimento, podemos pensar a

questão  da  reciprocidade  entre  os  Tapirapé.  Pensar  a  reciprocidade  e  a  alteridade  é

também pensar as sociedades indígenas diante das diversas frentes de luta que elas têm

aberto nos últimos anos, tais como território, educação escolar, saúde e proteção da sua

cultura. É preciso ver essas frentes sob o ponto de vista da antropologia política, da

economia e do ponto de vista da própria cosmologia dos Tapirapé.  

A partir disso, “torna-se possível criar um vínculo entre as sociedades indígenas

e a sociedade de Estado” (LIMA; GOLDMAN, 2012, p. 18). Mas o que é o poder para

as  sociedades  indígenas?  Como  pensar  isso  no  plano  inteiramente  da  cosmologia

indígena ou na sua relação com o Estado nacional? Na concepção de Clastres (2012, p.

30), “Se existe alguma coisa completamente estranha a um índio, é a ideia de dar uma

ordem ou de ter de obedecer, exceto em circunstâncias muito especiais como em uma

expedição guerreira”. Não significa, porém, que nessas sociedades não exista o poder.

Dessa forma, como o poder é exercido entre os povos indígenas? Esse poder está na

própria sociedade, como afirma Clastres (2012). O poder pode estar também nos mitos,
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nas festas ou em toda a cosmologia que envolve aquela sociedade. Entre os Tapirapé, ao

contrário  do  que  acontece  nas  sociedades  de  Estado,  o  poder  não  é  deslocado  dos

membros da sociedade, ou seja, não há os que mandam e os que obedecem. Essa é uma

sensível e radical diferença na concepção de exercício de poder. 

O Estado representa a política na sua expressão mais pura, ele é formado pela

constituição de leis, por instituições burocráticas, mas nem sempre racionais.  Enquanto

que entre a sociedade Tapirapé, a política e o poder são constituídos pelo xamanismo,

mitos e rituais. A concepção de aparelhos estatais e hegemonias sociais nos remetem à

ideia do conceito de contrato social no sentido sociológico e político, que indica uma

série  de  regras  e  normas  estabelecidas  por  lei.  E  como afirmou  Clastres  (2012),  a

ausência de um poder coercitivo ou de uma instituição ou liderança como o Estado nas

sociedades indígenas está  relacionada à sua total  recusa a essa instituição.  Portanto,

essas sociedades seriam Sociedades contra o Estado (CLASTRES, 2012).

 Os povos indígenas são pacíficos porque a guerra está sempre presente, e as

pessoas buscam o poder, mas ninguém o tem. Para Clastres (2012, p. 31),

Não  nos  é  evidente  que  coerção  e  subordinação  constituem  a
essência do poder político sempre em qualquer lugar. De sorte que
se  abre  uma  alternativa:  ou  um  conceito  clássico  de  poder  é
adequado à realidade que ele pensa, e nesse caso é necessário que
ele dê conta do não-poder no lugar onde se encontra; ou então é
inadequado, e é necessário abandoná-lo ou transformá-lo.

Porém,  o  chefe  ou  a  liderança  existente  nas  aldeias,  nesse  caso  o  cacique,

segundo  Clastres  (2012),  está  destituído  de  um poder  de  coerção  ou  o  monopólio

legítimo da violência. Mas e o poder do Xamã?  Mesmo ele que é o responsável pela

vida, cura e morte, também é uma liderança que está sujeita ao riso, ao humor e até a

morte, pois, se os moradores da aldeia desconfiarem que ele tenha feito um feitiço para

alguém da aldeia, ele será morto.    

Charles  Wagley  (1988)  e  Hebert  Baldus  (1970)  discordam quanto  ao  poder

exercido pelo cacique entre os Tapirapé. Porém, concordam sobre o poder e o prestígio

exercido pelo Xamã. Baseado nesses autores, observa-se que, naquele período, o Xamã

e o cacique eram as principais referências para pensarmos o poder entre os Tapirapé.

Atualmente,  o cacique  é  uma  liderança  que  lida  constantemente  com  instituições

políticas do Estado, além de ser uma liderança dentro da aldeia. Em algumas situações,

o cacique se torna mais uma pessoa que lida com a burocracia estatal do que com a
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cosmologia. Penso que esse não é o caso do cacique entre os Tapirapé. Deste modo,

apesar das mudanças na cosmologia, acredito que a relação com o exercício do poder

entre  os  Tapirapé  ainda  guarda  muitas  semelhanças  com  a  interpretação  feita  por

Wagley (1988). 

Por  outro lado,  a  teoria  sobre o exercício  de  poder  apresentada por  Clastres

(2012) considera apenas as relações no plano do espaço público,  em detrimento das

relações pessoais, as dinâmicas da vida familiar, masculinidade, feminilidade. Diria que

ela não ajuda a pensar o masculino e o feminino em relação à noção de poder. 

Quanto à divisão sexual do trabalho, os Tapirapé definem as funções masculinas

e femininas, diferentemente dos Araweté (VIVEIROS DE CASTRO, 1986). Os homens

geralmente cuidam da roça,  caçam e pescam e preparam a carne de caça.  Algumas

mulheres e homens confeccionam artefatos para serem vendidos. Nos rituais existem as

funções  que  só  podem ser  exercidas  pelas  mulheres  ou  pelos  homens.  Quanto  aos

artefatos, também existe a arte masculina e a arte feminina como a pintura corporal, a

confecção de redes,  e  os  cuidados com a casa que são práticas  femininas.  Existem

proibições para as mulheres, assim como para os homens. Por exemplo, as mulheres não

podem tocar nos arcos e flechas dos homens, pois isso vai prejudicar a caça, mas os

homens não podem praticar a pintura corporal. 

Quanto à questão da liderança e da prática do xamanismo, embora sejam funções

predominantemente  masculinas,  existe  abertura  para  as  mulheres  para  a  prática  do

xamanismo.  Apesar  de  haver  uma dominação  masculina  nas  festas  e  na  política,  a

mulher  tem  participação  substancial  nesses  momentos,  principalmente  no  que  diz

respeito às trocas cerimoniais, pois são as mulheres que executam a pintura corporal e

cozinham. E se a mulher não aceitar, os homens não participam dos rituais. 

No próximo subcapítulo descrevo a aldeia em seu formato, a estrutura das casas

e como é a distribuição dessas construções na aldeia.

A aldeia

Existem sete  aldeias  Tapirapé,  seis  delas  no  território  Tapirapé: Tapi´itãwa;

Tapiparanytãwa;  Towajaatãw;  Wiriaotãwa;  Myryxitãwa;  Akara´ytãwa.  Existe  outra

aldeia,  a Myryxitãw,  localizada  no  território Tapirapé-Karajá. Cada  aldeia  tem seu

Cacique, mas o Cacique da aldeia do Urubu Branco é considerado o principal de todo o
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povo  Tapirapé.  As  aldeias  não  são  ilhas  isoladas  entre  si,  existem  caminhos  que

permitem que os moradores transitem de aldeia para aldeia.  Assim, existem vias  de

comunicação,  troca  e  deslocamento.  Os  moradores  de  uma  aldeia  circulam

constantemente entre outras aldeias para trabalhar ou para participar de algum ritual. 

Em 1911 existiam três aldeias, em 1914 era apenas uma aldeia e 14 casas, em

1935 eram 130 pessoas e sete casas, em 1947 havia 62 pessoas e sete casas. Em 1952,

havia 51 pessoas e seis casas. A Takãra sempre esteve presente na aldeia, porém não foi

contada (ALHO, 1985). Atualmente, a aldeia de Tapi´itãwa é composta por 45 casas ou

Iraxina (como são chamadas  na  língua Tapirapé),  um posto de  saúde,  um pequeno

barraco (onde ficam hospedados os motoristas da SESAI, o médico e a enfermeira) e

uma escola. 

Do  lado  de  fora  da  aldeia  há  um  campo  de  futebol  utilizado  com  muita

frequência pelos Tapirapé. Todos os dias, no período da tarde, eles se reúnem para jogar

futebol.  Já o posto de saúde fica dentro do quadrado da aldeia. Eles me disseram que o

posto de saúde, inicialmente, foi construído fora da aldeia, mas a população cresceu e o

posto de saúde ficou dentro desse quadrante. A estrutura do posto de saúde é precária.

Quando estive na aldeia faltavam antibióticos, e também não havia tubo de oxigênio. 

À medida que andamos para o centro encontramos um pequeno salão cimentado

e coberto com telhas de amianto, esse lugar é usado para a realização de reuniões com a

comunidade,  e  desta  com  os  indígenas.  Existe  uma  quadra  poliesportiva  onde  os

meninos  praticam futebol.  E  no  centro  da  aldeia  encontramos a  Takãra,  a  casa  dos

homens16.  As casas onde os Tapirapé vivem são praticamente do mesmo tamanho com

pequenas variações, e têm em média quinze metros de comprimento por cinco metros de

largura.  São  feitas  de  tijolos  queimados,  cobertas  com palhas  e  o  piso  cimentado.

Existem algumas  casas  construídas  de  pau-a-pique  e  com o piso  de  terra  batida,  e

também podemos encontrar casas feitas apenas de tábua.

Na aldeia encontrei apenas uma casa coberta com telha de barro. Segundo alguns

Tapirapé, essa  será  a  nova  tendência  seguida  por  eles  nos  próximos  anos.  Alguns

16 A casa dos homens é uma construção dos povos Jê, porém, entre os Tapirapé, a casa 
dos homens fica no centro da aldeia; entre os Karajá (tronco linguístico Jê), a casa dos 
homens fica afastada da aldeia. 
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disseram que, embora as casas cobertas de palhas sejam mais frescas e façam parte de

sua história, as palhas devem ser trocadas a cada cinco anos em média, o que gera muito

trabalho e  custos.  No entanto,  essa mudança  não soa  como unanimidade na  aldeia.

Algumas pessoas criticam inclusive o uso de pisos cimentados e o de camas ao invés do

das redes.

Existem vários  banheiros  espalhados pela  aldeia.  São estruturas  que  têm um

chuveiro, vaso sanitário e uma pia. Do lado de fora do banheiro há uma pia com uma

torneira para ser utilizada para lavar vasilhas, e do outro lado há um tanque para lavar

roupas. Em cima dessa estrutura observa-se uma caixa d’água que recebe a água do

igarapé. A aldeia conta com luz elétrica presente em todas as casas, escola, posto de

saúde e no centro da aldeia, embora seja pouco iluminada. 

A paisagem que é vista da aldeia é composta por uma estrada que inicia  na

cidade de Confresa, passa pela aldeia e corta todo o território dos Tapirapé, chegando ao

município de Santa Terezinha. Além disso, existe a Serra Urubu Branco, a floresta e um

córrego. Esta serra também é chamada de  Lugar onde o Urubu Branco bebe água ou

Yrywo’ywawa -  na língua Tapirapé. A serra abriga um conjunto de três cachoeiras. A

mais próxima fica aproximadamente a 3 km da aldeia, a outra fica mais distante, cerca

de 12 km. O caminho que leva à serra é também um caminho que provoca lembranças e

leva os Tapirapé a refletir sobre a sua história, pois, ao percorrer esse caminho, passa-se

próximo da antiga aldeia Tapirapé que existia antes de serem levados para o território

dos Karajá. Naquele local estão enterrados os parentes e também uma parte da história

desse povo. 

A narrativa intitulada de ywytypara narra a história da Serra do Urubu Branco e

do pássaro Urubu Branco. 

Ywytypara

Ao  longo  do  tempo  vimos  sabendo  a  história  do  Yrywo’ywawa,
Towajaãwa e Xani’aona, que é o lugar mais sagrado na sabedoria do
povo Apyãwa, sempre respeitamos o que existe dentro dela para tratar
bem  o  conhecimento  espiritual  de  maneira  cuidadosamente  que
pertence  a  história  de  vida  do  povo  Apyãwa,  que  sempre  nos
acompanha a dizer os espíritos da gente no dia a dia. Quem ouve a
conversa ou a comunicação do espírito da natureza são paxe (xamã),
ele  que  nos  disse  não  fazer  qualquer  tipo  de  desobedecimento  da
cultura Apyãwa. Isso não deve deixar de desaparecer na futuramente o
jovem Apyãwa, é preciso frequentar e aprender lidar bem com nossa
própria  religião,  como sempre  acreditamos  Xeramoja (  nosso avô),
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tratamos  bem no  ritual  realizada  e  pedimos  a  ele  a  caça  para  os
alimentos de grupos de wyrã na Takãra, sempre pedimos Xeramoja
para bom está da comunidade no ritual realizada para não acontecer
imprevisto de maldade.

Portanto, muito espírito convive nesta serra de Urubu Branco
(Yrywo’ywawa)  como  sempre  é  contada  pelo  povo  Apyãwa,  os
espíritos das crianças mais feio são espalhados todo canto de serra,
procurando a sua mãe, elas são muito fácil de encontrar em qualquer
lugar da serra.  As crianças bonitas também existem dentro dela no
fundo da serra da sua moradia, vigiando pelo seu dono com fantasma
mais  feroz,  e  também existe  outro  espírito  como;  karowara,  topy,
ka'emarao, tapaxo'i, wyarkãja, e warepiri que são os donos de urubu
rei que era morto por sua própria comida a carne de urubu branco.

Por isso, Warepiri foi morto e se transformou como urubu rei,
morando e que está sendo como o dono de urubu branco, morando na
cachoeira de yrywo’ywawa. Segundo historiador afirma que warepiri
tinha ficando doente um bom tempo sem alimentar a comida nociva só
bebendo cauim, mas warepiri acabou sendo comendo á carne do urubu
rei, porque tinha passado o faminto durante adoecimento em casa com
muita  fraqueza.  Até  hoje  warepiri  vive  em  yrywo’ywawa  como
karowara  bem vermelho  acompanhando  de  beber  em cachoeira  de
yrywo’ywawa.

Caso  contrário  o  urubu  rei  que  vive  em  yrywo’ywawa  vai
diretamente  beber  na serra  do Towajaãwa, o que vive em serra  do
Towajaãwa bebe na serra de yrywo’ywawa, então, por isso warepiri
convive neste lugar sagrado como o dono.
(ARAKAE, 2014)

 

É possível avistar da aldeia a serra do Urubu Branco. Ela ainda preserva um

encanto,  não só porque os Tapirapé acreditam que nela vivem alguns espíritos,  mas

também por estar coberta de floresta e se apresentar como uma imponente muralha entre

a  aldeia  e  o  resto  do  território.  Na  Serra  do  Urubu  Branco  nasce  um igarapé  que

percorre uma parte do território dos Tapirapé e deságua no rio Tapirapé. Contaram-me

que a água desse igarapé foi trazida do norte por um grande Xamã. Ele mandou o peixe

mussom trazer dentro do seu corpo essa nascente de um lugar que fica perto da cidade

de Belém do Pará. É por essa razão que a nascente nunca seca, mesmo em tempo de

grande seca. Esse igarapé fornece água para os moradores da aldeia, para as roças e para

os animais como o porcão e a onça. À medida que as águas vão percorrendo o território

dos Tapirapé, o igarapé forma três cachoeiras. A maior cachoeira também é chamada de

Yrywo ´ywãwa “lugar onde o urubu rei bebe água”. A água do igarapé forma também

pequenos poços que servem para tomar banho e lavar roupas.  

Todas as histórias e feitos dos Tapirapé têm a participação efetiva do “grande

Xamã” ou do “Xamã muito poderoso”, o qual não existe mais desde a época em que

Baldus  (1970)  e  Wagley  (1988)  visitaram  a  aldeia.  Segundos  esses  etnólogos,  os
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Tapirapé  sempre  diziam:  ‘não  temos  mais  os  grandes  Xamãs  como  tínhamos

antigamente’; e esse é o mesmo discurso que encontramos atualmente quando se chega

à aldeia.

 A  história  apresentada  a  seguir  ilustra  a  criação  de  uma  nova  aldeia,  a

transferência de peixes pelo Xamã, e também uma forma de contar o tempo, narrada por

Agnaldo Wariniay'i e Axawaj'i (1996, p. 72).

História da aldeia Ipirakwari

Lá naquele riacho que se chama Ipirakwari foi que os pajés trouxeram
a mãe dos peixes; trouxeram a mãe dos peixes lá de Belém do Pará. A
aldeia se chamava Ipirakwari por que lá tinha um buraco dos peixes.
Os  Tapirapé  de  antigamente  saíram  daqui  e  foram  morar  lá  em
Ipirakwaritawa porque eles gostavam mais de lá, mais que da aldeia
onde moramos e que se chama Orokotawa. Ipirakwaritawa era a maior
aldeia dos antigos. Diz que lá tinha um morro bem grande, então eles
fizeram  a  aldeia  e  a  casa  deles  na  beira  do  morro.  De  lá  do
Ipirakwaritawa eles mudaram para Xakyrywatawa, e então a aldeia
diminuiu.  A aldeia  é  sempre  circular  porque  os  antigos  Tapirapé
começaram fazendo assim. Takarimy contou que essa aldeia era muito
importante porque lá tinha a takãra e a marcação do sol. A takãra fica
no meio da aldeia para saber aonde o sol vai se por. O pessoal fala que
essa aldeia é igual ao relógio, então, quando a pessoa vai para a roça e
chega de volta na aldeia, olha logo a takãra e vê a que horas chegou. 
Então, isso é muito importante para nós.

                                                                        

A cosmologia está associada à paisagem do lugar, às serras, aos rios, aos animais e às

florestas, esses elementos compõem o equilíbrio desse esquema. Essa é uma referência

para compreender sua relação com o espaço no qual estão inseridos. E nas artes visuais,

não é diferente, pois, para ela. a paisagem está carregada de significados subjetivos: 

Nas artes visuais, a palavra “paisagem” é amplamente reconhecível,
ao ouvir produz uma imagem definida; parecia ser que sua apreciação
provém de uma experiência que compartem todos os seres humanos.
Entretanto, a noção de paisagem é diferente para cada pessoa e suas
características estão determinadas por uma história particular, o lugar
onde  se  vive  e  a  cultura.  (BIENAL  DE  ARTES  VISUAIS  DO
MÉXICO, 2015, p. 03).

     



111

Tenho uma imagem construída sobre o que é uma paisagem, que pode ser fruto

de uma formação teórica, social, histórica e cultural e também suscetível à influência da

imaginação. A partir desse pressuposto, a serra do Urubu Branco, que pode ser vista da

aldeia, faz parte da paisagem subjetiva, da história e da cosmologia desse povo. A serra

é a morada dos  espíritos  e  é o  lugar  onde o Xamã busca o espírito  das pessoas,  e

juntamente com as florestas e os rios são vistos como paisagens povoadas por árvores,

animais e espíritos que controlam tudo. A paisagem é resultado da ação de um espírito

ou de um poderoso Xamã. Os humanos apenas usufruem desse espaço, e toda ação

humana nesse lugar carece que o Xamã solicite permissão dos donos dos animais e das

árvores. Ele tem a primazia da comunicação e da relação multilateral para pensar e agir

sobre essa realidade.  Dessa forma,  o Xamã relê  a versão de mundo dos  espíritos  e

explica para os  Tapirapé como ela  é.  O xamanismo é pensado nesta  tese como um

produtor  e  transmissor  de  saberes.  E  como  contra  ponto  ou  complementar  ao

xamanismo existe a escola de educação escolar indígena.    

A  experiência  de  inserir  o  modelo  de  educação  escolar  indígena  entre  os

Tapirapé iniciou em 1973, com a professora Eunice de Paula e seu companheiro Luiz

Gouvêa de Paula. O projeto incluía o apoio da Prelazia de São Felix e da professora

linguista, Yonne Leite, do Museu Nacional do Rio de Janeiro (PPP, 2009). O prédio tem

4 (quatro) salas de aula, uma cozinha, sala de informática, secretaria e banheiro. No

início  do  ano  de  2014,  foi  inaugurada  mais  uma sala  de  aula  na  escola  da  aldeia,

construída  pela  prefeitura  da  cidade  de  Confresa.  Os  Tapirapé  reclamaram  que  a

prefeitura não havia divulgado o orçamento gasto na construção da escola. O prédio da

escola fica fora do círculo da aldeia.   

Os Tapirapé veem a escola como uma das alternativas que garante a manutenção

e a transmissão de seus conhecimentos. Os principais assuntos que envolvem a escola

são sempre colocados em debate para que toda a comunidade possa opinar. Antes da

escola,  o  ensino  e  a  aprendizagem eram realizados  somente  através  da  relação  de

parentesco. Agora, ela também é feita de forma institucionalizada e numa sala de aula

na  escola  da  aldeia.  O  conhecimento  sobre  a  cosmologia  é  um  conhecimento

incorporado,  ou  seja,  é  transmitido  de  parente  para  parente,  mas  as  crianças  não

aprendem apenas com a intermediação de um adulto. Na aldeia, vi que elas observam a

atuação  dos  adultos  durante  os  rituais,  a  produção  de  artefatos  e  a  partir  dessas
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experiências fazem suas próprias interpretações. Obviamente, é possível observar uma

alteração na dimensão cosmológica desses saberes.  

  Os  alunos  são  formados  na  língua  materna  até  completar  o  Ensino

Fundamental, e depois, no Ensino Médio, eles recebem a formação na língua materna e

na língua portuguesa. Eles são incentivados a escrever nas duas línguas.  Os professores

são todos Tapirapé e se formam no curso de Licenciatura Intercultural da UNEMAT

(Universidade Estadual do Mato Grosso) e da UFG (Universidade Federal de Goiás).  O

curso da UFG foca principalmente na atuação dos professores na escola da aldeia. A

proposta da Licenciatura Intercultural  não é pensar  necessariamente o conhecimento

tradicional como algo estático. O próprio nome intercultural pressupõe a inclusão de

novas  formas  de  saberes.  Diante  disso,  é  preciso  pensar  como  esse  curso  pode

influenciar tanto o ensino na escola de educação escolar indígena existente na aldeia,

quanto o sistema cosmológico do povo Tapirapé.

 A  licenciatura  tem  como  projeto  incentivar  os  professores  a  pesquisar  e

trabalhar  com os  saberes  chamados  “tradicionais”  nas  escolas.  Os  mais  velhos  são

convidados a ir à escola para narrar os mitos e cantos para as crianças. Dessa forma, o

curso visa formar professores e pesquisadores entre os povos indígenas. Os Tapirapé,

além de se articularem para ocupar vagas nas universidades, escrevem e também leem

textos e as teses publicadas sobre eles. Por exemplo, circulam pela aldeia cópias digitais

dos livros Lágrimas de boas vindas (1985) de Wagley e Os Tapirapé (1970) de Baldus.

Strathern (2013) chama atenção para o fato de que os nativos da Melanésia buscam ler

as  publicações  e  as  teses  produzidas  sobre  eles.  Eles  não  são  e  nunca  foram seres

passivos  da  história,  pois,  a  partir  dessas  experiências  com a  leitura,  eles  têm mais

ferramentas para questionar o que dizem e escrevem sobre eles. 

Os Tapirapé têm publicado livros com narrativas míticas, que visam atender uma

demanda da educação escolar indígena, e também contribuir para que os mitos Tapirapé

não estejam somente na memória desse povo, mas que estejam publicados em livro para

que todos tenham acesso a essas narrativas míticas e históricas. Pedro Cesarino (2012)

afirma  que,  entre  os  Marubo,  a  publicação  desses  livros  atende  muito  mais  a  uma

demanda do Estado e  das  políticas  públicas  destinadas  aos  povos indígenas  do que

necessariamente a demandas dos povos indígenas. Para Cesarino (2012),
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Saber efetivamente um canto é algo que se faz com o corpo (todos os
corpos  embutidos  na  pessoa),  e  não  apenas  com  as  mãos  (que
manuseiam os livros e papéis). Uma coisa é registrar o conhecimento
de tal forma, outra é adquiri-lo e compreendê-lo: livros, gravadores e
canetas não são suficientes para isso, é necessário postular a ajuda de
duplos e cuidadores que se postam às minhas costas e me ajudam a
aprender a língua (vana). Ora, como vimos esta língua não é apenas
discurso,  é  língua-corpo  alterado  por  desenhos  e  pela
hiperalimentação  (rapé,  ayahuasca,  a  comida  dos  yovevo).
(CESARINO, 2012, p. 118).

Os Tapirapé não precisam de um livro para que eles relembrem os seus mitos,

uma vez que esses mitos são narrativas orais, e fazem parte da memória coletiva desse

povo. Por exemplo, o livro Xanetãwa paragetã é uma importante publicação sobre os

mitos e a história do povo Tapirapé, porém, as narrativas míticas presentes no livro são

saberes incorporados que são transmitidos através dos rituais, dos cantos, e no cotidiano

através das relações de parentesco.

Contudo, todas essas ações, juntamente com a escola, visam à manutenção e à

prática desses  saberes.  Manuela  Carneiro da  Cunha,  em  Cultura com aspas  (2009),

aborda a questão do conhecimento tradicional.  Para a autora, a visão comum que existe

sobre o conhecimento tradicional é que é estático, ou seja, não sofre e não pode sofrer

transformações. Para Els Lagrou (2007), 

[o]  pensamento  ameríndio  parece  valorizar  o  acúmulo  do
conhecimento  incorporado,  uma  forma  subjetiva-corporal  de
acumulação,  ao invés de uma acumulação de relações de artefatos.
Este  ‘saber  do  corpo’  estabelece  relações  ancoradas  numa
subjetividade que se constrói a partir do estar e se saber relacionado.
(LAGROU 2007, p. 81, grifo da autora).

Pergunto se ao usar  a  escola de educação indígena  como um mecanismo de

manutenção  e  transmissão  de  saberes,  os  Tapirapé  rompem  com  o  modelo  de

conhecimento  incorporado  de  transmissão  de  saberes?  A forma  de  transmissão  de

conhecimento entre os Tapirapé está ligada a uma relação de parentesco. Portanto, o

saber de um canto, a fabricação de um artefato ou da pintura corporal é passada dos

pais, tios ou avós para os filhos. As casas ou Takãra são lugares, por excelência, para a

transmissão de conhecimento. 
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A escola se propõe também a ser um espaço de transmissão de saberes. Porém,

ensinar a entoar um canto na escola não possui a mesma configuração e significado que

fazê-lo na Takãra. Ao ler o PPP (Projeto Político Pedagógico) da escola da aldeia, vejo

que o plano inclui mitos de origem dos Tapirapé, e os nomes de todas as pessoas que

vivem na aldeia. Porém, se adéqua ao conceito mercadológico de “clientela”. Assim, a

escola insere a impessoalidade ao ensinar, e a criança será avaliada a partir de critérios

criados pelo modelo de educação não indígena. 

Mas, ao mesmo tempo, a escola, ao enfatizar o ensino de um canto, de um mito,

artefatos  e  pinturas  corporais  e  da  língua,  não propõe substituir  os  espaços  como a

Takãra, a casa ou a floresta, mas criar um outro espaço que reforça a apreensão desses

saberes. Como disse Manuela Carneiro da Cunha (2009), o conhecimento “tradicional”

não é estático, esse conhecimento sofre transformações, pois os povos indígenas estão

sempre  em movimento,  gerando novos  saberes.  Os  Tapirapé  não são  uma exceção.

Desde o contato com outros povos, eles inseriram novos conhecimentos e artefatos em

sua  cosmologia.  A língua  e  os  artefatos  são  maiores  exemplos  disso.  O  professor

Kamaira'i Sanderson Tapirapé exemplifica muito bem como a escola busca um diálogo

com a aldeia:

Cada professor trabalha aqueles temas que são mais adequados aos
seus alunos em cada etapa de seu trabalho. Assim, gostaria de destacar
que  os  professores  da  comunidade  Indígena,  costumamos  trabalhar
sobre os marcadores de tempo, as aves que transmitem as mensagens,
as medicinas tradicionais e, assim, sucessivamente. Quando se realiza
uma cerimônia, uma caçada, uma pescaria ou uma atividade agrícola
comunitária,  todo  mundo  participa  porque  é  o  momento  de
aprendizagem para que os alunos possam se preparar como líderes ou
chefes de alguns rituais na comunidade. Na parte do sexo feminino
também acontece da mesma forma, ou seja, a aprendizagem acontece
mais  em casa,  mas  as  mulheres  também têm sua  participação  nos
rituais, pois são elas que preparam os adornos e a comidas próprias de
cada cerimônia.
Portanto, hoje a comunidade Apyãwa e a escola trabalham em parceria
obedecendo  principalmente  a  calendário  tradicional  que
obrigatoriamente  tem que  ser  respeitado.  Depois  que  se  encerram
todos  os  eventos  realizados  pela  comunidade,  posteriormente,  os
professores  e  os  alunos  vão  registrar  esses  fatos  acontecidos  nas
atividades escolares para não perder a história. Por isso, os professores
os alunos não devem deixar de participar de toda atividade necessária
da  comunidade,  porque  são  sujeitos  importantes  para  produzir  os
conhecimentos  tradicionais  do  nosso  povo.  Também  a  sabedoria
adquirida pelos professores e alunos não deve ficar apenas no papel,
temos que praticar para conquistar a confiança da nossa comunidade.
Este sempre foi o processo de aprovação da comunidade indígena a
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para  tornar-se  um grande líder  ou chefe.  (KAMARA'I  TAPIRAPÉ,
2014).

Kamaira'i chama a atenção para o seguinte ponto, a escola segue o calendário

tradicional que são as festas, o período de menstruação da menina e o luto. Entre a

primeira e a segunda menstruação, a menina deve ficar reclusa dentro de casa. E durante

o período de luto não se pode realizar nenhuma atividade na aldeia. Com isso, a escola,

a Takãra e casa devem ser espaços que se complementam e não são contraditórios. Os

rituais realizados na Takãra são essencialmente míticos. Assim, aprender um mito na

Takãra  é  ato  performativo  e  corporal  que  busca  relembrar  o  passado  a  partir  de

sensações, como a audição, visão, tato, paladar e olfato. Martins, Tourinho e Martins

(2014) complementam essa reflexão sobre o ato de aprender da seguinte forma:

Aprendizagens acontecem por meio de processos subjetivos que não
são visíveis, tampouco são palpáveis. Acontecem no corpo e com o
corpo, envolvendo práticas sociais aprendidas em contexto, formas de
relação  instaladas  no  nosso  modo  cotidiano  de  participação  em
diferentes  comunidades.  Esses  processos  subjetivos  se  caracterizam
claramente  como  um  ‘paradoxo’  diante  do  arsenal  de  recursos  e
aparatos pedagógicos, conteúdos e modalidades de avaliação que nos
sitiam  e  nos  acossam  em  nome  de  uma  ‘objetividade’
institucional/oficial  que  prescreve  aprendizagens  operacionais,
comportamentais,  funcionais  e  sazonais.  (MARTINS;  TOURINHO;
MARTINS, 2014, p. 61, grifo dos autores).

 

      Arakae, professor na escola da aldeia, atua no ensino de fabricação de artefatos,

cantos,  pinturas  corporais,  cultivo  de  milho,  mandioca  e  pesca.  Sua  metodologia

consiste em ensinar aos alunos a realizar umas dessas atividades, e depois escrever na

língua  Tapirapé  ou  fazer  um  desenho  sobre  a  experiência  que  eles  tiveram  de

aprendizagem da cosmologia do seu povo. Mas os alunos preferem desenhar a escrever.

Arakae faz a seguinte observação: 

No desenho parece fácil fazer a arte Tapirapé, mas na prática é muito
difícil  confeccionar  a  arte  do  meu  povo.  A escola  está  fazendo  o
possível para ensinar os alunos a prática cultural e com o interesse da
comunidade.  Os  alunos  colorem  os  desenhos  com  lápis  de  cor  e
mostram para os outros a verdadeira arte. (ARAKAE, 2010).

A metodologia de Arakae também envolve o convite para que os mais velhos

participem das aulas de ensino de “arte do povo Tapirapé”. Ao ler os relatos das aulas
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sobre “arte do povo Apiãwa” de Arakae, vejo que ele sempre encerra com a seguinte

frase: “hoje ao ensinar aos alunos aprendi muito com eles”. A sua proposta era ensinar a

arte  feminina  e  masculina  na  escola,  mas  ele  não  domina todos  os  saberes  da  arte

masculina e, por razões óbvias, muito menos o saber da arte feminina. O que percebi em

seus  escritos  era  que  os  alunos  já  dominavam  muitos  desses  saberes,  e  a  escola

funcionava muito mais como um espaço para compartilhar esses saberes entre eles. Ao

final, Arakae (2010) reflete em um relato sobre a confecção de rede tradicional e atual

(arte feminina): “Também achei muito importante as alunas como professoras ensinando

os colegas de estudos”. 

Gilson  Tapirapé  dialoga  com  Arakae  ao  afirmar  que  “a  alfabetização  ou  o

letramento na escola indígena parte de um desenho ou uma imagem”. Eles defendem a

necessidade  de  repensar  e  questionar  como  se  ensina  e  se  aprende  na  escola  e  na

universidade, pois o professor continua repassando essa forma de pensar quando entra

na sala de aula na escola da aldeia. Para Gilson Ipaxi'awiga Tapirapé,

A estrutura da escola não está preparada para trabalhar com os saberes
indígenas.  Ela  tem  estrutura  para  trabalhar  saberes  como  os  não
indígenas,  mas não com os saberes  míticos.  Por exemplo,  a escola
ensina os alunos a escrever sobre a flecha, mas tem ensinado muito
pouco a  prática  da  confecção da  flecha...  É  preciso  trabalhar  com
letramento,  pois  letramento  não  é  apenas  escrita,  é  também
espiritualidade.  Os  saberes  indígenas  não se  explica,  ele  se  faz.  O
Estado está preocupado se a criança está alfabetizada, mas ele não se
preocupa se a criança com essa idade ela já aprendeu os mitos e cantos
do povo Ãpyawa. (IPAXI'AWIGA TAPIRAPÉ, 2014).

Na Takãra,  a  criança  vê  e  participa  do  momento  da  confecção  do  artefato.

Segundo  Gilson  Ipaxi'awiga  Tapirapé,  a  Takãra  não  é  apenas  outro  espaço  de

aprendizagem, mas lá  dentro opera outro tempo de aprendizagem. A Takãra fica no

centro da aldeia, é a principal referência espacial e também espiritual. A primeira vez

que entrei na Takãra me deparei com o escuro, mas, aos poucos, a pupila se dilata e é

possível ver melhor os detalhes do ambiente ali. 

Os  homens  podem  armar  as  suas  redes  e  dormir,  é  comum  ao  amanhecer

encontrar alguns rapazes e homens deitados em redes. É o espaço onde os homens se

reúnem  para  conversar,  cantar  e  confeccionar  os  artefatos  para  os  rituais.  Essa

construção também pode ser considerada como um artefato, uma vez que ela tem as

suas funções ritualísticas, cosmológicas. A criança começa a frequentar a Takãra ainda
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recém-nascida.  Faz  parte  do  hábito  das  crianças  entrar  e  brincar  lá  dentro  ou

simplesmente  ficar  lá  dentro  em completo  silêncio.  O menino  começa  a  entrar  em

contato com os saberes que pertencem aos homens. A natureza aqui é um produto de

transformação, enquanto que a cultura é um produto de transferência (LÉVI-STRAUSS,

2001;VIVEIROS DE CASTRO, 2002). 

Sendo um lugar onde os grupos de homens se encontram e realizam os rituais, as

mulheres estão proibidas de entrar, caso entrem, elas correm o risco de serem atacadas

pelos homens. O mito abaixo narra porque as mulheres não podem entrar na Takãra.

Esse mito foi narrado por Tokyna Tapirapé, transcrito por Renilde Xe‘akawyga Tapirapé

e traduzido por Korira'i Tapirapé, e está presente no PPP da escola (2009, p. 16).

O renascimento do povo Apyãwa – as mulheres Mutum e Periquito

Antigamente,  existiam inúmeras  variedades  de  Aruanã (Axywewoja)  trazidas

pelos  pajés  através  dos  espíritos  dos  animais,  dos  peixes,  das  aves  etc.  As  roupas

usadas  nessas  festas  permaneciam  na  Takãra,  o  centro  mais  importante  do  povo

Tapirapé.

Todos  os  espíritos  saíam  para  dançar  acompanhados  pelas  mulheres.  As

mulheres, entretanto, não podiam entrar na Takãra.

Dessas festas, a mais perigosa era a festa da piranha. Naquela época, ninguém

se  movimentava  tanto  e  todos  acreditavam  nas  palavras  dos  líderes  e  dos  pajés.

Quando falavam para não sair, ninguém saía. As pessoas que teimavam eram mortas

com feitiços.  Foi  assim que aconteceu quando uma mulher  doida não respeitou as

ordens dadas pelos líderes e pajés, e entrou na casa dos homens – Takãra – e mexeu em

todas as roupas das festas. Quando estava perto das vestes da piranha, uma pessoa

falou para a mulher: 

“Não mexa! Esta é perigosa!” Mesmo assim ela mexeu, colocou a mão na boca

da piranha que a cortou. A mulher tirou a mão já cortada. Ali é que aconteceu um

problema muito sério.

Como a cultura era e é respeitada, a mulher morreu por causa da festa da

piranha. Os pajés não podiam fazer nada. Como as ordens dos pajés eram respeitadas,

deram só a ordem de o povo se acabar. O povo se acabou por este motivo. Todos se

jogaram dentro de um enorme buraco de fogo. Todos desapareceram. Só duas pessoas

conseguiram sobreviver, pois estavam vestindo a roupa de Xakowi. Foram estas duas

pessoas que conseguiram criar a nova vida Tapirapé.
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Na  procura  de  outras  pessoas,  encontraram  a  mulher  mutum  e  a  mulher

periquito.  Essas mulheres viviam fazendo comida enquanto os futuros companheiros

caçavam. Quando eles voltavam da caça, as duas desapareciam. Até que um dia, eles

conseguiram pegar as duas mulheres mutum e periquito e se casaram. Nasceram os

primeiros filhos, cresceram e depois se casaram. Nasceram os filhos dos novos casais e

assim foi crescendo a população, formando a nova aldeia.

Por isso, os Tapirapé falam que o mutum e o periquito são as vovozinhas e

Xakowi  é  o  vovozinho.  Todos  falam  que  quando  nasce  uma  criança  com  cabelo

enrolado, dizem que é neta do mutum e quando é uma criança do cabelo liso é neta do

periquito.  Os Tapirapé têm fé  nisso.  A nossa origem, então,  veio do Xakowi e  das

mulheres Mutum e Periquito.

Nesse mito, os Tapirapé narram sobre o porquê de as mulheres não poderem

entrar na Takãra e o que acontece se elas desobedecerem a essa determinação. Narra

também a destruição e o renascimento do povo Tapirapé. Existe o mesmo mito entre os

Apinajé  -  povo  Jê.  Provavelmente,  os  Tapirapé  e  Apinajé  tenham  intercambiado

conhecimento,  sejam em mitos,  artefatos,  cantos e termos linguísticos.  Não se pode

precisar quem criou determinado mito ou artefato. Esses povos sempre se relacionaram,

seja num contexto no qual conviviam no mesmo ou em território diferente. 

O mito  chama a  atenção para  a  presença  de quatro  personagens:  primeiro  a

mulher, o Xamã, o espírito Xakowi e os pássaros. A mulher desrespeita uma ordem e

toca numa roupa dentro da Takãra e isso faz com que todos se joguem num buraco. A

ideia de que alguns objetos são perigosos ainda está bem presente entre os Tapirapé.

Alguns objetos não podem sair da Takãra, do contrário devem ser destruídos.   

A outra personagem é o Xamã que demonstra o poder e a autoridade que tinham

entre os Tapirapé. A ordem de todos se jogarem dentro de um enorme buraco de fogo foi

prontamente obedecida.  A terceira  é  Xakowi,  um espírito  que aparece nas festas de

Iraxao  e  nos  cantos  entoados  durante  os  rituais  funerários.  Xakowi  é  um  espírito

associado a cantos e narrativas míticas,  ou fatos históricos que se passaram com os

Tapirapé, seja num passado remoto ou recente. É realizada a festa de Axywewoja para
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ele e para os espíritos de Iraxa, Irawore e Ktawãcomo, e o objetivo final é que esses

espíritos passem a pertencer a um dono ou dona (PAULA, 2015). 

Segundo a narrativa, duas pessoas sobreviveram e cada uma se casou com uma

mulher pássaro e a partir desse casamento foi possível a continuidade do povo Tapirapé.

O mito sugere que os novos Tapirapé são resultantes da composição de seres diferentes,

humanos, espírito (Xakowi) e os pássaros. Essa composição múltipla está presente nos

rituais e nas ornamentações e transformação dos corpos. As máscaras, as plumagens, as

danças,  cantos  e  rituais  têm como  palco  principal  a  Takãra,  que  é  uma  referência

fundamental para se pensar a cosmologia Tapirapé.  

Assim, as mulheres são proibidas de entrar na Takãra sob o risco de morrerem

caso desobedeçam. A presença dos homens na Takãra é marcada pela diferenciação dos

lugares que cada metade ocupa dentro da casa. A Takãra tem quatro portas, duas de cada

de lado. Existem duas portas destinadas para o Grupo da Garça (Waraxiga), e duas para

o Grupo do Papagaio (Tawã). O integrante de um grupo só pode entrar ou sair pela porta

destinada a seu grupo.  

Palhas e madeiras compõem a estrutura da casa que fica no centro da aldeia, e se

destaca entre todas as outras construções por seu tamanho e estrutura.  O modelo de

aldeia circular com casa dos homens ao centro é um modelo de aldeia Jê, conforme

escrevi anteriormente. Sem a Takãra não é possível a realização de rituais e nem se pode

entoar os cantos xamanísticos. É a partir da Takãra que se inicia e termina um ritual

Tapirapé. Mas ela não é construída com a única função de servir aos homens. É também

lugar  onde  os  espíritos  ficam  quando  vêm  visitar  a  aldeia,  e  isso  acontece

principalmente  nos  dias  de  rituais.  Para  cada  ritual  realizado  é  entoado  um  canto

específico, e a Takãra recebe um espírito diferente. Para os Tapirapé, uma aldeia sem

Takãra está sem proteção, pois quando os espíritos, Achunga, chegam e não encontram a

Takãra eles podem trazer doenças e mortes. A Takãra também poderia ser chamada de

“a casa dos espíritos”, pois é o ponto de culminância entre o mundo dos humanos e o

dos espíritos.  E é  o lugar  onde se confeccionam as  máscaras  utilizadas  nos  rituais.

Abordarei esse ponto com mais profundidade no Capítulo 3.

A Takãra é o epicentro da aldeia, o seu interior é um espaço ritualístico. O seu

exterior, o pátio, chamado de Takawytera, é o lugar onde os homens mais velhos tomam

as  decisões  sobre  as  festas  Tapirapé.  Tive  a  oportunidade  de  acompanhar  algumas
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discussões nesse lugar. Na vastidão da noite, quando é possível ver claramente o braço

da Via Láctea,  os homens falam bem pausadamente e baixo.  Ninguém assume uma

posição de destaque no momento da fala. As pessoas ali presentes não têm a intenção

explícita de ser o centro das atenções. Enquanto que na estrutura de telhas de amianto e

madeira,  onde  são  realizadas  reuniões  sobre  assuntos  que  envolvem a  escola  ou  a

sociedade, durante as reuniões, as pessoas assumem o centro do lugar e as falas são

exaltadas e muito gesticuladas17.

A cada três anos a Takãra é destruída e reconstruída. No mês de julho de 2013,

quando  estive  pela  primeira  vez  na  aldeia  Urubu  Branco  ou  Tapi´itãwa, na  língua

Tapirapé, fui informado que em janeiro de 2014 seria construída uma nova Takãra, pois

a que existia naquele momento era muito pequena. Ela tinha aproximadamente 5 metros

de  largura,  por  14m  de  comprimento  e  5m  de  altura.  E  eu  tinha  a  intenção  de

acompanhar a construção dessa nova Takãra. No entanto, ainda no mês de dezembro, fui

informado  de  que  a  nova  Takãra  tinha  acabado  de  ser  construída.  O  motivo  da

construção  antecipada  foi  um incêndio,  provocado  pelas  crianças,  que  devorou  em

poucos minutos toda a palha e a madeira que compunha sua estrutura. A construção da

nova Takãra foi providenciada imediatamente.                  

Durante  a  construção  da  Takãra,  primeiramente,  colocam-se  as  folhas  de  bananeira

brava e depois palhas de bacaba, pois estas são mais duras e pesadas e impedem que as

primeiras  enrolem  ou  voem.  Segundo  Makato  Tapirapé,  utilizam-se  os  seguintes

materiais para a construção da Takãra: Ywyrayjoo (forquilhas grandes do lado, feitas

com  a  madeira  eymawa ywa),  Ywyrayja  (forquilhas  pequena  do  lado,  feita  com‟ ‟

ywyrapytyga), Xoraho (pau da travessa, feita com korowao ywa), Iapytekỹga (pau da‟

cumieira); Iwatyawa (madeira para ripa, feita com pinanywa); Iwyraapãwa (caibro, de

pinanywa). Cada estrutura da Takãra tem um nome.  

                 Andrade (2010) analisa a construção da Takãra na aldeia de Majyteri. Ela

relata que os Tapirapé consideravam que essa aldeia estava desprotegida dos Achunga

porque não havia uma Takãra. Cada grupo Wyraxiga e Tawã constrói a sua parte da

Takãra, e durante a realização de um ritual eles ocupam uma metade e não podem passar

para a outra metade da Takãra, pois ela pertence a outro grupo. Após a construção da

Takãra, acontece a festa de Mãmieãwa durante a qual os homens perfumam a casa para

os  espíritos  que vão habitá-la.  Os Tapirapé realizam a  festa  do Awara´i  que são os

17 Paula (2012) também fez essa mesma observação.
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espíritos do porcão (o porco queixada) para perfurmar a Takãra. O mito narra a história

de um homem que desobedeceu a regra segundo a qual os homens estão proibidos de

saírem para caçar após o parto de sua mulher. 

Durante a caçada, ele se casou com uma queixada que havia se transformado em

mulher. Esse homem foi morar na aldeia das queixadas, e nessa aldeia ele ganhou uma

flauta que o ajudava nos momentos de caça. O homem, após viver durante muitos anos

junto aos queixadas, retornou à aldeia dos Tapirapé e revelou o segredo da flauta. Então,

as queixadas retomaram a flauta do homem, pois esse segredo não poderia ser revelado.

O espírito de Awra´i surgiu da queixada quando o filho do homem nasceu. O homem

não obedeceu à ordem de guardar o período de pós-parto e, a partir disso, surgiu o ritual

de Awara´i (ARAPA´I, TAPIRAPÉ, 2009). 

Nesse  ritual,  os  homens  saem para  a  floresta  para  confeccionar  as  máscaras

“Orokorowa, grandes cilindros trançados com a casca do talo de buriti e as roupas feitas

com palha da mesma palmeira, preparadas para cada um dos participantes. O Espírito

Xaneramõja acompanha os homens durante este trabalho” (PAULA 2012, p. 194). Após

o término da confecção das máscaras, ele retornam em dois grupos e dançam em torno

da Takãra. As crianças não podem entrar na Takãra durante esse ritual. O espírito de

Takãra  mamieãwa ajuda os  Tapirapé  a  realizar  boas  caçadas  das  queixadas.  Após a

realização do ritual, o espírito fica por um mês na aldeia (PAULA, 2012). 

