UNESP - Universidade Estadual Paulista
Instituto de Artes
Programa de Pés-Graduagcao em Artes

Doutorado

Jean-Jacques Armand Vidal

CERAMICA DOS SURUIi DE RONDONIA E DOS ASURINI DO XINGU:

visoes diferenciadas de povos indigenas da Amazonia

Séao Paulo — SP
2017
UNESP - Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”



Instituto de Artes
Programa de P6s-Graduagao em Artes

Doutorado

Jean-Jacques Armand Vidal

CERAMICA DOS SURUI DE RONDONIA E DOS ASURINI DO XINGU:

visdes diferenciadas de povos indigenas da Amazdnia

Tese apresentada ao Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho” (UNESP), como requisito parcial
exigido pelo Programa de Poés-Graduacao em Artes, area de
concentragcdo em Artes Visuais, linha de pesquisa Processos e
Procedimentos Artisticos, sob orientacdo da Prof? Dr.? Geralda
Mendes Ferreira Silva Dalglish (Lalada), para obtengéo de titulo de

Doutor em Artes Visuais.

Apoio:

CAPES-DS — Coordenacao de aperfeicoamento de pessoal de nivel superior

Sao Paulo — SP
2017

Jean-Jacques Armand vidal



Ficha catalografica preparada pelo Servi¢o de Biblioteca e Documentacgédo do Instituto de Artes da
UNESP

V648c  Vidal, Jean-Jacques Armand, 1960-

Ceramica dos Surui de Rondénia e dos Asurini do Xingu: visdes
diferenciadas de povos indigenas da Amazbnia / Jean-Jacques
Armand Vidal. - Sdo Paulo, 2017.

253 f.: 149l

Orientadora: Prof®. Dr?. Geralda Mendes F.S. Dalglish.
Tese (Doutorado em Artes) — Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes.

1. Arte indigena - Amazénia. 2. indios — Artesanato -
Amazoénia. 3. indios - Ceramica. |. Dalglish, Geralda Mendes F.S. II.
Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 738.0981




CERAMICA DOS SURUI DE RONDONIA E DOS ASURINI DO XINGU:
visdes diferenciadas de povos indigenas da Amazodnia

Tese aprovada, em 14 de margo de 2017, como requisito parcial para obtencado do grau de Doutor em
Artes no Curso de Pés-graduacgao em Artes, do Instituto de Artes da UNESP — Universidade Estadual
Paulista. Area de concentracgéo — Artes, linha de pesquisa — Processos e procedimentos Artisticos, pela
seguinte banca examinadora:

Profa. Dra. Geralda Mendes F. S. Dalglish
Universidade Estadual Paulista — UNESP — Orientadora

Prof. Dr. Alberto Tsuyoshi lkeda
Universidade Estadual Paulista — UNESP / Professor- colaborador PPGM-ECA-USP

Prof. Dr. José Leonardo do Nascimento
Universidade Estadual Paulista — UNESP

Profa. Dra. Regina Polo Muller
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP

Profa. Dra. Betty Mindlin

Prof. Dr. José Paiani Spaniol (suplente)
Universidade Estadual Paulista - UNESP

Prof. Dr. Milton Terumitsu Sogabe (suplente)
Universidade Estadual Paulista - UNESP

Profa. Dra. Marcia Angelina Alves
Universidade de S&o Paulo - MAE/USP



Agradecimentos

Agradeco a professora Lalada Dalglish, minha orientadora, sempre atenta ao

desenvolvimento de meu trabalho, pelo apoio e paciéncia.

Ao professor Ikeda pelo apoio e as sugestdes durante a banca de qualificagéo.

A antropdloga Betty Mindlin pela amizade e por tudo que me ensinou sobre os Surui

durante todos estes anos.

As professoras Regina Polo Miiller e Fabiola A. Silva, ambas com muitos anos de
pesquisa entre os Asurini do Xingu. A professora Regina pela amizade e pelo apoio
incondicional por ter me dado acesso a sua colec¢ao particular de ceramicas Asurini e
pelas muitas conversas que tivemos. A professora Fabiola por ter me dado a
oportunidade de acompanha-la na pesquisa de campo entre os Asurini. Sem este

apoio ndo teria podido realizar esta pesquisa.

Ao professor Dr. Eduardo Bespalez (chumbinho), que nos acompanhou na viagem de
campo entre os Asurini, introduzindo-me ao universo deste povo e facilitando a minha

comunicagao com eles.

A artista plastica Ellen Slegers pelo trabalho de curadoria compartilhado, por ter
cedido o espacgo da galeria Estemp para expor as ceramicas Surui, junto a trabalhos
de artistas contemporaneos, e por ter viajado comigo a campo em 2014, prestigiando

o trabalho das ceramistas Paiter.

A Maria do Carmo Barcelos e sua familia, amigos de longa data, que nos acolheram

em Cacoal.

Ao diretor do Museu do indio (Rio de Janeiro), Sr. José Carlos Levinho, pelo apoio

logistico e contato com a Funai de Altamira (PA).

E agradeco essencialmente aos povos Paiter Surui da linha 14 e aos Asurini das

aldeias Koatinemo e Ita’aka, por terem me acolhido e, com muita paciéncia e



empenho, terem me ensinado tudo o que diz respeito a producdo ceramica. E
especialmente a dedicagédo e gentileza das mulheres; sem o apoio das ceramistas

indigenas, ndo poderia ter realizado este trabalho.

A Lucia van Velthem, Aristoteles Barcelos Neto, Sandra Lacerda Campos, Chang
Whan, Lux Vidal, por terem produzido textos tao proficientes que me serviram como
base tedrica na abordagem da diversidade da produgéo ceréamica indigena do capitulo

V e por terem cedido imagens preciosas que ilustram meu texto.

A Francisca Gomes da Silva (Chiquinha), que nos recebeu em sua casa, em Altamira,
2015.

A Lucilene Arruda do Nascimento (Lu), da aldeia do Koatinemo.

Ao videomaker e etnodocumentarista Anderson Souza por ter editado o video sobre

os Asurini.

E agradeco com carinho a minha familia.

Esta pesquisa contou com o apoio de bolsa da CAPES, iniciada em setembro de 2014.



Resumo

Este estudo propde-se a apresentar a ceramica de dois povos indigenas da Amazoénia,
os Paiter Surui de Rondénia e os Asurini do Xingu. No caso dos Surui, trata-se do
ponto de vista dos homens, dois professores e liderancas, sobre o que representam
na cultura Paiter Surui as ceramicas produzidas pelas ceramistas e sobre os
desdobramentos de uma pesquisa feita em 2010 com as artistas Paiter Surui (VIDAL,
J., 2011). Para os Asurini, trata-se de uma pesquisa de campo e o estudo dos
procedimentos de fabricacdo da ceramica, as formas, os usos e a decoracdo dos
vasilhames, tanto no ambiente domestico como ritualistico. Da-se énfase ao estudo
dos grafismos pela sua importancia nesta sociedade. Com base em quatro estudos
recentes sobre ceramica amerindia (Karaja, Wauja, Palikur e Wayana) feitos por
antropologos, destaca-se a diversidade das produgdes ceramicas indigenas e como
ao longo da histéria pds contato elas passam por adaptagdes diversificadas, devido a
comercializagdo dos artefatos produzidos. Tratamos de responder as perguntas: por
que, como e em que condigdes a ceramica indigena continua (ou ndo) a ser

produzida? Por que ela resiste?

Palavras-chave: Surui de Rondénia. Asurini do Xingu. Cultura material. Ceramica.

Formas e volumes. Grafismo.



Abstract

The aim of this paper is to present the pottery of two indigenous tribes of the Amazon,
the Paiter Surui from Rondbnia, and the Asurini from Xingu. In the case of the Surui
tribe, it is considered the point of view of two men, two professors and leaders, showing
what the pottery produced by the artisans represent to the Paiter Surui culture, as well
as the results of a research done in 2010 with the artisans in the Paiter Surui tribe
(VIDAL, J., 2011). For the Asurini, the approach is a field research as well as the
analysis of the procedures for the manufacturing of the pottery, its shapes, the uses
and the decoration of the containers, both in the domestic and the ritualistic
environments. Emphasis is placed upon the study of the graphics due to its importance
in that society. Based on four recent studies of the Amerindian pottery (Karajas, Waduja,
Palikur and Wayana) carried out by anthropologists, one should highlight the diversity
of the indigenous pottery production, and how it has gone through different adaptations
throughout the post-contact history due to the commercialization of the items. We try
to answer the questions: why, how and under what conditions is indigenous pottery

still (or not) being produced? Why does it resist?

Key words: Surui from Rondénia. Asurini from Xingu. Material culture. Pottery.

Shapes and quantities. Graphics.



Resumen

El presente estudio tiene el objetivo de presentar la ceramica de dos pueblos
indigenas de la Amazonia, los Paiter Surui de Rondonia y los Asurini de Xingu. En el
caso de los Surui, se trabaja desde el punto de vista de los hombres, dos maestros y
lideres, acerca de lo que representa en la cultura Paiter Surui las ceramicas
producidas por las ceramistas y sobre las consecuencias de una investigacion
realizada en 2010 con las artistas Surui (VIDAL , J., 2011). Para los Asurini, es una
investigacion de campo y el estudio de los procedimientos de fabricacion de ceramica,
las formas, los usos y la decoracion de envases, tanto en el entorno doméstico como
ritual. Se da énfasis al estudio de los grafismos por su importancia en esta sociedad.
Basado en cuatro estudios recientes de la ceramica amerindia (karaja, Wauja, Palikur
y wayana) hechos por antropologos, se destaca la diversidad de la produccion
ceramica indigena y como a lo largo de la historia pos contacto ellas se someten a
diversos cambios, debido al comércio de los artefactos producidos. Tratamos de
responder a las preguntas: ¢ por qué, como y en qué condiciones la ceramica indigena

sigue (o no) siendo producida? ¢ Por qué ella resiste?

Palabras clave: Surui de Rondonia. Asurini Xingu. Cultura material. Ceramica.

Formas y volumenes. grafismos
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INTRODUGCAO

Como ceramista sempre me interessei por essa arte nas suas mais variadas
manifestagdes. As minhas estantes estao repletas de livros sobre o assunto.

Em 1986, visitei a cidade de Cacoal, em Rondénia, a convite da indigenista
Maria do Carmo Barcellos, com quem conversei muito sobre as ceramicas que os
indios traziam para vender. Fiquei impressionado naquele momento com a beleza
da forma e a coloracdo das pecas, sem nenhuma decoragdo. Pensei na
possibilidade de realizar um trabalho com eles e fiquei muito contente quando me
convidaram para visitar a aldeia.

Como resultado dessa convivéncia, muito gratificante, com os Surui,
sobretudo pelo interesse que manifestaram em acompanhar e participar de minha
pesquisa, defendi em 2011 o meu mestrado: “A ceramica do povo Paiter Surui de
Rondoénia: continuidade e mudancga cultural, 1970-2010”. Para esse trabalho, além
dos indios, pude contar com o apoio de minha orientadora, Prof.? Dr.? Geralda
Mendes F. S. Dalglish (Lalada) e, em especial, da antropdloga Prof.? Dr.? Betty
Mindlin, cujas obras sobre os Paiter Surui foram referéncia constante para entender
a histéria desse povo e suas caracteristicas socioculturais. Esse trabalho também
nao teria sido possivel sem o acompanhamento altamente qualificado do lider e
professor indigena Uraan Anderson Surui.

Ja a partir de 2010, houve interesse de promover, de maneira mais
qualificada e em colaboracdo com os indios, a valorizagao da arte ceramica Surui no
meio urbano. Com o apoio de académicos, galeristas, curadores e do Museu do
indio — Funai (RJ), os Surui conseguiram espago e oportunidade, segundo eles
inovadores, para participar de uma série de eventos, todos relativos a sua arte mais
relevante e diferenciada, a ceramica.

No capitulo |, antes de abordar a descricdo detalhada desses importantes
desdobramentos das atividades ceramicas Paiter Surui (observadas entre 2010 e
2015), apresentamos breve historico dos Surui, na atualidade, para melhor
contextualizar todos esses eventos. Se, na dissertagdo de Mestrado, meu objetivo
fora mostrar e analisar processos e procedimentos técnicos e artisticos da produgao

ceramica das mulheres Surui, agora propomos descrever os desdobramentos
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daquela pesquisa e ressaltar a importancia de cada evento e sua especificidade. O
capitulo encerra-se com a descricdo detalhada do | Seminario de Ceramica Indigena
— Museu do indio (RJ), momento em que as artistas Surui, Pamatoa e Simone,
tiveram a oportunidade de conhecer artesds de outros grupos indigenas e o modo
diferenciado de produzir objetos ceramicos, além de apresentar os préprios
procedimentos e resultados de sua arte.

No capitulo Il relato minha segunda pesquisa de campo entre os Paiter Surui,
em janeiro de 2014. Foi um momento oportuno para devolver-lhes os resultados de
nosso trabalho e de refletir com eles sobre os diferentes eventos vividos, ao longo
dos quatro anos de projetos artisticos desenvolvidos em parceria. Nessa viagem
estava acompanhado de Ellen Slegers’, cujo objetivo era conhecer a vida dos Surui
em sua aldeia e, em especial, o trabalho das ceramistas. Ela também realizaria,
como combinado de antemao, a compra de artefatos indigenas. Tivemos, assim, a
oportunidade de presenciar, com toda a comunidade, os preparativos desse evento
e a organizacéo, por parte das liderangas, da comercializagado dos artefatos na casa
comunitaria.

Esse expressivo evento permitiu-nos entender melhor certos aspectos da
sociabilidade Paiter Surui, algo dificil de captar quando os indios vendem seus
artefatos na cidade. Para ratificar essas impressdes, agregam-se entrevistas
concedidas por Uraan e Joaton, professores e lideres na comunidade dos Surui.
Trata-se agora de um passo a mais em nossa pesquisa, etapa fundamental e ponto
central deste trabalho: obter a nocéo de arte, pelo ponto de vista dos préprios Surui.
Acreditamos que todos os eventos relatados no primeiro capitulo, ampliaram a visao
dos indios sobre si, a ponto de leva-los a refletir de maneira mais aprofundada sobre
a arte ceramica e seus diferentes modos de inser¢cdo, no contexto artistico e
econdmico contemporaneo. Nesse confronto entre dois mundos, os indios discutem
o conceito de “valor” sob diferentes aspectos e considerando varios pontos de vista.

Neste capitulo ha ainda uma entrevista com Ellen Slegers, momento em que
ela fala sobre sua trajetéria, a evolugao da historia da arte no mundo contemporaneo
e seu interesse pela arte indigena. Essa parte € também importante, porque

esclarece o contexto no qual se desenvolveu a exposicdo da Galeria Estemp?,

;Artista visual, curadora da exposi¢ao “Sei que nada sei”’, na Galeria Estemp.
Galeria Estemp: € um espaco de liberdade e intercambio entre artistas e publico, através da
experiéncia da arte, residéncias de estrangeiros, exposigdes e encontros.
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diferente de cada um dos outros ambientes ja mencionados, em que a ceramica
Surui também foi exposta e comentada.

Os indios percebem cada vez mais que as pessoas com as quais interagem
possuem diferentes caracteristicas, pessoais e profissionais; que o mundo n&o-
indigena n&o € uma entidade social homogénea, reduzida apenas a categoria “os
brancos”. Pensamos, ainda, que a comercializacdo na aldeia, da forma como
ocorreu durante a nossa estada em 2014, e de modo totalmente inesperado, revelou
comportamentos e valores fundamentais para a sociedade Surui. Existe uma “arte”
de vender e de tratar o interlocutor, 0 que ndo acontece quando artefatos produzidos
pelos indios sdo vendidos em lojas especializadas ou por eles mesmos, como
simples “artesanato” indigena.

Fica a questdo de como dar continuidade a essas atividades e ampliar as
parcerias. Pensamos que os indios, e isso fica claro nos seus depoimentos, estao
cientes do problema, ndo querem criar na comunidade expectativas fora da
realidade, nem deixar de apoiar e promover a arte das ceramistas, uma situacao
dificil de gerir. De nosso lado, na medida do possivel, permanecemos sempre
atentos as novas oportunidades.

No capitulo Ill, apresentamos os resultados de nova pesquisa de campo,
dessa vez entre os Asurini do Xingu, povo que se distingue pela rica produgao
ceramica, de forma bastante diferente daquela realizada pelos Paiter Surui. Essa
diferenga nos leva a uma primeira constatagdo: a arte ceramica indigena é
extremamente diversificada no que se refere tanto a tecnologia como ao estilo, as
formas produzidas, a decoracdo e as implicagdes sociais e cosmologicas
indissociaveis da atividade. O meu interesse era ampliar meus conhecimentos sobre
a ceramica indigena. Com esse objetivo conversei muito com a antropdloga Prof.?
Dr.? Regina Polo Miiller, que, durante muitos anos, realizou pesquisas nesse grupo,
tendo publicado varios trabalhos, inclusive sobre a ceramica Asurini, da qual possui
significante colegdo. Tive também, posteriormente, contato com a arquedloga Prof.?
Dr.? Fabiola A. Silva, do MAE/USP, que desenvolve extenso trabalho de parceria
com os indios sobre a cultura material, a ceramica arqueoldgica e as migragdes
desse povo na regido, no passado.

Devido a riqueza das informagdes bibliograficas sobre os Asurini do Xingu,

inicialmente apresentamos apenas as principais bibliografias existentes e
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acrescentamos os resultados das analises laboratoriais das matérias-primas, base
para uma comparagao com a ceramica Surui.

Pude também contar com o apoio do diretor do Museu do indio, Prof. José
Carlos Levinho, que me incentivou a escolher os Asurini como contraponto de minha
pesquisa anterior entre os Surui de Rondénia. Ele ponderava que, como artista, sem
ser antropologo, seria dificil partir do nada, sem apoiar-me em informagdes
essenciais sobre aspectos histéricos e socioculturais do povo escolhido. Ainda
assim, senti falta de um periodo, mesmo curto, de trabalho de campo. Por isso, em
setembro de 2015, aceitei o convite da Prof.? Dr.? Fabiola A. Silva para acompanha-
la na viagem aos Asurini, em companhia também de seu orientando e professor da
Universidade Federal de Rondénia (UNIR), Prof. Dr. Eduardo Bespalez. Apesar do
pouco tempo passado em campo, essa etapa foi fundamental para o bom
desenvolvimento de meu trabalho.

Fui extremamente bem recebido pelos indios, e a imersao na vida cotidiana
dos Asurini foi muito proveitosa e gratificante, apesar dos momentos dificeis pelos
quais eles passam atualmente devido as perturbagdes causadas pelo projeto da
hidrelétrica de Belo Monte, na regiao de Altamira (PA).

Na ocasidao pude acompanhar o trabalho de algumas ceramistas e registrar o
processo de fabricagdo. O mais interessante foi a constatagdo de mudancas
expressivas entre os artefatos ceramicos, produzidos na década de 1970 (periodo
das pecas recolhidas por Regina Polo Muller) e a produgao atual, devido a contextos
histéricos bastante diferenciados.

O capitulo Il inicia-se com um histérico sobre os Asurini do Xingu, baseado
na bibliografia existente e o aporte de informag¢des mais atualizadas sobre a regido.
Em seguida, relato minha viagem a campo em setembro de 2015: consideracdes
gerais sobre as aldeias, as atividades e a vida Asurini, tal como se configuram hoje.
Evidentemente, antes de comecar a minha pesquisa, precisava familiarizar-me com
o0 novo ambiente e conhecer melhor as pessoas. Muitas informagdes sao resultado
de inumeras conversas que mantive com as liderangas mais idosas, mas também
com jovens (homens e mulheres). A parte mais importante foi a sorte e a
oportunidade que tive de poder acompanhar o processo de fabricacdo de algumas
pecas ceramicas, inclusive a sua decoracao. Esse capitulo termina com um estudo
da colegédo de ceramicas Asurini de propriedade da Prof.? Dr.? Regina Polo Mdiller.

Escolhi algumas pecas mais representativas para descrever diferentes formas e
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usos, além da arte grafica, aplicada na cerémica, e sua relagdo com a cosmologia e
vida ritual Asurini — caracteristica especifica e marcante da expressao artistica desse
povo ou, de acordo com a bibliografia, marca da materializacdo de algo intangivel: o
pensamento indigena sobre temas como o ser, a alma e a morte.

Dedico o capitulo IV a apresentagdo e a analise laboratorial de argilas,
corantes minerais e ceramicas Asurini e a tecnologia empregadas nos processos
ceramicos.

O capitulo V trata de uma analise de diferentes modos de produzir a arte
ceramica entre alguns povos indigenas do Brasil e de como se perpetuam no mundo

contemporaneo.

Fundamentacgao tedrica: pressupostos teéricos-metodolégicos

O método de observacéao participante, foi empregado na pesquisa empirica de
campo junto aos Surui, em 2014, e junto aos Asurini, em 2015. Os registros foram:
entrevistas, registros fotograficos e, para os Asurini, flme documentando os
processos e as sequéncias na cadeia operatdria da produgao ceramica.

Foram executados exames laboratoriais de amostras ceramicas com base
em: microscopia de luz transmitida, além de Microscopia Eletrbnica de Varredura
(MEV) e analise por Espectro por Energia Dispersiva (EDS). Esses métodos foram
fundamentais para detectar a estrutura sedimentologica das argilas, a presencga (ou
nao) de tempero na argila e quais componentes de impermeabilizagdo e corantes
minerais (na pintura) foram utilizados nas pecas. Foi realizado, ainda, o estudo
técnico tipologico da Colecado Regina Muller, formada por 112 vasilhames Asurini do
inicio do contato desse povo com a sociedade nacional nos anos 1970.

Neste trabalho empregamos alguns conceitos procedentes da escola
sociolégica francesa, direcionados a arqueologia e a etnologia: gesto (LEROI-
GOURHAN, 1964), habitus (BOURDIEU, 1977), cadeia operatéria (LEMONNIER,
1976) e a obra de Boas (1927), essa voltada para as nogbes de estética e
simbolismo na produg¢do da cultura material e nas atividades produtivas de um povo
especifico.

O conceito de gesto, elaborado por Leroi-Gourhan, em Le geste et la parole

(1964), refere-se a operagdes mentais executadas pelas maos para transformar
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matérias-primas, bem como para elaboracdo de modelos, técnicas e materializacao
na producdo da forma fisica do objeto.

Para verificar a continuidade e a mudanga de gestos “culturais”, na definigao
de Bourdieu (1977), recorreu-se ao conceito de habitus, que trata de conhecimentos
adquiridos que se concretizam na pratica, ndo necessariamente de forma
consciente. Assim, sem alterar a transmissao de competéncias, os individuos podem
transformar esse conhecimento, em funcdo de determinados acontecimentos ou
alteracdes, sejam elas ambientais, sociais ou materiais e estejam ligadas a pratica.
Os processos de transformacado sociocultural, na teoria de Bourdieu, tém aspecto
muito significativo, pois ele relaciona as praticas sociais as historias culturais de um
grupo. Para o autor, o habitus, transmitido ao longo do tempo, desempenha papel
ativo na sociedade por meio das agdes pelas quais também se transforma.

O conceito de cadeia operatéria, formada por encadeamento de fatos
técnicos, procura caracterizar o processo de producédo, como: selecao de matérias-
primas, energia gasta, técnicas de montagem e acabamento. No caso das
ceramicas indigenas considera-se também as queimas, uso, reuso ou descarte.
Essas operacgdes sao articuladas e inseridas ao longo de um processo para obter
determinado resultado, de tal maneira que o observador consiga reproduzir o ato,
mesmo isolado, numa série em que isso faca sentido, técnica e socialmente. Para
Lemonnier (1983), cadeia operatdria € o meio pelo qual podemos compreender nao
s6 a cultura material, mas também as técnicas como sistema, a fim de entender os
processos mentais e materiais envolvidos na tecnologia propriamente dita.

Segundo Boas (1996 [1927]), os trabalhos que proporcionam prazer estéo
ligados a criagdo de obras belas; sdo atividades de grande valor inventivo que nao
ficam separadas de outras dimensdes da cultura. Assim, todas as atividades
humanas podem assumir formas que Ihes dao valor estético, o qual € conferido
quando o tratamento técnico atinge determinado grau de exceléncia, quando o
controle dos processos envolvidos € tal, que algumas formas caracteristicas sao
produzidas. Nesse instante, chamamos o processo uma arte, e as formas podem ser
julgadas do ponto de vista da perfeicdo formal. Para Boas, ndo existe “mente
primitiva®, mas sim estrutura social em que homens, mulheres e criancas tém sua
maneira de sentir, pensar e agir (como temos em nossa sociedade). Ocorre que

cada cultura possui o proprio processo historico.
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O conceito de percepgao visual de Rudolf Arnheim (2008 [1980]) favorece a
descricao de processos e procedimentos das artes, em diferentes campos, como na
escultura e na pintura. Aspectos da obra, como forma, criacdo e conceitos de
abstracdo, definem por meio da expressao visual as relacbes espaciais. O autor
discute as possibilidades variadas de configuragdes nas artes, “que podem ser
descritas de varios modos, tais como geométricas, ornamentais, formalisticas,
estilizadas, esquematizadas ou simbdlicas”.

Desse modo, a partir dessas ideias fundamentais, partimos para os
conhecimentos de campo das obras ceramicas dos Paiter Surui de Rondbnia e

Asurini do Xingu.
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O grande espirito do caranguejo guarda o lugar da argila. Se
tiver muito barulho, “Ei, vamos tirar mais argila”, o grande
espirito do caranguejo vai embora, e a argila vai embora.
Entdo, se eu n&o tiver respeito pela natureza, o respeito que a
natureza tem em relacdo a mim também vai acabar, e eu ndo
vou ter mais argila (Uraan Anderson Surui, 2014).

O ideal estético da arte funcional consiste em aumentar a
utilidade do objeto em proporgéo direta a diminuicdo de sua
materialidade. A simplificagdo das formas se ftraduz nesta
formula: ao maximo de rendimento corresponde o minimo de
presenca. Estética mais bem de ordem matematica: a
elegédncia de uma sensagdo consiste na simplicidade e na
necessidade de sua solugcdo. O ideal do desenho ¢é a
invisibilidade: os objetos funcionais sdo tanto mais belos
quanto menos visiveis (Octavio Paz, 1974).
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CAPITULO |

DESDOBRAMENTOS DAS ATIVIDADES CERAMICAS DOS PAITER
SURUI DE RONDONIA POR MEIO DE PARCERIAS COM
INSTITUIGOES CULTURAIS ENTRE 2010 E 2015

Os Paiter Surui foram contatados em 1969 e, desde entédo, passaram por
muitas transformacgdes; tiveram de lutar por seus direitos as terras — atualmente
demarcadas, onde podem encontrar as matérias-primas para a fabricacdo de seus
artefatos. Os Surui sdo um povo de lingua Tupi, da familia linguistica Tupi-Mondé.
Hoje, com maioria bilingue, falam o Portugués e o Tupi-Mondé, com excegéo das
mulheres mais velhas, que falam apenas o Tupi-Mondé. Os homens, mais
envolvidos com reivindicagbes junto a Funai e negociagcbes com colonos,
garimpeiros, madeireiros e outros, tiveram de aprender forgosamente mais rapido o
Portugués. O fato de as mulheres ficarem mais tempo em terras indigenas e
cuidarem da vida doméstica, fez com que conservassem ainda vivas, além da lingua

de origem, muitas tradi¢gbes, dentre as quais a produg¢ao dos artefatos ceramicos.
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Figura 1 — Observe-se, neste mapa de Rondénia, a localizagdo de Cacoal, municipio mais préoximo
das terras indigenas Surui.
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Segundo a antropologa Betty Mindlin:

O primeiro contato amistoso dos Paiter Surui com a Funai, realizado
pelo indigenista Apoena Meirelles, grande defensor deste povo, é de
1969. Mas foi somente a partir de 1973, depois de perderem devido
a doencas a metade da populacdo, entdo estimada em 600 pessoas,
que abandonaram as aldeias isoladas na floresta para habitar boa
parte do tempo nas imediagdes do posto fundado pelo indigenista.
As transformagbes em sua vida econdmica, social e cultural
sucederam-se com rapidez. Hoje, s&o cidadéos brasileiros plenos,
com todo o mal e o bem que lhes traz participar de um repertério
sociocultural ampliado. Eles possuem varias organizacdes ativas,
estdo inseridos em relagbes de mercado, vendem e compram
produtos, contam com professores e agentes de saude bilingues,
escrevem, filmam, alguns cursam universidades, inclusive poés-
graduagao, e buscam caminhos para combinar a tradicdo com a
tempestade de mudangas com as quais devem lidar (MINDLIN,
informacéao pessoal, 2011).

Os Surui, atualmente, promovem encontros culturais em algumas aldeias com
a finalidade de divulgar seus conhecimentos e costumes. Esses projetos de
revitalizacdo da cultura Paiter permitem aos indios mais jovens participarem de
oficinas de danga, pratica da lingua e de produgao artesanal, ministradas pelos mais
velhos que detém conhecimentos tradicionais desse povo. Os Surui também
divulgam sua cultura nas universidades do estado de Rondbdnia e em Cacoal, cidade
mais proxima de suas terras. Esses eventos aproximam a populagao local do modo
de vida tradicional Surui, diminuindo o preconceito em relacédo a sua cultura.

Sabemos que a aprendizagem advém da participagdo das criangas nas
atividades de seus familiares. A transmissdo do conhecimento tradicional garante a
continuidade das técnicas de producao dos artefatos, mantendo suas formas e seus
significados sociais e simbdlicos. Notou-se, durante a pesquisa em 2010, que as
maes artesas tém um olhar especial em relagdo as meninas ja com idade de
confeccionar um pote ceramico, ao transmitir-lhes o conhecimento para a realizacao
da sequéncia completa do processo no intuito de materializar determinadas formas.

No entanto, essa continuidade nos processos tecnolégicos da produgao
material contrasta com outras dimensdes socioculturais. Nesses ultimos 40 anos, os
Surui procuraram, segundo depoimento de Uraan Anderson Surui (julho de 2010),
conhecer os diferentes aspectos da vida dos ndo-indios. Dedicaram-se a defender

suas terras por meio de instrumentos legais; sairam das aldeias para estudar; alguns
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se formaram agentes de saude para poder atuar nessa area nas proprias aldeias;
outros trabalham como professores, formados pelo ensino publico, e resgatam,
como parte do programa oficial, a lingua e os conhecimentos tradicionais.

Do ponto de vista ambiental, procuram hoje conservar o que lhes restou de
floresta e desenvolvem projetos de reflorestamento. Além disso, procuram revitalizar
e valorizar costumes e praticas artesanais. Trata-se de um conhecimento elaborado
com base em muitas observacdes e experimentagdes, efetuadas ao longo do tempo,
0 que para os indios remonta aos tempos miticos.

Entendemos que a preservagdo desses conhecimentos seja extremamente
preciosa, e entre eles merecem destaque os inumeros rituais relacionados a pratica
da ceramica. E um saber atrelado a tradi¢do, imbuido de narrativas miticas, que s6
0s mais velhos sdo capazes de manter e transmitir as novas geragdes.

Ainda na dissertagdo de Mestrado, além dessa abordagem sadcio-historica,
delineamos processos e procedimentos da produgao ceramica Paiter Surui (VIDAL,
J., 2011). Naquele trabalho, partimos do principio de que, para estudar a cerédmica
desse povo indigena, deveriamos acompanhar todo o processo com as ceramistas.
Na ocasido, em 2010, observamos, além das técnicas, comportamentos, atitudes,
gestos e emocgdes, sempre atentos as explicagdes das artesas sobre o seu trabalho
e sua arte. Verificamos o desenvolvimento da cadeia operatoria, isto €, de todos os
procedimentos envolvidos na fabricagdo de uma peca ceramica, como: a retirada da
matéria-prima, as ferramentas utilizadas, o local de trabalho, as técnicas de
modelagem e de acabamentos de superficie, a secagem das pegas, as queimas, 0
uso social da ceramica e sua comercializagao.

Tradicionalmente, homens e mulheres produzem artefatos. As mulheres
fazem colares, teares, ceramicas e cestarias; os homens produzem flechas, cocares,
betiga (adorno labial), flautas, paus para fazer fogo e adornos de palha. S&do também
os homens que constroem as casas tradicionais e outras habitagbes provisorias.
Assim, homens e mulheres produzem objetos, instrumentos, habitagcbes com
matérias-primas das mais variadas, encontradas no seu meio ambiente.

A producédo de artefatos € considerada uma atividade produtiva importante,
que se alia a outras relacionadas as rocgas, onde se plantam milho, mandioca, cara,
batata, inhame, banana, amendoim, mamao e algoddo. E comum os homens
cuidarem da derrubada de arvores para abrir a clareira para a roga e, ainda, séo

responsaveis pela caca. Homens e mulheres plantam e pescam. As mulheres
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colhem os alimentos, transportam-nos até a aldeia e cozinham. Cabe a todos
também se dedicar a coleta de frutos, mel, larvas, palmitos e outros produtos da
floresta. As mulheres ainda cabe o cuidado das criancas.

A essas formas econdémicas de subsisténcia somam-se cargos de trabalho
remunerado, como funcionarios da Fundagdo Nacional de Apoio ao indio (Funai),
como professores contratados na rede publica de ensino, ou como agentes da
saude, na cidade de Cacoal, municipio mais proximo de suas terras. A maioria
desses trabalhos € exercida pelos homens, que também ocupam as diretorias de
suas organizagdes. As mulheres ficam mais nas aldeias e contribuem para o

orcamento familiar com suas producdes artisticas para venda.

1.1 A ceramica Surui em diferentes espacgos institucionais e expositivos

Iniciamos por um levantamento dos desdobramentos das atividades
realizadas em parceria com os Paiter Surui vinculadas a meu trabalho académico
relacionado a suas producdes artisticas ceramica, no periodo de 2010 a 2015.

Foram varias acbes que construiram essa parceria. A primeira parceria
ocorreu em 2010, quando estivemos nas terras dos Surui com a intengao de fazer o
levantamento das tecnologias empregadas pelas artistas ceramistas. Nessa ocasiao
o Museu do indio (RJ) fez uma aquisicdo importante, que incentivou a produgdo das
pecas ceramicas.

Logo depois de defender minha dissertagdo de Mestrado (“A Ceramica do
povo Paiter Surui de Rondbnia: continuidade e mudanga cultural, 1970-2010"),
organizamos, em 2012, no Instituto de Arte da UNESP, exposigcdo com pecas da
colegéo particular da antropdloga Betty Mindlin, datadas do final dos anos 1970 e
inicio dos anos 1980, e outras produzidas em 2010 (Figura 2). Essa exposicéo teve
ampla divulgagao e visitagdo, conforme a midia:

E uma exposigéo concisa, mas que apresenta um cqnjunto de obras
do povo Surui datadas desde a década de 1970. “E uma ceramica
pura, elaborada, que chama atencao por sua forma, volume e sua

simetria e manchas”, diz Vidal. A primeira vista, as pecas parecem
todas iguais, exibindo uma simplicidade estética interessante.

A ceramica Surui ndo tem adornos, como os desenhos geométricos
das obras Marajoara, mas possui a singularidade das tinturas
diferentes escorridas, feitas com jequitiba (material que tem fungao
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fungicida). Alguns artefatos s&o acompanhados de cestos
confeccionados com cascas de arvores funcionando como tampas
(CADERNO 2, Agéncia Estado, 2012).

Figura 2 — Exposicdo de cerdmicas Surui na Galeria do IA — Unesp, em 2012.

Nessa imagem, pode-se observar o panorama geral da exposigdo, com as
pecas dispostas de modo a valorizar curvas e caracteristicas, além de fotos, nas
paredes frisas, de todas as etapas da produgdao da ceramica Paiter Surui. Havia
ainda um video que mostrava o ritual “silencioso” que acompanha essa producao
ceramica.