Esse mito, embora se refira ao ato de perfumar a Takãra para atrair os espíritos,

também faz referência à caçada, à comida e à música. Para realizar uma boa caçada é

preciso ter ajuda do espírito da queixada, e uma forma de obter essa ajuda é realizar essa

festa. Enquanto os homens dançam em torno da Takãra, eles entoam o canto18 transcrito

a seguir para pedir que o espírito Axyga ajude na caça:

     Koooooooohihi! ‘grito inicial do Xeramõja’ 
      ‘_ Meu avô! _ homem chamando o Axyga’ 
                      ‘resposta do Xeramõja’ 
         ‘_Eu irei, com certeza, para uma caça’ 
                      ‘ _ Vá para uma caça!’ 
                  ‘_ Para um porco queixada!’ 
                   ‘_ Para um porco queixada!’ 
                          ‘_ Para um cateto!’ 
                           ‘_ Para um cateto!’ 

18  A transcrição do diálogo foi feita pelo cacique Kamajrao , Xario’i  Carlos  Tapirapé, e a tradução foi 
feita por ele e por Eunice de Paula (2012).  



122

                           ‘_ Para cá eu volto!’ 
                             ‘_ Volte para cá!’ 
         ‘_ (Ao olhar para o lado) lá esteja um jabuti!’ 
        ‘_ (Ao olhar para o lado) lá esteja um jabuti!’ 
               ‘_Para que eu traga numa peyra!’ 
               ‘_Para que você traga numa peyra!
         Yyhyhy ‘Grito final respondido por todos os participantes’ 
                                                     

A flauta é outro elemento citado no mito que requer atenção. Os Tapirapé têm muitos

cantos  que são entoados em diversas festas realizadas  para os espíritos,  para rituais

funerários e nomeação. Porém, não têm flautas. As flautas ajudariam na caçada, mas um

homem desobedeceu a uma regra básica e eles as perderam. Como solução para essa

perda, os Tapirapé realizam a festa, confeccionam máscaras, dançam e cantam. Porém,

nunca  vi  flautas  entre  eles,  e  também  nenhum  pesquisador  faz  referência  a  esses

instrumentos.  Penso que  esse mito talvez  possa explicar  a  razão pela  qual  eles  não

confeccionam ou  tocam flautas.  Presenciei  durante  os  rituais  apenas  os  cantos,  os

maracás e as danças que são parte fundamental das festas. Para  obter  a  ajuda  de  um

espírito para realizar uma boa caçada, é preciso conectar elementos distintos, como a

confecção de artefatos  que,  entre  os  Tapirapé,  faz  parte  de uma rede  composta por

cantos, danças, perfumes e comida. 

Em seguida  reflito  sobre  a  questão  dos  nomes  e  como é realizado o ato  de

nomeação e as suas regras.

Nomear e renomear  

 

Quanto aos nomes pessoais, as pessoas recebem o nome principal em Tapirapé e

o  segundo  em Português.  Exemplos  de  nomes  Valentim Iapire'i  Tapirapé,  José  Pio

Xywaeri  Tapirapé,  Katypyxowa Graciela  Tapirapé,  Carlos  Xari´io  Tapirapé.  Wagley

(1988),  dizia  que  os  Tapirapé  tinham  uma  memória  fraca  em  relação  aos  seus

antepassados. Em uma das visitas que fiz a aldeia entreguei para algumas pessoas um

pacote que continha aproximadamente 150 fotografias, de minha autoria e algumas de

Charles Wagley. Disse a eles que poderiam escolher as fotografias que quisessem. 

Ao  apresentar  essas  fotos,  pensei  que  eles  poderiam  se  interessar  pelas

fotografias  de seus  antepassados tiradas  por  Wagley, mas o que se sucedeu foi  que

grande parte das fotografias que eles escolheram foram as fotografias de seus parentes
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atuais. Perguntei se eles não se interessavam pelas fotografias de seus antigos parentes.

Alguns  riram e  disseram que  não  conheciam  quem  eram aquelas  pessoas,  embora

soubessem que também eram Tapirapé.

 Mas em contraponto à visão de que eles têm uma memória fraca em relação aos

antepassados, eles são sempre são lembrados através dos nomes. As pessoas recebem

um nome que pertence à sua família e este nome pertencia a alguém que já está morto.

Para Lévi-Strauss (2011), o ato de nomear está relacionado a uma questão de unidade

que surge da diversidade. Os nomes podem surgir de totens, de um saber ou de pessoas

da aldeia ou de parentes. O ato de nomear é uma forma de construir parentesco. Não se

pode pegar o nome que pertence a outra família. Também não é permitido trocar de

nome a qualquer momento, pois isso não depende unicamente de uma decisão pessoal.

É a família quem decide sobre a troca de nome ou não. Iapire'i que é uma das pessoas

mais velhas da aldeia é um Xamã bastante respeitado, disse que havia manifestado o

desejo de trocar de nome, mas a sua família não havia permitido. Lévi-Strauss observa

que 

seja  qual  for  o  procedimento  utilizado  (e  no  mais  das  vezes  são
encontrados justapostos), o nome próprio evoca um aspecto parcial do
ser individual - absolutamente e, a título particular, nessas sociedades
onde o indivíduo recebe um nome novo a cada momento importante
de sua vida. (2011, p. 204).

A pessoa recebe 5 (cinco) nomes durante sua vida, em rituais específicos para a

troca de nomes. A pessoa recebe o primeiro nome quando nasce, o segundo aos 7 (sete)

ou 8 (oito) anos, o terceiro aos 14 (quatorze) anos, o quarto aos 30 (trinta) anos, e o

último aos 45 (quarenta cinco) anos aproximadamente.  A partir  do segundo nome é

realizada  uma  festa  chamada  de  Teranogãwa para  a  troca  de  nomes.  Durante  a

proclamação do novo nome é entoado o seguinte canto por um tio ou avô:   

 ‘ouçam, ouçam’ 

‘o que vai ser de verdade’ 

‘o que vai ser de verdade’ 

‘Xawapa’i sobre meu neto eu coloco’ 

‘Xawario eu retiro dele’ 

‘Xawapa’i, de novo, digam para ele’ 

‘Mais alguém, mais alguém de novo’ 
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‘O que vai ser de verdade’ 

‘Marani, de verdade 

‘Marawi eu coloco sobre a filha de minha 

Irmã’ ‘Taparawytyga eu retiro dela’ 

‘Marawi, de novo, digam para ela’ 

(TAPIRAPÉ, Taparawytyga Vanete, apud, PAULA, 2012, p. 100). 

 Os nomes do povo Tapirapé surgiram através de um xamã que se chamava

Ararete.  Esse  Xamã  obteve  esse  conhecimento  dos  espíritos  dos  animais  (PAULA

2012).  Os nomes das pessoas surgiram das aves, dos peixes, da floresta, das abelhas e

sapos (TAPIRAPÉ, Ipawygi Rinaldo, 2006). Destaco alguns exemplos de nomes: Akoxi

(cutia),  Karowaroo (paca),  Tapiixi  (coelho),  Mytõ (mutum),  Maryja,  Koxamaxowoo,

Ka'axowa,  Myryxi  (buriti),  Waxanyma,  Arapa'i,  Porake'i  (peixe  elétrico)  (PAULA,

2012). O professor Kamira´i Sandernon Tapirapé expõe como se dá a relação entre os

Tapirapé, o Xamã e os animais:  

O povo Apyãwa acredita e valoriza muito a vida dos animais, vegetais
e sobrenaturais. Através deles, os Apyãwa conseguem mostrar a sua
cosmologia, adquirindo a maior parte da sua cultura e tradição. Nossa
cultura, por exemplo, são relacionados, ou seja, faz parte dos animais,
vegetais, abelhas, peixes e aves. Por que delas que sugerem os nomes
que  temos  para  crianças  e  para  pessoas  adultas.  Por  exemplo;  da
abelha são maryja, koxamaxowoo. Exemplo; 

Dos animais são; taxão, kwaxi, xawaxi,
Das aves são; xeroxi,
Dos peixes são; ipikyra. 

Inclusive temos as pinturas corporais que surgiram da mesma forma.
Na  concepção  do  não  pajé,  os  animais,  vegetais  e  outros  não  são
pessoas, mas para o pajé é bastante significante ter um intercâmbio
direto um com outro. Eles falam a mesma linguagem, dança e canto.
Tudo que temos até agora essas informações adquirimos através do
pajé,  seguindo  informação  do  pajé  que  eles  vivem  nos  lugares
sagrados,  ou  seja,  no  subterrâneo.  (KAMIRA'I  SANDERSON
TAPIRAPÉ, 2010).

Os Tapirapé vivem num mundo “povoado de subjetividades”. Esse termo usado

por Aparecida Villaça (2000) para  se  referir  aos  Wari  pode ser  aplicado,  aqui,  para

pensar o povo Tapirapé cuja cosmologia é constituída por uma intensa relação com o

mundo espiritual e com os animais e a floresta. O subterrâneo é o plano pelo o qual os
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xamãs  se  relacionam  com  os  espíritos  e  acessam  conhecimentos  como  a  pintura

corporal.  De  modo  semelhante  aos  Tapirapé,  existe  o  povo  indígena  Aikewara

(CALHEIROS, 2014) que vive na região do Araguaia. Para eles, o conhecimento, como

a pintura corporal e o xamanismo foram retirados do subterrâneo. Podemos perceber

isso no cotidiano quando eles falam dos poderes dos xamãs e dos espíritos, mais adiante

apresento uma série de exemplos de falas sobre essa relação. 

Como afirmei  anteriormente,  o  ato  de  nomear  está  intimamente  conectado à

relação de parentesco, ou ao fato de trazer à tona a memória de um parente já morto. O

sistema de parentesco dos Tapirapé é complexo sendo possível perceber uma série de

conexões  que  se  pode  fazer  e  pensar  através  dessas  relações  de  afinidade  e

consanguinidade constituídas frequentemente dentro da aldeia seja nas amizades, nos

casamento ou nos rituais. Um exemplo dessa complexidade ocorreu quando perguntei a

um Tapirapé qual era o grau de parentesco que ele tinha com outra pessoa, e após pensar

por alguns segundos, ele respondeu “Eu acho que ele é meu avô”. 

As relações de parentesco podem ser consideradas como avuncular, no qual o tio

e a tia exercem a função de pai e mãe respectivamente. Assim, a irmã da mãe é chamada

de  xey’yra  ‘mãezinha’ os  tios  paternos  e  maternos  também recebem denominações

especiais: o tio irmão do pai é chamado de  xeropy’i  ‘meu paizinho’, enquanto que o

irmão da mãe recebe o nome de xetotyra (PAULA, 2012).

A  preferência  é  que  os  casamentos  ocorram  entre  eles,  principalmente  as

mulheres  da  aldeia.  Mesmo  assim,  ocorrem  casamentos  de  mulheres  com  homens

indígenas  de  outros  povos,  apesar  da  resistência  por  parte  da  família  e  dos  outros

moradores da aldeia. O filho do casamento entre um Tapirapé e uma pessoa pertencente

a outro povo é chamado de mestiço por alguns.  

Os Tapirapé se casam entre os 14 e 15 anos. Portanto, é comum encontrar jovens

de 16 anos com filho recém-nascido.  São matrilocais,  ou seja,  quando se casam, o

homem vai morar na casa da família da mulher. O casal tem que passar no mínimo dois

anos na casa do sogro para, posteriormente, poder construir a sua própria casa. Mas, o

tempo  que  o  casal  passa  morando  na  casa  dos  pais  é  mais  longo,  em  razão  das

dificuldades  financeiras  para  construir  e  mobiliar  uma  casa  com móveis  tais  como

televisão,  cama,  geladeira,  mesa  e  sofá.  Apenas  alguns  jovens  casados  executam

trabalho que é remunerado, uma vez que é preciso levar em consideração a idade do
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rapaz  e  a  sua  qualificação  profissional.  Enquanto  isso,  como determinam as  regras

matrimoniais e de parentesco, o sogro é o responsável pelas despesas do casal.

É importante observar que, por ser matrilocal, quanto mais filhas uma família

tiver, mais influente será e terá mais  prestigio dentro da aldeia.  Digo isso porque à

medida que as filhas vão se casando, automaticamente, os genros vão para dentro da

casa do sogro, e ficam mais próximos do sogro do que do pai. Mas registrei algumas

famílias vivendo junto à casa da família do homem. Embora sejam casos isolados, pode-

se tratar de possíveis mudanças no sistema de parentesco daqui a alguns anos. 

Geralmente existe grande quantidade de casas próximas à casa de cada ancião

Tapirapé.  Embora  praticamente  todos  na  aldeia  tenham laços  de  consaguinidade,  é

possível notar quais são as famílias maiores. As casas formam uma espécie de diagrama,

no qual a casa do sogro é a principal referência e está acima das outras. Até os anos

1940, as “famílias extensas” viviam numa mesma grande casa,  conforme classificou

Wagley (1988). Segundo o autor, cada família extensa parecia uma facção dentro da

aldeia, e isso enfraquecia o poder do cacique. 

O genro  tem uma série  de  obrigações  e  formalidades  a  cumprir,  como,  por

exemplo, ele deve sempre ajudar a cuidar da roça do sogro e do cunhado. Ele não pode

dirigir a palavra ao sogro e à sogra e nem os sogros podem lhe dirigir a palavra. Os

genros devem ajudar o sogro nas atividades cotidianas da aldeia, como a roça e a pesca.

Eles também não podem negar nada aos seus cunhados, seja comida, flechas, colares ou

objetos não Tapirapé, como televisão, motocicletas. Antes da intensificação com os não

indígenas,  os presentes dados eram flechas,  maracás,  mas depois com a inserção de

novos  elementos  os  presentes  passaram a  ser  facões,  machados,  televisão  e  outros

eletrônicos.  As  relações  de  parentesco  continuam sendo  construídas  no  âmbito  das

trocas de presentes e de pessoas, mas elas se alteram quando surgem novas referências. 

 O importante não é o presente em si, mas as relações que se constituem a partir

dessa troca. Portanto, a mulher é a conexão entre os três, pois é ela quem comunica as

mensagens do sogro e da sogra para o genro e vice-versa. Isso não se caracteriza como

uma ausência de comunicação, mas sim como uma relação de respeito e formalidade. A

partir da mulher formam-se as conexões: ela é quem articula e possibilita a relação entre

os diferentes. E como afirma o décimo Teorema de Euclides, se dois pontos diferentes

entre si são semelhantes a um terceiro ponto, então, conclui-se que eles são semelhantes

entre si.  As relações de parentesco continuam após a morte, através da nomeação, e
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também porque os mortos parecem não aceitar a sua condição, e sempre estão na aldeia

observando os seus parentes vivos. Durante os rituais, os Tapirapé oferecem comida

para seus mortos. O mundo dos mortos e dos vivos está no mesmo plano. Os mortos

fazem  parte  do  cotidiano  dos  Tapirapé  e  constantemente  visitam  a  aldeia  para  se

protegerem do frio, e também buscarem a comida que lhes é preparada pelos Tapirapé. 

A troca de comida também faz parte dessa relação de parentesco. Na sequência,

abordo a comida como um fator substancial na organização social e de parentesco dos

Tapirapé, no sentido de que a comida pode ser pensada também quando da relação com

os espíritos e na produção de socialidades. 

A comida pacifica os espíritos  

História do Tamawara
  

            Tamawara era guerreiro, e era uma pessoa maldosa, não gostava de pessoa. Ele

também era uma pessoa que pegava escondido algo das outras pessoas, principalmente

os produtos da roça. Numa manhã cedinho, um homem chamado Xarikwanawa, saíam

com as  famílias  todas  para  uma caçada,  os  genros  também foram juntos.  Quando

chegaram ao lugar em que iam dormir, construíram uma oca denominada ''Takajoo'

com a folha de palmeira e de banana brava. Depois de terminar 'Takajoo', as mulheres

prepararam as suas comidas e se alimentaram juntos.

Quando o dia anoiteceu, o guerreiro Tamawara dizia para seus filhos.

-Vamos atrás de Xarikwanawa, e atacar todas com as famílias.

Os guerreiros direcionaram no caminho que Xarikwanawa ia com suas famílias

para a caçada. Tamawara achava bonita a filha do Xarikwanawa, por isso seguiram

essas  famílias  para  atacar.  Chegando  ao  ponto,  onde  Xarikwanawa  acampava.

Tamawara aconselhou seus filhos para atacar juntas essas famílias do Xarikwanawa. 

Foi assim, eles foram atacando Xarikwanawa juntos com as famílias dentro de'

Takajoo'. Única pessoa saiu de ataque, foi a moça, filha de Xarikwanawa. Mas não

sobreviveu essa moça, foi morta depois que Tamawara transaram com essa moça. Mas

a moça não queria transar com esses guerreiros. O ataque aconteceu por causa dela.

Depois de ataque, essa oca Takajoo foi deixando um pouquinho aberto, para

urubus entrarem para comer esses corpos. Os  guerreiros  voltaram  para  Aldeia.

Chegando à sua casa, Tamawara pintaram o corpo todo com o jenipapo. Os filhos
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também pintaram o corpo com jenipapo.

Quando os dias foram passando, eles voltaram para observar o corpo dessas

famílias.  Os  urubus  já  tinham  juntando  e  comendo  esses  corpos.  Os  guerreiros

mataram muito urubu rei, para tirar o pescoço e as penas. Depois eles voltaram para

Aldeia, levando aquele pescoço e pena de urubu rei para sua esposa. Apenas levara

para eles fazer a flecha.

Enfim, voltaram novamente para observar o corpo das pessoas que atacaram.

Na sua curiosidade, o filho mais novo prosseguiu o caminho do seu pai Tamawara.

Quando encontrou o seu pai no caminho, o pai dizia para ele com essa palavra;

-O filho,  você  não  pode  contar  para  ninguém  o  que  nós  fizemos  com seus

irmãos. 

           -Quando você contar para sua mãe, eu vou atacar você que nem eles.

Quando chegaram, onde foi atacada essa família, o menino percebeu que o pai

dele atacou o próprio tio dele 'Xarikwanawa'. O menino ficou chateado,  mas  ele  não

falou que vai contar para sua mãe.

No dia seguinte, quando o pai saiu para outro lugar, o filho dele contou essa

história para sua mãe Tajpaxigoo.

-Mãe, o meu pai junto com o meu irmão atacou o meu tio xarikwanawa dentro

de uma oca (Takajoo), atacaram todas com as famílias.

A mãe dele Tajpaxigoo ficou chateada para seu esposo Tamawara. Por que ela

era uma da família do Xarikonawa. Ela também era pajé feiticeira, por isso atacou

todas as famílias de seu esposo Tamawara com feitiço e com sua magia. 

                                    (KORIMAXO'I TAPIRAPÉ, 2009). 

O mito citado anteriormente narra a história de Tamawara, um guerreiro que não

gostava  de  plantar  roça  e  nem pescar, e  não  também não gostava  das  pessoas.  Ele

roubava  os  alimentos  dos  outros  Tapirapé  e  violentava  as  mulheres.  Este  mito  faz

referência a um feitiço feito por uma mulher responsável por dar fim à ameaça que

Tamawara representava.  Outro aspecto são as roças. A comida surge nesse mito como

elemento que ajuda a caracterizar uma pessoa. Num sentido mais amplo,  a roça e a

comida funcionam como um contraponto entre o guerreiro e as demais pessoas. Para os

Tapirapé uma pessoa deve plantar roça,  ou caçar, pescar e dividir  a comida com os
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parentes.

 Os Tapirapé gostam muito de reunir  toda a família e sentar à beira de uma

fogueira para conversar enquanto comem peixe assado. Primeiramente, o peixe é limpo

e depois enrolado com folhas de bananeira e colocado dentro de um buraco. Os Tapirapé

chamam esse modo de preparo de “panela de pressão de índio”. A comida ocupa um

lugar central nas festas do povo Tapirapé.  Ela é uma questão filosófica, pois é uma

referência para pensar as diversas passagens e transformações dos corpos pelos quais a

pessoa passa desde o nascimento e a acompanha após a morte. Pois, o morto percorre

um caminho até chegar a uma Takãra e possa se alimentar.

Um ponto fundamental para se pensar a comida entre os Tapirapé é a divisão em

grupos. O grupo de comer Tataopawa (comer juntos perto do fogo) é o que representa,

para os Tapirapé, aqueles que se reúnem para comer juntos peixe, carne de porcão e

farinha.  O Tataopawa é o grupo responsável pela comida durante as festas e rituais e é

também um dos mitos que narra o surgimento do povo Tapirapé. Há um tipo de comida

para cada festa, mas existem poucas alterações dos alimentos entre uma festa e outra.

São servidos, geralmente, porcão, peixe, farinha, arroz, cauim, mandioca e banana, ou a

combinação de alguns desses alimentos. 

Os alimentos estão presentes desde as festas às transações comerciais realizadas

pelos Tapirapé. Nas festas, além das danças, dos artefatos e dos cantos, a comida é um

elemento  fundamental,  pois  ela  é  destinada  especialmente  aos  espíritos.  É  preciso

oferecer-lhes comida para que eles não façam nenhum mal aos Tapirapé. A expressão “a

comida  pacifica  os  espíritos  e  as  pessoas”  pode  ser  pensada  como  uma  filosofia

Tapirapé.

A comida está associada à passagem da natureza à cultura, como afirmou Lévi-

Strauss (2004) nas  Mitológicas, quando o autor analisa mais de 800 mitos dos povos

indígenas da América. Embora os Jê sejam o principal foco de Lévi-Strauss, posso dizer

que,  entre  os  Tapirapé,  o  ato  de  preparar  os  alimentos  e  de  comer  está  fortemente

conectado aos rituais e aos mitos. Logo, se seguirmos a lógica do pensamento mítico

dos Tapirapé, veremos que assim como os mitos e os rituais, a comida também serve

para pensar o funcionamento dessa sociedade. 

Os alimentos se relacionam aos tabus e às regras da divisão sexual, e funcionam

como elemento  utilizado  para  definir  o  papel  de  cada  indivíduo  Tapirapé.  Existem

vários tabus alimentares entre os Tapirapé. Por exemplo, a criança recém nascida não
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pode comer carne de porcão. A mulher grávida e o seu marido não podem comer carne

de tracajá e nem beiju, pois a criança pode ficar para sempre na barriga da mãe. A

menina não pode comer carne de porcão entre sua primeira e segunda menstruação, pois

os espíritos que rondam a aldeia podem levar seu espírito. 

  A obra  Do mel às cinzas  (LEVI-STRAUSS, 2004) é o inverso de  Cru e o

Cozido (LEVI-STRAUSS, 2004), que trata da transição da natureza à cultura, enquanto

que a primeira trata do retorno à natureza. O mel é um alimento bastante apreciado

pelos Tapirapé. Esse alimento ainda não passou por um processo de preparação pela

ação do homem, mas, mesmo assim, está pronto para ser consumido. Enquanto que o

fumo, à medida que é consumido, vira cinza. O mel é utilizado principalmente durante

os rituais. A cera da abelha é utilizada na fabricação de artefatos. O fumo é a substância

usada pelos xamãs para entrar em transe e sonhar. Ou seja, tanto o mel quanto o fumo

representam a volta da cultura à natureza. Enquanto que o assado é um alimento que é

consumido em momentos especiais, como em alguns rituais.  

Foram feitas algumas tentativas de inserir entre os Tapirapé a cultura da criação

de  gado  leiteiro  e  cavalos.  A  primeira  foi  na  década  de  30  pelos  missionários

dominicanos e, posteriormente, pelo SPI. Mas todas foram frustradas. Resta apenas um

cavalo  na  aldeia  de  Tapi´itãwa.  As  vacas  e  os  demais  cavalos  foram  vendidos,

desapareceram ou, provavelmente, foram roubados. A perda do território, a destruição

das florestas e a morte dos animais provocaram algumas mudanças no hábito alimentar.

Esses hábitos custam caro e exigem que se tenha dinheiro para comprar os alimentos. 

Os Tapirapé não consomem bebida alcoólica,  nem mesmo durante os rituais.

Também não é permitido entrar com bebidas alcoólicas na aldeia. Quando estava na

aldeia, durante o mês de janeiro de 2014, aconteceu um fato que causou preocupação

aos Tapirapé, pois foi encontrada uma garrafa de cachaça escondida no meio da floresta

bem próximo à aldeia. A suspeita foi direcionada para alguém que mora na aldeia. O

cauim  Tapirapé  não  contém  teor  alcoólico,  portanto,  o  fumo  é  a  única  substância

utilizada pelos xamãs para sonhar. Comentei com um Tapirapé sobre o fato de eles não

consumirem bebida alcoólica, observando que isso era bom. Porém, ele apontou que o

refrigerante é um produto muito consumido na aldeia. E isso tem gerado problemas

como diabete e lixo.  

Já  em relação às  frutas,  observei  que  a  aldeia  possui  muitos  pés  de  manga,

goiaba, murici e banana. Mas a banana consumida é plantada nas roças. O murici, por
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sua vez, é uma árvore pequena, mas garante uma sombra generosa e o fruto fica amarelo

quando está maduro. Os pés de murici ficam carregados desses frutos, mas eles não os

pegam no pé. Catam apenas aqueles caídos no chão. Ao amanhecer, na aldeia, é comum

ver as mulheres e as crianças com uma vasilha catando os muricis maduros do chão.

Com o murici fazem o suco que é servido no dia a dia e também o alimento na Takãra

durante alguns rituais que envolvem comida. 

Segundo a Irmã Odília, foram as irmãs que levaram esse fruto para a aldeia. No

início, os Tapirapé duvidaram que o fruto fosse dar certo. Mas, com o passar do tempo,

eles também começaram a consumir o fruto. Atualmente, eles também o colhem para

vender em Confresa - MT.  Existem as roças individuais e as comunitárias. As roças

mais próximas estão aproximadamente a uns 3 km da aldeia. As roças mais distantes

estão aproximadamente a uns 5 km da aldeia. Quando estava na aldeia, vi um homem

Tapirapé que carregava em suas costas vários cachos de banana verde. Ele estava a pé e

usava um cesto  (behara) para carregar as bananas que vinham provavelmente da roça

próxima à aldeia. Visitei uma das roças e observei que havia diversos tipos de alimentos

cultivados,  como  milho,  banana,  melancia,  batata,  amendoim,  mandioca  e  cará.  A

extensão desmatada para o cultivo da roça era pequena, pois a maior parte da plantação

tinha sido feita na própria floresta. 

Embora  as  roças  sejam individuais,  ninguém está  impedido  de  pegar  algum

alimento  nestas  roças.  Os  Tapirapé  entendem  que  tudo  que  está  em  seu  território

pertence a todos os moradores da aldeia. Porém, não vejo na comunidade divisão da

comida entre  todos.  Ela é dividida apenas  entre os familiares.  A exceção existe nas

festas  quando  a  comida  é  distribuída  entre  todos.  Nas  roças,  são  cultivados,

principalmente, os seguintes alimentos: banana, mandioca, milho e melancia. 

Segundo alguns relatos, há uns 15 (quinze) anos a produção e a dependência dos

alimentos produzidos nas roças era muito maior. Algumas famílias acampavam na roça

durante o período de colheita. E enquanto essas famílias faziam a colheita do arroz,

milho e batata, por exemplo, outras famílias que pescavam iam até às roças para trocar

pescados pelos alimentos colhidos. Atualmente, embora a produção da roça ainda seja

grande, esse intercâmbio é bem menor. Por exemplo, nos anos de 1996 a 2000 existiam

pelo menos cinco diferentes tipos de sementes de milho, mas atualmente são cultivados

apenas dois tipos.    
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As  roças  são  fundamentais  para  a  alimentação  na  aldeia  e  boa  parte  dos

alimentos consumidos é produzido nessas roças. Quando os Tapirapé deixam de fazer a

roça, eles não deixam apenas de plantar, mas esquecem as histórias relacionadas à roça,

as histórias que ela produz. Cada plantação, cada colheita, carrega em si uma história ou

reaviva a memória desse povo. A roça gera encontros e desencontros com espíritos,

pessoas e animais que geram novas narrativas. 

Ilustração de uma roça dos Tapirapé - Autor: Arokomyo Tapirapé, 2012. 

Existem os períodos para o plantio de cada alimento. Segundo Arakae (2010),

antes, os Tapirapé sabiam, através do cajá (fruta), o período ideal para plantar a roça.

Quando a fruta começava a amadurecer e a cair no solo, então as famílias iniciavam a

busca  por  terras  e  para prepará-las  para  o plantio.  Porém,  isso ocorria  numa época

quando os Tapirapé tinham uma alta frequência de migração. Charles Wagley (1988) faz

a seguinte observação sobre a organização do tempo e as roças entre os Tapirapé: “Em

resumo, de um ponto de vista etnocêntrico, os Tapirapé, são um povo desorganizado,

com pouco senso de tempo” (1988,  p.  45).  Mas as  observações  do próprio  Wagley

apontam para o fato de que os Tapirapé tinham grandes roças, e ainda maiores do que as

dos Karajá.   

A agricultura Tapirapé sempre foi muito diversificada e isso contribuía para uma

boa alimentação. Porém, o cultivo de alguns alimentos e plantas foi abandonado, como

o cultivo do algodão que era usado na produção das redes e também nos  tamakorãs.
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Esses são enfeites de cor vermelha feitos de linhas de algodão colocados nas pernas

abaixo do joelho e usados por homens e mulheres. 

Os principais alimentos consumidos pelos Tapirapé são a carne de porcão, que

eles caçam nos brejões, o peixe pescado no rio Tapirapé, a carne de jabuti e de tracajá, a

mandioca, a banana e o milho. O arroz também faz parte da alimentação, mas este é

adquirido na cidade. Não vi cultivo de arroz nas roças dos Tapirapé, mas, segundo relato

dos Tapirapé que cultivam roças, há alguns anos se produzia arroz. O sal e as gorduras

são consumidos em pequena quantidade.  Segundo o médico cubano que trabalha na

aldeia, esse fator influencia no baixo índice de pressão alta e de doenças coronárias.

Outro  alimento  importante  é  a  mandioca  utilizada  na  produção  de  farinha  e

polvilho para fazer tapioca. Na roça se cultivam dois tipos de mandiocas, a venenosa e a

comestível.  A mandioca venenosa não serve para consumo, e é destinada para fazer

farinha seca e polvilho para tapioca. Segundo Arakae, os Tapirapé fabricam quatro tipos

de farinhas: O´ywyra (farinha mole) o´iaty (farinha dura), awaxio´i (farinha de milho),

mexo  o´iwa´ywa  (farinha  feita  da  fruta  do  pau-brasil).  A mandioca  e  o  milho  são

cultivados pelos homens, e também são eles quem os busca na roça e os leva para a

aldeia.  Porém,  no  momento  de  descascá-los  toda  a  família  ajuda.  Mesmo assim,  a

fabricação da farinha é uma tarefa das mulheres.

A caça e a pesca são outros meios para obter alimentos entre os Tapirapé. O

porcão, juntamente com o peixe, é um alimento que está presente em todas as festas. No

preparativo de uma festa, a caçada é realizada pelas metades Wyrã. Assim, o grupo de

Wyraxiga e Tawã caçam separadamente. E quando retornam com a caça, que costuma

ser o porcão, ela é preparada pelo dono da festa.  Neste caso, a mulher e o homem

trabalham no preparo. O porcão começa a ser preparado um dia antes da realização do

ritual. O responsável o coloca na fogueira para ser assado, após esse processo a carne

assada é guardada para ser distribuída no outro dia. 

A  mulher  tem  maior  participação  no  cozimento  dos  alimentos.  Mas,

principalmente  durante  os  rituais,  o  preparo  do  porcão  e  dos  peixes  é  função  dos

homens. A carne é um alimento bastante apreciado pelos Tapirapé,  ela está presente

praticamente em todas as refeições e principalmente em todos os rituais. Contudo, eles

não comem carne de onça, pois a onça também é considerada uma pessoa Tapirapé.

Todos  os  animais  são  humanos,  mas  a  onça  está  numa  categoria  hierárquica  de

humanidade acima do porcão,  o  qual,  por  sua  vez,  está  acima dos  demais  animais.
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Existe  um mito  que  narra  o  surgimento  da  onça.  Segundo  esse  mito, uma  mulher

desrespeitou  sua  mãe  e  saiu  pela  floresta  logo  após  ter  dado  a  luz  a  uma criança.

Segundo a regra, a mulher deve ficar em casa descansando. Então, ela saiu pela floresta,

e  quando regressou começou a sentir  muito cansaço.  Pouco depois,  ela  saiu para  a

floresta e virou onça. 

Então, a mulher retornou e havia se transformado em onça. Ela disse que se os

Tapirapé quisessem conversar sobre o que ela via nas florestas poderiam ir falar com

ela. Mas os Tapirapé sentem muito medo da onça e, por isso, ninguém teve coragem de

ir  até  ela.  Esse  mito  também narra  mais  uma  grande mudança  entre  esse  povo em

consequência da desobediência de uma mulher. A partir disso, surgiu um ser detentor de

um encanto e poder que nenhum outro animal na floresta detém. Os xamãs têm grande

respeito pela Onça, ela é excelente caçadora e domina todo o território por onde transita.

Comumente, ele é associado à onça ou acredita-se que em determinados momentos vira

onça, ou mantém o corpo de humano, porém age como uma onça. Os Tapirapé também

admiram os porcos, mas eles são uma importante fonte de alimentação. 

Segundo o Xamã Irãpire, os porcos vivem em comunidades e possuem um dono.

Algo semelhante foi observado por Stolze Lima sobre a caça entre os Tupi: “Os porcos

vivem em comunidades  divididas  em famílias  e  organizadas  em torno de  um chefe

dotado de poder xamânico. Habitam aldeias subterrâneas e são produtores de cauim”

(LIMA, 1996 p. 22). 

 Os Tapirapé são excelentes caçadores, como a maioria dos povos Tupi. Porém,

assim como na caça comunitária, antes de sair para a pescaria comunitária, é preciso

consultar o Xamã. Ele ajuda na caça ao se transformar em porcão. Para tanto, ele precisa

apenas vestir a roupa de porcão e entrar no meio da manada. Depois, pega um porcão

em cada braço e os aperta até matar. Ou ele pode falar com o dono dos animais para

saber  onde  há  outros  que  possam ser  caçados.  A caçada  aos  porcões  é  fonte  para

histórias entre os caçadores Tapirapé. Há os que dizem ter matado mais de 30 porcões

em um único dia. E outro que diz ter escapado de uma manada de porcões porque subiu

numa árvore, mas o seu cachorro não teve a mesma sorte, e, infelizmente, foi morto pela

manada. Nas duas viagens que realizei à aldeia não tive a oportunidade de participar de

nenhuma caçada com os Tapirapé. Em minha primeira viagem, a caçada ao porcão já

havia sido realizada e, na segunda, eles disseram que eu não tinha condições físicas de

suportar um dia todo de caçada. 
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Além  de  bons  caçadores,  os Tapirapé  também  são  bons  pescadores,  porém

quando Wagley (1988) realizou sua primeira visita à aldeia, em 1938, identificou que

eles tinham dificuldade em remar e pescar. Mas Baldus (1970),  que esteve entre os

Tapirapé antes de Wagley, disse que eles eram excelentes pescadores. Oliveira (1959),

num  texto  que  expõe  a  situação  dos  Tapirapé  1959,  afirma  que  eles  eram  bons

agricultores, enquanto que os Karajá tinham grande habilidade para a pesca. Com isso,

esses dois povos trocavam produtos agrícolas e peixes entre si. 

Quando Wagley retornou, em 1953, ele observou que os Tapirapé já estavam

bem familiarizados com a pesca e inclusive já fabricavam canoas. Provavelmente, eles

tenham aprendido essa habilidade com os Karajá, que viviam à beira do rio Araguaia.

Todavia,  as canoas que eles  usavam nesse período eram compradas  dos Karajá.  Ao

visitar a casa de um morador da aldeia, vi uma canoa ao lado da sua casa. Perguntei se

ele mesmo havia feito a canoa. Ele respondeu que havia comprado dos Karajá. Penso

que a pescaria, principalmente em Tapi´itãwa, talvez não seja praticada cotidianamente

porque o rio fica distante da aldeia: aproximadamente uns 45 km. Para ir pescar, eles

sempre solicitam uma das  pick-ups  (caminhonete) da SESAI  (Secretaria Especial  da

Saúde Indígena) para levá-los ao rio. 

Na aldeia, há muitos cachorros que auxiliam na caça aos porcões. Porém, eles

não recebem tanta atenção dos Tapirapé como bicho de estimação. Os  cães parecem

ocupar uma categoria de humanidade bem abaixo dos demais animais. Mas, ao contrário

dos  cães,  os  porcos  recebem um tratamento  melhor,  apesar  de  eles  serem um dos

principais alimentos dos Tapirapé. É comum ver filhote de porcão na coleira, sendo

tratado como um bicho de estimação. 

 A pesca se dá principalmente no rio Tapirapé, que é um rio bem maior e está

dentro do território. A pesca pode se feita de forma individual ou em grupo. Quando é

realizada em grupo, geralmente é destinada a um ritual ou a alguma festa. Quando os

Tapirapé vão pescar em grupo, as mulheres não podem ir, pois as mulheres podem estar

menstruadas, ou podem provocar a fuga dos peixes. Os métodos utilizados para a pesca

são as confecções de artefatos como xeke'ywa, o xeke'ã, xigỹ, ipira xokaãwa e o timbó.

Esses métodos são usados nas pescas comunitárias, e a ação do Xamã é imprescindível,

pois ele conversa com o dono dos peixes para saber onde os peixes estão. É preciso o

trabalho de vários homens para confeccionar o xekey´wa, sem o qual é impossível a sua

fabricação. 
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Na cosmologia Tapirapé, o mundo dos peixes é semelhante ao dos animais. Os

peixes têm aldeia, xamãs realizam rituais e dançam da mesma forma que os humanos.

Para lidar com um mundo dotado de semelhança ao dos humanos e com poder para agir

na vida dos humanos é preciso a ação de um Xamã. Assim, a pesca é vista como um ato

ritualístico, pois exige a entoação de cantos para alegrar os espíritos e não podem ter

relações sexuais, como é o caso de xigỹ, que exige algumas regras alimentares, ou como

no caso do xeke'a,  que o homem não pode comer abóbora.  Segundo os Tapirapé,  o

Xamã também poderia fazer uma troca com o espírito dos peixes. “O Xamã matava uma

pessoa  no  rio,  como  uma  oferenda  ao  espírito,  e  em troca  os  espíritos  dos  peixes

ofereciam muitos peixes para o xamã” (OKARAXOWA TAPIRAPÉ, 2012). 

A pesca com o timbó também é um acontecimento para os Tapirapé. Ela só é

realizada com a comunidade.  Durante a  pesca,  os Tapirapé entoam cantos  enquanto

batem o cipó no rio para soltar o veneno e matar os peixes. As mulheres só podem se

aproximar do rio quando o Xamã manda, pois os peixes já estão mortos. O mito abaixo

narra a descoberta da pesca com o timbó: 

Antes, o pajé não conhecia o timbó, então por isso ele perguntou para
as aves que sabiam o nome do timbó e elas contaram para o pajé, e o
pajé ficou curioso para conhecer o timbó. As aves ensinaram o pajé
sobre o timbó como que pode bater. Para ensinar os pajés, as aves
estavam batendo um pedaço do timbó em cima do toco e gritavam,
tõo, too, do jeito que as pessoas fazem o timbó hoje. Depois disso, os
pajés procuraram o cipó no mato sozinho, sem a comunidade perceber.
Mas  quando  os  pajés  conseguiram  conhecer  bem  o  cipó,  eles
ensinaram os homens sobre o cipó. (Kamaira’i Sanderson Tapirapé,
2012).

       

Nesse  mito,  as  aves  aparecem como as  responsáveis  por  ensinar  o  Xamã  a

pescar,  e  depois  este  repassa  o  conhecimento  para  os  Tapirapé.  Isso  envolve  uma

questão de múltiplas corporalidades e naturezas que envolvem humanos e não humanos,

entre os Tapirapé e seus xamãs.

No próximo subcapítulo, abordo as festas realizadas pelos Tapirapé, compostas

por muita comida, danças, cantos e enfeites e pinturas corporais, com o propósito de

pacificar os espíritos. Para os Tapirapé, o outro lado da vida não é simplesmente um

paraíso onde os mortos descansam e ao qual os vivos não têm mais acesso. No entanto,

é um lugar que faz parte da equação cosmológica Tapirapé, pois os mortos continuam
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visitando a aldeia dos vivos, e os xamãs também visitam esses lugares. A comida é um

elemento que circula por esses planos e espaços. 

Os Tapirapé realizam uma espécie de movimento vetorial ao apresentar a comida

aos espíritos e recebê-la novamente com a certeza de que foi realizada ali uma troca de

dádivas. Essa movimentação não envolve apenas a comida, mas toda a construção de

relações entre o mundo dos humanos e o dos espíritos, o que resulta em proteção aos

Tapirapé. É uma relação simétrica, que preserva a manutenção de pontos equidistantes

entre quem oferta e quem recebe.

 Dessa forma, a comida faz parte da formação espiritual dos Tapirapé e, assim

como  os  artefatos,  está  sempre  presente  nos  rituais.  Ela  é  também  uma  questão

disciplinar, uma vez que existem as proibições alimentares para as idades, sexo e rituais.

No próximo subcapítulo, apresento alguns rituais e a sua relação com os espíritos, a

comida, os cantos e os artefatos. 

2.0 Foto- Vandimar Marques
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2.1 Foto- Vandimar Marques

             

4

2.2 Foto- Vandimar Marques                       2.3- Foto Vandimar Marques 
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2.4 Foto Vandimar Marques 

2.5 Fonte: Acervo de Charles Wagley no           26 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida
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 Museu da Flórida

2.7  Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu         2.8 Foto- Vandimar marques

da Flórida                                                

As festas: A pacificação dos espíritos 

Os  Tapirapé  realizam  várias  festas  no  decorrer  do  ano19,  o  que  demanda  a

atenção de toda aldeia. A palavra Tapirapé para designar as festas rituais é tarywa, cuja

raiz significa ‘alegria’(PAULA, 2012). Algumas festas são realizadas todos os anos, no

entanto, outras ocorrem esporadicamente, pois dependem de determinada situação ou

19 Wagley (1988) intitula “um espírito para cada estação” ao capítulo do seu livro que 
aborda as diversas festas e o xamanismo Tapirapé.
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fato que justifique a sua realização, como por exemplo, a festa do rapaz. A festa possui

um duplo aspecto, a pacificação e a domesticação dos espíritos (Achungas). Embora

sejam  recebidos  com  muita  comida,  dança,  cantos  e  artefatos,  os  espíritos  são

considerados uma espécie de bicho de estimação dos Tapirapé. É possível perceber isso

através dos cantos entoados pelas mulheres e nas falas cotidianas. 

 A festa também busca um equilíbrio entre o mundo dos vivos e o dos mortos. Para cada

espírito existe um tipo de ritual, o que exige um modo diferente de preparação, com

diferentes  formas  de  pinturas  corporais,  artefatos,  cantos  e  comidas.  Ou seja,  esses

rituais  são  constituídos  de  referências  para  o  paladar,  olfato  e  sensações  para  os

Tapirapé. A festa também pode ser vista sob o ponto de vista da comunalidade, ou seja,

têm  a  função  de  aproximar  a  comunidade.  O  eixo  principal  é  a  comida  que  é

acompanhada pela pintura corporal e pelos artefatos.

Os artefatos estão sempre presentes nas festas, através das máscaras, dos colares

e cocares. O que ocorre durante as festas é a fusão entre pessoas e artefatos. As pessoas

passam por  uma  transformação  corporal,  pois,  para  os  Tapirapé,  aqueles  elementos

possuem forte poder de comunicação entre eles e os espíritos. 

Toda festa tem um dono e uma dona, e ser o dono da festa significa que eles são

donos dos espíritos que estarão presentes naquela festa. Os donos são os responsáveis

por preparar a comida, entoar alguns cantos e falas. A dona da festa distribui a comida

entre as mulheres, e o dono entre os homens. A escolha do dono e da dona da festa é

feita alguns meses antes da realização do ritual. Para escolher o casal é realizada uma

reunião entre os moradores da aldeia, e qualquer um pode se oferecer para ser dono da

festa. Então, é feita uma votação. O homem é responsável por ajudar no preparo do

porcão e entoar alguns cantos. A mulher também canta, dança, fala com os espíritos e

também desempenha uma função crucial em todas as fases do ritual, pois é responsável

pela preparação do cauim, da farinha e dos demais alimentos que serão servidos na

aldeia. 

A mulher  realiza  a  pintura  corporal  e  compartilha  com  outras  mulheres  os

saberes sobre a produção da pintura corporal. São os donos da festa que distribuem os

alimentos.  Para  a  realização  de  uma festa,  várias  pessoas  se  articulam e  se  tornam

agentes dos espíritos, pois a festa é organizada para alimentar e pacificar os espíritos
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dos Tapirapé mortos e os demais espíritos como do Tawã, Iraxao e Ka'o. Além disso, as

festas  também representam a  guerra  dos  Tapirapé  com os  inimigos  humanos  e  não

humanos. Os inimigos humanos Kayapó e Karajá estão representados na festa de Tawã,

enquanto os espíritos de Iraxao e Ka'o são transformados em espécie de animais de

estimação dos Tapirapé ao final das festas. Falei com Kaorewygi, pai de Makato, e ele,

com sua  paciência  e  um estilo  bastante  reflexivo,  revelou  para  mim alguns  pontos

fundamentais da relação dos Tapirapé com seus espíritos:

O dono da festa pede para os espíritos de cara grande proteja a aldeia e
todos os Tapirapé. E nós acreditamos nos espírito que temos. Um dos
nossos espíritos é o Cupim. Foram os nossos avôs que mataram esse
povo Cupim, por isso hoje nós somos donos deles, assim também, que
aconteceu com o povo Karajá, por isso nós temos os espíritos deles
também. E assim, eles também tem os nossos espíritos. Por isso nós
temos esses espíritos de Cara Grande. Hoje nós cuidamos dos espíritos
deles, damos comida para eles. É isso que a gente faz. (KAOREWYGI
TAPIRAPÉ, 2014).

A festa estabelece uma conexão mais íntima entre os Tapirapé e seus espíritos. O

dono da festa busca garantir com os espíritos a proteção e o reconhecimento e em troca

ele oferece comida e artefatos. Apesar de representarem uma ameaça, os Tapirapé veem

os  espíritos  como  objeto  de  posse.  A observação  de  Kaorewygi demonstra  que  o

resultado da guerra é a captura não da pessoa, mas do seu espírito, ao contrário dos

antigos Tupi.

Algumas festas não são realizadas mais, como por exemplo, o  fukarowãra - a

chamada  cerimônia  do  trovão.  Nesse  ritual,  descrito  por  Charles  Wagley  (1988),

acontece a escolha ou a revelação dos novos xamãs.  Os candidatos são jovens com

idade aproximada de 14 a  15 anos.  Durante esse ritual,  eles  enfrentam os  espíritos

Karowãra ou Topy. Estes espíritos atacam os Tapirapé e a missão dos futuros xamãs é

proteger a aldeia de seus ataques. No entanto, mesmo na época que Wagley visitou os

Tapirapé, esse ritual não era realizado com muita frequência, e já havia mais de vinte

anos que ele não era praticado. 

Por um determinado ponto de vista,  questiona-se que a  não realização desse

ritual possa ter influenciado na diminuição do quantitativo de xamãs entre os Tapirapé.