Organizou-se, na ocasido, mesa redonda composta por Betty Mindlin, Uraan
Anderson Surui, Marlui Miranda, Lalada Dalglish e Jean-Jacques Vidal, durante a
qual cada um apresentou diversos aspectos da cultura Surui ao publico formado, na
maioria, por estudantes de graduacédo e poés-graduacdo em artes e alunos de
arqueologia do MAE/USP.

Em 2013, fomos convidados a organizar outra exposigdo, desta vez em

parceria com o SESC Paraty (Figura 3), por ocasido do VIl Encontro de Ceramistas
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de Paraty, organizado pelo escultor-ceramista Dalcir Ramiro, com a coordenagao
geral de Luciana Marsilio, artista plastica da cidade. Nesse evento, foram expostas

40 pecas Surui, e houve palestra e sobre as obras.

Figura 3 — Exposi¢do de cerdmicas Surui no SESC Paraty, em 2013.

Essa exposicdao foi visitada por publico muito significativo, dada a
caracteristica da cidade, que normalmente recebe inumeros turistas, e por acontecer
durante o VII Encontro, que prestigiou e valorizou bastante a ceramica Paiter Surui,
propagada também na imprensa local.

Nessas divulgagdes, destacaram-se as caracteristicas dessas ceramicas:
sem adornos, pinturas ou incisdes, que trazem em si outras preocupacdes, em
formas peculiares, com delicadeza e perfeicdo no acabamento.

Vale destacar que, no inicio de 2013, o Pavilhdo das Culturas Brasileiras,
situado no Parque do Ibirapuera em Sao Paulo, adquirira pegas do acervo da
antropologa Betty Mindlin. O fato de essas pegas integrarem o acervo etnografico do
Museu viabiliza sua preservagdao, como também o acesso de pesquisadores e

publico em geral, que poderao aprecia-las.
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No final de 2013, em parceria com a galeria Estemp, espago cultural para
exposi¢coes de arte, fundado pela artista plastica Ellen Slegers, foi realizada nova
exposicao. Apos o contato inicial com Slegers, em que se percebeu como as
ceramicas Paiter Surui cabiam tdo bem dentro daquele espacgo, a artista decidiu
apoiar o trabalho das ceramistas Paiter Surui da Linha 14 e realizou a curadoria da
exposicao. A proposta expositiva teve carater diferenciado, pois a ideia foi promover,
em um mesmo ambiente, o encontro de duas manifestagdes culturais distintas: a de
artistas contemporaneos alemaes residentes e a das artistas ceramistas Surui.

Percebia-se, nessa exposicdo®, que a beleza das pecas Surui esta realmente
em sua aparente simplicidade, em sua forma nao subordinada a pintura ou
decoracdo, servindo de base para reflexdo sobre a vida social e aspectos
cosmolégicos do mundo indigena. Nesse evento foi possivel apreciar obras de
ceramistas Paiter Surui, pertencentes a colegdo particular da antropdloga Betty
Mindlin, em didlogo com obras de artistas residentes alemaes.

A proposta dessa parceria ndo era apenas expor ceramicas, cestarias e
colares Surui, mas sim estabelecer dialogo com os indios. Na ocasido expuseram
juntos as artistas Surui e os artistas alemaes Juergen Staack, Hannes Norberg,
Thyra Schmidt, Ellen Slegers, Thomas Neumann, Ralf Werner e Christine Erhard.
Acreditdvamos que a vizinhanga entre as obras de artistas alemaes e artistas Paiter
Surui poderia evocar, como proposta, a forca de uma experiéncia inovadora.
Participaram ainda liderangas Surui, que, em visita a galeria, apreciaram as obras
com todo o publico. Na abertura, além da mesa redonda, houve apresentagdo com
musica e dancga. Na oportunidade ocorreram ainda muitas conversas entre as
principais liderangas da aldeia da Linha 14 e a venda de artefatos para o publico
visitante.

Coincidentemente, nessa ocasido, alguns Surui vieram participar do evento
“Perspectivas Intercambiaveis”, coordenado pela Prof.? Dr.? Maria Thais Lima Santos
(do Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP), que fazia parte de projeto que
trabalhara atividades teatrais na aldeia Paiter da Linha 14, mesma aldeia onde foram
produzidas as ceramicas. Aproveitamos essa vinda e organizamos, na abertura da
exposi¢cao na galeria Estemp, uma mesa redonda com a participagdo dos indios

Gakaman Surui, Gasalap Joaquim Surui, Manjeron Surui e Romeu Surui, além da

®VerDVD e documentacdo em: <www.facebook.com/pages/estemp/349939985109740> Acesso em:
02 dez. 2016.
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musicista e especialista no canto Surui Marlui Miranda, da antrop6loga Betty Mindlin,
da musicista Magda Pucci, da Prof.? Dr.? Maria Thais Lima Santos e de outras
pessoas que ja tinham trabalhado com os Surui, em diferentes momentos e
contextos.

Vale ressaltar que hoje, por meio de atividades culturais, os Paiter procuram
dedicar-se a a¢des que extrapolam seu territorio, baseadas no dialogo entre indios e
nao-indios, especialmente no que se refere a cultura, o que |hes proporciona
oportunidade de dar mais visibilidade a sua arte ceramica.

Segundo a coordenadora Maria Thais Lima Santos: “As ag¢des previstas no
projeto, para consolidar o processo de co-criacdo entre os dois coletivos, visam a:
divulgacao, fortalecimento e valorizagao (interna e externamente) da cultura dos
Paiter Surui”. Podemos afirmar que, para a arte ceramica, ocorreu processo
semelhante, pois logo depois do levantamento de processos e procedimentos da
fabricacdo das ceramicas Surui, em 2010, nasceu uma parceria que teria como
desdobramentos diversas exposi¢oes e possibilidades de venda de artefatos.

Em margo de 2014, conseguimos efetivar novo encontro em S&o Paulo e
unimos galeria Estemp e UNESP, em uma programacgéo de palestras e exposigao
que envolveu a vinda das artistas Paiter Surui. Era a primeira vez que as mulheres
participavam desse processo e vieram também verificar onde e como estavam
expostas as suas obras.

Ainda em 2014, parte do acervo da colegcdo de ceramicas Surui da
antropodloga Betty Mindlin foi doada e, atualmente, faz parte do acervo da biblioteca
Guita e José Mindlin, na Universidade de Sao Paulo (USP).

No final de 2014, um grupo expressivo de ceramistas indigenas das etnias
Surui, Asurini, Karaja, Kadiweu e Terena foi convidado a participar do | Seminario de
Ceramica Indigena “Arte da Terra”, no Museu do indio, no Rio de Janeiro. Esse
projeto teve como objetivo promover um campo estimulante de dialogo e reflexao
sobre a produgdo ceramica arqueologica e contemporanea dos povos indigenas do
Brasil. O evento ocorreu em novembro, durante trés dias, na sede do Museu do
indio, no bairro de Botafogo.

O Seminario integrou um conjunto de iniciativas da instituicdo, que tem por
objetivo fornecer ao publico usuario e pesquisador do Museu do Indio informacdes

sobre processos histéricos, artisticos e etnograficos que contribuiram para a
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formagdo das colegbes de cerédmica indigena sob sua guarda. Segundo a

coordenadora e uma das organizadoras do projeto, Renata Curcio Valente*:
O projeto visa a dar maior clareza aos processos de pesquisa e
organizagdo do acervo de ceramica do Museu do indio, buscando
refletir sobre tendéncias e concepgdes antropoldgicas, que deram
base as pesquisas e a propria definicAdo da colegdo em questao,
partindo dos tipos de colecdo — a se iniciar pela ceréamica — e dos
colecionadores/pesquisadores que contribuiram, juntamente com os
indigenas, para a montagem e selegdo das pegas. O projeto é uma
iniciativa da Coordenagdo de Divulgagao Cientifica (CODIC) em
parceria com a Coordenagdo de Patrimdnio Cultural (COPAC) do
Museu do indio, contando, entretanto, com a participagdo conjunta
de instituicbes académicas e indigenas. Assim, procuramos
organizar um evento com varias atividades articuladas que
promovam a integracédo entre pesquisadores, artistas, indigenas e
publico, no Museu do indio. (VALENTE, informacgéo pessoal, 2014)

A programacdo desse Seminario contou com a presenca de professores
universitarios e especialistas para palestras e discussdes de temas relacionados a:
producdo ceramica indigena, arqueologia, colegdes etnograficas, museus e
ceramica, como expressao de relagdes sociais, cosmologia e estética de um povo.
Foi apresentada, ainda, mostra representativa de documentarios (ver anexos 1).

O ponto alto do encontro foi a realizagdo, nos dois ultimos dias, de quatro
oficinas de pratica ceramica, dirigidas pelas ceramistas indigenas (atividade que
descrevemos mais adiante).

A exposicdo do acervo do Museu do Indio, montada para a ocasido,
apresentou uma diversidade muito grande de pecgas de diferentes povos indigenas.
Paralelamente, ocorreu a venda de pecas trazidas pelas ceramistas indigenas
presentes. Segundo Chang Whan® e Renata Curcio Valente, os objetivos do
Seminario eram:

* gerar e formar publico interessado em conhecer e debater sobre cultura

material, especialmente no que se refere a ceramica,;

* Renata Curcio Valente é economista, doutora pelo Programa de Pés-Graduagéo em Antropologia
Social do Museu Nacional, UFRJ, e ceramista e funcionaria do Museu do indio. Desde 2010, chefia o
Servigo de Estudos e Pesquisas.
® Chang Wang fez doutorado em Artes Visuais pela UFRJ em 2010. Atualmente é Gestora Cientifica
de documentacao cultural do Museu do indio.
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e promover e estimular junto a estudantes e pesquisadores nas areas de
antropologia social e museologia a experiéncia da reflexdo sobre as
colecdes ceramicas do Museu do indio;

* promover a divulgacdo e a participagdo em atividades que visem ao
conhecimento sobre as “formas de fazer” ou sobre o “oficio da ceramica”
dos povos indigenas;

» divulgar informagdes sobre o acervo de objetos cerédmicos do Museu do

indio.

Atualmente, as mais amplas colegdes etnograficas, historicas e modernas no
Brasil encontram-se depositadas em quatro museus: Museu Nacional/UFRJ, Museu
do indio/Funai, ambos no Rio de Janeiro, Museu de Arqueologia e Etnologia da
USP, em S&o Paulo, e Museu Paraense Emilio Goeldi, em Belém.

As primeiras colecdes do Museu do indio datam de 1942, com a criacdo da
Secdo de Estudos do Servigo de Protegdo aos indios (SPI), cujas expedicdes e
pesquisas levaram antropdlogos e etndlogos para estudos de campo desde 1940.

O antropdlogo Darcy Ribeiro (1980) argumenta que essa Seg&o tinha como
objetivo realizar estudos etnolégicos e documentacédo da vida e dos costumes dos
povos indigenas, com foco também na coleta de pecgas e objetos feitos por eles —
um outro objetivo, que visava a criagdo de um museu etnografico.

Esses estudos tiveram como base os conhecimentos da “moderna
antropologia”, motivados a registrar o modo de vida dos indigenas que, imaginava-
se, iriam desaparecer com o avango da integragao nacional. Segundo Valente, em
relagéo aos objetos de ceramica, de acordo com o levantamento realizado em margo
de 2014, na Base de Dados do Museu do indio, 0 Museu possui acervo etnografico
de 2.411 itens de ceramica. A maioria dos registros das pecas datadas € da década
de 1950, em fungdo de um artificio administrativo, pois o responsavel pela
museologia registrou no livro de tombo todas as colegbes até entdo formadas pela
Secao de Estudos em 1950.

Alguns colaboradores de colegbes desse periodo tornaram-se referéncia na
antropologia social brasileira, como Eduardo Galvao, Roberto Cardoso de Oliveira,
Darcy Ribeiro e Heloisa Alberto Torres.

Em termos numéricos, o acervo de objetos de ceramica representa 13,4% do

conjunto total do acervo etnografico do Museu do indio. No que se refere a
37



importancia desse acervo, podemos dizer que as cole¢des de objetos de ceramica
indigena que foram confiadas ao Museu para guarda e preservagao sao
representantes de um modo de colecionamento e de organizagdo de acervo que
revela momentos da historia de instituigdes de pesquisa antropoldgica, no Brasil, e
da construgdo da memoria dos povos indigenas no pais.

O acervo do Museu do indio tem extensa colecdo ceramica (ver anexos 2,
Tabelas 1 e 2), o que, além dos trabalhos académicos recentes sobre cerédmica
indigena, motivou o interesse de realizar esse primeiro seminario sobre “Arte da
Terra”.

Cabe descrever de maneira mais aprofundada as oficinas desenvolvidas
pelas artistas indigenas durante a programacgédo do seminario. Durante dois dias,
realizaram-se quatro oficinas, com duragdo de trés horas cada. Dadas as
caracteristicas das atividades propostas, a inscricdo de pessoas nao-indigenas foi
limitada a 15 participantes para cada moddulo. As oficinas foram concebidas para
oferecer a todos a vivéncia de duas experiéncias: a demonstracdo de habilidades e
técnicas das ceramistas indigenas de etnias especificas e o aprendizado dessas
técnicas pelo publico presente. As oficinas exploraram principalmente duas das
diversas etapas do processo ceramico: a modelagem e a pintura decorativa.

As oficinas tiveram inicio em 7 de novembro de 2014, com as ceramistas
Surui Pamatoa e Simone, da aldeia da Linha 14, da T.l. Sete de Setembro, de
Rondoénia (Figura 4).

Curiosamente, como o publico, em vez de olhar e aprender, colocou-se a
gravar com seus celulares, Uraan Anderson Surui, acompanhante das ceramistas,
percebeu o incbmodo delas e solicitou ao publico que respeitasse as artistas e nao
fizesse fotos e filmagem durante a oficina; explicou que elas ndo estavam
acostumadas a ser filmadas e fotografadas, e que também a intencdo da oficina era
propiciar atividade pratica, e ndo apenas demonstracao.

O publico, entdo, guardou os aparelhos e passou a interagir com as artistas
de forma mais adequada, perguntando, participando e, principalmente,
experimentando trabalhar junto, modelando pegas, aprendendo técnicas e

valorizando o fazer ceramica pelo ponto de vista das ceramistas.
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Figura 4 — Pamatoa Surui e Simone Surui construindo peca em oficina durante o | Seminario de
Ceramica Indigena “Arte da Terra”, no Museu do Indio - Rio de Janeiro, em 2014.

O espaco para as oficinas era adequado e permitia as pessoas conversarem
e interagirem com as ceramistas. Elas se sentaram no ch&o como se faz
tradicionalmente na aldeia, sovaram a argila e comegaram a trabalhar suas pecgas
sobrepondo roletes e modelando. Interessante foi a participacdo do publico: todos,
sem exceg¢ao, acompanharam, construiram pecas com muita atencido aos
ensinamentos das artistas e repetiram os gestos das grandes mestras da arte
ceramica Surui.

Na tarde do mesmo dia, aconteceu a oficina das artistas Matuia, Moropijava e
Kumé, da aldeia Kuatinemo, T.I. Asurini, no Para. Elas destacaram a pintura sobre
ceramica, ensinando como preparar tintas minerais, passar a base de fundo sobre
as pegas com engobe e aplicar um desenho sobre a superficie externa de uma peca

ceramica. Interessante foi notar a participacédo, atengdo e troca de conhecimentos
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entre as indias Asurini e as ceramistas indigenas de outras etnias presentes no
seminario.

Vale anotar que houve a necessidade de as Asurini encontrarem suportes
para a preparagcdo de suas tintas. Para isso utilizaram paralelepipedos, pedras
semelhantes as que usam para triturar as pedras de Oxidos.

O publico participou com entusiasmo da oficina Asurini (Figura 5), menos
focada em modelagem, forma e acabamento e, sim, em desenho, grafismo, pintura —
tanto que, logo ao término da oficina, os participantes pediram pinturas corporais as

indias.

Figura 5 — Oficina das ceramistas Asurini durante o | Seminario de Ceramica Indigena “Arte da Terra”,

no Museu do indio - Rio de Janeiro em 2014.

Quando olhamos o conjunto de pecgas produzidas nessa oficina, sdo notorias
as diferencas entre o processo de fabricagcdo e o estilo das pecas Surui e Asurini.
Por ser impossivel demonstrar o processo de fabricagdo de uma peca, dadas as
circunstancias, cada ceramista teve de escolher o que seria mais adequado realizar
e melhor representaria seu estilo e a identidade artistica de seu povo. Assim,
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algumas ceramistas escolheram modelagem, como no caso Surui; outras, como as

Asurini, grafismo e desenhos sobre pegas ja prontas, trazidas da aldeia (Figura 6).

Figura 6 — Momento da oficina de pintura ceramica com as ceramistas Asurini durante o | Seminario
de Ceramica Indigena no Museu do Indio — Rio de Janeiro em 2014.

Na manha seguinte, o terceiro médulo de oficinas foi ministrado por Olinda
Vergilio Pires, ceramista Kadiwéu da aldeia Alves de Barros, T.l. Kadiwéu, no Mato
Grosso do Sul. Os aspectos apresentados por essa india para a elaboracdo de suas
pecas foram muito enriquecedores. Primeiro pela quantidade de oxidos naturais e
corantes minerais trazidos da regido — cores belissimas que, quando aplicadas
sobre as pegas, valorizam a superficie. Segundo pelo uso de fios, corddes apertados
sobre a superficie das pecgas (ainda umidas), para delimitar espagos que sao
preenchidos posteriormente com as tintas.

Desse modo, forma-se um verdadeiro mosaico de cores, as quais sao
separadas por sulcos feitos na pecga. Essa artista também mostrou algumas pecas
trazidas da aldeia. Notamos que sado produzidas ceramicas utilitarias, como também

decorativas com referéncias zoomorfas.
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Figura 7: Pintura sobre ceramica com corantes minerais — Kadiweu, Rio de Janeiro, 2014

O ultimo moédulo foi ministrado pelas indias Mahuederu e Myixa, mae e filha,
da aldeia Santa Isabel do Morro, T.l. Karaja, no Tocantins. Elas conduziram o
publico para a modelagem direta sobre um bloco de argila e ensinaram como
trabalha-la e elaborar uma figura. O publico teve a oportunidade de criar pegas,
antropomorfas ou zoomorfas, e acompanhar a pintura das pecas.

Contamos, ainda, com a india Terena Rosenir Batista, da aldeia
Cachoeirinha, T.I. Cachoeirinha, que participou ativamente das oficinas (Figura 8), e
com o indio ceramista Kinikinau Agueda Roberto, da aldeia Sdo Joao, T.l. Kadiwéu,
ambos do Mato Grosso do Sul. Vale ressaltar que, apesar de a ceramica ser
atividade essencialmente feminina, ha excegdes, como no caso de Agueda — que
aprendeu essa arte com a mae e produz ceramica extremamente bem modelada.

As matérias-primas foram trazidas dos respectivos territérios. As indias Surui
trouxeram ferramentas e argila proprias. As Asurini, os préprios pincéis de pena de

mutum e corantes minerais.
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Figura 8 — India Terena pintando sobre uma travessa ceramica, assistida por uma aluna durante o |
Seminério de Ceramica Indigena no Museu do indio, Rio de Janeiro em 2014.

A ceramista Kadiwéu trouxe corantes minerais e corddo de fio de algodao
especifico para confeccionar as pecas. Somente a india Karaja trabalhou com as
argilas destinadas aos participantes, fornecidas pela equipe do Museu do indio,
daquelas encontradas no comércio, como também utilizou tintas acrilicas para as
pinturas sobre as pecas (Figura 9).

Acreditamos que os resultados dessas oficinas tenham colaborado para
formar um publico interessado em conhecer e debater sobre cultura material,
especialmente no que se refere a ceramica. Além disso, promoveram a divulgagéo e
a pratica de atividades que perpetuam o conhecimento sobre as “formas de fazer” e
sobre o “oficio da ceradmica” dos povos indigenas. Podemos concluir que a proposta
das oficinas, durante o seminario, foi bem elaborada e p6de representar parte da
diversidade das expressdes indigenas na arte cerdmica. O Museu propde-se a dar

continuidade a essas atividades, com a participacédo de outros povos indigenas.

43



Figura 9 — Bonecas modeladas pela india Karaja. Museu do indio, Rio de Janeiro, 2014.

Todas as oficinas foram fotografadas e registradas em video pelo proprio
Museu do Indio, acompanhando o desempenho de cada ceramista, valorizando a
documentagéo e preservagao sobre o “fazer indigena”.

Essas informacdes sao importantes, porque revelam uma bem-vinda
renovacdo, assumida pelo Museu do indio, na maneira de cuidar, documentar e
divulgar seu rico acervo de artefatos indigenas e da ceramica em particular.
Ressalte-se, ainda, uma nova politica cultural, que promove eventos participativos
de qualidade com a presenca efetiva e cada vez maior de representantes de povos
indigenas em um ambiente adequado para a troca de ideias, conhecimentos,
praticas e histérias de vida.

Em agosto de 2015, a colegcdo de Betty Mindlin (que havia sido alocada na
USP) ganhou novo espago de representatividade, ao participar da exposi¢do no
espaco A CASA, Museu do Objeto Brasileiro (Figura 10). Na ocasido, as pecas da
colegdo foram expostas, segundo a curadora Adélia Borges, em pé de igualdade

com criagdes contemporaneas de artistas indigenas e ndo-indigenas.
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Colocar lado a lado no mesmo espago expositivo pecgas tao diversas
permite, a meu ver, que uma ilumine a outra, compondo um mosaico
de enorme riqueza. Esta reunido também mostra como, na
contemporaneidade, os limites entre artesanato, design e arte
perderam a rigidez e passaram a se interpenetrar, abrindo novas
possibilidades no universo criativo (BORGES, 2015).

Segundo a curadora, a transformagéo do barro esta presente com muita forga
na cultura brasileira: “varios povos indigenas tém uma requintada producéo de
pecas ceramicas; em todos os estados do pais ha comunidades artesanais
dedicadas ao material e, nas ultimas décadas, cresceu a sua utilizacdo por artistas e
designers” (op. cit.). Essa exposi¢ao teve como objetivo projetar um olhar transversal
sobre essa producdo, concentrando-se no momento atual, o século XXI.

Nessa exposicado, havia, além de ceramica dos Paiter Surui, a producéo
indigena dos Wauja®, tradicionais ceramistas do Parque do Xingu, assim como das
paneleiras de Goiabeiras’. Estavam também representados artistas populares, entre
eles Irinéia Nunes da Silva e Anténio Nunes, e producgdes artisticas como de Heloisa
Galvéao e Sara Carone, entre outros.

Com relacdo as ceramicas indigenas, Adélia Borges comenta de maneira
acertada que, diferentemente das pegas dos Wauja e Mehinako, com ricos

grafismos:

As pecas do povo indigena Paiter Surui de Rondbnia né&o
apresentam qualquer ornamento. A Unica preocupacdo € com a
forma que atende a diferentes func¢odes. Os utensilios revelam grande
primor técnico e chegam a espessuras muito finas e delicadas e a
texturas lisas e suaves (apud VIDAL, J., 2011).

6 Wauja: muito conhecidos por suas panelas de varios formatos e tamanhos, algumas enormes e

com ricos grafismos. (BORGES, 2015).

" Paneleiras de Goiabeiras: o saber envolvido na fabricagéo artesanal de panelas de barro foi o
primeiro bem cultural registrado, pelo Iphan, como Patriménio Imaterial no Livro de Registro dos
Saberes, em 2002. [...] A atividade, eminentemente feminina, é tradicionalmente repassada pelas
artesas paneleiras a filhas, netas, sobrinhas e vizinhas, no convivio doméstico e comunitario. [...] As
panelas continuam a ser modeladas manualmente, com argila sempre da mesma procedéncia e o
auxilio de ferramentas rudimentares. Depois de secas ao sol, sdo polidas, queimadas a céu aberto
e impermeabilizadas com tintura de tanino, quando ainda quentes. Sua simetria, a qualidade de seu
acabamento e sua eficiéncia, como artefato, devem-se as peculiaridades do barro utilizado e ao
conhecimento técnico e habilidade das paneleiras, praticantes desse saber ha varias geracdes. A
técnica ceramica utilizada é reconhecida por estudos arqueoldgicos como legado cultural Tupi-
guarani e Una2, com maior nimero de elementos identificados com os desse ultimo. O saber foi
apropriado dos indios por colonos e descendentes de escravos africanos que vieram ocupar a
margem do manguezal, territério historicamente identificado como um local onde se produziam
panelas de barro. Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/51/> Acesso em: 21
dez. 2015.
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Figura 10 — Exposicdo de cerdmicas em A Casa, Museu do Objeto Brasileiro, Sdo Paulo,
2015.

Importante esse momento em que conseguimos realizar um trabalho bem
afinado com os Surui. Para essa exposigao, primeiro veio a Sdo Paulo Katiane Surui
para representar as ceramistas da Linha 14 — ou seja, pela primeira vez uma india
Surui viajava sozinha para tdo longe de sua aldeia. Katiane participou da abertura da
exposicao e proferiu palestra sobre a produgao ceramica Paiter Surui. Na ocasiao,
guando visitamos o0 espaco expositivo, Katiane apreciou a producédo das paneleiras
de Goiabeiras, fato que nos chamou a atencao, pela proximidade com as produc¢des
das panelas Surui, com destaque para a fungédo de objetos utilitarios destinados ao
cozimento dos alimentos. Ha semelhangas em simplicidade, forma e tipo de queima.
Note-se, enfim, a influéncia indigena na fabricacdo das paneleiras de Goiabeiras.

Todas as obras, indigenas e ndo-indigenas, estavam contextualizadas por
uma selecao de videos sobre cada artista, seu ambiente de trabalho e processo de
criagao.
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CAPITULOII

PESQUISA DE CAMPO ENTRE OS SURUI DE RONDONIA:
ENTREVISTAS E DEPOIMENTOS SOBRE A ARTE SURUI

Em janeiro de 2014, fomos a campo; desta vez, estavamos acompanhados
por Ellen Slegers, que tinha muita vontade de conhecer a aldeia dos G&bgir da Linha
14 e também a intencdo de adquirir ceramicas para expor no espac¢o Estemp.
Durante nossa estada fomos recebidos por Uraan Anderson Surui e sua familia e
participamos de momento muito dindmico, pois aconteciam varios eventos na aldeia.

O pai de Uraan, o cacique Gasalap Joaquim Surui, acabara de construir uma
casa tradicional, um pouco fora da aldeia atual, e varios assuntos eram discutidos,
tanto no que se refere a educagéao (discutido com a Secretaria da Educagdo do
Estado), como a questdes internas do povo Surui: a venda de madeira e as proprias
liderancas.

Assim, nossos objetivos, relacionados a produgao ceramica e a obtengao de
pecas pela galerista, ficaram inseridos em um contexto maior, do qual fomos
convidados a participar.

Nessa ocasido, tivemos a oportunidade de fazer um levantamento que inclui
depoimentos importantes de liderangas Paiter, em relacdo aos desdobramentos
citados no capitulo I. De inicio fizemos uma entrevista com o professor indigena
Uraan Anderson Surui, coordenador geral da Organizacdo dos Professores
Indigenas de Ronddnia e Noroeste de Mato do Grosso (OPIRON) e que acompanha
todos os trabalhos sobre a atividade ceramica, desde as primeiras iniciativas.

Na sequéncia, apresentamos o depoimento do professor indigena Joaton
Surui. Na minha tese de mestrado me ative ao ponto de vista das mulheres
ceramistas no entanto neste trabalho de campo nos dedicamos mais ao ponto de
vista dos homens a respeito das ceramicas Surui.

Aproveitamos o ensejo e entrevistamos Ellen Slegers, curadora da mostra
“Sei que nada sei”, abordando como ela avalia o trabalho artistico das ceramistas
Paiter Surui.

Concluimos esse capitulo descrevendo como se deu a comercializagao das

pecas e organizagcédo da compra pela galerista na aldeia Surui da linha 14.
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2.1 Entrevista com Uraan coordenador da OPIRON - Organizagdo dos
Professores Indigenas de Ronddnia e Noroeste de Mato do Grosso, e analise

de suas opinides sobre arte.

Jean: Como vocé descreveria a cerdmica e a cestaria Surui para uma
pessoa que ndo as conhece?

Uraan: Eu descreveria a cerédmica Paiter e a cestaria Paiter num olhar
assim: aquele objeto produzido é parte de um conhecimento milenar de um
povo, porque, pra vocé produzir aquilo, aprimorar aquilo, até chegar num
objeto principal, com certeza isso levou muitos anos. Entdo eu descreveria
que todo aquele objeto cerdmica Paiter e cestaria Paiter advém de todo o
conhecimento de um povo, nédo é simplesmente um objeto em si, criado ou
produzido de ontem pra hoje, de ano passado pra hoje, é todo um
processo de conhecimento milenar, até porque ele segue todo um ritual,
principalmente a cerdmica, entdo eu descreveria que aquilo é o

conhecimento de um povo.

Nessa resposta, logo no inicio de sua fala, Uraan apresenta um ponto de vista
de grande importéncia: a afirmacdo de que, para produzir um objeto, sdo
necessarios conhecimentos e praticas acumulados ao longo do tempo. O objeto ndo
€ apenas um objeto, é todo o conhecimento tradicional que possibilitou sua
realizagdo. E o que chamamos de cultura imaterial, sem a qual a expressdo

materializada ndo poderia existir.

Jean: Eu ja estou vendo fatos aqui, porque a gente até agora ndo teve um
retorno da tua visdo sobre a exposicdo. Na verdade a gente ta falando
agora, porque vocé foi la na exposicdo em S&do Paulo. Vocés estao
acostumados a ver utilizadas as cerdmicas em suas casas; 0 que sentiram
ao ver as pegas colocadas na galeria Estemp, apenas para serem

admiradas e néo utilizadas? Muda o jeito como vocé via as pegas?

Uraan: Muda totalmente. A partir do momento que vocé vé uma coisa que
é objeto pessoal, e comunal, de uma comunidade, de um povo, de uma
etnia, e vocé vé ela como um objeto de apreciacdo de outro olhar, ndo
mais nosso, muda a forma da gente tratar aquilo, porque é uma forma de
alguém com outra visdo, apreciar e admirar aquilo que € produzido por

vocé. Nao é simplesmente mais eu produzir pra eu usar depois, mas que
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eu possa também saber que aquilo que eu estou produzindo pode ser
admirado por outras pessoas e que aquelas outras pessoas tém outra
visdo, outro olhar para apreciar outra arte. Mas a gente se pergunta:
“Como é que ele vai apreciar? Sera que aquilo que eu produzi vai dar
emocgao nele? Sera que fica ao olhar dele uma coisa boa, no sentido boa,
de alguém gostar, alguém refletir sobre aquilo? Como é que alguém
produz uma coisa tao bonita?” Entdo eu vejo que essa troca, esse outro
olhar em relacdo ao que a gente produz, é muito interessante nesse
sentido, de alguém dizer: “Nossa, quem que fez isso aqui? Como é que
fez?” Mas ao mesmo tempo, pessoas apreciando aquilo, desconhecem
como é feito. Desconhece que existe todo um ritual pra vocé produzir
aquela cerédmica. E isso que é importante, isso pra nés é importante. A
gente sabe todo o ritual que tem, mas as pessoas pegam: “Nossa, como
que é feito?” Aquele monte de pergunta na cabeca da pessoa, mas ele
pensa assim: “Nossa, talvez foi feito assim e isso é legal” alguém pensar
como é feito a partir da sua visdo. Como o outro, a pessoa externa, entao
nesse sentido é legal, de alguém refletir sobre o seu trabalho, de alguém
refletir sobre a sua arte, pelo menos foi esta a minha experiéncia com 0s
quadros, as pinturas e as cerdmicas ali. Esse dialogo ao mesmo tempo eu
diria que é desencontro, porque uma coisa é um artista fazer, produzir uma
arte sua, porque ele tem uma intengdo de provocar alguma coisa e ao
mesmo tempo eu pensar aquilo de uma forma diferente do artista, essa
troca eu achei muito legal. As pinturas, as cerdmicas e as cestarias, no

mesmo espago, conversando ali.

Nessa resposta, Uraan vai mais longe. Ele mesmo se pergunta se o olhar do

visitante ndo-indigena é capaz de ver aquilo como algo bom e n&o apenas bonito.

Isto é, ele estabelece uma relagdo entre estética e ética. Ele se pergunta se o

visitante tem a capacidade de refletir sobre a arte Paiter Surui. Interessante também

ele dizer que esse evento da Estemp foi como uma troca de olhares, que estabelece

simetria entre o olhar Surui e o ndo-indigena. Ele pde em duvida se as pessoas néo-

indigenas podem apreciar o objeto se desconhecem como ele é feito. Em seguida

ele faz uma relacao entre a produgao ceramica e o ritual que o acompanha.

Quer dizer que a ceramica esta inserida em uma dimensdo mais ampla, a da

cosmologia Paiter. Uraan insiste nessa importancia, por isso a duvida sobre o n&o-
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indio ser capaz de entender o que ndo conhece, uma vez que o objeto n&o pode ser
separado de um conhecimento especifico do processo de criacao.

Em seguida, entretanto, ele pondera que o fato de colocar a cerédmica Surui
em uma galeria é tomar em consideragdo a visdo do ndo-indigena, e “isso é legal”,
segundo ele, ver alguém refletir sobre o trabalho e a arte Paiter Surui.

Ele afirma que essa experiéncia — a partir da organizagdo da exposi¢céo
conjunta de quadros e pinturas dos artistas alem&es e das ceramicas Paiter — é
valida, e ao mesmo tempo percebe conscientemente o paradoxo, pois define a
exposi¢cao como um desencontro. E quem sabe seja essa a originalidade e a eficacia
cognitiva e estética dessa exposicdo. Ha um elemento desafiador: o inesperado
nessa exposi¢cao. Uraan pensa que isso € “muito legal’, ao dizer que pinturas,

ceramicas e cestarias conversam naquele espaco, como se fossem pessoas.

Jean: Vocé gostou do modo como as pegas foram mostradas na galeria

Estemp? Mudaria ou acrescentaria alguma coisa?

Uraan: Eu achei muito interessante a forma como foi exposta. Mas quando
vocé entra numa galeria, numa exposicdo, vocé ta acostumado com obras,
pinturas, quadros, e vocé olha ao mesmo tempo numa cerdmica, nhdo
produzida por, vamos dizer, artista do mundo urbano, mas aquela peca
vindo da floresta, neste caso é interessante vocé pensar que existe artista
também da floresta. Entdo, é interessante vocé colocar esses dois
mundos. Vocé esta acostumado com uma coisa, e quando vocé vé tem
outra coisa que vocé ndo esta tdo acostumado, tao familiarizado; entao,
isso é interessante, essa provocacdo, que talvez cria um ambiente de
reflexdo para pessoas que estdo acostumadas nas mesmas coisas

sempre, vamos dizer quase igual.

Na cidade, segundo Uraan, as pessoas ja estdo acostumadas a frequentar
galerias e tendem a querer ver coisas diferentes. Numa galeria, olhar ao mesmo
tempo uma ceramica e outras pinturas provoca divisdo e confronto, entre o0 mundo
urbano e a peca vinda da “floresta” — ndo da natureza apenas, mas sim de uma
civilizacao da floresta, com sofisticadas praticas sociais.

Ainda segundo ele, dar-se conta da experiéncia indica que, nesse confronto, a
ceramica Surui adquiriu o status de arte, e ndo apenas de artefato. E ele afirma,
literalmente, que essa provocacédo talvez crie um momento (ambiente) de reflexao
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para as pessoas que tém o costume de ver coisas sempre mais ou menos iguais.
Desde o inicio, Uraan diferencia a arte Paiter Surui da dos artistas alemaes, ndo em
relacdo as obras, e sim sobre as visdes de mundo diferentes. Na sua visita a galeria
Estemp, ele percebe que ha diferentes maneiras de apreciar varias obras, ou seja,

as maneiras de apreciar também se ampliam.