É possível argumentar também que, no período em que os Tapirapé viviam junto aos

Karajá, eles tenham ficado desprotegidos porque havia poucos xamãs. Tudo isso indica

um enfraquecimento do xamanismo entre eles. 
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Porém, um discurso muito recorrente entre os Tapirapé e presente ainda na época

de  Wagley  (1988)  e  Baldus  (1970)  é:  “não  temos  xamãs  muito  poderosos  como

tínhamos antes”. Esses xamãs,  ou o “grande Xamã”, lutaram e venceram espíritos e

trouxeram para os Tapirapé vários cantos e pinturas. Apesar de não existirem mais os

grandes  xamãs,  o  xamanismo  continua  muito  presente  entre  os  Tapirapé,  tanto  na

prática, quanto na crença no poder do Xamã. Não é por acaso que tanto os Tapirapé

temem que os xamãs façam algum feitiço para matá-los, quanto os xamãs temem ser

mortos.

 Portanto,  a  meu  ver,  a  existência  ou  não  da  festa  de  fukarowãra não  é  um

determinante na continuidade do xamanismo Tapirapé. Segundo relato de dois xamãs

Tapirapé,  eles  são  procurados  constantemente  por  jovens  que  também  querem  ser

xamãs.  Eles disseram que esse conhecimento é  transmitido para qualquer pessoa.  A

única  exigência  é  que  a  pessoa  saiba  sonhar,  pois  para  ser  Xamã  tem  que  ter  a

capacidade de sonhar. A formação dos novos xamãs apenas deixou de ter como ponto de

partida uma festa no centro da aldeia e passou a ser realizada numa dinâmica na qual o

aprendiz de Xamã procura o mestre, que é o Xamã. Não existem rituais sem a presença

do Xamã, e nem Xamã sem a realização do ritual.

É possível pensar os Tapirapé como um povo que constitui  uma organização

multidimensional devido às festas realizadas no decorrer do ano e à influência dos mitos

e dos espíritos, e dos artefatos na realização dessas festas. As festas são realizadas de

acordo com as estações seca e chuvosa. A estação chuvosa, chamada de  Amynime, se

inicia em outubro e se encerra em junho; esse encerramento é chamado de Kwaaripe. O

Axywewoja acontece no período de seca na aldeia, que começa em julho e termina em

setembro.  Outra  referência  usada  pelos  Tapirapé  para  a  realização  das  festas  é  a

quantidade e o tipo de alimentação disponível naquele momento, como a Awara´i, que é

realizada no mês de janeiro quando há abundância de alimentos (PAULA, 2012). 

Apresento, a seguir, as festas realizadas pelos Tapirapé: 

Wyra´i´i (ritual para o espírito dos pássaros)

Xakami (ritual do espírito do jacamim de costa branca)

Maraxi (ritual do homem e da mulher)

Wamyá axyga (ritual para o espírito do pirara)
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Tato axyga (ritual para o espírito do tatu)

Ka´ixawaxigi (ritual para o espírito do macaco)

Kareweka (ritual para o avô do apyâwa)

Xayrene (ritual para espírito Xyreni, swrisssador) 

Maro atyga (ritual do espírito do cascudo)

Yakore awyga (ritual do espírito do jacaré)

Ka'o retykawa (momentos finais da festa do Ka´o)

Ipiryia axuga (cerimônia para o espírito da piranha)

Xawewijra axiyga (festa para o espírito da arraia)

Essas festas são encontros entre o corpo e o espírito, entre o sério e o cômico,

entre afetividade e o temor aos espíritos, entre a dança e o canto. A comida, o sexo, o

real e o irreal estão sempre presentes na vida dos Tapirapé, tanto nos rituais quanto no

cotidiano. O corpo é a principal referência nos rituais e é a partir do corpo que se inicia

o ritual.  Os homens,  as  mulheres,  os  meninos,  as  meninas  e  os  xamãs  precisam se

enfeitar  e  pintar  os  seus  corpos  para  se  apresentarem para  toda  a  aldeia  e  para  os

espíritos.  Existem as  festas  para  troca  de  nomes,  e  também as  festas  para  ritos  de

passagens para as meninas quando têm a primeira e segunda menstruação, e os meninos

ao atingir a idade entre os 13 e 14 anos.

No caso das meninas (koxamoko - palavra utilizada em Tapirapé para referir-se à

menina), o seu primeiro processo de iniciação se dá com a sua primeira menstruação.

Logo após a primeira menstruação, a menina fica reclusa em casa. Durante esse período,

a menina é pintada com o negro do jenipapo, e as mulheres adultas lhe dão conselhos e

ensinamentos sobre as responsabilidades de ser mulher. A menina fica reclusa em casa

até o desaparecimento da pintura corporal, cujo período varia de 10 (dez) a 15 (quinze)

dias. Quando acontece a segunda menstruação, ela retorna para dentro de casa e fica

reclusa  por  mais  duas  semanas  aproximadamente.  Após  esse  período,  a  menina  é

enfeitada  com  pinturas  corporais,  colares,  penas.  Então,  é  realizada  uma  festa

denominada de Xemonyoawa para a menina ser apresentada a toda aldeia.

A preparação das meninas constitui-se como um grande acontecimento e conta

com a participação de toda a família. Primeiramente, as mulheres pintam o corpo da

menina, depois colocam os colares e os braceletes e as penas de cor branca em todo o

corpo. A comida é um componente fundamental durante esse processo, pois, no período
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de reclusão, a menina só come cauim. Antes desse ritual de passagem, a menina não

pode comer nenhum tipo de ave e nem cauim, pois poderá prejudicar o seu útero e

impedir o nascimento de uma criança. Quando a moça está reclusa em sua casa, uma

pedra é colocada embaixo da rede para que a moça repouse seus pés sobre ela, assim

“será uma mulher tranquila, pois a pedra não caminha” (PAULA, 2012, p. 180). As

narrativas  mitológicas  também  são  rememoradas,  explicando  o  porquê  de  alguns

costumes, como, por exemplo, o de que não se deve banhar no rio durante esse período,

pois uma antepassada dos Apyãwa agiu assim e se transformou em boto.

Entre os rapazes são realizadas três festas de iniciação. A primeira ocorre quando

o rapazinho, awa’yao’i ou xyre’i’i, completa 7 (sete) anos de idade. Os pais raspam o

seu cabelo, pintam todo seu corpo de preto com jenipapo e sua cabeça de vermelho com

urucum.  Seus  lábios  são  furados  com  um  pequeno  filete  com  espessura  de

aproximadamente 2 mm. A segunda iniciação ocorre quando o menino atinge a idade

entre 13 e 14 anos. Para realizar essa festa, é preciso que o menino deixe o cabelo

crescer, por  isso é  chamada de  Xe’atowakaraãwa “ato de deixar  os  cabelos  curtos”

(PAULA, 2012).

 O menino  também se  pinta,  coloca  tamãkoras  e  colares.  Quando  estive  na

aldeia, alguns rapazinhos estavam com o cabelo grande, e me disseram que eles estavam

sendo  preparados  para  essa  festa.  Passados  três  anos,  é  realizada  a  terceira  festa -

Marakayja - é a festa do rapaz em que os meninos dessa idade se tornam “rapazinhos”,

chamados em Tapirapé de tyre´i´i. O menino se pinta e usa um cocar, e o pai, tio e avô

dançam e cantam com ele. O rito de passagem sugere uma transformação do corpo, essa

transformação é representada através das pinturas corporais, dos adornos, dos cantos e

da dança.   

 Toda festa é encenada por meio de cantos e danças durante a qual homens e

mulheres devem ser preparados de acordo com os preceitos do ritual. Portanto, para

participar de um ritual como cantor ou se vestir com as máscaras que representem os

espíritos, a pessoa deve passar por todo um processo de preparação. Essa preparação se

inicia com a aprendizagem dos cantos.  A formação pode levar  anos,  pois não basta

aprender os cantos: a pessoa deve assistir às festas nas quais eles são entoados. A festa é

realizada tendo como referência um mito.  

O primeiro mito deste subcapítulo é o mito do Gavião real, que não se refere a

uma  festa  necessariamente,  mas  é  um  ponto  de  partida  que  pode  oferecer  uma
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explicação  sobre  a  transformação  corporal.  O  mito  do  Gavião  real  relata  a

transformação de um Tapirapé em gavião. Um irmão namorava a mulher de seu irmão

mais velho, o qual se vinga deixando o mais jovem em cima de árvore da qual ele não

consegue mais descer. 

Mito do Gavião real20 

 

Era uma vez, aconteceu uma coisa séria com dois irmãos. O irmão mais novo estava

namorando com a  mulher  do irmão mais  velho.   Quando alguém descobriu  que  a

mulher do irmão mais velho estava namorando o cunhado mais novo, aquela pessoa

contou para ele em segredo. No outro dia, o irmão mais velho foi caçar na mata e viu o

ninho de Gavião Real. 

Chegando à aldeia, ele convidou o seu irmão para pegar o filhotinho do Gavião

Real e o irmão mais novo aceitou esta proposta do irmão. No dia seguinte, o irmão

mais velho convidou seu irmão e essa conversa dele foi para enganar seu irmão mais

novo. Chegando ao local do ninho do Gavião, eles fizeram um tipo de jirau para subir

na árvore e fizeram até chegar ao ninho do Gavião.

  Acontece que quando o irmão mais novo havia subido no jatobá, o irmão não

deu conta de descer e ele estava gritando várias vezes pedindo socorro ao irmão. O

irmão mais velho veio embora dele para aldeia, dizendo que ele não o respeitava, pois

só estava namorando com sua mulher. Chegando à aldeia, a mãe perguntou sobre o

irmão, mas ele disse que seu irmão havia voltado antes dele. 

Então, a mãe dele estava só chorando por causa do filho. No dia seguinte a mãe

foi  para  roça tirar  amendoim,  aí  o  filho  mais  novo veio  aparecer  para mãe como

gavião. Mas daí, ele se transformou em gente e a mãe não percebeu quem era o filho.

Ele dizia que o próprio irmão é que fez a sacanagem com ele, deixando-o em um pau

grande, onde o ninho do gavião estava. A partir daí, ele já virou como Gavião e havia

se casado com a filha do gavião.  Por isso, o próprio sogro dizia a ele para testar a sua

caçada, na qual ele matava veado e até anta. 

20 Mito narrado pelo  sr.  Koraripewi  (Kaorewygi  Tapirapé),  de  74  anos,  chefe  de cerimoniais do

povo Tapirapé, e gravado por Kamajrao (Xario’i Carlos Tapirapé), professor indígena  e  cacique  da

aldeia Tapi’itãwa  (PAULA, 2012, p. 251).  
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Depois, novamente, o sogro disse ao genro para pagar a conta do irmão. Por

isso, ele se transformou novamente como Gaviãozinho e foi atrás do irmão e desceu na

Takãra (casa dos homens). Todos os homens atiraram com flecha neste gaviãozinho,

mas eles não conseguiram flechar. Mas, finalmente, o irmão dele avisou a mãe que esse

gaviãozinho veio atrás dele para a conta, por isso ele ficou bem pretinho, pintado de

jenipapo para o irmão dele não o reconhecer, porém, mesmo assim, o irmão dele o

reconheceu. 

Quando  ele  foi  se  preparar  para  atirar  no  gaviãozinho,  de  repente,  o

gaviãozinho veio pegá-lo pela cabeça, e o levou no rumo do céu. Então, a partir daí a

mãe deles chorou bastante dizendo que o irmão mais novo iria pagar a conta do irmão

mais velho.  Então, esse Gavião levou o irmão dele para a alimentação da mulher dele,

do sogro e da sogra.  Essa história é cantada por Xakowi até hoje do seguinte modo: 

                                     (TAPIRAPÉ, Xario’i Carlos, 2006, apud, PAULA 2012, p. 255). 

O gavião aqui está relacionado à vingança, à caça e à transformação, esses são os

três elementos principais que consigo tirar desse mito. O gavião é um ótimo caçador e

se  destaca  também  pelo  seu  tamanho,  pois  pode  atingir  mais  de  dois  metros  de

envergadura. Essas características fazem dele uma das maiores aves da América do Sul.

Os Tapirapé se assemelham aos gaviões, pois se consideram bons caçadores, e sabem

adornar bem o corpo. A transformação do corpo é outro câmbio que ocorre quando eles

se pintam e colocam penugens. O gavião é o ser que permite a transição para outra

dimensão  corporal,  por  isso  a  relação  dos  Tapirapé  com os  pássaros  é  muito  mais

intensa do que com outros animais. 

 Os Tapirapé se dividem em duas metades nomeadas de Grupo dos Pássaros

(Wyra): um é o Grupo da Garça (Waraxiga) e o outro é o Grupo do Papagaio (Tawã).

Cada um desses grupos se subdivide em dois subgrupos:

Waraxiga - Grupo da Garça

Wyraxigio - composto por jovens 

Wyraonoo - composto por idosos

Tawã - Grupo do Papagaio 

Warakorã - composto por jovens 

Tarawe - composto por idosos
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Os grupos Tapirapé são formados a partir dos nomes dos peixes e das aves.

Cada grupo tem uma entrada e lugar definido a ser ocupado na Takãra, e só podem

entrar ou sair através das entradas destinadas a eles. Durante a festa, cada grupo só pode

comer da comida que é servida em seu lado da Takãra. 

 No  entanto,  essas  duas  metades  não  correspondem  a  dois  hemisférios

antagônicos, eles se complementam e possibilitam um equilíbrio perpétuo dentro dessa

sociedade,  conforme disse  Lévi-Strauss  sobre  os  Bororo (2010).  Viveiros  de  Castro

(1986) escreve em sua tese de doutorado sobre os Araweté que as metades cerimoniais,

modelo  organizacional  das  sociedades  Macrô-Jê  existentes  entre  os  Tapirapé,

sobreviveram à  quase  extinção desse  povo,  enquanto  que  o  xamanismo que existia

como uma peça fundamental nessa sociedade desapareceu. É preciso considerar que

Viveiros publicou a sua tese em 1986 e nesse período os Tapirapé ainda estavam no

território dos Karajá e o xamanismo provavelmente estava se recuperando.

Outra  divisão  importante  entre  os  Tapirapé  é  o  grupo  do  Jacaré,  que  é

subdividido em: 

Xakarepera

Apirapé

Awajky

Mani´ytywera

Paramy

Esses grupos formam uma simetria e desempenham uma função fundamental

na organização cosmológica desse povo. Os grupos mantêm uma harmonia requintada

que é o equilíbrio da equação Tapirapé. Os animais dão nomes a cantos, a rituais e a

pessoas. Esses animais também dão nome às pinturas corporais e aos cantos. O sistema

cosmológico  Tapirapé  é  formado por  aves,  peixes,  porcão,  onças  e  por  espíritos  de

diversas  origens,  ou  seja,  são  compostos  por  múltiplas  naturezas  (VIVEIROS  DE

CASTRO, 2002). 

A outra divisão também apresentada por Wagley (1988) é o Tataopawa - Grupo

de comer. Esse grupo é o responsável pela questão cerimonial da comida. Durante essa

festa, os meninos seguem o grupo do pai e as meninas seguem o grupo da mãe. O grupo

de Tataopawa se divide em oitos classes:  Amirapé - Os primeiros;  Tawaupera - grupo
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da  aldeia;  Chakanepera  -  grupo  do  Jacaré;  Chanetawa  -  grupo  da  nossa  aldeia;

Maniutawera - grupo da mandioca; Awaiku - grupo da mandioca doce;  Pananiwana  -

grupo do Rio;  Kawano - grupo da Vespa. Existem os  grupos que se subdividem em

outros grupos, e a impressão que tenho é que essas diversas subdivisões parecem formar

um labirinto claramente perceptível apenas para seus membros. Parece-me que essas

subdivisões se concretizam para nós, leigos, nas festas realizadas dentro da Takãra. 

Nas festas que descrevo a seguir, a dança, juntamente com os cantos, a comida e

os  artefatos  exercem uma  função  fundamental  nas  festas  dos  Tapirapé.  Por  isso,  é

importante  citar  a  relação  corpo  e  dança  entre  eles.  A  dança  também  pode  ser

interpretada como uma forma de realizar a pintura corporal. As máscaras e as mulheres

ao  dançarem fazem movimentos  coreográficos  frente  á  Takãra.  Como afirma  Carlo

Bonfiglioli: “A dança é seguramente uma forma de reviver, pela via gestual e corporal,

determinados sucessos míticos [...].  A dança não é somente uma forma de expressar

mediante o corpo, mas também de transformá-lo” (BONFIGLIOLI, 2010, p. 464). A

dança, para os Tarahumara, povo indígena que está no norte do México, é uma forma de

transformação do próprio corpo para construir uma relação com outros seres e obter

algo  dessa  relação.  E  também  instrumento  para  curar  e  afastar  os  espíritos

(BONFIGLIOLI,  2005).  Assim,  nas  festas  de  Tawã,  Ka´o  e  Iraxao,  a  dança  é  um

instrumento de comunicação com o espírito.  

A primeira  festa  que pude presenciar  entre  os Tapirapé foi  o de Tawã (Cara

Grande), também descrito por Hebert Baldus (1970). É uma festa dedicada aos espíritos

dos Kayapó e aos Karajá que foram mortos pelos Tapirapé. Os Tapirapé chamavam os

Kayapó de cara grande e também os consideravam como selvagens (WAGLEY, 1988).

São construídas duas máscaras de Cara Grande: uma que representa os Kayapó e outra

os Karajá. As máscaras são confeccionadas com penas de Araras fixadas com cera de

abelhas numa tábua de madeira. As máscaras têm olhos e bocas e são acompanhadas

pela roupagem de palhas de buriti. Enquanto são confeccionadas as máscaras,  outro

grupo de homens realiza a caça do porcão. Quando os caçadores chegam com a caça,

eles retiram para si apenas o entrecosto do porcão e entregam a maior parte para o dono

da festa para seja dividida com os demais participantes da festa.

A preparação da comida (o porcão e dos demais alimentos, como o cauim e a

farinha) e o enfeite dos corpos começam um dia anterior ao clímax do ritual. O primeiro

ato  é  realizado  na  Takãra;  os  homens  com  o  corpo  todo  adornados  com  pinturas
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corporais e colares entoam gritos para os espíritos. No dia da festa, o Cacique entoa um

canto  para  os  espíritos,  e  nesse  canto  ele  convoca  todos  os  homens  e  mulheres  a

oferecerem comidas para Axyga.

Posteriormente, as duas máscaras dos espíritos dos Kayapó e Karajá saem para o

pátio da aldeia em frente à Takãra. A dona da festa oferece comida para os espíritos e

diz a seguinte frase: “Myratỹ, eu sou a que fiz a sua comida, para que eu viva muitos

anos  (sem  doenças)”  (KOXAMARE'I  MAKATO,  2011  apud  PAULA,  2012).  As

máscaras  dançam em frente  às  mulheres  no pátio  da aldeia  e  começam a atacar  as

pessoas  em suas  casas,  representando  a  performance dos  Kayapó.  Mas  os  Tapirapé

chegam e capturam as máscaras e as levam para dentro da Takãra. Os espíritos ficam

presos  na  Takãra  para  serem pacificados  e  depois  todos  saem para  comer.  Após  a

realização dessa parte do ritual, as máscaras ficam penduradas dentro da Takãra até a

finalização de todo o ritual. 

           Desde o início da organização da festa, os Tapirapé tratam os espíritos como um

animal  que  deve  ser  domesticado.  A dona da  festa  é  também chamada de  dona do

espírito. No ritual de Iraxao ocorre o mesmo: a mulher chama o espírito de sua criação.

Paula  (2012)  compara  essa  relação  com os  espíritos  com a  mesma  relação  que  os

antigos  Tupi  tinham com seus  prisioneiros,  eles  os  chamavam de  seus  animais  de

estimação.

Após a festa de Tawã, presenciei a festa de Ka'o, a chamada festa do Canto dos

Pássaros, o canto e a dança são os destaques. Nesse ritual, os homens e as mulheres

entoam cantos durante toda a noite. A festa inicia-se da seguinte forma: os homens vão

para dentro da Takãra e  dançam e cantam para o espírito,  e  as  mulheres dançam e

cantam pelo lado de fora. Depois, os homens e as mulheres vão de uma parte a outra da

aldeia  e  encerram a  festa  no  centro  em frente  à  Takãra  e  com muita  comida.  Na

sequência,  apresento  o  mito  do  surgimento  do  Ka'o,  que  narra  como  os  Tapirapé

aprenderam a  entoar  cantos,  narrado  por  Xakareo’i  Tapirapé,  traduzido  por  Paroo’i

(Nivaldo Korira’i Tapirapé) e citado por Paula (2012, p. 265).

Como foi  afirmado anteriormente,  o  canto  é  um dos  elementos  usado como

conector com os espíritos. 

Mito de Ka'o
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Havia  um homem que era  barrigudo,  não sabia  o  que  acontecera  com ele.

Quando a aldeia mudou, a esposa dele fez para ele um cauim e farinha de mandioca

para ele comer durante a sua vida. Ele não morreu. Ele comeu tudo o que a sua mulher

tinha deixado para ele. Depois não tinha mais comida para ele comer. Aí veio um grupo

de araras amarelas,  que desceram na árvore próxima a aldeia velha.   Quando viu

alguém abandonado, sofrido, a arara falou para ele assim tristemente:  

- Por que você está assim rapaz? 

O homem respondeu: 

- Porque a minha barriga não me deixa andar e acompanhar meu povo! 

- É verdade, rapaz? Disse a arara. 

A arara falou de novo para ele: 

- Será que você concorda em ir com a gente? Disse para ele. 

- Mas, como posso ir com vocês! Respondeu. 

- Nós vamos levar você! Vamos dar um jeito para você.  Voltaremos amanhã

para levar você com a gente! Disseram as araras amarelas. 

Aí o homem respondeu 

- Sim! Vou com vocês! Disse o homem. 

As araras voltaram para suas casas e depois retornaram de manhã cedo para

pegar ele. Quando as araras voltaram, ele estava no mesmo local, pois não conseguia

movimentar seu corpo.  As araras amarelas fizeram para ele uma asa igual à asa de

seu filhote.  Com isso ele conseguia voar só um pouquinho.  As araras ajudavam-no a

voar, não o deixavam cair. 

Voavam  e  paravam  para  descansar  um  pouco.  Depois  voavam  de  novo  e

chegaram à aldeia delas, onde tratavam esse problema. Elas desceram e ficaram lá

fazendo tratamento da barriga do homem. Lá as aves tiravam o que fazia mal para a

pessoa. Assim essa pessoa também tirou seu "estômago" para ficar bom.  Quando ele

fez isso, melhorou, voltou ao normal como era antes. Diminuiu sua barriga.  

Lá  havia  variedades  de  pássaros  fazendo  tratamento,  como  arara  amarela,

garça, galinha d’água, arara vermelha, anu, nambu, e muitos outros pássaros. Isso na

verdade era a festa dos pássaros, o chamado “Ka’o” que depois veio a ser introduzido

no povo Tapirapé. Essa pessoa aprendeu a fala de vários pássaros. Ele aprendeu tudo

isso  que  vivenciou  com  os  pássaros  durante  a  sua  estada  na  tal  aldeia  chamada
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“IXETAXA’AKÃWA” (Hospital dos Pássaros).  Essa pessoa conviveu mais de um ano

com as aves, por isso aprendeu muito com elas, as suas culturas, falas, etc. 

O homem se tornou normal e bonito, não tinha mais barriga grande.  Ele se

transformou em pássaro.  Vendo  que  estava  tudo bem com ele,  as  araras  amarelas

queriam retornar para deixar o homem. 

Esse homem aprendeu com Ka'o, o canto das araras, das garças, anu, galinha

d’água e muitos outros cantos de variedades de aves. Aí o trouxeram de novo para

deixar na sua aldeia. A arara deu conselho para ele: 

- Você não pode contar para seu povo o que aprendeu com nós. Não pode cantar

o que  estamos dizendo.   Pode ouvir, mas  não conte  para  ninguém.  Seja  discreto,

guarde segredo! Disse para ele. 

Quando ele retornou, a aldeia já tinha mudado de novo. Quando desceu, foi

logo entrar na aldeia, diretamente na casa da sua ex-mulher.  Assustados com a volta

dele, todos gritavam e corriam atrás para ver quem havia chegado. 

- Ah! Seu marido! É seu marido que chegou! Diziam as mulheres. 

A ex-esposa dele já tinha outros filhos com outro homem.  A sua ex-esposa o viu

diferente.  Pensava que ele não ia mais viver e voltar ao normal, como homem bonito.

Ela imaginava que ele não existia mais. Era uma coisa assustadora para sua mulher e

para o povo dele.  Mas, a sua ex-esposa se casou com ele de novo.  Era outra vida a ser

realizada novamente. 

Às vezes no trabalho, deitado ou no descanso, ele ficava imaginando sobre tudo

o que viu o que acontecera com ele,  o que aprendera e o que suas amigas araras

disseram para ele ao deixarem de volta na sua aldeia. Um dia, vendo alguns pássaros

sobrevoando a aldeia, como os papagaios, ele ouvia e sabia tudo. 

- Ah, sei o que estão fazendo! Dizia o homem. 

Eles  sabiam o  que  falavam entre si.  Aí  ele  tinha vontade  de contar, mesmo

escondido, um pouco da história dos pássaros com os quais convivera ou até mesmo o

que as aves diziam ao sobrevoar a aldeia.  Pois nunca se esquecia do conselho que

recebeu da sua amiga arara-amarela. Porém chegou um dia em que ele não agüentou e

contou a seu amigo: 

- Ah, eu sei o que eles tão falando! 

- Ah, então eles vão naquele lugar! 

- Estou entendendo tudo o que eles estão falando! Dizia murmurando. 
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Mesmo que contava devagarzinho para seu companheiro e, às vezes, para sua

mulher, as histórias, as falas dos pássaros, as araras amarelas escutavam tudo. 

A próxima vítima foi à galinha. Dizia que a galinha falava para seus filhotes. 

Isso a gente percebe elas fazendo a todo o momento. Sem compreender a língua

dela,  entendemos  através  dos  gestos  que  o  fazem.  Mas  ele  entendia  toda  a

conversa  dela.  O que  a  galinha  falou,  ele  contou para todo mundo e  os  pássaros

ouviram.  E de repente deu uma doença grave nele e ele morreu. Isso era uma espécie

de gripe das aves (Wyrã Xekyja).  Foram os pássaros que colocaram nele.  Bem que sua

amiga arara o aconselhava.  Essa doença não tinha cura, só os pássaros sabiam da

cura.  Se não tivesse contado a fala dos pássaros, teria vivido mais tempo com o seu

povo e ensinaria mais coisas sobre a vida das aves. Mas, mesmo vivendo pouco, ele

ensinou o canto de Ka'o, a regra e sua dança para nosso povo. Isso ficou para sempre,

como a nossa festa, pois foi ele que aprendeu com os pássaros e ensinou para o povo

Tapirapé. 

Segundo o mito do Ka´o, os Tapirapé aprenderam os cantos com as aves. Nessa

narrativa, um homem que estava doente foi levado para a aldeia das araras, e foi curado

por elas. Durante o tempo em que esteve junto às araras, ele aprendeu muitos cantos. A

ligação dos Tapirapé com os pássaros é bem explícita no sentido de que é por meio dos

pássaros  que  eles  obtêm os  saberes.  Os  pássaros  também estão  sempre  coloridos  e

cheios de plumas.  Assim,  durante as festas,  os Tapirapé refletem ou assimilam essa

composição  colorida  e  cheia  de  plumagens  dos  corpos  dos  pássaros.  Além  da

ornamentação dos corpos, o canto é outro elemento que os Tapirapé assimilaram da

relação com os pássaros.    

O mito sobre a aprendizagem dos cantos pelos Tapirapé me faz pensar no que é o

mito para Lévi-Strauss. Para o autor, o mito tem mais relação com a música e com a

poesia do que necessariamente com a história. Obviamente, ele está dizendo que embora

os mitos sejam desprovidos de racionalidade para nós,  é necessário que os vejamos

através de uma quarta dimensão do espírito. 

Em Lévi-Strauss percebe-se que não é que o mito se opõe à história,  mas a

própria história é um mito, como ele afirma em Pensamento Selvagem (2011). Desse

modo, o mito passa a ser uma forma de pensar a existência e organizar o mundo. E esse



154

mito  Tapirapé  ilustra  muito  bem como  essa  narrativa  organiza  esse  povo  em duas

metades que se reflete nas festas e permite o equilíbrio de relações.

Ka'o é chamada de festa cantos dos pássaros porque narra a aprendizagem dos

cantos dos pássaros pelos Tapirapé. A primeira cerimônia que é chamada de Kawawoo

começa  com os  homens  cantando  dentro  da  Takãra,  enquanto  as  moças  dançam e

cantam no lado de fora. Durante a festa do Ka'o, seguem-se as relações de parentesco, o

filho vai junto à metade do pai, e a mulher também dança e canta junto com metade do

seu marido. A regra de matrilocalidade e matrilinearidade é seguida nos casamentos,

mas, nas festas, a regra seguida é a linearidade do pai.

A festa inicia-se com os homens dentro da Takãra, onde eles dançam e entoam

cantos.  Enquanto  isso,  as  moças  ficam do  lado  de  fora  da  Takãra  de  mãos  dadas,

dançando e cantando. Aqui, é preciso pontuar que somente as moças encontram-se do

lado de fora da Takãra, e elas estão com o corpo todo adornado com pinturas corporais,

plumas de pássaros e colares.  Isso remete claramente aos pássaros. Logo depois,  os

homens saem da Takãra, e as mulheres vão andando para trás até a casa de um dos

donos da festa, que fica num dos lados da aldeia. Ao chegar nessa casa, os homens

entram para cantar e dançar e as meninas novamente ficam de mãos dadas, dançando do

lado de fora. 

Depois, os homens saem e vão para a casa da outra dona da festa, que fica na

outra  extremidade da aldeia.  Nas demais  festas,  os  donos e  as  donas  costumam ser

marido e mulher, mas, nessa festa, o dono e a dona são de casas diferentes.  No dia em

que estava presente, o dono fazia parte da família do cacique, e a dona era uma Irmã, da

Ordem das  Irmãzinhas  de  Jesus.  Ao  chegarem nesta  casa,  novamente,  as  mulheres

ficam de mãos dadas dançando do lado de fora da casa, enquanto os homens dançam e

cantam do lado de dentro. 

Após encerrar essa parte do ritual, todos retornam para o pátio central da aldeia

que fica em frente à Takãra, chamado de takawytera. Toda comida que começou a ser

preparada  um dia  antes  está,  agora,  exposta  no  pátio  da  aldeia.  Ela  é  oferecida  ao

espírito  de  Ka´o, mas  todos  os  Tapirapé  compartilham  dessa  comida. Os  Tapirapé

temem  que  esses  espíritos  possam  lhes  causar  algum  mal,  por  isso  eles  oferecem

grandes quantidades de comida a Ka´o.

O ato de oferecer comida é um ato de pacificar e tornar o outro um afim. Os

Tapirapé não querem guerrear com o inimigo, mas pacificá-lo e tornar o espírito um
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afim.   Logo em seguida, depois da comida que foi servida na festa de  Ka´o, inicia-se

uma sessão de cantos que dura toda a noite. Após esses cantos, a festa é encerrada.

Alguns deitam no pátio  da aldeia,  outros  entram na Takãra ou vão para  suas  casas

dormir, pois, ao amanhecer, haverá outro ritual. 

  No outro dia, ao amanhecer, após o final da festa de Ka´o, às seis da manhã,

ocorre uma brincadeira que é o  Xakarõja -  tarado (tradução literal).  A brincadeira é

realizada da seguinte forma: um grupo de homens se cobre com palhas ou com tecidos,

pega uma vara de aproximadamente 3 metros de comprimento e coloca uma bola de

palha numa das pontas da vara. A vara fica com o formato de um pênis. Em posse dessa

vara, esses homens saem de dentro da Takãra e correm com a vara pela aldeia atrás das

pessoas. Simbolicamente, eles estão procurando ter uma relação sexual com a pessoa

que perseguem.  Após alguns minutos, eles retornam para a Takãra e encerram o ritual.

Ao final do dia posterior ao dia do encerramento da festa de Tawã, os Tapirapé

realizam a festa do Ka'io ou guariba. Nesse ritual, que se assemelha a uma brincadeira,

os homens se reúnem dentro da Takãra e se cobrem com restos de palhas de buriti ou

pedaços de lençóis ou redes de dormir e saem da Takãra e vão pulando e fazendo sons e

gesticulando com os braços. Eles repetem o mesmo percurso realizado na festa de Tawã

da noite anterior. Primeiramente, eles vão até a casa de um dos donos da festa, que fica

de um lado da aldeia, e depois vão para o lado da aldeia, onde está a casa da dona da

festa, que era a Irmã Odília. 

Durante o  Ka'io, os homens pulam na frente das mulheres e pedem água. As

mulheres lhes servem água e depois lhes dão um soco nas costas. Ao receber esse soco,

o  homem cai  e  fica  rolando  na  terra  como  estivesse  morrendo.  Ao  término  dessa

brincadeira, os homens retornam para a Takãra e lá tiram as vestimentas que cobriam os

seus corpos, as mulheres entram para suas casas e, assim, está encerrada a cerimônia

que começou com a festa de Tawã. 

A outra festa que pude presenciar foi a de Iraxao (Aruanã). Da mesma forma que

ocorre em outros rituais, esse se inicia com a confecção do  Iraxao e depois a caça, a

preparação da comida e o enfeite dos corpos. Quando estive na aldeia, a caça ao porcão

provocou dúvidas em alguns Tapirapé sobre se a festa iria ou não acontecer. Logo que

cheguei,  o Cacique Kamairahó me informou que ele viajaria no dia seguinte para a

cidade de  Goiânia. Isso foi numa segunda-feira e a festa iria começar no sábado e se

encerraria na segunda-feira.
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Durante  o  período  no  qual  o  cacique  esteve  fora  da  aldeia,  os  artesãos

terminaram a máscara de Iraxao, e outros homens saíram para a caça do porcão, que é a

comida principal do ritual, sem ele não poder haver festa. Todos os dias, ao amanhecer,

os caçadores saíam em busca do porcão e voltavam ao anoitecer sem encontrar nenhum.

Os dias foram se passando e as dúvidas de alguns foram crescendo. Segundo um relato

que ouvi, algumas pessoas na aldeia não queriam a realização da festa organizada pelo

Cacique, por isso elas se recusavam a caçar o porcão ou a participar da festa de Iraxao.

Mas o Cacique estava determinado a realizá-la.

           Charles Wagley (1988) relata um fato parecido quando ele estava entre os

Tapirapé em 1938. O Cacique Kamairahó, que é avô do atual Cacique que também se

chama Kamairahó, queria realizar a festa do rapaz, mas muitas pessoas não queriam. O

Cacique insistiu e realizou a festa, e enquanto ocorria a festa, um informante de Wagley

apontava a quantidade de pessoas não participantes. E essa era maior que a quantidade

das que participavam. Wagley utilizou esse fato para reforçar o seu argumento de que o

Cacique  Kamairahó  não  tinha  tanto  poder,  relato  esse  contrário  à  interpretação  de

Baldus (1970).

Com o passar dos dias, eu também cheguei a ter dúvidas sobre a realização do

ritual.  O cacique chegou sexta à noite e até aquele momento ninguém tinha conseguido

matar o animal. No sábado, os caçadores saíram bem cedo em busca do porção - esse

era o último dia para que eles pudessem caçá-lo. Ao final do dia, fui informado que os

caçadores haviam matado vários e, então, fui chamado à casa do cacique para filmar o

preparo do porcão por seu pai. No sábado, os Tapirapé já estavam em volta dos tachos e

panelas preparando o cauim e a carne da caça. 

Enquanto os homens tentavam caçar o porcão, outro grupo de 3 (três) homens

preparava as máscaras de  Iraxao. O preparo das máscaras durou toda a semana. Na

sexta-feira, elas já estavam prontas.  As máscaras não podem sair de dentro da Takãra

antes do ritual.  Quando elas ficaram prontas, alguns rapazes que estavam próximos a

Takãra foram chamados para entoarem um canto aos espíritos de Iraxao. Esses espíritos

já se encontravam dentro da Takãra,  segundo um Xamã. Um dia antes do ritual,  os

homens testam as máscaras dentro da Takãra. Durante uns 20 minutos, eles dançaram,

cantaram, tocaram os seus maracás e andaram de um lado ao outro da Takãra. 

A preparação dos corpos dos meninos e das meninas começou no sábado ao final

da tarde. Os pais, tios, tias e avôs preparam os seus filhos para que possam se apresentar
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na aldeia no outro dia. Os homens e as mulheres também pintam e enfeitam os seus

corpos.  As crianças,  as  meninas  e  os  meninos  são o  principal  foco de  atenção dos

Tapirapé. Aqueles corpos enfeitados transmitem histórias, eles suscitam reflexões sobre

as multiplicidades de relações dos Tapirapé com as suas diversas naturezas. 

No domingo, iniciou-se a principal parte do ritual, nesse dia, os homens ficam

dentro da Takãra e lá dentro eles dançam e cantam, depois saem para o pátio da aldeia,

juntamente com os dois Iraxao. São eles que guiarão a festa com seus cantos e danças.

Os homens, ao saírem da Takãra, se direcionam para um dos lados da aldeia, onde está a

casa dos donos da festa e também onde estão as mulheres. Ao se encontrarem, mulheres

e homens cantam e dançam frente a frente, depois retornam ao centro da aldeia. Os

homens e as mulheres ficam nesse movimento de ida e vinda por aproximadamente 30

(trinta) minutos. Depois, as mulheres retornam à casa da dona da festa, enquanto os

homens ficam no centro da Takãra juntamente com o dono da festa e acompanham a

dança  dos  Aruanã.  No  momento  em  que  os  espíritos  de  Iraxao dançam  frente  às

mulheres, a dona da festa chama Iraxao de sua criação.    

 Após esse momento, é realizada a disputa de lanças. Os homens se dividem em

dois grupos. Um grupo fica em frente à casa do dono da festa, e o outro fica dentro da

Takãra. O grupo dos homens, que está em frente à casa do dono da festa, envia dois

homens  com lanças  que  ficam dando  voltas  em torno  da  Takãra.  Em determinado

momento, saem dois homens de dentro da Takãra e atacam com lanças os dois homens

que estavam dando voltas em torno da Takãra. 

Posteriormente, os dois grupos se reúnem em frente à Takãra e continuam com a

disputa de lança. Um rapaz do outro grupo vai em direção ao outro e o ataca com uma

lança,  se ele  errar, o  rapaz que foi  atacado tem o direito  de pegar  a  lança e  atacar

também. Essas duas últimas partes da festa são encenações de uma suposta batalha, e

também um treinamento dos jovens para o lançamento de lanças. Embora seja um ritual,

existe em torno de toda essa performance uma atmosfera de brincadeira. 

Na última parte do ritual, os homens ficam dentro da Takãra para receberem a

comida que será oferecida pelo dono da festa. As mulheres ficam na porta da dona da

festa com suas vasilhas para também receber um pouco de comida que será oferecida

pela  dona da  festa.  Enquanto  isso,  em frente  à  casa  da  dona da  festa,  as  mulheres

esperam pacientemente que a dona da festa divida equitativamente a comida em todas

as  vasilhas  que  estavam  a  sua  frente  e  que  foram  postas  pelas  mulheres.  Após  a
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distribuição da comida, as pessoas retornam para suas casas. O resto do dia, segundo os

Tapirapé, é usado para descansar. Após a realização de  Iraxao, acontece a  Tataopãwa

(comer  junto  ao  fogo). Um dos  componentes  básicos  dessa  festa,  assim  como  das

demais, é a comida. Enquanto os homens estão reunidos na Takãra, eles colocam no alto

da  principal  coluna  da  casa  dos  homens  a  máscara  do  espírito  de  Xameramõya.

Abaixo,  Kamaira´i  descreve  o  ritual  de  Tataopãwa (comer  junto  ao  fogo),  que  faz

referência à origem dos Tapirapé, e a sua realização, no início do ano, abre as festas que

acontecem durante o ano. Tataopãwa é o ato de reunir na Takãra e também de alimentar

os espíritos.

A  Tataopãwa  é  uma  cerimônia  que  fortalece  a  cultura  do  povo
Apyãwa. A própria palavra Tataopãwa explora que existem grupos de
pessoas  separadas.  Tataopãwa  indica  o  lugar  próprio,  o  espaço  e
ambiente necessário de cada grupo. A própria palavra indica também
que  naquele  lugar  já  teve  fogo.  Onde  não  é  permitido  a  pessoa
consumir os alimentos de outros grupos.
Nessa  cerimônia  realmente  permitida  cada  grupo  no  seu  lugar.  A
pessoa  que  não  obedece  a  essa  regra,  pode  contrair  os  piolhos  de
pássaros,  conhecido por  wyrã na língua Apyãwa.  Por  isso é  difícil
perceber a pessoa mudar para outro grupo. Assim existe certo tempo
para praticar essa realidade cultural do povo Apyãwa.
Esse que aconteceu poucos dias é uma diversão para alegrar o espírito.
Onde  tudo  mundo  participa  do  evento  comemorando  em diversos
alimentos tradicionais do povo Apyãwa. Devido essa comemoração da
cerimônia, aconteceu também a festa de Aruanã.
É uma  festa  para  relembrar  a  celebração  dos guerreiros  mortos  de
outros povos que vinham atacar o povo Apyãwa. Essa festa é praticada
ano  em  ano.  Todos  participam  os  homens.  Mulheres,  crianças  e
adolescentes.  Nessa  festa  também  é  consumido  os  alimentos
necessários que os espíritos precisam.
Assim  é  uma  prática  para  divertir  dançando,  e  cantando  músicas
especiais  de  certa  Aruanã.  Todos  pintam o  corpo  com a  tinta  do
jenipapo e urucum. Além de pintura corporal e também usada vários
utensílios como: miçanga, braçadeira, tamakorã, entre outros materiais
originais do próprio povo. 
Realizamos o ritual de Tataopãwa somente no verão. Para iniciar o
ritual, o chefe canta um canto de madrugada. Esse canto é entoado
pelo chefe “Tataopãwa” do cerimonial, no terreiro da Takãra, para que
os espíritos se alegrarem antes do pessoal ir para pesca. Em seguida,
de manhã cedo, o pessoal se prepara para ir pescar. Enquanto isso as
mulheres fazem farinha de mandioca para esperar os maridos.
De tarde, eles chegam e novamente o chefe do grupo canta igual ao
canto da madrugada. Então os homens dirigem para suas casas e as
mulheres  preparam  os  peixes  que  serão  levados  para  os  grupos
comerem no terreiro da Takãra. Os peixes podem ser servidos assados,
cozidos, fritura ou como matãwa, um tipo de pirão de peixe... Nessa
cerimônia de Tataopãwa qualquer pessoa do Tawã ou Wyraxiga que
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pertence ao grupo de:  Parany, Mani'ytywera,  Xakarepera  e  Awajky
têm o direito de comer a refeição no seu grupo.
A pessoa pode seguir o grupo do marido, ou do pai. Quando casa um
rapaz ele pode seguir grupo de seu pai ou da sua mãe. Se for criado
pelo avô e avó, poderá também seguir o grupo de seu avô ou sua avó.
Essa cerimônia acontece na parte da tarde, a partir de 18h00minh no
terreiro  da  Takãra.  Lá  as  pessoas  se  encontram  com  seus
companheiros de grupos, onde vão comer as comidas da cerimônia.
Esses alimentos são preparados palas mulheres e levadas por elas para
seu grupo e para o grupo de seu esposo.
Os  grupos  de  Tataopãwa  são:  Apirape,  Parany,  Mani’ytywera,
Xakarepera,  Awajky.  O  grupo  de  Mani’ytywera  saiu  embaixo  de
mandioca. Por isso que se chama pelo Mani’ytywera. Por isso que se
chama  pelo  Mani’ytywera.  E  também  o  grupo  de  Apirape  saiu
embaixo de terra. Kawaro’i saiu do oco de pau. E o grupo de Kawaroo
saiu do oco de pau também. E o grupo de Xakarepera saiu de jacaré, o
grupo de Parany saiu embaixo de ribeirãozinho. E o grupo de Awajky
saiu  embaixo  da  terra.  Então,  por  isso  a  regra  de  Tataopãwa  tão
importante  e  muito  respeitado  pelo  povo  Apyãwa.  (KAMAIRA'I
TAPIRAPÉ, 2014).

A  festa  começa  na  madrugada,  quando  um  homem  mais  velho  e  que  foi

escolhido durante a organização da festa de Iraxao sai, juntamente com seus filhos, às 3

(três)  horas  da  madrugada  cantando  por  toda  aldeia.  Enquanto  canta,  ele  joga  um

pequeno círculo feito de cipó, de aproximadamente 10 (dez) centímetros de diâmetro, na

porta de vários moradores da aldeia. Esse círculo indica que os moradores daquela casa

foram escolhidos pelo espírito de Xameramõya  para o qual a festa é dedicada, para

fazerem comida e levá-la aos homens que estarão dentro da Takãra.

Logo que a  manhã se inicia,  é possível perceber a  movimentação em toda a

aldeia. As mulheres já estão preparando a comida que será levada a Takãra e os homens

se dirigem para dentro dela.  Os homens ficam dentro da Takãra durante todo o dia

comendo a comida que é levada ao espírito de Xameramõya. Parece que esse espírito

tem uma característica  lúdica,  pois  os  homens  ficam conversando  entre  si  e  dando

muitas risadas sobre os outros e as histórias que são narradas.  

            Mas esses momentos de risos são intercalados por silêncio que será quebrado em

seguida  por  um comentário  que  provocará  novos  risos.  Enquanto  isso,  as  mulheres

preparam a comida. Cada metade do Wyra ocupa o seu lado na Takãra, e os integrantes

do Waraxiga, Tawã só podem comer da comida que foi destinada ao seu lado. Os únicos

que podem experimentar  das  duas  comidas  é  o  espírito  para  o qual  toda  comida é

oferecida e o responsável por entregar o círculo em cada casa. 



160

             A distribuição dos grupos no terreiro da Takãra obedece à divisão das metades,

isto é, os três grupos da metade Tawã ficam na parte do terreiro que corresponde a sua

metade  e,  do  mesmo  modo,  os  grupos  Wyraxiga  permanecem  em  sua  metade.  A

configuração espacial  dos  grupos atualiza  a  narrativa mitológica  Xyrenĩ,  na qual  se

relata como um irmão, o Topaxo, matou, a contragosto, o próprio sobrinho, filho de seu

irmão Xyrenĩ, em decorrência do desrespeito à regra que prevê a interdição da entrada

de crianças na Takãra, sobretudo quando está se realizando um ritual. Tempos depois, o

pai  do menino morto  também matou,  por  vingança,  o  sobrinho,  filho do irmão.  As

crianças foram enterradas no interior da Takãra, em lados opostos, marcando as metades

(PAULA, 2012).

Enquanto os homens comem a comida servida dentro da Takãra, é feita a tiririca,

que consiste em passar um objeto feito do dente de peixe, nas pernas, nos braços e nas

costas dos meninos e dos rapazes. O objetivo disso, segundo os Tapirapé, é fazer com

que esses rapazes e crianças se tornem bons guerreiros, pois estão tirando o sangue que

pode torná-los fracos como as mulheres. Enquanto o Xamã passa a tiririca, ele também

joga água com uma raiz para limpar o sangue e impedir que provoque alguma infecção.