Jean: Houve uma exposicdo das ceramicas Surui em S&o Paulo, na
UNESP. Na exposicdo na galeria Estemp as cerdmicas foram expostas
com outras obras de artistas. Vocé acha que ha diferenga entre expor as
cerdmicas sozinhas, como foi feito na UNESP, e essa que vocé viu na

galeria Estemp?

Uraan: Sim, eu vejo que ha uma diferenga sim. Quando vocé olha num
trabalho, numas pecgas ceramicas, tudo sozinho ali, SO elas, as cerédmicas e
as pessoas entrando e vendo o mundo daquela arte ali. “Nossa, isso aqui é
legal, isso aqui é desse jeito e tal”, quer dizer, vocé ta apreciando, vendo,
admirando, somente um mundo. Ao mesmo tempo, quando vocé numa
galeria, por exemplo, a Estemp, vé juntas as pinturas, aquelas obras dos
artistas alemaes e as pecas Surui, é diferente. Vocé esta vendo,
percebendo, vérios mundos ali. E diferente ter sé as panelas ali, vamos
dizer na UNESP, e vocé estar focado s6 nessas obras, s6 num mundo.
Quando vocé sai pra Estemp, vocé tem varios mundos ali. Torna mais uma
vez uma reflexdo sobre o dialogo, quer dizer, tem varias obras pra vocé
apreciar de varias formas. Entao, eu acho que a diferenciagcdo se da nisso,
vocé acaba vendo, mergulhando num mundo somente da cerdmica Paiter
e uma outra experiéncia; quando vocé entra na Estemp, é vocé ter varios
mundos ali, vocé mergulhado naquilo, apreciando todas aquelas obras.
Entdo, eu acho que essa é a diferenga, vocé ter varias outras obras para
vocé apreciar, mas de modos diferentes do que vocé apreciar s6 uma

obra, somente olhando para aquilo.

Jean: Vocé achou importante mostrar a cerdmica Surui ou a arte Paiter

Surui em Séo Paulo?

Uraan: Eu acho muito importante ter a oportunidade de fazer uma
exposi¢cdo numa cidade como S&o Paulo, onde ha artistas ja consagrados,
renomados, pessoas que tém conhecimento sobre a arte, que tém

experiéncia de organizar eventos de exposi¢édo, vocé vai ter oportunidade
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de aquelas pessoas olhar a ceramica como arte, ndo como uma peca de
uso pessoal, entdo acaba que entrando num mundo onde as pessoas vdo
pensar de outra maneira sobre aquilo que esta acostumado sempre em
casa. Entdo é uma oportunidade de vocé tornar aquilo, uma coisa pessoal
como uma arte também. Pessoas de renome na arte, que ja trabalham
com ceramica, ver as ceramicas com um outro olhar a partir do que é feito
por mulheres indigenas, que séo artistas também. Entdo, nesse sentido é
importante ter uma exposi¢cao de ceramica numa cidade como Sao Paulo,
com artistas, mas ndo so artistas, pessoas comuns, que ndo sdo da area,

mas que tém forma de apreciar a arte também.

Nesse ponto Uraan destaca que os Surui possuem conhecimento de uma arte

que eles produzem sempre, ela se repete, € um habito, tradicdo. E posiciona-se

como um visitante paulistano que toma consciéncia de sua ignorancia sobre outras

artes existentes no mundo, entre elas a arte Paiter Surui. Com um agravante que,

mesmo no Brasil, as pessoas, os museus, desconhecem a ceramica Paiter Surui,

guando esse povo faz parte da nagao brasileira. Importante ressaltar que para Uraan

todas as pessoas tém “forma” de apreciar a arte.

Ellen slegers curadora da mostra “sei que nada sei” pergunta a URAAN:

Ellen: Como vocé descreveria a experiéncia da exposicdo “Sei que nada

sei”. Como foi para vocé essa experiéncia?

Uraan: Eu descreveria a exposicao “Sei que nada sei”, como eu ter o
conhecimento do que fago sempre e mostrar as pessoas o que eu tenho, o
que eu produzo. E aquelas pessoas que veem o objeto ndo muito familiar,
acham: “Nossa, eu ndo sei tanto sobre o que é arte no mundo inteiro”.
Mesmo aqui no Brasil vocé desconhece uma cerdmica Paiter. A exposi¢édo
“Sei que nada sei” mostra que ha muitas coisas para serem apreciadas.
Nesse caso a exposi¢do trouxe para as pessoas a oportunidade de
apreciar, de ver a ceramica Paiter. Eu descreveria que é lugar que vocé sai
da aldeia e mostra numa cidade como S&o Paulo, e vocé diz para as
pessoas: “Vocé ndo conhece muito sobre o que é arte Paiter”. Entdo, a
exposicao “Sei que nada sei” resume-se a isso, dar a oportunidade para as
pessoas conhecerem o que é ceramica Paiter vista como arte. Eu percebi
que outras obras misturadas no meio assim com a ceramica valorizam o
conhecimento de pessoas como a Pamatoa. A gente vé uma senhora ali,

num ambiente familiar, mas dentro dela tem o conhecimento que é capaz
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de produzir obras ali pra ser apreciada por pessoas. Entdo, eu vejo que,
nesse sentido, é muito importante estar dialogando. Uma pessoa
desconhecida como a Pamatoa, uma obra dela ser mostrada, enquanto ela
esta aqui. Mas ninguém conhece ela, nessa percepgdo, nessa perspectiva
é muito importante a exposicdo para dizer para as pessoas que o mundo
da arte esta ai em cada pessoa. O que falta é mostrar e dizer que todo
mundo tem dentro de vocé a arte, mas na forma de aquela pessoa
expressar. Tanto que cada artesa tem jeito, formas que elas produzem,
mas que o objetivo é alcancgar a perfeicdo, de produzir uma coisa boa,

muito boa.

Ele insiste sobre o desconhecimento das pessoas a respeito da arte Surui; e
o fato de ele ndo falar das outras obras expostas implica que elas ndo seriam em si
uma novidade para os visitantes. Apesar de a curadora da exposi¢ao ter perguntado
a respeito das outras obras expostas, Uraan enfatiza que o que acontece de fato € a
valorizacdo do conhecimento da artista Pamatoa, uma das especialistas em
ceramica Surui Paiter.

Ele pondera que, mesmo “desconhecida” e vivendo no seu ambiente familiar,
a india possui conhecimento capaz de produzir uma obra de arte que pode ser
apreciada por todos, mesmo num ambiente urbano. Ressalte-se a importante
afirmacédo dele sobre o mundo da arte estar em cada pessoa. O que € uma
concepgao indigena, na qual ndo existe separagéo entre arte e outras dimensdes da
cultura. Todas as pessoas, no mundo indigena, podem produzir arte e entendem o
que os objetos artisticos significam dentro de sua sociedade, € algo que os indios
compartilham — mesmo que alguns tenham melhores dotes artisticos que outros e
sejam reconhecidos como tais na sociedade.

Ele chama a atengdo para o fato de que a arte em si € algo que todos
possuem; as diferencas estdo na forma como a expressam. Importante também é
que o objetivo n&o € alcangar a originalidade de uma obra, mas sim a perfei¢ao,

segundo valores e critérios da sociedade para produzir com qualidade.

Jean: Como fica essa questdo de conhecer os processos artisticos e

técnicos para fazer uma pega?

Uraan: Muitas vezes as pessoas olham, ndo tém nogdo de como é feita,

de onde que surge aquela peca. De onde vem, sua origem. As vezes a
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pessoa vé: “Nao, esse barro deve ser pego em qualquer lugar, né? e
aprimorado”. Eu acho que é interessante mostrar o ambiente de onde ela
surge. Eu vejo assim, muitas das vezes obras, pecas de cerdmica, objetos
feitos por indigenas, principalmente as cerdmicas, quando vé em um local,
a gente vé sempre com o olhar pré-histérico. “Puxa, isso aqui é ndo sei
quantos anos talvez”, e vocé colocar aquilo que é pensado como pré-
histérico num ambiente contempordneo, moderno, com certeza da um
choque para as outras pessoas que tém sempre aquele olhar moderno. E
quando a gente volta para a aldeia, a gente vé que aquilo é produzido hoje,
no tempo moderno. Entéo, talvez algumas pecas podem ser pré-historicas
ou mais antigas como aquelas pegas da cole¢cdo Mindlin, mas aquelas
mesmas peg¢as hoje sdo produzidas, no tempo moderno. Hoje algumas
pecas sdo inventadas também — por exemplo, umas que tém ganchinho,
umas que tém tampa — e nesse sentido eu quero dizer que as pecgas
cerdmica também tém algumas pec¢as que sdo tempo moderno Paiter.
Entdo, com certeza isso demonstra que ha inovagbes também na
producdo de cerdmica dentro do Paiter. Entdo, ha certo dialogo ali
também, conversando com objetos diferentes, que podem causar
estranhamento no sentido de a pessoa pensar que o indigena sempre esta

na pré-historia.

Nesse ponto, ele traz a tona a questdo do tempo. Considera a ceramica Paiter
como muito antiga, “pré-histérica”, e pensa que os visitantes urbanos assim a
consideram. Entretanto, diz ele, as pecas s&o produzidas ainda hoje do mesmo jeito;
diferentemente daquelas que compdem a colegdo Mindlin (antigas, do periodo dos
avés dele). Em seguida, ele acrescenta que hoje ha pecgas inventadas, do “tempo
moderno” Paiter. Ainda que sejam sutis, as mudangas existem, o que para ele

confirma que o indigena n&o parou na “pré-histéria”.

Ellen: Nesse sentido eu gostaria de continuar, me colocando como quem
fez a curadoria. Eu usei varios modos de colocar a ceramica. Eu coloquei
no chéo, na areia. O meu pensamento foi dar uma conotacgao de escultura
como encontrada na histéria da arte. Mas ao longo da histéria da arte, a

questdo de como colocar uma escultura foi muito questionada. Teve um
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escultor como o Brancusi® que eliminou o pedestal. Ele fez uma escultura
ficar sem pedestal. Teve um escultor como Carl André® que eliminou o
pedestal deixando muito plano a escultura, sua escultura é como se fosse
um azulejo, de fato é um azulejo no chao. Esses foram meus pensamentos
na colocagédo das cerédmicas, mostrando a obra Paiter. E também vocé
reparou, eu coloquei a obra como se fosse uma grande instalagdo. Entao,
a arte instalativa é uma arte que a define como arte. Tem artistas também
que ja pensam em conjuntos, ai se chama instalacdo. Eu de certa forma
valorizei a cerdmica Paiter através de uma instalagdo. Vocé gostaria de
falar desses aspectos todos, de como foi mostrada a cerdmica, no chao,

na areia, no pedestal, numa prateleira e depois se tornar uma instalagédo?

Uraan: Bom, é interessante a gente pensar sobre isso, de como expor uma
peca, uma obra. Eu achei interessante vocé colocar aquelas areias como
moldura e colocar a cerdmica em cima delas, porque a ceramica, ela é
pensada pra ser colocada no chdo. A partir do que a arteséa faz aquilo, ela
ndo pensa em colocar numa moldura ou num pedestal, ela produz aquilo
pra ser colocado no chdo. Entdo, o suporte é pensado, o suporte néo, o
fundo dela é pensado para ela ser assentada no chao. Entdo, achei
interessante isso, ndo ter uma moldura para elas assim especifica, mas
aquela areia simplesmente representa um espacgo de uma casa Paiter, um
espaco de um lugar onde é guardado numa casa Paiter, num ambiente
familiar dela que é o chdo, como ela é, vocé viu aquele dia, todos estao
virados, la na casa do meu pai. Mas elas podem ser viradas no chéo, de
boca pra cima, pode ser inclinado tudo, de varias formas. Entao, muito
interessante a gente mostrar outras formas, usar outros meios de mostrar,
e ao mesmo tempo mostrar como ela é usada ou como que ela é numa
casa Paiter, que é o chdo o proprio lugar dela e que essa artesa faz o
fundo da pega pensando nisso, pensando no chéo. Tinha a areia I&a como

suporte. Foi muito bonito aquilo do que simplesmente colocar no piso.

® Escultor de origem romena, Constantin Brancusi nasceu em 1876, em Pestiani, na Roménia. Foi
aprendiz de carpinteiro, estudou escultura em Bucareste. Posteriormente, viaja para Paris, onde fixa
residéncia de 1904 até morrer, em 1957. Sua obra de juventude, embora influenciada pela de Rodin,
denota interesse por formas simples, contra modelagao virtuosista e naturalista que caracterizava a
escultura da época. A ruptura com a tradigao classica € estimulada pela descoberta da escultura
primitiva (africana e oriental), na qual reconhece qualidades de simplicidade e coeréncia formais e
vigoroso valor plastico.
® Carl André: nascido em 1935, nos Estados Unidos, ¢ artista plastico e autor de poemas visuais. Foi
um dos membros do movimento minimalista nos anos 1960. O trabalho de André é Unico e tem sua
origem em tradicdo de escultura.
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Seria, assim, uma coisa muito separada. Entdo, vocé colocar uma areia e
colocar uma cerdmica de uma forma ou de outra, combina. Quer dizer,
trazendo o mundo como ela é numa casa Paiter, é vocé mostrar ela. Muito

interessante! Eu ndo sou nenhum especialista, nenhum critico.

Uraan responde a galerista que ele achou interessante como ela pensou em
diferentes formas de expor as ceramicas, sem se esquecer de comentar como as
ceramicas sao colocadas em uma casa Paiter, isto €, no ch&o. A artesa “faz o fundo

da pega pensando nisso”, ou seja, a forma adapta-se ao espaco.

Ellen: Eu coloquei as pecas sobre a areia porque vi em fotos na
dissertagdo do Jean como vocés fazem. Agora a coisa de colocar uma
delas no pedestal foi o meu acréscimo para mostrar, para entrar no
contexto das artes, para poder contextualizar ela como objeto de arte. Qual
€ a sua opinido sobre essas etapas da arte Paiter, entrar na reflexdo da

arte contemporéanea?

Uraan: Primeiramente eu fico feliz, isso demonstra que ha espagco onde
vocé possa mostrar aquilo que vocé produz. Ndo simplesmente produz,
mas que aquilo que vocé produz visto como arte. Entdo, isso quer dizer
que ha espaco para todos. A partir do momento em que vocé entra numa
viagem, vamos dizer, porque é todo um processo, toda uma histéria da
arte, tal, falado pelos nao-indigenas. A partir do momento em que vocé
entra na histéria, vocé sabe que ¢é visto ali no mundo da arte,
consequentemente no mundo geral, global. Vocé sai do seu mundo e vocé
€ visto aqui e a partir do momento em que vocé é visto, aqui vocé entra na
histéria. Isso é muito importante para ndés. Isso é muito importante dentro
da histéria para mim, como Paiter, para a artista e para as pessoas que
estdo envolvidas nesse processo e, a partir dai, vocé faz parte de uma
historia da arte. O que é importante nesse sentido para mim é a nossa

participacdo no mundo da arte.

A partir da fala da curadora, Uraan percebe como a ceramica Paiter insere-se
no mundo geral, global. E opina: “vocé sai de seu mundo e vocé é visto aqui como
entrando na historia”. Ele considera que toda exposicdo e todas as pessoas

envolvidas fazem parte de uma histéria da arte.
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Jean: Diferentemente de exposicbes em lugares publicos, a partir do
momento em que a gente entra numa galeria, a gente ta falando também
numa questdo comercial, que é uma questdo de venda, de trabalho, de
compra. A galeria tem esse sentido embutido, diferente dos espagos
institucionais somente para exposi¢cdo. Vocé acha que, ao longo desse
trabalho que foi feito, tem surtido algum efeito a divulgacdo da cerdmica
Paiter Surui, nesse sentido de valorizacdo da peca? Economicamente

também se gerou algum retorno ou ha expectativa nesse sentido?

Uraan: Bom, o retorno é depois que a gente comegou na época de seu
mestrado, quando comeca tudo, até chegar na galeria Estemp. No inicio,
quando o Paiter entra no chamado mundo n&o-indigena, a moeda veio,
entrou na comunidade, até entdo desconhecida, porque havia somente
trocas ou trocas, assim, que vocé ndo espera mais o retorno, que é dado
aquilo pra pessoa. A partir do momento em que entra a moeda na
sociedade Paiter, e aquela moeda é capaz de comprar algo, percebe-se
que os artefatos também tém um valor, mas um valor superficial. Eu te dou
isso, porque talvez vale isso, sem pensar como é feito, sem pensar o
trabalho que da, sem pensar quem fez, sem pensar como surge tudo
aquilo por meio de pensamento, ou seja, aquilo ndo tem prego
estabelecido. Por exemplo, vamos dar um exemplo fora: eu compro sacola,
prego, ndo sei o que, cimento, cimento pra construir tal casa. Gera tal
custo, eu gastei isto, e eu vou vender a casa por tal prego. Pra produzir
uma cerédmica nao tem isso, porque a argila é pega da natureza, natureza
que nos doa. Pra natureza doar aquilo, eu ndo sei quanto que natureza
gastou. E eu simplesmente vender por um pre¢co minimo, pra mim ndo
adiantava eu vender. E pra mim vender, eu tenho que ter o conhecimento
de quanto vale o meu trabalho, de quanto vale a doag¢éo da natureza, pra
mim colocar um valor na pecga, eu tenho que ter pelo menos a nogdo sobre
isso do que simplesmente eu dar, eu dizer um prego sobre aquilo que ndo
é meu, porque a natureza que deu uma matéria pra mim e eu
simplesmente moldei. E eu ndo tenho a condicdo, ndo tenho a capacidade
de dizer que aquilo vale isso. Talvez vale ndo milhées, talvez nem milhées,
talvez vale o que simplesmente ela é. Entdo, nesse sentido a gente precisa
refletir pra gente dizer que tal peca vale isso. Entdo, economicamente, eu

acho que se a gente for pensar um retorno econdémico, temos que ter essa
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valoracdo na peca. Nao simplesmente fazer, porque eu tenho que ganhar
alguns trocados e eu dizer: isso aqui vale R$ 10,00. Pra mim essa intengdo
néo vai valer. Pra mim, uma arte, uma coisa que a gente poderia pensat,
como uma obra, uma arte, vai ser um objeto comum depois. Porque o
econbémico, a moeda vai valer mais do que aquela arte. Entdo, nesse
sentido pra mim ndo da. Eu tenho que apreciar aquilo como... eu néo sei
qual é a definicao, o conceito da cultura, mas pra mim eu tenho que ver
aquilo como natureza Paiter. Entdo, pra eu estabelecer um prego hoje, o
preco tem que partir dai, dessa reflexao, do que eu simplesmente “Toma
ai, eu té precisando pagar uma conta de luz de R$ 80,00, toma esse aqui,
vale R$ 100,00”. Ai sobra R$ 20,00 pra mim. Ndo é esse pensamento que
a gente tem que ter, ndo corresponde. Por isso, que a partir do seu
mestrado, chegar na UNESP, SESC Paraty e Estemp, pra nés é um
avango muito grande. E ai que as pessoas vdo ver aquilo como obra de
arte. Talvez pelo menos alcance o que vale, ndo é simplesmente uma
coisa que eu vou trocar por uma moeda. Para nés é importante ser
reconhecidos para depois ser trocado por moeda. Primeiro o valor, depois
o prego. Porque o preco é diferente do valor. O prego talvez nem é capaz

de comprar o valor que a cerdmica tem.

Aqui Uraan faz reflexdes sobre o valor de uma peca de ceramica com clareza

admiravel. Se, por um lado, os produtos da nossa sociedade tém um preco e um

valor estabelecido, fica muito dificil aplicar o raciocinio de nossa economia ao mundo

Paiter. Ele se pergunta como dar um prego aquilo que a natureza Ihe fornece — neste

caso o barro. Ele pondera que talvez valha milhées, ou simplesmente “o que ela é”.

Para a valorizacdo da peca, € preciso pensar em tudo o que ela representa:

saberes, conhecimentos e recursos naturais. Ele acha dificil estabelecer preco para

tudo isso. Especialmente porque, uma vez vendido, o objeto n&do é mais uma obra

de arte, € um objeto comum “porque o econdmico, a moeda vai valer mais do que

aquela arte”, e a arte é muito mais do que vender por alguns trocados para pagar,

por exemplo, uma conta de luz.

Jean: Entdo, vocé acha que esse processo agregou valor a cerédmica

Paiter?
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Uraan: Agregou valor. Mas ainda a procura é muito pequena, porque uma
coisa interessante: a cerdmica ndo é, se a gente for pensar, produgdo de
cerdmica economicamente viavel, porque ela é produzida numa certa
época, porque tem todo um ritual, que vocé tem que ter cuidado pra argila
ndo sumir daquele lugar. Entdo, pensar numa produgdo econdémica, num
retorno econdémico a partir da cerdmica, pra mim ndo da. Entdo, por isso
que a gente tem que agregar valor nisso, porque a natureza nos da. Se a
gente pensar em dinheiro primeiro, vamos tirar da natureza, daqui a pouco
a natureza: “Néo, a argila é minha, ndo vou dar mais”. E ai? As obras, a

arte, acaba ai, porque a natureza é dona da argila.

Uraan, de maneira muito apropriada, aponta as limitacbes dos recursos
naturais, num contexto de visdo de mundo Paiter. A cerdmica ndo ¢é
economicamente viavel, porque ela € produzida em época especifica do ano, com
um ritual que tem de ser realizado em momentos apropriados e, especialmente,
quando a natureza (aqui uma “pessoa” — que tem pensamento e intengdes) diz:
“nao, a argila € minha, ndo vou dar mais!”.

Enfim, a cerdmica €& colocada na sua dimensdo cosmoldgica Paiter. Algo
muito diferente do papel da economia e da natureza, em nossa sociedade. Isto €,

pensar em uma produ¢cdo em massa e continua ndo corresponde as praticas Surui.

Ellen: Vocés sentem o quanto vocés podem extrair de argila, pra ela se
repor, pra natureza consegquir ficar? Porque vocé esta falando do
esgotamento, uma coisa que a nossa sociedade civilizada faz, ela esgota
0S recursos naturais, e a gente corre perigo de destruir a natureza. Entéo,
vocé esta falando de algo muito importante, a palavra recente para isso é
sustentabilidade. Tirar s6 uma parte da natureza, que a natureza consegue

ficar num equilibrio. Vocés sentem onde esta esse equilibrio?

Uraan: Atualmente, quando a gente fala em sustentabilidade, pelos néo-
indigenas é motivado, pensado, pelo desespero, A gente esta gastando a
natureza aqui, daqui a pouco a gente vai viver de qué? E pensado pelo
desespero. Pro indigena ndo. O indigena, ele tem pensado em
sustentabilidade muitos anos ja. A partir do momento em que 0s néo-
indigenas pensam, ou tém moeda, é que eles buscam ter mais moeda a

partir do produto da natureza; entdo, eu digo que a gente tem que tirar
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pouco tal ano. O Jean sabe muito bem que tem todo um ritual a ser
seguido e tem toda uma espiritualidade ligada a isso pra vocé ter uma
peca produzida. Eu ndo estou dizendo que estamos com medo de tirar
muito porque a gente esta pensando em sustentabilidade, porque o branco
falou de sustentabilidade. Eu estou dizendo que, se a gente ndo pensar, se
a gente néo levar a sério a espiritualidade, o ritual, de producdo de
cerdmica e pensar somente em produzir ceramica para ter dinheiro, todo
esse ritual, essa espiritualidade com a natureza, vai ser perdido. E se isso
é perdido, a argila também vai se perder. E interessante eu dizer aqui
porque o grande espirito do caranguejo, ele guarda o lugar da argila. Se
tiver muito barulho, “Ei, vamos tirar mais argila”, o grande espirito do
caranguejo vai embora, e a argila vai embora. Entéo, quer dizer, se eu hdo
tiver respeito pela natureza, o respeito que a natureza tem em relagdo a
mim também vai acabar, e eu ndo vou ter mais argila. Entdo, seria uma
troca, da natureza para mim, para eu sobreviver. Ndo uma troca, assim, de
eu pegar dela por moeda, eu acredito que pode acabar essa relagcdo. Ndo
sei se vocés estdo compreendendo. Ou seja, resumindo assim, ha toda
uma espiritualidade, um ritual que, se for rompido, a argila também com
certeza some. Entdo, se a gente pensar na perspectiva de produzir mais
cerdmica, para ter um retorno econémico ndo é legal. E por isso que a
gente pensando nessa reflexdo, a gente tem que ter uma agregagdo de
valor muito bem elaborada, muito bem pensado, na cerdmica Paiter.
Entdo, do mestrado do Jean até a galeria Estemp, eu tenho essa reflexao.
Se néo tivesse a galeria Estemp, eu néo teria essa reflexdo. Entdo, nessas
exposicbes, nesse nosso dialogo, nessa nossa conversa, que a gente vai
entendendo o quéo é importante também a arte Paiter, até porque como
ela é produzida. Nao que a obra, uma escultura feito por um nao-indigena
tenha menos valor. Todos tém seu valor, porque é feito por mado humana,
pensamento humano. Mas é mais facil eu comprar uma tela, uma tinta ou
uma maquina pra eu moldar, esculpir alguma coisa, do que eu pegar uma
argila, com todo o ritual, com todo o siléncio, eu entrar no lugar onde tem a
argila com todo siléncio, sair com todo o siléncio, é diferente. Entdo, sao
coisas que tém que ser pensadas pra eu agregar valor sobre o que é a

minha arte. Mas todos tém seu valor.
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Uraan indica que sustentabilidade é um conceito do branco, pois o indigena
baseia-se no ritual e em toda a espiritualidade ligados ao processo de fabricagéo da
ceramica, e, se isso ndo é respeitado, tudo vai se perder. Para os Paiter, o dono da
argila é representado pelo caranguejo. E ele vé a produgdo da ceramica como uma
troca entre humanos e o sobrenatural.

Ele expbe todas essas reflexdes com muita clareza e explica que elas
decorrem das experiéncias propiciadas por diferentes eventos e exposigdes.
Também comenta como isso o ajudou a refletir sobre a arte Paiter, a ter mais
consciéncia de como a ceramica esta inserida na visdo de mundo Paiter e insere-se
como arte no mundo nao-indigena.

A ideia é agregar valor para manter como esta, ndo ser produgdo em massa
porque perderia o sentido espiritual, bem como o valor e até o saber fazer. Quem
sabe fazer, tem de seguir as regras, o ritual. Agregar valor pela divulgacdo, sem
aumentar a quantidade de pecas. Esse entendimento deve ser absorvido pela
comunidade: preservar a qualidade, tudo o que ja esta presente no trabalho e

aumentar o valor (ndo se trata de prego ou relagdo monetaria).

Ellen: Legal, porque isso é a minha ultima questéo, seria de como vocé
gostaria que nds continuassemos essa experiéncia da “Sei que nada sei’.
Eu te falei hoje de manha que eu gostaria muito de integrar depoimentos
de vocés, até em lingua Paiter e traduzido, para criar mais esse contexto
de sentir, de a pessoa entender, vivenciar, mas como vocé gostaria de

continuar a experiéncia a partir da exposicdo que tivemos em novembro?

Uraan: E, eu vejo que a exposicdo foi um grande passo; entdo, é o que a
gente pensa a partir dai, acho que é nesse sentido que eu estou falando,
porque a comunidade precisa pensar sobre a producdo de ceradmica;
nesse sentido, a continuidade desse trabalho é importante; é peca
fundamental, pra dizer, pra mostrar que aquele trabalho tem esse sentido;
a exposicédo tem esse sentido de dizer ao mundo, & sociedade que aquela
peca, aquela cerdmica é isso. E isso porque é feito dessa forma. Se pode
querer continuar, ou ndo, isso depende de nds; entdo, é muito importante a
gente continuar com esse trabalho, buscar pessoas que acreditam da
mesma forma que a gente nesse trabalho; e buscar, como a gente ta

dizendo, agregar valor nesse nosso trabalho, e acredito que, como eu
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estava dizendo, que a gente entra na histéria da arte dessa forma (risos).

Entéo, é interessante, nessa questao, a exposicdo “Sei que nada sei”.

Uraan pensa que essa experiéncia conjunta foi fundamental para mostrar “ao

mundo” o sentido da arte Paiter. Entretanto aponta que a continuidade (ou nao)

depende “de noés”, ou seja, da comunidade, dos préprios indigenas Surui. O que

passa, inclusive, pela ideia de agregar valor as artes indigenas. E a partir dessas

reflexdes que para ele: “a gente entra na historia da arte”.

Jean: Vocé acha que essa exposicdo possa ser itinerante, vir — por
exemplo — para Cacoal? Uma exposi¢cao dessa, ser um retorno para que

toda a comunidade e as pessoas da regiao possam ir ver?

Uraan: E muito importante o assunto que tu coloca, Jean, porque é isso o
que a gente espera. Uma coisa é mostrar em Sdo Paulo, onde todo mundo
tem alguma nocédo de arte, de apreciar arte, de ver a arte. Outra coisa é
vocé trazer isso pra Cacoal, onde o mundo “Cacoal” ali ta voltado pra uma
coisa econbmica, as pessoas estdo preocupadas em ganhar dinheiro.
Dificilmente se chegar uma exposicdo em Cacoal pessoas vao dizer “Ah,
eu vou la”, porque, o que vai acontecer: algumas pessoas vao porque nédo
tém lugar pra ir, ndo tém uma exposicdo na cidade pra vocé apreciar a
arte. Trazer uma exposicdo dessa pra Cacoal é uma oportunidade muito
grande de as pessoas saber, conhecer, de uma coisa que ta ali, a alguns
quilbmetros de vocé. Ta bem perto, e as pessoas desconhecem. Nesse
sentido é importante trazer uma exposicdo pra regido onde aquela
cerdmica é produzida. Entdo, até por essa questao de adquirir uma pecga e

as pessoas dar valor.

Uraan abre a possibilidade de continuar o trabalho, incluindo como parte

desse processo apresentar a exposigcao em Cacoal. Infelizmente essa proposta ficou

como um sonho, ndo realizado por falta de recursos. Essa, alias, € uma questao

fundamental com relagdo a valorizagdo da arte em nivel regional.

Podemos concluir, pelo depoimento de Uraan Surui, que ele percebe a

exposi¢cao ndo como varias obras que dialogam, mas sim como troca entre o urbano

e a floresta. Se, de um lado, expor na galeria elevou o status da ceramica Paiter

62



Surui, como arte contemporanea; de outro, para Uraan, perdeu em significado, em
agéncia'®. Ele afirma que faltou informagdo para o entendimento das pecas para
além da sua materialidade. Ele ndo vé a ceramica sem reconhecer o processo de
fabricagdo e o ritual que o acompanha; por isso, ao longo de seu depoimento,
ressalta a falta de informagbes ao visitante — pelo menos no inicio, para quem
adentra a exposicdo. Se o visitante ndo sabe que o barro e a ceramica estao
relacionados ao sobrenatural “caranguejo”, perde-se a relagado que existe com o mito
e 0 cosmos; entdo, o que se vé é o objeto “de menos valor”. Ele lembra também a
exposi¢cao na galeria da UNESP, na qual, ainda que discretamente, para n&o se
sobrepor ou obscurecer o objeto, propiciava essas informagbes, em um banner
introdutorio, nas fotografias na parede mostrando o processo e em um video. Ou
seja, com aquele aparato o visitante nao via as pegas apenas como objetos; antes
reconhecia os elementos tangiveis da cultura tradicional, sempre ligados aos
recursos imateriais (saberes e praticas), igualmente tradicionais, de um povo
especifico.

Para Uraan, os brancos tém conhecimento de suas manifestacdes artisticas;
assim, ndo precisam de explicagdes; ja a arte indigena, desconhecida por esse

publico, precisa de explicagdes para sua valorizagao.

2.2 Entrevista com Joaton, professor Paiter Surui, em janeiro de 2014, na
Aldeia da Linha 14

Joaton Surui, morador de uma das 27 aldeias indigenas da etnia Paiter Surui,
realiza atividades importantes para a valorizagado da cultura de seu povo. A lingua
falada pelos habitantes dessas aldeias n&o possuia registros escritos até muito
recentemente. Em 2007, com a ajuda de dois linguistas, ela passou a ser
normatizada. A partir dessa “conquista”, o professor Joaton incentivou os alunos de
sua classe multisseriada a escrever o que antes eram histérias contadas. Eles
transcreveram, na lingua nativa, o mito do gavido-real, fizeram revisdo coletiva e

transformaram o material em livro — o primeiro publicado em Paiter Surui. Assim,

10 Agéncia ou capacidade agentiva: A capacidade de o objeto agir sobre o mundo a sua volta.
Conceito introduzido por Alfred Gell em seu livro chamado Arte e Agéncia ( Art and Agency, 1998)
Lagrou (2013, p.116).
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seus alunos de 6° e 9° ano, da Escola Indigena Estadual de Ensino Fundamental

Sertanista José do Carmo Santana, comecaram a escrever o que por tradicao era

transmitido oralmente. Por esse trabalho, Joaton recebeu o prémio Professores do

Brasil, que reconhece o mérito de professores pela contribuicdo dada para a

melhoria da qualidade da educacdo basica, por meio de experiéncias pedagogicas

bem-sucedidas. O prémio € uma iniciativa do Ministério da Educacao e instituicbes

parceiras. Joaton também atua na associagcao Gabgir, que promove a cultura de seu

povo.

Ellen: A gente tem algumas questées aqui, a primeira é sobre a exposi¢ao.
Como vocé descreveria a cerdmica e a cestaria Paiter Surui para uma

pessoa que ndo as conhece, nunca ouviu falar?

Joaton: Bom, a cerdmica Paiter é confeccionada pelas mulheres Surui
Paiter, vem de geracdo mesmo. E um trabalho tipico do povo Surui,
principalmente das mulheres; entdo, sempre as mulheres estdo fazendo,
trabalhando, confeccionando a argila pra fazer as panelas. As panelas, que
sdo cerdmica Surui, sdo de todos, e pra nés é muito importante, porque é
utilizado na preparagdo da alimentagao do povo Surui. E também hoje a
gente comercializa, a gente vende também porque sabemos que ela é uma
fonte de renda para as pessoas, para a familia. Nossa iniciativa é de
trabalhar mais tecnicamente esse trabalho de confeccionar panelas pelas
mulheres, a exposicdo motivou-as para produzir, dar continuidade e ao
mesmo tempo ensinar as criangas, até porque nem todos sabem
confeccionar, s6 as mulheres que sao adultas que sabem confeccionar. A
gente ndo pensa s6 em comercializar, ndo pensa assim so de vender, mas
também ao mesmo tempo pensando de ensinar as criangas, pra esses
jovens, essas criangas dar continuidade neste trabalho futuramente. Entéo,
isso é mais importante para nés, até porque € o nosso conhecimento
tradicional, faz parte da nossa identidade, fortalece o nosso conhecimento,
a nossa identidade. Tudo que ndés indigenas produzimos, nos
preservamos, conservamos. Entdo, a relagdo de confeccionar, de trabalhar
na argila, na cestaria, em outros artesanatos, dos homens também, isso
faz parte da nossa identidade, entdo a gente nao pode deixar acabar. Esse
trabalho ta todo relacionado na nossa vida cotidiana, na nossa formacao
também, entdo além de mostrar pra outras pessoas, de vender também

pra fora da nossa aldeia, queremos apoio pra expandir este trabalho.
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Por essa resposta, observa-se que a panela é vista por Joaton como um
artefato tradicional das mulheres, embora destaque que a ceramica Surui € para
todos, por serem recipientes nos quais se prepara o alimento (especialmente a caca
e a chicha). Afirma ser artefato de fundamental importancia na vida cotidiana do
povo Surui. Em seguida diz que, hoje, as panelas sdo comercializadas e passa a
chamar a ceramica de artesanato.