Quando estava dentro da Takãra, fui convidado a comer da comida que estava

sendo servida, aceitei de imediato. Mas como eu não pertencia a nenhuma das metades

comecei a experimentar das comidas que eram levadas para as duas metades. Esqueci-

me que cada um só poderia comer a comida da sua metade, convidei um Tapirapé para

experimentar um pedaço de porcão da outra metade, mas ele imediatamente recusou e

me disse que não poderia comer daquela comida, pois pertencia à outra metade. 

Embora fosse bem tratado e convidado para comer juntamente com eles, eu não

era  considerado  um deles.  Entre  os  Tapirapé,  é  fundamental  entender  que  existe  a

afinização do inimigo e do diferente, mas eles sempre os mantêm em seu lugar, que é o

lugar da diferença. E percebe-se que a comida é o elemento principal das alianças e de

afinidade. 

            A última parte da festa ocorre nesse mesmo dia, durante a noite, na porta da

Takãra. Os homens dançam e cantam abraçados em roda ou em fila. Penso que a festa

começa efetivamente no início da manhã do dia anterior e se encerra no início da noite

do  outro  dia.  Tudo  começa  e  se  encerra  na  Takãra.  As  festas  são  interpretações  e

narrações do mundo segundo os Tapirapé. Os cantos, a comida, as danças, os artefatos, e
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as  máscaras  compõem a  estrutura  da  festa  e  fazem parte  do  processo  de  memória

coletiva.  

           Conforme o mito de Ka'o, os cantos são ensinados pelas aves aos xamãs e estes,

por sua vez, os ensinam aos Tapirapé. Os cantos estão sempre presentes no cotidiano da

aldeia. Os Tapirapé têm o hábito de ouvi-los cotidianamente, mesmo quando não estão

num ritual.  Assim que cheguei à aldeia,  ouvia um canto sendo entoado e corria em

direção ao som, mas ao chegar via que era apenas uma caixa de som. Perguntei que som

era aquele e me disseram que eram cantos entoados pelo Xamã durante as festas. 

Alguns Tapirapé cultivavam o hábito de ouvir  os cantos no formato mp3.  É

comum ver crianças com idade de aproximadamente 6 (seis) anos, jovens e os homens

mais velhos andando pela aldeia com sua caixa de som ouvindo-os. As crianças sempre

estão presentes em todas as atividades realizadas na aldeia. Assim, progressivamente, a

criança é preparada para dar continuidade à prática desses saberes. Os artesãos também

ouvem canções  enquanto  confeccionam algum artefato  ou máscara  para  a  festa  de

Aruanã, ou se deitam numa rede enquanto ouvem as  que foram gravadas em formato

mp3. 

Mesmo  durante  uma  partida  de  futebol,  é  comum  ver  alguns  espectadores

ouvirem esses cantos enquanto assistem ao jogo. Existem cantos xamânicos e os que são

entoados somente durante as festas para os quais foram feitos. Cito como exemplo, a

festa de Xapirõwãwã, que é a festa do funeral. Durante esse ritual, são entoados cantos

que foram feitos especificamente para ele.

Para  os  gregos  clássicos,  a  morte  vem  pelo  esquecimento,  de  maneira

semelhante aos Tapirapé que não costumam lembrar muito de seus mortos. O morto está

em outra dimensão, porém continua muito próximo dos vivos. Para os Tapirapé, embora

estejam mortos, eles continuam com sensações dos vivos, como fome e frio. O morto

deixa de ser uma pessoa, torna-se irrelevante e sem um lugar na memória dos vivos; está

fadado à eterna solidão. 

A morte provoca a dissolução de uma paisagem composta de diversas cores. A

morte é um acontecimento que altera totalmente a rotina da aldeia. O funeral é realizado

com canções e choros, os familiares se pintam e cortam os cabelos. A preparação do

corpo se dá da seguinte forma: primeiramente, a família raspa o cabelo da cabeça do

morto,  faz  uma  pintura  corporal,  e  depois  o  corpo  é  enrolado  com  uma  rede  de

fabricação Tapirapé. Na última parte do ritual, o morto é enterrado dentro de sua própria
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casa e com seus pertences. A partir desse momento, a aldeia entra num período de luto

determinado pela família enlutada. Durante esse período de luto, observado com rigor,

não se pode pintar o corpo, a não ser com a pintura corporal específica criada para esse

período, e não pode ser realizado nenhum tipo de ritual ou festa. Existe o canto do

homem e  o  da  mulher,  e  essa  regra  é  observada  pelas  pessoas  durante  o  ritual  de

sepultamento. 

O funeral e o período de luto ou pranto seguido pelo silêncio demonstram a

força que tem a ritualística e a formalidade dos Tapirapé. O tempo de duração de um

luto  depende  da  família  do  morto,  podendo  durar  de  3  (três)  a  4  (quatro)  meses.

Finalizado o período de luto, há o recomeço de tudo, as palhas de buriti e palhas de

bacaba voltam a ser objetos de apreciação dos homens para a confecção de máscaras e

telhados das casas. O jenipapo e o urucum, assim como as penas das araras, renovam a

paisagem da aldeia e colorem os corpos dos Tapirapé.   

Como afirmei anteriormente, as relações de parentesco continuam subsistindo

após  a  morte,  e  os  mortos  ainda  frequentam a  aldeia,  e  os  rituais  e  os  nomes  são

estratégias para perpetuar a relação entre o vivo e o parente morto; é um contexto de

relações  possíveis.  Entre  os  Tapirapé,  os  não  humanos  sempre  estão  presentes  nas

relações sociais. Existem relações com os espíritos, com os animais e com a floresta, de

modo semelhante aos Jívaro (DESCOLA, 2005). O mundo dos mortos e dos vivos são

constituições  distintas,  mas,  segundo  os  Tapirapé,  as  duas  aldeias  estão  localizadas

muito próximas uma da outra. 

Um dia após o fim da festa, os Tapirapé voltam a ser reunir para decidirem quem

serão os donos da festa que será realizada em seguida. É necessário que se tenha um

dono e uma dona, pois sem um deles não é possível a realização da festa, pois são eles

que preparam a comida para os espíritos. Por isso, a dúvida sombria sobre se no futuro

os jovens vão dar continuidade às festas faz parte invariavelmente das preocupações dos

mais velhos.  

No próximo capítulo, tratarei do xamanismo Tapirapé, como se forma um Xamã

e como eles se relacionam com os seus xamãs. Embora tenham passado por crises como

o genocídio, a emigração para o território dos Karajá e, atualmente, a existência de um

posto de saúde na aldeia, o xamanismo ainda conserva a sua potência
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3.2 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu     3.3 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida
da Flórida                                                          

3.4 Foto Vandimar Marques 
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3.5 Foto- Vandimar Marques 

3.6 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida
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Capítulo 3

Xamã - o Pacificador dos espíritos

Neste  capítulo  sobre  o  xamanismo,  procuro  inserir  algumas  discussões,  tais

como:  de  que  modo se  forma um Xamã entre  os  Tapirapé?  Como é a  relação dos

Tapirapé com os seus xamãs; e, por que os xamãs foram e continuam sendo proteção e

ameaça  para  esse  povo?  A discussão  sobre  o  xamanismo  é  parte  constitutiva  da

produção de artefatos e da pintura corporal,  uma vez que esses saberes também são

saberes xamânicos. 

O Xamã não é somente um curandeiro, é também uma liderança política, pois

ele não está envolvido apenas em questões de curas e rituais, mas também em questões

que  envolvem  a  escola,  o  território  e  a  relação  com  a  sociedade  envolvente.  E  a

personalidade do Xamã se confunde com a do guerreiro, pois ele luta contra os espíritos

e ajuda na caça, na pesca e em uma eventual guerra. 

Segundo os Tapirapé, o Xamã atua como um pacificador dos espíritos, e como

uma espécie de tradutor e narrador (CARNEIRO DA CUNHA, 1998). Ele recebe essas

atribuições, uma vez que é responsável por lutar contra os espíritos que tentam provocar

algum mal aos Tapirapé. Ele pode ser considerado como um tradutor e narrador, pois

pode voar através  dos  sonhos e encontrar  os espíritos  dos animais  e  dos  guerreiros

inimigos e regressar para traduzir e narrar o que viu e as histórias que ouviu. 

O corpo do Xamã demonstra a relação com os artefatos e a pintura corporal e,

consequentemente, a produção de corpos. Nesse sentido, pensar o corpo nas sociedades

indígenas  é  pensar  outra  dimensão para  a  relação natureza  e  cultura,  plano físico e

metafísico. Isso porque, para a grande maioria dos povos indígenas, o corpo está em

constante transformação, pois os espíritos ainda continuam a se enfeitar, eles podem ser

devorados e morrer de forma definitiva (VIVEIROS DE CASTRO, 1986). Diante dessa

perspectiva,  a pintura corporal pode ser pensada como  um ponto de referência para

refletir  sobre  as  transformações  dos  corpos entre  os  Tapirapé.  Quando se pensa em

transformação  de  corpos,  o  Xamã  é  uma  das  principais  referências.  Segundo  uma

narrativa que ouvi, o Xamã, ao entrar na floresta, pode transformar-se em onça, porco

ou num pássaro. 
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Na primeira visita à aldeia, eu queria muito conversar com um Xamã Tapirapé.

Logo no primeiro dia, pedi que me apresentassem a um dos xamãs da aldeia, e o meu

“guia” relatou que naquele momento só havia um Xamã na aldeia e ele estava ocupado,

mas que eu poderia falar com ele à noite. Quando já era noite, perguntei novamente se

poderia falar com o Xamã, mas fui informado que ele estava se preparando para a festa

e que não poderia falar comigo, e que aguardasse até o dia seguinte. 

 No outro dia, quando fui procurar o Xamã, fui informado que ele havia viajado

bem cedo e que só retornaria depois de uma semana.  Assim, não consegui falar com o

Xamã, pois deixei a aldeia 05 (cinco) dias depois. Porém, no dia em que estava indo

embora,  quando  já  na  estrada  na  carroceria  de  uma  camionete,  fui  informado  que

existiam outros xamãs na aldeia e que eu poderia ter procurado por eles também.  Nunca

fui apresentado pessoalmente a um Xamã, os Tapirapé só me informavam que alguém

era Xamã quando essa pessoa já tinha se retirado da aldeia e era impossível, dentro das

minhas possibilidades, falar com ele. 

Xamanismo e o poder da cura e da narração

  O Xamã é uma pessoa de fundamental importância na aldeia. É ele quem traz a

vida e a morte,  expulsa e atrai  os espíritos. Como afirma Clastres (2012), ele é tão

poderoso que, às vezes, chegam a matá-lo por temê-lo. O Xamã é uma figura pública,

todos na aldeia sabem quem é um Xamã. No Xingu, ele é formado na casa das flautas

através do canto e dos sonhos (BARCELOS NETO, 2006). Porém, para isso, além de se

sentir chamado, é indispensável a experiência de viajar, viajar tanto no plano físico,

quanto no metafísico. Como afirmou o Xamã Yanomami, Davi Kopenawa 

Os  espíritos  são  assim  tão  numerosos  porque  eles  são  as
imagens dos animais da floresta.  Todos na floresta têm uma
imagem: quem anda no chão, quem anda nas árvores, quem tem
asas, quem mora na água...  São estas imagens que os xamãs
chamam e fazem descer para virar espíritos xapiripë. É o nosso
estudo, o que nos ensina a sonhar. Deste modo, quem não bebe
o sopro dos espíritos tem o pensamento curto e enfumaçado;
quem não é olhado pelos xapiripë não sonha, só dorme como
um machado no chão. (KOPENAWA, 2004, p. 65).  
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O Feiticeiro é a pessoa que se contrapõe ao Xamã, mas, na maioria das vezes, o

Xamã pode ser considerado um feiticeiro. O feiticeiro é uma figura privada e ninguém

conhece sua identidade. E um dos seus objetivos é fazer um feitiço maléfico para outra

pessoa. Ele é também uma figura temida por interferir de maneira fatal no destino de

outros. Por não conhecerem realmente quem é o feiticeiro, ele é construído a partir da

especulação e acusação, o que leva, na maioria das vezes, o indivíduo com o qual se tem

algum desafeto ser indicado como o feiticeiro (BARCELOS NETO, 2006). A fala de

Edi  Karajá  ilustra  como esse  povo vê  a  diferença  entre  a  pessoa  do  Xamã e  a  do

Feiticeiro:

Sim,  na  minha  aldeia  tem xamã  e  feiticeiro.  O xamã  cura  alguém
trazendo a alma dele de volta, daí a gente paga ele com gado e canoa.
Mas o feiticeiro a gente não conhece, pois nunca o vimos. Só sabemos
que  ele  faz  os  feitiços  dele  escondido  no  meio  do  mato.  O xamã
funciona como um advogado do povo Karajá junto aos Aruanãs, pois
ele é o único que pode falar com eles. (KARAJÁ, 2010).

Entre  os  Tapirapé,  a  pessoa  do  Xamã  e  a  do  Feiticeiro  se  confundem.  Isso

significa que o Xamã que sempre atuou para curar os moradores da aldeia pode ser

acusado  de  feitiçaria  e,  consequentemente,  ser  morto  por  esses  moradores.  Tanto  a

feitiçaria quanto o xamanismo fazem parte do universo de crenças dos Tapirapé.  Para

eles, a morte pode vir de fora ou pode ser provocada por algum Xamã da própria aldeia.

Caso seja uma ameaça externa, os Karajá são uma das principais suspeitas.

Existe no Xingu a pax xinguana que impede as guerras entre aldeias ou povos,

mas não impede que se mate um feiticeiro ou alguém que fez ou faça um feitiço. Por

isso, em determinados momentos de crises políticas entre aldeias ou povos, a morte

nunca é um acontecimento “natural”, mas uma consequência de um feitiço feito por

outra pessoa (um xamã/feiticeiro) que mora numa aldeia vizinha. O resultado disso são

as  guerras  xamânicas  que  são  travadas  entre  xamãs  de  aldeias  ou  povos  diferentes

(BARCELOS NETO, 2006). Nessa modalidade de guerra, os índios não entram em luta

(embate) corporal, mas o confronto se dá apenas no plano espiritual. E é o Xamã quem

realiza os ataques contra as pessoas da outra aldeia. A pessoa pode sofrer uma picada de

cobra, ataque de animais maiores ou ser acometido por alguma enfermidade. 

Porém, entre os Tapirapé, os xamãs não dominam apenas o poder da cura, da

vida e da morte, eles dominam também a magia das narrativas. Para ser um bom xamã,

a pessoa tem que sonhar e depois saber narrar o que viu e ouviu em seus sonhos. O
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Xamã também é um narrador (BENJAMIN, 1985), ou um tradutor (CARNEIRO DA

CUNHA, 1998), pois ao viajar para outros lugares ele ouve histórias, vê e participa de

acontecimentos e, ao voltar, ele conta as narrativas e fatos ocorridos que experienciou

para os outros. O narrador de Walter Benjamin pode ser alguém que ouve, mas também

aquele  que  viaja  e  participa  das  ações.  É  preciso  saber  narrar  uma  história,  mas

Benjamin (1985) alerta que a arte de narrar está definhando porque a sabedoria - o lado

épico da verdade - está em extinção (1985, p. 200). Para os Tapirapé, os sonhos e as

viagens são elementos que constituem a formação do Xamã. 

Lévi-Strauss (1986) fala de um mito do povo indígena Jívaro. Para ele, este povo

antecipou séculos através das narrativas míticas, o que os psicanalistas tentaram fazer ao

estudar os mitos e a mente humana. Para Lévi-Strauss (1986), Freud era grande porque

conseguia pensar através dos mitos. Mas o Xamã não narra apenas as histórias que viu e

ouviu,  e  além de ter  a  capacidade de pensar  através  dos  mitos,  ele  também vive  e

reinventa esses mitos.

Baseado no pensamento indígena, Lévi-Strauss (2001) indaga sobre a separação

entre natureza e cultura e o que é a humanidade. Essa forma de pensamento adota como

princípio a  indissociabilidade  entre  natureza  e  cultura,  entre  o humano e os  demais

animais, entre o humano e o espírito. Um exemplo disso é um Xamã Tapirapé: ele pode

falar com os animais e é capaz de se transformar em um, a sua alma se desprende do seu

corpo e voa para falar e guerrear com eles ou ao lado deles.

Para o Xamã virar jaguar, basta entrar na floresta e tirar a roupagem de humano

para transformar-se no animal que deseja. Na verdade, ele é humano e jaguar ao mesmo

tempo. Isso remete a Hans Staden (2008) quando estava entre os Tupinambá, um deles

lhe oferece um pedaço da coxa de um homem que estava comendo. Staden (2008) fica

perplexo ao ver aquela cena e responde ao índio: “Os animais que são selvagens não

comem a carne de outro animal, por que nós que somos humanos comeremos a carne de

outro humano?” Mas o índio responde: “acontece que eu sou um jaguar e isto está muito

gostoso”. O xamanismo é alteridade, o Xamã assume constantemente o lugar do outro,

ele não pensa sobre o que outro pensa, mas, sim, da mesma forma como o outro pensa. 

A experiência do Xamã Tapirapé é uma experiência que, antes de ser entendida,

é preciso que seja sentida, afinal, somos marcados por nossas experiências. E de acordo

com as narrativas dos Tapirapé, o xamã pode transitar por diversos lugares, ele é uma

espécie de diplomata metafísico que fala com os espíritos, com os deuses e com outros
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humanos. A formação xamânica é marcada pela experiência com o diferente. Bondía

(2002, p. 24) nos apresenta uma noção de experiência semelhante àquela dos Tapirapé:

A experiência, a possibilidade de que algo nos acontece ou nos toque,
requer um gesto de interrupção, um gesto que é quase impossível nos
tempos que ocorrem: requer parar para pensar, para olhar, parar para
escutar,  pensar  mais  devagar,  olhar  mais  devagar,  e  escutar  mais
devagar... Cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciência, e dar-
se tempo espaço.

     

Embora  não  estejam  totalmente  alheios  à  lógica  do  capital,  os  Tapirapé

conservam a troca de experiências culturais e de narrativas. Segundo Baldus (1970), se

alguém pedia a eles para narrar uma história ou um canto, eles pediam em troca que a

pessoa também narrasse uma história ou ensinasse a eles um novo canto. 

As histórias míticas narradas pelos Tapirapé têm rios, florestas e são povoadas de

animais como a onça,  o jacaré,  o tucano, a cobra grande,  outros animais e diversos

espíritos.  Cada  mito  faz  conexão  com  outro  mito  e  indica  novas  direções  e

interpretações sobre os acontecimentos do mundo. Um mito se narra apenas uma vez,

toda vez que narramos um mito ele se transforma, tem outro encanto, outra imagem e se

situa em outro espaço (LÉVI-STRAUSS, 2004).   

 Lévi-Strauss nas Mitológicas (2004) afirma que não existe uma única versão do

mito, ou de sua narrativa “correta”, mas, sim, várias versões. Dessa forma, o narrador

também recria o mito ao narrar, pois faz uma performance ou uma imitação quando

narra. Ver a narração ou encenação de um mito ou uma festa Tapirapé é estar diante de

algo que está em constante transformação. Esse processo de transformação estabelece

um sistema de retroalimentação desse povo e nos permite perceber como eles estão

sempre abertos a mudanças e permanências. 

Se Baldus (1970) costumava cantar canções alemãs para os Tapirapé para que,

em troca, eles o ensinassem seus mitos e cantos, Wagley (2008), conforme consta nas

cartas  enviadas  por  ele  a  Heloísa  Torres,  costumava  fazer  relatos  “levemente

indianizados de Jesus” aos Tapirapé, para tornar os mitos bíblicos mais compreensíveis

e, em troca, eles narrariam os seus mitos. Talvez pudesse interpretar esse vínculo como

uma relação de dádiva maussiana,  que consiste em dar, receber e retribuir. Também

posso interpretá-la como uma abertura ao outro para conhecer as narrativas do outro.  

Junto com esse sistema de trocas de saberes e práticas dentro do esquema de

abertura ao diferente,  como afirmou Lévi-Strauss (2010), ainda é possível encontrar,
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entre  os  Tapirapé,  um edifício  longe  da  fragilidade,  constituído  pela  língua,  mitos,

espíritos, práticas ritualísticas, modelos arquitetônicos e confecção de artefatos. Esses

elementos permanecem, porém, antes, o sistema de troca se dava através de objetos,

como flechas e arcos ou até mesmo através da narração de um mito, e de ensinar e

aprender um novo canto. Mas, agora, o sistema de troca não aceita mais uma narrativa

mítica ou um canto, e em seu lugar está o dinheiro ou uma televisão.

As  experiências  descritas  pelo  Xamã são  adquiridas  através  de  viagens e  da

relação com o diferente. Irene Tourinho (2007, p. 831) nos auxilia na compreensão da

importância das viagens na formação do Xamã ao afirmar que “transitamos por posições

de sujeitos marcadas por histórias, por contextos e particularidades identitárias que não

cessam de nos formar e delinear modos como pensamos e sentimos o mundo.” Assim,

ser Xamã é se colocar na posição de permanente instabilidade. 

E,  por  estarem inseridas  em outra  realidade,  é  possível  ao Xamã ascender  à

realidade mítica ou ao mundo dos espíritos. Esse mundo é constituído por um conjunto

de seres espirituais de origem humana e animal. Desse modo, a floresta e os rios para os

Tapirapé não são um vazio inumano, mas um lugar onde são contempladas, percebidas e

sentidas em suas múltiplas naturezas (VIVEIROS DE CASTRO, 2002). 

Na contemporaneidade, o xamanismo continua sofrendo novas transformações e

florescimentos. Vejo como exemplo disso a mudança e o surgimento do xamanismo em

diversos  contextos.  O  xamanismo  não  surge  apenas  nas  florestas  da  Amazônia,  no

cerrado  ou  nas  montanhas  dos  Andes,  mas  tem se  constituído  como um fenômeno

urbano, como bem afirmou Manoela Carneiro da Cunha (1998). Visto sob esse ponto de

vista, o xamanismo é antes de tudo transformar e deslocar-se.

A metamorfose xamânica

     Diante da presença intensa do xamanismo entre os Tapirapé, penso que eles

podem ser considerados não como um povo que tem xamãs, mas um povo xamânico.

Os Tapirapé definem o xamanismo como um conhecimento que se adquire ao longo dos

anos na relação com o mestre, que é um Xamã, e com os espíritos. Como foi escrito

anteriormente,  os  Tapirapé  usam  o  termo panché para  se  referir  a  seus  xamãs. O

xamanismo é composto por  sonhos,  mitos,  rituais,  além disso,  é  uma personalidade

cosmopolítica, pois é um mecanismo de equilíbrio e desequilíbrio na aldeia. Ele pode
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manter a paz e ao mesmo tempo provocar o caos. 

 Para os Tapirapé, o Xamã quando faz algum feitiço para matar alguém, o faz

com a intenção de fazer o ‘mal’ como se fosse por ‘sadismo’. Todas as mortes advindas

por ações dos xamãs, narradas pelos Tapirapé, não têm relação com vingança ou guerra

entre famílias. As narrativas não apontam para que se reconheça esse sentimento como

inveja por parte do Xamã, o que me parece é que, para os Tapirapé, os xamãs agem com

a intenção de demonstrar o seu poder diante de todos. Kamaira'i descreve da seguinte

maneira a visão e a relação que os Tapirapé têm do xamã:

O pajé  enfrenta  os  perigos  arriscando  sua  própria  vida  ou  da  sua
família para salvar a vida de outra. Nem todos os pajés são iguais,
existe pajé do bem que cura pessoa e tem outro que é do mal só faz
mal à pessoa, não pensa duas vezes para enfeitiçar as pessoas.
Quanto mais o pajé do bem tratar melhor o seu paciente ganhará sua
recompensa em dobro enquanto o pajé do mal ao invés de ganhar sua
recompensa só receberá as conseqüências do lado dele.           
As pinturas medicinais também se comunicam com o pajé, explicando
em certas doenças, ela pode servir e ela pode está curando também.
Ela informa também como ela é preparada para servir  ao paciente.
(KAMAIRA'I TAPIRAPÉ, 2014).

   O corpo  do Xamã passa  por  uma metamorfose,  ele  está  constantemente  em

transformação. E a transformação opera tanto no físico quanto no plano da alma, através

dos sonhos. O Xamã passa por transformação no plano físico quando pinta e enfeita o

seu corpo para um ritual de cura ou um ritual na Takãra. Esse ponto reflete o fato de que

o  corpo  é  o  locus  privilegiado  das  sociedades  indígenas  da  Amazônia  e  do  Brasil

Central. 

Através  dos  relatos  dos  Xamãs  Tapirapé,  o  corpo  é  o  palco  onde  todas  as

transformações são possíveis, pois é através da relação entre os corpos que ocorre o

processo  de  cura  e  de  transformação.  Desse  modo,  a  sociedade  Tapirapé  está

fundamentada na dimensão do suporte temporal e corporal. Assim, 

[o] corpo, tal como nós ocidentais o definimos, não é o único objeto (e
instrumento)  de  incidência  da  sociedade  sob  os  indivíduos:  os
complexos  de  nominação,  os  grupos  e  identidades  cerimoniais,  as
teorias sobre a alma, associam-se na construção do ser humano, tal
como entendido pelos diversos grupos tribais. Ele, o corpo, afirmado
ou negado, pintado e perfurado, tende sempre a ocupar uma posição
central na visão que as sociedades indígenas têm da natureza do ser
humano.  Pergunta-se,  assim,  sobre  o lugar  do  corpo é  iniciar  uma
indagação sobre as formas da construção da pessoa. (SEEGER; DA
MATTA; VIVEIROS DE CASTRO, 1979, p. 11).
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O  corpo,  entre  os  Tapirapé,  está  articulado  com  significações  sociais  e

cosmológicas, como a relação com os espíritos dos mortos, os animais e as plantas. Por

isso,  o  corpo  é  uma matriz  de  símbolos  e  objetos  de  pensamento.  Na maioria  das

sociedades indígenas do Brasil essa matriz ocupa uma posição organizadora central.  

A fabricação, a decoração, a transformação dos corpos e os sonhos dos xamãs

são temas em torno dos quais giram as mitologias, a vida cerimonial e a organização

social. Vemos a transformação fisiológica dos fluidos corporais - sangue e sêmen - e dos

processos de comunicação do corpo com o mundo, como a alimentação, a sexualidade,

a  fala,  a  pintura  e  os  enfeites  corporais  (SEEGER;  DA MATTA;  VIVEIROS  DE

CASTRO, 1979).

Para participar de um ritual de cura, o Xamã coloca seus colares, pinta o seu

corpo de vermelho e fuma muito tabaco para que possa conversar com o espírito que

está tentando matar a pessoa. Ao se aproximar da pessoa que está doente, o Xamã faz a

sua performance, ele fuma o seu tabaco e assopra sobre o corpo da pessoa, canta e toca

o maracá. Ele faz isso continuamente até que o corpo da pessoa esteja todo coberto de

fumaça de tabaco. 

O  próximo  passo  é  sugar e  assoprar  a  doença  do  corpo  da  pessoa.  Nesse

momento, o Xamã fica muito cansado, pois a doença vai para seu corpo, e provoca

náuseas e vômitos. Se o Xamã não consegue tratar da doença naquele momento, então

ele se deita, sonha e busca junto aos espíritos as orientações para curar o doente. Entre

os Tapirapé, existem os espíritos que provocam as doenças, os que roubam a alma, os

que curam e ajudam os Tapirapé nas caçadas e nas  guerras.  O Xamã passa por outra

transformação  corporal  quando  se  enfeita  para  participar  das  festas  na  Takãra.

Novamente, ele se pinta de vermelho, coloca colares e um cocar que tem um chocalho

de cascavel. Pinta o seu corpo de vermelho urucum, pois o vermelho atrai os espíritos,

enquanto a cor preta os espanta.

Logo que se aproximam os dias de realizações dos rituais, os espíritos começam

a chegar à aldeia para habitar na Takãra e participar das festas que serão realizadas.

Durante  as  festas,  o  Xamã usa  pinturas  corporais,  o  cocar  do  Xamã,  colares  e  um

maracá. Entoa cantos e dá início à festa, sem o Xamã não pode haver ritual. Ele é o

único que conversa com os espíritos presentes no momento da realização dos rituais. 

O  xamanismo  Tapirapé,  além  de  paradoxal,  também  pode  ser  considerado
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polifônico  (VIVEIROS  DE  CASTRO,  1985).  Para  Bakhtin  (2008),  a  unidade  do

mundo,  a  música,  as  narrativas  são  polifônicas: “Em toda  parte  é  o  cruzamento,  a

consonância [...].  Em toda parte, um determinado conjunto de ideias, pensamentos e

palavras passa por várias vozes imiscíveis, soando em cada uma de modo diferente”

(BAKHTIN 2008, p. 308). O corpo do Xamã é composto de multiplicidades de corpos e

vozes. Ele não é um único ser ou corpo, pois ele pode se transformar em outros animais.

Alguns  Tapirapé  acreditam  que  o  Xamã  pode  se  multiplicar  em  vários  corpos. O

discurso do Xamã apresenta elementos de rituais, referências a espíritos e a fatos que só

podem ser presenciados por ele. 

O Xamã é o principal guerreiro entre os Tapirapé, a ação do Xamã simboliza a

guerra  no  plano  espiritual.  Porém,  ele  também ajuda  na  caça  e  tem o  poder  de  se

transformar em outros animais, seja em onça, porcão, raposa ou beija-flor. O beija-flor e

a raposa são animais ágeis e espertos para ajudar na caça. A onça ajuda na caça aos

animais que são muito velozes e violentos como o porcão. Um Xamã relatou que para se

transformar, basta entrar na floresta e passar por um local bem estreito, abrir e fechar a

porta rapidamente e, com isso, ele pode se transformar no animal que desejar.

Mas o Xamã também pode se transformar no porcão para caçar outros porcões.

Segundo o Xamã narrador, ao avistar uma manada de porcão, ele conversa com o dono

dos porcões e solicita a autorização para matar os porcões. Então, o dono indica onde

está a manada para o Xamã, e ele fala para os caçadores. O xamã também se transforma

em outro porcão e começa a matar os porcões da manada.

A transformação no plano espiritual,  realizada pelo Xamã, ocorre quando ele

fuma o seu fumo, sua alma se desloca do corpo e inicia a viagem por outros lugares e

planos  cosmológicos.  O Xamã é  a  conexão do mundo  Tapirapé  com o mundo dos

animais e o mundo dos espíritos. Ele põe em movimento os mundos que fazem parte da

cosmologia Tapirapé. 

Desse modo, o Xamã, além de ser um guerreiro, também pode ser considerado

um diplomata (VIVEIROS DE CASTRO, 2002), uma vez que para proteger a aldeia é

necessária uma negociação, por isso o Xamã está em constante diálogo com os espíritos.

Ele  é  um  observador  atento  tanto  do  mundo  dos  humanos  quanto  do  mundo  dos

espíritos. Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro (1979) nos ajudam a refletir sobre essa

metamorfose xamânica, pois o corpo físico não é a única referência do xamã. 

Por outro o lado, o corpo físico não é a totalidade do corpo; e o corpo
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também não é a totalidade da pessoa. As teorias sobre a transmissão
da  alma,  e  a  relação  disso  com  a  transmissão  da  substância
(distribuição complementar de acordo com o sexo, de acordo com os
sexos...) e a dialética básica entre o nome e o corpo parece indicar que
a pessoa, nas sociedades indígenas, se define em uma pluralidade de
níveis,  estruturados  internamente.  (SEEGER,  DA  MATTA,
VIVEIROS DE CASTRO, 1979, p. 22).

Como afirmou  Wagley (1943,  p.  08),  “uma multidão  de  espíritos  povoam o

universo Tapirapé” e esses espíritos são os Axynga,  almas dos mortos que rondam a

aldeia  em busca  de  proteção contra  o  frio.  Eles  preferem rondar  durante  a  noite  e

costumam assustar as pessoas, por isso os Tapirapé circulam apenas no pátio da aldeia e

não se aventuram pela mata durante a noite (Wagley, 1976). Nem todos os espíritos

fazem mal aos Tapirapé, mas é preciso alguém para lidar com eles e o único que pode

controlar e proteger os Tapirapé desses espíritos é o Xamã. 

O xamanismo não está relacionado apenas ao poder de cura do Xamã ou ao seu

poder  de  se  transformar  no  animal  que  quiser;  ele  também  está  fundamentado  na

performance. O Xamã é uma pessoa performática, seja no momento de curar, seja no

momento das festas ou de narrar um mito. Para  Mauss  (2011),  a  magia  consiste  em

ações e representações e está relacionada à performance e ao ritual.  As danças e os

cantos xamânicos são performances essenciais para que o processo de feitiço ou de cura

seja de fato concretizado (ROCHA, 2008). A crença coletiva no poder do Xamã permite

sua atuação, e mesmo quando o seu poder falha a crença no Xamã continua existindo.

A performance  realizada  envolve,  primeiramente,  a  transformação  do  corpo,

depois a dança e o canto. A performance é complexa e múltipla, pois exige que o Xamã

tenha a confiança do doente, dos seus parentes e também dos espíritos.  Para Mauss

(2011), a técnica não envolve apenas objetos, mas também o uso do corpo e é preciso

demonstrar habilidade com o corpo e com a alma. Assim, a performance xamânica é

constituída de cantos, falas e gestos. Para utilizar uma expressão de Marcel Mauss, o

Xamã tem a “arte de fazer” (2011).  

Xamã o pacificador de espíritos
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A forma como os Tapirapé lidam com o xamanismo é ainda uma questão paradoxal,

pois  ele  é  o  principal  escudo  protetor  dessa  sociedade,  mas  a  morte,  que  é  um

acontecimento  sobrenatural,  também  é  culpa  do  Xamã.  Os  Tapirapé  vivem  numa

delicadíssima  situação,  quanto  mais  poder  tem  o  Xamã,  mais  prestígio  ele  tem  e,

consequentemente,  mais  protegidos  eles  estão,  mas  essa  proteção pode  indicar  uma

direção contrária, uma vez que ele tem mais poder para fazer um feitiço para matar

algum morador da aldeia. 

Existe  uma tensão  constante  entre  os  Tapirapé  e  os  seus  xamãs.  Quando há

suspeita de uma doença ou morte provocada por um feitiço instala-se uma desconfiança

sobre um Xamã específico e a atmosfera de tensão aumenta. Eduardo Viveiros expõe

em sua tese sobre os Araweté - Povo de língua Tupi que habita o alto do Xingu - que “o

xamã Tapirapé encarna ao mesmo tempo, a personalidade ideal do homem pleno e é

uma  potência  ameaçadora  e  exterior  à  sociedade:  ele  é  indispensável  e  perigoso”

(VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 92). 

Na análise  de Barcelos  Neto (2006) sobre o xamanismo entre  os  Waujá,  ele

afirma que entre esse povo existe a pessoa do Xamã e a do Feiticeiro. Nessas análises, é

utilizada a categoria de bom para o Xamã, por trazer a cura e expulsar os espíritos, e a

categoria de mal para o Feiticeiro por trazer a doença e a morte. Aplicar essas duas

categorias é ter uma visão maniqueísta sobre essas duas pessoas, ou seja, atribui-se uma

visão ocidental sobre as ações do feiticeiro e do Xamã. Entre os Tapirapé, não existe a

distinção entre a pessoa do Xamã e a do Feiticeiro, no entanto é aplicado o conceito de

bom e mau a essas duas pessoas. Porém, Wagley (1988) e Baldus (1970) utilizam essas

duas categorias. Contudo, como afirma Roy Wagner (2010), quando vamos estudar a

cultura do outro, utilizamos a nossa como referência ou como ponto de partida. Para o

autor,  nós  inventamos  a  cultura  do  outro,  ou  sob  outra  perspectiva,  fazemos  uma

tradução. Desse modo, a interpretação que faço do xamanismo Tapirapé é uma tradução

ou invenção de uma realidade, pois parto da minha experiência de vida e de leituras, e

da minha cultura para pensar outra.

Os Tapirapé possuem múltiplas interpretações sobre o xamanismo. Para eles, os

xamãs não matam apenas através de feitiço,  eles também podem se transformar em

algum animal e atacar a pessoa. No entanto, ele também pode se transformar num beija-

flor e voar bem rápido para ajudar os caçadores. Para Wagley (1988), os indicadores que
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demonstravam o  poder  do  Xamã  não  eram apenas  o  seu  poder  de  lutar  contra  os

espíritos, curar ou caçar, mas também o tamanho da sua família, pois esta o protegeria

caso alguém tentasse matá-lo.

Segundo esse autor, durante sua estada na aldeia, os xamãs eram os mais ricos,

pois eles possuíam muitos facões, machados e miçangas. Segundo os Tapirapé, os seus

Xamãs cobram para fazer um ritual de cura para alguém. Mas, se antes eles cobravam

alguma  quantidade  de  mandioca  ou  uma  caça,  essa  relação  de  troca  tem  sofrido

alterações e os xamãs têm cobrado dinheiro ou outros objetos como bicicleta e televisão.

Perguntei a Iapire'i, que é um Xamã, se ele cobrava para curar uma pessoa, ele negou

que tenha, em algum momento, cobrado valores tão altos. Ele também não dava tanto

valor a bens como televisão e geladeira, pelo contrário, ele criticava as pessoas que

estavam colocando pisos de cimento nas casas e substituindo as redes por camas. 

Segundo Wagley (1988), quando os Tapirapé foram habitar no mesmo território

que os  Karajá,  ocorreram algumas  perdas  de elementos  da  sua  cosmologia.  A mais

significativa  foi  a  prática  do  xamanismo.  Quando  não  havia  xamãs  na  aldeia,  os

Tapirapé procuraram os xamãs Karajá, embora não confiassem totalmente neles.  

 Mas vemos que, nos anos 80 e 90, os xamãs voltaram a ocupar o centro do

palco entre os Tapirapé.  O xamanismo não se extingue mesmo quando não existam

xamãs. Ele continua como parte da organização social de um determinado povo e está

presente nos mitos, nos rituais, nos cantos e nas narrativas. 

Na aldeia Urubu Branco existe um posto de saúde, e percebi que embora haja

uma enfermeira e um médico morando na aldeia durante toda a semana, os xamãs são

constantemente procurados para curar alguém. Segundo um enfermeiro da aldeia, existe

o programa de pré-natal  no posto da saúde e são as mulheres grávidas as que mais

procuram o posto de saúde da aldeia. Existem as mulheres que procuram o médico da

aldeia para que ele acompanhe a sua gravidez, e outras procuram o Xamã e a parteira da

aldeia. 

 Falei apenas com Ira'pire, um dos xamãs da aldeia, sobre a presença desse posto

na aldeia e ele disse que a presença do posto de saúde é necessária, uma vez que existem

doenças de branco e somente o médico pode curar. Para Ira'pire, os Tapirapé “precisam

aumentar, a aldeia crescer e surgir outras aldeias. Depois as pessoas vão amadurecer,

vão cair e morrer. É assim, vão descendo para outra aldeia (a aldeia dos mortos). Então,
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têm que aumentar os novos”. Por isso, para ele os médicos são necessários, pois ajudam

os Tapirapé a crescer. 

O mundo Tapirapé é dualista, dois princípios necessários e opostos coexistem

(BALDUS, 1970, 401).  Na cosmologia Tapirapé, os espíritos não habitam num plano

acima  ou  abaixo  deles,  mas  nas  extremidades  deste  mundo  habitado  pelos  seres

humanos.  Os espíritos  estão  no  mesmo plano  dos  humanos  (BALDUS,  1970).  Uns

espíritos  habitam mais  próximos e  outros  mais  distantes  da aldeia.  Os espíritos  que

habitam em pontos mais distantes são os mais perigosos, e são capazes de roubar a alma

dos Tapirapé. Eduardo Viveiros de Castro (1985) sugere que

[a]s línguas Tupi-Guarani parecem dispor de duas proto-formas que
evocam as  ideias  de  imagem,  alma,  princípio  vital  -  i.e.  conceitos
referentes  aos  aspectos  incorporal  dos  seres  animados,  ou  modo
mental, representacional das coisas. (VIVEIROS DE CASTRO, 1985,
p. 512).

  

Para  Viveiros  de  Castro  (1985),  existe  uma  separação  potencial  entre  um

princípio espiritual ou mental e seu suporte corporal, ou base físico-moral, ou um modo

para  designar  as  porções  celestes  e  terrestres  da  pessoa.  Os  Tapirapé  fazem  uma

diferença entre alma (Iunga) e espírito (Achunga). O termo espírito é utilizado para se

referir sempre a alguém que já está morto ou aos espíritos bons e maus. Os espíritos dos

Tapirapé não vão para cima ou para baixo, mas ficam num lugar próximo à aldeia e eles

sempre retornam para a aldeia dos vivos. Os espíritos maus voltam à aldeia ou ficam

próximos a ela para fazer mal aos Tapirapé, nesse caso, o Xamã deve expulsá-los ou

matá-los.

 Observa-se que transformar-se em espírito não é o destino final dos Tapirapé ou

de  qualquer  outro  ser,  pois  o  espírito  está  sujeito  a  uma  segunda  morte.  Quando

acontece essa segunda morte, esse espírito deixa de existir, como foi o caso de alguns

espíritos que foram mortos pelos poderosos xamãs Tapirapé que existiram há muitos

anos. 

Já o termo alma, é utilizado para se referir à essência da vida dos Tapirapé e sem

ela os Tapirapé morrem. Quando o Xamã sonha, é a sua alma que se desprende do seu

corpo - ele - e voa. Quando um espírito ataca uma pessoa e rouba a sua alma ela morre

e, quando isso ocorre, a pessoa deixa de ter um corpo e uma alma e passa a ser apenas

um espírito. Embora os animais também sejam considerados  gente, eles têm espíritos,

enquanto os Tapirapé têm alma.
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À medida que luta contra  um espírito  e  o vence,  o Xamã o incorpora à sua

família  de espíritos,  o  que Wagley chama de “demônios  familiares” (1988).  Quanto

maior é a família de espíritos familiares do Xamã, mais poder e prestígio ele tem na

aldeia, e esta fica mais protegida. Segundo Baldus (1970), nenhuma morte é natural

entre os Tapirapé,  ou seja,  todas as mortes foram provocadas pelos espíritos ou por

feitiço do Xamã. A exceção ocorre, segundo Baldus (1970), quando uma onça ataca

alguém no meio da floresta.  Um Tapirapé que conheci  na primeira  viagem à aldeia

relatou que uma das formas utilizadas pelos xamãs, quando querem matar alguém, é se

transformar em onça para atacar a pessoa.

Não consegui saber qual é o parâmetro que os Tapirapé utilizam para definir uma

morte ‘natural’, morte provocada por doença de branco e morte provocada pelo Xamã.

Pelos relatos, a maioria das mortes ou doenças é provocada por feitiços do Xamã, seja

da aldeia ou de outra aldeia e até mesmo de outro povo. Neste caso, o culpado é sempre

um Xamã Karajá. Também  existe  a  morte  provocada  pelos  espíritos  maus.  Essa

morte  geralmente  acontece  quando  se  está  sozinho  na  floresta  ou  se  a  pessoa  se

distancia da aldeia durante a noite. Desobedecer algumas regras do ritual também pode

provocar a ira do espírito e isso implica em morte.

Wagley (1988) afirma que os  Tapirapé não choram por muito tempo ou não

vingam a morte de uma mulher, criança ou velho. Mas quando morre um guerreiro,

geralmente, os parentes do morto costumam buscar a vingança, e o culpado é o Xamã.

Nessa situação, é o Xamã mais poderoso da aldeia. A vingança ou o assassinato do

Xamã, geralmente ocorre nos primeiros dias após a morte do parente, por isso muitos

xamãs costumam sair da aldeia logo após a morte de alguém.

 

Os voos xamânicos 

Segundo os  Tapirapé,  os seus  xamãs são exímios voadores e  constantemente

desafiam o  que  definimos  por  natureza  ou  o  que  julgamos  por  provável.  O  Xamã

quando sonha entra numa canoa feita de cabaças e voa por vários lugares e mundos

sobrenaturais. A Via Láctea é a estrada do Xamã (WAGLEY, 1988). Nessas viagens, ele

também conhece outros xamãs e feiticeiros e travam guerras entre si através dos sonhos.

O denominador comum entre eles é a capacidade de sonhar. Os Tapirapé criaram duas

categorias de xamãs, os que têm poucos poderes e podem voar apenas por lugares do
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planeta Terra e os que têm super poderes e podem voar por outros planos cosmológicos

e lutar contra o espírito do Trovão.

No momento em que estão voando, o tempo e o espaço ganham outra dimensão:

é como se estivessem num mundo paralelo. O tempo, nesse momento, passa de forma

diferente, ou melhor, ele não pode ser aplicado, pois o Xamã pode fazer em poucos

minutos  uma  viagem que  duraria  04  (quatro)  dias  (BALDUS,  1970).  Dessa  forma,

assim como o corpo, o tempo funciona de outra forma para o xamã quando ele está

voando.  

Para os Tapirapé, existe outro plano cosmológico de onde vêm as chuvas e os

trovões, plano para o qual somente os grandes xamãs possuem a capacidade de viajar.

No momento das grandes tempestades e trovoadas acontece o embate entre o bem e o

mal, o embate entre os xamãs maus, que já estão mortos e os xamãs bons que estão

vivos. Para os Tapirapé, os xamãs, quando morrem, vão para a aldeia dos xamãs. Mas os

espíritos dos antigos xamãs, assim como o espírito dos demais Tapirapé, continuam a

rondar a aldeia. Quanto aos espíritos dos maus xamãs, os que foram mortos por terem

feito  feitiço  para  matar  alguém,  voltam em forma  de  trovões,  raios  e  tempestades

(BALDUS, 1970).  

Um  Tapirapé  narrou  um  fato  ocorrido  no  ano  de  1993  aproximadamente.

Quando  os  Tapirapé  iniciaram o  processo  de  retorno  para  o  seu  território,  algumas

famílias  continuaram  na  aldeia  que  está  localizada  no  território  que  pertence  aos

Tapirapé e Karajá. Uma criança Tapirapé, que pertencia a uma das famílias que havia

ficado  nessa  aldeia,  ficou doente  a  acabou falecendo  no hospital.  O pai  da  criança

pensou que o responsável pela morte foi um Xamã que era parente seu, e ao chegar à

aldeia o pai da criança matou o Xamã para vingar a morte da sua filha. Passado alguns

meses, alguns Tapirapé estavam jogando bola no campo de futebol e caiu um raio e

matou um dos jogadores. Eles chegaram à conclusão que aquele raio não tinha caído por

acaso, mas foi porque o corpo do Xamã morto tinha sido enterrado naquela aldeia. Era

bem provável que o seu espírito tenha jogado aquele raio. 

Como afirmei  anteriormente,  Charles Wagley (1988) e  Hebert  Baldus  (1970)

entram em consonância quando o assunto é o xamanismo Tapirapé. Para Wagley (1988),

tudo o que é bom e ruim os Tapirapé colocam na conta do Xamã (1988). Para Baldus

(1970),  os Tapirapé precisam tanto dos bons quanto dos maus xamãs.  Para os bons

convergem todas as esperanças e os louros pelas benfeitorias que acontecem na aldeia.
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Já o mau Xamã é uma espécie de bode expiatório a quem é creditado tudo de ruim que

assola a aldeia. 