Durante a conversa ressalta que € preciso transmitir esse saber as criangas,
pois: “nds ndo pensamos s6 em vender ou comercializar”. “A ceramica € importante
porque representa nosso conhecimento tradicional e a nossa identidade, é por isso
que ndo pode deixar isso acabar”. Esse trabalho esta ligado a vida cotidiana e a
formagao de geragbes futuras. Joaton qualifica a exposigcdo como algo que pode
ajuda-los e fala da parceria estabelecida nesses diferentes momentos e do quanto
gostam de trabalhar com as pessoas de fora que d&o apoio aos Surui.

Durante a entrevista, ele amplia a nocdo de parceria e das instituigdes,
sempre fala, ndo em seu nome, e sim em nome da comunidade: “eles esperam um
retorno que é o apoio e ajuda para difundir a cultura Paiter”. Acredita que, sozinhas,
as pessoas nao conseguem, e € por isso que ele sempre afirma que é preciso

trabalhar e caminhar junto para ter forga.

Ellen: O que significa natureza pra vocé?

Joaton: Bom, acho que natureza pra mim é o ambiente que nés, que cada
um vive. A natureza também depende de cada visdo da pessoa. Pra mim a
natureza, esse ambiente em que eu vivo, a relagdo, ndo é soé essa floresta
mas a relagéo ta relacionada a vida da gente, entdo sem a natureza a
pessoa néo existe, por isso eu estou falando assim, cada um esta ligado
ao outro. E isso também traz, faz parte da sustentabilidade porque nela
existem varias espécies, dentro da natureza, como eu falei, tém varias
espécies, a caca, fruta, para nés tem muito além do que isso. A nossa vida
esta relacionada a isso porque tem a espiritualidade dentro da natureza,
pelo que nés temos de conhecimento. Nossa natureza nés queremos em
paz, na natureza a gente quer que seja tranquilo, que tenha condi¢cédo de
vivermos. Isso seria para mim uma natureza, o que nos estamos vivendo

nela, mais ou menos isso.
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Joaton, ao tratar do assunto meio ambiente, realga que a natureza esta
relacionada as pessoas que vivem naquele ambiente e que seu modo de viver “nao
é so floresta, mas esta relacionado a vida da gente... Cada um esta ligado ao outro”.
Ou seja, as pessoas entre si e com a natureza. Ele diz que isso também faz parte da
sustentabilidade, porque na natureza existem varias espécies, a caca, a fruta e
afirma que para os Paiter ha muito mais que isso na natureza. Ele enfatiza que a
vida Surui esta relacionada a ela, porque ha espiritualidade dentro da natureza,
“‘pelo que nos temos de conhecimento”. Ele coloca ainda uma questado de valores:
“‘Nossa natureza nos queremos em paz... vivendo nela”. A natureza n&o é vista
como algo separado da vida e da cultura deles. Parece que a natureza também

inclui ou se articula com o sobrenatural, “o espiritual” de onde vem o conhecimento.

Ellen: Eu tenho algumas perguntas sobre a exposi¢cdo. Aquela forma como
foram mostradas as pecas, no chdo, na areia, na prateleira, algumas

coisas assim, esta forma agradou, ou vocé mudaria alguma coisa?

Joaton: Eu fiquei muito impressionado vendo a exposicdo em S&do Paulo.
A organizagdo dentro da exposicdo e principalmente como foi colocado,
como foi escolhido o espago para pbr esses artesanatos e as panelas. A
forma de colocar foi muito legal porque ndo tem que colocar assim reto,
mas mais ou menos inclinado. Esse formato foi muito bom e colocou cada
peca em separado. Nao sei se seria legal também colocar na forma que o0s
Surui, mulheres, usam, do lado. Seria tudo do lado, por exemplo, quatro no
mesmo lugar, ai outro lado, quatro no mesmo lugar, é da forma que o
Surui usa. Agora colocando um, fica muito cada um no seu lugar. Mas
assim, se vocés pensarem os jeitos dos Surui colocarem para cozinhar,
entdo seria legal também. Mas foi muito bom a maneira que vocés
colocaram la também, em cima da areia para ficar mais firme, foi muito
bom o espago onde vocés colocaram a cestaria la, porque fica daquele

Jeito mesmo.

Joaton agora desafia a curadora sobre a maneira de expor as panelas, que
seria diferente para os Surui. Hd uma maneira Surui de ocupar o espaco. Ele
pondera que, na exposi¢ao, as panelas foram colocadas “muito individual”, quando
na verdade elas devem ser expostas agrupadas, o que gera uma estética diferente

daquela da exposigao. Ele critica e explica: “colocando um fica muito cada um no
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seu lugar”. Ele opde, entédo, a ideia do individual ao da coletividade. Mas ele também
gostou muito da maneira como foram expostas, 0 que mostra certa sensibilidade em
aceitar outras formas de fazer, e aprova totalmente a solugdo espacial para a

colocagao das cestarias.

Ellen: O que vocé pensa quando as vé sem utilidade, s6 numa exposigao.

Fala um pouco de sua interpretacdo, o que vocé acha sobre isso?

Joatan: Eu vejo a utilizagcdo do nosso artesanato hoje em dia, ndo s6 das
panelas, como também do artesanato masculino e minha preocupag¢éo néao
s6 como professor, mas como lideranga desta aldeia é: eu fico muito triste
porque hoje os jovens ndo tém tanto interesse de trabalhar o seu proprio
artesanato e também o conhecimento tradicional do povo. No lugar dos
nossos artesanatos, das panelas e as flechas, por exemplo, hoje em dia os
indigenas utilizam mais o material industrializado, isso prejudica muito a
nossa aprendizagem também de trabalhar nossos artesanatos. Sempre
nés estamos na reunido, no dia a dia também, no nosso barracéo, a gente
discute que todos os pais tém que ensinar os seus filhos para que os filhos
nédo deixem de praticar, ndo deixem de utilizar este material tradicional
nosso. Tem panela de aluminio, tem de toda forma que nds utilizamos,
mas tem que pensar que nos temos também que aprender o conhecimento
tradicional, o conhecimento das mulheres, ndo sé pensar que isso vai ficar
na exposicéo, ali, por exemplo, no museu. Se a gente pensar isso, como
eu falei, se a gente pensar s6 em colocar isso na exposicdo ou no museu,
e ndo utilizar dentro da aldeia, enfraquece também esse conhecimento.
Nos temos que utilizar, nés temos que cada vez mais valorizar, preservar
esse conhecimento importante que o indigena tem, mas por outro lado tem
que divulgar, tem que expor também para outras pessoas também
conhecer. Isso por dois conhecimentos, por dois pensamentos, € legal pra

nos.

Joaton vé a producdo de artefatos no seu conjunto e incorpora também o
artefato masculino. Como ele é professor, possui certa visdo sobre a juventude e fica
triste, pois os jovens tém pouco interesse nos proprios artefatos, o que afeta a
continuidade do conhecimento tradicional Surui. Hoje, os indigenas utilizam mais o

material industrializado, e isso, segundo ele, € bastante prejudicial. Por outro lado,
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Joaton ndo rejeita as novidades introduzidas pelo contato, apenas discute com os
pais dos alunos para que incentivem também os conhecimentos tradicionais.

Ele diz que n&o se pode pensar que esses artefatos vao ficar apenas em uma
exposi¢cao ou em um museu, devem ser utilizados também dentro da aldeia; caso
contrario, “enfraquece também o conhecimento” — a questao é como equilibrar dois

conhecimentos.

Ellen: Vocé acha importante mostrar as ceramicas em Sao Paulo?

Joaton: Com certeza, como eu falei, é um material que muitas pessoas
desconhecem, as vezes as pessoas conhecendo, as pessoas vendo,
sabendo que tem alguém que faz isso e a partir desse interesse, quem
sabe a gente tem apoio também de comercializar e a familia ter renda

dentro da aldeia. Essa é uma das fontes que a gente espera.

A seguir, Joaton diz que colocar a ceramica Surui ao lado de outras artes
pode aumentar o interesse do Vvisitante, como um desafio. Ele valoriza a
oportunidade de mostrar a arte ceramica como uma arte diferente; ao mesmo tempo,
a arte indigena ganha valor por ser inserida no meio de obras ndo-indigenas,
consideradas igualmente importantes pelos visitantes. Além disso, pondera que a

arte € importante para o conhecimento.

Ellen: Essa coisa do contexto da arte contemporadnea, vocé acha que
acontece alguma coisa para a ceramica ou para a cestaria? Da percepgao
de ver ela junto com a arte contempordnea muda a percepgcdo da cerdmica

para vocé?

Joaton: Eu ndo sei se muda, depende do que cada pessoa entender.
Porque a arte contemporénea ja vem de muito tempo, existindo e sempre
esta ali no meio, no ambiente das pessoas que se entendem. Ja a arte
nossa aqui ndo é tdo conhecida assim. E hoje que ela esta aparecendo
nos lugares que ndo sao assim especificos, como a exposicdo que vocés
fizeram naquele dia. Se aparecer nesses lugares, onde as pessoas ta
sempre ligado, onde as pessoas ta sempre vivendo ali, é importante a
gente pbér a nossa arte ali, até porque hoje ta nesse contexto ai,
aparecendo junto com a arte moderna. Por isso que esse trabalho, essa

ideia que a gente ta construindo junto é muito importante pra mim. Como
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eu falei, acho que é bom mostrar assim tudo junto. Acho que muda um

pouco essa visdo, muda um pouco também a ideia da pessoa.

Joaton parece entender a arte contemporanea como arte ndo-indigena, que
sempre existiu no ambiente “das pessoas que se entendem’”, isto €, de uma outra
cultura compartilhada por essas pessoas. Ele ndo imagina a arte em momentos
historicos diferentes, em fases, épocas, algo totalmente oposto a ideia de
continuidade no tempo da arte Surui. Sdo nogdes de tempo diferentes.

Podemos concluir que para ele as panelas sdo produzidas pelas mulheres
desde sempre, “vem de geragdo mesmo”, sdo de todos e tém a fungcéo de preparo
da alimentagéo. E uma ferramenta de antigamente, e até hoje se seguem todas as
regras na sua fabricagao e uso.

Joaton diz que, antigamente, as pecas eram para o uso e hoje também sao
comercializadas — quem sabe mais comercializadas do que utilizadas. Afirma que as
panelas sdo consideradas artesanato e, depois da exposicdo, como arte. Para ele,
entretanto, assim como para Uraan, € importante saber como a panela é feita. Ee
nao separa o objeto do processo de fabricagdo, fundamental para entender o seu
significado e lugar na sociedade e cosmologia Surui. Nesta parceria, Joaton
percebeu que a exposi¢cao — e a consequente comercializagdo das obras — foi um
apoio, motivou as mulheres e especialmente foi uma oportunidade de envolver as
criangas que aprendem olhando mées, tias e avds produzirem essa arte. Dessa
maneira, mantém-se tradi¢do, conhecimento, identidade. Existe aqui uma noc¢ao da
producdo associada a preservagao, que permite dar continuidade a um saber
diferenciado.

Nota-se, ainda, a ideia de interdependéncia social e ambiental com a
natureza, lugar onde se desenvolvem as relacdes sociais mais globais. Ele
reconhece a diversidade, sem ser cooptado pela visdo da curadora; acompanha,
agradece, acha interessante, € algo novo, e sempre retoma seu ponto de vista: o
artefato indigena ndo pode ser plenamente valorizado apenas como objeto, e sim

como produto de “conhecimentos”.
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2.3 Entrevista com Ellen Slegers curadora da exposig¢ao “Sei que nada sei”

Jean: Como foi fazer a curadoria da exposicdo “Sei que nada sei” no
espaco ESTEMP, reunindo obras de artistas residentes alemaes com as

obras das artistas Paiter Surui de Rondénia? (ver anexo 3)

Ellen: Fazer essa exposigao foi uma experiéncia tnica. Foi um processo
criativo no qual coloquei em pratica elementos da minha atuagdo como
artista e também sobre a historia da arte.

Meu conceito curatorial para a exposicdo “Sei que nada sei” propbe
um dialogo, uma aproximagdo entre a arte dos Paiter Surui e a arte
contemporédnea de artistas alemaes em residéncia no espago expositivo
independente Estemp, me referindo a ideias basicas que chamei de “o
romantismo” e “o construtivismo e a modernidade”.

Historicamente, o contato entre a cultura indigena e a “cultura dos
brancos” foi problematico e, na maioria das vezes, desastroso para oS
indios e a cultura indigena. O meu olhar, como alema, vindo de outra
cultura, pode ser visto de forma critica. Pode ser dito que ndo ha vinculo
entre as obras expostas e que a perspectiva é eurocéntrica. Porém, o
resultado da exposicao falou por si mesmo.

Um argumento muito importante e legitimo foi que os representantes
do povo Paiter Surui gostaram muito da exposi¢cao e sentiram sua cultura
valorizada. Foi fascinante aproximar obras Paiter Surui, num primeiro
momento distantes, das obras de artistas em residéncia no Estemp, assim
criando uma vizinhanga, mostrando ligagées, similaridades e diferencas.

Eu queria trazer, da historia da arte e da critica da arte, critérios e
conceitos capazes de realcar qualidades e propriedades da ceramica e da
cestaria Paiter Surui e como esses conceitos também apresentam uma
ligagdo com a arte contemporanea. Além disso, a ceramica Surui dialoga
também com a arte contemporadnea, porque a arte passou por etapas
histéricas questionando o proprio eurocentrismo e se posicionando a
respeito das artes indigenas, criando interesse ou fascinagdo por elas.

Uma outra impressao é que talvez a colocacéao das pecas Paiter Surui
como arte contemporanea, ao lado de obras de artistas alemaes, seria

uma forma de ‘traduzir’ para os visitantes essa visdo mais ampla que
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reconhece a cerdmica feita pelas artistas Paiter ndo como artesanato, mas
sim como obra de arte.

Existe um desejo do romantico (aleméo) de ter um encontro com
povos indigenas, por eles terem um contato intimo com a natureza.
Diferente da racionalidade do Illuminismo, o Romantismo propbe um
retorno a emocgao; na perspectiva do romantico, a natureza espelha a alma
e as emocgoes.

Na histéria da arte podem ser citados artistas como Paul Gauguin'’,
em busca de povos vistos como representantes do “verdadeiro e inocente”.
Eles queriam trazer essa qualidade para a obra artistica deles. Uma
sensibilidade roméntica existe entre esses artistas aleméaes, que me
visitaram e como me falaram antes mesmo da vinda ao Brasil. Para as
obras de Hannes e Thyra, a reflexdo sobre a natureza se torna importante
quando eles se referem a arte romantica que retrata a natureza, como
Caspar David Friedrich'? ou Anselm Feuerbach™

Os artistas em residéncia na Estemp queriam vir para o Brasil também
por causa de uma curiosidade similar que eles tinham com relagdo a
cultura brasileira e os povos indigenas que formam uma das raizes desta
cultura. Para o discurso das artes, eu vejo oportunidades no fato de se
tratar de artistas provenientes da Alemanha. A “distancia” entre a obra
Surui e as obras dos artistas alemaes traz espago para a abstragcdo e
talvez para mais universalismo. Essa distancia, entdo, da espagco para
essa apreciagado do essencial e universal na obra Paiter Surui no contexto
contemporéneo.

Por outro lado, a liderangca dos Paiter Surui gostou da ideia de
promover manifestagées culturais de seu povo ao lado de obras de artistas
alemaes, vendo nesta exposicdo uma oportunidade — como formulou o
professor indigena Uraan — da cultura material Paiter entrar no discurso
das artes contemporédneas e conquistar mais relevancia na agenda politica

e cultural nacional.

1 paul Gauguin (1848 -1903), pintor e gravador pés-impressionista, passou parte de sua vida no
Peru na sua infancia, na franga como adulto e escolhendo a Oceania para viver e trabalhar sua arte.
'2 Caspar David Friedrich (1774-1840): pintor, gravurista, desenhista e escultor alem3o, o grande
representante do Romantismo alem&o. Muito conhecidas sdo suas paisagens, que primam pelo
simbolismo e idealismo.

* Anselm Feuerbach (1829-1880): pintor alemdo que viveu na lItdlia. Retratou figuras humanas,
baseado em artistas classicos e nos renascentistas italianos, além de paisagens com temas

mitoldgicos.
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Historicamente, ha vinculos que servem como pontos para nossa
exposicdo: a vontade do artista de se aproximar de emogées e expressées
consideradas verdadeiras e auténticas. O exemplo por exceléncia é, como
eu disse, o artista Paul Gauguin, que se mudou para o Taiti e morou com
0s indigenas para representar uma vida auténtica em sua produgdo
artistica. Ou ainda um pintor como Henri Rousseau', que idealizou tanto
os tropicos que ele tematizou em suas telas mais famosas, fazendo a
propria construgdo do que é a natureza, o tropical, o selvagem, a partir de

visitas ao jardim boténico de Paris.

Jean: Que perspectivas, afinidades e conversas estimularam este

encontro?

Ellen: O dialogo entre a arte contemporédnea e a arte Paiter Surui se fez

em diferentes niveis. No meu encontro, questionei a impressdo que a

cerdmica Surui me propiciou, formulando isto em conceitos da arte.
Podemos destacar a qualidade da redugédo a esséncia, qualidade do

. Também se nota uma afinidade com a arte Wabi-Sabi'® asiética,

Minima
o conceito do perfeito-imperfeito, um ideal para as cerdmicas asiaticas. A
cerdmica Surui tem sensibilidade e expressividade que me lembram as
pinturas abstratas, por exemplo, dos anos 50 e 60"’

Um aspecto do encontro essencial esta na caracteristica material, no
fazer do artista. As qualidades da cerdmica e da cestaria Surui conversam
com questbes e caracteristicas que interessam aos artistas: pintores
tematizaram questdes relativas a cor, a aplicacdo da cor, ao gesto, ao

desenho na pintura, da composicdo, a busca do essencial, do figurativo

' Henri Rousseau (1844 - 1910), foi um pintor francés pds impressionista. Suas pinturas tinham um
aspecto da arte Naif e sua tematica era retratar a natureza (flora e animais).
' O minimalismo foi um movimento nas artes plasticas que surgiu apos o apice do expressionismo
abstrato nos Estados Unidos, contrapondo-se a ele. Procurava por meio da redugéo formal e da
producéo de objetos em série transmitir ao observador uma nova percepg¢ao fenomenolégica do
ambiente onde se inseriam. Exemplo desse projeto estaria nas obras de Dan Flavin, que usa tubos
luminosos para modificar o ambiente da galeria.
'°0 wabi-sabi é a apreciagao estética do despojamento, utilizada por Sen no Rikyu na ceriménia do
cha. Refere-se a viver uma vida comum com o despojamento, com a insuficiéncia ou com a
imperfeicdo, e esta relacionado as doutrinas de desapego do Zen budismo. Esses conceitos estéo
representados na produgao artistica através do rustico, do imperfeito, do monocromatico e do aspecto
natural. Através de wabi e sabi € possivel o alcance do vazio da mente, que traz tranquilidade. Wabi
significa "quietude" e sabi "simplicidade", e expressam-se através da querenga que 0s japoneses
possuem por simplicidade e subtileza.
" Ver Robert Motherwell (1915-1991), Clyfford Still (1904-1980) ou Helen Frankenthaler (1928-2011).
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indo para o abstrato, do selvagem, do toque, da expressdo auténtica da
emocgéo do autor.

Na cerédmica se observam essas mesmas qualidades, as alteracbes
das cores pela queima, os toques que resultam em desenhos e
composigcbes sutis. A vizinhanga com as obras de arte contemporadnea
realga essas similaridades. A escultura aborda o corpo, a matéria e a
questéo do pedestal.

Eu quis colocar em evidéncia o tratamento da cerdmica como
escultura, conscientizando para a questdo dos suportes, colocando a pecga
direto no chéo, sobre a areia, ou no classico pedestal. Verificamos que a
cerdmica e a cestaria em conjunto com as obras dos residentes alemées
formavam um Gesamtkunstwerk, uma obra de arte total, como Installation
Art, como instalagdo. Além da aproximagdo pelas carateristicas que
descrevi acima, formulei trés temas para pautar o encontro:

O Romantismo: o encontro entre a ceramica Paiter Surui e a concepgdo
roméntica dos artistas europeus, sobre a forca da natureza nas terras
distantes de ultramar.

A construgdo e a modernidade: o encontro entre a cerdmica e 0s cestos
Paiter Surui e a concepgao da arte e da arquitetura moderna. A constru¢cao
de Brasilia como momento de interiorizagdo, que problematizou e reduziu
os fterritérios indigenas, representado como instalagdo em uma sala da
galeria.

A participagéo e a convivéncia: no sentido literal e conceitual.

Jean: Quais foram suas impressbes sobre os trabalhos dos Surui depois

de visitar a Aldeia da Linha 147?

Ellen: Minha impresséo foi que a produgdo da cerdmica (e da cestaria) é
uma pratica preservada. Porém, parece que tem uma leve diminuigdo do
saber fazer de uma geragéo para outra. As mulheres com mais idade tém
mais habilidade na producéo, sobretudo das cerdmicas maiores. Elas
convivem com as cerdamicas nas proprias habitagbes. As mulheres da nova
geragdao ja vivem outra realidade. Elas frequentam a escola e falam bem o
portugués. Além da vida na aldeia, elas desenvolvem visées sobre uma
vida profissional, com sonhos de profissbes como educadora, enfermeira

etc. Assim, a aprendizagem da cultura material continua uma pratica que
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elas acham importante, mas talvez elas dividem suas atengbes entre
varias tarefas, como a visita a escola e participagdo nas assembleias.

Assim o papel da cerdamica talvez mudou para a geracdo mais nova.
Durante o evento de compra de artefatos na aldeia, as mulheres mais
Jjovens tendem a me oferecer objetos pequenos como colares, brincos e
anéis, pequenas ceramicas e pequenos cestos.

A visita com conversas e a entrevista com a ceramista indigena
Pamatoa me mostraram que a cerdmica e a cestaria sdo vistas por eles
mesmos cada vez mais como objeto de beleza e apreciacdo, de arte. Por
outro lado, as cerédmicas ainda sdo usadas, mas os momentos de utilidade
estdo ficando mais raros. Ha nas casas fogbes e panelas comprados no
comércio que, muitas vezes, sequem o padrédo da casa do regional. Ainda
sdo usadas panelas de barro, por exemplo, na prepara¢do coletiva da
carne provinda da caga. Presenciei uma ocasido na qual foi utilizada a
cerdmica na hora de apresentar os cultos Paiter Surui para uma equipe da
televisdo. Entdo, os costumes de vida indigena sdo atos culturais que
devem ser preservados e valorizados como outras manifestagbes
tradicionais. Se a cultura Paiter Surui constitui uma expressao de arte
contemporénea indigena brasileira, eu entendo o Paiter Surui como um

empreendedor cultural.

Jean: Quais os ambientes criados para estabelecer um dialogo entre as

obras?

Ellen: Para a exposicdo “Sei que nada sei”, a ideia principal era, de um
lado tratar as cerédmicas e os cestos como esculturas e, por outro lado,
como parte de uma instalagdo, arte-instalativa. Criar o discurso da

escultura para a cerédmica traz a questao do suporte.

Jean: Como foi a vinda das ceramistas Surui a Sdo Paulo? deu para

estabelecer uma conversa sobre esses dois universos?

Ellen: A visita das ceramistas Pamatoa e Katiane Surui, acompanhadas
pelo professor indigena Uraan Anderson Surui para o espago Estemp e na
minha casa foi enriquecedor. Primeiro houve certa estranheza. Para iniciar

a conversa, comegcamos a falar sobre as biografias das mulheres. Em
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seguida foi possivel abordar de forma produtiva a ceramica, a ceramica e a
cestaria em dialogo com as outras obras expostas e de certa forma
também dos conceitos da curadoria.

O gratificante foi que mesmo a mais antiga ceramista Pamatoa, que
néao fala o portugués, aprovou a ambientacao das ceramicas e da cestaria
ao lado de outras formas de arte. Nos falamos sobre as associagées e
ideias que isto trouxe para ela. Percebi que ela tem uma alta sensibilidade
para apreciar pinturas e desenhos aquarelados. Até a escultura
contempordnea do Thomas Neumann e as fotos do Hannes Norberg ela
gostou e enfatizou que a cerdmica é uma pratica de arte e que as
ceramistas discutem entre si, um pouco como nds fizemos na Estemp, as
qualidades, o que deu mais certo, o que talvez menos.

As manchas de superficie, resultantes de queimas, sdo bem vindas.
Elas séo fruto do acaso, um pouco “dirigido” pelo toque da ceramista. Isso
sdo qualidades que pintores modernos experimentaram (all-over, non-
relational composition, etc.); existe, sim, o toque que afina, outro elemento
de beleza. Enfim, a conversa com Pamatoa me reafirmou que a ceramica e
a cestaria sdo obras de arte e que a vizinhanga com outras obras de arte,

por exemplo, contemporaneas, fazem sentido.

A seguir Ellen Slegers descreve o ambiente da galeria, contextualizando as obras

nos seus respectivos espacos.

Na sala principal no térreo, coloquei as cinco grandes cerdmicas (ltxirah)
no chéo, usando a areia como suporte. O suporte da cerdmica me levou a
pintar o chdo do mesmo tom de cinza. A areia ajudou a colocar a ceramica
em angulos diferentes.

Meu objetivo em mostra-las de forma solitaria foi de poder apreciar a
caracteristica de cada uma, a forma, o tom, as curvas, ver elas como uma
escultura. Nessa sala as cerédmicas dialogam com dois quadros
monumentais, pinturas abstratas com gestos, um de tinta acrilica, outro de

desenho carvéo.

75



Figura 11 — Sala no térreo na exposi¢cao na Galeria Estemp, S&o Paulo, 2013.

Do lado tem duas fotos Polaroid de Juergen
Staack, que de fato sdo uma instalagcdo
sonora. Uma das linguas é Tupi-Guarani, a
outra um dialeto asiatico; a voz faz uma
descricdo da foto. No fim o artista pediu
para apagar a foto com uma caneta preta,
tracos que lembram a pintura e que
também dialogam com as telas. A obra de
Juergen dialoga com duas pinturas minhas
e traz uma ligagéo conceitual, o interesse
pela lingua indigena, mesmo né&o sendo

Paiter, mas sim Guarani.

Figura 12 — Obra de Juergen Staack, SP, 2013.
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Figura 13 — Visualisagédo do conjunto das obras - Galeria Estemp, SP, 2013.

As ceramicas dialogam com uma escultura de Thomas Neumann, formas
geomeétricas, instalada até o teto com recortes ampliados de jornais do ano
1975 (Figura 13). Nesses recortes tém capas de artigos que tratam de
questées indigenas, como a demarcag¢do, criando uma tensdo com a

presenca da obra Surui.

Héa uma série fotografica de Hannes Norberg (Figura 14), paisagens
em tons preto, branco e cinza, construidas com jornais, gibis e outros
elementos tipograficos estilizados. Essa vizinhanga cria alusdo a insergdo
da ceramica na natureza oposta ao contexto urbano da galeria em Sao

Paulo.

Também no térreo instalei uma parte da foto-parede de Christine
Erhard para criar um fundo para a cestaria colocada num pedestal baixo.
Em frente tinha as fotos em vidro retratando formas geométricas em preto
e branco feitas pelo artista Thomas Neumann. A cestaria se espelhava
nessas fotos em vidro. O tema evocado era a modernidade e o

construtivismo.
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Figura 14 — Ao fundo, obra de Hannes Norberg; no primeiro plano, obra dos Paiter Surui da Colegéo
Betty Mindlin. Galeria Estemp, Sdo Paulo, 2013.

Ja no primeiro andar da galeria, Tem uma sala onde a cerdmica entra
como parte instalativa e parte essencial do discurso: a sala com a foto-
instalagdo na parede da minha autoria mostrando a imagem do Senado em
Brasilia, ao mesmo tempo por fora e por dentro. A ela se opbe um pedestal
com duas cerdmicas grandes, chamadas Lobeah, mas menos altas que as
grandes do térreo, uma posicionada de forma convexa, e outra cbncava,
assim dialogando com a arquitetura icénica de Niemeyer, evocando uma

origem do modernismo (figura 15).
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Figura 16 — Instalacdo minimalista de Ralf Werner na Galeria Estemp, SP, 2013.
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Ainda no primeiro andar, Sala com uma instalagdo Minimal Art
associando as cerdmicas sobre areia de cor amarela. Outro exemplo de
colocacéo instalativa é a integragdo de cerdmicas na escultura conceitual
de Ralf Werner, formas concebidas com o forro PVC e lampadas neon

para a exposicéo anterior, “Brise-Soleil” (figura 16).

Abaixo (figura 17) Sala “conceptual art” com cestarias encomendadas para

formando um conjunto, uma seriagdo de obras manufaturadas.

Figura 17 — Instalagdo com cestos Surui com foto arquitetdnica ao fundo, Sao Paulo, 2013.

Numa outra sala, tem os cestos sobre uma prateleira onde eu queria
referenciar a arte conceitual, o minimalismo, a cole¢do de objetos, um dos
temas que caracteriza a arte contemporénea hoje, em contraposicdo com
um trabalho fotografico de Ralf Werner, uma coépia de uma foto das

superquadras em Brasilia (figura 18).
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Figura 18 — Cesto com foto de superquadra de Brasilia. Galeria Estemp, Sao Paulo, 2013.

Figura 19 —Na antessala da galeria, trés grandes
cestos tradicionais Paiter Surui, em dialogo com a
foto de uma maquete que o artista Hannes Norberg
construiu para fotografar - Cestos cargueiros
tradicionais (colegcdo Betty Mindlin) e pintura azul.
~ Galeria Estemp, Sao Paulo, 2013.
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2.4 Comercializagao das pegas e organizagao da compra em janeiro de 2014

Em 2014, na aldeia Gabgir, tivemos a oportunidade de participar da
comercializacdo de pecas ceramicas e outros itens da cultura material Paiter Surui
para a galerista Ellen. Para esse evento, os proprios Surui organizaram-se na casa
central da aldeia, onde costumam tomar as decisbes em reunides, sejam elas
politicas, econémicas ou de confraternizagdo. Para isso o professor indigena Uraan
mobilizou a aldeia em torno dessa atividade, que n&o estava apenas ligada a venda,
mas também ao pensamento dos Paiter Surui de como organizar-se de acordo com
um sistema em que prevalecem as relacdes de reciprocidade e de trocas.

No caso havia a possibilidade da compra de colares, cestaria e ceramicas.
Verificamos, durante a reunido, que havia preocupacao sobre participarem todas as
mulheres artistas dessa aldeia, sem nenhuma forma de exclusédo, ja que sao as
principais responsaveis pelas produgbdes artisticas e pela continuidade das
atividades tradicionais.

Os Surui atualmente promovem encontros culturais em algumas aldeias com
a finalidade de divulgar seus conhecimentos e costumes, como também promover a
venda de seus artefatos. Segundo Silva e Ferreira Neto (2014, p. 168): “estas
atividades interagem com a légica indigena, cujo bojo € a feira cultural na aldeia,
local onde se da o encontro entre a sociabilidade dos Paiter e a reproducédo de
sistemas externos de mercado no interior das aldeias indigenas”.

Percebemos, durante esse evento de comercializagcdo, que praticas de
reciprocidade tradicionais, anteriores ao contato, continuam a prevalecer mesmo em
se tratando de transagdo comercial com os nao-indios. Os autores, a respeito da
monetarizagdo da vida social dos Paiter Surui, afirmam que:

Apesar de os relatos indicarem a inexisténcia de pontos fixos para a
venda de produtos artesanais, a auséncia de publico-alvo delimitado,
além do carater esporadico das vendas, ao chegar as aldeias da
terra indigena Sete de Setembro, é certo que, sobretudo as
mulheres, das mais velhas as mais jovens, estardo se dedicando as
atividades artesanais. Apesar de servirem como alternativa de renda,
essas atividades estdo para além da logica capitalista, por nao
coadunarem com o principio técnico-produtivo que se volta ao
mercado para oferecer produtos em larga escala, além de nao
estarem em sintonia com os desejos da sociedade consumidora. Isso
nao quer dizer que a pratica artesanal esteja afastada da nocao

capitalista que envolve o cambio e o lucro. E evidente que o objetivo
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do indigena ao vender as pecgas € obter dinheiro. No entanto, o que
se defende é que tal pratica aparece como uma interagdo entre um
mecanismo tradicional de reprodug¢do dos meios de vida dos Surui e
os elementos modernos que passam a fazer parte do cotidiano
(SILVA; FERREIRA NETO, 2014, p. 171).

A multiplicagdo de mercados, no entorno e no interior do territério Surui, € um
fendmeno que interage com mecanismos de estabilidade do povo indigena em
questao, como a pratica do artesanato e feiras culturais.

Verificamos que merece nossa atengao a continuidade, nos tempos atuais,
das praticas artesanais, principalmente por estarem ligadas a praticas e
conhecimentos tradicionais e permanéncias. No entanto, elas estdo intrinsicamente
ligadas, ao mesmo tempo, a produgédo de valor econémico. No evento em pauta
surgiu a possibilidade de negociar a produgédo artistica na propria aldeia, por meio da
sociabilidade intercultural, propiciando a valorizacdo dos modos de proceder Surui.

Foi por esse ponto de vista que Uraan dirigiu todo o processo de compra e
venda na casa de reunido da aldeia Gabgir da Linha 14. Uraan € bom mediador,
tanto mercantil quanto de conflitos. O problema da chefia € como adequar a venda
de artefatos e nao criar falsas expectativas e confrontos desnecessarios.

Foi por esse prisma que tivemos a oportunidade de acompanhar, durante o
dia inteiro, na casa central, as negociacbes de compra e venda de ceramicas,
colares e cestarias. Essa atividade de negociacdo é muito apreciada pelo grupo.
Logo cedo, ouvi os homens, reunidos na casa central, para discutir como seria o
processo e convocar, chamando alto, um encontro com todas as artesas para dar
inicio @ comercializagdo das pecgas. Aos poucos saiam mulheres carregando suas
producdes e se acomodando em volta da casa central. A aldeia inteira estava ali e,
assim, principiaram as negociagoes.

Havia alguns homens que conduziam os dialogos, anotavam os pregos das
pecas, verificavam o andamento das vendas. Eles ja haviam calculado a quantia de
dinheiro que a compradora disponibilizaria e, por isso, tinham determinado a quantia
aproximada que seria destinada na venda para cada artesa. Havia muita clareza
nesse processo: a comunidade foi informada sobre a quantia gasta na compra de
artefatos, durante a exposi¢gdo na Estemp, em 2013, como também o quanto seria
gasto nessa ocasido. Eles também informaram, em discurso, que a partir de nossa

parceria ocorreu a compra de pecas pelo Museu do Indio, em 2010, além da
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divulgacdo de sua arte, o que propiciou a venda de suas produgdes. Para os Surui,
€ importante esclarecer para a comunidade. Uraan acredita, inclusive, que esse
procedimento € fundamental para as pessoas se sentirem bem e estarem em um

lugar de confianga.
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Figura 20 — Casa central de reunido onde se fez o processo de compra de artefatos. Aqui uma artista
Surui apresenta seu trabalho para compradora Ellen Slegers. Ronddnia, Janeiro de 2014.