Os Tapirapé dizem que sem os seus xamãs eles morreriam, no entanto, para eles,

é em consequência do feitiço dos seus xamãs que eles morrem. Wagley (1988) fala da

ambiguidade  do  xamanismo  existente  nos  Tupi-Guarani.  Para  o  autor,  é  “a

ambivalência, sua relação essencial com a morte”.  No período durante o qual Baldus

(entre 1935 e 1947) e Wagley (de 1939 a 1940, e o seu retorno em 1952) estiveram entre

os  Tapirapé,  ocorreu  a  morte  de  vários  xamãs.  O  alto  índice  de  mortalidade  foi

provocado pelas doenças trazidas pela população não indígena.  Wagley (1988) narra

que Urukumu era um Xamã muito poderoso e respeitado entre os Tapirapé e sentia que

a qualquer momento ele poderia morrer devido às acusações de feitiçaria atribuídas a

ele. Urukumu pediu que Wagley o levasse junto, quanto retornasse para Nova York. 

Após o retorno de Wagley a Nova York, ele recebeu uma carta de Valentim, seu

auxiliar de trabalho de campo quando esteve entre os Tapirapé. Essa carta narrava que

uma epidemia havia assolado a aldeia e provocado a morte de 14 (quatorze pessoas),

entre eles, Wantanamu, um líder doméstico e poderoso Xamã. O irmão de Wantanamu,

que se chamava Irawu, decidiu vingar a morte do irmão e matou Urukumu, enquanto

este dormia na rede. 

Depois de alguns anos, os Tapirapé foram levados para o território dos Karajá e

lá Irawu, que passou a se chamar Wantanamu em homenagem a seu irmão morto, se

tornou uma importante liderança e um respeitado Xamã entre os Tapirapé e os demais

moradores da região. Em 1964, Chawachowa, filho de Urukumu, matou Wantanamu.

Chawachowa foi preso e julgado, mas foi absolvido e, posteriormente, voltou à aldeia

dos Tapirapé. 

 Na segunda viagem que fiz à aldeia Urubu Branco, no primeiro dia conheci o

senhor Iapire'i. A primeira vez que eu o vi, no caminho do igarapé abraçado com sua

mulher,  eles  carregavam  um  pequeno  rádio  e  ouviam  um  canto  xamânico

provavelmente gravado durante um ritual. Não falaram nada e simplesmente passaram.

Assim  que  retornou  do  igarapé,  Iapire'i  parou  na  porta  da  minha  barraca  e  me

cumprimentou. 

Perguntei  o  que ele  estava ouvindo,  e  ele  respondeu que estava ouvindo um

canto Tapirapé e acrescentou que durante o ritual que aconteceria nos próximos dias eu

poderia  ouvir  mais  cantos.  Criamos  uma  simpatia  mútua.  O  que  mais  me  chamou
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atenção nele era e a sua disposição e facilidade em narrar fatos da sua vida e da história

dos Tapirapé. Além disso, ele tinha um humor ácido em relação a diversas situações do

cotidiano, o seu principal alvo eram os funcionários da SESAI que chegavam à aldeia

em suas pick-ups brancas. 

Todos os dias, sempre no início da manhã e ao final da tarde, Iapire'i visitava o

acampamento para tomar café e fumar um cigarro de palha, preparado especialmente

para ele por um dos membros da equipe. Os Tapirapé não consomem nenhum tipo de

bebida alcoólica ou qualquer outro tipo de bebida que provoque alterações. Assim, o

Xamã busca no fumo a solução para ajudá-lo a sonhar e para que o espírito saia do seu

corpo e comece a voar. Nas palavras de Iapire'i, “o fumo é bom para sonhar, por isso eu

sempre dou e recomendo para as pessoas que querem ser xamãs”. Embalado pelo fumo

e o café que servíamos, Iapire'i narrava as suas experiências xamânicas e, às vezes, me

oferecia cauim - iguaria preparada com arroz, água e açúcar - sempre presente nas festas

dos Tapirapé.  

A partir das narrativas de Iapire'i comecei a perceber que a sua trajetória de vida

fazia  conexão  com  a  história  narrada  por  Wagley  sobre  os  xamãs  Urukumu  e

Wantanamu.  Iapire'i é chamado de Valentin nos documentos oficiais, tal nome lhe foi

dado  em homenagem ao  agente  do  SPI  que  se  chamava  Valentin,  companheiro  de

trabalho  de  campo  de  Wagley  entre  os  Tapirapé,  e  que,  posteriormente,  levou  os

Tapirapé para o território dos Karajá. 

Ao ouvir as histórias e as experiências xamânicas de Iapire'i, descobri que ele

era filho de Wantanamu, o homem que matou Urukumu. Wantanamu, como foi dito

anteriormente, acumulou em sua pessoa a função de cacique, Xamã e vaqueiro. Foi ele

que ensinou a Iapire'i os conhecimentos xamânicos, a lida com os cavalos e com o gado.

O SPI havia inserido o gado e o cavalo como uma estratégia de diversificar as formas de

obtenção de alimentos para a sobrevivência dos Tapirapé. Tal prática nunca foi levada

adiante pela imensa maioria, pelo contrário, continuam a pescar, caçar e a plantar suas

roças. Ainda hoje Iapire'i é o único entre os Tapirapé que possui e cuida de cavalos. 

Nas observações feitas por Wagley e Baldus, o cacique Kamairahó21 acumulava

a função de cacique e de xamã. E outras lideranças Tapirapé, também acumularam a

função  de  Xamã  e  cacique.  No  entanto,  é  sempre  o  cacique  que  se  preocupa  em

21 Kamairahó era o principal cacique Tapirapé na época em que Wagley e Baldus 
estiveram na aldeia. 
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acumular a função de cacique e Xamã, talvez por uma questão de status. Já o Xamã

acumula a função de guerreiro, pois ele é quem garante a vitória dos Tapirapé na guerra

e na caçada. O Xamã deve sempre estar preparado para um confronto, seja para guerra

ou numa caçada. 

 Observei que Iapire'i sempre estava armado, ora com um revólver na cintura,

ora com uma espingarda nas costas, uma borduna ou um facão. Perguntei a ele por que

estava sempre armado daquela forma, ele respondeu que era para se proteger, pois havia

algumas pessoas na aldeia que queriam matá-lo. Elas o acusavam de realizar feitiçaria

para matar algum parente.   

As narrativas que envolvem curas, mortes e assassinatos de xamã demonstram

claramente que o medo da morte relacionado ao xamanismo e à feitiçaria envolve não

apenas os Tapirapé, mas também os seus xamãs. Os Tapirapé temem serem mortos por

um feitiço feito pelos seus xamãs, e os xamãs Tapirapé temem serem assassinados, caso

sejam acusados de feitiçaria. 

Iapire'i se revelou uma ótima companhia e talvez mais do que isso, um amigo.

As nossas conversas giravam em torno das suas experiências, das curas e das viagens

que a sua alma realizava quando sonhava. Ele revelou que gosta de voar por diversos

lugares, em seus voos ele visita outras aldeias dos Tapirapé, voa sob o rio Araguaia e

por aldeias de outros povos. Perguntei se conhecia a cidade de Goiânia – Capital do

Estado  de  Goiás,  ele  respondeu  que  ainda  não  havia  sobrevoado  essa  cidade.  No

processo de transe xamânico existe uma relação entre sonho e morte, mas o xamã, ao

viajar pelo céu durante os seus sonhos, se encontra com a própria pessoa e não com o

espírito dessa pessoa. 

Iapire'i narrou que em determinado dia fumou muito tabaco e começou a sonhar que

estava voando pelas florestas e aproveitou e sobrevoou uma aldeia dos Kamaywrá para

conhecê-la. E enquanto a sobrevoava, encontrou um Xamã Kamaywrá. Este o perguntou

o que estava fazendo ali,  Iapire'i  respondeu que estava conhecendo a aldeia  que os

parentes  dele  sempre  visitavam.  Os dois  xamãs  conversaram e  tornaram-se amigos.

Então, o Xamã Kamaywrá prometeu que quando fosse visitar a aldeia Tapirapé levaria

um presente a Iapire'i. E, de fato, quando visitou a aldeia de Urubu Branco, ele levou

um presente a Iapire'i. 

Três dias após ter narrado essa história, Iapire'i estava vindo do rio e passou na

porta  da  minha barraca  e  me perguntou se eu queria  ver  os  presentes  que o Xamã
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Kamaywrá havia lhe dado, respondi imediatamente que sim. Passado alguns minutos,

ele chegou com os objetos, pedi sua autorização para filmar enquanto falava e ele a

concedeu.  Assim,  Iapire'i  tirou  dois  objetos  que  estavam enrolados  num pedaço  de

tecido de cor próxima ao cinza, e começou a mostrá-los e explicar o que significava

cada objeto e quais eram suas funções e efeitos. Esses objetos são utilizados em rituais

xamânicos. Após a demonstração de poder, Iapire'i guardou os objetos e foi embora. 

Mas, ao final da tarde do mesmo dia, Iapire'i apareceu preocupado em minha

barraca, perguntei a ele o que havia acontecido, e ele respondeu que estava preocupado,

pois um parente seu lhe disse que eu faria um filme com aquelas imagens. Ele pediu

para  não mostrar  aquelas  imagens para  outras  pessoas,  pois  sua  vida  corria  perigo.

Então, prometi a Iapire'i que nunca mostraria essas imagens para ninguém. Iapire'i me

visitou durante todos os dias em que estive na aldeia. Na noite anterior ao dia de partir,

Iapire'i foi ao acampamento para tomar café, na ocasião me ofertou uma cuia cheia de

cauim. Infelizmente, não pude degustar muito da iguaria, pois havia acabado de jantar. 

O risco de morte é uma preocupação constante para os xamãs Tapirapé. Pelo

menos essa foi a impressão que tive ao ler os textos sobre o xamanismo e também ao

conversar com alguns xamãs da aldeia. Conheci o Xamã Kaxiwera Karajá (Cleber -

nome em português) e também vizinho e sogro do responsável pelo espaço que me foi

cedido para o acampamento. Era uma casa ainda em construção, mas foi de fundamental

importância,  pois  nos  protegeu,  a  mim  e  à  equipe,  da  confusão  climática  mato-

grossense, pois fazia sol, chuva e calor durante o dia e, muitas vezes, chuva e frio na

madrugada.  A construção seguia o tamanho padrão das demais casas da aldeia e o modo

de organização social e de parentesco Tapirapé.                  

O genro de Kaxiwera Karajá estava construindo aquela casa para que pudesse

sair  pela  primeira  vez da casa do sogro,  isso após uns  04 (quatro)  anos de casado.

Embora estivesse deixando a casa de seu sogro, eles continuariam muito ligados, pois

sua casa estava sendo construída ao lado. Essa distribuição espacial das casas aponta o

tamanho da família e o poder que o ancião tem dentro da aldeia. À medida que as suas

filhas vão se casando, os seus genros vão se mudando para sua casa e, posteriormente,

para uma casa ao lado. 

Embora  Kaxiwera  fosse  meu  vizinho,  suas  visitas  eram  esporádicas,  porém

sempre  acompanhadas  de  uma  boa  conversa,  cigarros  de  palha  e  o  café  que

saboreávamos lentamente, enquanto a conversa se desdobrava. Trata-se de um Xamã
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mais jovem, muito embora não menos importante, pois, além de ser Xamã, ele atua

como técnico de enfermagem e desenvolve essa função no posto de saúde na aldeia de

Santa Terezinha, aldeia Tapirapé localizada no território que pertence aos Tapirapé e aos

Karajá.  Em  Santa  Terezinha  existem  duas  aldeias,  uma  Karajá,  outra  Tapirapé.

Kaxiwera coordena a saúde indígena ligada ao SESAI nessa região, e também é Xamã e

cura os moradores das duas aldeias, além dos Javaé que o procuram.

Assim,  Kaxiwera  utiliza  tanto  os  saberes  da  medicina  ocidental  quanto  os

saberes do xamanismo Tapirapé/Karajá. Essas duas formas de conhecimento parecem

não ser conflitantes ou provocar um estranhamento. Kaxiwera combate tanto as doenças

provocadas por vírus ou bactérias, quanto as doenças provocadas pelos espíritos ou pelo

feitiço de outro Xamã. Por ser muito poderoso, ele começou a curar os Tapirapé, os

Karajá e os Apnajé moradores da região. Entretanto, logo provocou a ira dos outros

xamãs da região do rio Araguaia, e esses começaram a planejar sua morte. Determinado

dia, quando estava sonhando, Kaxiwera encontrou-se com os outros xamãs, e estes lhe

disseram que pretendiam matá-lo porque ele  estava curando os doentes  que haviam

recebido  feitiço  feito  por  eles.  No  entanto,  segundo  relatou,  ele  não  temeu  esses

feiticeiros e, pelo contrário, os desafiou dizendo que eles poderiam até matá-lo, mas ele

os mataria também.

Em julho de 2014, retornei a aldeia de Tapi´itãwa. Os Tapirapé estavam saindo

de um luto de três meses devido à morte de uma criança. Devido a esse luto, não foi

realizada nenhuma das festas previstas, pois os Tapirapé seguem de maneira ortodoxa os

protocolos do luto. Era possível sentir o retorno, aos poucos, à rotina de ouvir música

em alto volume, de pintar os seus corpos e jogar futebol.

          Ao chegar à aldeia fui bem recebido como já era esperado e, após me instalar na

mesma casa onde havia sido hospedado anteriormente, iniciei a procura pelas pessoas

com  as  quais  eu  havia  me  relacionado  de  forma  mais  próxima  e  também  sentia

saudades. Procurei pelo Cacique Kamairahó Xario´i,  para me apresentar e dizer que

estava na aldeia. E, ao nos encontrarmos, com calma e serenidade, ele me tratou bem e

me convidou para sentar. Fiz um breve relato sobre os meus objetivos com a visita, e

recebi do cacique todo apoio para me auxiliar naquilo que estivesse em seu alcance.

Despedi-me dele e fui procurar Iapire'i.

           Cheguei à porta da casa de Iapire'i e o avistei agachado juntamente com sua

mulher no chão da sua casa. Cumprimentei-o, ele respondeu e pediu que eu voltasse
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depois, pois, naquele momento, estava comendo cauim. O cauim é o alimento preferido

de Iapire'i, e por ser seu alimento preferido ele o oferece para todas as pessoas com os

quais pretende estabelecer relações.   

             Também reencontrei com Kaxiwera, que trabalha durante a semana em Santa

Terezinha e aos finais de semanas retorna à aldeia de Tapi'itãwa, onde está a sua casa, os

seus filhos e a família da sua mulher. No meio da tarde, Kaxiwera me chamou para ir à

sua casa para assistir à festa de Aruanã realizada pelos Karajá, que o seu irmão havia

filmado. 

              Após assistirmos ao ritual, Kaxiwera começou a falar que estava com alguns

problemas em Tapi'itãwa. Perguntei-lhe o que estava acontecendo, e ele me revelou que

corria o risco de morrer, pois estava sendo acusado de feitiçaria por outras pessoas. Ele

negou que estava fazendo feitiço contra os Tapirapé, e disse, “só sei curar as pessoas”. E

falou que no outro dia haveria uma reunião na aldeia para discutir as acusações contra

ele, e disse que estava muito preocupado. 

              Se as pessoas continuassem o acusando de feitiçaria, ele iria revelar quem era o

verdadeiro feiticeiro da aldeia e onde ele escondia os objetos de fazer feitiço. Perguntei

quem era esse feiticeiro, mas ele se recusou a falar. Kaxiwera reafirmou que só fazia o

bem e  que,  dependendo do resultado da  reunião  no outro  dia,  ele  e  sua família  se

mudariam para a aldeia dos Karajá, pois, segundo ele, lá ele era respeitado. Até aquele

momento eu não havia entendido porque alguns Tapirapé consideravam Kaxiwera mais

Karajá do que Tapirapé, uma vez que sua mãe era Tapirapé. Mas, ao ouvir a sua fala,

percebi que seu envolvimento era maior com as festas Karajá, e o seu conhecimento da

língua Tapirapé era pouco, mas suficiente para que pudesse travar conversas com os

Tapirapé. Ao sair da casa de Kaxiwera, me dirigi à casa do Cacique Kamairahó Xario'i

solicitar a sua ajuda para traduzir para o português uma entrevista que havia feito em

Tapirapé. Xario'i disse que deveria ser naquela noite de sábado, pois no outro dia, que

seria domingo, seria realizada uma reunião que não teria hora para terminar. Percebi que

o Cacique se referia à reunião da qual Kaxiwera havia falado, a partir daquele momento

comecei a crer que a história narrada pelo Xamã tinha uma dimensão maior do que eu

imaginava. Depois, encontrei com Iapire'i e o dia já estava escurecendo, mas, mesmo

assim,  parei  para  conversar,  afinal  não  poderia  perder  nenhuma  oportunidade  de

conversar com ele. Começamos a conversar sobre seus cavalos e sobre os casamentos

dos Tapirapé com os mayra (branco). 
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              Em seguida, Iapire'i me fez a seguinte pergunta; “Você se lembra daqueles

objetos que te mostrei para você gravar na última vez em que esteve aqui?”. Eu disse:

“sim, claro que me lembro”, então, ele continuou: “pois é, agora tem uma pessoa que

está dizendo que eu uso aqueles objetos para fazer feitiços para matar outros Tapirapé,

mas eu já disse que eu não faço feitiço para matar ninguém, eu quero é que os Tapirapé

se multipliquem”. Ao ouvir isso, tratei logo de deixar bem claro para Iapire'i que honrei

o compromisso que havia feito com ele, e que não havia exibido para nenhum Tapirapé

as imagens nas quais ele aparece com os objetos.  

              Perguntei quem estava fazendo feitiço contra os Tapirapé, e ele disse que era

um feiticeiro, porém não citou nomes. Logo em seguida, disse que no outro dia haveria

uma reunião para discutir sobre as acusações de feitiçaria. Iapire'i foi mais incisivo ao

falar dessa reunião, e disse que existia grande possibilidade de alguém morrer no outro

dia após a realização da reunião, e que poderia ser ele, pois estava sem arma. Ele havia

vendido o seu revolver para comprar um cavalo, e ficou apenas com uma espingarda,

mas estava sem munição.  A situação estava tensa na aldeia  devido às  acusações de

feitiçaria.

 No outro dia de manhã, estava sentado e Kaxiwera veio conversar comigo e

demonstrava preocupação com a reunião. Disse que havia levantado bem cedo e foi para

um esconderijo no meio da floresta, esse lugar serve de local para conversar com os

espíritos, por isso poucos têm coragem de ficar lá. Kaxiwera me chamou para sua casa

para comer um peixe assado com farinha de puba e aproveitou para antecipar qual seria

a sua estratégia de defesa diante dos Tapirapé.  

               Os Tapirapé começaram a se reunir num barraco coberto de telha de amianto e

aberto nas laterais, utilizado para a realização de reuniões entre toda a comunidade.  O

primeiro a chegar foi o cacique e mais três homens. Era uma reunião que envolvia toda

a aldeia porque colocava em discussão o Xamã, o responsável pela vida e pela morte

entre os Tapirapé. Kaxiwera chegou de moto com sua mulher e ficaram do lado de fora

do barraco. Iapire'i chegou quando a reunião já estava começando e também ficou do

lado de fora do barracão. 

            O Cacique Xari'o levantou-se e deu início à reunião, falou apenas por alguns

segundos e deixou o espaço aberto para que todos pudessem falar o quanto quisessem.

Em nenhum momento, o Cacique concedeu e retirou a palavra de alguém, e também não

conduziu a reunião. A sua função se reservou a dar abertura à reunião, sem o poder de
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controlar  o  espaço e  a  fala  dos  outros,  pelo  contrário,  o  espaço e  o direito  da fala

pertencem a todos. Para Clastres (2003, p. 168), entre os indígenas “a tomada de poder é

também uma aquisição de palavra”, porém, entre os Tapirapé, o poder da palavra não

pertence a uma única pessoa.  Desta forma, todos detêm o poder, ou seja,  o poder é

ramificado.  Ainda nesse sentido,  Clastres (2003) afirma que “não se deve perguntar

[para os indígenas], quem é o seu chefe? mas antes; quem é entre vocês, aquele que

fala? senhor das palavras; é esse o nome que muitos dão ao seu chefe” (CLASTRES,

2003, p. 169).  

                Kaxiwera fez o seu discurso em português e repetiu a maioria dos argumentos

que já havia antecipado para mim no início da manhã daquele domingo.  Disse que

estava muito triste por ser acusado de feitiçaria, e que não seria capaz de fazer o mal a

ninguém, o seu objetivo era apenas curar as pessoas. Para completar, ele afirmou achar

estranha aquela forma de os Tapirapé tratarem um assunto que envolve Xamãs, ou seja,

reunir todos os moradores da aldeia para discutir esse assunto. Para Kaxiwera, entre os

Karajá, apenas os xamãs se reuniriam num lugar isolado para resolver esse problema,

uma vez que somente os xamãs têm a capacidade de discorrer sobre esses assuntos.

Após  a  fala  de  Kaxiwera,  sua  mulher  levantou-se,  foi  para  o  centro  do  barraco  e

começou  a  falar  e  chorar  na  tentativa  de  defender  o  seu  marido  das  acusações  de

feitiçaria.         

Foi  travado  um  acalorado  debate  em  torno  das  acusações,  mas  Iapire'i

permaneceu sentado durante toda a reunião do lado de fora e com as costas viradas para

o barraco,  olhando para uma serra.  Iapire'i  não falou nada,  apenas  ouviu  sentado e

calado o discurso das pessoas. A reunião já durava mais de 3 h (três) e com sucessivas

falas que duravam em média 20 (vinte) minutos cada uma. Todos já estavam com fome,

cansados, até que o cacique levantou-se e discursou mais alguns segundos e disse que a

reunião estava encerrada. 

            Após o encerramento da reunião perguntei para Arakae sobre a reunião e o que

havia sido discutido, ele resumiu que a reunião durou mais de três horas com a seguinte

frase: “a reunião foi boa, e o que foi discutido é que os nossos panchés (xamãs) devem

fazer apenas o bem para o povo Tapirapé”. Tentei obter mais alguma informação de

Arakae, mas ele disse que estava com fome e que precisava comer. 

           À noite, Arakae foi à casa onde eu estava hospedado e conversamos mais um

pouco, e resolvi indagá-lo novamente sobre o que havia discutido durante a reunião, e,



189

novamente, sua resposta foi sintética, e disse: “na reunião chegamos à conclusão que os

panché (xamãs) não podem fazer nenhum tipo de feitiço para o povo o Tapirapé, pois

eles só sabem curar e não sabem fazer feitiço para matar ninguém”.

               Tive a oportunidade de conversar com outro Tapirapé e perguntar sobre a

reunião. Ele disse que as acusações de feitiçaria iniciaram porque Kaxiwera foi à casa

do seu irmão e ameaçou sua mulher, dizendo que se fosse expulso da aldeia ele iria

fazer um feitiço contra ela. Essa acusação Kaxiwera negou veementemente, e afirmou

que disse à mulher que não era para ser expulso da aldeia, pois ele só fazia o bem para

os Tapirapé. Portanto, negou que tivesse feito qualquer ameaça de feitiço contra aquela

mulher.

             Ao terminar a reunião, Kaxiwera montou em sua moto e saiu da aldeia, voltou

apenas quando o dia já havia escurecido e não falou mais comigo. À noite bati à porta

da sua casa para levar um pacote de fumo para ele, sua mulher atendeu, pegou o pacote

de fumo, agradeceu e entrou em casa. Kaxiwera permaneceu deitado em sua rede e não

quis me receber. Kaxiwera mencionou que talvez fosse se mudar para Santa Terezinha,

pois seria uma forma de se proteger caso alguém tentasse matá-lo, pois os seus pais e

irmãos moram lá, e também como ele afirmou: “lá ele é mais aceito e respeitado”.  

Wagley (1988) cita que ter uma família extensa era uma das formas de o Xamã

se proteger contra as tentativas de assassinato, a outra forma seria após a morte de uma

pessoa. Nesse último caso, o Xamã deveria ficar longe da aldeia até que os ânimos da

família  do  morto  esfriassem.  Iapire'i  tem a  proteção  da  sua  família  que  é  bastante

extensa. Kaxiwera também é da mesma família de Iapire'i, ele é casado com a neta de

Iapire'i e isso também pesava a seu favor.  

             Porém, Iapire'i evitava diversos caminhos, não andava pelo centro da aldeia e

perto  da  Takãra.  As  únicas  vezes  que  vi  Irãpire  andando  pelo  centro  da  aldeia  foi

durante uma manhã de um ritual no qual os homens se reuniram dentro da Takãra para

comer. E o outro momento foi durante a reunião citada. Ao visitar seu irmão que mora

numa  outra  aldeia,  ele  percorre  uma  distância  bem  maior  para  não  passar  em

determinados locais  onde possa encontrar  pessoas  que não gostem dele.  O caminho

percorrido por Irãpire'i era sempre da sua casa para o local onde colocava seus cavalos,

desse local ele seguia para o igarapé ou para a aldeia onde mora seu irmão. Os lugares

preferidos de Irãpire'i eram a beira do rio, onde ficavam os seus cavalos, e a floresta.

Nesses dois lugares ele passava a maior parte do dia.
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         Quando retornei à aldeia, alguns meses depois, encontrei com Kaxiwera e com

Iapire'i e ambos estavam na aldeia e convivendo bem com os demais moradores. Estava

no barracão do centro da aldeia, onde ocorria uma atividade da escola, e vi Irãpire'i

caminhando pelo  centro  da  aldeia,  ele  levava  uma  garrafa  pet  com raízes  e  folhas.

Dirigi-me  ao  seu  encontro  para  conversarmos,  mas  ele  estava  muito  ocupado,  pois

estava indo visitar uma mulher e um homem que eram tratados por ele, e apontou para a

casa de mais dois moradores que estavam recebendo seus cuidados. Perguntei se podia

acompanhá-lo, mas ele não permitiu.

Depois disso a presença de  Iapire'i na aldeia se tornou bem rara,  parece que

estava mais recluso. No decorrer do tempo a proximidade com ele ganhou um claro

contraste, pois, a cada vez que eu o encontrava, ele se tornava mais distante e quando eu

tentava conversar, ele falava o mínimo possível. Disse que já estava muito velho e não

sabia se teria condições de continuar curando as pessoas, mas já estava preparando duas

pessoas para assumir o seu lugar. E quando eles estivessem prontos ele lhes daria um

banho e depois pararia de atender.

É preciso saber sonhar para ser um bom Xamã

          
 Como se forma um Xamã? Ou, o que é preciso ser ou fazer para ser reconhecido

como um Xamã entre os Tapirapé? Entre os povos Tupi, o xamanismo geralmente não é

transferido hereditariamente. O poder do Xamã é intransferível, mas ele pode mostrar o

caminho que o jovem aprendiz precisa percorrer para que possa ser tão poderoso quanto

ou mais do que ele. Não consegui informações e nem percebi se filhos ou os netos dos

xamãs  tornam-se,  necessariamente,  xamãs,  em  outras  palavras,  se  existe  uma

hereditariedade no xamanismo Tapirapé. 

O primeiro  passo  a  ser  dado pelo  aspirante  ao  xamanismo é  saber  sonhar  e

colocar todos os seus sentidos corporais em alerta. A relação com seu próprio corpo e

com outros corpos é um elemento fundamental na performance xamânica. Para Mauss

(2003, p. 63), “não é mágico quem quer”, e para os xamãs Tapirapé, “é preciso saber

sonhar”.  Mas  os  sonhos  xamânicos  seriam extensões  do  real,  ou  o  real  seria  uma

extensão dos sonhos? 
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 Charles Wagley (1988) narra a festa do Trovão, do qual participam os jovens

que pretendem dar início ao processo de formação xamânica. Nesse ritual, os xamãs

fumam muito tabaco e começam a lutar contra os xamãs dos mortos (panché-iunwera) e

topu,  que são “descritos  como pequenos  seres  antropomorfos,  aproximadamente  do

tamanho de uma mão” (WAGLEY, 1988, p. 196). Os Xamãs dos mortos possuem uma

potência devastadora para os Tapirapé, mesmo os xamãs mais poderosos temiam o seu

poder.  Durante  esse  ritual,  os  xamãs  desmaiavam  devido  ao  encontro  com  esses

espíritos. Os Tapirapé temem o encontro com os espíritos do mal, uma vez que eles não

têm o poder para lutar contra esses espíritos.

Os jovens que participavam da festa também fumavam muito tabaco e chegavam

a desmaiar ao verem os espíritos, e às vezes perdiam o controle e saíam correndo pela

aldeia atacando galinhas e cachorros. A festa durava em média de três a quatro dias,

após esse período de iniciação, os jovens que se sentiam preparados para serem xamãs

davam prosseguimento à formação. Muitos sonhavam, mas desistiam, pois temiam os

espíritos.  Observa-se que os jovens que sonham muito,  mas não querem ser xamãs,

desistem, pois veem a função como uma grande responsabilidade e também temem os

ataques dos espíritos.

O xamanismo também está sujeito a crises e, assim, a sua prática foi ameaçada.

O  rito  de  iniciação  ao  xamanismo  desapareceu  após  várias  epidemias  que  quase

provocaram a  extinção  dos  Tapirapé,  e,  consequentemente,  o  assassinato  de  vários

xamãs  acusados  de  causarem  as  mortes.  Outro  fator  que  provavelmente  possa  ter

contribuído para isso foi a migração para o território dos Karajá. No período de 1952 a

1992, os Tapirapé permaneceram no território dos Karajá, na maior parte do tempo sem

xamã, portanto, à mercê dos xamãs Karajá. Os Tapirapé acreditavam que esses xamãs

faziam feitiços para matá-los. Essa suspeita ainda permanece atualmente.

A  partir  dos  anos  90,  alguns  jovens  Tapirapé  começaram  a  buscar  o

conhecimento  xamânico entre  os  Kamaywrá do Xingu.  Penso que o motivo seria  a

eterna busca de se relacionar com o diferente, o viajar, o deslocar-se para encontrar com

o outro. Viajar e deslocar-se fazem parte do xamanismo.

Conversei  com o  aprendiz  de  Xamã  chamado  Xawaripa´i  (Xawatamy Nélio

Tapirapé), e seu irmão Imarawykatoi Tapirapé, que foram para o Xingu para aprender a

prática  do  xamanismo com os  Kamaywrá.  Ele  afirmou que decidiu  ser  Xamã,  pois

queria vingar a morte do seu irmão morto,  vítima do feitiço de um Xamã Tapirapé.
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Assim, ele foi para o Xingu aprender xamanismo com o Xamã Takumã Kamaywrá.

Mas, lá, ele mudou de ideia quanto à vingança, pois, segundo ele, aprendeu que o Xamã

não pode fazer feitiço para matar outra pessoa, mas apenas para curar.

No entanto, ele também recebeu ensinamentos de um Xamã Tapirapé, e agora

ele se considera uma mistura de Xamã Tapirapé com Kamaywrá. Perguntei como seria

essa mistura, e ele respondeu que é como mistura de matemática e português. Para ele,

existem conhecimentos específicos, mas é possível um diálogo entre eles.

 Para iniciar o processo de formação no xamanismo, esse aprendiz de Xamã

deixou sua aldeia e viajou para outra e ao viajar já estava praticando uma das ações do

xamanismo que é deslocar-se. Para ser um bom Xamã, é necessário saber sonhar para

poder viajar, seja no plano físico ou no espiritual.  O aprendiz de Xamã foi para o Xingu

buscar o conhecimento de outro povo para se constituir. Ao passo que poderia ter ficado

na própria  aldeia  para  aprender  a  arte  do  xamanismo,  mas  preferiu  procurar  outros

pontos de vista.  Isso aponta para a  concepção de um xamanismo que é  a  busca da

multiplicidade e de novos horizontes.

Imarawykatoi Tapirapé é irmão de Xawatamy Nélio Tapirapé e também foi ao

Xingu para aprender com o Xamã Takumã Kamaywrá. Ele narra que foi duas vezes à

aldeia dos Kamaywrá e ficou quatro meses convivendo com o Xamã e com seus filhos.

Durante o período que esteve no Xingu, ele aprendeu a usar as raízes para curar as

pessoas. A próxima etapa da aprendizagem seria saber como conversar com os espíritos.

Mas  estava  muito  triste  porque  o  Takumã  havia  falecido  naqueles  dias.  Agora  ele

deveria  continuar  a  aprendizagem  com  Mapulo  Kamaywrá,  a  filha  de  Takumã

Kamaywrá. 

Qualquer  um pode tornar-se  Xamã entre  os  Tapirapé,  independentemente  do

sexo. O pré-requisito básico é saber sonhar. Porém, não conheci nenhuma mulher Xamã

entre  os  Tapirapé,  mas,  segundo Iapire'i,  uma mulher  estava  aprendendo com ele  a

prática do xamanismo. 

 Segundo Wagley (1988), os relatos de assassinatos de xamãs atingiam mais as

mulheres Xamãs. Também ouvi o relato de que na Serra do Urubu Branco morava uma

Xamã, e ela, do alto da serra, fez muitos feitiços para matar os Tapirapé. Esse foi um

dos motivos, apontado pelo informante, da quase extinção dos Tapirapé entre os anos de

1940 e 1950. No entanto, mesmo existindo poucas mulheres xamãs, por que elas seriam
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os  principais  alvos  de  acusação de feitiçaria?  Para  os  Tapirapé,  as  mulheres  xamãs

sonhavam mais e, portanto, são mais perigosas.

Voltando à formação do xamanismo, o primeiro passo a ser empreendido pelo

aspirante a Xamã é procurar um Xamã mais velho. É ele que detém esse conhecimento

de  forma  mais  aprofundada  e,  digamos,  mais  confiável.  Ao  procurá-lo,  o  jovem

demonstra interesse e, assim, inicia o processo de transformação da sua alma e do seu

corpo, pois ele passará a ter o poder de se transformar em outros animais e também ter o

poder de sair do seu próprio corpo.

Quando procurado, o velho Xamã recebe o aprendiz e se dispõe a ensiná-lo, uma

vez que esse aprendiz representa a continuidade de seu modo de praticar o xamanismo.

O primeiro ato do velho Xamã é dar fumo ao iniciado para que ele possa, depois de

fumar, sonhar muito. Kaxiwera, Xamã Karajá, leva o aprendiz para uma cabana feita de

palha no meio da floresta. É nessa cabana que ele passa os seus conhecimentos para o

aprendiz. Durante o processo de aprendizagem é preciso fumar muito tabaco, ficar em

silêncio para ouvir os espíritos da floresta, dormir e sonhar. 

            Iapire'i aprendeu o xamanismo com seu pai, quando ainda era adolescente e,

segundo ele, determinado dia, ao escurecer, o seu pai lhe deu muito fumo e disse que era

para ele fumar, e quando estivesse fumando, uma cobra iria aparecer e iria ficar debaixo

da sua rede. Mas ele não deveria matar a cobra porque se tratava de um espírito. Seu pai

lhe disse que deveria continuar deitado na rede. E, de fato, quando estava fumando o

tabaco que seu pai lhe dera, a cobra apareceu e ficou enrolada por debaixo da rede. Ele

fez  exatamente  como  seu  pai  havia  lhe  orientado.  No  dia  seguinte,  ao  narrar  o

acontecido ao pai, este lhe disse que estava preparado para ser um Xamã. 

Kaxiwera deixou implícito que poderia iniciar-me no xamanismo, bastava que

eu tivesse a disposição para aprender. Inicialmente, pensei que seria uma experiência

que traria uma grande contribuição para minha pesquisa, no entanto, meu ceticismo não

me permitiu. Isso não quer dizer que eu não acredite no xamanismo Tapirapé ou nas

suas  narrativas.  Simplesmente,  não  tive  coragem  ou  abertura  suficiente  para  me

envolver.

Um aspecto  essencial  que  diferencia  o atual  processo de  iniciação de novos

xamãs  daquele  que  existia  na  época  de  Wagley  (1988)  e  Baldus  (1970)  é  que,

atualmente, o aprendiz precisa buscar o conhecimento com os velhos xamãs, não existe

mais uma cerimônia pública que convida, incentiva ou revela futuros xamãs. O atual
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processo é muito mais solitário. Essa fase exige muito da alma e do corpo para aguçar

os sentidos corporais, pressentir novos caminhos, e conquistar a sagacidade necessária

para atravessar a fase mais difícil que é a aprendizagem.  

Mas, o cenário continua o mesmo, o silêncio, o interior da casa, a floresta, a rede

de dormir, os sonhos e os voos pelas florestas, a conversa com os animais e com os

espíritos. A Takãra também é um lugar a ser frequentado constantemente pelo aprendiz

de Xamã, pois ela é a casa dos espíritos. Por isso, é muito comum ao visitar essa casa,

ao  amanhecer,  encontrar  jovens  e  homens  mais  velhos  dormindo  em  seu  interior.

Dormir na Takãra é um ato a ser praticado por quem inicia na idade adulta e também

pelos jovens xamãs.

 A Takãra é definida tanto pelas atividades que são realizadas dentro dela quanto

pelos espíritos que nela habitam e os mitos que ela representa.  É também um lugar

propício  para  relaxar,  repensar  as  coisas,  fazer  perguntas,  comer,  dormir,  aprender,

assistir e ensinar. Tudo se encaixa e combina com a Takãra. Ela faz parte do perímetro

de todos os objetos e casas da aldeia. Nada é separado do resto, e embora somente os

homens possam entrar, ela é fundamental para as mulheres, pois sem a Takãra a aldeia

fica desprotegida. Por isso, existe grande relação entre o Xamã e a Takãra, a morada dos

espíritos.

            Mas a Takãra não é um lugar que deve ser frequentado obrigatoriamente pelo

Xamã para realizar os seus rituais de curas e lutas contra os espíritos. Entre os Tapirapé,

assim como entre os Araweté (VIVEIROS DE CASTRO, 1986), os Xamãs não têm uma

casa feita  especialmente  para  eles  onde são realizados os  rituais.  O Xamã Tapirapé

utiliza a sua casa, o pátio da sua casa ou vai diretamente à casa do doente. A floresta é o

espaço por excelência de atuação do Xamã. Esta é uma das formas dos Tapirapé de se

relacionarem com os seus xamãs.  Mas se ser Xamã é uma função perigosa, por que

muitos  querem ser  Xamãs?  E alguns vão para o Xingu e pagam para adquirir  esse

saber? Penso que um dos motivos da busca por esse conhecimento está relacionado a

uma questão de status dentro da aldeia. É preciso pesquisar sobre o reconhecimento de

um Xamã pela comunidade. O Xamã é a garantia de proteção da aldeia, mas é também a

principal ameaça. O xamã goza de prestígio, mas também é a principal suspeita caso

ocorra uma morte ou doença na aldeia. 
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            Neste  capítulo  tentei  pensar  como o xamanismo se insere e  compõe a

cosmologia Tapirapé.  No próximo capítulo,  busco relacionar o xamanismo à pintura

corporal  e  à  produção de corpos entre  os Tapirapé.  Objetivo ainda mostrar  como o

xamanismo se insere nesse contexto e como esses saberes são transmitidos aos mais

jovens. A pessoa precisa se descobrir um Xamã e ter a capacidade de sonhar. E por ser

ainda um discípulo, ela precisa estar constantemente buscando orientação com o mestre.

  Também preciso pensar sobre a presença dos espíritos ou como esses espíritos

contribuem para a produção desse saberes. Os saberes, como a produção de artefatos

utilizados em rituais e a pintura corporal aplicada ao corpo e nos objetos, têm relação

com o xamanismo, pois foram trazidos pelos xamãs das viagens que eles realizaram

através de seus sonhos.

 

 
3.7 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida
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3.8 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida

3.9 Foto Vandimar Marques  
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 4.0 Foto Vandimar Marques  

4.1 Foto Vandimar Marques
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4.2 Foto Vandimar Marques

4.3 Foto Vandimar Marques
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                                                             Capítulo 4

Vermelho e Negro e a construção de corpos

Neste capítulo,  trato dos artefatos  e da pintura corporal  como uma forma de

comunicação com os espíritos  e como expressão de sentimentos.  Também é preciso

pensar a produção dos artefatos e da pintura corporal sob a perspectiva do xamanismo.

O xamã é o elemento que conecta o real com o imaginário e com o mundo espiritual.

Além do xamanismo,  existe  a  questão da relação arte  e artefato e  sua inserção nos

museus. 

Os artefatos dos povos indígenas já estão nos museus desde o século dezoito, e

alguns continuam sendo objeto de desejo de muitos deles. A questão que se desponta é

como lidar com a categoria arte e museu. Para Boas (2015), os artefatos indígenas não

são  uma  arte  ingênua  ou  ausente  de  técnicas  sofisticadas.  Os  Tapirapé  produzem

artefatos para o uso cotidiano, os rituais e para serem comercializados no mercado de

artefatos e museus.  Esses artefatos são produzidos com técnica complexa e utilizam

variados materiais como trançados de palhas, pinturas e miçangas de variadas cores. Os

artesãos,  ao  confeccionarem  um  artefato,  apresentam  um  conhecimento  sobre  o

significado  das  formas  presentes  nos  objetos.  A pintura  corporal  também  é  uma

produção complexa e que exige conhecimento técnico e narrativas míticas e históricas. 

 A pintura corporal não é uma forma de escrita para os Tapirapé. Seu formato

simétrico  seria  menos  uma  escrita  do  que  um  meio  de  expressar  uma  forma  de

sentimento ou para enfeitar  o corpo para alegrar os espíritos. Os motivos corporais,

como são chamadas as pinturas corporais, servem como uma forma de comunicação

com os espíritos, elas se inserem num conjunto de regras que fazem parte do universo

cosmológico Tapirapé. 

Posso citar  como exemplos de regras a questão da idade, o sexo, os ritos de

passagem, as cores, os traços, o nascimento e a morte e os rituais xamânicos. A pintura

corporal não faz parte apenas de uma realidade objetiva, mas é observada na relação

com os espíritos dos peixes, da onça, do jabuti, dos pássaros e de outros animais. Para

os Tapirapé, todos esses animais pintam e enfeitam os seus corpos, por isso os Tapirapé

aprenderam com eles como enfeitar os seus.
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O uso do modelo de escrita ocidental é muito recente entre os Tapirapé, e foi a

partir  dos  anos 70,  com a  inserção  da  escola  de  educação escolar  indígena,  que as

palavras da língua Tapirapé começaram a ser transpostas para aquele alfabeto. Os traços

presentes nas pinturas corporais e nos artefatos foram considerados como uma forma de

escrita por Lévi-Strauss (2010), e sua referência foram os Kadiwéu na década de 1930.

Ele observou e registrou as pinturas corporais das mulheres Kadwéu cujos rostos eram

decorados  com  uma  pintura  corporal  no  estilo  arabesco,  e  Lévi-Strauss  (2010)

considerou aqueles desenhos como uma forma de escrita. 

Para Lévi-Strauss (2010), influenciado por Rousseau, a escrita é uma forma de

poder que cria hierarquias no interior das sociedades entre quem conhece e pratica a

escrita e os que não a conhecem. Lévi-Strauss (2010) cita a experiência sobre a escrita

que ele teve com os Nambiquara, o autor dá um papel e um lápis para alguns e pede a

eles que escrevam ou desenhem. Ninguém conseguiu escrever nenhuma letra, fizeram

apenas alguns rabiscos nas folhas de papel. O chefe dos Nambiquara, apesar de não ter

conseguido escrever nenhuma palavra, compreendeu o significado da escrita e qual a

sua importância, e isso o levou a se sentir mais inteligente que os demais Nambiquara. 

Esse fato provocou em Lévi-Strauss a reflexão de que a escrita é uma forma de

poder, de exclusão e também de violência. Contudo, Derrida (2004) questiona Lévi-

Strauss, pois o próprio Lévi-Strauss cita que, anteriormente, alguns Nambiquara haviam

lhe procurado para que ele os ajudasse a matar um indivíduo de seu grupo. Para Derrida

(2004),  a  escrita  não  inseriu  uma  forma  de  poder,  exclusão  e  violência  entre  os

Nambiquara,  uma  vez  que  esses  elementos  sempre  existiram  entre  eles,  essa

interpretação de Lévi-Strauss era resquício da visão do bom selvagem de Rousseau.  

Para Flusser  (2010),  a escrita  é  um instrumento de relação com o outro.  Na

perspectiva do autor, a escrita assume o lugar da imagem como meio de comunicação.

A forma de pensar e organizar o mundo toma outra vertente, uma vez que, para o autor,

“o motivo que está por trás do escrever não é apenas orientar pensamentos, mas também

dirigir-se ao outro [...].  Quem escreve não só imprime algo em seu próprio interior,

como também o exprime ao encontro do outro” (2010, p.  21). Ainda nesse sentido,

Flusser (2007, p. 129) ressalta que “antes da invenção da escrita, as imagens eram meios

decisivos de comunicação”. 

Essa interpretação sobre a escrita percorre a história do pensamento no Ocidente

desde  Sócrates.  Esse  filósofo  indagava  sobre  como  seria  a  nossa  memória  quando
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passássemos a registrar fatos e acontecimentos com a escrita numa folha de papel. Para

Sócrates, o que estava em discussão era a questão da representação do outro. Ou seja,

como podemos falar do outro, representar o outro através da escrita, se ele não está

presente no momento em que escrevemos ou lemos o texto, ou se a voz do outro não

está presente no texto.  

Os  Tapirapé  convivem  com  a  escrita  em  sua  própria  língua  e  na  língua

portuguesa, e nesse contexto de bilinguismo também é comum encontrar um indivíduo

Tapirapé que saiba falar Karajá. Essas diretrizes confluem para a seguinte perspectiva: a

escrita  é  uma  forma  de  comunicação  e  instrumento  de  luta  utilizada  pelos  povos

indígenas brasileiros. Desse modo, tanto a pintura corporal quanto a escrita tratam da

questão da representação e do diálogo entre lugares e culturas diferentes. Entre alguns

povos, a escrita é considerada como uma forma de xamanismo (MACEDO, 2009), e

devido às suas especificidades ela se constitui como uma forma de agência xamânica.

No entanto, não estou afirmando que não exista comunicação sem escrita, mas procuro

fazer uma concatenação entre esses elementos. 

Observo  que  há,  através  da  escrita  e  do  xamanismo,  a  existência  de  algum

elemento de semelhança entre a forma visual e seus significados (MACEDO, 2009).

Essas semelhanças se manifestam exclusivamente em domínios cosmológicos diversos.

Nesse  ritmo,  o  universo  cosmológico  dos  Tapirapé  constantemente  sofre

transformações.  Dessa  forma,  procuro  pensar  aqui  como as  pinturas  corporais  e  os

artefatos  auxiliam  na  compreensão  da  cosmovisão  dos  Tapirapé,  e  a  presença  do

xamanismo nesses artefatos e pinturas.

Entre a cultura e a sobrenatureza: a produção e o uso de artefatos

Os artefatos  produzidos  pelos  Tapirapé  representam a  relação  entre  pessoas,

coisas  e  narrativas  míticas  e  históricas,  mas de que  forma se dá esse processo? Os

artefatos fazem parte do patrimônio material dos Tapirapé, mas o patrimônio imaterial22

é o elemento vital que sustenta a produção dos artefatos. João Asiwefo Tiryó (2011) faz

a seguinte afirmação: “patrimônio imaterial e material? É tudo misturado”, ou seja, não

22 Patrimônio material refere-se aos colares, máscaras, tecelagens. Patrimônio imaterial
se refere aos mitos, ao xamanismo e aos rituais.  
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existe uma distinção, pois para abordar um é preciso fazer referência ao outro. Para falar

dos artefatos e da pintura corporal é preciso buscar, invocar o xamanismo e vice versa.