Outro aspecto que nos chamou a atencao foi a recepcédo e os cuidados ao
longo desse dia. Apesar de as negociagdes serem longas, havia disposi¢céo coletiva
em assistir e participar dos acontecimentos. Para Uraan:

[...] receber bem as pessoas é uma das coisas que a gente pode
oferecer em troca do respeito e reconhecimento. Quando as pessoas
oferecem alguma coisa pra gente, a gente tem que ter alguma coisa
pra oferecer também... eu ndo sei se vocés perceberam que as
pessoas ficaram esperando ali, isso nunca aconteceu, as pessoas

sairam dali felizes, sabendo que todo mundo estava recebendo a
mesma quantia minima. (URAAN, em depoimento ao autor, 2014)

Para ele é essencial dar retorno para a comunidade, ser claro, informar com

exatiddo a quantia gasta; demonstrar que, se ndo ha mais disponibilidade naquele
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momento, pode haver outra oportunidade, com essa mesma organizagdo, para

outras vendas.

[...] eu acho que € importante manter essa organizagao, estabelecer
tal quantia e dividir por essas mesmas pessoas, porque a gente
estabeleceu que serdo sempre essas pessoas que estardo
participando da comunidade e talvez em outro momento comprar
também o artesanato dos homens. (URAAN, em depoimento ao
autor, 2014)

Figura 21 — Vista da casa central de reunido com a presenca da comunidade inteira. Rondonia,
Janeiro de 2014.
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O Objeto em sua perpétua oscilagao entre beleza e utilidade, prazer e
servigo, o objeto artesanal nos da licbes de sociabilidade. Nas festas e
ceriménias, sua irradiacdo é ainda mais intensa e total. Na festa a
coletividade comunga consigo mesma, e essa comunh&do se realiza
através de objetos rituais que sdo quase sempre obras artesanais. Se a
festa é participagao do tempo Original — a coletividade literalmente reparte
entre seus membros, como um p&o sagrado, a data que comemora —, a
artesania é um tipo de festa do objeto: transforma o utensilio em sinal da
participacdo. Na artesania, na sua histéria ndo tem ruptura, mas
continuidade! (PAZ, 1974).
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CAPITULO llI

A CERAMICA DOS ASURINI DO XINGU

Os Asurini sdo um povo que vive a margem do rio Xingu, proximo a cidade de
Altamira sua localizagdo fica bem no centro do estado do Para e tem suas terras
hoje demarcadas. A Terra Indigena Asurini foi homologada em 1996, uma area de
387.384 ha segundo dados da Funai. Suas terras fazem fronteira com outros povos
indigenas como os Kararad, Xikrin do Bacaja e Arawete.

Os Asurini sdo da familia tupi-guarani. Asurini € uma denominagao externa,
eles proprios se autodenominam Avaeté (gente de verdade), € comum encontrarmos

em varios povos este tipo de denominag&o para si mesmos. Segundo Lévi-Strauss:

A maioria dos povos chamados de “primitivos” considera que a
humanidade acaba em suas fronteiras étnicas ou linguisticas e é por
isso que eles se denominam frequentemente usando um etnénimo

LT3

que significa segundo o caso “os homens”, “os excelentes” ou ainda
“os verdadeiros”, em oposicdo aos estrangeiros (LEVI-STRAUSS
apud CUCHE, 1999, p. 47).

3.1 Histoérico sobre os Asurini do Xingu baseado na bibliografia consultada

Os Asurini, antes do contato formal pela Funai, em 1971, deslocavam-se
muito na regido do médio Xingu e seus afluentes, devido a conflitos por conta de
guerras e ataques dos indios Kayapo e Araweté, como também, segundo Regina
Muller (1993, p. 36-38), por conta das sucessivas entradas de n&o-indios em seus
territorios para exploragdo e extracdo do caucho'®, uma das principais atividades
econdmicas, naquela época, na regido. A partir dos anos 1960, apds a decadéncia
do ciclo da borracha como principal produto econdémico da regido, o governo
incentivou novas atividades econdmicas, como mineragdo, agropecuaria, além da
construcédo da rodovia Transamazdnica (BR — 230), tudo isso sem levar em conta a

populagao local — no caso, todos os povos indigenas habitantes deste territorio.

'® Caucho: tipo de latex explorado para fazer borracha.
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Terras Indigenas e respectivas aldeias na regidao do Médio Xingu
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Figura 22 —No Mapa a cor verde representa o territério das terras indigenas (Tl) do médio Xingu e
suas respectivas aldeias. Janeiro 2016.
88



E nesse contexto histérico que esta regido do estado do Para foi recebendo
novos migrantes, na década de 1960, atraidos por novos empreendimentos.

Segundo o geografo Matias:

ApoOs o colapso da economia extrativista da borracha, o governo
federal e estadual promoveu inUmeras tentativas de colonizagéo e de
recuperagao econdémica objetivando superar o periodo de retragédo e
estagnacdo das frentes de ocupacgado e da situagdo de pendria e
miséria em que se encontrava a populacdo da Amazbnia.
Efetivamente, foi na década de 60 que teve inicio um novo processo
de ocupacgao econdmico-demografico, com a abertura das Rodovias
Belém-Brasilia, Transamazbnica, Cuiaba-Santarém e da Rodovia
Marechal Rondon, hoje BR-364, que liga Cuiaba a Porto Velho e,
ainda, com a elaboragdo e implementagcdo de inumeros planos e
programas de desenvolvimento regional, a partir da segunda metade
desta década, durante os governos militares e da Nova Republica
(MATIAS, 2001, p. 66).

Podemos constatar que, com a construgcao destas rodovias, que atravessam

o estado do Para, abriram-se possibilidades efetivas de ocupagédo desta regido.

Neste periodo, as politicas do governo militar, sob o pretexto de ocupar esta parte

da Amazénia por questdo de expanséo territorial e seguranga nacional, motivaram

migragéo principalmente de pequenos produtores rurais em busca de terras, como

também de trabalhadores que serviriam de mao de obra na construgao de rodovias
e nas mineradoras. Segundo Berta Ribeiro:

No inicio dos anos 70 do século XX, o governo Meédici langca o

Programa de Integracdo Nacional — PIN, que visava a integrar a

regido amazobnica ao resto do Brasil. Ainda nos anos 70 a Funai

assina um contrato com a Superintendéncia do Desenvolvimento da

Amazénia — SUDAM, comprometendo-se a “pacificar’ as tribos que

viviam ao longo do tragado da Transamazénica (RIBEIRO, B., 1990,
p. 182).

Ainda segundo Ribeiro, neste contrato as obriga¢cées da Funai eram

Evitar que os indios impedissem a ocupacéo da area e proteger os
operarios da estrada contra supostos ataques indigenas e ‘integrar’ o
indio a economia de mercado em expansao, explorar sua forca de
trabalho e evitar que sua resisténcia oferecesse obstaculos a
colonizagao das suas terras ocupadas. ( RIBEIRO, B,1990, p.182)
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O impacto destes grandes projetos foi enorme na regido do Xingu, onde
vivem varios povos indigenas, como Kayapo, Asurini, Araweté e Parakana, cujas
terras foram varias vezes invadidas por madeireiras, mineradoras e pecuaristas (op.
cit., p. 201).

Ja naquela época, falava-se do projeto de construgdo de uma hidrelétrica em
Altamira, no Para, e das consequéncias danosas para a regiao, inclusive para as
populagdes indigenas.

Segundo Regina Muller (1993, p. 40), os Asurini foram contatados em 1971
pelos padres Anton e Karl Lukesh, contatados segundo Alice M. V. Pinto (2015, p.
25) pela empresa Meridional Consoércio United State Curd, “que estava interessada
na extensdo da provincia ferrifera dos Carajas até a margem direita do Xingu”.
Depois deste contato, a Funai assumiu a frente de atracdo destes indios, agora
chefiada pelo sertanista Antonio Cotrim Soares. Nesta época os Asurini juntaram-se
em uma unica aldeia as margens do rio Ipiagava. Em 1985 se mudaram para uma
nova aldeia, denominada Kuatinemo, a margem do rio Xingu. Atualmente os Asurini
se dividem em duas aldeias: a do Kuatinemo e a nova aldeia fundada por um grupo
liderado pelo cacique Koain, chamada de Ita’aka, que se encontra mais préxima de
Altamira, descendo o rio Xingu.

Por esses fatos historicos, podemos perceber que, com o contato com a
sociedade nacional, ocorreram inumeras alteragcbes no modo de vida dos povos
indigenas que habitavam aquela vasta regido do Para. Um ano apenas apds o
contato, os indios sao vitimas de inumeras doengas, como gripe, sarampo e
tuberculose. A populacdo que, até o contato (1971), era de aproximadamente 100
individuos, segundo a antropdloga Regina Muller passou para 52 individuos (
MULLER, 1993, p.1) logo apdés o contato; isto &, aproximadamente 70% da
populagao Asurini faleceu por causa de epidemias.

A partir dos anos 1980 inicia-se um processo de recuperagao demografica e,
segundo os dados da Fundac&o Nacional da Saude (Funasa), ligada ao Ministério
da Saude, em 1990 os Asurini somavam 56 individuos, passando a 79 em 1996. Em
2002 o numero passou para 105 e, atualmente, sdo 194 individuos. Esses estéo
divididos entre as duas aldeias atuais, 57 na aldeia do Ita’aka e 137 na aldeia do

Kuatinemo.
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Territorio Asurini
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Figura 23 — Na cor verde vemos os limites das terras indigenas (Tl) dos Asurini e a localizagédo das

duas aldeias: Koatinemo e Ita’aka. Janeiro de 2016.
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Adensamento populacional em volta das terras indigenas
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Figura 24 — Mapa de adensamento populacional em volta das terras indigenas, 2013.
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Importante salientar que, devido a constru¢cdo da hidrelétrica de Belo Monte,
em Altamira, ocorreram mudangas irreversiveis para as populagdes indigenas desta
regido. A proximidade com trabalhadores na construgdo das casas de alvenaria nas
aldeias Kuatinemo e Ita’aka e, especialmente, o uso de materiais incompativeis com
a regido (blocos, telha de amianto, cimento, etc.), além das maquinas transportadas
para as aldeias, como tratores para abrir estradas nas terras indigenas, acarretaram
danos ambientais que deixaram os proprios indios perplexos com a nova situacgao.
Acima (figura 24 ) apresentamos o mapa extraido do relatério “Monitoramento sobre
0 adensamento populacional na regiao das Terras Indigenas da area de influéncia
da UHE Belo Monte baseado na modelagem do desmatamento”, Verthic, de
dezembro 2013.

3.2 Pesquisa de campo: observagoes iniciais

A minha pesquisa de campo foi curta, mas muito proveitosa. Fiquei entre os
Asurini do dia 7 ao 16 de setembro de 2015.

Chegando a Altamira, fiquei hospedado em um hotel e, no dia seguinte,
encontrei-me com os arqueologos Prof.? Dr.? Fabiola A. Silva e Prof. Dr. Eduardo
Bespalez, na casa da Cidinha, senhora que trabalhou com os Asurini por varios anos
na area da educagdo. A noite os Asurini chegaram de barco e nos encontramos
primeiro para nos conhecermos e, em seguida, para combinarmos como seria a
viagem até a aldeia. Organizamos nossa agenda para sair na manha seguinte, logo
cedo, pois a viagem de voadeira € longa, e o rio tem corredeiras e cachoeiras que
devem ser transpostas; por esta razao preferiam sair cedo a viajar a noite.

Na manha seguinte, nos encontramos no porto de Altamira para carregar o
barco; mas, mesmo assim, até organizar tudo, demorou — sempre ha alguma coisa
faltando, ou alguém “desaparecido” que deve ser “repescado” na cidade. Tinhamos
de sair logo, pois nesta época de seca, como ha bancos de areia que afloram, as
vezes o barco encalha, ou deve-se andar mais devagar para nao atolar o motor.

A viagem foi tranquila com seus momentos de emocbes ao atravessar
corredeiras e cachoeiras, ou ao atolar em bancos de areia. Myra, india Asurini, ja na
viagem me introduziu ao mundo da ceramica e da pintura Asurini. Ela me explicou

quem participava da fabricagdo das pegas, como se extraia a argila, quem
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acompanhava, onde se pegava a matéria-prima, as cores que eles usavam na
pintura sobre o corpo ceramico, uma verdadeira aula e uma 6tima introdugao a este
NOVO universo que se apresentava a mim.

As paisagens do rio Xingu s&o lindas. Durante todo o percurso estavamos
viajando entre pedras e praias de areia fina de cor amarela. Myra me contou a
respeito dos ciclos da cheia e da seca, comentou que esta seria praticamente a
ultima vez que veriamos essas pedras, em breve elas estariam submersas para
sempre, por causa da barragem de Belmonte'.

Chegamos ja no final da tarde, descarregamos o barco e levamos as
bagagens e o rancho para o alojamento. Consegui ficar em quarto na enfermaria,
pois o lugar era tranquilo e a enfermeira gostava de ter companhia no seu
alojamento, ndo se sentindo incomodada com minha presenca.

A noite me encontrei com Matuia, que havia participado do | Seminario de
Ceramica Indigena “Arte da Terra”, no Museu do indio, no Rio de Janeiro, em 2014.
Ela me reconheceu e veio conversar comigo. Falamos a respeito de minha vinda a
aldeia para acompanhar e fazer um levantamento do modo de producéo ceramica
dos Asurini. Ela se mostrou disposta a me ajudar; mas, pela manha seguinte, nédo a
encontrei, pois sua filha estava na cidade passando mal e prestes a ter um filho;
preocupada, Matuia pegara o barco e saira para Altamira.

Abrindo parénteses, percebemos em Altamira que a Funai estava fechada, e
que os indios que se dirigiam & cidade em caso de necessidade, doengas ou outros
motivos, ndo tinham onde alojar-se. Este descaso da Funai gera varios problemas.

Verificamos também que, na aldeia do Kuatinemo, havia varios operarios que
estavam construindo casas de alvenaria e um posto de saude que parecia ser o
centro das discussdes entre os indios. Havia algumas discérdias em relagdo a este
posto, pois ele serviria também para atender outras etnias que viviam rio acima,
como os Parakana e os Araweté. Esse transito de povos diferentes por aquela area,
segundo eles, geraria desconforto. A questado levantada era o que se faria com o lixo
hospitalar, se nem davam conta do proprio lixo da aldeia. Varias pessoas
reclamavam do calor que fazia nas novas casas de alvenaria, mas ao mesmo tempo
cuidavam de suas novas moradias. Os mais velhos, entretanto, continuavam em

suas habitagdes tradicionais, que sdo mais fresquinhas e arejadas. Eles também

"% Este é o entendimento da india Myra sobre as consequéncias da barragem.
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nao tém a motivacdo dos mais jovens em relagdo a estas moradias, que fazem parte
das negociagbes com a Norte Energia, empresa responsavel pela construgdo de
Belo Monte. Ficou evidente que ndo ha de fato uma fiscalizagdo ou coordenacao
apropriada para a implantacédo deste projeto habitacional na aldeia. S6 sabemos que
neste momento os indios enfrentam situagdes delicadas referentes as suas
moradias e que 0s impactos socioecondmicos na regido e por sua vez nas aldeias
indigenas sdo significativos. Todas essas divergéncias resultaram e motivaram
recentemente uma cisdo entre os Asurini, sendo que um grupo acabou saindo de
Kuatinemo para formar uma nova aldeia, a do Ita’aka, a duas horas e meia de
viagem da aldeia velha em diregdo a Altamira.

Observamos que as interferéncias no dia a dia dos Asurini manifestavam-se
de muitas maneiras. Por causa dessas obras, o numero de trabalhadores externos
naquela ocasiao representava 10% da populagdo atual que vive na aldeia. Isso
acaba afetando a rotina dela. Com estes projetos e canteiros de obra, a vida da
comunidade se encontra alterada, pois tem novas preocupag¢des e novas demandas.

Notei que havia poucos habitantes na aldeia Kuatinemo, uma parte dos
jovens haviam saido para cagar e outros “estavam para a rua’, como eles
denominam a cidade (“sairam para rua”). Uma pratica atual que prejudica o meio
ambiente é o uso indevido das numerosas voadeiras, doadas pela Norte Energia,
para pegar tracajas e outros tipos de caga que sao vendidos em Altamira. O numero
de animais comercializados € enorme, e a caga ja ndo € somente para 0 consumo
das familias. O fato de muitos estarem para a rua também parecia prejudicar as
atividades agricolas, o cuidado com as rogas e a producéo de farinha de mandioca.

A pratica da pesca ainda faz parte do dia a dia, e os peixes como as carnes
vermelhas de coati, porcdes e outros animais, sdo muito apreciados.

No centro da aldeia verificamos uma casa grande, a Tavyve’ utilizada para
os rituais Asurini, como as festas do Turé’’ e outras. Esse tipo especifico de casa é

também cemitério onde estio enterrados os familiares.

20Tavyve: “a Tavyve € uma casa que se distingue das demais. Trata-se de uma construcao de forma
abobadada de aproximadamente 12 metros de altura, 10 metros de largura e 30 metros de
comprimento” (MULLER, 1993, p. 49).
2 Turé: “Turé s3o rituais que se realizam entre a estagcédo da chuva e a estagao da seca e nos quais
se usa como instrumento musical a flauta do mesmo nome. O Turé, também, pode ser simplesmente
uma modalidade de ritual no qual se usa a flauta, realizado em conjunto com rituais xamanisticos
terapéuticos e propiciatérios. A flauta é o principal instrumento para chamar a Cobra, presenca
obrigatéria em qualquer ritual xamanistico” (MULLER, 1993, p. 92).
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Outra construcao identificada na aldeia foi uma nova casa de farinha, novinha
em folha, construida pelo projeto para a comunidade produzir farinha de mandioca.
Nesta construcédo, que nao respeita a maneira tradicional de os indios processarem
a farinha de mandioca, ha quatro fornalhas com tachos grandes, os quais parecem
funcionais a primeira vista; mas que, se fossem aquecidas simultaneamente,
ninguém conseguiria ficar naquele ambiente, por torna-lo insalubre. De fato, ndo ha
nenhum planejamento adequado com relagédo a essas novas construgdes.

“‘Essa aldeia esta em crise”, afirmou um jovem Asurini da aldeia de Ita’aka. Eu
diria que a crise esta bem aparente em Kuatinemo, dificil mostrar-se indiferente a
esta nova realidade. Uma verdadeira aldeia fantasma, onde as construgdes
tradicionais se encontram abandonadas e cercadas por novas casas de alvenaria.

Andando por Kuatinemo, verificamos que havia uma casa abandonada da
Fundacao Ipiranga (falaremos sobre esta Fundagdo mais adiante), cujas paredes
estavam pintadas com grafismos indigenas, e uma casa da Associagao Cultural
Awaeté, também abandonada.

Em um primeiro momento na aldeia, procurei identificar as familias que
trabalhavam com ceramica. Apresentei-me e, aos poucos, quando houve um
entendimento das minhas intengdes, os indios se mostraram dispostos a colaborar
com minha pesquisa. Algumas ceramistas da aldeia se prontificaram a me mostrar
suas ceramicas. Fui convidado a passar na casa de uma artesa que estava pintando
suas pecas. Ela me mostrou as matérias-primas utilizadas, as pedras que dao a cor
preta, as que produzem as cores vermelhas, as amarelas e as brancas. Ela afirmou
que gostava de produzir ceramica, mas tinha muitas outras tarefas e obrigagbes
para dar conta. Quando perguntei a respeito do uso da ceramica, ela me disse que
era para enfeitar a casa.

No dia 11 de setembro, conseguimos acompanhar uma ceramista pintando
um vasilhame e seu marido fabricando um banco. Ele me explicou que nao queria
ser filmado ou fotografado fazendo o banco, pois ndo estava pintado ou
aparamentado como indio para sair no registro.

Mais tarde fui com uma outra familia buscar a argila. Pegamos um barco e
paramos a pouca distancia rio acima. Ancoramos a voadeira em um barranco,
entramos na mata e seguimos uma trilha. Ndo muito distante chegamos a um

igarapé seco onde havia uma fonte de argila. No dia seguinte, cedinho, Manduka o
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marido de Tuva veio me buscar para irmos tirar titiva’’, uma entrecasca de arvore,
que, quando espremida, produz um caldo para passar na parte interna das pecas.
Estdvamos acompanhados de seu neto, que nos levou para ver na mata uma arvore
que estava cheia de frutos. Manduka explicou que pacas, cotias e porcdes gostam
muito destes frutos e que ali seria um bom lugar para cagar a noite, quando os
bichos vém se alimentar.

Mais tarde fui a casa de Murukai, que me mostrou uma peca ceramica sobre
a qual havia dois sapinhos modelados e grudados. Nesta aldeia Asurini n&o vi
panelas para cozinhar, apesar de saber que eram ainda produzidas.

No dia 13 de setembro, fui logo cedo a casa de Murukai, que me mostrou
como se fazia o pré-aquecimento das pecas. Passei também na casa de Tuva, que
estava produzindo muitos potes, o que me permitiu documentar o processo de
fabricagdo das cerémicas. Ela me forneceu argila e pedras de onde extraem as
cores minerais. Explicou que podia tirar argila na seca ou nas aguas a beira dos
igarapés. No final da tarde, Murukai me chamou para me mostrar a queima.

Atualmente os Asurini procuram se adequar a demanda externa, produzindo
pecas pequenas, faceis de transportar e sem risco de quebra durante o transporte.
Notamos que essas produgdes sao, nesse aspecto, diferentes das pecas maiores
que encontramos nas colegdes antigas, assunto do qual trataremos mais adiante.
Outro aspecto a ser observado é que as pegcas menores podem ser modeladas e
pintadas mais rapidamente.

No dia seguinte, logo cedo desmontei minha rede e juntei minhas coisas, pois
o cacique Koaim, da nova aldeia Ita’aka, viria nos buscar de voadeira para
conhecermos o novo aldeamento, que fica a duas horas de viagem de Kuatinemo.

Em Ita’aka, por determinacéo do cacique, ficamos na casa que pertencia a um
pastor. Ficamos muito bem instalados. Colocamos nossas redes e tinhamos um
lugar para cozinhar. A tarde andamos para conhecer a nova aldeia. Koaim nos
mostrou tudo, fizemos uma volta geral e, depois, ficamos conversando com ele e
sua familia na varanda de sua casa. Ele falou de como ficaria uma vez finalizada a
aldeia. Estava feliz com o resultado, pois o projeto era seu, apesar de as casas nao

serem mais tradicionais, mas de alvenaria.

*Titiva: género: Inga. Familia: Leguminosae — Mimosoideae (LORENZI, 1992, p. 178).
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No dia 15 de setembro, penultimo dia de nossa estadia, fomos até a casa de
Myra, que pintou meu corpo todo com tinta de jenipapo. Na ocasi&do conversamos
longamente; ser pintado é sempre uma pratica muito agradavel. Os motivos
escolhidos definem o género — no meu caso, pintura masculina. A mulher pintora
manuseia o0 corpo que esta sendo pintado como se fosse uma ceramica, ou outro
objeto a ser pintado. Ela vira a pessoa, direciona o tronco, os bragos e as pernas
para visualizar a posicao mais apropriada para desenhar. A pintora verifica sempre o
que esta fazendo e trabalha as curvas e linhas de uma maneira muito precisa.

Na aldeia Ita’aka, havia um casal que produzia muitas formas de arte. Percebi
também que as mulheres estavam testando argila de novas fontes, das

proximidades, pois é recente a formacao desta aldeia.

3.3 Processos e procedimentos na fabricagdo da ceramica entre os Asurini do

Xingu

Para os Asurini, buscar a argila ndo é tarefa facil, pois a fonte da matéria-
prima adequada para modelar suas pegas encontra-se longe da aldeia Kuatinemo.
Uma familia se propds a ir buscar esse material durante minha estadia e me
convidou para acompanhar a saida. O grupo era formado de Tuva, seu marido
Manduka, sua cunhada Murukai e sua filha pequena Conomi. Saimos da aldeia
carregando trés balaios e fomos até o rio Xingu, onde pegamos a voadeira. Subimos
rio acima e viajamos por aproximadamente 20 minutos até encostar e atracar o
barco em um barranco. Durante a ida, Murukai, que havia levado palha com ela,
fabricou um cesto cargueiro descartavel para carregar a argila.

Uma vez atracados, saimos do barco e seguimos pela mata. O marido de
Tuva ia na frente prestando sempre muita atencdo nos ruidos, pois ele aproveitava a
saida para tentar cagar. Atravessamos um trecho de aproximadamente 1 km até
chegar em um igarapé onde havia um grotdo cavado, uma fonte de argila explorada
ja ha algum tempo.

Na ceramica, os Asurini se utilizam de material mineral. Sdo as mulheres que
escolhem e verificam a composi¢ao da argila, sua escolha tem que ser precisa e se

adequar a modelagem e a queima.
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Figura 25 — Murukai trangando a palha para
" fabricar seu cesto descartavel, que serviria para
carregar a argila. Ao fundo, seu irmdo Manduka
pilotando a voadeira sobre o rio Xingu, 2015.

Elas também tém algumas regras para a manipulagdo da argila e consideram o
clima e suas variagbes, como o vento, além de terem muitos cuidados para obter
uma queima adequada, evitando problemas como rachaduras ou quebras.

N&o consegui saber por quantos anos eles exploravam esta fonte, mas ali
encontram matéria-prima adequada para fazer suas pegas sem precisar adicionar
nenhum tempero. A argila extraida naquele local era um pouco seca, e o igarapé
nesta época do ano também se encontrava seco.

Enquanto as mulheres extraiam a argila, Manduka saiu para tentar encontrar
alguma caga. Depois de encherem os trés balaios, elas guardaram os cestos perto
da fonte, e seguimos em caminhada dentro da mata até um morro muito alto. La em
cima, havia varias arvores gigantes de jatoba. A resina do jatoba é utilizada no
acabamento de superficie das pecas ceramicas Asurini. Para encontrar as pelotas
de resina, as mulheres vasculham a area inteira, revirando as folhas caidas, que
nesta época formavam uma cobertura espessa no chao. Ali encontraram cobras e
falaram que esta tarefa era perigosa, pois ocorria em local com animais
peconhentos. A matéria-prima estava escassa, mas mesmo assim, depois de muito

procurar, conseguiram achar resina de jatoba suficiente para seus trabalhos.
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Fig 28: Carregando a argila até o barco. Xingu, 2015.
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Na volta passamos novamente pelo grotdo de argila para pegar os cestos
cargueiros cheios, que pesavam, cada um, aproximadamente uns 30 kg.

Tuva carregou dois cestos nas costas e sua cunhada um; o homem nao
carrega nada e continua como guia e cagador.

Quando chegamos ao barco tivemos um pouco de dificuldade de acesso pois
os cestos estavam muito pesados e tinhamos que passar por baixo de uns troncos
caidos e escorregar pelo barranco.

Uma vez no barco, voltamos até a aldeia, onde descarregamos a argila, e
cada uma das mulheres seguiu para sua casa. Quando chegaram umedeceram a

argila e cobriram o cesto para ela nao ressecar.

Fig.30 - Retorno a aldeia com balaio cheio de argila, 2015.

Fig. 29: Conomi com pedaco de resina de jatoba, 2015.

No dia seguinte comegaram a producéo das pegas. Notamos que as mulheres
pegam um pedaco de argila que caiba nas maos, comegando a modelar a peca
diretamente no bloco. Pensavamos que os Asurini, como consta na literatura, sé
construiam suas pecas com acordelados, mas naquele momento observamos que
trabalhavam, pelo menos nas pecas menores, diretamente na massa, modelando-a.
A modelagem direta implica em pegar a massa, abri-la no centro, utilizando a técnica
do belisco ou Pincher, esta técnica pode ser considerada umas das mais antigas e

uma maneira muito rapida de se modelar.

101



Notamos que, para as pecas maiores, as vezes as ceramistas iniciam o
processo com a modelagem, estruturando a peca e depois prosseguindo com
acordelados. As pecas mais produzidas quando da presenca de pessoas “de fora”
sdo formas menos elaboradas, de facil producdo e acabamentos rapidos, de

maneira a se conseguir mostrar o processo de fabricagcdo e, possivelmente, ter a

oportunidade de venda.
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— Pegando o barro.

Figura 31

Figura 33 — Modelando o barro. Figura 34 — Estruturando a pecga.

r

Figura 35 — Estruturando a forma. Figura 36 — Dando o acabamento da forma.
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Fazer peca mais elaborada naquele momento, e sabendo que nossa estadia
na aldeia seria curta, parecia impossivel. Reparamos, entretanto, que havia ali
proposta de mostrar minuciosamente os procedimentos, as matérias-primas e os
processos envolvidos na fabricagdo ceramica, como também mostrar que todo esse
saber relativo a ceramica € muito significativo para os Asurini, pois eles tém plena
consciéncia da sofisticacdo de sua arte.

Depois de elaboradas as pecas, as ceramistas colocam-nas para secar na
sombra. Os locais onde elas trabalham sao espacos cobertos, ao lado da casa, e

parecem ateliés para as producdes artisticas.

Figura 37 - Atelié de Tuva com suas pegas na fase de secagem, aldeia Koatinemo, 2015.

No dia seguinte, ainda com as pegas em ponto de couro, elas prosseguem
com acabamentos, raspando as pecas e dando um leve polimento com pedra rolica.
O polimento das pegas Asurini ndo chega a fechar os poros delas; a finalidade é dar

apenas um acabamento rapido de superficie, mantendo ainda a porosidade, pois a
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peca recebera camadas de tintas e engobes23 minerais — a porosidade da matéria é
necessaria para a absorcao da tinta, que, do caso contrario, escorreria.

Depois destes acabamentos as ceramistas deixam a pega secar. No dia
seguinte elas iniciam um processo de pré-aquecimento das pegas, processo que
pode durar o dia inteiro. Enquanto cuidam das tarefas domésticas, elas aproveitam
para aproximar lentamente, varias vezes ao longo do dia, a pec¢a do fogo ou brasa
onde estdo sendo assados os alimentos. Elas vao virando a peca até sua secagem
completa. Para elas o ponto ideal € quando a peca esta toda esfumacada e
enegrecida pela fumacga da fogueira. Quando a pega se encontra nesse estado, elas

dizem que se encontra no ponto certo para ser queimada na fogueira.

Figura 38 — Ceramista Asurini realizando o polimento da peca, 2015.

2 Engobe: camada de barbotina aplicada sobre pegas cruas (ndo queimadas) ou biscoitadas
(queimadas) para mudar a cor de superficie da massa (argila) (RHODES, 1977).
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Figura 39 — Ceramista Asurini preparando o pré-aquecimento da pega modelada, 2015.

Figura 40 — Pré-aquecimento no fogo de cozinha até esfumagamento completo da peca, 2015
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As pecas Asurini geralmente sdo queimadas uma a uma, em fogueira de
formato piramidal, construida com talos secos da folha de palmeira de babagu®*.
Esses talos sdo muito fibrosos e garantem combustdo com caloria suficiente para
transformar a argila em ceramica. As queimas s&o muito rapidas: coloca-se a peca
sobre um ninho de talos, cobrindo-a com cascas secas da folha de palmeira até
formar uma mufla; ateia-se fogo, e a queima segue naturalmente, sem nenhum tipo

de intervencao, por cerca de 30 minutos, variando de acordo com o volume da peca.

Figura 43; 44;45: sequéncia das etapas da queima. Aldeia Koatinemo, 2015.

2 Babacu (Orbignya phalerata — Mart. Familia: Arecaceae — Palmae) € encontrado em quase toda a
Amazdnia, parte do Brasil central e Nordeste (ver SILVA, S., 2011, p. 60).
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Os Asurini ndo se preocupam com as manchas que a reducdo® possa
eventualmente produzir nas pecgas, pois essas receberdo um tratamento de
superficie que as recobrira por inteiro. No entanto, quanto menos fuligem ficar
impregnada na ceramica, melhor sera o resultado para se passar a base com

engobe em volta da pecga.

Figura 46 — Finalizagéo da queima, Aldeia Koatinemo, 2015.

Uma vez a pega queimada, a ceramista recobre com engobe amarelo ou
branco para criar uma base uniforme antes da aplicacdo da pintura. Geralmente se
usa um chumacgo de algodao para passar o engobe. Depois a ceramista elabora os
grafismos sobre a superficie. Notamos que a elaboragdo dos grafismos constitui

uma das etapas essenciais do trabalho das ceramistas Asurini, que sao excelentes

A reducdo é quando um combustivel, como a madeira, 0 gas ou outros, queimam; o carbono que
eles contém se associa ao oxigénio do ar, ocorrendo uma reagdo quimica da combustdo e como
resultado desta combinagéo se desprende calor e gas carbdnico (C + 20 = CO, + calor). Se nao tiver
oxigénio suficiente durante a queima, carbono puro é liberado, mudando a coloragdo da peca
(RHODES, 1976, p.188, tradug¢éo nossa).
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pintoras e consideram essa etapa como fundamental para o reconhecimento de seu
trabalho.

A decoracdo da pega exige muita preciséo, criagdo de um padrao e destreza
na sua elaboragcdo. Chegamos a ver artistas dispensarem pecas praticamente
prontas por causa de uma falha na aplicagado da resina, por exemplo. Quando elas
erram no padrao, elas cobrem a pega com uma nova camada de engobe. O
grafismo € realizado com uma pena de gavido bem fina, o que lhes permite tragar
desenhos muito elaborados em termos de acabamento. As tintas empregadas s&o

tintas minerais encontradas na regido e normalmente compostas de oxido de ferro

vermelho, 6xido de ferro preto e 6xido de manganés.

Figura 47: Algodao para passar engobe. Figura 48: preparacgéo das tintas.

Figura 49: Ambiente de trabalho. Aldeia Koatinemo, 2015.
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Uma vez pintadas as pecgas, as ceramistas Asurini passam sobre toda a
superficie uma camada de resina do jatobé26. Esta € uma parte da producao que
exige muito fisicamente das artistas, que precisam trabalhar muito perto do fogo,
aquecendo a peca e derretendo a resina com uma pin¢a de taquara. Normalmente

escolhem o periodo mais fresco do dia para realizar esta tarefa — de manha cedo, ou

no final da tarde, para sofrer menos as consequéncias do calor.

Figura 50: resina de jatoba derretida. Figura 51: aplicagcéo sobre a peca pintada.

Figura 52: pega recebendo o acabamento final com resina perto do fogo. Aldeia Koatinemo, 2015.

®0 jatoba (Hymenaea courbaril L.) € amplamente distribuido nas Américas do Sul e Central. Pode
ocorrer em varzeas altas, com frequéncia em solos argilosos ou pobres. Seu principal produto é a
madeira, além da resina chamada jutaicica ou copal-da-América Latina. A seiva retirada do jatoba
possui altissimo valor comercial, podendo ser usada como combustivel, remédio para estémago,
verniz vegetal, material impermeabilizante e polimento (SILVA, S., 2011, p. 110).
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Para finalizar o processo e tornar a pega mais impermeavel, as ceramistas
esfregam a entrecasca da titiva dentro da pega. Além de ser um impermeabilizante,
0 suco da entrecasca, de aparéncia viscosa, também serve como fungicida e deixa a
peca mais estruturada, mais dura, isto €, menos suscetivel de a argila se esfarelar.
Apresentamos uma sequéncia de figuras da extracdo desta entrecasca e de sua

aplicacao no interior das pecas ceramicas.

Figura 53 — Manduka retira com o facdo pedagos da casca do
inga, que posteriormente sera raspada por sua esposa Tauva
para ser aplicado na parte interna das vasilhas. Aldeia
Kuatinemo, 2015.

Figura 54: Tuva ja raspou a casca da titiva e se prepara para impermeabilizar o interior das pecas,
Aldeia Kuatinemo, 2015.
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Figura 56: Acabamento final da peca. Aldeia Kuatinemo, 2015.
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3.4 Formas e funcgoes das pegas ceramicas dos Asurini do Xingu

Durante minha estadia entre os Asurini, ndo pude observar a utilizagao dos
vasilhames ceramicos. Constatei a auséncia total de pecas ceramicas para cozer
alimentos ou torrar a farinha de mandioca. As panelas foram substituidas por
utensilios industriais de aluminio. Parece-me que todas as ceramicas que estavam
sendo produzidas tinham como unico objetivo a sua comercializagdo. No entanto ha
muita informagdo na bibliografia a respeito das formas e fung¢des das pecas
ceramicas, como as analisadas por Regina Muller (1993), Berta Ribeiro (1982) e
Fabiola A. Silva (2000), quando ainda tinham um valor de uso préprio e pessoal
entre os Asurini.

Segundo Fabiola A. Silva (2000), as ceramistas Asurini classificam e

denominam suas produgdes cerdmicas em quatro grupos.

1) “panelas de cozinhar (japepa’i, japepa’i / ja’eniwa, jape’e e jape’ei)’

Figura 57 — Desenhos representando as formas das
panelas exclusivas para cozer alimentos. Desenhos
enfatizando a perspectiva das pecgas elaborados a partir de

registros fotograficos de pecgas Asurini da colegdo de

Regina Muller.
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2) “panelas para servir (ja’e, ja’ ekuia, piriapara e ywua)’

Figura 58 — Desenhos representando as pecgas Asurini utilizadas

para servir alimentos e liquidos.

3) “pratos para consumir (kume, uira, jarati, pekia e ua)”

Figura 59 — Desenhos representando as pegas Asurini utilizadas para consumir os alimentos.
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4) “potes para transportar e armazenar liquidos (japu, yawa, yawi, kavioi,

Jjukupyapyra e pupijanekanawa)’

Figura 60 — Desenhos representando as pegas Asurini utilizadas para armazenar e transportar

liquidos.
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Figura 61 — Japepai Vasilhame para armazenar e transportar
liquidos. Abaixo o desenho técnico com as dimensbes lateral,

frontal como também a vista superior e em perspectiva desta

peca.

Desenho Técnico

Perspectiva
= 150 =

o

<

-

Vista frontal e lateral com recorte P v

Projeto: JAE
Dimensoes externas: 210x150x140mm
Espessura: 2mm

Escala: 1:1

210
Peca: Ceramica Assurini do Xingu
Datagao: Anos 70 do século XX
Matéria-Prima: Argila sem tempero

Figura 62 — Desenho com as dimensdes lateral, frontal e a vista superior e em perspectiva do

vasilhame da figura 61.
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De suma importéncia também para os Asurini € o uso ritual da ceramica.
Segundo Regina Muller (1993), no centro da Tavyve, a casa grande abobadada,
entre as portas laterais (conforme a planta abaixo), as indias constroem uma grande
panela de ceramica (um metro de altura por um metro e meio de didmetro), usada
por ocasido das cerimonias das flautas (Turé). Neste espago central, realizam-se as
principais cerimbnias Asurini, e, ao lado da grande panela de ceramica, encontram-
se as sepulturas dos mortos. Além de moradia e centro de atividades rituais, a
Tavyve é também o cemitério da aldeia.

Figura 63 — Planta da Tavyve.

Segundo Fabiola Silva (2000, p. 106), a vasilha ceramica denominada Tauva
Rukaia®” é o receptaculo do espirito Tauva. Sua confecgdo é parte das atividades do

ritual Tauva®® (ver anexo 5). Ainda segundo a autora (op. cit., p. 106-110), os

" Tauva Rukaia: panela de ceramica, objeto ritual Tauva (MULLER, 1993, p. 348).

%8 Ritual Tauva: “esta relacionado ao mito Tauvyma, personagem mitica que é identificada pelos
Asurini como a oleira primordial que, no mito, teve seu marido morto pelo seu irméo e por isso vai
embora do mundo dos humanos, se jogando no rio e se transformando no sobrenatural Tauva”
(SILVA, F., 2000, p. 102).
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procedimentos para a construgédo desta grande ceramica ritualistica, elaborada bem
no centro da Tavyve, exige dias de trabalho. Primeiro pela necessidade de se extrair
uma quantidade grande de argila, o que implica longa tarefa, ja que a fonte de argila
fica normalmente distante da aldeia. Depois € preciso cavar um buraco no local onde
a peca sera modelada, que servira de molde para a base da peca, como sera o seu
receptaculo. Inicia-se a base da peg¢a com acordelados, construindo uma forma
cbnica, que vai se expandindo conforme ocorre a sobreposi¢cédo dos roletes de argila.
O processo todo leva dois dias de trabalho coletivo. Durante a modelagem, para
impedir a quebra da pec¢a durante a secagem, constréi-se em volta dela uma
estrutura de apoio, feita da raque da palmeira babacgu. Para finalizar a modelagem,
pequenas figuras modeladas sdo agregadas a superficie da vasilha grande. Essas
figuras representam seres, como sapo, jacaré, camaledo, coati e macaco prego.
Depois de seca, a panela passa por um processo de pré-queima, que ocorre em
volta dela para torna-la menos fragil. Essas grandes panelas aparentemente ndo séo
queimadas, pois se encontram dentro da Tavyve. Para queimar a peca devidamente
e transforma-la em cerémica, seria necessaria uma grande fogueira, cujas labaredas
atingiriam a cobertura da casa, que € de palha, correndo-se o risco de incéndio ou
danificagdo da estrutura da casa.

Na minha viagem a campo, em setembro de 2015, na aldeia Kuatinemo,
encontrei uma Tavyve abandonada. Mas ali consegui ver ainda o que é essa
arquitetura fantastica e imaginar como foi tudo isso nos tempos em que as praticas
ritualisticas eram mais constantes. Tive a oportunidade de ver de perto restos de
cacos ceramicos da ultima Tauva Rukaia, que se deteriorou ao longo do tempo.
Pude registrar o buraco que serviu de molde e suporte para sua modelagem. Vi
também as sepulturas dos mortos. Em cima de cada uma havia objetos que
identificavam a pessoa enterrada. Sobre algumas havia ceramicas; sobre outras,
rede de pesca ou ainda uma motosserra; e assim por diante, cada morto com os
pertences que mais o representavam. Verifiquei ainda a simetria das portas (de
entrada-saida) para o patio onde aconteciam os rituais tdo bem descritos por Regina

Mdaller e Fabiola A. Silva em suas pesquisas.
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Seguem abaixo registros feitos dentro da Tavyve.

Figura 64 — Restos de uma Tauva Rukaia grande dentro da Tavyve (casa grande), 2015.

Figuras 65 e 66 — Sepulturas na Tavyve (casa grande) com os pertences dos falecidos. Aldeia
Koatinemo, 2015.

Regina Mdller descreve como os rituais do Turé e da Tauva estdo
relacionados diretamente com a grande panela de barro que representa também o
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mundo feminino. Durante os rituais, revigora-se a memoria dos mortos e de suas

historias de vida.

Em seu conjunto, os rituais do Turé, além de atualizarem o mito,
proporcionam o contato dos humanos com seres sobrenaturais. A
iniciacdo dos jovens nada mais € do que experimentar este contato
pela primeira vez, através do ritual. O jovem Kauira6®® pula sobre a
Tukaia®® de Tauva, a grande panela do ritual xamanistico e vomita o
mingau. Estes atos rituais podem ser considerados simbolos de
morte: o vomito em lugar do ato de comer e o contato com os
sobrenaturais ao passar pela Tukaia. Omané®', que significa morrer,
€ o termo usado para designar o estado de transe do xamé& quando
em contato com os espiritos. Por outro lado, podem também ser
considerados como contato com o mundo feminino (MULLER, 1993,
p. 110).

Encontramos a notoria presenga da ceramica tanto no ritual do Turé como no

ritual da Tauva. Segundo Regina Muller

Se, na Tauva, o par de protagonistas € o guerreiro e a mulher, no
Turé, € o morto e o jovem iniciado. Juntamente com a celebrac&o
(choro) dos mortos, os jovens s&o iniciados, passando pela Tauva
Rukaia e vomitando o mingau fermentado, isto &, “morrendo”. O
mingau, por sua vez, é preparado pelas mulheres, em particular
pelas Vanapy do Tauva. Sdo as mulheres também que confeccionam
a panela Tukaia de Tauva, bem como as panelas em que servem o
mingau (MULLER, 1993, p. 111).

Interessante verificar que as duas autoras, tanto Regina como Fabiola,
constataram em suas pesquisas que “a tecnologia ceramica ndo € apenas a
transformacéo do barro em vasilhame ceramico, mas é, também, a transformacéo
deste simbolo da comida em substancia vital, a partir da qual os homens recebem a
Ynga® (principio vital) dos sobrenaturais, nos rituais” (Silva, 2000, p. 112). Deste
modo, podemos concluir que a ceramica, por armazenar as substancias como o
mingau, a bebida de milho ou de mandioca, e presente nos principais rituais dos

Asurini, é portadora de referéncias tanto do mundo material e da natureza, como do

 Kauirad: papel ritual no Turé, jovens iniciados (MULLER, 1993, p. 347). )

% Tukaia: cabana de folhas, objeto ritual do maraka para onde vém os espiritos (MULLER, 1993, p.

348).

" Omané: morrer, estado de transe extatico (perda dos sentidos) quando o xamé estabelece contato

com 0s espiritos xamas primordiais (MULLER, 1993, p. 347). )

%2 Ynga: principio vital, substancia transmitida dos espiritos aos humanos (MULLER, 1993, p. 349).
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sobrenatural, dos espiritos, realgcando ainda os conhecimentos e saberes relativos
ao universo feminino; como foi citado por Miller (1993), “cabera as mulheres o
preparo do mingau e a confec¢do das panelas. A panela €, sem duvida, simbolo do
mundo feminino e objeto fundamental para o desenvolvimento da agao ritual”.

Todas essas consideragdes provenientes da bibliografia me levaram a querer
conhecer melhor este vasto mundo da ceramica Asurini em todas as suas variantes,
0 que me foi possibilitado pelo contato com o expressivo acervo particular da
antropologa Regina Muller. Além da grande variedade de formas, pude pela primeira

vez constatar a riqueza e a beleza decorativa dos inumeros grafismos.

:

£
£
L

Figura 67 — Tauva Rukaia Grande com apoios para se sustentar durante a secagem. Essa pega tem
aproximadamente 1 metro de altura por 1,5 metro de diametro. Aldeia Kuatinemo, 1999.
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3.5 Levantamento da colecao de ceramicas Assurini da antropéloga Regina

Polo Miiller

Em 2014, a convite da Prof.? Dr.? Regina P. Miiller, pude conhecer, estudar e
fotografar a grande colegcdo que formou durante suas inumeras viagens aos Asurini
do Xingu, na década de 1970. Devido a grande importancia da ceramica tradicional
Asurini, hoje parcialmente em desuso ou mais voltada para a comercializagéo, o que
acarretou transformacdes significativas na produgdo ceramica, consideramos
essencial neste momento uma avaliacdo mais minuciosa destas pecas. Trata-se de
um conjunto valiosissimo de 112 pecas ceramicas, muito bem guardado, na propria

residéncia da antropologa.

Figura 68: Parte da colegdo de ceramicas Asurini de Regina P. Muiller, 2014.

Com a colaboragdo de um grupo de indios que vieram a Sao Paulo, essas
pecas foram catalogadas pela arquedloga Fabiola A. Silva em uma tabela (ver
anexo 4). Nesta tabela, além do numero e do nome/forma das vasilhas, constam,
quando possivel, os nomes e desenhos da borda, do corpo e da base das pecas,
evidenciando a variedade de formas e toda a riqueza dos recursos pictoricos como

expressao artistica maxima deste povo.
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A pedido da Prof.? Dr.? Fabiola, realizei o trabalho de medigdo de todas as
pecas, consolidando desta maneira a documentacao desta colegao, que futuramente
devera ser adquirida pelo MAE-USP, segundo as intengbes das duas
pesquisadoras.

Para o meu trabalho como artista ceramista, o contato com essas pecgas, que
em sua maioria ndo cheguei a ver sendo fabricadas em campo, foi fundamental.
Verificamos aqui o quanto sdo importantes os registros em contextos historicos
diferentes, ao longo do tempo, para fins comparativos.

Fica evidente, de maneira exemplar, que as manifestacbes ou expressdes
materiais indigenas ndo sdo estaticas, mas dinédmicas, sujeitas as transformacoes
que afetam a sociedade como um todo, inclusive a produc¢ao ceramica.

Esta colecdo € extremamente representativa da arte ceramica Asurini, ainda
nos primeiros anos do contato com a sociedade nao-indigena.

Tenho a impressdo de que, naquele momento, devido ao grande abalo
demografico, os Asurini se dedicavam a uma vida ritual intensa, como modo de
resisténcia, da qual também fazia parte a fabricacdo da ceramica e a pintura
constante do corpo, entre outras manifestagdes, como o canto e as dancgas.

Deste conjunto, escolhi uma série de pecas mais representativas da arte
ceramica Asurini, do ponto de vista das formas e dos grafismos, especificando as

caracteristicas de cada uma.

122



Figura 69 — Vasilha tradicionalmente utilizada para armazenar liquidos e mingau, com grafismo
Tayngajupitawyra. Pega modelada com sobreposicao de roletes de argila, queimada em fogueira raza em
atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagdo

Japepai

de corantes minerais da cor preta, vermelha e amarela. Colegdo Regina Polo Muller, 2015.

Altura Diametro Curva Estrutura
Bojo largo e
14 cm 15 cm boca estreita. Fechada
Largura Espessura Contorno Acabamento
- 0,4 Fechado Engobes, resina
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Ja'e

Figura 70 — Vasilhame tradicionalmente utilizado para servir mingau.
preenchido com Jaeakynga. Peca modelada com sobreposicdo de roletes de argila, queimada em
fogueira raza em atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia
obtida da utilizagdo de corantes minerais da cor preta, vermelha e amarela. Cole¢cdo Regina Polo

Miiller, 2015Colegao Regina Muller, 2015.

com grafismo Kafuiwa

Altura Diametro Curva Estrutura

9,5cm 20 cm Aberta Aberta
Bojo Espessura Contorno Acabamento
17 cm 0,5cm Simples Engobe, resina
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Figura 71 — Ceramica com pintura Taynga — Ywiri.
armazenar agua. Peca modelada com sobreposi¢ao de roletes de argila, queimada em fogueira raza
em atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da
utilizagéo de corantes minerais da cor preta, vermelha e amarela. Cole¢cdo Regina Polo Miller, 2015.

IAAWA

Tradicionalmente utilizada para transportar e

Altura Diametro Curva Estrutura
21 cm 24 cm Bojo largo e Aberta
boca estreita
Bojo Espessura Contorno Acabamento
28 cm 0,4 cm Simples Pintado e resinado
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Pupijanekanawa

Figura 72 — Cer&mica com grafismo Cuiap’i. Tradicionalmente utilizada para armazenar liquidos. Peca
modelada com sobreposicao de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante,
pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagdo de corantes
minerais da cor preta, vermelha e amarela.Colegdo Regina Miller, 2015.

Altura Comprimento Curva Estrutura

25 cm 26 cm Fechada Fechada
Largura Espessura Contorno Acabamento
12,5 cm 0,4 Composto Pintado e resinado




Figura 73 — Vasilhame para armazenar mel e mingau. Com grafismo Tayngava (estilizacao
atropomorfa). Peca modelada com sobreposicao de roletes de argila, queimada em fogueira raza em
atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da
utilizagéo de corantes minerais da cor preta, vermelha e amarela. Cole¢cdo Regina Polo Miller.

Jafu

Altura Diametro Curva Estrutura
Fechada e
21 cm 19 cm gargalo alongado Fechada
Bojo Espessura Contorno Acabamento
18 cm 0,4 cm Composto Pintado e resinado
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APIRUWA’l ou NADIWA

Figura 74 — Vasilha com grafismo Kumana ( rama de feijao). Peca modelada com sobreposigdo de
roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-
amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagcdo de corantes minerais da cor preta, vermelha

e amarela. Colegédo Regina Polo Miller, 2015.

Altura Diametro Curva Estrutura
13 cm 11,5 cm Aberta Aberta
Bojo Espessura Contorno Acabamento
0,2 cm Reto Pintado e resinado
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Japepai

Figura 75 — Vasilha com desenho Pinima (pontilhada) e Pirinima (linhas paralelas horizontais). Peca
modelada com sobreposigdo de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante,
pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagdo de corantes
minerais da cor preta, vermelha e amarela. Colegao Regina Polo Mdiller.

Altura Diametro Curva Estrutura
7cm 12 cm Fechada
Fechada
Bojo Espessura Contorno Acabamento
13,5cm 0,3cm Composto Pintado e resinado
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Figura 76 — Versao em ceramica do suporte para cerdmica com Mingau patawaga. Grafismo Kapuywi
Peca modelada com sobreposicdo de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera
oxidante, pintada com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagdo de
corantes minerais da cor preta, vermelha e amarela. Colecao Regina Polo Mdller.

UIRA

Altura Diametro Curva Estrutura
12 cm 10,5
Aberta
Bojo Espessura Contorno Acabamento
0,4 cm Composto Pintado e resinado
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Figura 77 — Vasilha para armazenar mel com pintura Pinima e Pirinima. Pegca modelada com
sobreposicdo de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante, pintada com
engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizacdo de corantes minerais da cor

JAFU'[

preta, vermelha e amarela. Colegao Regina Polo Miuiller. Cole¢cdo Regina Miiller, 2015.

Altura Diametro Curva Estrutura
14 cm 8,5cm Fechada Fechada
Bojo Espessura Contorno Acabamento
13 cm 0,3cm Composto Pintado e resinado
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Figura 78 — Ceramica com pintura Tayngajuwaa com Jaeakinga. Nesta peca os grafismos se
sobrepoem uns aos outros dando uma perspectiva, profundidade. Pega modelada com sobreposicao
de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante, pintada com engobe ocre-
amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagcdo de corantes minerais da cor preta, vermelha

e amarela. Colegédo Regina Polo Miller. Colegdo Regina Muller.

JAE'ENIWA

Altura Diametro Curva Estrutura

24 cm 21 cm Fechada Fechada
Bojo Espessura Contorno Acabamento

38 cm 0,4 cm Composto Pintado e resinado
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Figura 79 — Ceramica com grafismo Kujape’i. Peca para armazenar agua e liquidos. Peca modelada
com sobreposigcao de roletes de argila, queimada em fogueira raza em atmosfera oxidante, pintada
com engobe ocre-amarelado e decorada em policromia obtida da utilizagdo de corantes minerais da

laavi kuapiapira

cor preta, vermelha e amarela. Colegédo Regina Polo Muller. Colegao Regina Miiller.

Altura Diametro Curva Estrutura
15 cm 9cm Composta Fechada
Bojo Espessura Contorno Acabamento
14 cm 0,4 cm Globular Pintado e resinado
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Figura 80 — Vasilha com figuras zoomorfas agregadas. Representacdo da Tauva Rukaia
cerimonial. Pega modelada com roletes sobrepostos e animais modelados e agregados a
superficie da vasilha. Colegdo Regina Polo Miiller, 2015.

Tauva Rukaia pequena

Altura Diametro Curva Estrutura
14,5 cm 22,5cm Aberta Aberta

Bojo Espessura Contorno Acabamento

26 cm 0,4 cm Composto Alisado
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Em relagdo a ceramica TAUVA RUKAIA pequena faremos pela sua singularidade
uma abordagem diferenciada — Abaixo seguem registros fotograficos e detalhes

desta peca.

Figura 81: Detalhe do sapo (kururu) aplique sobre peca da Colegédo Regina Miiller, 2015.

A Tauva Rukaia pequena tem a mesma forma das panelas de cozinhar, as
Japepai. Possui no seu corpo pequenas esculturas zoomorfas modeladas e
agregadas posteriormente a modelagem da panela. Representam animais como o
sapo, O jacaré, o macaco guariba, o coati, 0 camaledo ou a preguiga. Essas
representacdes tém durante o ritual do Turé, segundo Mdller, a fungdo de chamariz
para o espirito que vira ocupa-la, isto €, sao formas atrativas para os seres
sobrenaturais durante rituais xamanisticos.

Assim a Tauva Rukaia corresponde a Tukaia dos espiritos nos
demais rituais xamanisticos. Tukaia € também o termo que designa

um tipo de armadilha usado para abater os animais numa cacgada.
Espécie de cabana de folhas, o cagador usa-a para camuflar e
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surpreender o animal. Nos rituais xamanisticos, tém também esta
fungdo de capturar, no caso, os espiritos (MULLER, 1993, p. 124).

Verificamos ainda que esta panela estad associada a caga, uma das funcdes
do universo masculino. Ja o universo feminino se apresenta através do preparo do
alimento e, principalmente, da fabricagdo destas panelas que envolvem

conhecimentos técnicos e experimentagdes que pertencem as ceramistas Asurini.

P W 7

Figura 82 : Detalhe do jacaré (jakaré) em aplique sobre peca da Colegado Regina Miiller, 2015.

Constatamos, observando esta peca, o primor de uma modelagem que
evidencia o equilibrio entre a peca e as representacdes de animais. As formas dos
animais sao facilmente reconheciveis pela figuragdo dos apliques. A auséncia de
rabo no animal o define como sapo; as ranhuras e rabo sobre as costas do jacaré o
definem como tal; os olhos repuxados e anelados caracterizam o camaledo; o rabo
enrolado do macaco o torna reconhecivel; as garras e umbigo, o bicho preguica.

Essas figuras surpreendem por serem exce¢do no meio de uma produgao

ceramica Asurini que tem preocupacao extrema com a pintura abstrata.
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Figura 83: Detalhe camaledo (enenby) em aplique sobre peca da Cole¢cdo Regina Miiller, 2015.

Figura 84: Detalhe do macaco guariba (bajai) em aplique sobre pec¢a da Colegédo Regina Mlller,
2015.
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Os Asurini também produziam muitas variedades de panelas para cozer
alimentos. Denominadas geralmente de Japepai e Japete, tacho de torrar farinha,
nao recebiam o tratamento com desenhos ou resinas, como podemos constatar nas

pecas abaixo, que também fazem parte da colegcdo de Regina Mdller.

Figura 85 Japepai e na sequencia figuras 86, 87, 88 : Japete, ceramicas para cozer alimentos e

torrar farinha, desprovidas de qualquer decoragéao, pertencente a Colegdo Regina Muller. 2015.
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3.6 Os grafismos: a arte grafica

Este aspecto tdo importante no que se refere aos Asurini ja foi tratado de
maneira aprofundada na bibliografia sobre esse povo (MULLER, 1993, p. 231-248).
De modo geral, a arte grafica é onipresente nos artefatos indigenas e nos mais
diferentes suportes. Mas cada povo tem seu estilo, e os significados dos grafismos
variam. N&o todos os povos, entretanto, pintam suas ceramicas, como € o caso dos
Surui em Ronddnia, algo que os diferencia totalmente dos Asurini.

Entre os Asurini os desenhos sdo numerosos, abstratos, geométricos,
prevalecendo os tragos angulares, aplicados sobre um fundo de engobe em
diferentes tons de amarelo. E um estilo facilmente reconhecivel quando confrontado
com os de ceramicas pintadas de outros povos indigenas, como os Wauja ou os
Karaja, por exemplo.

Para os Asurini a arte grafica € um elemento fundamental, faz parte de sua
tradicao, e até hoje, pos-contato, isso permanece.

Como comenta a professora Fabiola A. Silva (2005, p. 212), antigamente “as
panelas serviam para tarefas cotidianas como o transporte, a preparacédo, a
conservagao e consumo de alimentos”. Além disso, complementa, nos rituais
permitiam “servir os mingaus, um alimento para chamar para si o Ynga (principio
vital) dos seres sobrenaturais”. Os grafismos, além do embelezamento das pecgas,
sdo o elemento tangivel desta relagdo com o sobrenatural e reforgam o lugar dos
artefatos na cosmologia Asurini.

Hoje os recipientes ndo s&o mais usados na vida cotidiana, mas continuam a
ter a sua importancia como suportes dos grafismos, que adquiriram nova fungéo
enquanto elementos decorativos, altamente apreciados no comércio de artefatos
indigenas. Pode-se dizer que a ceramica Asurini adquiriu nova fungdo. Sua fungao
como recipiente para o preparo de alimentos foi substituida pela fungao de suporte
de motivos decorativos. Pudemos constatar este fato durante o | Seminario no
Museu do indio. Enquanto as artistas Surui se concentravam na modelagem das
pecas, com barro trazido de sua aldeia, e no acabamento obtido pelo polimento
constante das pecas, feito com a mao pela artista, as mulheres Asurini
concentravam-se na aplicagdo de desenhos graficos em pecgas trazidas prontas da

aldeia e com corantes diversos, também trazidos por elas.
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Os grafismos entre os Asurini sdo aplicados em trés suportes, o corpo
humano, a ceramica e as cuias. E preciso abrir aqui uma discussdo sobre o que
seria a arte indigena.

Na tradigdo ocidental, as artes sdo conceitualmente separadas das outras
esferas da vida social e cultural. Nas sociedades indigenas, as expressdes
artisticas, mesmo as mais individuais, sado geralmente compartilhadas pela
populagado: os objetos sdo fabricados por artesdes locais, de acordo com processos
conhecidos por todos. O artista comunica, assim, com sua comunidade que entende
0 que esta sendo expressado.

Desde os trabalhos de Franz Boas, Marcel Mauss, Claude Lévi-Strauss e
Clifford Geertz, sabemos que, para entender o simbolismo da arte, € necessario
apreender a sociedade na qual esta inserida. Segundo esses autores, as sociedades
pré-industriais consideram a arte ndo como um simples meio de representacoes,
mas como um meio de significar. Deste modo, a arte implica um sistema de signos
compartilhados pelo grupo, que permite a comunicagéo.

Geertz estima que um discurso genérico sobre a arte é inutil (GEERTZ, 1986):
“a acao sobre a matéria, em si mesma, néo € criativa, ela precisa ser recolocada na
dindmica geral da experiéncia humana. Assim as manifestagdes artisticas acabam
por adquirir um significado cultural, localmente elaborado”. Numa perspectiva
antropoldgica, pode-se afirmar que o processo estético ndo é inerente ao objeto,
mas ancorado naquilo que determina a acdo humana.

[...] os trabalhos que enfatizam a importancia da corporalidade nas
sociedades indigenas, constituem uma contribuicdo maior para a
teoria das artes indigenas. O corpo seria um suporte de simbolos e
uma fonte de pensamento, ocupando uma posi¢cdo organizadora
central. As principais concepg¢des da vida social e das relagdes entre
a sociedade, a natureza e o cosmos, proprios a cada povo indigena,

sao graficamente inscritos nos seus corpos (VIDAL, L., 2005, p. 185-
198).

Na sociedade Asurini, a arte grafica, tradicionalmente, é antes de mais nada,
aplicada nos corpos e literalmente transposta a outros suportes, como a ceréamica e
as cuias. Sem duvida nenhuma isto tem implicacdes profundas, porque se o corpo é

considerado um objeto a ser fabricado, como € o caso na maioria das sociedades
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amerindias, os objetos e essencialmente a ceramica adquirem até certo ponto o

estatuto de corpos.

Figura 89 : Cabaga com grafismos. Colegédo Regina Polo Miller. 2015.

Um outro fator importante para a compreensdo do grafismo Asurini € a

importancia do papel do xama.

Diversos autores tém renovado a atualidade do xamanismo,
revelando novos modelos e perspectivas que atribuem uma outra
dimensdo aos conceitos de natureza e cultura. De acordo com
Philippe Descola (1988), diferentemente do dualismo moderno que
reparte os seres em dois dominios ontolégicos mais ou menos
estanques, as cosmologias amazdnicas estabelecem uma diferenca
de grau e ndo de natureza entre homens, animais e plantas. A arte
grafica ilustra bem este aspecto de continuidade. Certos artefatos e
objetos artisticamente elaborados, como mascaras, bancos
zoomorfos ou mesmo desenhos sobre papel de entidades
sobrenaturais, sdo as vezes considerados como réplicas vivas
dessas entidades (VIDAL, L., 2005, p. 185-198).
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Dominique Gallois (2002) mostrou como a iconografia estabelece uma
comunicagao privilegiada com o mundo sobrenatural. Os grafismos compostos de
motivos naturais ou ligados aos mortos ou inimigos ndo sao reflexo de categorias
sociais. Testemunham categorias de alteridade cosmica que permitem aos povos
indigenas definir, pela oposigao logica, a sua especificidade humana. Inversamente,
essas obras expressam também o desejo de trazer a convivéncia humana, nos
grandes rituais, esses seres de um outro mundo, belos, mas as vezes perigosos
como € o caso para os Asurini durante seus grandes rituais.

Esta visdo de mundo repercute diretamente sobre a produ¢do dos objetos e
sua decoracdo. Entre os Wayana, povo Carib do Tumucumaque, uma peca de
ceramica é considerada um ser que nasce, vive e morre, igual a um ser humano,
“fabricado” e decorado a fim de se apresentar decentemente aos membros de sua
sociedade e as entidades sobrenaturais (VELTHEM, 2003). Ainda segundo essa
autora, a origem mitica dos simbolos graficos, como dos motivos figurativos, &
encontrada em diversos grupos. De acordo com as concepgbes Wayana, a
decoragao das peles (humanas, vegetais e outras) € um meio de ordenar o universo
e de reintroduzir a natureza e a sobrenatureza na sociedade: os corpos e objetos
decorados s&o verdadeiros “painéis de reprodugao socio-cosmologica” (op. cit.).

E bom lembrar que, de acordo com a antropologia, nas sociedades indigenas
a arte vem de fora da sociedade, ela € sonhada pelos xaméas, durante suas viagens
oniricas, e transmitida por esses aos artistas na ocasidao dos rituais (LAGROU,
2009).

Fabiola relata que:

[...] de acordo com a mitologia Asurini, a humanidade adquiriu o
conhecimento dos desenhos graficos, apdés o encontro entre o
ancestral mitico Anhygavui e o ser sobrenatural Anhyngakvasiat. O
ancestral, pelo viés do trancado, teria reproduzido os motivos do
corpo do ser sobrenatural; ele os teria ensinado aos mortos que por

sua vez os teriam transmitido as sucessivas geragdes (SILVA, F.,
2005, p. 212).

A relagao entre pintura corporal e o ser humano sao profundas e complexas.
Para Claude Lévi-Strauss (1955), a decoragao € concebida para o corpo, mas este
sé existe através dela, ha uma dualidade entre corpo/grafismo (forma plastica e

comunicagao visual). Nesse contexto, para esse autor, a decoragédo € a projecao
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grafica de uma realidade de outra ordem, da qual o individuo, levado na cena social
pela pintura que o veste, também participa.

Entre os Asurini a relagdo pintura corporal e pintura sobre ceramica (ou sobre
cuias) é muito evidente®. Miiller mostra bem (apud VIDAL, 2005, p. 196) como se
opera esta transposicdo do corpo para a ceramica. A autora relata que, na pintura
sobre ceramica, o motivo Juaketé (pintura “de verdade”) segue o modelo
Tamakyjuak (losango), que significa “pintura de perna”. Na maioria das vezes, esse
modelo ornamenta a perna, do joelho até o tornozelo. As mogas, frequentemente,
dedicam-se ao aprendizado das técnicas de pintura sobre esta parte do corpo. A
forma da perna sendo analoga a da ceramica arredondada, esse modelo obedece a
mesma regra de agenciamento do espaco em superficies curvas. E por meio da
ceramica que os significados da pintura corporal se perpetuam e se expandem. A
ceramica oferece o campo mais extenso de formas e modelos decorativos. Entre os
Asurini, esta relagao estreita entre pintura corporal e pintura sobre ceramica permite
perpetuar uma arte grafica que poderia, com o tempo, desaparecer. Por outro lado,
como as normas e regras formais sdo mais severas para a pintura aplicada no
corpo, a pintura sobre ceradmica, menos sujeita a regras restritas, permite as artistas
maior liberdade para criar variagdes graficas e mesmo inovar quando se trata da
comercializacao destes artefatos.

Entre os Asurini 0 mundo geometrizado se sobrepde aos diferentes dominios
césmicos, combina-os de acordo com os seus significados, segundo Regina Muller:

Os desenhos possuem significado e obedecem a regras estéticas e
morfologicas. Esses significados estdo associados a cosmologia.
Trés dominios estdo na nomenclatura dos desenhos, a natureza, a
cultura e o sobrenatural. A complexa elaboragdo dos rituais Asurini
atualizam a visdo de cosmos povoado de inumeros seres, além dos
humanos. A predominancia do sobrenatural na organizagdo do
cosmo e da sociedade correspondem aspectos formais das
representagdes visuais manifestas nos desenhos geométricos.

Supde-se que antes do contato a pintura corporal foi o principal meio
de expressao grafica.

A divisdo do corpo em areas para a decoragdo obedece a outras
regras além das regras formais do desenho. Trata-se de critérios
como sexo, idade e atividades que determinam categorias sociais
marcadas no corpo por esses signos visuais. No homem ha uma

% Entre outros povos isso também se verifica. Por exemplo, os Kadiwéu néo realizam mais suas
pinturas faciais, mas transpuseram a pintura corporal para suas vasilhas ceramicas.
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divisdo horizontal, de ombro a ombro. Nas mulheres, a divisdo é
vertical e marca o ventre (MULLER, 1993, p. 197).

O estilo dos grafismos nos diferentes suportes € o mesmo. Em todos, o
desenho unico é geométrico, decorativo, mas igualmente simbdlico, isto €, traduz
nogdes basicas do pensamento, cujo conteudo se encontra na propria forma do
desenho.

Sobre as técnicas e o estilo do desenho, Regina Muller esclarece:

A aplicacdo dos desenhos decorativos, existentes abstratamente em
uma superficie supostamente infinita e imaginaria sobre formas
determinadas e restritas, se da por meio de técnicas que permitem
preencher quesitos formais e de estilo [...] A geometrizagéo e a
totalizacdo do espago como modo de percepgao visual sao
tendéncias que definem o desenho Asurini. As formas abstratas com
as quais se realiza a geometrizagdo do espago referem-se a
elementos dos trés dominios césmicos, a natureza, a cultura e o
sobrenatural.

A interligagdo desses dominios na nomenclatura dos motivos e
padroes do desenho corresponde a estrutura formal desse sistema
visual: o padrao entendido no sentido de regra formal desse sistema
visual; o padrao corresponde ao sobrenatural e os motivos realizados
segundo esse padrdo referem-se a natureza e aos homens,
dominios estes “organizados” pelo mundo sobrenatural. Assim, a
regra formal dos motivos de animais e plantas e de artefatos é ditada
pelo padrdao Tayngava, cujo referente € um elemento simbolico
ligado ao sobrenatural e a nogao de representacdo nessa cultura.

Resumindo, os padrées sao nocdes abstratas e sua realizagéo
concreta se da por intermédio dos desenhos na ceradmica, no corpo e
nas cuias. O motivo a que se refere cada desenho, isto é, seu
conteudo semantico, esta relacionado aos dominios da natureza e da
producdo cultural (do padrdo Tayngava, tem-se, por exemplo, o
motivo “pata de jabuti ou enfeite labial’). Esses motivos sao
variagdes da “grega”, forma basica da maioria dos desenhos Asurini
(MULLER, 1993, p. 240-241).

A autora também destaca a importancia e presenca do Tayngava: padréo,
imagem, réplica, imagem do humano.

Pode-se afirmar que a preponderancia formal do padrdo Tayngava

se relaciona a nogcédo que representa, ou seja a nogcdo da prépria

representagdo (imagem) como constitutiva do ser-imagem do ser
humano. Tayngava é também o nome de um boneco feito de
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taquarinhas encapadas de algodao, figura antropomorfica, usada
pelos xamas e auxiliares em rituais xamanisticos. O trago minimo do
padrdo do desenho Tayngava pode ser considerado o brago/perna
desta figura, como indicam as mulheres Asurini ao identifica-lo. Esse
elemento ritual esta relacionado a nocao de Ynga (principio /
substancia vital) compartilhada por espiritos e humanos e
manipulada pelos xamas.