 Procuro estabelecer aqui a relação entre artefatos e o xamanismo e como essas duas

formas  de  conhecimento  são  transmitidas  dentro  da  aldeia,  principalmente  entre  as

crianças e os mais jovens. Tenho como premissa que a transmissão pode se dar através

da relação de parentesco, mas ela pode ser observada na sala de aula da escola, e na

relação entre mestre-aprendiz no caso do xamanismo. Nos últimos anos, a escola surgiu

como nova protagonista na relação de transmissão de conhecimento, e instala um novo

modus operandi de aprendizagem dos elementos da cosmologia Tapirapé. 

Cotidianamente, os Tapirapé realizam suas festas, com presença dos artefatos,

das danças, da comida e através dos cantos e da decoração dos corpos. As crianças,

assim como todos os demais moradores da aldeia, estão submersos nesse cotidiano. As

crianças aprendem sobre os rituais, a produção de artefatos, as pinturas corporais, os

mitos  e  o  xamanismo junto  aos  parentes  dentro  de  casa  e  também na  escola.  Elas

simplesmente presenciam e vivenciam esses momentos e aprendem observando os mais

velhos quando estes estão confeccionando algum artefato ou pintando um corpo.  

A iniciação não existe apenas para o xamanismo, podendo ser observada durante

a produção de artefatos. As crianças são iniciadas na produção de artefatos e pinturas

corporais  logo  nos  primeiros  anos  de  vida.  Assim  que  nascem,  recebem  pinturas

corporais,  enfeitadas  com  tamakorãs e  colares.  No decorrer  do  tempo,  assistem ou

participam dos rituais, ouvem e aprendem mitos, técnicas de confecção de artefatos,

além de aprenderem a armar um arco com flecha e como usá-los, a pescar e a caçar. 

Algumas crianças acompanham atentamente a fabricação das máscaras para a

festa. E, no decorrer da realização da festa, elas participam dançando e cantando junto

com seus pais ou simplesmente assistem com atenção. Ao final, começam a imitar os

gestos  e  cantos  entoados  por  seus  pais  durante  o  ritual.  Agarram palhas,  pequenos

galhos  ou  gravetos  e  iniciam  uma  brincadeira,  correm  de  um  lado  para  o  outro,

imitando-os. Assim, as crianças reconstroem o ritual através da sua imaginação visual e

de forma lúdica. Esse é um dos primeiros passos para a aprendizagem e a continuidade

da prática desses rituais e cantos. 

A reencenação se dá de forma jocosa e lúdica entre as crianças, conforme pude

observar  um dia  após  a  realização do ritual  de  Tawã,  quando as  crianças  pegavam

algumas  palhas  e  ficavam  imitando  o  Xamã,  com  danças  e  cantos.  Elas  dão
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continuidade  às  encenações  e,  nesse  momento,  reutilizam esses  artefatos.  Porém,  a

comicidade não é exclusiva apenas no momento das brincadeiras no pátio da aldeia, ela

está presente nos dois momentos, tanto na realização do ritual, quanto nas brincadeiras. 

O mito é reencenado e vivenciado de forma coletiva pelas crianças na aldeia,

seja no momento de realização do ritual, na escola, na narração dos mais velhos ou nas

brincadeiras realizadas pelas crianças. Clastres (2012), no texto De que riem os índios?

de Sociedade contra o Estado, mostra como o Jaguar e o Xamã, duas personalidades

muito respeitadas e temidas pelos índios, são também alvos de risos e brincadeiras. 

Conforme exposto no Capítulo 2, para alguns professores, a maneira ideal para

ensinar a língua e a cultura é através das visualidades. Para as crianças Tapirapé o uso

da pintura  e  dos  desenhos  na  escola  é  uma forma de  apreender  a  sua  cosmologia.

Belidson Dias e Tatiana Fernandez (2013) refletem sobre a virada da visualidade na

educação  e  a  virada  pedagógica  na  arte.  Com  esse  movimento,  as  duas  áreas  são

confrontadas a pensar um novo modelo de relação com o público ao qual se dirigem.

Esse processo pode ser sentido na escola Tapirapé.    

Quando estive na aldeia, de novembro para dezembro de 2014, encontrei Arakae

Tapirapé, professor na escola de educação escolar indígena, com uma caixa de som e

um microfone. Ele cantava e chamava as crianças para o centro da aldeia. Ele estava

desenvolvendo atividades do programa “Mais Educação” 23. Ele estava entoando cantos,

dançando e praticando arco e flecha com os alunos. Houve uma disputa de arco e flecha

entre os alunos das aldeias Urubu Branco e Córrego da Onça. Os alunos desta aldeia

ganharam com uma grande diferença dos alunos da aldeia Urubu Branco. E isso foi

motivo de vergonha para alguns dos moradores. 

Em seguida, os homens saíram em busca de varas taquari, uma espécie de taboca

usada na fabricação de flechas, e iniciaram a fabricação de arcos e flechas. Em todas as

casas que visitei eu via alguém confeccionando arco e flechas ou ensinando as crianças

a  atirar  com arco  e  flecha.  Até  então,  eu  ainda  não  havia  presenciado  tão  intensa

fabricação e prática de arco e flecha. Outros Tapirapé fizeram a mesma observação: de

que as crianças não treinavam com arco e flecha. A meu ver a escola teve uma forte

23 Este é um programa do MEC (Ministério da Educação) que visa desenvolver 
atividades extraclasse com os alunos das escolas públicas brasileiras. As atividades são 
realizadas em horários diferentes daqueles que os alunos estudam; a intenção é que o 
aluno receba aulas de reforço em disciplinas que ele tenha dificuldade, ou pratique 
algum tipo de esporte.  
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influência 24. 

Segundo  Andrade  (2010),  na  aldeia  Majtyri,  a  escola  é  um  protagonista

importante na transmissão de saberes cosmológicos Tapirapé. Nessa aldeia não existia

Takãra, mas o professor e o diretor da escola reuniram-se com as demais lideranças da

aldeia e delinearam um projeto para captar recursos para a construção de uma Takãra na

aldeia.

A escola, nos últimos anos, passou também a cumprir a função de trabalhar com

os saberes Tapirapé. Antes, essa função era exercida apenas pelos parentes na Takãra, no

pátio da aldeia, nas roças ou em casa. A escola prioriza o ensino na língua Tapirapé,

porém ela está inserida num modelo de transmissão de conhecimento fora da lógica da

cosmologia  Tapirapé.  Ela  atua  no  ato  de  ensinar  e  aprender  sobre  a  produção  de

artefatos e pintura corporal no ensino de cantos e mitos. 

No entanto, o saber xamânico continua restrito à relação entre o mestre, que é o

Xamã.  A formação do novo Xamã se dá de forma solitária, com o aprendiz sempre

procurando o velho xamã,  o qual sempre transmite seu saber em doses bem curtas.

Iapire'i sempre diz: “Estou sempre aqui, se você quer ser um Xamã basta me procurar”.

Para os Tapirapé, o xamanismo é fundamental para a produção de artefatos e sem os

xamãs os saberes que possibilitam essa produção, provavelmente, não teriam chegado a

eles. Enfeitar o corpo é uma forma de expressar beleza e sentimentos, é importante estar

enfeitado para deixar os espíritos alegres, pois eles dão proteção contra as doenças. Por

isso, entender o xamanismo nos ajuda a compreender os artefatos e sua importância para

esse povo. 

Os artefatos são uma fusão de elementos geográficos, históricos e xamânicos.

Afirmo serem geográficos  devido à  floresta  e  aos  animais  presentes  no território,  e

histórico porque muitas alterações nos artefatos ocorreram a partir da década de 1910,

período durante o qual foi intensificado o contato com os não indígenas. Os elementos

citados  anteriormente apontam a razão pela  qual  a composição dos artefatos  incluiu

distintos objetos, tanto orgânicos como industrializados. Deixar de usar uma matéria

prima orgânica não necessariamente indica a perda de um conhecimento tradicional,

mas, ao contrário, indica o experimento de novas técnicas e materiais. Na confecção de

alguns artefatos é permitida a liberdade para inovar, como as cuias e colares. 

24 Outro ponto da educação escolar indígena que avançou muito nos últimos anos foi a 
produção de materiais didáticos escritos na língua indígena de cada povo. 
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Como foi observado por Manuela Carneiro da Cunha (2009), o conhecimento

tradicional não significa um conhecimento estagnado no tempo, mas um conhecimento

que está constantemente em transformação e inovação.  Isto implica que para entender a

confecção dos artefatos é importante observar os materiais  utilizados, o processo de

confecção, quem confecciona o que, como, onde e por que.

Entre os Tapirapé há a “arte masculina” e a “arte feminina” 25.  O cocar, a cesta, a

borduna e as máscaras dos espíritos são produções masculinas. A fabricação de redes de

dormir, colares, cuias e a pintura corporal são consideradas “artes femininas”.  Porém,

nem todas as mulheres detêm esse conhecimento ou sabem fazer colares, assim como

nem todos os  homens sabem fazer  cestos ou são xamãs.  As mulheres  estão sempre

conversando com as pessoas mais velhas e com os xamãs da aldeia para aperfeiçoarem

seus conhecimentos  sobre um colar, a  pintura corporal  ou um mito.  As professoras

Ikatopawyga  Daniela  Tapirapé  e  a  Makato  Tapirapé  são  exemplo  disso.  A primeira

realiza sua pesquisa sobre o colar Ma'yranemaja (colar do rapaz), e a segunda sobre a

pintura corporal. 

A regra sobre o uso de artefatos masculinos e femininos deve ser respeitada, e pedir que

uma  mulher  use  um  colar  masculino  causa  constrangimento  à  pessoa.  Pedi  a

Ikatopawyga  que  colocasse  um colar  no  pescoço,  pois  queria  fotografá-la.  Mas  ela

sorriu  sem graça e  não colocou o colar, depois  Karanawore Fabinho Tapirapé,  meu

intérprete, explicou que aquele colar era de uso exclusivamente masculino.  Existem as

regras para usar determinados artefatos e pinturas corporais, e tanto os homens quanto

as mulheres obedecem à questão do feminino e do masculino, da idade, das festas e dos

espíritos. 

O uso dos tamakorã e o  paapy  estão relacionados à idade. Eles são colocados

nos pulsos, o ywawara fica abaixo dos joelhos, e pyxo'y nos tornozelos, e só podem ser

usados pelos meninos e meninas e a partir dos primeiros meses de idade. A partir do

casamento, o rapaz ou a moça não podem mais usá-los, e usam apenas o  ywawara,

enfeite que fica abaixo do joelho. Esses enfeites corporais fazem parte do corpo dessas

pessoas a partir das primeiras semanas de vida até o casamento. 

As mães, tias e avós estão sempre confeccionando alguns desses enfeites para as

crianças. À medida que a criança vai crescendo é preciso trocar o artefato. Para trocá-lo,

as mulheres cortam o ornamentado desgastado e o substituem por um novo. O velho é

25 Os Tapirapé utilizam o termo “arte” para se referir a seus artefatos. 
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descartado no pátio  da aldeia.  Perguntei  às  mulheres  sobre o porquê do uso desses

enfeites,  e  elas  responderam que eram usados para que as  pernas  ficassem grossas.

Insisti se havia alguma relação com a questão da proteção, e elas responderam que era

para que as crianças ficassem fortes.   

Muitas  etnografias  expõem que o objetivo dos  indígenas  ao ornamentar  seus

corpos se dá em função da beleza através da pintura corporal, sem, no entanto, analisar

o fenômeno em profundidade (BARCELOS NETO, 2002). Para Lux Vidal (1992), essa

é uma perspectiva contrária aos povos indígenas do planalto central, pois, para ela, a

pintura corporal significa um “código visual” para identificar com precisão o respeito às

categorias sociais dentro da aldeia. A autora afirma que  

[a]  arte  faz  parte  da  história  e  dos  contextos  sociais,  o  seu  valor
estético  não  se  separa  absolutamente  das  outras  manifestações
materiais e intelectuais da vida humana. No contexto tribal, mais que
qualquer outro, a arte funciona como meio de comunicação. Disso
emana a força, da autenticidade e o valor da estética tribal. (VIDAL,
1992, p 17). 

Os  artefatos  estão  presentes  na  construção  da  sociabilidade  Tapirapé,

especialmente  durante  as  festas.  Conforme  a  cosmologia  desse  grupo,  eles  estão

presentes em momentos relacionados com o cotidiano, pois consultar os xamãs, pescar,

guerrear, cantar e dançar, todas essas ações necessitam da presença de artefatos e da

pintura corporal. Fora desse contexto, existem os artefatos que possuem valor de troca e

são  confeccionados  para  circular  desde  mercados  entre  aldeias  a  mercados

internacionais. Velthen (2012), ao refletir sobre os objetos e os artefatos, afirma que

[a]rtefatos  e objetos podem ser únicos ou,  ao contrário,  podem ser
feitos em série, agradar ou desagradar, ser guardados ou descartados.
Produzidas, utilizadas, trocadas, vendidas, contempladas, desprezadas,
transformadas, as coisas são também estudadas. Podem estar em plena
atividade ou não mais funcionar, tornando-se, assim, objetos usados,
ultrapassados, sujos, estragados. (VELTHEN, 2012, p. 52).

Existe  uma  distinção  entre  os  artefatos  e  os  artesanatos.  Os  artefatos  são

fabricados para serem usados em rituais e festas, enquanto os artesanatos são fabricados

para serem usados cotidianamente e para serem vendidos. Eles são feitos com atenção e

modos diferentes. Numa cesta, ou num colar utilizado num ritual, além das cores, estão
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presentes também os mitos e as narrativas da história e da vida cotidiana desse povo e

tecem relações com a natureza e os rituais. 

Assim como a cestaria Karajá, que possui variadas formas de pinturas corporais

(TAVEIRA, 2012) bem como a dos Wayana (VELTHEN, 2003), a cestaria Tapirapé

apresenta variadas formas de traços presentes nas pinturas corporais, porém não notei a

fabricação intensiva de cestas na aldeia. Um Tapirapé disse-me que durante alguns anos

a cestaria não foi ensinada e apenas os mais velhos a conheciam e praticavam. Mas,

com a presença da escola na aldeia,  essa prática voltou a  fazer  parte  do cotidiano.

Existem vários exemplos de como a escola tem contribuído com a produção de artefatos

entre os Tapirapé. Insiro, a seguir, a fala de Kaxowari'i Tapirapé, um professor Tapirapé

que atua na escola da aldeia:

Eu trabalho na arte de trança, eu sou professor de arte. A arte que são
trançadas são trabalhadas pelos homens, esse cesto é feito com palha
de buriti,  e somente as mulheres podem usar, esse cesto serve para
colocar  tamakorã. Esse é trabalho dos homens, mas são as mulheres
que  usam.  Essas  tranças  que  foram pintadas,  são  as  tranças  mais
simples. Sou professor de arte para ensinar os alunos, e aprender com
eles.  Eu  sei  fazer  peneira,  sei  fazer  toper,  sei  fazer  máscara  de
Xiwewexiwewe (máscara  do  ritual  da  ema),  sei  fazer  máscara  de
Awara'i, aprendi sozinho. 
Nós  estávamos  procurando a  matéria  prima  para  confeccionar  esse
cesto. Esse cesto aqui tinha nome um Karajá, que era Weriri, mas nós
estávamos procurando um nome Tapirapé. Até que achamos, o nome e
escolhemos em Tapirapé foi  Yroapaxigi, mas outros Tapirapé contou
para nós que eles já o chamavam de Myryxipeyro. Agora nós sabemos
o nome através de uma pesquisa e agora chamamos de Myryxipeyro.
Esse cesto também é usado como farinheiro das meninas. Elas fazem a
alça com linha preta. Quando são usados com Tamakorans elas fazem
o  pezinho.  Ainda  não  sabemos  qual  será  a  utilidade  desse  cesto.
(KAXOWARI'I, 2014).

Observa-se  que  um  artefato  pode  não  ser  fabricado  mais,  porém  esse

conhecimento não se perdeu. No entanto, por algum motivo, deixou de ser fabricado.

Baldus  (1970)  encontrou  entre  os  Tapirapé  bonecos  fabricados  de  cera  de  abelha.

Segundo o autor, os bonecos tinham aparência “tosca” que contrastava com o esmero e

beleza das bonecas Karajá feitas de argila.

 Ao observar as imagens dos bonecos publicadas no livro de Baldus, observei

um formato pouco definido no que se refere à cabeça, braços e pernas. Em um deles, os

braços são feitos  de pedaços de madeira  e  em cada uma das pernas  observa-se um

tamakorã, e seu corpo é feito de cera. Baldus (1970) não dedica nenhuma reflexão sobre
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esses  bonecos,  assim,  não  é  possível  saber  se  eram usados  para  representar  algum

espírito,  como são usadas as máscaras,  ou se eram usados de forma lúdica.  O autor

também não  especifica  quem era  o  responsável  pela  fabricação  desses  bonecos,  se

homem ou mulher.

 Encontrei no site do Museu do Índio, no Rio de Janeiro, os mesmo bonecos aos

quais Baldus se refere. Eles são de cera com características humanas masculinas, um

tem 27 cm de comprimento e o outro 28 cm, e 2005 consta como o ano de entrada

dessas  peças  no  museu.  Há  outras  duas  figuras  semelhantes  a  essas  citadas

anteriormente, mas com 19,5 cm e outra de 16,5 cm de comprimento. Segundo a ficha

catalográfica do museu, esses dois bonecos também possuem características humanas

masculinas. Essas duas últimas peças deram entrada no museu em 1959. E o quinto

boneco possui 15,5 cm de comprimento e foi incorporado ao acervo no ano de 1957. 

Na ficha do museu consta  que esses bonecos representam Tupã,  a  divindade

mítica Tupi-Guarani, mas nunca vi nenhuma referência a Tupã entre os Tapirapé. Outra

informação disponibilizada no site é que esses bonecos são utilizados nas brincadeiras

infantis. Como nunca encontrei nenhuma figura ou boneco semelhante na aldeia, então

perguntei a Karanawore Fabinho Tapirapé sobre esses bonecos, e fui informado que eles

voltariam a fabricá-los em breve. Observei que a técnica não foi esquecida, mas, sem

qualquer explicação, os Tapirapé simplesmente pararam de fabricá-los. Assim, volto ao

início  da  reflexão  para  dizer  que  é  comum  que  artefatos,  cantos  e  rituais  sejam

abandonados por várias razões, mas também por múltiplas razões são confeccionados

novamente.  

O ato  de  criar  entre  os  Tapirapé  faz  conexão  entre  os  rituais,  os  mitos  e  o

cotidiano, entre a natureza e a cultura, o mundo dos mortos e dos vivos, os espíritos e os

xamãs.  É  no  embate  ou  no encontro  dessas  dimensões  que  os  artefatos  mostram a

importância fundamental para manutenção da socialidade Tapirapé, ou seja, ao produzir

um artefato, o produtor também produz relações. Digo isso porque esses artefatos além

de servirem para enfeitar, para pacificar os espíritos são, por sua vez, objeto de troca

entre as pessoas da aldeia e com pessoas não Tapirapé. 

Há uma conexão bastante íntima entre artefatos e a pintura corporal produzida

pelos  Tapirapé.  Utilizam-se  vários  suportes  para  os  traços  presentes  nas  pinturas

corporais, tais como flechas, cuias, redes para dormir, colares, bordunas, entre outros.

Esses artefatos auxiliam o Xamã nas festas realizadas, nos processos de negociação com
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os espíritos, para que eles não enviem doenças ou provoquem mortes aos Tapirapé. Os

objetos  utilizados  pelo  Xamã são agências  e  têm uma função primordial  nas  festas

xamânicas. Os colares, cocares e maracás são artefatos que compõem a performance do

Xamã no momento de cura e dos cantos durante os rituais. Os saberes sobre a produção

de artefatos são conhecimentos que pertencem aos espíritos e foram transmitidos aos

xamãs.  Sobre a produção de artefatos pelos indígenas, Lagrou (2010, p. 17) afirma que

não  há  distinção  entre  beleza  produtiva  de  uma  panela  feita  para
cozinhar alimentos, uma criança bem cuidada e decorada e um banco
esculpido com esmero. Como afirmam os Piaroa (Venezuela), todos
estes itens, de pessoas a objetos, são frutos dos pensamentos (a'kwa)
do seu produtor, além de terem capacidades agentivas próprias. 

 

              Durante as festas, o Xamã usa um capacete plumário de uso exclusivo do Xamã

guerreiro.  Notei  que  um Xamã,  considerado o  guerreiro  dos  Tapirapé,  utilizava  um

capacete plumário semelhante ao utilizado pelo Xamã presente nas fotografias feitas por

Wagley. Abaixo, cito o relato de Warinimytygi Tapirapé sobre esse cocar:

Para fazer um cocar de pajé com o rabo de arara vermelha, há um
significado  especial  que  está  relacionado  com  o  sangue  de
Xawaxiakykoja, a  tartaruga  com  duas  cabeças;  isso  vem  da  parte
mitológica presente na nossa cultura. Porque têm pessoas que sabem
confeccionar melhor uma yropema (peneira), um O‘iepyro (cesto) etc.
No  caso  desses  objetos,  essas  pessoas  conhecem  as  técnicas  de
confecção, sabem como deve ser feito o acabamento e a decoração. E
também  essas  pessoas  geralmente  têm  conhecimentos  específicos
sobre  o  uso  e  a  função  dos  objetos  e  o  significado  especial.
(WARINIMYTYGI TAPIRAPÉ, 2009).

O cocar  do  Xamã  possui  um chocalho  de  cascavel,  objeto  utilizado  apenas

durante rituais, e as máscaras dos espíritos são objetos encantados, pois possuem um

significado espiritual. Eles pertencem a uma outra classe de artefatos e não são usados

unicamente para expressar beleza, e, sim, para demonstrar a relação entre o mundo dos

vivos e o dos espíritos. Os cocares e máscaras merecem um cuidado especial e não

podem ser utilizados em qualquer momento e lugar, a não ser em rituais específicos,

portanto não são comercializados ou trocados. É possível identificar diversos modelos

de colares, com duas penas ou com variadas formas e cores de penas de Arara.

Os maracás, o cocar do Xamã e as máscaras,  considerados arte masculina,  são

feitas para as festas. Eles têm capacidade agentiva (GELL, 1998), ou seja, o uso desses
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objetos tem eficácia em rituais de cura ou na realização de festa para os espíritos. Els

Lagrou (2010, p. 2) afirma que os artefatos “são objetos que condensam ações, relações,

emoções e sentidos, porque é através dos artefatos que as pessoas agem, se relacionam

se produzem e existem no mundo”. 

No livro Plumária Indígena brasileira (2001), baseado no acervo do Museu de

Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo, constam apenas um capacete

feito de penas de Arara Canindé e o suporte é feito de palha de buriti, algodão, cordéis

de algodão. Segundo os organizadores do livro, os Tapirapé não possuíam ornamentos

desse modelo e, provavelmente, eles teriam passado a confeccioná-lo com o convívio

com os Karajá. Mas isso não quer dizer que os Tapirapé não faziam uso de plumagem,

pois  no  livro  de  Baldus  (1970)  existem  algumas  imagens  de  artefatos  com  esse

elemento. 

As  mulheres  não  trabalham intensamente  com plumagens,  com exceção  dos

brincos  e das  plumas utilizadas  na ornamentação dos corpos.  Um exemplo bastante

relevante da  arte  feminina são as  redes.  Encontrei  uma mulher  Tapirapé  que estava

confeccionando uma rede na aldeia. Ela fixa as linhas principais em duas estacas e a

partir delas vai traçando as linhas para formar uma imensa rede. Insiro, na sequência,

abaixo a fala dela sobre a rede na qual ela está trabalhando:

Estou fazendo rede de dormir, o povo Apyãwa usa muito essa rede. E
essa rede estou fazendo para o nosso amigo. Foi ele que comprou essa
linha para eu fazer uma rede para ele, pois queria ter uma rede do
nosso povo. É uma rede boa para dormir. Ainda falta muitos detalhes
para terminar essa rede,  pois não estou mexendo nela devido a nossa
festa.  Assim que eu voltar a mexer nela novamente, vou terminar de
fazer ela, e logo depois vou fazer outra rede. É com essa rede que a
moça  fica  reclusa  na  primeira  menstruação.  As  mulheres  também
fazem o parto nessas redes. Por isso a rede é boa para o nosso uso. As
moças ficam na rede durante a menstruação, e as mulheres ficam na
rede de resguardo após o parto. É isso que a gente faz na rede.

 As redes de dormir (iní em Tapirapé) são feitas de linhas de tricô confeccionada

(aampychí em Tapirapé)  ou  algodão,  são  usadas  para  o  uso  cotidiano  pessoal  e  da

família  que  a  confeccionou.  Antes,  essas  redes,  segundo  Baldus  (1970)  e  Wagley

(1988), eram feitas de algodão cultivados na aldeia.  Elas podem variar de tamanho,

podendo ter 01 metro de comprimento e 60 cm de largura ou 02 metros de comprimento

e 01 metro de largura. Não são usadas em rituais e também não presenciei nenhuma

agentividade atribuída a elas.  Mesmo assim, elas podem ser utilizadas para cobrir  o
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corpo durante a festa do Kai'o, que é a festa durante a qual os homens se cobrem com

palhas de bacaba ou buriti, lençóis ou redes e saem da Takãra para o pátio da aldeia

pulando,  gritando  e  gesticulando.  Porém,  é  comum  o  uso  de  redes  de  fabricação

industrial.

 Os cestos de carregar nas costas são feitos de palhas de bacaba, e os Tapirapé o

chamam de behara  (BALDUS, 1970).  Eles  são utilizados para  transportar  bananas,

mandioca e demais mantimentos da roça para a aldeia e servem para acomodar a carne

do porcão ou queixada. Também são fabricadas pequenas cuias de coité e cabaças. As

cuias são estilizadas com vários motivos das pinturas corporais. As cabaças possuem

uma pequena abertura numa das extremidades e  são utilizadas,  principalmente,  para

armazenar mantimentos e carregar água. 

As cuias de coité são utilizadas como enfeite ou para comer algum alimento.

Diferentemente das cabaças, as mulheres utilizam uma tinta para passar no interior das

cuias  de  coité.  Para  fazer  essa  tinta  é  utilizada  uma  madeira  chamada  ywyrapara

ymamykawa - não obtive uma tradução para o português. Os Tapirapé narram como eles

iniciaram o cultivo e o uso do coité. A narrativa faz parte do livro Xaneta wa Parageta:

Histórias das nossas aldeias  e é narrada por Warinimytygi,  Kanio'i, e traduzida por

Korira'i e Ararawytyga (1996, p. 93):

História de Vaxoratawã 

A aldeia não tinha nome ainda quando os Tapirapé dessa aldeia viram
um tori se banhando no lugar dele. Ele se banhava nu e Toto'i foi ver
ele.  Depois,  fez  uma  canção  com  Xakowi  e  o  pessoal  dele  e  se
reuniram na lakara. Lá botaram o nome da aldeia de 1'axoratawa. O
capitão da aldeia era Kamairao, e os pajés eram Tawy e Koria. O avô
contou para nós a história assim. Diz que antigamente o nosso povo
não sabia os direitos dele, e por isso saiu no rumo dos Kayapó. O povo
de  I'axoratawa  não  agüentou  e  foi  no  rumo  dos  Karajá.  Diz  que
também não tinha cacique lá, e por isso eles brigavam muito uns com
os  outros.  O povo não'  tinha  coiíé.  Dizem que  um pajé  sonhou  e
descobriu  onde  achar  coiíé.  Agora  o  povo está  plantando coité  no
quintal.

A narrativa  trata  da  formação de  aldeia  de  Vaxoratawã e,  além disso, aparece

novamente a associação entre a mudança e a descoberta de algo no qual o Xamã é o

principal  protagonista  dessa  transformação.  A questão  da  migração  para  junto  dos
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Karajá e a relação com Kayapó também está presente. Outro ponto a ser ressaltado é

que, antes, os Tapirapé não tinham conhecimento do coité, mas através do sonho de um

Xamã eles, agora, podem cultivar a planta.

Ouvi uma outra narrativa que complementa a anterior sobre a inserção do coité

entre eles. Um Tapirapé me disse que o coité existente na aldeia foi inserido por uma

das irmãs da Ordem da Irmãzinhas de Jesus. Ela havia trazido da Guatemala a semente

de  outra  espécie  de  coité.  Segundo ele,  o  coité  que  existia  anteriormente  tinha  um

formato  irregular,  enquanto  que  a  espécie  da  Guatemala  tem  o  formato  bem

arredondado. Aqui, observa-se que o contato aperfeiçoou algo que já existia e que havia

sido  uma  descoberta  do  Xamã.  Dessa  forma,  o  coité  trouxe  outras  opções  para  a

confecção de artefatos e, com isso, novas possibilidades para inserir seus motivos de

pinturas corporais. 

Na aldeia existem vários pés de coité, praticamente em todas as casas pode se

ver um. Eles têm a altura de aproximadamente 2 metros, e muitos galhos. Os coités

podem ter o formato meio oval e também o formato de uma esfera. O tamanho varia de

10 cm a 25 cm de diâmetro. São colhidos quando ainda estão verdes, partidos em duas

metades e colocados para secar. Na próxima etapa, as mulheres desenham os motivos na

parte externa do coité, e depois pintam o seu interior. Nota-se que existe uma relação

entre os motivos das pinturas corporais, os artefatos e os corpos para os Tapirapé.

É preciso ter um conhecimento técnico para preparar a tinta utilizada para passar

no interior das cuias de coité e também tinta para a pintura corporal. O processo de

fabricação dessa tinta inicia-se com a ida do homem à floresta para buscar uma madeira

chamada  ywyrapara ymamykaw.  Posteriormente,  a  mulher  retira  a  parte  exterior  da

madeira,  a  casca,  depois  a  camada  vermelha  que  fica  entre  a  casca  e  o  núcleo  da

madeira que é parte mais dura. Essa camada vermelha é colocada numa panela com

água e depois é levada ao fogo para ferver até que fique bem vermelha.  Após esse

processo de cozimento, esse líquido de cor vermelha escura é misturado ao carvão feito

da  madeira xanypatywonawa.  A mistura  escura  é  passada  dentro  da  cuia  para  uma

proteção contra o vazamento e a contaminação do sabor dos alimentos. 

Na aldeia, disseram-me que existe a fabricação de objetos de argila, e que é uma

arte  feminina,  porém nunca vi  a  fabricação de nenhum objeto desse tipo na aldeia.

Penso que  durante  o  tempo de  convivência  e  troca  com os  Karajá,  fabricantes  das
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famosas bonecas de barro, também possa ter existido uma troca de conhecimento entre

eles sobre a fabricação de argila.

Os museus e a comercialização dos artefatos

 O  filme  Apapaatai (BARCELOS  NETO,  2007),  dirigido  pelo  antropólogo

Aristóteles  Barcelos  Neto,  narra  as  visões  que  os  Xamãs  Wauja  têm dos  espíritos.

Durante o filme é encenado um ritual com as máscaras dos Apapaatai, e, segundo a

“tradição”,  essas  máscaras  deveriam ser  destruídas  ao  final  da  festa,  mas,  como  é

relatado no filme, ao final, as máscaras foram vendidas ao Museu do Homem em Paris -

França. 

Os museus europeus se apropriaram de produções dos povos indígenas bastante

representativas, e um exemplo disso é o Manto Sagrado Tupinambá. Só existem quatro

exemplares  desse  manto  e  todos  se  encontram  em  museus  europeus  como  o

Nationalmuseet, em Copenhague (Dinamarca). Muitos museus realizam exposições com

peças que são sagradas para os povos nativos e, na maioria das vezes, não apresentam

um relato do significado e importância que aquela peça tem para o povo. Para alguns

povos, o motivo de acontecer catástrofes ou muitas mortes em alguns lugares deve-se ao

fato de que os museus abrigam peças sagradas e que não poderiam de forma alguma sair

da aldeia, pois levam consigo alguns espíritos. 

Num artigo sobre os objetos e artefatos presente nos museus, Van Velthen (2012)

cria a categoria de “Objetos etnográficos”. Para Velthen (2012, p 55), “o que permite

caracterizá-lo  como  tal  é  o  fato  de  refletir  sempre  um  processo  de  definição,  de

segmentação,  de  transposição  a  uma  instituição  pública  ou  privada”.  Um  objeto

etnográfico precisa fazer parte de uma coleção de um museu público ou privado. Um

objeto  que  esteja  numa  coleção  particular  ou  num  mercado  popular  não  pode  ser

caracterizado como “objetos etnográficos”. Quando um objeto faz parte da coleção de

um museu ele é submetido à seleção e classificação (VELTHEN, 2012).

Apesar de alguns objetos serem considerados encantados, como as máscaras, por

exemplo,  a  Cara  Grande  é  um artefato  bastante  cobiçado  no  mercado  de  artefatos

indígenas  e,  por  isso,  Xário  tem  fabricado  diversas  réplicas  de  cabeças  de  Tawã.

Existem várias  réplicas  dessa  máscara  e  muitas  são  de  autoria  dele.  Mas  o  que  se

encontra é apenas a cabeça que é composta de penas de Arara Canindé e cera de abelha.
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A máscara completa, que é feita de palhas de buriti, só é confeccionada para a festa de

Tawã. É possível encontrar exemplares dessa máscara em sites de comercialização de

artefatos  indígenas.  Ela  é  comercializada  em  lojas,  é  tema  no  site  do  Museu  de

Arqueologia e Etnologia da Universidade de São Paulo, no Museu do índio em (citar a

cidade) e no Quai Branly, em Paris, além de ter sido tema de selos dos Correios - ECT-

Empresa brasileira de correios e telégrafos. 

     Em dezembro de 2014, encontrei na aldeia o Cacique Ararawytygi Paulo

Tapirapé  da  aldeia  de  Santa  Terezinha.  Ele  participou  da  comitiva  de  indígenas

brasileiros  que  colaboraram  com  a  montagem  da  exposição  no  NMAI  (National

Museum of  the  American  Indian)  em 2004.  Quando  visitei  o  site  deste  museu,  vi

artefatos de sua autoria e de outros artesões Tapirapé. Encontrei artefatos como colares,

cuias  e  várias  máscaras  do  Cara  Grande,  algumas  de  autoria  de  Xário  Domingos

Tapirapé. Xário é o único artesão que conheço que confecciona a Tawã (Cara Grande).

A questão da autoria de determinados artefatos está relacionada à questão de

maestria ou domínio, ou dono daquele artefato. A categoria “dono” não corresponde à

ideia de propriedade privada, mas a uma relação entre o sujeito e o domínio de fabricar

determinados artefatos, conforme demonstra Carlos Fausto (2008). Os Tapirapé também

usam essa categoria para se referirem aos donos dos animais, dos peixes, das aves e da

floresta. É o dono quem cuida dos seus e os protege. Dessa forma, para caçar, pescar ou

tirar algo da floresta é preciso pedir autorização ao dono.

Porém,  o  conhecimento  sobre  a  produção  dos  artefatos  é  um  saber

compartilhado  por  muitos  na  aldeia.  Esse  conhecimento  foi  trazido  pelos  xamãs  e

repassado aos  demais.  Há pessoas  que  defendem que a  autoria  é  coletiva,  ou  seja,

pertence  a  todos  na  aldeia.  Mas,  entre  os  Tapirapé,  embora  eles  reconheçam que o

conhecimento sobre a confecção dos artefatos seja coletivo, existe a noção de autoria.

Todos  sabem  quem  confeccionou  determinado  objeto.  Atualmente,  os  museus  que

expõem os  artefatos  fabricados  nos  últimos  anos têm tido  o cuidado de colocar  os

nomes dos autores daquele objeto. 

Na aldeia todos sabem quem confeccionou determinado artefato, a autoria e a

liberdade para criar alguns modelos de pulseiras estão presentes. No entanto, não existe

a concepção de  direito  exclusivo  sobre a  confecção de um artefato e  nem ideia  de

propriedade  privada  exclusiva  de  bens.  Existem  as  produções  que  podem  ser

classificadas como individuais e as criações que pertencem a toda aldeia. Por exemplo,
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os cantos, modelos de pintura corporal e as máscaras são expressões que pertencem

eminentemente a todos os Tapirapé e não são passíveis de alterações ou inovações. Já os

colares,  com exceção dos colares tradicionais,  são passíveis  de alteração,  por isso é

comum encontrar colares e pulseiras feitos de miçangas de diversos modelos e cores. 

Os  artefatos  confeccionados  individualmente  são  a  grande  maioria,  como os

colares, as pulseiras, cestas, cuias de coité, arco e flechas, cocares e muitos outros. Cada

pessoa decide o que e quando fazer. Já os artefatos de produção coletiva são as máscaras

usadas especificamente nas festas, e são considerados encantados. A confecção das duas

máscaras de Aruanã envolveram 4 homens. Um que desfiava as fibras do buriti, outro

trançava e preparava os bambus e outro deu o acabamento final.  Entre os Tapirapé,

somente os homens podem fazer as máscaras das festas.

Os objetos e artefatos presentes nas coleções dos museus são fontes confiáveis

para pesquisadores e também para os próprios povos indígenas, apesar de elas também

poderem ser reducionistas. Como foi o caso dos Xerente (povo de língua Jê que vive no

estado  do  Tocantins)  que,  ao  visitarem  uma  exposição,  descobriram  uma  pintura

corporal que já havia sido esquecida por eles. Outro fato ocorrido e que permite ser

relacionado  a  essa  observação  ocorreu  comigo.  Quando  estava  na  Licenciatura

Intercultural, um professor Xerente me viu com o livro “Grafismo Indígena” organizado

por Lux Vidal, e ao folhear o livro ele ficou encantado com os modelos de pinturas

corporais de seu povo que estavam presentes no livro. Ele ficou com o livro, pois seria

muito mais útil para ele. Este é um indicativo de que as coleções dos museus podem ser

fontes de informação tanto para pesquisadores quanto para os próprios povos indígenas.

         Conforme afirmado anteriormente, os Tapirapé estabeleceram relações de troca

com  os  Kamaywrá  do  Xingu,  essas  relações  giram  em  torno  de  conhecimentos

xamânicos, no entanto,  elas envolvem a troca de artefatos.  Isso se comprova com a

presença,  entre  os  Tapirapé,  de  colares  feitos  pelos  Kamaywrá  e  outros  objetos

ritualísticos utilizados pelos xamãs.

 Encontrei com uma mulher Tapirapé que vendia um colar de variados cordões e

cores  e,  ao  comprá-lo,  perguntei  se  ela  o  havia  feito,  porém ela  disse  que  não era

Tapirapé  e,  sim,  Kamaywrá.  Os  artefatos  estão  sempre  circulando  entre  eles.  Um

aprendiz de Xamã disse-me que Mapulo Kamaywrá, filha do Xamã Takumã Kamaywrá

em breve iria visitar a aldeia dos Tapirapé para vender colares e também conhecer os

xamãs da aldeia. As trocas de artefatos não estão restritas apenas aos Kamaywrá, mas
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envolve os Karajá e os Kayapó. 

Esse  intercâmbio  de  mercadorias  cria  novas  relações  sociais,  no  entanto  é

plausível afirmar que ele sempre existiu devido à localização geográfica dos Tapirapé, e

também em virtude da diversidade de sementes de milhos, rituais e artefatos entre eles.

Os colares de miçangas sempre circularam e ainda circulam entre as pessoas da mesma

família e amigos da mesma aldeia, os artefatos criam uma rede social e uma relação de

reciprocidade. 

 Essa  relação  pode  também  ser  classificada  de  “rede  intertribal”,  conceito

cunhado por Terence Turner (1993) para se referir às relações que os Kayapó tecem com

outros povos indígenas no Alto do Xingu. Ou podemos pensar através do conceito de

socialidade  de  Marilyn  Strathern  (2006),  ou  de  sociabilidade  que  Cecilia  McCallun

(1998) faz baseado em Strathern ao analisar as relações de troca entre os Kaxinauá. Os

Tapirapé  tecem uma  rede  de  relações  com inimigos  e  afins,  que  envolve  fluxo  de

pessoas,  artefatos  e  saberes  xamânicos.  Nesse  sentido,  essa  transação  envolve  e

possibilita a construção e a destruição da alteridade nos dizeres de MacCllun (1998).

Tim Ingold (2012) utiliza o conceito de “coisa” para se referir a um emaranhado

de fios, ou infinitas conexões, também pode ser uma alternativa para pensar as inúmeras

conexões possíveis de serem formadas através da circulação dos artefatos e das matérias

primas utilizadas para sua fabricação. Essa teia se expande à medida que os artefatos e

as pessoas circulam. Seria interessante pegar um artefato que circulou para que se possa

compreender a real dimensão dessa teia  e buscar saber quais são as relações sociais

implicadas na fabricação e na circulação e uso desses objetos. A circulação pode se dar

através de trocas, presentes e comercialização.  

Essa comercialização funciona como uma fonte de renda para as mulheres. Uma

pessoa compra as miçangas na cidade e as leva para presentear ou usar na fabricação de

um colar que depois será usado pelo próprio autor, vendido ou presenteado. Os artefatos

podem ser vendidos em  Goiânia, Confresa, em outras aldeias, museus, ou através de

encomendas. Não vi, ou não percebi nenhuma movimentação de atravessadores para

comprar e vender os artefatos. As vendas são realizadas diretamente para o interessado,

como era o meu caso. Ou eram levados para serem vendidos na cidade por um parente

ou pela própria pessoa que os confeccionou. A relação com o mercado desses artefatos

está bem presente entre eles. Os colares, cuias e cestos são comercializados naquele

mercado e estão presentes nos museus.
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Alfred  Gell  (1998)  nos  ajuda  a  compreender  as  relações  sociais  através  dos

objetos e como se mobilizam os juízos estéticos a partir da circulação de um objeto e o

contexto no qual ele foi fabricado. O autor está interessado em compreender como os

artefatos são mediadores entre as pessoas. Porém, Gell (1998) não pensa a produção

desse artefato, ou quem são as pessoas que o fabricaram e quais são os materiais e o seu

processo  de  confecção.  Os  colares  de  miçangas,  assim  como  as  cuias  de  coité,

desempenham funções sociais e econômicas.  Os Tapirapé são conscientes de que os

seus  artefatos  despertam  interesses  nas  pessoas  não  indígenas.  Como  afirmado

anteriormente,  existe  uma produção de artefatos,  tais  como colares,  pulseiras,  cuias,

arcos e flechas para serem comercializados em Goiânia no Campus da UFG, em alguma

loja que revende artesanato indígena e outros locais. 

Os  colares  fabricados  pelas  mulheres  são  compostos  por  cores  fortes  como

vermelho, azul, verde, amarelo e branco. As miçangas podem ser grandes ou pequenas.

O tamanho do colar ou da pulseira  não influencia no valor, mas sim o tamanho da

miçanga, pois quanto menor a miçanga mais caro é o colar. Já os homens participam

pouco desse comércio, com exceção dos que fabricam cestas, arcos e flechas. Xário

Domingos Tapirapé  26 foi o único homem que conheci que participa ativamente desse

comércio.  Ele  é  o  principal  demiurgo  da  aldeia,  faço  essa  observação  baseada  em

depoimentos dos próprios Tapirapé. Sempre que passava frente a sua casa, ele estava

confeccionando algum artefato que foi encomendado por alguém. Quando visitei a sua

casa  em  julho  de  2014,  ele  estava  confeccionando  peneiras,  encomendas  a  serem

enviadas para a cidade de São Paulo.

O sistema de intercâmbio de artefatos e saberes entre os Tapirapé e outros povos

indígenas gera extensões de pessoas, pois elas circulam juntamente com os objetos e

saberes. Ao confeccionar um artefato se faz uma escolha técnica, e não necessariamente

econômica, assim as linhas de algodão, as miçangas, as plumas são escolhas técnicas de

uma pessoa, essas escolhas geram distinção de cores, modelos e de pessoas. Portanto,

penso que um objeto condensa relações sociais através da sua produção e circulação.

Em diversos momentos, a materialidade foi crucial para a construção dos Tapirapé, eles

fazem circular os seus artefatos e saberes, usam e inserem entre eles os artefatos de

outros povos. Os seus mitos e histórias demonstram que o fluxo de conhecimentos foi

26 Este é um dos principais artesões entre os Tapirapé, mas a sua especialidade é a 
Tawã-Cara Grande, além de máscaras de Iraxao-Aruanã e cestas. 
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fundamental para sua sobrevivência.

 Mudança e permanência: os colares de miçangas

Os colares, como escrevi anteriormente, são confeccionados pelas mulheres, e a

matéria  prima  principal  são  as  miçangas.  As  miçangas  preferidas  pelas  mulheres

Tapirapé  são  fabricadas  na  República  Tcheca.  A partir  da  Europa,  as  miçangas  se

espalharam por vários lugares. As miçangas também são chamadas de contas de vidro.

A origem etimológica da palavra miçanga é masanga, e originou-se em Cafraria, região

da África do Sul que falava a língua Cafre (SILVA, 2014). As miçangas tornaram-se um

dos principais presentes utilizados pelos pesquisadores para agradar os nativos. Lévi-

Strauss comprou miçangas em Paris e as levou para o trabalho de campo no Brasil

Central. Charles Wagley também adquiriu muitas miçangas em Nova York, fabricadas

na antiga Tchecoslováquia, para levar para os Tapirapé. 

Segundo o relato de algumas vendedoras de bijuterias, atualmente, o mercado de

miçangas  está  sendo  dominado  por  aquelas  produzidas  na  China.  A qualidade  das

miçangas produzidas na República Tcheca é visivelmente melhor do que as chinesas. As

miçangas  da  República  Tcheca  são de tamanho padronizado,  e  recebem o nome de

jablonex;  já  as  chinesas  vêm em diversos  tamanhos  e  umas  pregadas  às  outras.  A

diferença de valor é bastante significativa, pois enquanto 500 (quinhentos) gramas de

miçangas da  jablonex custam 80 (oitenta)  reais,  a chinesa custa  30 (trinta)  reais  na

cidade de Goiânia. Porém, como um produto produzido na Europa tornou-se a matéria

prima por excelência dos colares e miçangas confeccionados pelos indígenas?  

A produção de artefatos dos povos indígenas sofreu profundas mudanças a partir

do contato com os europeus. E essa mudança pode ser sentida no uso de novas matérias

primas para a confecção dos artefatos e também na diversidade de cores dos colares,

máscaras, tecelagem e no tingimento das plumas. A inserção das miçangas possibilitou a

extração e a composição de novos modelos. Eles mesclaram o significado dos colares

com novas texturas e cores.  