Tayngava representa uma nogao basica da filosofia Asurini: a nogao
de que a representagao/imagem é constitutiva do ser e de que a
pessoa humana se constitui do principio vital Ynga e de sua
representacdo/imagem, o0s quais simultaneamente conferem a
unidade do ser humano/vivente (MULLER, 1993, p. 244-251).

O Tayangava sao moédulos que se repetem, € a imagem do humano, figura
elementar que também existe em forma de boneco feito de palha nos rituais
xamanicos. Os xamas, segundo Muller, ndo incorporam os espiritos; eles sdo os
espiritos durante os rituais. O Ynga, principio vital, esta ligado a energia, suor,
respiracdo, coracao, saturacdo. Esse principio vital dos espiritos é dado para os
pacientes para garantir a vida e a cura. Ele é o lugar das substancias e se manifesta
também através dos objetos, do alimento e dos grafismos. O Tayngava,
concretamente, aparece como um corpo humano com bragos e pernas e forma um
padrao.

Podemos dizer que as diferentes dimensdes da vida Asurini estdo ligadas a
estética. Os corpos animados existindo pelo grafismo. No padrédo Tayngava o angulo
de 90 graus ja define todo o desenho. O Tayngava € sintese do ser, a representagao
geometrizada do mundo, ampliado ao infinito. Ele pode ser aplicado em diferentes
suportes. E como se o suporte ceramico fosse um recorte de um desenho infinito.
Para apreender o mundo, os Asurini se utilizam de padrdes graficos (informagao
pessoal de Regina Mdller) para o seu entendimento do mundo natural, sobrenatural

e social.
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Figura 90 : Boneco de taquara representando a figura do Tayngava, cole¢do Regina polo Muller.
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Figura 91 : Unidades minimas de significagdo (MULLER, 1993, p.243).
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Figura 92 : Padrao Temekwararupyta (base do enfeite labial) em pintura com tinta acrilica sobre o
muro da associacdo da Fundagao Ipiranga. Aldeia Kuatinemo. 2015.

Figura 93 : Padréo Tayngava, figura antropomorfa. Pintura com tinta acrilica sobre o muro da
associacao Fundacao Ipiranga. Aldeia Kuatinemo. 2015

Os Asurini utilizam o grafismo para decorar os seus corpos. A estética é
estruturante nos aspectos culturais deste povo. Pelo desenho geométrico, podemos
entender muitos aspectos da sociedade Asurini, pois ele é a base no processo de
socializagao.

O grafismo é aplicado sobre varios suportes, como armas, ceramicas,

peneiras (trangado) e cuias. Esses grafismos tém inumeras variagoes.
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A seguir alguns padrdes graficos aplicados sobre pegas da colegcdo Asurini do
Museo di Storia Naturale di Milano (catalogo,1995, p.25-26).

™
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Figura 94: Motivos da iconografia Asurini aplicados sobre pegas ceradmica da colegao etnografica do
Museo di Storia Naturale di Milano. 1995.

148



Os padrdes graficos dos Asurini como podemos observar na figura 94 s&o como
explica Regina Mduller (1993, p.241) “curvilineos; zigue-zague (linha quebrada);
losangular; diagonal; “grega”(angulo de 90°); linha reta; ponto; linha cruzada e

triangular.”

Elencamos abaixo os nomes dos motivos iconograficos apresentados na

figura 94, das pecas da colegcdo do Museo di Storia Naturale di Milano.

| — Temekwararupyta ( base do enfeite labial )

Il — Yagywaky (ramo da arvore Yagiwa )

lIl — Taygawa pyika ( Taygawa sentado)

IV- Transformagéo do Taygawa

V - Taygajupytawira (Taygawa sem um brago)

VI — Pirijyna (linhas paralelas na horizontal)

VIl — Kujape’i (pequena casca de cabageira - Crescentia cuieté)
VIl — Ka’iwainyna ( rabo de macaco)

IX — Pe’i (desenho alternado, trancado)

X - Ajawuiaky (ramo de arvore )

XI — Jauipapera (mé&o de jabuti-tinga — Testudo tabulata)
Xll — Kuaawa (linhas paralelas verticais)

Xl = Kumana (ramo de feijao)

XIV — Pinima ( tiras pontilhadas)

XV — Taygakua ( variante do Taygawa)

XVI — Ja’eakyga ( desenho da borda da vasilha )
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XVII — Uru’aja (bico de urubu)

XVIII — Tyigwarera (sem dente )

A mesma distribuigédo grafica no corpo se repete na ceramica, pois sdo formas
semelhantes, arredondadas e tridimensionais. Por exemplo, a pintura da perna pode
ser usada no pote.

O desenho delimita o espaco respeitando certas divisbes. No homem, a
pintura une, liga o desenho ovalado dos ombros preenchido de grafismos

geométricos por um trago na horizontal. Essas pinturas no ombro, por exemplo,

fazem referéncia a performance do guerreiro enquanto atirador de flechas.

Figura 95: Pintura ovalada somente pintada nos homens preenchida com grafismo no ombro do indio
Manduka. Aldeia Kuatinemo, 2015.
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Figura 96: O indio Manduka pintado. Percebe-se a
linha horizontal que representa a pintura masculina
unindo as duas formas ovaladas dos ombros. 2015.

Figura 97: A imagem e o principio vital
estdo intimamente ligados. Essa pratica
de pintura facial ainda persiste como
afirmacao da identidade, principalmente
entre os mais velhos. Aqui a pintura
pinima (pontilhada). 2015.

151



Na mulher, o que define a pintura € uma divisdo vertical sobre o ventre. Os
Asurini denominam esta pintura Joaketé (pintura “de verdade”), que so é reproduzida

no corpo feminino, e ndo nos objetos.

Figura 98: Pintura Joaketé sobre corpo de uma crianga do sexo feminino. Nota-se no peito desta
crianga a linha vertical como divisao do corpo. Tinta de Jenipapo. Aldeia Ita’aka 2015.
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A pintura e o grafismo neste caso faz existir os corpos e os objetos e designa
também as fungdes correspondentes a cada um deles. E importante ressaltar que a
arte ndo é tida como representacao. Ela €, ela constitui, ela realiza.

As regras de aplicagdo de grafismos nos potes determinam suas fungdes. A
pintura valoriza a forma; o elemento plastico e o elemento grafico se complementam,
sendo que o elemento grafico valoriza a forma.

As divisdes graficas aplicadas no corpo também se repetem na ceramica, pois
essa € considerada um corpo, que por sua vez também possui uma divisdo similar,

isto €, uma corporalidade como barriga, bunda, pescogo e labio.

Figura 100: Pintura sobre ceréamica. 2015.
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Figura 99: Pintura sobre perna. 2015. Figura 101: Pintura sobre parede. 2015.

Tradicionalmente os bancos Asurini, esculpidos em madeira, ndo recebiam
grafismos. No entanto, hoje, em que os Asurini sdo reconhecidos pelos seus
grafismos belos e especificos, eles passaram a decorar todos os seus objetos, sem
distincdo, com essas pinturas, na maioria das vezes em fungdo das demandas
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externas ligadas a comercializagdo dos objetos. Atualmente, as regras ndo sdo mais
téo rigidas. O sucessivo impacto das ultimas décadas sobre esse povo fez com que
alterassem muitas de suas praticas. As mulheres, entretanto, ainda continuam a
produzir panelas de ceramica devido a tradicdo e ao fator econbémico (a

comercializagdo, uma necessidade dos tempos atuais).

Resumindo, segundo Lux Vidal:

O poder das representagdes graficas, enquanto formas coletivas,
provém, em parte, de sua presenga tangivel e das imagens que
veiculam. A experiéncia cotidiana e os valores tradicionais se tornam,
pela expressao grafica, uma linguagem visual compartilhada. Todas
as artes indigenas, e o grafismo em particular, se apoiam em
convengbes formais para representar os objetos, eventos, seres,
processos e relagbes sociais. Enquanto sistema de comunicacéo
visual, a arte grafica possui também uma funcédo de memoria social.
Ela é ao mesmo tempo repeticdo de motivos e de estilos que
definem cada cultura e a associacdo de temas, materiais e técnicas
que expressam a criatividade de cada individuo. Estes significantes
também refletem o momento historico vivido, incluindo os desafios e
as modificagdes exigidos pela percepcao individual das mudangas e
a tradicdo a partir da qual o artista controla sua propria viséo e se
afirma enquanto representante de seu povo. A tradicdo e o passado
sdo reelaborados, em um momento histérico, codificando em
graficos, esteticamente estruturados, e por meios nao linguisticos, os
contetdos culturais e valores atualizados (BRESIL INDIEN, 2005, p.
185-198).

3.7 O uso das ceramicas Asurini, no contexto regional e contemporaneo

Hoje, devido a circunsténcias histéricas e de conjuntura, ha uma enorme
diferenca entre o uso tradicional e o uso contemporéneo da producdo ceramica
Asurini, o que de certa maneira também afeta as formas e as pinturas.

A comercializagdo dos artefatos ceramicos € bastante recente entre os
Asurini, mas se tornou intensa, com intervengdes externas invasivas. A situagao
esta, infelizmente, levando a uma descaracterizagdo e desvalorizacdo da arte
ceramica tradicional, que, como vimos, destaca-se tanto pela variedade das formas,
pela beleza e complexidade dos grafismos e apliques, pelo acabamento reluzente

das pecgas, como pelas dimensdes sociais e cosmoldgicas expressas nesta arte, tdo
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presente na vida ritual e matriz de uma visdo de mundo compartilhada pela
sociedade Asurini.
A seguir transcrevo as informag¢des que me foram passadas pela professora

Regina Muller e que incidem profundamente sobre a arte ceramica Asurini.

De 1998 a 2005, a empresa britanica de cosméticos The Body Shop
(TBS) atuou no médio Xingu por meio de uma parceria comercial
com a Funai, através da cooperativa Amazoncoop. Tratava-se da
comercializagdo do 6leo da castanha-do-para, fundamentada,
segundo os dirigentes da TBS, em uma produgdo ambientalmente
sustentavel. De fato, para os criticos dessa iniciativa, o principal bem
que os povos indigenas envolvidos forneciam a empresa era o uso
da imagem e a identificacdo da marca TBS as sociedades indigenas
amazénicas. A Amazoncoop foi montada por iniciativa do
administrador da AER da Funai em Altamira, no ano de 1998, para
suprir, segundo ele, a necessidade de oferecer melhor assisténcia
aos povos indigenas dessa regido e com vistas a autonomia e
autodeterminacado indigena, quando pudessem um dia assumir a
liderangca da cooperativa. No periodo em que a cooperativa
desenvolveu suas atividades, os Asurini participaram mais como mao
de obra para a coleta da castanha do que como dirigentes, apesar de
alguns deles terem sido membros da diretoria, sem terem a minima
nocdo do que representava o empreendimento "sustentavel"*.

De minha observacao pessoal, posso relatar que, de acordo com a
ideia de o que mais interessava a TBS era o uso da imagem para
relacionar seus produtos a povos indigenas da Amazoénia, os Asurini
passaram a confeccionar pequenos frascos de ceramica decorada
que deveriam servir de embalagens para alguns de seus produtos,
ou como brindes talvez. Nao tenho dados sobre o uso efetivo dessa
producdo pela empresa, mas testemunhei a grande quantidade e o
interesse e foco das ceramistas Asurini em confeccionar as
pequenas pecgas. (Grifos nossos.)

Desentendimentos entre a TBS e a Funai provocaram o fim da
parceria, segundo o administrador da Funai me relatou, mas nao sei
se a causa nao foi o proprio esgotamento do interesse comercial da
TBS nesse empreendimento (MULLER, depoimento ao autor, 2015).

Fica evidente que esse projeto foi “imposto de cima”, sem nenhuma
participagédo dos indios, a ndo ser como méao de obra, tanto para coleta da castanha
do Brasil, como para a producdo de ceramica “miniaturizada” para perfumes e

brindes, isto é, com formato e grafismo modificados (ver figura 102).

% Fabio Augusto Nogueira Ribeiro, "Etnodesenvolvimento e o mercado verde na Amazénia Indigena:
Os Asurini do Xingu", Programa de Pés-graduagédo em Ciéncia Ambiental da USP.
155



Esse projeto assim como veio se foi, sem maiores explicagbes e com um
agravante, o aval da Funai na época.

O que se verifica é que a arte grafica Asurini no suporte ceramico possui um
grande atrativo para empreendimentos comerciais do tipo “artesanato de nossos
indios”, “artesanato dos povos da Amazénia”, etc. O unico entrave para a produgao
em massa era o tamanho das pecas, mas a miniaturizacdo acarretou mudancas

importantes em todo o processo de fabricagao.

Figura 102: Peca encomendada pela Bodyshop.Pintura Pinima. 2004.

A entrada da Fundagéao Ipiranga (Fl) na aldeia € uma nova etapa, mas vai na
mesma direcdo. Segundo a professora Regina, a Fl inicia suas atividades entre os
Asurini por volta de 2004-2005:

A Fl inicia suas atividades entre os Asurini por volta de 2004/2005.
N&o consegui precisar essa data®.

Com o aval da AER da Funai em Altamira, nos ultimos anos, a Fl
passou a atuar entre os Asurini por meio do "Projeto Awaeté". De
acordo com esses empreendedores indigenas, trata-se de uma agéao
social, sem fins lucrativos, na qual a compra do artesanato Asurini

% Trecho retirado do EIA-RIMA-AHE Belo Monte /processo IBAMA n. 02001.001848/2006-75.
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tem como contrapartida o investimento em infraestrutura (placas
solares) e servicos e aparelhos odontoldgicos (observacao pessoal:
que nunca funcionaram e nunca foram utilizados...). Em 2007,
marcas da cultura Asurini, oferecidas pela Fl que as comercializou,
foram utilizadas pela empresa Chama da Amazénia para langamento
no mercado nacional de uma linha de perfumes. Tém apenas
a informagao de que as mulheres Asurini recebiam um pagamento
por rétulo de tecido pintado a mao, além de uma doagao de um valor
aproximado de R$ 4.000,00 a comunidade. Em 2009, a Fl inaugurou
uma loja em Belém para a venda dos produtos indigenas da
Associacdo Indigena Asurini Awaeté, destacando-se bolsas e roupas
customizadas com os grafismos Asurini, além dos objetos ceramicos,
bancos, enfeites corporais, dentre outros.

De minha observacédo pessoal, tenho a dizer que a Fl, através do
trabalho de um designer, interferiu drasticamente
na producgao de objetos decorados, subvertendo regras estéticas
na realizagcao dos grafismos. Outra intervencdo negativa foi o
direcionamento da producdo para grandes quantidades e tamanhos
pequenos para facilitagdo no transporte das pecas. Grave também é
o sistema de comercializagdo que aliena os Asurini, que ndo tém a
menor participagdo nos "negocios” da loja da Fl e agora do Museu do
indio do Para, no Mangal das Gargas, lugar "nobre” que conseguiu
para seu empreendimento®® (MULLER, depoimento ao autor, 2015 ).

Pessoalmente, vi na aldeia Kuatinemo uma casa da Fundagéo lIpiranga,
totalmente abandonada.

Quando estive em Belém, em 2014, na ocasidao do Congresso da Associagao
Nacional de Pesquisa em Artes Plasticas (ANPAP), tive a oportunidade de conhecer
no mercado central uma loja da Fundacgao Ipiranga. Nesta ocasido, conversando
com o vendedor, ele me informou que a Fundagado tinha um estoque de pecas
ceramicas Asurini. Mostrei-me interessado em ver o acervo. Andamos até o local
que se encontrava a algumas quadras dali e fomos levados ao fundo de uma casa

onde estavam estocadas as ceramicas.

% Sobre a Fundacao Ipiranga segundo seu site: “A Fundagado Cultural Ipiranga nasceu do sonho de
manter viva a cultura paraense, preservando e promovendo agdes culturais e atuando na
disseminagdo das manifestagbes artisticas, possibilitando ao cidadao acesso a arte, a cultura e a
educagéao, bases essenciais ao desenvolvimento humano. A Fundagéo Ipiranga tem o diferencial de
atuar também como ator do processo da Responsabilidade Social, contribuindo efetivamente na
transformagcéo de ambientes socioculturais que garante a melhoria do espago paraense”. Fonte:
<www.fundacaoipiranga.com.br>.
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Figura 103 : Acervo guardado pela Fundacéo Ipiranga, em Belém do Para, 2014.

Fiquei impressionado com a quantidade de pecas que se encontravam ali. O
vendedor me explicou que eles incentivavam os Asurini a produzirem potes
pequenos, pois esses sao mais faceis de serem comercializados para os turistas.
Também pediram a mudanca de alguns processos de produgdo ceramica,
incentivando os Asurini a utilizarem engobes brancos para ressaltar ainda mais o
grafismo como também o brilho das pegas. Como chamariz para os turistas ou
compradores, pediram que as artesas pintassem com grafismos a totalidade da
peca, lembro que os Asurini ndo fazem desenhos normalmente na base das
vasilhas. Feitas estas alteracdes, as pecas estariam adequadas a proposta de
compra pela Fundagcdo. Havia ali, o que estranhei, uma quantidade de pecas
maiores que, segundo o vendedor, eram destinadas a venda para colecionadores ou
publico mais selecionado.

Algumas panelas estavam com tampas, outra novidade. As indias também
foram incentivadas a modelar pequenos bichos, em separado e ndao mais como

apliques. Vendiam-se também grande quantidade de tecidos pintados.
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Figura 104: Ceramica com grafismos desenhados na base da pega. Belém do Para, 2014.

Figura 105: travessa ceramica com tampa. Belém do Para, 2014.
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Figura 107: Emprego de engobes brancos, 2014. Figura 108: Modelagem de bicho, 2014.

3.8 Acoes e projetos ligados a cultura Asurini

Em contraposicao a atividades e demandas externas, que os indios Asurini
aceitam, mas que pouco contribuem para a valorizagdo da sua cultura, estd em

curso um projeto que se contrapde de maneira construtiva ao quadro bastante

160



deprimente descrito anteriormente. Trata-se de uma pesquisa e de ac¢des
colaborativas coordenadas pela arquedloga e antropdloga Fabiola Andréa Silva, do
MAE-USP, relatadas no artigo “Arqueologia colaborativa com os Asurini do Xingu:
um relato sobre a pesquisa no igarapé Piranhaquara, T.l. Koatinemo”, publicado na
Revista de Antropologia, n. 58(2), em 2015.

No meu entendimento, parece-me que, na conjuntura regional atual, um
projeto como esse € a melhor maneira de ajudar os Asurini a fortalecer sua
identidade, recuperando a histéria da ocupacédo de seu territorio, rememorando, in
loco, acontecimentos pré e pods-contato, revisitando antigos sitios e aldeias,
comentando com os mais jovens eventos e a vida dos antigos; enfim, reativando a
memoria, preservando conhecimentos, reconstruindo saberes e fortalecendo a
autoestima e o protagonismo necessarios para a constru¢cdo de uma vida que
respeite 0 modo de vida Asurini, incluindo os rituais tradicionais e a producao
ceramica e sua rica decoracdo, expressao artistica de uma visdo de mundo
particular, tecnicamente muito elaborada e marca inconfundivel do povo Asurini.

Citarei a seguir alguns trechos do artigo de Fabiola que enfatizam o aprego
desta iniciativa pelos proprios indios, especialmente com relagao a arte e producao
ceramica, sempre muito presente.

[...] O territorio foi entendido como sendo um espago construido, (re)
conhecido e de pertencimento, o que se constitui a partir de
processos histéricos e culturais de interacdo socioambiental. [...]
testemunhei durante os dias passados na floresta um profundo e

permanente dialogo ocorrido entre as novas e velhas geracgdes,
sobre o passado e o presente (SILVA, F., 2015, p. 145).

A autora julga muito importante a participagdo das comunidades na produg¢ao
e divulgagao dos resultados da pesquisa: “Eles decidiam sobre o que retirar ou ndo
da T.l. para serem guardados nas escolas ou em suas casas” (op. cit., p. 148).

Em outro trecho:

Andando sobre estas antigas aldeias, os seus velhos moradores logo
buscavam localizar a Tavyve (a casa comunal), a estrutura que para
0os Asurini define a aldeia [...]. Ao mesmo tempo os velhos
lembravam eventos ali vividos por eles e seus parentes, dos
poderosos pajés e dos grandes rituais [...]. Quando chegamos a
aldeia Tapiriri, 0 mais velho dos pajés Asurini recolheu um pequeno
Japepai, que segundo ele era de sua tia e no qual bebera mingau
muitas vezes. Durante todo o tempo em que ficamos nessa aldeia,
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ele andou com esta vasilha nos bragos, relatando suas lembrancas e
cantando os cantos que ele ouviu naqueles tempos dos grandes
rituais. Seguindo o seu exemplo, diversos jovens comegaram a
buscar outras vasilhas, e, em pouco tempo, varias vasilhas inteiras
ou quase inteiras foram resgatadas. Estas vasilhas foram levadas ao
acampamento e desencadearam uma euforia entre as mulheres, que
logo se acercaram delas, tecendo comentarios sobre a habilidade
das antigas ceramistas e de como elas, no presente, ja néo
dominavam com a mesma precisao as técnicas de confeccao das
formas das vasilhas [...]. Algumas vasilhas inteiras foram levadas
para aldeia Koatinemo e um grande Japepai foi destinado para ficar
na escola para ser mostrado as criangas. Outras vasilhas inteiras ou
que podiam ser remontadas foram confiadas ao acervo do MAE/USP
(op. cit., p.152).

Percebe-se que esta pesquisa vai muito além de um simples levantamento

arqueoldgico. A este respeito a autora comenta: A arqueologia ndo se volta

exclusivamente para os vestigios do passado, mas fica atenta para os reflexos de

sua pratica na vida dos povos no presente (op. cit., p. 153).

Ela defende

a “nao primazia da interpretacdo cientifica ocidental em

detrimento dos saberes indigenas sobre os registros arqueoldgicos” (op. cit., p. 154).

E acrescenta:

E neste momento

Os Asurini ttm um modo préprio de olhar para aquilo que os
arqueodlogos chamam de registro arqueoldgico. [...]JOs registros
arqueoldgicos sao apreendidos como sendo a “objetificagdo” das
habilidades, conhecimentos e afetos dos seus antepassados e
ancestrais miticos. (op. cit., p. 157).

de (des) encontros que ficam mais claros os aspectos

cosmoldgicos relacionados aos artefatos, incluindo a ceramica.

Os sitios arqueoldgicos onde esses materiais sao encontrados sao
“lugares significativos”, nos quais o tempo mitico e o tempo da
memoaria estdo entrelagados [...] e onde o passado é traduzido e (re)
vivido como um “presente ausente” [...] Assim, as bacias de
polimento sdo o banco de Maira [um demiurgo] [...] Os vestigios
ceramicos, por sua vez, sédo atribuidos aos ancestrais miticos a as
antigas ceramistas Asurini (op. cit., p. 157 - 158).
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A seguir a autora relata o mito de Tauva (ver anexo 5), relacionado as origens
da ceramica.

A autora considera que, a exemplo de outros projetos colaborativos com os
povos indigenas, essa pesquisa possibilitou uma atualizagdo das relagdes dos
Asurini com os ancestrais miticos e seus antepassados.

Quando voltamos da aldeia Tapipiri, um jovem que segurava um
Kavioi — um tipo de vasilha utilizada para transportar agua e que
varios anos nao é mais produzido — fez a seguinte reflexao: “Fabiola,
a gente pode ver este projeto como um tipo de resgate. Eu vou levar
esta panela e guardar para minha filha. Quando ela crescer, ela vai

poder aprender a fazer esta panela do modo como faziam os antigos
(op. cit., p. 158)

Paralelamente este projeto segundo Fabiola “também foi uma ocasiao para os
Asurini e especialmente os jovens (re) conhecerem estas partes de suas terras e
comecar a planejar a sua ocupagao mais efetiva através das atividades de caga e
pesca”’. Constatamos que € também uma maneira de se defender dos invasores

cada vez mais numerosos.
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CAPITULO IV

ANALISE LABORATORIAL DAS MATERIAS-PRIMAS UTILIZADAS
PELOS ASURINI NA PRODUGAO CERAMICA

As analises laboratoriais (aspectos fisico-quimicos) para verificar
componentes das argilas, presencga de pinturas vegetais ou minerais de superficie e
temperatura de queima, foram realizadas na Escola SENAI Mario Amato — Nucleo
de Tecnologia Ceramica, no Laboratorio de Microscopia Eletrénica de Varredura
(MEV), localizada em S&o Bernardo do Campo — SP. Foi usado o sistema de
Microscopia Eletrbnica de Varredura (MEV), analise por Espectro por Energia
Dispersiva (EDS) e Determinagdo da temperatura de queima através da avaliagéao
da porosidade aparente e absorgédo de agua.

Pelas analises das argilas e dos engobes, verificamos algumas variagoes da
matéria-prima nas amostras recolhidas nas aldeias Kuatinemo e Ita’aka, conforme

tabelas abaixo:

Argila de Ita’aka

Andlise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS

ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 5,41 MgO <0,01
SiO, 72,69 Na.,0 <0,01
Al20s 16,31 K20 2,56
Fe;0, 1,60 MnO 0,01
TiO, 0,54 P20s 0,03
Ca0 <0,01 —— ——

Tabela 1 — Resultado da analise da amostra de argila de lta’aka. Essas amostras de argilas foram
extraidas da aldeia do Ita’aka em 2015. Fonte: SENAI, 2016.
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Argila de Kuatinemo

Analise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 5,53 MgO 0,87
SiO; 71,92 Na,0 <0,01
Al203 12,54 K20 0,46
Fe;0, 6,28 MnO <0,01
TiO, 0,87 P20s 0,03
Ca0 0,60 o —

Tabela 2 — Resultado da analise da argila extraida na aldeia do Kuatinemo em 2015. Fonte: SENAI,
2016.

A partir da analise da tabela de microscopias e analise quimica, encontramos
nas argilas utilizadas pelos Asurini a presencga dos seguintes 6xidos minerais: sodio
(Na), magnésio (Mg), calcio (Ca), alumina (Al2O3), silica (SiO3), potassio (K), titanio
(Ti), ferro (Fe) e fosforo (P) (para mais detalhes, ver anexos 6). Podemos constatar
que os resultados das tabelas de analise da argila das duas aldeias sao
extremamente diferentes, principalmente com relacdo a porcentagem de ferro,
alumina e silica. A presenga de maior quantidade de silica e alumina nas amostras
coletadas na aldeia Ita’aka e pouca porcentagem de Oxido de ferro indica ma
qualidade desta argila para a modelagem e queima. Por ser muito arenosa e com
poucos elementos que a tornem mais plastica, verificamos a dificuldade das artistas
ceramistas em produzir suas pecgas, conforme registro abaixo (figura 109).

A argila que os Asurini empregam é trabalhada sem nenhuma adicdo de
temperos na massa. Segundo Rhodes:

Podemos definir uma massa cerdmica como sendo uma mistura de
argilas com outros materiais minerais para se obter um determinado
produto cerdmico. Muitas argilas naturais podem ser utilizadas como
elas se apresentam. Podemos dizer que estas argilas sdo massas
naturais. No entanto, existem argilas que sdo modificadas agregando
temperos como areia para diminuir a retracdo, ou elementos que
possam aumentar ou diminuir a sua plasticidade conforme as

necessidades e técnicas empregadas para sua queima (RHODES,
1976, p. 32). (Tradugéo nossa.)
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Figura 109: Neste atelié, na aldeia
*“ |ta’aka, observamos como as pecas
produzidas se quebram e esfarelam
durante a modelagem. As artistas
ficavam bem preocupadas com o fato
de ndo terem ainda encontrado uma
argila adequada para fazerem suas
vasilhas. Aldeia Ita’aka, 2015.

Sabemos que a tecnologia empregada na confec¢do de pecas ceramicas em
algumas populagbdes indigenas, na regidao do Alto Amazonas, utiliza temperos
adicionados a argila como cinzas ou mistura de argilas de composigoes distintas
para dar maior ou menor plasticidade a este material durante sua modelagem.

Todas as modificagbes de massas ceramicas tém o objetivo de adequar as
propriedades fisicas para fornecer maior ou menor plasticidade, melhor resisténcia e
retragao desejada.

No caso dos Asurini, nenhum tempero foi adicionado a massa ceramica; no
caso da aldeia de Kuatinemo, os antiplasticos normalmente ja se encontram
presentes na argila escolhida, permitindo uma modelagem direta; ja no caso da
aldeia Ita’aka, a argila € de ma qualidade. Como as artesés a utilizam no seu estado
natural, devem buscar novas fontes, testando até encontrarem uma que sirva e seja

adequada a suas producdes.
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Vale destacar que varios outros povos indigenas modificam a argila

encontrada em seu estado natural. Como explica Rhodes:

Podemos modificar a argila para trocar a sua coloragdo, mudar a
textura, mudar sua plasticidade para mais ou para menos conforme
suas necessidades, modificar para diminuir sua retragao
assegurando menos deformagao na peca, transformar a temperatura
de maturacao da massa (RHODES, 1976, p. 32). (Tradugcdo nossa.)

As argilas de Kuatinemo s&o de boa qualidade e adequadas a modelagem e
construcdo de pecgas utilitarias, pois garantem a maturagdo das pecgas durante a
gueima, tornando-as resistentes e adequadas para uso.

Outro ensaio quimico feito nos laboratérios do Senai foram as analises do
engobe branco e do engobe alaranjado. Engobe, segundo Rhodes (1976, p. 177), “é
uma barbotina®” de terras coloridas que é aplicada sobre uma peca ceramica no
intuito de mudar sua coloracdo e obter efeitos decorativos”. Verificamos, durante
nossa ida a campo, que os Asurini se utilizam deste material para tingir e obter uma
base uniforme com uma coloracdo diferente da prépria ceramica, de maneira a
deixar um fundo homogéneo que posteriormente recebe pinturas em outras
tonalidades.

“‘Existem varias maneiras de colorir e aplicar os engobes, e uma parte
importante da arte de decorar pecas ceramicas consiste em compor, aplicar e
recobrir com esmalte transparente os engobes” (op. cit.). No caso dos Asurini, as
mulheres aplicam os engobes sobre a pega queimada, decoram com grafismos e
nao recobrem com esmaltes transparentes, mas conservam as tinturas e os
desenhos, trazendo-lhes mais brilho, por meio da aplicagdo de resina de jatoba. O
pensamento € muito semelhante, mas os procedimentos na fabricacdo de ceramicas
em ateliés de artistas ceramistas nao-indios sédo diferentes dos utilizados pelos
Asurini. Abaixo seguem tabelas referentes aos engobes Asurini e suas composi¢des

quimicas.

%" Barbotina: mistura fluida de agua e argila. Eventualmente, ha outros materiais ceramicos.
(RHODES, 1976, p. 228).
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Analise do engobe laranja

Analise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 11,83 __Mg0 <0,01
Si0; 29,28 Na,0 < 0,01
Al20, 17,56 K20 < 0,01
Fez0; 39,51 MnO <0,01
TiO, 1,63 P20s 0,06
Ca0 < 0,01 o -

Tabela 3 — Composic¢do do engobe laranja coletado na aldeia de Ita’aka. Fonte: SENAI, 2016.

Analise de engobe branco

Andlise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 4,21 MgO 0,06
SiO, 76,45 Na,0 <0,01
Al20s 13,92 K20 1,80
Fe,0s 1,85 MnO <0,01
TiO, 0,79 P;0s 0,01
Ca0 0,19 Zr0; 0,39

Tabela 4 — Composi¢ao do engobe branco de Kuatinemo. Fonte: SENAI, 2016.

Segundo os resultados obtidos, notamos que a porcentagem de 6xido de ferro
no engobe laranja é altissima, chegando a 39,51% deste material na composigdo. E
ele que dara a coloracdo ao engobe. Ja parra o engobe branco, notamos que ha
porcentagem altissima de silica (76,45%) e baixissima de 6xido de ferro (1,85%), o
que esclarece por que esse engobe é bem claro.

A maioria dos artistas ceramistas que trabalham com engobes normalmente
os aplicam sobre a peca com a argila ainda umida, que depois secara e sera
gueimada em monoqueima; posteriormente revestem com um esmalte transparente

que funde em temperaturas elevadas. Os Asurini passam o0s engobes, de
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tonalidades brancas ou laranjas, sobre a peca ja queimada em torno de 700° C,

depois pintam a peca e finalmente aplicam a resina de jatoba quente sobre a

superficie.

Figura 110: Pedacgo de resina de jatoba, ficando visivel a sua transparéncia apos a lapidacao da

matéria bruta.

Os Asurini aplicam o engobe como base de fundo com um chumago de

algodao embebido no material e esfregado suavemente sobre a pega ja queimada.

Segundo Rhodes:

A composicdo de um engobe deve ser que ele possa:

1.

recobrir a pegca de uma camada conveniente e de cores

desejadas;

aderir a superficie da peca durante sua retracdo que

acompanha a secagem e queima,;

vitrificar ou endurecer a uma temperatura igual ou

ligeiramente inferior a temperatura de queima da argila que é

empregada,;

ficar intacto sob a camada de esmalte sem se dissolver ou se

misturar a ele, nem estourar na superficie e nem escamar
(RHODES, 1976, p. 177) (Tradug&o nossa.)
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As argilas escolhidas para se prepararem o0s engobes pelos ceramistas
normalmente sdo brancas e possuem como qualidade uma baixa retracdo. O fato de
0 engobe ter pouca retragdo favorece sua aderéncia sobre a superficie da pecga e
consequentemente ha menos risco de o esmalte futuramente “escamar”. Para as
pecas resinadas dos Asurini, 0 mesmo processo pode se reproduzir, € a resina
poderia escamar e se descolar por pedacos da superficie das pecgas. Percebemos
que a escamacao da resina das pecas Asurini se da quando essas recebem uma
forte compressao por causa da variacdo da temperatura ambiente. Temos que
considerar que os Asurini tradicionalmente nao fazem pecas para durar

eternamente, sendo sempre substituidas quando necessario.

Figura 111: Peca escamada. Colecdo Regina Miller, 2015.

Com relacao as coloragdes das pecas Asurini, € importante entendermos um
pouco melhor o que sao os oxidos. Os 6xidos sao materiais que, no contato com o
ar, em que ha muito oxigénio, oxidam-se. Rhodes (1977, p. 72) explica “que a

ferrugem € um exemplo muito familiar de oxidac&o. O ferro (Fe) combinado com o
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oxigénio do ar ou da agua produz a ferrugem ou o que chamamos de 6xido de ferro
(Fe?0®)”. O mesmo ocorre com 0 manganés e outros minerais. Segundo as analises
a cor vermelha € devida a uma alta porcentagem de 6xido de ferro; e a preta, a uma

alta porcentagem de 6xido de manganés (ver anexos 6 — relatorio sobre as tintas).

Figura 112: Pedras de 6xido de ferro e manganés. Essas pedras moles sao utilizadas para a

fabricacdo das tintas ceramicas depois de trituradas.

Quando estes oxidos sdo misturados com a agua, obtém-se uma massa, e
quanto mais triturada for esta massa e quanto mais fino e homogéneo ficar este
preparo, melhor sera sua aderéncia sobre a superficie das pecas. E por este motivo
que as ceramistas Asurini esfregam e trituram as pedras de oxido de ferro e de
manganés para poder fazer os desenhos em camadas homogéneas e finas. Isso
também permite que a tinta preparada se preste a ser utilizada com o pincel feito de

pena de mutum®.

% Mutum-de-penacho: Passaro da familia Cracidea.
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Figura 113: pena de Mutum, para pintar as indias se utilizam de um pedacgo da pena.