Vi dois nomes em Tapirapé para as miçangas. Vi Ypepira na tese de Paula (2012)

e ma'yra entre as mulheres Tapirapé. Elas usam a palavra Ma'yra como prefixo para se

referir a vários objetos utilizados na confecção de colares, como a palavra ma'yra Para
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que significa sementes colhidas na floresta, ou ma'yra anemaja para se referir à Crista

do  galo. Em  História  do  Dr. Mandacaru,  os  Tapirapé  narram  o  encontro  com  as

miçangas, nessa narrativa vemos o encontro com o outro e o intercâmbio de coisas e

conhecimentos.  A narrativa  faz  parte  do  livro  Xaneta  wa  Parageta:  Histórias  das

nossas aldeias e é narrada por Renilde Xe'akawyga (1996, p. 9):

   História do Dr. Mandacaru

Foi  Mandacaru  quem apareceu  primeiro  na  aldeia  dos  Tapirapé.  E
junto com ele, veio um bocado de brancos. Eles foram procurando a
aldeia dos Tapirapé, e a primeira em que chegaram foi Xeke'atawa.
Quando eles chegaram à aldeia,  os Tapirapé estavam vendo tudo e
diziam assim:  os  brancos estão chegando para  nós.  De Xeke'atawa
foram para outra aldeia chamada Tokynookwatawa. Os Tapirapé de lá
estavam sempre observando os brancos e sentindo o cheiro do corpo
deles. 
De Tokynookwatawa voltaram os companheiros dele, ficando assim
somente Mandacaru e sua mulher. Ele tinha muita conta (miçangas),
só que não mostrou logo; ficou com elas escondidas e passou muito
tempo com os antigos Tapirapé. 
Aprendeu todos os costumes dos Tapirapé, passava pintura no corpo e
dançava junto com eles.  Lá no Ipirakwarookwatawa as  coisas  dele
acabaram, e ele não tinha mais roupa e nem rede. Quando a rede dele
rasgou toda, fez a troca das miçangas por algodão; o algodão próprio
para fazer rede. As mulheres Tapirapé fizeram uma rede nova para ele.
Até que ele veio mais para cá, passar uns dias na aldeia Okoytawa. 
Daqui, foi embora para sua terra. Foi embora chorando, e o pessoal 
também chorou muito. Todos ficaram com saudades dele.

 

As miçangas foram bem aceitas por eles, e funcionavam como uma espécie de

moeda  de  troca  entre  eles  e  os  não  indígenas.  Para  Lagrou  (2012),  o  prestígio  da

miçanga de vidro entre os Kaxinawa “está intimamente ligado ao desejo de contato e da

troca com o estrangeiro, desejo expresso nos cantos rituais e nos mitos” (2012, p. 78). A

autora  ressalta  que  as  miçangas  têm um componente  relacional  com o diferente.  A

viagem  que  as  miçangas  fazem  para  chegar  à  aldeia  e  depois  o  caminho  inverso

representa a relação com o diferente. Para a autora,

[é] através do seu amor pela miçanga e pelo uso único e desconhecido
aos brancos que dela fazem que a maior parte dos ameríndios nos dá
uma  aula  sobre  a  impossibilidade  de  traçar  fronteiras  claras  e
estanques  entre  o  interior  e  o  exterior,  entre  o  eu  e  o  outro.  Nos
ensinam  que  o  eu  é  feito  de  uma  incorporação  esteticamente
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controlada de fontes agentivas que vêm de fora. (LAGROU, 2012, p.
44).

As relações entre os povos indígenas e os brancos envolveram um processo de

pacificação dos brancos pelos povos indígenas. E uma das formas de pacificação foi a

troca  de  presentes,  o  que  de  certa  forma  criava  uma  relação  de  dádiva  entre  eles.

Caminha (1963), em sua carta ao rei de Portugal, já relatava que os índios levavam

vários presentes para eles, como arco, flechas e cocares, e não pediam nada em troca.

Mas o autor relata um fato no qual um índio pega uma conta (miçanga) do capitão e,

logo em seguida,  os  outros  saem atrás  dele  para  recuperar  a  conta  e  devolvê-la  ao

capitão. Assim, embora aparentemente os indígenas não se interessassem por receber

algo em troca, a miçanga foi um dos itens que chamou a atenção desse homem.

Após  um  intenso  período  de  lutas,  extermínio  de  povos  e  reconciliações

surgiram  novos  estilos  de  artefatos  feitos  de  miçangas,  e  as  sementes  foram

abandonadas.  As miçangas foram incluídas na produção de artefatos,  provavelmente

devido à variedade de cores e isso permitia outra plasticidade. Essa variedade de cores

podia ser obtida apenas através das penas das araras, papagaios e outros pássaros. As

cores  mais  presentes  nos  artefatos  produzidos  pelos  Tapirapé  continuam  sendo  o

vermelho  do  Urucum  e  o  negro  resultado  da  mistura  do  Jenipapo  com  o  carvão.

Observa-se que a  inserção de novas cores  e  modelos foi  acompanhada da vinda de

tragédias, como as epidemias que sempre geraram dor e medo. Baldus (1970, p. 96) faz

a seguinte observação durante a sua primeira visita aos Tapirapé, ocorrida no ano de

1935:

Assim,  já  haviam recebido da nossa civilização,  aliás,  também por
intermédio  dos  vizinhos  índios  Karajá,  objetos  ou  para  enfeitar  o
pescoço  ou,  eventualmente  cortá-lo,  isto  é  miçangas,  facões  e
machados. A eles também já haviam chegado às doenças européias.
(grifo meu).

Os colares de miçangas sempre foram apreciados pelos Tapirapé e eram objetos

de troca e empréstimo (BALDUS, 1970). Conforme relata o autor, no início do contato,

eles  misturavam  as  miçangas  com  as  sementes  e,  lentamente,  as  sementes  foram

totalmente substituídas pelas miçangas. Dessa forma, os artefatos podem ser um ponto

de partida para se pensar o contato dos Tapirapé com os não indígenas. Encontrei entre

os Tapirapé colares confeccionados com cocos existentes na floresta em torno da aldeia.

Nesses  colares  feitos  de  coco,  as  mulheres  colocaram como enfeite  a  figura de  um
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peixe,  porém não consegui identificar qual o peixe.  Nos colares feitos de miçangas,

encontrei um escorpião feito de material sintético.

 É possível encontrar tanto artefatos feitos com materiais naturais do próprio

território  e  artefatos  fabricados  a  partir  de  materiais  manufaturados.  Os  artefatos

revelam transformações  graduais  do vermelho,  preto,  amarelo,  azul,  verde  e  branco

através  de  pequenas  gradações.  Conforme  apontado  por  Lévi-Strauss  (2000),  os

conceitos de mudança e permanência auxiliam-me a pensar as alterações no processo de

confecção  dos  colares.  Segundo o  autor,  um artefato  pode  sofrer  mudanças  na  sua

plasticidade,  mas o seu significado continua o mesmo. Um exemplo disso é o colar

Ma'yranemaja (colar do rapaz) usado pelos homens, mas que é confeccionado pelas

mulheres Tapirapé.  Antes eram fabricados com sementes de  tucum - ou  Xawará  em

Tapirapé - uma espécie de coco encontrado nas proximidades da aldeia.  

Mas com a inserção das miçangas, as mulheres Tapirapé começaram a fabricar

os colares com esse material, porém com o mesmo significado e importância. Segundo

Baldus (1970), em 1936, quando realizou o seu trabalho de campo entre os Tapirapé, já

não  era  possível  encontrar  colares  que  não  fossem de  miçangas.  O  primeiro  colar

Tapirapé feito de sementes e linhas de algodão que o autor viu foi em 1947 no Museu

Paulista.

Antes  de conviverem com os  Karajá,  o colar  Ma'yranemaja  era chamado de

ywyywyypyra.  Ikatopawejga  Daniela  Tapirapé  disse  que  o  colar  usado atualmente  é

muito diferente do utilizado por seus avôs. Ywyywyypyra, o antigo colar, chegou aos

Tapirapé através de Makaxi, um Xamã, que o trouxe para o rapaz usar nas festas. Antes

de  descobrir  a  miçanga,  os  Tapirapé  usavam  materiais  colhidos  na  floresta  para

confeccionar  os  colares.  Os  materiais  usados  eram  Yapoa'yja (semente  de  maracá),

ma'yrapara (semente  de  embira),  topynapa'yrera  (sem  tradução),  tokynywyrã (sem

tradução). 

No processo  de  fabricação  do atual,  são  usadas  as  miçangas  e  as  linhas  de

náilon.  Segundo Ikatopawega, o motivo da mudança no modelo foi a influência dos

Karajá durante o período que eles conviveram juntos entre 1950 e 1992. Esse colar vem

sofrendo transformações desde o momento que os Tapirapé migraram para a aldeia de

Orokotawa, junto aos Karajá. Outra observação digna de nota é que antes os homens

fabricavam esse colar, mas desde Orokotawa as mulheres passaram a ser consideradas

as donas da fabricação do colar. 
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Ikatopawega disse que as mulheres haviam esquecido como se fabricava o colar

“tradicional”,  chamado  de  ywyywyypyra  por  ela.  Penso  que  essas  mulheres,  talvez,

tenham procurado imitar os colares Karajá, porém não perderam o saber sobre como

fazer o colar dos rapazes. Tanto é que foi possível que ela recuperasse esse saber, o

conhecimento está latente. O colar tradicional tinha o formato das pinturas corporais do

povo Tapirapé, mas com a mudança de modelo, ele passou a ter o formato de uma rede

de pescar. 

 No entanto, as mulheres Tapirapé fizeram outra inovação, e existe outro modelo

de colar inspirado nas pinturas corporais dos Tapirapé. Elas realizaram três mudanças: a

primeira,  na  plasticidade,  quando  descobriram  a  miçanga;  a  segunda,  no modelo,

quando conviveram com os Karajá; e a terceira, no modelo, quando retornaram para o

seu território.  Em contraponto a essa visão, Baldus (1970) afirma que os colares de

miçangas dos Tapirapé eram muito apreciados pelos Karajá. 

Ikatopawejga afirma que o uso do colar é demarcado pela idade, pois somente o

menino pode usar ywyywyypyra, mas quando o cabelo está grande para a terceira festa

do rapaz o menino não pode mais usá-lo. Já os homens adultos usam outro colar que se

chama ypepyra. Para os Tapirapé, os meninos precisam usar o colar para ficarem fortes

e protegidos  contra  os  espíritos.  A partir  dos  7 (sete)  meses  de idade,  o  menino já

começa a usar o colar. A pessoa que vai fazer o colar traça a medida do umbigo para

cima para saber o tamanho do colar. As pinturas corporais do pirarucu e do mergulhão

são as pinturas específicas realizadas no rapaz quando ele usa o colar.  

Uma das  atividades  que  Ikatopawejga  realiza  com seus  alunos  na  escola  da

aldeia é a confecção do colar do rapaz no modelo atual e no modelo tradicional. Ela usa

sementes, caramujo, penas de arara e linhas de algodão. Ao realizar essa atividade, ela

diz que pretende difundir o conhecimento tradicional do seu povo e impedir que ele seja

esquecido. Mas, ao final, ela faz a seguinte reflexão:

Utilizei  a  sala  de aula  com instrumento para  juntar  os  alunos para
conscientizar sobre o conhecimento da nossa cultura. Mas o espaço
principal do Ma'yranemaja é a casa ou a Takãra, ali  na Takãra é o
lugar de especialista ensinar os mais novos na confecção ou mostrar o
uso de objeto, e na casa as meninas aprendem o conhecimento com
sua mãe ou avó. (IKATOPAWEJGA TAPIRAPÉ, 2014).

Ou  seja,  embora  a  escola  seja  um  espaço  de  compartilhamento  de  saberes

tradicionais, ela não supre o contato com os parentes e os espaços como a Takãra. 
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Tanto  o  tamakorã  ou  paapy quanto  o  ywawara  e  o  pyxo'y  possuem  a  cor

vermelha e são feitos de linhas de crochê. Antes eram feitos com linhas de algodão

cultivadas  pelos  próprios  Tapirapé,  mas  eles  deixaram  de  cultivar  o  algodão  e  de

produzir suas próprias linhas. Atualmente, as mulheres compram as linhas de crochê

industrializadas  nas  cidades  próximas.  Com  essa  linha  industrializada  são

confeccionados vários itens, tais como rede para dormir, cabo de bordunas, maracás,

cestas, colares, pulseiras, arco e flecha, máscaras, esteiras, cuia de coité. No entanto,

esses artefatos continuam com o mesmo significado e importância para os Tapirapé. A

mudança pode ser por motivo de praticidade ou plasticidade, como a busca por mais

cores ou de modelos.

Os  Tapirapé  gostam e  praticam futebol,  por  isso  é  muito  comum encontrar

homens  e  rapazes  com colares  e  pulseiras  com símbolos  dos  times  de  futebol.  Os

artefatos que não sofrem alterações de cores ou de modelos geométricos são os usados

nos rituais, e provém de saberes que pertencem aos espíritos e aos animais. A pintura

aplicada ao corpo não sofre alterações de modelos, pois ela também é um saber que

pertence  aos  espíritos  e  juntamente  com os  colares  e  cocar  é  um dos  instrumentos

utilizados na fabricação de pessoas e corpos. Para Els Lagrou (2010, p. 25),

A partir  de  diferentes  experimentos  que  produzem efeitos  sempre
novos  de  seres  que  se  parecem,  mas  nunca  são  iguais,  os  Pirahã
constroem uma imagética altamente estética, precisa e detalhada dos
diferentes  corpos  de  seres  que  habitam  os  vários  patamares  que
compõem  seu  cosmos.  A importância  do  ato  e  do  evento  é  de
responsável pelo fato de o mundo nunca estar acabado, estando em
constante processo de fabricação e transformação por causa dos atos
de produzem efeitos e novos seres.  

Os Pirahã (GONÇALVES, 2001), os Wayana, povos indígenas do leste do Pará,

se  referem  à  produção  artesanal  como  um  “fazer,  experimentar”: ukuktop (VAN

VELTHEM, 2009). Os Wayana têm como modelo a perfeição tecnológica dos deuses

criadores ou demiurgos. Para os Wayana, inovar é perigoso (VAN VELTHEN, 2003), os

Tapirapé praticam um “conservadorismo estilístico” quando se referem aos modelos de

pinturas corporais  e experimentam novas cores e modelos na produção de colares e

pulseiras. 

No caso Pirahã, somente  Igagai, o deus criador, saberia criar todas as coisas,

enquanto os humanos não fariam outra coisa que tentar imitá-lo através do experimento.
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É o experimento que produz o evento e, assim, o mundo é feito de semelhanças que

produzem diferenças. Desse modo, para Gonçalves (2001),

[o]  “experimento”  [...]  é  um conceito  importante  na  forma  de  os
Pirahã apresentarem sua cosmologia.  Nada é feito de uma só vez:
tudo passa por etapas, testes e experimentações. Faz-se sempre algo
pequeno, um modelo em miniatura, e, se der certo, concretiza-se o
que se tencionava executar. O “experimento”, ao mesmo tempo em
que indica o modo de criação, explicita o risco de não dar certo e
permite a criação de novas coisas. (GONÇALVES, 2001, p. 33, grifo
do autor).

Os animais presentes no território dos Tapirapé são fornecedores dos saberes

sobre os  artefatos  e  a pintura corporal,  porém isso não impede que sejam inseridos

outros seres e animais que não estejam presentes em seu território. Por outro lado, as

experiências têm o seu limite, pois ainda não encontrei entre os Tapirapé a presença de

seres,  animais  que  não  fazem  parte  da  sua  fauna.  Todos  os  objetos  foram

confeccionados segundo os motivos presentes na pintura corporal e artefatos Tapirapé.

As exceções são os colares e as pulseiras que têm mais abertura para alternativas de

cores,  modelos  e  materiais  usados.  Mas  a  paisagem composta  pelas  florestas,  rios,

animais está presente nos artefatos dos Tapirapé. 

As máscaras:

Para Gell (1998), os artefatos têm a capacidade de afetar as ações e provocar

reações nas pessoas. Descola (2008) pensa uma ontologia dos objetos, o autor pensa que

esses objetos têm autonomia e que esse objeto pode agir na vida das pessoas. Diante

disso,  busco neste  subcapítulo  analisar  como as  máscaras  podem afetar  a  vida  dos

Tapirapé  com seu  poder. Mas,  assim como Lemonnier  (2012),  estou  interessado na

tecnologia utilizada na fabricação desses objetos e como eles são feitos. As máscaras

Iraxao (Aruanã) e Tawã (Cara Grande) são confeccionadas pelos Tapirapé para os rituais

Iraxao e Tawã. O ritual de Iraxao é realizado em janeiro, e o de Tawã em junho. A

principal intenção do Tapirapé para realizar suas festas é a pacificação dos espíritos e
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durante as festas eles cantam, dançam, decoram seus corpos e oferecem muita comida

para os espíritos. No decorrer da realização da festa, as fronteiras entre as pessoas, as

máscaras e os espíritos se diluem.  

As máscaras podem ter uma natureza ritualística, que é o caso do Iraxao e do

Tawã, e podem ter um caráter  sexual,  que é o caso do  Xakarõja -  tarado (tradução

literal),  ou cômico como no caso do Ka´io  (macaco).  As máscaras  rituais  têm uma

fabricação mais cuidadosa e precisam de um controle ritualístico por parte de quem as

fabrica e conduz o ritual,  pois essas máscaras podem trazer a proteção para o povo

Tapirapé, mas também podem trazer doenças e provocar o ataque de animais. Neurath

(2013) observou caso semelhante entre os Huichol, povo indígena que está no território

mexicano, e Aristóteles Barcelos Neto em sua etnografia sobre os Waujá. 

 Para cada ritual são confeccionadas duas máscaras, uma para cada  grupo das

aves (Wyra), o grupo dos pássaros e dos papagaios. As máscaras são criações somente

dos  Tapirapé,  pois  os  Tupi  não  têm máscaras.  Dessa  forma,  elas  são  resultado  de

relações com os povos vizinhos, os Kayapó e os Karajá. Os povos indígenas obtêm

“materiais provenientes do exterior em materiais constituintes da identidade do grupo”

(Lagrou, 2013, p 50) e, além disso,

[r]elações  com  o  exterior  são  fontes  de  inspiração  artística,  para
possível  incorporação  de pessoas  e  objetos.  Estes  conquistados,  ou
negociados com elementos externos precisam ser pacificada familiar.
Este  processo  de  transformação  é  exterior  fazer  algo  dentro  tem
características eminentemente estéticas. (LAGROU, 2013, p. 50). 

 É importante entender como os Tapirapé constroem e inovam nesse processo.

Ambas as máscaras  são feitas  de palha de buriti  (angka machyva).  Inicialmente,  os

homens  vão à  floresta  procurar  materiais,  palhas  de  buriti  e  bambu,  plumagens  de

pássaros, cera de abelha e bambu para a confecção das máscaras. Em seguida, um grupo

de quatro homens entra na Takãra e começa a confecção. Embora sempre exista um

grupo de 3 (três) homens que trabalhe todos os dias nas máscaras, há um homem que é o

mestre artesão, ele cuida dos detalhes e dos acabamentos finais. O trabalho de buscar os

materiais,  confeccioná-los  e  a  festa  têm duração  de  duas  semanas.  Assim  como  a

fabricação das máscaras usadas nos rituais, a cestaria é também uma prática masculina

por excelência, enquanto a pintura corporal é uma prática feminina. As máscaras não

podem deixar a Takãra antes do ritual. 

Para buscar os materiais na floresta é preciso pedir autorização aos seus donos.
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As plantas, assim como os animais, têm os seus donos, mas não são todas, por exemplo,

o buriti tem um dono que é um espírito, e as palhas da bacaba não. Essas plantas são as

principais palmeiras utilizadas pelos Tapirapé para a fabricação de artefatos. A palha da

bacaba é encontrada no território dos Tapirapé e  utilizada para cobrir  as casas e na

fabricação  de  cestos.  Já  o  buriti  é  encontrado  nos  brejões  e  utilizado  apenas  na

fabricação das máscaras para os espíritos.

 O buriti tem uma função mais específica, pois o seu dono vive entre as suas

folhagens, por isso ele não pode ser utilizado indiscriminadamente sob o risco de ser

punido.  A  palha  da  bacaba  é  utilizada  apenas  na  fabricação  de  artefatos  de  uso

cotidiano,  enquanto  o  buriti  é  usado  na  fabricação  de  artefatos  que  sintetizam

significados sobrenaturais.  Alguns artefatos  possuem agência antes mesmo de serem

fabricados, como é o caso da palha de buriti. O encanto do artefato já está presente em

sua produção,  a  folha do buriti,  os  cantos  e  a  Takãra fazem parte  da produção das

máscaras. 

Os Tapirapé fazem um uso intensivo da palha para fabricar esteiras (miaua),

peneiras  feitas  de  buriti,  máscaras  utilizadas  em rituais,  cestos  (pehyra) usados  nas

costas para carregar alimentos. Nas cestas, cestos e peneiras são reproduzidos os traços

utilizados na pintura corporal Tapirapé, isso revela a potência dessas pinturas dotadas

tanto de significados míticos, quanto de demonstração de padrões de beleza.   

Como afirmado por Baldus (1970), os trançados que envolvem palhas são feitos

por homens, isso me leva a classificar os Tapirapé de acordo com o conceito de Berta

Ribeiro de “Civilização da palha'” (1992). A autora utilizou esse conceito para referir-se

aos povos indígenas do Brasil Central e das Terras Baixas da Amazônia que fazem uso

intensivo da palha na fabricação de artefatos. 

Era comum entrar na Takãra para acompanhar o processo de feitura e ter apenas

um homem solitário cortando uns filetes de Buriti, sendo observado por uma criança e

ouvindo  um  canto  Tapirapé  gravado  no  formato  mp3.  O  canto,  como  afirmado

anteriormente, está sempre presente no cotidiano, assim penso que o ato de ouvir um

canto  enquanto  se  tece  uma  máscara  para  um  ritual  poderia  ser  um  momento  de

distração. 

  Quando Xário Domingos estava fabricando as máscaras de Iraxao, em janeiro de

2014,  pedi  sua  autorização  para  filmá-lo  e  entrevistá-lo  durante  a  confecção  das

máscaras de Iraxao. Ele perguntou o que eu pretendia fazer com as gravações, respondi-
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lhe que estava fazendo uma tese de doutorado e um vídeo sobre a pintura corporal e

artefatos Tapirapé. Ele respondeu afirmativamente e disse que eu poderia ir todas as

tardes na Takãra,  onde as máscaras estavam sendo confeccionadas, e realizar o meu

trabalho. No entanto, passado dois dias, ele compareceu na casa onde estava acampado

e disse  que  só  poderia  gravar  o  seu  trabalho de  confecção  das  máscaras  se  eu  lhe

pagasse R$ 400,00.

Não fui contra a condição apresentada por Xário Domingos, disse a ele que iria

pensar sobre a sua proposta, o valor não era alto. Pensei e decidi que se lhe pagasse o

valor solicitado, deveria pagar também às demais pessoas que entrevistasse ou filmasse

na aldeia, e eu não tinha recursos financeiros para isso. Xário foi bastante rigoroso em

sua decisão, pois quando ele e outros Tapirapé 27 estavam confeccionando as máscaras,

fui a Takãra e sentei e os observei enquanto trabalhavam e, de repente, ele chegou e

perguntou se eu estava filmando. Disse que estava apenas observando o processo de

fabricação. Somente após a finalização desse processo de fabricação fui autorizado a

filmar as máscaras. 

As máscaras são construídas, usadas e depois levadas ao rio para o “descarte”, ou seja,

essas máscaras não podem simplesmente ser jogadas em qualquer lugar e sem nenhum

cuidado. É preciso cuidado e respeito no descarte desses artefatos. A máscara de Iraxao,

por exemplo, deve ser jogada nas águas do Rio Tapirapé. Se não forem destruídas, as

pessoas que participaram da organização e da festa podem sofrer algum tipo de sanção

dos espíritos. O Cacique disse que seu pai foi atacado por uma cobra e o demiurgo que

fez a máscara perdeu um dedo por desrespeitar as regras. Inicialmente, havia pensado

em comprar essas máscaras, mas mudei de ideia após ouvir o relato do cacique. 

           Alfred Gell (1998) observa que os trobriandeses decoram uma proa não com a

intenção de fique bonita, mas para que tenha uma eficácia ritualística.  Considerações

dessa ordem não cabem diretamente para pensar a produção dos Tapirapé, pois o ideal

de beleza está  presente em seus discursos  quando eles  confeccionam máscaras e se

enfeitam para as festas. Eles afirmam que é preciso que eles estejam bonitos para os

espíritos e para as outras pessoas. O ideal de beleza Tapirapé é marcado por máscaras

bem confeccionadas e um corpo coberto de pinturas corporais, colares de miçangas de

várias cores, plumagens e tamãkoras. 

27 Embora outros Tapirapé trabalhassem na confecção da máscara, o senhor Domingos 
era o escolhido pela aldeia para a confecção, deste modo ele poderia deixar que o 
filmassem ou não. 
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Essas  máscaras  possuem  o  formato  de  um  semicírculo  de  madeira,  possui

orifícios que representam os olhos e boca, e toda a máscara é coberta com penas de

Arara Canindé, e os olhos possuem pedaços de madrepérola, a boca tem dentes de peixe

pacu e, além desses adornos, a máscara também é enfeitada com dois brincos feitos de

penas, colares e filetes de madrepérolas no centro. Nas bordas da máscara são inseridas

várias talas de palmeiras amarradas com linhas de algodão cru. Ao centro observa-se um

tembetá feito de taquara coberta de cera de abelha. 

O uso  da  cera  da  abelha  é  bastante  comum entre  os  Tapirapé.  Além de  ser

utilizada  na  confecção das  máscaras  da  Cara  Grande  é  também usada  para  fazer  o

tatoma, objeto  que  tem  formato  meio  circular  e  é  usado  na  realização  da  pintura

corporal. A cera é usada também para fabricação da ponta da lança e nas festas que

envolvem a encenação de combate entre os Tapirapé. Porém, encenações de lutas ou

batalhas são pouco frequentes, e os maiores feitos de batalhas e vitórias são atribuídas

aos antigos xamãs que lutaram contra os espíritos.

As plumas amarelas são intercaladas com vermelhas que formam linhas retas e

remetem à pintura corporal Tapirapé. Vi na aldeia duas Araras Canindé, provavelmente,

suas penas são usadas na confecção de artefatos. Porém, Xário Domingos disse que a

maior parte das penas da Arara Canindé utilizadas para confeccionar as máscaras de

Tawã são compradas dos Kayapó. 

 Durante a festa do Tawã, conforme descrito no primeiro capítulo, as máscaras

saem da Takãra, dançam com as mulheres, recebem cauim, são aprisionadas, voltam

para a  Takãra e  depois  são destruídas.  Os dois  principais  rituais  do Tapirapé fazem

referência  a  seus  inimigos.  A festa  e  as  máscaras  de  Iraxao  são  semelhantes  à  dos

Karajá,  e  as  máscaras  da  festa  do  Tawã  representam  os  Karajá  e  os  Kayapó.  Os

Tapirapé, até a década de 1970, ainda temiam que os Kayapó os atacassem novamente.

Em 1945, houve o mais recente ataque dos Kayapó contra os Tapirapé. O objetivo da

guerra dos Kayapó era capturar mulheres e crianças. Mas as narrativas Tapirapé dizem

que uma mulher matou três Kayapó.

O ritual  de Tawã é uma guerra contra  os  Kayapó e os  Karajá.  O objetivo é

pacificar  o  inimigo.  Historicamente,  os  Tapirapé  são  considerados  um  dos  mais

pacíficos, enquanto que os Karajá e os Kayapó são considerados como mais guerreiros.

Entre  os  Tapirapé,  o  xamã é  o  principal  guerreiro,  pois  está  sempre  lutando contra

espíritos  para  proteger  a  aldeia.  Eles  narram uma  história  que  um poderoso  xamã
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conversou em sonho com um espírito  dos  Kayapó,  e  esse disse onde os  guerreiros

Kayapó estavam escondidos na floresta. O Xamã, em seguida, saiu e matou todos os

Kayapó. Os Tapirapé não têm um ethos guerreiro, são seus xamãs que têm essa função.

Então, os Tapirapé buscam a pacificação do inimigo através das festas.

Um exemplo muito concreto aconteceu em 1974 quando um Kayapó visitou uma

aldeia dos Tapirapé e os Tapirapé o receberam muito bem, deram-lhe muita comida e,

em seguida, o levaram para conhecer toda a aldeia. Uma freira católica, ao ver isso,

perguntou por que os Tapirapé estavam dando comida para um Kayapó. Então,  eles

responderam: “não se preocupe, estamos amansando ele”. Eles não poderiam vencer os

Karajá e os Kayapó em uma guerra física, então criaram uma guerra ritual e espiritual. E

a estratégia é fornecer alimento para o inimigo para pacificá-lo. A estratégia para domar

os Kayapó foi a comida, mas a estratégia foi a troca Karajá de coisas e pessoas. Os

Karajá foram a porta de entrada para que os Tapirapé tivessem acesso às ferramentas, e

o contato com os não indígenas. 

No entanto, ainda há guerras entre os Tapirapé e Karajá, mas essas guerras são

conduzidas  entre  xamãs.  Quando  há  uma  morte  causada  pela  doença,  os  primeiros

suspeitos são os xamãs Karajá. Os Tapirapé temem muito os xamãs Karajá, uma vez que

estes  são  muito  poderosos.  A guerra  contra  os  Karajá  foi  apenas  transferida  para  a

dimensão do xamanismo. Os Karajá sempre são os suspeitos. 

E  como  observou  Mauss  (2003),  o  feiticeiro  e  o  seu  poder  são  definidos

geograficamente.  A guerra  existe  apenas  nesse  plano  e,  por  isso,  não  impede  os

casamentos,  a  troca  de  conhecimentos  e  de  artefatos.  Sztutman  (2012)  afirma  que

podemos pensar na guerra entre os índios como um mecanismo que está a serviço da

diferença e da multiplicidade (SZTUTMAN, 2012). A relação entre Tapirapé, Karajá e

Kayapó ilustra muito bem que os inimigos de hoje podem ser aliados de amanhã, e vice

versa, como observam Viveiros de Castro e Carneiro da Cunha (1985).

Após a dança dos dois Tawã, as cabeças das máscaras ficam penduradas nos dois

extremos da Takãra. Dois dias após a festa, os artesões retiram as penas e os enfeites das

máscaras  que  confeccionaram e  as  levam para  sua  casa.  A intenção  é  aproveitar  o

material para a confecção de máscara da festa de Tawã. 

A festa de Iraxao é realizada durante o mês de janeiro de cada ano, período de

alta  pluviosidade  na região.  O ritual  é  caracterizado pela  ornamentação dos  corpos,

construção  de  máscaras,  caça,  comida,  dança  e  cantos.  Para  a  festa  de  Iraxao,  são
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confeccionadas  duas  máscaras,  como descrito  anteriormente.  Durante  o processo de

fabricação,  as  máscaras  sempre  ficam penduradas  no  alto  de  umas  das  colunas  de

madeira que sustentam a Takãra.

 As máscaras de Iraxao são idênticas no que se refere à cor característica do

material  utilizado,  às  linhas  desenhadas  e  ao  tamanho.  A cabeça  que  os  Tapirapé

chamam de capacete é feita de Taquari (um tipo de taboca). Ela tem dois tecidos de

cores, um amarelo e um vermelho. É enrolado um barbante na cabeça para amarrar o

tecido, e acima da cabeça são colocadas penas de arara. As penas fazem referência aos

pássaros, eles estão presentes na cosmologia e em órgãos dos Tapirapé. Do pescoço para

baixo, o material  utilizado é a palha de buriti.  Ao contrário da máscara do Tawã, a

máscara de Iraxao não possui um rosto com feições definidas, como boca, nariz e olhos.

Os dois homens escolhidos para usar as máscaras devem conhecer todas as oito

músicas e saber dançar. São dois homens velhos que têm mais de 50 anos. Assim que as

máscaras estão prontas, os homens as testam na Takãra. Eles caminham, riem e dizem

como elas estão no corpo, se não estiverem boas, os artesões fazem os ajustes. Depois,

uma canção é cantada para os espíritos do Iraxao. Para os Tapirapé, o espírito de Aruanã

já está na aldeia um mês antes da festa começar. A aldeia é sempre cheia de espíritos,

mas apenas o xamã pode ver e falar com eles.

Assim que as máscaras estão prontas, dá-se início à preparação da comida e da

ornamentação dos corpos. No dia do ritual, as máscaras saem para o pátio da Takãra

cantando e dançando frente às pessoas que estão à espera delas. Cada máscara tem um

maracá em suas mãos. Eles dançam, cantam e balançam o seu maracá e caminham em

direção às mulheres. Somente as mulheres dançam em torno das máscaras, e os homens

ficam olhando de longe. Quando as máscaras vêm à porta da dona da festa, ela lhes

oferece cauim. Após dançar e cantar, as máscaras retornam à Takãra. Para os Tapirapé,

as máscaras não representam, elas realmente são os espíritos que estavam dançando e

cantando. 

As máscaras permitem a quem as usa uma espécie de metamorfose espiritual,

pois, para os Tapirapé, elas são os espíritos. Elas são objetos perigosos e por isso devem

ser destruídas após o ritual. Todos os saberes sobre a produção de artefatos, pinturas

corporais  e  ritualísticos  estão inseridos  numa espécie  de triangulação.  Esses  saberes

pertenciam  aos  animais,  como  a  onça,  o  porcão,  os  peixes,  os  pássaros  e  foram

transmitidos pelos espíritos aos xamãs. Deste modo, forma-se a triangulação natureza,
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sobrenatureza e cultura. Para Lemonnier (2012), objetos ressoam uma mensagem não-

verbal  e  sua fabricação e  uso permitem a continuidade e a  durabilidade do sistema

cultural.  Esses  objetos  condensam  relações  de  alteridade.  Assim,  fazer  máscaras  e

comida para o Iraxao é perpetuar uma relação com o diferente. 

Agora, veremos como se dá a decoração dos corpos com a pintura corporal, os

enfeites,  colares e as plumagens e como isso está  refletido na concepção da pessoa

Tapirapé. O que pretendo apontar é que a partir de detalhes geométricos pintados sobre

o  corpo,  utilizando  substâncias  como  resinas,  ceras  de  abelhas,  combinados  com

adornos perfeitamente equilibrados se dá a construção de um novo corpo que expressa

beleza diante das pessoas.

Cores e linhas da cosmologia Tapirapé 

Os Tapirapé pintam os seus corpos com diversos modelos de pinturas corporais

inspirados nos  animais,  como os  peixes,  pássaros,  porcos,  onças  e  jabutis.  O corpo

materializa os  saberes  desse povo.  Segundo Ira'pire,  atualmente,  os Tapirapé não se

pintam da mesma que se pintavam antes de conhecerem os não indígenas, pois esses

levaram roupas e ensinaram aos Tapirapé a usarem roupas em vez de se pintarem. E

como escrevi  anteriormente,  os  Tapirapé  intensificaram o uso de roupas  a  partir  do

momento que foram morar próximo ao posto da Funai (Dona Heloísa Torres) em 1952. 

A tatuagem não é uma prática entre os Tapirapé,  porém é possível encontrar

alguns Tapirapé que possuem pequenas tatuagens em forma de círculo nos dois lados do

rosto e três pequenos traços verticais no queixo. As pessoas que possuem essas marcas

são  filhos  de  pais  Tapirapé  e  Karajá.  Esses  dois  círculos  também  são  feitos  com

jenipapo  nas  meninas  quando  elas  são  enfeitadas  para  os  rituais.  E  como  escrevi

anteriormente, se os Tapirapé temiam o xamanismo Karajá, por outro lado eles fizeram

uma aliança no âmbito das visualidades e da ritualidade.

O corpo é o principal suporte para as pinturas, na medida em que ele está em

constante  transformação devido a  fatores  como a  idade,  a  menstruação,  o  sexo e  a

gravidez.  O momento que se pinta  e se enfeita um corpo é também o momento de

fabricação de corpos. Com isso, é possível pensar as mulheres como pessoas que têm o
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papel de co-criação de novos corpos entre os Tapirapé. Elas produzem artefatos, pintam

corpos e produzem a comida para as pessoas e para os espíritos.

A pintura corporal foi um dos atributos que Pero Alves de Caminha observou

nos indígenas e relatou na sua carta ao rei. As palavras de Caminha representam uma

imagem bastante clara sobre os ornamentos corporais daquelas pessoas. Ele descreve as

cores dos ornamentos e das pinturas dos corpos. 

Ali  veríeis  galantes,  pintados  de  preto  e  vermelho,  e  quartejados,
assim pelos  corpos  como pelas  pernas,  que,  certo,  assim pareciam
bem. Também andavam entre eles quatro ou cinco mulheres, novas,
que assim nuas, não pareciam mal. Entre elas andava uma, com uma
coxa, do joelho até o quadril e a nádega, toda tingida daquela tintura
preta; e todo o resto da sua cor natural. Outra trazia ambos os joelhos
com  as  curvas  assim  tintas,  e  também  os  colos  dos  pés;  e  suas
vergonhas tão nuas, e com tanta inocência assim descobertas, que não
havia nisso desvergonha nenhuma. (CAMINHA 1963, p. 05).

Makato Tapirapé narra o mito que diz como os Tapirapé começaram a se pintar.

Segundo esse mito Tapirapé, o gavião branco e a tartaruga brigaram, e o jabuti matou o

gavião.  O peixe pegou o sangue do gavião e se pintou. Depois o gavião retornou e

matou o jabuti, e o gavião pegou o sangue do jabuti e se pintou como o peixe. Um

Xamã, ao chegar próximo ao rio, viu o peixe e o gavião pintarem seus corpos. Então, ele

voltou para a aldeia e disse para as pessoas que o gavião e os peixes pintaram os seus

corpos com uma tinta de cor negra feita de jenipapo, e que aquela pintura era muito

bonita.  

O Xamã foi buscar as frutas de jenipapo na floresta para fazer a tinta. Assim, ele

preparou a tinta de cor negra e começou a pintar o corpo de uma menina. Ao terminar,

ele disse para a menina sair e andar pela aldeia e mostrar para todos. Ao verem aquela

pintura, as pessoas perguntaram ao Xamã quem a havia feito. O Xamã disse, “foi eu”, e

as pessoas disseram “nós queremos que você pinte os nossos filhos também”. Assim, a

pintura corporal foi se espalhando por toda aldeia. Em pouco tempo, todos tinham a

pintura de cor negra em seus corpos. 

 A mulher é a responsável pela pintura corporal, mas o processo de produzir a

tinta envolve o homem e a mulher. O homem é o responsável por buscar os jenipapos na

floresta,  enquanto a mulher rala o fruto,  extrai,  prepara a mistura e pinta os corpos.

Tento refletir aqui como a dinâmica ou a metamorfose do corpo se dá com a pintura
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corporal. Pintar e colocar adornos no corpo não representa apenas o embelezamento,

mas  também a  interação  e  a  fabricação  de  corpos,  a  relação  entre  humanos  e  não

humanos, entre o Xamã, os espíritos e os animais. 

A pintura  corporal  dos  Tapirapé  é  feita  a  partir  de  duas  cores:  o  negro  do

Jenipapo  e  o  vermelho  do  urucum.  Essas  duas  cores,  principalmente  o  negro  do

jenipapo, combinado com colares, plumagem e modelos de pintura corporal dão origem

a múltiplas formas de enfeitar, embelezar e construir corpos. 

 Para fazer a cor negra é seguido o seguinte processo: primeiramente, descascam

o jenipapo, depois ralam a fruta e a misturam com água para fazerem uma espécie de

suco que é misturado com o carvão numa cuia feita do coité. O carvão é feito com a

casca de uma árvore que se chama Xanypatywonawa. A casca é queimada enquanto é

preparado o caldo do jenipapo. Para passar a tinta no corpo é preciso usar talos de inajá

(inaxype), uma planta da região. As mulheres utilizam uma faca para fazer filetes, esses

devem ser bem finos para que possam fazer traços precisos em todo o corpo, seja no

rosto, nas costas, nos braços, pernas e nos ombros. Existe também a parte do corpo pela

qual se deve começar a pintar e, geralmente, o processo da pintura inicia-se do lado

esquerdo para o direito. A partir do primeiro ponto é construída uma linha que percorre

de um lado ao outro do corpo em movimento constante.

Outros  instrumentos  utilizados  para  pintar  o  corpo  são  os  pinape  ppa´i e  o

tatoma. O pinape pa´i é feito com varetas de bambu e cera de abelha. Este instrumento

tem um formato de uma mão. Existe uma vareta com o comprimento de 18 cm, presa à

cera de abelha que forma a mão e que possui 10 cm de comprimento. E presos à mão

estão vários filetes de bambu com o comprimento de cinco cm.  O  tatoma também é

fabricado com a cera da abelha e uma vareta de bambu. A vareta tem o comprimento de

10 cm, e a cera de abelha possui a circunferência de três cm de raio. Enquanto o inajá é

utilizado para fazer traços finos e com detalhes, o tatoma é utilizado para fazer marcas

semelhantes a círculos nas costas das pessoas. 

O urucum,  geralmente,  para ser usado,  passa por  um processo tão complexo

quanto o do jenipapo, mas também pode ser usado no momento em que é colhido na

floresta. Os Tapirapé utilizam esse fruto de duas formas: depois de colhido, o fruto é

esmagado e as sementes vermelhas são retiradas, daí elas passam por um processo de

cozimento  e  fazem  uma  pasta  de  cor  vermelha  que  se  destaca  bem.  Essa  pasta,

diferentemente da tinta do jenipapo que fica armazenada numa cuia de coité, é colocada
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numa embalagem de plástico.  E quando ela  vai  ser utilizada,  as mulheres  manejam

aquela pasta avermelhada com as mãos e a espalham no corpo da pessoa. 

A outra forma de usar o urucum é pegar o fruto e não submetê-lo a um processo

de cozimento. Eles esmagam o fruto com as mãos, retiram as sementes vermelhas e as

passam nas mãos. Quando elas estiverem bem avermelhadas, então eles as espalham no

rosto, nos braços e pernas. O urucum é usado em menor frequência do que o Jenipapo e,

na maioria das vezes, é aplicado nos meninos, rapazes e Xamãs.  Os Xamãs passam o

urucum, pois a sua cor vermelha representa o cauim de sangue que sai da boca dos

espíritos da floresta.  Os recém-nascidos não o usam por ser vermelho,  neste caso é

aplicada apenas a cor preta e com um modelo de pintura corporal específica que garante

a proteção contra doenças que podem ser provocadas por espíritos.

Identifiquei  apenas  três  casos  de  meninas  que  usavam a  cor  vermelha,  mas

apenas no cabelo. No primeiro caso, vi e fotografei uma criança de aproximadamente

um ano de idade e ainda estava nos braços da mãe, essa criança tinha o seu cabelo

pintado de vermelho, mas as demais partes do seu corpo estavam com a pintura de cor

preta.  No segundo caso,  duas  meninas  com a idade de aproximadamente sete  anos,

estavam enfeitadas  com colares  e com pinturas da cor  preta  por  todo o corpo, mas

algumas  mechas  de  seus  cabelos  estavam pintadas  de  vermelho.  Nesses  dois  casos,

essas crianças estavam sendo preparadas para participar da festa Iraxao, que começaria

na manhã daquele dia. 

O terceiro caso que tive a oportunidade de ver e fotografar e aconteceu quando

Arakae, suas três filhas e seus dois sobrinhos estavam a caminho da cachoeira. Duas das

filhas  de  Arakae  pararam  e,  enquanto  isso,  a  mais  velha,  com  a  idade  de

aproximadamente sete anos, colheu alguns frutos de urucum e os esfregou com as mãos

e depois deitou a sua irmã menor e  começou a passar o urucum em seu rosto,  nas

proximidades dos olhos. E, logo em seguida, Karanawore Tapirapé também pegou o

urucum e começou a passar em seu rosto. Perguntei a Arakae por que eles estavam se

pintando de vermelho e ele disse que era para se protegerem do sol. Assim, o urucum,

também serve para o uso cotidiano que não seja necessariamente mítico ou ritualístico.

Caminha (1963) observa a mesma ação durante os primeiros contatos:

E  estavam  cheios  de  uns  grãos  vermelhos,  pequeninos  que,
esmagando-se entre os dedos, se desfaziam na tinta muito vermelha de
que  andavam  tingidos.  E  quanto  mais  se  molhavam,  tanto  mais
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vermelhos ficavam... Trazem todas as testas, de fonte a fonte, tintas de
tintura  preta,  que  parece  uma  fita  preta  da  largura  de  dois  dedos.
(CAMINHA, 1963, p. 06).

Observa-se  que  os  Tapirapé  não fazem pinturas  geométricas  com o urucum,

como fazem com o jenipapo. E quando se pintam com urucum eles preenchem toda a

superfície  seja  da  perna,  braços  ou  apenas  algumas  mexas  do  cabelo.  Essa  atitude

assemelha-se  àquela  dos  Wajãpi  que,  quando  usam  o  jenipapo,  se  cobrem  com

“motivos”, mas o urucum é usado para cobrir toda a superfície do corpo (GALLOIS,

1992). Os Tapirapé diferenciam-se dos Kayapó-Xikrin do Cateté que fazem detalhes

geométricos no rosto com o vermelho do urucum (VIDAL, 1992), e dos Xavante que

pintam os  braços  e  o  tórax  de  vermelho  e  fazem detalhes  geométricos  (MÜLLER,

1992).

 O urucum, assim como o jenipapo,  é um fruto que pode ser encontrado na

floresta próxima à aldeia. Porém, com o desmatamento provocado pelos fazendeiros que

ocuparam o território dos Tapirapé até o ano de 1992 e a ação predatória dos atuais

madeireiros que atualmente invadem o território em busca de madeiras,  esses frutos

estão desaparecendo. Por outro lado, já existe entre os Tapirapé a prática do replantio do

Urucum e do Jenipapo. A preocupação com a biodiversidade tem sido uma questão

bastante debatida entre eles seja na Takãra ou na escola. Em julho de 2014, quando fiz

uma visita  de  uma semana à  aldeia,  alguns Tapirapé estavam fazendo um curso de

ecologia e reflorestamento com um professor do Instituto Federal de Araguarças - MT.

O objetivo do curso era ensinar e discutir com os Tapirapé técnicas de reflorestamento. 

Ao  conversar  com  alguns  jovens  que  estavam  participando  do  curso,  eles

apontaram que  a  principal  motivação  para  fazê-lo  era  evitar  o  desaparecimento  do

urucum e, principalmente, do jenipapo, que é uma árvore que exige um longo período

para crescer e produzir frutos. Quando retornei à aldeia cinco meses depois, os Tapirapé

me disseram que eles tiveram que ir a cidade de Confresa para comprar Jenipapo para

fazer a tinta da pintura corporal. Segundo o relato, eles não encontraram jenipapos na

floresta próxima à aldeia. 

É preciso pensar no impacto pelo qual o xamanismo pode passar se as florestas

forem destruídas, pois o Xamã depende da existência das florestas e dos animais e das

aves para exercer  a  sua comunicação com os donos desses seres.  O professor  Julio

Cesar Tawy'i Tapirapé esclarece a importância das florestas para o xamanismo e porque
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a escola deve incentivar as crianças Tapirapé a preservarem-na:

Hoje  o  trabalho  do  pajé  é  muito  dificultado,  porque  os  invasores
destruíram  toda  a  mata,  onde  os  pajés  se  comunicavam  com  os
animais, peixes as aves e até mesmo com o dono de vários animais.
Mesmo assim, os pajés de hoje continuavam mostrando o papel muito
importante  para  a  comunidade  Apyãwa,  principalmente,  quando
acontece a caçada, pescaria para os rituais que são praticadas até hoje.
Porque eles conversam com os espíritos ou mesmo com o dono dos
animais  para  que  não  aconteça  nenhum  problema  com  algumas
pessoas da comunidade.  Isso acontecia deste antigamente e até hoje é
praticado pelo pajé. (TAWY'I TAPIRAPÉ, 2009, p. 69).

Assim como o xamanismo, a continuidade do processo de pintar e enfeitar o

corpo  com  técnicas  tradicionais,  entre  os  Tapirapé,  depende  da  existência  da

preservação da floresta no território. Atualmente, ao percorrer as proximidades da aldeia

dificilmente encontramos um pé de urucum ou de jenipapo. Diante disso, penso que

esse desaparecimento da biodiversidade, caso ocorra, vai interferir na pintura corporal e

no xamanismo Tapirapé. 

Para um leigo existem poucas diferenças entre os modelos de pinturas corporais

dos povos indígenas do Brasil Central, mas, obviamente, cada povo reconhece as suas

pinturas e os seus modelos geométricos. Como disse Makato em sua monografia: “a

pintura corporal serve como uma identidade do povo Apyãwa” (2009, p. 12). Ou como

Lux Vidal afirmou sobre a pintura corporal dos Kayapó, Xikrin do Cateté como sendo

“um recurso  para  a  construção  da  identidade  e  da  alteridade”  (2007,  p.  144).  Ao

contrário  dos  Xerente  e  dos  Bororo,  em  que  a  pintura  corporal  está  associada  ao

pertencimento de um clã (LAGROU, 2010), entre os Tapirapé não existe uma divisão de

modelos  de  pinturas  corporais  entre  as  metades,  ou  seja,  uma pintura  não pertence

somente a um grupo, a divisão é por idade e por gênero e idade. Além dos modelos das

pinturas, as cores são elementos fundamentais para se pensar a pintura corporal.

O vermelho e o negro, apesar de seu uso ser assimétrico, são as únicas cores

presentes nas pinturas corporais dos Tapirapé. A cor negra é a cor usada em todos os

modelos de pinturas corporais que têm traços e linhas elaboradas e representam algum

animal.  A cor vermelha é  sempre complementar  à  cor negra.  O uso do vermelho é

claramente limitado e  ocorre por  vários  motivos.  Devido aos  modelos  das  pinturas,

existem mais modelos com a cor negra do que com a vermelha. O vermelho é a cor do

xamanismo,  ele  atrai  os  espíritos,  enquanto  o  negro  distancia.  As  mulheres  não  se
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pintam de vermelho, pois podem atrair espíritos que podem matar o feto. Pintar-se de

determinada cor está relacionado a uma função social, idade ou ao corpo.  

Existem linhas retas, octógonos, linhas descontínuas que se formam a partir do

suco do jenipapo que escorre livremente pelos braços e pelas pernas e parecem mais

raízes ou rizomas. As pinturas corporais podem ser feitas a partir de linhas horizontais,

verticais, círculos, pontos, pigmentos ou simplesmente cobrem todo o corpo com a cor

preta. Os losangos e as linhas são modelos geométricos e são aplicados em maracás,

peneiras,  cuias  e  redes.  Alguns  traços  podem  ser  irregulares,  mas  guardam  a  sua

potência.

Essas pinturas representam os animais e as plantas e, de certa forma, são uma

abstração sobre os traços que cobrem o corpo desses seres, ou talvez tornem visíveis

algumas linhas da produção dos Tapirapé. Segundo relatos das mulheres, as pinturas

corporais são inspiradas nas pinturas dos animais. Para os xamãs, alguns desses animais

também são Tapirapé, como a onça, a raposa, o porcão e o peixe pirarucu. 

Os traços usados nas pinturas corporais são inflexíveis em relação à alteração

dos modelos e padrões. As pinturas seguem os padrões e as regras estabelecidas para a

execução de cada uma delas. O ato de pintar está inserido num contexto simbólico e

ritualístico e/ou num processo de construção e transformação do corpo. Há aqui uma

operação na qual a pessoa pintada e decorada se torna o outro,  assim, ao colocar a

máscara de Tawã, que representa os Kayapó e os Karajá  mortos em combate pelos

Tapirapé ou a máscara de Iraxao, o Tapirapé assume a perspectiva do inimigo.

As pinturas corporais e o processo para adornar os corpos são realizados no pátio

da casa. O saber para realizar uma pintura corporal está no domínio das mulheres, mas

somente o Xamã pode aprender com os animais e os outros seres espirituais e transmiti-

lo às demais pessoas. A tarefa de enfeitar o corpo é uma atividade que envolve vários

membros da família. As mulheres executam a pintura corporal, um homem ou outra

mulher preparam o tamakorã, o  paapy e o  ywawara que são colocados nos pulsos ou

nos tornozelos. O diâmetro de abertura desses enfeites costuma ser bastante estreito, por

isso exige força para colocá-los nos braços e nos tornozelos. 

No entanto,  as mulheres também não dominam esse saber na sua totalidade,

normalmente recorrem a um ancião ou ao Xamã sempre que surge uma dúvida sobre

determinado traço. Na primeira vez que falei com Makato, ela estava pintando as pernas

de uma mulher que tinha aproximadamente 20 anos de idade e já era casada. Segundo
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Makato,  ela  havia aprendido a fazer aquela pintura no dia  anterior  com um ancião.

Encontrei uma mulher que estava pintando e adornando o corpo de sua filha que iria

participar da festa naquele dia. Ela afirma:

Essa pintura eu aprendi com o meu marido. Essa é a pintura da menina
Essa é a pintura do macaco. Somente as meninas usam essa pintura.
Agora que estou pintando. Eu to pintando ela, o nome dela é Xerawi,
ela é a minha única filha.  Eu to pintando ela, porque ela vai dançar e
pular. 

             Para aprender a realizar a pintura corporal é preciso ir falar com os mais velhos

para obter o conhecimento trazido pelos velhos e poderosos Xamãs.  Não existe entre os

Tapirapé a mudança nos traços que compõem a pintura corporal. No entanto, a produção

de  artefatos,  embora  seja  composta  por  modelos  geométricos,  insere  modelos

geométricos e novas cores, como o amarelo, o azul e o verde.  Ou seja, busca elementos

do presente  para alterar  e  fortalecer  essa produção.  Isso é  evidente  na produção de

colares multicoloridos. 

           A pintura embeleza sentimentos expressos e possibilita que os Tapirapé passem

por  transformações  e  tenham a  mesma  pele  dos  animais.  Semelhantemente  ao  que

descreve a tese sobre os Nambiquara, os enfeites são componentes da pessoa e operam

na transformação do corpo visível para outros espíritos (MILLER, 2007). O Xamã é o

elo principal entre os Tapirapé, os animais e os demais seres espirituais. Por isso, a sua

presença durante as festas é fundamental para garantir seu início, sua execução e seu

encerramento.

 Os modelos de pintura foram trazidos pelos xamãs das viagens que realizaram

através  dos  seus sonhos.  Os Tapirapé  utilizam o termo “trazer” para se  referirem a

algum saber que o Xamã adquiriu enquanto sonhava, pois pressupõem que ele estava

viajando. Ao retornar do sonho, com algum modelo de pintura corporal,  ele sempre

pedia que as pintoras fizessem aquele desenho num dos seus netos ou filhos ou em seu

próprio corpo. Deste modo, ele tornava público aquele saber. No entanto, o primeiro a

experimentar  ou  servir  como modelo  para  aquela  pintura  era  um parente  seu.  Essa

observação demonstra que a divulgação desses saberes sempre envolve a questão do

parentesco, o que pode ser classificado como conhecimento incorporado. 

Pintar-se  e  enfeitar-se  são  formas  de  metamorfoses  corporais.  Assim,  a

visualização dos colares, das pinturas corporais e das plumas dos pássaros sobre o corpo
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legitimam essa metamorfose perante todos os Tapirapé e os espíritos. Os Tapirapé não

têm deuses, mas espíritos, e concebem o seu universo cosmológico como dois domínios,

o mundo dos vivos e o mundo dos espíritos poderosos e dos xamãs.  Da mesma forma

que há uma rede que envolve a troca de saberes e artefatos entre os Tapirapé e outros

povos indígenas, há também uma rede de troca que se dá em outra escala e dimensões

entre os Tapirapé, os animais e seres espirituais. E essa troca envolve comida, cantos,

modelos de pinturas corporais e proteção contra doenças.  

 Cada fase da vida conta com um tipo de pintura corporal e adorno diferente. O

ato de pintar o corpo do outro, além de ter uma relação entre diferentes corpos, constitui

ou pressupõe uma relação de parentesco, pois as pessoas que participam desse processo

de fabricação são geralmente as mães, as tias ou as avós. Assim, a fabricação do corpo é

uma ação de socialidade que envolve um parente e não um estranho.

Aparecida  Vilaça  (2000)  analisa  a  relação  entre  o  xamanismo  e  o  contato

interétnico entre os Wari. Para a autora, os Wari, assim como os seus Xamãs, também

têm uma dupla  identidade,  ou  seja,  assim como os  xamãs  que  se  transformam em

jaguares  ou  pássaros  ao  entrarem na  floresta,  os  Wari  também se  transformam em

brancos quando estão na cidade. O foco é a transformação do corpo. Assim como o

Xamã que ao se transformar em jaguar adota o ponto de vista desse animal, os Wari, ao

se  transformarem  em  branco,  adotam  o  ponto  de  vista  do  branco.  Mas  para  se

transformarem em branco, os Wari devem se vestir como os brancos, assim como os

xamãs, para se transformarem em jaguar, devem adquirir a roupagem do jaguar.

 A partir dessas observações é interessante notar como os Tapirapé se relacionam

com a pintura corporal e com os artefatos que são colocados em seus corpos. Assim

como  os  seus  xamãs,  que  podem  se  transformar  em  onças,  peixes  e  pássaros,  os

Tapirapé  também se  transformam nos  animais  ao  enfeitarem os  seus  corpos  com a

pintura do peixe, do macaco ou de um pássaro. Seguindo as pegadas de Vilaça (2000),

tento aproximar a minha tradução da cosmologia Tapirapé ao que a autora fez dos Wari.

Diante disso, assim como para os Wari, para os Tapirapé, os animais são potencialmente

Tapirapé e estes são potencialmente animais. Para tanto, os Tapirapé vivem na fronteira

entre  o  que  é  ser  humano  e  ser  animal,  e  ambos  podem  experimentar  situações

diferentes, basta trocarem de roupagem, e isso eles fazem ornamentando seus corpos. 

Para Viveiros de Castro (2004), os povos indígenas não têm a mesma concepção

dualista da separação entre mente e corpo ou natureza e cultura, adotada por nós. Essa
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afirmação  também pode  ser  estendida  aos  Tapirapé,  uma vez  que  a  fabricação  e  a

transformação  dos  corpos  ocorrem  no  momento  da  produção  da  pintura  corporal.

Portanto,  a reflexão antropológica aqui exposta procura demonstrar que as reflexões

sobre os povos indígenas na contemporaneidade ressaltam o corpo como algo central

para  compreensão dos  povos  indígenas  situados  na América  do  Sul.  Nesse sentido,

Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro (1979, p. 20) ressaltam:

Sugerimos aqui que às noções ligadas às questões da corporalidade e
construção  da  pessoa  são  algo  básico.  Isto  é,  não  é  idealismo.
Linhagem e clã, não são mais reais do que a ideia de que os corpos são
fabricados apenas pelo sêmen. Todas essas ideias são princípios de
organização social. 

O corpo físico é o ponto de partida para os sonhos, as viagens xamânicas e as

festas Tapirapé. As marcas feitas no corpo tornam visível uma forma de conhecimento e

estabelecem uma conexão entre o tátil e o visível, entre a pessoa e a cosmologia. Os

enfeites são uma ponte entre o mundo dos vivos e o dos espíritos, entre os humanos e os

animais e criam uma multiplicidade de tempo e realidades. O corpo é um suporte para

transcender  àquela  realidade.  A pele  é  a  superfície  sobre  a  qual  se  estabelece  essa

conexão  ou  transcendência  (PIRES,  2003).  Os  modelos  de  pinturas  corporais  estão

relacionados à idade, ao masculino e ao feminino. Cada pintura deve ser feita em uma

parte  do  corpo e  é  preciso  saber  por  onde se deve  começá-la.  Ela  não se distribui

uniformemente pelo corpo, mas se constitui em pontos fixos e mantém o equilíbrio por

todo o corpo. Esse equilíbrio refere-se às linhas traçadas. A maior parte dos modelos das

pinturas foi criada a partir do sonho de um Xamã. 

Embora Hebert Baldus (1970) tenha escrito que os Tapirapé não trabalham com

a plumagem, é possível citar  vários exemplos de uso intenso das plumas.  Além das

máscaras, dos cocares, há os enfeites corporais como os brincos que acompanham as

pinturas corporais e são exemplo do uso frequente de penas de araras e de pato. As

plumagens são usadas na ornamentação dos corpos das moças, mas alguns meninos com

idade  entre  os  7  (sete)  e  dez  (10)  anos  também os  usam.  No  caso  das  moças,  as

plumagens são colocadas em todo o corpo, e no caso dos meninos são colocadas apenas

em algumas partes do corpo, como nas costas. Porém, somente os meninos e as moças

usam as plumagens junto a seus corpos, os adultos ou casados só usam plumagens nos

cocares.

O uso das plumagens, no caso dos Tapirapé, pode indicar fertilidade ou relação

com os pássaros. Penso que é provável que ele se refira aos pássaros, devido aos mitos
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que fazem referência constante a eles. Percebi que o corpo das moças e dos rapazes são

mais adornados do que os corpos dos adultos.  No caso das moças e dos rapazes,  a

pintura corporal é mais rica em detalhes, existem mais adornos, como colares, pulseiras,

plumagens e cocar. O tempo de duração para adornar um corpo de uma moça dura em

média  quatro  horas.  Primeiro,  é  preciso  pintar  com  jenipapo,  depois  colocar  os

tamãkoras,  os colares, as plumas e os brincos. O processo é demorado, exige muita

calma e paciência. Quanto ao adornamento do corpo dos rapazes, é necessário menos

tempo, no entanto, uma é tão complexa quanto a outra, pois eles pintam com jenipapo,

urucum, colocam cocar e colares.  

Não existe  uma regra que determina quando se pode pintar  o corpo ou não.

Geralmente,  os  Tapirapé  se  pintam  de  maneira  cotidiana,  independentemente  da

realização de ritual ou não. Mas não se enfeitam no dia a dia com adornos como penas e

cocares. Os únicos enfeites que estão sempre presentes são os  tamakorãs,  colares de

uma única cor, como vermelho, azul ou amarelo, e pulseiras. O único momento que não

se pode pintar o corpo é durante o período de luto, pois nesse momento toda a aldeia

deve parar. Não se pode realizar nenhum ritual e nem ouvir música.  

A pintura corporal “é uma forma de expressar os sentimentos de cada pessoa”

(MAKATO TAPIRAPÉ, 2009, p. 09). Assim, a pintura é uma forma de embelezar-se

para os outros e para os espíritos, é a aparência e a essência. A maior parte dos adornos é

destinada para enfeitar as moças e os rapazes solteiros, pois precisam ser apresentados a

toda a aldeia28. 

Após  o  encerramento  do  ritual,  retira-se  a  maioria  dos  adornos,  como  os  colares,

enfeites de penas de arara, pulseiras e as plumagens que foram afixadas com uma resina

no corpo. Os únicos adornos que permanecem por mais tempo no corpo das crianças,

dos rapazes e das moças são os tamakorãs, paapy e o ywawara, pois esses são mais

difíceis de serem colocados e retirados e, por isso, exigem mais tempo, técnica e força.

Os enfeites serão reutilizados novamente na mesma ou em outras pessoas da mesma

família. Quanto à pintura corporal, esta permanece no corpo por aproximadamente uns

quatro dias, e vai saindo com o suor do corpo e através dos banhos diários. 

A pintura corporal serve como marcador de idade, pois a menina, após a sua

primeira menstruação, recebe uma pintura no corpo e fica reclusa em casa durante todo

28 Para os Araweté, essa plumagem é uma forma de se proteger contra o ataque da onça que ronda a 
aldeia, essa proteção é direcionada às crianças (VIVEIROS DE CASTRO, 1985).
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o  período  em que  a  pintura  permanecer  em seu  corpo.  Após  as  duas  semanas  de

reclusão, aproximadamente, a menina é enfeitada e apresentada para toda a aldeia. Os

enfeites corporais colocados na menina têm características ambíguas, possuem pinturas

de um animal terrestre, ou de um peixe e ao mesmo tempo possuem plumas que fazem

referência a uma ave. 

             Durante os rituais, algumas crianças são enfeitadas com muitas pinturas

corporais, penas, colares, brincos, possuem colares, pulseiras ou cocar. Para os Tapirapé,

os enfeites são imprescindíveis durante a realização das festas. No entanto, observei que

nem  todos  se  enfeitam  da  mesma  forma,  pois  não  têm  enfeites,  ou  recursos  para

comprar esses enfeites. As miçangas e as penas de Arara Canindé são compradas,  e

algumas famílias não têm condições financeiras para comprar esses materiais. 

Os Tapirapé traduziram para o português alguns nomes e significados de suas

pinturas  corporais.  Mas  existem  pinturas  para  as  quais  os  Tapirapé  ainda  não

conseguiram  encontrar  uma  tradução  para  a  língua  portuguesa,  tais  como  ykepa'i

Xemoonãwa, Ykepao Xemoonãwa. Essa ausência de tradução deve-se, talvez, pelo fato

de não existem palavras correspondentes, ou simplesmente porque não se interessaram,

uma  vez  que  a  tradução  não  faz  tanta  diferença  para  a  prática  e  difusão  desse

conhecimento entre eles.

Porém, o livro de Baldus (1970) serve de referência para os Tapirapé para buscar

uma série de modelos de pinturas corporais e artefatos que eles haviam esquecido. Um

desses exemplos é a monografia da Makato (2009) que teve como único suporte teórico

o livro de Baldus. 

Existem modelos de pinturas corporais que são exclusivamente masculinas, as

exclusivamente femininas e as que são mistas. A seguir, apresento os nomes de alguns

modelos feitos pelos Tapirapé em suas pinturas corporais e artefatos. Esses nomes foram

retirados da monografia da Makato (2009). 

Modelos de pinturas corporais masculinas:

 Awapexynap, Axemakaninexi  - Pintura do peixe Tawaona, feita no rosto dos meninos

recém-nascidos. Serve para proteger a criança de epidemias e feitiços dos espíritos. No

dia em que é realizada a pintura, a criança não pode tomar banho, pois a água retira toda
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a proteção que a pintura oferece ao corpo da criança. 

Yrywo - Pintura surgiu do urubu preto, feita quando a criança já está andando.  

Ypeona - Pintura do tamanduá, feita nos meninos, nos rapazes e nos adultos e realizada

apenas nos dias de rituais e no nascimento de uma criança. 

Orowi - Pintura do peixe pintado feita nas crianças a partir dos sete anos de idade até a

fase adulta. 

 Axoo - Pintura do passarinho todo colorido, no qual os Tapirapé denominam Axx' i, ela

é feita nos rapazes. A Xoropa' iawa é feita ao redor da boca e está relacionada a Axoo,

ou seja, elas são feitas em conjunto. 

 Axemamiopap  - Pintura do Tawaona. Sem tradução para o português, essa pintura é

feita no momento em que a criança passa para a segunda fase da vida e ganha um novo

nome, essa nova fase é chamada pelos Tapirapé de Xyre'i'i. Quando ocorre a mudança

de nome, eles raspam todo o cabelo da criança e pintam sua cabeça de vermelho urucum

e o  resto  do  corpo é  pintado todo de  preto.  Nessa  pintura,  ao  contrário  dos  outros

modelos, não se pode usar nenhum tipo de adorno, como colares, ou o ywawara, pyxo'y

e o paãpy. 

Wyra'i Pypara - Pintura das patas do passarinho. É feita na terceira fase da vida, a partir

dos quinze anos de idade. 

Kwaxiãra - Pintura do peixe é usada em crianças com a idade de cinco aos sete anos de

idade.

Wakarexapapyyka - Pintura do Sarará-mergulhão é feita nos homens na terceira fase da

vida. Neste momento, o adolescente já está com o cabelo grande e pronto para virar

rapaz.

Tawy'a - Esta pintura surgiu de uma fruta que os Tapirapé chamam de awray'ao.

Xexoo - Pintura do pirarucu, peixe de água doce. Ela é usada pelo rapaz após a mudança

para a fase adulta. 

Mykwery - Pintura do peixe bicudo, usada pelo homem adulto quando já está casado. 

Wakarexajawa  -  Xemoonãwa -  Pintura  do  peixe  Sarará  Mergulhão  do  pescoço

comprido, é feita apenas em homens adultos e casados. 

Xawaxio Xemoonãwa  - Pintura da tartaruga. Os xamãs observaram as tartarugas num

dos seus sonhos, e assim trouxeram essa pintura para os Tapirapé. Ela pode ser feita

apenas nos homens com idade acima dos quarenta anos. 

Tarekaxa'a Xemoonãwa - Pintura do tracajá, esta pintura foi trazida pelo pajé num dos
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seus sonhos. 

Ipiawaawa Xemoonãwa -  Pintura do Piau Flamingo, pintura feita em homens com a

idade acima dos sessenta anos. 

Modelos de pinturas corporais femininas:

A pintura  corporal  feminina é  acompanhada de colares,  yawaawãra que  fica

abaixo  do joelho,  paapy que  fica  nos  pulsos,  ikTawã que  fica  nos  tornozelos,  e  as

plumárias coloridas e brancas. Algumas pinturas corporais têm que estar acompanhadas

dos enfeites corporais. 

Oopko  Pypara  Xemoonãwa -  Pintura  da  pegada  de  Veado  do  Campo,  é  usada  em

meninas do zero aos dois anos de idade, e aplicada especialmente quando a criança vai

desmamar.

Tapi'ipypara Xemoonãwa - Pintura da pegada da anta é aplicada apenas nas meninas até

os dez anos.  

Kwaxiarywãra Xemoonãwa - Pintura usada na menina a partir dos três anos de idade. 

Taxao Paapy Xemoonãwa -  Pintura  do braço do porco  queixada é  feita  apenas  nas

meninas que têm entre três e cinco anos de idade. 

Xawewyra Xemoonãwa -  Pintura da arraia é feita nas crianças que têm entre dois e

quatro anos de idade.

Kwãxiara Xemoonãwa - É feita na menina que teve a primeira menstruação.

Xakarepyape Xemoonãwa - Pintura da unha do jacaré, ela só pode ser feita na menina

antes da primeira menstruação. 

Xexoo Xemoonãwa - Pintura do peixe pirarucu. Essa pintura é aplicada tanto nas moças

quanto nos rapazes.

Xakarexapapyyka  Xemoonãwa  -  Pintura  do  peixe  Sarara  mergulhão  do  pescoço

comprido. Essa pintura é usada pelas moças após a segunda menstruação.

Ipirakywera Xemoonãwa - Pintura da espinha de peixe. A moça pode usar essa pintura a

partir da segunda menstruação, mas após o casamento ela não pode mais usá-la. 

Arapa´i Xemoonãwa - Pintura do peixe tovira ou Arapa' i  na língua Tapirapé. A moça

usa essa pintura somente enquanto estiver solteira.

Existem as pinturas que são feitas apenas em mulheres idosas, como:

Ykepao Xemoonãwa - Sem tradução para o português. 

Kororoyma Xemoonãwa - Pintura do sapo.
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Ipirapoko Xemoonãwa - Pintura do peixe bicudo.

Tamanowa Xemoonãwa- Pintura do tamanduá bandeira.

Esses não são os únicos motivos de pinturas corporais existentes entre eles. As

mulheres estão sempre descobrindo novos, através das conversas com os mais velhos ou

com parentes e amigos. Makato e outras mulheres Tapirapé sempre se deparam com

novas descobertas sobre a pintura corporal, colares e mitos. Muitas dessas descobertas

se devem à prática de pesquisadores inserida entre  eles através de sua inserção nas

universidades.  Porém, isso não quer  dizer  que essa prática não existia  antes de seu

ingresso  nas  universidades.  Um exemplo  disso  é  a  organização  do  livro Xanetãwa

paragetã – histórias das nossas aldeias (1996). Mas o que pretendo ressaltar é que isso

se tornou mais sistematizado e mais presente nos últimos anos. Assim, as entrevistas

com os mais velhos, o uso do gravador, do caderno de campo e da máquina fotográfica

estão sempre presentes nas metodologias de pesquisas das monografias produzidas por

eles. 

Embora  o  Xamã  seja  o  principal  protetor  da  aldeia,  o  responsável  pela

neutralização dos  feitiços  e  dos  ataques  dos  espíritos,  os  Tapirapé  contam com um

arsenal  composto  pelos  rituais,  pintura  corporal,  cantos  e  pela  comida  para  se

protegerem dos espíritos.  Eles  buscam essa proteção em momentos  coletivos,  como

durante a realização das festas, nos quais a aldeia participa em peso. 

A pintura corporal, por ter uma relação simétrica com o xamanismo Tapirapé,

também tem a função de proteger o corpo contra doenças e contra a ação dos espíritos.

Segundo os Tapirapé, a criança fica sadia e forte ao receber a pintura corporal. A pintura

protege contra doenças e também demonstra beleza.  O Xamã faz a conexão entre a

pintura  corporal  e  um determinado  animal  ou  espírito.  Mas  nem todas  as  pinturas

vieram dos animais. Como exemplo, cito a Xakwa'aka xemonãwa inspirada no espírito

de um rapaz que quando era vivo não cumpria com as obrigações que uma pessoa da

sua idade deveria  seguir. O Xamã aprendeu essa pintura com o espírito  do rapaz e

passou-a em seu próprio corpo. 

A pintura corporal não é uma invenção dos humanos, mas um saber dos espíritos

dos  animais  ou  dos  espíritos  dos  Tapirapé  que  ensinaram  ao  Xamã  e  que,

posteriormente, traduziu aos Tapirapé. Aos humanos cabe apenas reproduzi-las e nunca

modificá-las. Os animais sempre tiveram as suas próprias pinturas e sempre enfeitaram
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os seus corpos. Já os Tapirapé não possuem nenhum tipo de pintura corporal ou enfeite

“natural” ou “autêntico”,  mas reúnem ou sintetizam em seus corpos os modelos,  as

cores e a beleza que os corpos dos animais possuem. 

Quando está enfeitado, ele torna-se uma pessoa múltipla, uma vez que um corpo,

na maioria das vezes, apresenta dois tipos de pinturas corporais diferentes e penas de

arara-canindé e plumagem de jaburu. Ao se enfeitarem com as cores e os modelos de

pinturas  corporais  dos  animais,  eles  realizam um movimento  de  metamorfose  e  se

transformam em onça, jabuti, arara ou em peixe. O corpo do Tapirapé, assim como o

corpo do Xamã, condensa uma multiplicidade de corpos de outros animais e espíritos. 

4.4  Foto Vandimar Marques                             4.5 Foto Vandimar Marques
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4.6 Foto Vandimar Marques

4.7Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida 
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4.8 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida



249

4.9 Foto Vandimar Marques                     5.0   Foto Vandimar Marques                  



250

5.1 Foto Vandimar Marques                      5.2 Vandimar Marques

5.3 Foto Vandimar Marques
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5.4  Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da Flórida 5.5 Fonte: Acervo de Charles Wagley no Museu da 
Flórida 

 
5.6  Pintura de  Mareapawaxewa                    5.7 Pintura de Mareapawaxewa
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5.8 Foto de Vandimar Marques
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            5.9  Foto de Sidi Leite

              6.0- Foto de Sidi Leite
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Reflexões finais

É preciso apresentar uma reflexão final e, neste momento, vou tentar apontar

alguns direcionamentos possíveis para a continuidade desta pesquisa. No decorrer deste

texto, os Tapirapé são apresentados como um povo marcado por migração e extermínio,

mas que ressurgiram e se fortaleceram a partir  dos  anos de 1970.  Nunca perderam

elementos fundamentais da sua cosmologia, como a língua, os rituais, o xamanismo e a

produção de artefatos. Os artefatos e a pintura corporal são algumas das suas principais

referências  e  para  que  se  possa  pensar  os  Tapirapé,  destaco,  principalmente,  as

máscaras.  Busquei  relacionar  os  artefatos,  as  pinturas  corporais  e  o  xamanismo

Tapirapé. E esses elementos estão conectados com os rituais e com a forma de modos de

aprender sobre algo. 

As mortes, devido às doenças contraídas do contato com a sociedade envolvente,

e os períodos de batalhas intermitentes com os Kayapó são fatos que sempre ressurgem

nas  narrativas  dos  Tapirapé,  seja  para  corroborar  as  narrativas  tecidas  pelos  não

indígenas sobre o assunto, ou para dar novas interpretações a esse respeito. O passado é

sempre revisto, seja através dos mitos, da história, ou do repertório do xamanismo. E,

nesse período e ainda hoje, eles acreditam na eficácia do poder espiritual e retórico do

xamanismo. Afinal, como seria possível a existência de xamãs e de aprendizes se não

houvesse a importância e a crença nessas personalidades? 

Ao olhar Iapi'ire tenho a impressão de que a prática do xamanismo é sempre

solitária, apesar de ele ser uma pessoa muito requisitada por aqueles que buscam a cura

ou o conhecimento. Iapi'ire, apesar de ser um dos principais xamãs da aldeia, é uma

pessoa solitária. Sempre está só, seja fazendo cauim, cuidando do seu cavalo, andando

pela floresta ou indo ao encontro de algum doente. Parece que o Xamã tem dificuldade

de se situar no tempo e no espaço. Ser Xamã é uma função que exige muito de seu

corpo e, além disso, é perigosa. Por essa razão, ao perguntar para um Tapirapé se ele

queria ser Xamã, ele respondeu que não, pois os sonhos, a relação com os espíritos

demanda muita responsabilidade. 
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Conforme procurei demonstrar no decorrer desta tese,  existem vários espaços

primordiais de aprendizagem entre os Tapirapé: as casas, a Takãra, o rio, a floresta e a

escola. Nesses espaços, o iniciado tem contato com o xamanismo, com os mitos, com os

artefatos e com as demais regras do povo ao qual pertence.  No entanto,  as casas, a

Takãra, o rio e as florestas não estão em perfeita consonância com a escola.  

A escola é pensada como uma instituição que possibilita o ensino/aprendizagem

articulado com os saberes do povo Tapirapé. O modo como esses saberes devem ser

abordados e inseridos entre os estudantes segue o formato definido pela escola,  que

funciona  em outro  tempo e  espaço.  Penso que  eles  se  apropriam dos códigos  e  da

estrutura da escola para manter e transmitir os seus saberes. 

Durante meu trabalho de campo busquei não ser simplesmente um observador

ocasional, pois não se consegue acompanhar as referências na paisagem, na arquitetura

e também as relações entre as pessoas e as suas ações. Porém, está posto que por mais

hábil que a pessoa possa ser ela não consegue captar uma série de nuances existentes

nos atos e nas palavras expressas pelas pessoas. Como entender o que um riso, um olhar

ou um silêncio pretende transmitir? Assim como os gestos, o xamanismo, os artefatos e

as  pinturas  corporais  necessitam  do  observador  um  grande  esforço  para  conseguir

entender os seus códigos. 

No empenho de tentar  entender  e  transmitir  ao leitor  os  possíveis resultados

dessa tentativa, utilizei três linguagens: a escrita textual, a fotografia e o vídeo. Para

isso, acompanhei a preparação e a realização das festas, o cotidiano da aldeia,  li  os

textos produzidos pelos Tapirapé e conversei com eles durante dias. A escrita resultou

neste texto, e o vídeo resultou em duas produções: um vídeo de 18 minutos intitulado

Sonhos  e  raios  sobre  dois  xamãs,  e  o  outro  vídeo  Traços  Tapiraé sobre  a  pintura

corporal e a produção de corpus entre os Tapirapé.  Nesses vídeos,  busquei fugir do

chamado documentário de tese, que pode ser classificado como o vídeo que é realizado

em função ou para comprovar uma tese ou argumento. Os dois vídeos buscam dialogar

com a tese, mas, às vezes, enveredam por outros caminhos. 

O vídeo, ao contrário de um texto escrito, é na maioria das vezes um trabalho em

equipe  e  envolve  várias  pessoas  na  sua  realização,  seja  no  roteiro,  na  composição

fotográfica,  no som e na  edição.  Enfim,  abarca  alguns  dos  principais  elementos  da

narrativa fílmica. Dessa forma, no decorrer da realização desses vídeos, nunca tive o
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controle absoluto de tudo. Assim, o vídeo está conectado à tese, mas não está a serviço

do que ela defende totalmente. Com esses vídeos, também pretendo me aproximar mais

dos Tapirapé para que possamos realizar algum projeto no qual eles participem de toda

sua fase de elaboração, desde o roteiro,  produção, gravação até a mesa de edição e

exibição. Penso que não basta apenas que eles participem das gravações e da captação

do áudio, é preciso mais, é preciso ir adiante, caso contrário, continuarei reproduzindo

as relações desiguais que sempre existiram no cinema.   

A tentativa de apreensão dos artefatos, da pintura corporal e do xamanismo foi

feita  por  dois  caminhos:  pela  escrita  e  pelo  vídeo.  Um não  substitui  o  outro,  mas

estabelecem um encadeamento entre si, agregam interpretações nessa imensa paisagem

visual  que  é  a  cosmologia  Tapirapé.  Ambos  oferecem  uma  alternativa  para  a

compreensão da produção dos Tapirapé. Os artefatos indígenas podem parecer simples

de  compreensão  no  primeiro  momento,  mas  ao  nos  aprofundarmos  para  analisá-los

veremos que esses artefatos contêm uma série de informações. Eles podem indicar o

pertencimento  a  um determinado  povo.  Além disso,  indicam idade,  gênero,  função

social ou um ritual específico.  

Os corpos estão carregados de uma visualidade vigorosa e original, e isso lhes

confere beleza e proteção frente aos espíritos e às pessoas. As cores e o modelo de um

colar que é colocado num corpo devem dialogar com a pintura corporal, com a idade e o

sexo da pessoa.  Os artefatos  e  a  pintura  corporal  dos  povos indígenas  ainda geram

debate  sobre  a  sua  classificação.  Ela  se  insere  como  uma  escrita,  uma  forma  de

comunicação com os espíritos, ou simultaneamente um ato de adornar o corpo para os

outros e para os espíritos? Está bem claro que, entre os Tapirapé, a pintura corporal é

uma saber xamânico, pois foi o Xamã quem lhes trouxe esse saber, mas é também um

saber  e  uma prática  feminina,  uma vez  que  somente  as  mulheres  podem praticar  a

pintura corporal. 

Mas qual é a importância das cores nesse processo? Por que o vermelho e o

negro? Os indígenas sempre tiveram condições de buscar novas cores, porém continuam

com o vermelho e o negro. Vários artefatos sofreram inovações em consequência do

contato,  mas as  pinturas  corporais  permanecem com os mesmo modelos  e cores.  A

pintura corporal e os artefatos estão presentes desde as primeiras narrativas produzidas

sobre os povos indígenas que estão no Brasil.  Com isso, penso que efetivamente as

narrativas são um ponto chave para a visibilidade e o reconhecimento dos artefatos e da
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pintura corporal desses povos. O problema não é ausência de uma narrativa sobre esses

artefatos,  mas  sim  quem  cria  essa  narrativa.  Esses  artefatos  estão  carregados  de

significados e representam a construção de um mundo composto por saberes míticos e

técnicos.  Portanto,  eles  têm  consistência  para  produzir  reflexão  a  respeito  do  seu

processo de confecção e circulação.  

Recentemente, acompanhei uma discussão na qual pesquisadores da área de arte

indígena  do  México  pretendiam  realizar  num  museu  de  arte  contemporânea  uma

exposição da produção atual de artefatos indígenas. O objetivo era apresentar para o

público, que frequenta aquele museu, os artefatos indígenas e que o público pudesse ver

e refletir sobre essa produção. A proposta era bastante louvável, porém é preciso pensar

como esses artefatos seriam inseridos na disposição e lógica de exposição de um cubo

branco. A impressão que se passa é que o espaço de um museu, ou dos cubos brancos, é

fundamental  para  o  reconhecimento  da  importância  dessa  produção.  Por  que  esses

artefatos só ganham importância a partir do momento que são expostos nesses espaços

de arte ocidental?

Hall Foster (2015) faz a seguinte indagação: “Não param de surgir instituições

dedicadas às artes modernas e contemporâneas pelo mundo afora, mas para quê?”. O

autor  observa  que  os  museus  e  a  criação  de  novos  estão  inseridos  na  cultura  dos

espetáculos. Muitas se deparam com problemas, menos políticos e econômicos do que

necessariamente  de  tamanho  do  espaço.  Alguns,  devido  à  sua  arquitetura  icônica,

chamam mais atenção do que os próprios objetos que abrigam - são os chamados cubos

brancos.  Foster  (2015)  aponta  que  nos  museus  o  observador  é  visto,  num primeiro

momento,  como  um  ser  passivo  e  que  precisa  ser  conduzido  pelos  corredores  da

exposição em direção ao conhecimento. Foster (2015) nota que artistas contemporâneos

como Pierre Huyghe e Rirkrit Tiravanija não realizam trabalhos visando esses espaços,

e na maioria das vezes o recusam.

Penso que investigar como operar nos museus as peças e os artefatos indígenas

provoca  indagações  semelhantes  às  que  ocorrem  na  arte.  As  máscaras  têm  uma

existência  efêmera,  elas  são  feitas  para  serem usadas  apenas  um dia  e  depois  são

destruídas. Isso não se deve pelo material frágil usado em sua fabricação, mas por sua

função que é representar o espírito. Esse espírito está presente na aldeia apenas durante
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o dia da realização da festa, dessa forma não se pode manter essa máscara na aldeia ou

num museu. Sob outra perspectiva, no contexto da arte, também existe o dilema sobre

como expor determinados objetos nos museus. 

Porém,  semelhantemente  aos  artefatos  dos  povos  indígenas,  também  muitos

trabalhos de arte geram questionamentos sobre a sua inserção nos museus. Por exemplo,

como expor o livro carne de Artur Barrio? As performances de Chris Burden ou as do

Grupo EmpreZa? As operações plásticas de Orlan? Os roubos da Jac Leirner? 

             A arte e os artistas também se propõem a colocar sua arte a serviço de uma

estratégia  de  engajamento  político  e  social  em  relação  ao  mercado,  ao  padrão

estabelecido e à política. Muitos artistas não negam o museu, e, no lugar de negá-lo,

colocam o sistema de arte e a própria visualidade como uma grande dúvida, pois a partir

dele não há como não se perguntar sobre quem é que diz o que é arte ou não, ou que é

belo ou não. Seu empoderamento é o de diminuir o que é retiniano, o que é meramente

visual, o que é só aparente, ou melhor, ao que aparente ser só aparente. E resgata o que

disse Leonardo Da Vinci sobre a pintura para o artista:  essa é “uma coisa mental”.

Portanto, nada está entregue à pura visualidade.

           Dessa forma, embora eu defenda aqui que os artefatos Tapirapé não sejam

classificados como arte, este texto busca dialogar com a arte contemporânea, uma vez

que a minha intenção é indagar e refletir sobre como os artefatos podem alterar a sua

carga simbólica ao circularem em múltiplos espaços. É preciso ver os museus como

espaços públicos e de interação, ou como defendia Hélio Oiticica que o povo ocupe os

espaços  dos  museus,  ou  passem a  pensar  o  mundo  como  um  museu.  Atualmente,

algumas exposições de arte e de artefatos buscam uma maior interação entre o público e

os objetos expostos. Não é uma relação unilateral, mas pressupõe uma interação entre os

dois. Desse modo, é preciso saber o que os visitantes pensam sobre o que veem. 

                Os museus também podem provocar, apresentar o inesperado e nos levar a

refletir sobre algo. Assim, apesar de algumas deficiências, é notável que as exposições

têm deixado de lado o caráter exótico e tenham se pautado por uma reflexão sobre o

conhecimento, a cosmologia e as relações construídas a partir daqueles objetos. Como

exemplo, cito a exposição realizada no Museu do Índio no Rio de Janeiro: No caminho

da miçanga  –  um mundo  que  se  faz  de  contas,  sob a  curadoria  de  Els  Lagrou.  A
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exposição não conta com nenhum indígena na curadoria ou no corpo técnico. Porém,

tem o mérito de conduzir o visitante pela história da miçanga entre os povos indígenas e

africanos e, ao mesmo tempo, reflete sobre o contato entre os povos indígenas e os

colonizadores a partir dessas miçangas.

          Esta  tese  teve  como  um dos  objetivos  implícitos  uma  reflexão  sobre  o

colonialismo, porém não parti do ponto de vista de derrotados ou subjugados, mas sim

do que foi possível aproveitar e aprender dessa relação, que foi, no mínimo, desigual e

catastrófica. Demonstrei que há um intenso fluxo de matérias primas, de artefatos e de

saberes entre os Tapirapé e outros povos. A história da produção de artefatos entre os

Tapirapé faz parte da história de como todos os povos se apropriaram dos objetos de

outros  povos.  A produção de  artefatos  entre  os  Tapirapé  sempre  passou por  muitas

transformações,  e  eles  sempre  buscaram  novas  formas  e  modelos  para  produzir

artefatos. 

E diante dessas transformações que ocorreram, percebo que apesar das guerras,

foi possível encontrar uma harmonia entre eles,  os Karajá e os Kayapó. Isso ocorre

apesar  da  relação  desigual  entre  os  dois  povos,  e  também  porque  eles  buscam

praticidade, beleza, novas texturas, cores e técnicas. Outro aspecto a ser considerado é

que, possivelmente, a mudança de território tenha provocado alterações nessa produção

em virtude do contato com um tipo diferente de animal ou vegetação. 

 Artesãos  como  Xário  Domingo  Tapirapé,  Makato  Tapirapé,  Ipay'wa  Tereza

Tapirapé,  Paulo  Ararawytygi  Tapirapé,  Wywaeri  Pio  Tapirapé,  Kaxowari'i  Tapirapé,

Tokari'i Tapirapé não copiam diretamente o que veem ao seu redor, mas realizam um

processo de abstração a partir das linhas presentes na pele e na plumagem dos seres que

habitam em seu território.  Os Tapirapé deixaram de usar as  sementes  e  passaram a

utilizar as miçangas na fabricação de colares. E antes de observar tal fato, essa mudança

possibilita que eles possam confeccionar um colar ou pulseiras de diversas maneiras

possíveis. A multiplicidade de cores é um dos fatores que influencia na escolha de uma

matéria prima para ser utilizada fabricação de um objeto. Existem os colares que são

feitos para serem usados somente durante o cotidiano da aldeia e outros que são feitos

para as festas. 

Apesar das doenças, das mortes e da perda do território denunciarem a outra face

da história do contato, o encontro dos Tapirapé com os não indígenas trouxe mudanças
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decisivas para a história da produção de seus artefatos, houve inovações e invenções. Os

colares de sementes foram substituídos pelas miçangas de diversas cores, as linhas de

algodão foram substituídas  por  linhas  industrializadas.  Além do contato  com outros

povos indígenas e com não indígenas, os Tapirapé também contaram com os saberes

adquiridos  através  do  contato  com  os  espíritos  dos  animais.  Como  escrevi

anteriormente, o xamã é o responsável por trazer esses saberes para os Tapirapé. Dessa,

forma, observo aqui que uma das características dos demiurgos é explorar o mundo

visível  e  invisível  para  conceber  a  confecção  de  seu  artefato.  O Xamã é  o  grande

demiurgo Tapirapé, pois é ele quem traz esse conhecimento de outro plano. Esse é um

dos  motivos  que  explica  porque  a  produção  de  artefatos  de  pinturas  corporais  se

mantém sob a força gravitacional do xamanismo.

 
6.1 Foto Vandimar Marques
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 6.2 Foto Vandimar Marques
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Glossário de palavras Tapirapé:

Achunga: Espíritos 

Akara´yatãwa: Nome de uma aldeia Tapirapé

Amynime: Estação chuvosa, chamada de se inicia em outubro e se encerra em junho. 
Esse encerramento é chamado de Kwaaripe. 

Apyãwa: Autodenominação do povo Tapirapé

Awara´i: Refere-se ao período ao de mês de janeiro quando há abundância de alimentos 
devido à quantidade de chuvas.

Awa’yao’i ou xyre’i’i: Primeira realizada quando o rapazinho, completa 7 (sete) anos de
idade.

Axyga: Espíritos.

Axywewoja: Estação seca na aldeia, que começa em julho e termina em setembro. 

Behara: Nome dado ao cesto confeccionado de palha de palmeira, esse cesto tem o 
comprimento aproximadamente de 1,20 centímetros. É colocado nas costa e utilizado 
para carregar alimentos.

Fukarowãra: Cerimônia do trovão, nesse ritual, que não é mais realizado, o Xamã 
lutava contra os trovões e iniciava os futuros xamãs.

Iní: Redes de dormir. 

Iraxao: Nome dado a um dos espíritos e também a uma das festas e mácaras 
confeccionada pelos Tapirapé.    

 Ka´o: Refere-se aos pássaros, ou às festas realizadas para esses espíritos.

Ka’io: Ritual do macaco.

Majtyritãwa: Nome de uma aldeia Tapirapé.
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Majtyri: Nome de uma aldeia Tapirapé.

Myryxitãwa: Nome de uma aldeia Tapirapé.

Paapy: Enfeite confeccionado de linha de lã de cor vermelha  e são colocados nos 
pulsos das crianças e dos meninos e meninas antes do casamento.  

Pyxo'y: Enfeite confeccionado de linha de lã de cor vermelha e são colocados nos 
tornozelos das crianças e dos meninos e meninas antes do casamento.  

Orokorowa. Máscaras em formato de grandes cilindros trançados com a casca do talo de
buriti e as roupas feitas com palha da mesma palmeira. 

Takãra: Casa dos homens. 

Takawytera: O exterior, o pátio da Takãra, é o lugar onde os homens mais velhos tomam
as decisões sobre as festas Tapirapé.

Tamakorãs: Enfeites confeccionados com linhas de lã de cor vermelha e são colocados 
abaixo dos joelhos das crianças e dos meninos e meninas antes do casamento.  

Tapi´itãwa: Nome da aldeia da principal aldeia Tapirapé.

Tapiparanytãwa: Nome de uma das aldeias Tapirapé, e se refere à árvore. 

Tapiparanywa ‘xixá’. Pode ser chamada de aldeia do xixá.

Tãwa: Adeia 

Tawã arawãja: Cara Grande, ou nome de uma festa e máscara confeccionada pelos 
Tapirapé.

Tataopãwa: Lugar do Fogo, ou comer junto ao fogo.

Tembetá: Espécie de palito de madeira e que tem a espessura de aproximadamente 1 
mm e comprimento de 5 cm. Os Tapirapé furam os lábios das crianças quando elas 
chegam à idade de 7 (sete) anos para colocar o Tembetá.

Teranogãwa: Festa realizada para a troca de nomes.

Wiriaotãwa: Nome de uma aldeia Tapirapé, o nome refere-se ao lago Wiriao que fica 
próximo à aldeia.

Wyra: Grupo dos pássaros.

Xakarepera paragetã: Histórias de nossos ancestrais, Histórias da nossa aldeia.
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Xanypatywonawa: Madeira da qual retira o carvão para misturar ao jenipapo para 
confeccionar a pintura corporal.

Xeropy’i.  Meu paizinho em Tapirapé.

Yrywo´ywãwa: Nome do território Tapirapé, que significa local onde 
urubu branco bebe água.

Yrywo’ywawa, Towajaãwa e Xani’aona: Nome da serra localizada no território 
Tapirapé e onde estão guardados os saberes Tapirapé. 

Ywawara: Enfeite confeccionado de linha de lã de cor vermelha e são colocados abaixo 
dos joelhos das crianças e dos meninos e meninas antes do casamento.  

Ywyrapara ymamykaw: Nome da madeira utilizada para retirar a tinta para fabricar a 
tinta para pintar o interior das cuias de coité.

Ywytypara: Nome de uma narrativa sobre a transmissão de saberes entre os Tapirapé.
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