Outro fator importante € que as ceramistas Asurini trituram os 6xidos sempre
em recipientes diferentes de modo a ndo se misturarem e terem sempre uma cor
uniforme que nao altere sua produgdo. Esses morteiros de pedra sado pecas

arqueoldgicas, ja utilizadas pelos antigos e reaproveitadas para essa fungéo.

Figura 114: Morteiro utilizado para triturar o 6xido de ferro. 2015.
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Os oxidos sdo misturados com agua até ficarem com consisténcia adequada
para serem utilizados com a pena de mutum na realizagdo dos desenhos. As
aplicacdes dessas tintas ocorrem sobre 0 engobe, que precisa estar seco e com boa

aderéncia a pega ceramica. Desta forma inumeros grafismos, como pontilhismo,

linhas retas, curvas, angulos retos, poderdo ser desenhados sobre a superficie das

pecas.

Figura 115: Preparagao da tinta preta a base de 6xido de manganés. As pedras moles de manganés
sao esfregadas sobre uma pedra dura para preparar a tinta mineral. 2015.

Durante nosso trabalho de campo, outro dado importante nesta avaliacédo
técnica foi constatar que a produgdo de ceramica ndo é algo automatico, como
mostra o que aconteceu na aldeia nova de Ita’aka, onde as pecas, devido a ma
qualidade da argila, rachavam, n&o permitindo construir uma peca sequer.

Neste caso, é preciso encontrar novas fontes de matéria-prima,

experimentando-as até encontrar a mais adequada. E todo um processo de
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‘pesquisa”, errando e acertando, que envolve conhecimentos tradicionais, mas

também novas adaptacdes.

Figura 116: Preparacéo da tinta vermelha a base de 6xido de ferro. Nesta foto podemos ver todas as
coloracdes das matérias primas utilizadas para pintar as ceramicas Asurini. 2015.
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CAPITULO V

A ARTE CERAMICA INDIGENA: ALGUNS POVOS INDIGENAS DO
BRASIL E SUAS EXPRESSOES ESTETICAS

Para ampliar o panorama e a discussao sobre a produgao ceramica indigena,
prossigo apresentando e comentando brevemente a ceramica produzida por outros
povos, como os Wayana, os Palikur, os Karaja, os Wauja e os Kadiwéu. O objetivo é
mostrar a grande diversidade desta arte, tdo presente entre os indios do Brasil, e
sua evolugao diferenciada ao longo do tempo histérico pds-contato, ampliando as
bases para comparagdes com a produg¢ao dos Surui e dos Asurini.

Escolhi a cerdmica destes povos por ela estar bem documentada pelos
antropologos que realizaram pesquisas entre eles e com os quais sinto alguma
afinidade.

Apesar da grande riqueza das manifestagdes de arte ceramica entre os indios
do Brasil, € um fato indubitavel que apdés o contato ela sofreu um impacto
devastador pela concorréncia das panelas de metal, industrializadas, obtidas por
troca ou no comércio. Resta saber, entdo, como e por quais razbes esta arte se
perpetua em certas sociedades, podendo mesmo verificar-se uma certa retomada de
interesse por esta arte nos tempos atuais.

Os textos que apresento a seguir sdo citagdes um pouco extensas, mas
indispensaveis para entender a especificidade de cada povo, além da abordagem
também especifica de cada pesquisador. Ndo € possivel esbogar qualquer
comparagao sem entender antes o que caracteriza cada caso. Entretanto, trata-se
evidentemente de resumos que, apesar de apontar aspectos essenciais, nao reflete

a riqueza descritiva e teorica da versdo integral dos textos.

5.1 A ceramica Wayana

Comecgo por um trabalho recente e muito interessante da antropdloga e
musedloga Lucia H. van Velthem (2016), do Museu Paraense Emilio Goeldi, sobre a

ceramica dos Wayana. Esse povo indigena de lingua Carib, no Brasil, esta
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estabelecido as margens do rio Paru de Leste, ao norte do estado do Para, na T. I.
Parque Tumucumaque e na T.l. Rio Paru d’Este. Outras comunidades estao
instaladas na Guiana Francesa e no Suriname

A autora ressalta o estatuto do objeto ceramico na sociedade Wayana e sua
posicao estratégica na cosmovisao indigena, o que, ja de inicio, caracteriza o seu
valor cultural para além de sua materialidade. Na construgdo de seus argumentos, a
autora se vale dos mais recentes aportes da teoria antropolégica sobre os
amerindios, deixando claro que, para entender todo o sentido da producdo de um
artefato, é preciso conhecer a fundo a sociedade que o produz, e isso pode levar
anos de pesquisa. Resumindo, a cultura material ndo € algo facil de abordar e ndo
pode se resumir aos aspectos mais visiveis do processo de produgdo, mesmo que
estes aspectos estejam detalhadamente descritos e analisados neste trabalho
(VELTHEM, 2016, p. 2).

Para os Wayana as produgdes humanas pertencem ao dominio
terrestre onde vivem e onde desenvolvem tecnologias e habilidades
que precisam ser aprendidas e executadas de acordo com regras
sociais. Essas agoOes/fabricacbes resultam em pessoas, artefatos e
alimentos e estdo intimamente conectadas a nocado de que sao
exercidas a partir de modelos criados nos tempos primordiais pelos
demiurgos, os KUIULITOM [...] As tecnologias demiurgicas sé&o
descritas no mito da criagao [...] A sua principal caracteristica € a de
possuir um componente de metamorfose e de expressar a grande
ebuligdo criativa dos primeiros tempos (VELTHEM, 2016, p. 2).

Diz a autora:

no mito, as caracteristicas de Eliwe, a mulher de argila,
determinaram desde os tempos primordiais as qualidades intrinsecas
dos objetos ceramicos e de sua matéria-prima: sdo pesados e
friaveis. As rachaduras e fragmentacbes dos artefatos séao
considerados “doencas” e sao comparadas as fraturas 6sseas dos
humanos. Por este motivo esses artefatos sao confeccionados e
manipulados com extremo cuidado, e severas normas e restricdes
orientam sua confeccdo, aspectos que nao sao observados na
producdo de objetos que empregam outras matérias-primas.

[.]

O mito de criagado indica que a detentora da cer&mica utilitaria era
Pélé um ser que reveste a forma de uma fémea de batraquio.
Considerada a avd primordial, detinha os conhecimentos da
fabricagao do beiju de mandioca brava, destinados ao preparo de
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bebidas fermentadas. Em sua cozinha, Pélé empregava um torrador
circular de cerédmica (op. cit., p. 3).

Ao longo deste trabalho, sdo reveladas as intrincadas relagdes entre pessoas,

animais, alimentos e objetos. A autora também nos conduz a conhecer outros

aspectos relacionados aos artefatos:

Este artefato (o torrador) criado pelos demiurgos era capaz de se
morfosear, mudar de aspecto e categoria. Nesta perspectiva, o
torrador era também um ninho de vespas e o tipiti uma cobra sucuriju
[...] Entretanto, tendo recuperado sua verdadeira aparéncia, [estes
objetos] se mantinham inertes nos jiraus em que eram depositados,
pois estes constituiam, efetivamente, as ‘redes” em que
adormeceriam (op. cit., p. 6).

Entre os Wayana, o corpo humano € objeto de significativo interesse e

atencao e representa importante capital simbdlico de uma pessoa. A estreita

associacao entre pessoas e coisas enquanto um corpo fabricado é evidenciado de

muitas formas:

As partes constitutivas do corpo humano podem ser referidas,
figurativamente, como objetos, como o utero que é comparado a um
recipiente cerdmico (ou uma cuia) e o ventre a um cesto de bordo
circular. Os artefatos, entrementes, reproduzem de forma integral ou
parcelada as caracteristicas dos corpos [...] Assim, determinado vaso
seria o escroto da anta e um cesto de trama aberta o papo do urubu-
rei (op. cit., p. 6).

E apenas ap6s estes esclarecimentos “imateriais” relativos a esfera cognitiva

que a autora passa a descrever a fabricagado da ceramica. Para os Wayana:

a producao de objetos ceramicos é estreitamente relacionada a visao
e ao tato. Para os Wayana a sede do conhecimento sdo os olhos,
onde ha uma figura invertida, um componente da pessoa, que se
apresenta na pupila. Entre a visdo e o gesto, ha fluxo continuo de
intercambio e assim os olhos guiam as maos. Estas, por sua vez,
asseguram que os conhecimentos nao se esvaem, e, desta forma,
uma ceramista passa os dedos nos contornos de uma vasilha para
reter sua conformacgado. O tato é constantemente solicitado, tanto
para que a ceramista possa verificar que uma superficie esta bem
lisa, ou, ao contrario, rugosa; e também para testar o arredondado da
forma do vasilhame (op. cit., p. 6).
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Quanto aos aspectos técnicos da producdo da ceramica, apesar de
apresentar caracteristicas proprias dos Wayana, sdao muito parecidos com os
processos descritos para outros povos amazoénicos. Com relacédo especificamente a
pintura da ceramica, Velthem diz que “a pintura se constitui na mais importante das
técnicas transformativas, aplicada aos corpos humanos e aos artefatos”.

Ha caracteristicas interessantes relativas aos pincéis utilizados:

Compreendidos como dotados de atributos especiais porque sao
capazes de elaborar grafismos. Os pincéis feitos de cabelo humano
proporcionam um ftracejado fino e acurado, que lhes faculta a
reproducédo das pinturas corporais da sucuri sobrenatural, de cuja
pele os indios copiaram o seu repertério grafico (op. cit., p. 10).

A autora comenta ainda que:

ha muitos padrées graficos para a ceramica, pois foram identificados
29, diferenciados nominalmente, porque cada um expressa e
representa seres individualizados, existentes em diferentes espacos
e dominios [...] Os grafismos possuem um vocabulo especifico para
identifica-los [...] A analise formal dos grafismos de ceramica revela
que os seres representados se apresentam de forma integral ou
parcial, quando apenas uma parcela do elemento representado é
reproduzida. Entretanto, qualquer que seja o tipo de configuragéao, a
identificacdo dos seres representados €& conferida pelo “traco
definidor”, que vem a ser a visualizagdo dos elementos cruciais que
associam um grafismo a seu modelo, permitindo identifica-lo (op. cit.,

p. 11).

Na fase final de confecgdo das vasilhas, € usado um impermeabilizante

produzido com mordente vegetal, o inga do mato.

Essa tintura é passada com os dedos, podendo ser arranhada com
as unhas para fazer alguns tipos de grafismos [...] compreendidos
como suas escarificagdes. Essa modalidade apresenta analogias
formais com as marcas produzidas pelas garras dos felinos, também
designados por esse termo. Os grafismos produzidos por essa
técnica sdo altamente valorizados, porque sdo comparaveis as
intervencdes estéticas desses predadores que teriam executado com
suas garras desenhos na superficie dos mencionados artefatos (op.
cit., p. 12).

Como contribuicdo metodoldgica, a autora fornece um glossario com termos

ceramicos em portugués e na lingua Wayana, que pretende auxiliar levantamentos
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de campo e identificagbes museograficas e arqueoldgicas. Cada vasilha cerédmica é
acompanhada de texto sobre suas caracteristicas e fungdes na sociedade Wayana.

A autora termina o seu trabalho informando sobre a ceramica Wayana nos
dias atuais. Afirma que esta arte sofreu grande abalo, e 0 abandono dessa atividade
deve-se a varios fatores: as rupturas sofridas na transmissédo dos saberes, o uso de
vasilhames industrializados, a dificuldade de acesso as terras Indigenas, e a perda
de vasilhames, quebrados, durante o transporte para a cidade. Além disso muitos
rituais foram abandonados devido a agado dos missionarios evangeélicos.

A autora informa que muitas mulheres estao tristes por esse abandono. Uma
mulher disse: “Um vaso bem pintado € bonito de se ver e é muito importante e
necessario nos rituais e festas [...] Quando o chefe da festa deve dispor de um
vasilhame especial”.

Atualmente esta em curso a realizagdo de oficinas de valorizagdo e gestao
dos conhecimentos dos Wayana, voltados para a compreensdo, a produgdo e a
aplicacdo de um inventario de saberes Wayana e Aparai pelos pesquisadores
indigenas.

Apresentamos uma sequéncia de imagens de vasilhames Wayana-Aparai
confeccionados em 2015, na aldeia Para-para. As informag¢des foram obtidas em
Velthem, 2016 e as imagens cedidas pela propria pesquisadora.

Primeiramente uma fase de decoragao de uma pecga ceramica: o inciso

Figura 117: Aplicagédo de grafismo inciso. 2015.
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Segundo nas figuras 118, 119 e 120 e 121 temos a Kalapiman, vasilhame
pintada para oferecimento de bebidas fermentadas, em contexto ritual. O convidado
toma a tigela das maos do ofertante e a leva aos labios, sorvendo a bebida. O

convidado pode ofertar o conteudo as pessoas proximas.

Figura 118: Vasilha Kalapiman - Wayana, padréo: Mekuat Kililin “rabo de macaco prego” (enrolado)
pintado no fundo interno da pega. Colegéo Lucia van velthem, Belém do Para, 2016.

Figura 119: Vasilhame Kalapiman- Wayana, padrao no centro Alimi Atapuxi: “bragos de macaco
coamba” (agarrados em galhos de arvore, depois de ser flechado).Colegéo Lucia van Velthem. Belém
do Para, 2016.
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Figura 120: Vasilha Kalapiman — Wayana. Pintura com 6xidos minerais na parte interna e engobe

branco e vermelho na parte externa da pecga. Colegao Lucia van Velthem. Belém do Para, 2016.

Na figura 124, temos a Kalipoh, taga-tigela para oferecimento de bebidas
fermentadas. O convidado deve beber enquanto o ofertante segura a taga-tigela com
as maos. E vedado ao convidado o oferecimento deste contetdo, ele deve sorvé-lo
integralmente. Empregada em contexto ritual especifico, na roda masculina instalada

dentro da casa Tukussipan.

Figura 121: Kalipoh, padrao Paxi Emekun (“bragos de cotiara quando esta comendo”). As vasilhas
sdo pintadas internamente para serem apreciadas apos a ingestdo das bebidas fermentadas. 2016.
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E finalmente (na figura 122), vemos a panela vasiforme compdsita para
cozinhar sobretudo batatas e outros tubérculos, como também para armazenar

gordura de coamba.

Figura 122 — Keaiawégman - Wayana, panela vasiforme compdsita ndo decorada. Belém do Para,
2016.
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5.2 A ceramica Karaja

Os Karaja do Brasil Central sdo um povo indigena bem conhecido, em
especial pela sua inconfundivel produgao ceramica. Muitos autores estudaram essa
arte pelo seu destaque no conjunto ceramico indigena brasileiro. A ceramica Karaja
foi tombada como Patriménio Cultural do Brasil pelo IPHAN, tal sua importancia,
sobretudo a sua arte figurativa, tdo rica e diversificada. Hoje ceramicas Karaja
encontram-se em todos os museus e lojas especializadas em arte étnica.

Durante o | Seminario de Ceramica Indigena no Museu do indio- RJ, em
2014, também estavam presentes ceramistas Karaja. Elas moldaram ou ja traziam
prontas as conhecidas bonecas, dando importancia tanto a rapida modelagem de
figuras como a pintura caracteristica deste povo.

Para comentar esse trabalho, consultei Darcy Ribeiro (1980), Sandra Maria
Christiani De La Torre Lacerda Campos (2007) e Whan Chang (2010).

Os Karaja sdo um povo indigena, habitantes imemoriais da bacia do
rio Araguaia, na ilha do Bananal, e se dividem em trés subgrupos
que compartilham a mesma matriz cultural e linguistica. Os Karaja
Iny sdo o grupo mais numeroso e as aldeias de Santa Isabel e
Fontoura sdo as de assentamentos mais antigos e mais numerosas.
Os Karaja tém conseguido preservar suas herangas culturais e suas
linguas. Tal quadro € admiravel em se considerando que seus
primeiros contatos com a sociedade nacional remontam a mais de
dois séculos. Os Iny, como eles se autodenominam, estdo hoje

plenamente integrados e inseridos na sociedade nacional (WHAN,
2010, p. 12).

[.]

Contudo, toda essa miscigenacgao cultural nao abalou a convicgao na
eficacia de suas praticas tradicionais. O fator decisivo para a
preservacdo da cultura e lingua Karaja é sua cosmovisdo: a
manutencdo do equilibrio entre trés niveis do mundo, o celestial, o
terreno e o subaquatico, garantido pela realizagdo de festas rituais
ciclicas, além da estrita observancia de normas e condutas sociais
prescritas desde tempos imemoriais (op. cit., p. 16).

Antes de abordar o tema das bonecas, as Ritxoko (onipresentes), Sandra

Lacerda Campos esclarece que as prospecgdes arqueoldgicas na regido da ilha do

Bananal evidenciaram vestigios ceramicos de antigas populagdes, que recuam a
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produgao ao inicio do século Xll, com caracteristicas semelhantes ao que ainda é
produzido.

Figura 123: Bonecas Karaja tradicionais. Museu do indio, Rio de Janeiro, 2015.

Segundo Lacerda Campos:

Originalmente as ceramistas modelavam vérios objetos utilitarios e
cerimoniais que acompanhavam os ciclos de vida e morte dos
Karaja, podendo ser distinguidos morfologicamente em cinco tipos de
recipientes. De acordo com a forma e a variedade de tamanho,
tinham fungdes distintas” (LACERDA CAMPOQOS, 2007, p. 42).

Ainda de acordo com Lacerda Campos (op. cit., p. 42), havia: o “Besé grande
[...] utiizado para assar o beiju e servir alimento para grandes grupos nas
festividades”; o “Boti, recipiente fabricado até hoje para armazenar agua”; e a
“Watxiwi, panela utilizada para cozinhar o calogi, alimento tipico dos Karaja”.
Além disso, prossegue:
Em épocas remotas, quando praticavam o sepultamento secundario

de seus mortos, o Watxiwi [...] era ritualisticamente confeccionado
pela avdo materna ou mae do falecido para enterrar os 0ssos
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exumados, e 0 besé, nessa ocasidao, era colocado com alimento nas
sepulturas.

Esse ritual [...] ndo é mais praticado, mas a forma e funcao do objeto
reside na memoria dos mais velhos e na curiosidade dos mais
jovens, quando observam no cemitério o afloramento dos vestigios
ceramicos de antigos sepultamentos (op. cit., p. 42-43).

A respeito do embate entre tradicdo e inovacdo, a autora comenta que o
alimento ainda é colocado na sepultura, mas em outros tipos recipientes, como os
de plastico ou de metal, substituindo o tradicional Watxiwi.

O alimento é reposto nesse periodo, para que o espirito se alimente
em sua jornada para o mundo dos mortos.

[.]

No uso cotidiano, o Watxiwi era utilizado como panela para cocg¢ao
de alimentos, e estas apresentando uma variedade de dimensdes de
acordo com o tamanho da familia. Com a gradativa substituigdo por
panelas industrializadas, sua producdo foi abandonada, ficando
registrada apenas em acervos dos museus, assim como os Wald, [...]
utilizados para beber agua e armazenar mel.

[...] Boti é o unico sobrevivente aos apelos do consumo, cuja técnica
de manufatura ainda é dominada por algumas ceramistas de Santa
Isabel que o fornecem, sob encomenda, para varias familias da
aldeia.

Quase todas as familias tém um ou dois desses potes, com
capacidade de armazenar cerca de 10 litros de agua cada um [...]
(op. cit., p. 44).

Ao lado das pecas utilitarias, havia uma outra tradicdo ceramica, a fabricagao
de bonecas, brinquedos, as Ritxoko. Antigamente modeladas em argila crua, com
cabelo de roletes de cera de abelha enegrecida com fuligem, as bonecas eram
brinquedos com formas arredondadas e robustas. Os conjuntos, representando
familias desempenhavam fung&o educativa na socializagdo dos pequenos Karaja e

reforcavam os lagos afetivos familiares (WHAN, 2012, p. 41).
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Figura 124: Produgéo das bonecas Ritxoko formando familias. Aldeia Karaja, 2012.

E interessante relatar esta funcdo das bonecas que se perpetua até hoje.
Tradicionalmente, as meninas recebem uma “familia” de bonecas, composta de
pecas que representam pais, irmaos e avos.

A familia de bonecas, sempre produzida pela avo (ou tia) para a neta

no padrdo antigo, € um presente que todas as meninas recebem
quando completam 5 ou 6 anos de idade.

[...] O conjunto de pecas tem duragao prevista até o final da infancia,
aproximadamente até os 12 anos de idade, quando a menina vai
receber outros atributos e outros objetos referentes ao estagio
seguinte (LACERDA CAMPOQOS, 2007, p. 47).

Como as meninas brincam com estas bonecas até os 12 anos, e muitas se
quebram, esse seria o motivo por nao registrar este conjunto de familias nos acervos
de museus.

Em relagdo a fase moderna iniciada no final da década de 1940,

prevalece a representacdo de variadas cenas da vida cotidiana da
sociedade Karaja. Essas pecas cénicas sdo mais destinadas ao
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comércio, ndo fazendo parte do conjunto de pegas presenteadas as
criangas (LACERDA CAMPOS, 2007, p. 49).

Estas bonecas passam no século XX por transformacdes. As cole¢des sao
classificadas em duas fases, antiga e moderna, sendo a década de 1940 o limite
temporal entre as duas.

Na antiga, as pegas n&o passavam pelo processo de queima, o que restringia

a sua morfologia a figuras humanas sem muitos detalhes.

Na fase moderna, a adogdo da técnica de cozimento dos objetos
possibilitou o desenvolvimento de diversas modalidades e a
introducao de novos padrdes estéticos [...] com a confecgdo de
cenas de vida cotidiana dos Karaja.

O aprimoramento técnico permitiu novas experimentagoes
favorecendo a ampliagdo do repertorio figurativo e a criacdo de
cenas realistas como ralar mandioca, o cuidado com os filhos, pesca
com canoa, entre outros [...]

O processo artistico e criativo das oleiras Karaja consiste em um
jogo ludico de variagao e elaboragao de formas [...] como exemplo as
bonecas com mais de uma cabecga e as com varios seios (op. cit., p.
112).

Como reforca Lacerda Campos, nota-se que permanéncias e inovagdes
permeiam as escolhas das ceramistas, e a criagdo de um novo estilo ndo implica o
abandono de praticas antigas, sobretudo porque esta presente o uso da mesma
tecnologia de produgdo. Deste modo, o processo deve ser entendido “como
continuidades que incorporam mudangas e por sua vez criam novas tradigées” (op.
cit., p. 113). De todo modo, a autora complementa que “em todos os objetos, o ideal
de beleza estara presente nas formas, nos sentidos, nas cores, nas cenas, no
acabamento” (op. cit., p. 114).

Segundo Lacerda Campos, para as ceramistas Karaja “a relagdo entre forma
e conteudo é inerente a preocupacao com as manifestacbes de beleza como
garantia da qualidade de seu trabalho. Sdo processos que n&o se dissociam” (op.
cit., p. 114).
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Figura 125: Casal de bonecas Karaja. Museu do indio, Rio de Janeiro. 2015.

Os desenhos aplicados na ceramica sdao os mesmos que os aplicados em
outras categorias de objetos, como a cestaria ou pintura corporal.

Chang Whan diz que, com suas Ritxoko (bonecas e cenas figurativas), as
ceramistas retratam cenas da vida cotidiana e ritual do mundo /ny, além de seres
sobrenaturais de sua cosmologia e personagens e eventos de seus mitos e
narrativas tradicionais (WHAN, 2012, p. 21).

As Ritxoko passam no século XX por transformagdes, mudangas nas
técnicas e processos de produgdo. A queima das figuras incrementa
a comercializagdo das pecas e o status da mulher nas suas relagdes
sociais. As artesas sdo reconhecidas pelo seu conhecimento e oficio.

A fase moderna conferiu maior resisténcia e durabilidade aos objetos
além de novas possibilidades criativas. Aumenta o tamanho das
figuras, elas adquirem bragos, pernas, nota-se uma maior
iconicidade e realismo nas figuras, mais movimento, dramaticidade,
diferentes posturas corporais e mais cenas do cotidiano (op. cit.,
2012, p.12).
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Figura 126: Representacao de figuras miticas. Museu do Indio, Rio de Janeiro. 2015.

Muitos assuntos e temas do mundo Karaja sao hoje retratados
tridimensionalmente em ceramica. Ha uma diferenca entre as bonecas dos tempos
antigos e as dos tempos atuais, mas as primeiras ndo foram totalmente
abandonadas. Pode-se afirmar que bonecas antigas ndo estdo superadas e nao
foram substituidas pelas novas, pois até hoje elas fazem parte das preferéncias e
escolhas tematicas das ceramistas de Santa Isabel (LACERDA CAMPOS, 2007, p.
46).

Segundo Whan, distinguem-se dois temas principais: a vida Karaja e o
imaginario Karaja, “o cotidiano e a vida feliz, os aruané, a iniciagdo dos meninos, a
luta tradicional, a marcacéo dos circulos faciais, o parto e os funerais”.

“‘Essas Ritxoko sao caracterizadas, recebem pintura corporal e aderecos,
arranjo de cabelo. Marcam a identidade visual da pessoa, designativos de categorias
sociais e etarias, reproduzindo a organizagéo social na ceramica”.

Outrossim, ha uma intencao de preservacado das formas e praticas culturais

na disposi¢ao criativa das ceramistas. “Poucos itens sao exégenos a cultura, sendo
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assim as Ritxoko constituem-se em objetos mnemdnicos, registrando praticas

tradicionais do patrimdnio coletivo”.

Figura 127: Representagao das lutas competitivas. Museu do indio Rio de Janeiro. 2015.

Ainda segundo esta autora:

Ha representacbes imagéticas de seres cuja visualidade n&o se
encontra no mundo fisico natural, mas no mundo imaginario
sobrenatural. A partir de narrativas miticas ou transes xamanicos,
sdo interpretagbes de imagens mentais, trazidas para o plano fisico
visivel.

Os tragos formais que distinguem esses personagens vao sendo
compartilhados e consolidados, sdo artes da memoria [...] As
ceramistas articulam imagem e memoria cultural [...] Essas imagens,
sdo imagens antropomorfas compostas de tracos paradoxais e
espiritos diversos e que somente encontram suporte material na
ceramica figurativa, nos desenhos em papel e nas mascaras (WHAN,
p. 67).

[.]

Sao representados: Kboi, o barrigudo ancestral do mundo
subaquatico; o jacaré que namorou com as mulheres ou a mae de
um chefe, que criou um filhote de onga como o proprio filho; um
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bicho papdo, um enorme peixe tucunaré, uma tartaruga predadora
de duas cabegas (op. cit., p .68).

As bonecas sdo representagdes de imagens mentais, transposicdes
de uma visualidade do plano mental para o material (op.cit., p.69)

Figura 128: O barrigudo ancestral Kboi. Museu do indio, Rio de Janeiro, 2015.

Para a comercializagdo, o conteudo das cenas em ceramica sdo de
facil decodificagdo, mas representam também coisas mais
herméticas, como os sobrenaturais e cenas da vida ritual [...] As
mulheres falam, e muito, através de suas Ritxoko. A sua voz é visual,
imageticamente eloquente, através de sua producdo ceramica
(WHAN, p. 74).

Esta arte tem tido um grande alcance e potencial desde o século
XIX, tem viajado pelo mundo, mas principalmente esta arte € dirigida
ao proprio povo Karaja, aqueles que afinal melhor podem fazer a
leitura das mensagens expressas nas Ritxoko (WHAN, 2012, p. 74).

Lacerda Campos (2007, p. 50) trata também da circulagdo dos tradicionais
objetos: “existe entre as ceramistas Karaja uma grande producdo de figuras
ceramicas, cumprindo funcgdes plurais de circulagdo. Nesse sentido, o repertorio
figurativo esta sujeito a uma série de fatores condicionados a sua distribuicao”.
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Ainda segundo Lacerda Campos:

Este confronto das bonecas coletadas em diferentes épocas e o
exame da estrutura sociocultural evidenciou que as mudancas
ocorridas na sociedade e cultura Karaja sugeriram redefinicdes na
confeccao das bonecas [...] Este processo de alteragcao tematica
surge como forma de ajustes a nova situagdo de contato com a
sociedade envolvente, consumidora desses objetos (op. cit., p. 143).

Figura 129: Representacdo das pinturas Karaja, um casal de peixes tucunaré sobrenaturais. RJ,
2015

Figura 130: Representagéo de atividade relacionada a pesca. Museu do Indio, RJ, 2015.
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5.3 A ceramica Palikur: um artefato em desuso

No | Seminario sobre Ceramica Indigena no Museu do indio, em 2014, Lux
Vidal apresentou a ceramica Palikur, um artefato em desuso, texto publicado em “A
presenca do invisivel” (2016).

Quando, em 1926, Curt Nimuendaju visitou os Palikur, do lado brasileiro da
fronteira com a Guiana Francesa, ele ja achava a ceramica uma arte em
decadéncia, mas descreve varias formas. Pierre e Frangoise Grenand, em 2002,
afirmam que “a ceramica ainda é bem viva do lado francés, com uma variedade de
formas (NIMUENDAJU, 2008). Martiyn van den Bel, entretanto, diz “que a ceramica
é algo feito sob encomenda, n&o € uma atividade cotidiana” (2009).

O povo Palikur vive no Amapa, no extremo norte do Brasil, a margem do rio
Urucaua, onde esta atividade tdo importante antigamente esta desaparecendo, mas
nao totalmente por uma questédo de resisténcia, relacionada a vida ritual na regiao e
ao preparo do cachiri, bebida tradicional a base de mandioca, presente em todas as
festas: o Turé indigena, a festa catolica do Espirito Santo, os mutirdes de trabalho e
as assembleias politicas. O pote de caxiri, segundo Lux Vidal, € “uma entidade
resistente”, uma manifestacdo de identidade compartilhada pelos povos indigenas
do baixo Oiapoque. Mas o pote é apenas fabricado pelos Palikur.

Os Galibi-Marworno e os Karipuna que vivem na mesma regido nao fazem
ceramica, e os Galibi Kali’'na, que vivem no Brasil, também nao, sendo assim esses
povos compram, por encomenda, o grande pote de cachiri. O pote é enorme,
especialmente a parte superior, a boca, que pode medir um metro de didametro. Ele
se distingue no conjunto da ceramica amerindia conhecida.

Durante a ceriménia do Turé, o pote pode se tornar uma entidade do invisivel,
um objeto-pessoa, convidada a participar da festa pelo canto do xama. Isto €, o pote
do cachiri possui dimensdes cosmoldgicas. Ligado ao diluvio das origens, segundo o
mito, ele era uma Arca de Noé onde se esconderam alguns humanos para
sobreviver. No mito da Cobra Grande, o pote serve de esconderijo para o herdi que
salvara seu povo deste monstro.

Como dito, entre os povos do baixo Oiapoque apenas os Palikur sao
ceramistas. Os Galibi Kali’'na ndo se dedicam mais a esta arte desde a morte dos

mais velhos, mas os indios desta etnia, na Guiana Francesa, desenvolveram esta
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atividade com belas pecas, especialmente para fins comerciais (TRICORNORT,
2007).

A experiéncia ceradmica apresentada a seguir foi o resultado de um projeto
desenvolvido entre todos os povos indigenas da regido, entre 2004 e 2005, pela
Associacdo dos Povos Indigenas do Oiapoque (APIO), assessorados por uma
equipe da USP e financiado pelo Projeto Demonstrativo dos Povos Indigenas (PDPI)
tendo como objetivo o resgate e a valorizacdo do patrimbnio material e imaterial
destes povos.

Durante o PDPI, os mais velhos recebiam uma remuneracdo para que
transmitissem seus saberes e praticas as geragdes mais novas, ou melhor, aqueles
interessados em aprender. Esses mestres tiveram total liberdade de escolher o lugar
e 0 momento da atividade e os seus discipulos, que, no caso da ceramica, foram as
filhas e netas de dona Nazaré, a ultima grande ceramista Palikur. Contaram também
com a ajuda dos homens da familia para a coleta do barro, a redu¢cdo em cinzas da
casca da arvore kuep e a queima. Para a ocasiao, dona Nazaré construiu um atelié
ao lado de sua casa, situada em uma ilha do rio Urucaua.

A tradigdo das ceramistas consiste essencialmente na fabricacdo dos
grandes potes, os Darivwit Nobsesa, para o preparo e a
armazenagem do caxiri wohska; de potes menores, que sao duplos e

comunicantes; os Tukukutu, para consumo da mesma bebida; e de
vasos mais simples, chamados Anamiu (VIDAL, 2016, p. 155).

Segundo Vidal (op. cit., p. 155), como as pegas sdo delicadas, “mesmo bem
protegidas por uma armagao de cipos e entrecasca, o transporte dos grandes potes
de cerédmica é sempre algo delicado. Uma vez nas aldeias e bem guardados, em
lugar protegido podem durar varios anos”.

E prossegue:

A coleta do barro é realizada antes da época da seca, fim de junho,
em um laguinho perdido no meio da imensa savana alagada e,
segundo uma artesd, o unico lugar que produz um barro adequado.
Os homens mergulham a mais de dois metros de profundidade,
pegam uma mao cheia de barro e voltam a superficie com a ajuda de
uma longa vara, o Takara, fincada no fundo do lago para este
objetivo. As mulheres, ao receber o barro, ja retiram as impurezas e
o colocam em cima de folhas de bananeira no fundo da canoa (op.
cit., p. 156).
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Figura 132 : Indigenas retirando a argila do fundo do rio. Oiapoque, 2006.
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Uma vez no atelié, procede-se ao preparo da cinza da casca da arvore kuep,
socada no pildo, peneirada e misturada na propor¢ao certa com o barro. Feito isso,
tudo € bem amassado para aceitar a liga. Para levantar os potes, a técnica é de
rolete.

Para os potes maiores, as Darivwuit, que possuem uma forma muito
caracteristica, é preciso usar suportes de madeira. A parte superior
do pote é extremamente vazada, um trabalho delicado que, por
enquanto, apenas a artesd madame Nazaré domina com perfeigao.
Os potes prontos, bem formatados e alisados ora com um pedaco de
Cuia ora com um seixo, sdo deixados para secar, ha sombra ao ar
livre” (VIDAL, L., 2006, 156).
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Figura 134: Preparo da argila com

cinza. Oiapoque, 2006.

Figura 133: Potes secando. 2006.
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Para a queima os procedimentos sdo diversos. Pequenos potes ou objetos
sdo queimados em cima de uma chapa de ferro, no ch&o, e cobertos por pedacos de
casca kuep. Para os potes médios, arruma-se uma fogueira no ch&o, formando com

a madeira uma piramide, cobrindo as ceramicas.

Para os potes grandes de oitenta, cem litros ou mais, cava-se um
grande buraco no chao, um forno de terra. Com muito cuidado os
potes sdo colocados no fundo desta estrutura e cobertos com um
tipo de madeira especialmente coletada para este fim, pelos homens
da familia. Quando tudo esta coberto, colocam folhas secas de
palmeira e tocam fogo.(VIDAL, 2006, p.157).

Figura 135: Enfornando as pegas no buraco. Oiapoque, 2006.

Apos algumas horas emergem das cinzas os potes cozidos, com sua
cor tipica, um belo espetaculo apreciado por todos. Os potes sao
internamente envernizados com uma resina preta chamada mani,
para a impermeabilizagao do pote (op. cit., p. 157).
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Figura 136: Os grandes potes que emergem das cinzas apos a queima. Oiapoque, 2006.

Esses grandes potes queimados em atmosfera oxidante ndo recebem nenhum tipo

de acabamento. Segundo Lux Vidal:

Atualmente as ceramistas ndo pintam os grandes potes. Eles ficam
com a cor natural do barro cozido, dando todo o destaque as formas,
exclusivas desta regido. Os potes menores podem ser pintados com
o corante natural, cumaté, tirado da casca da arvore do mesmo
nome.

Tradicionalmente, a pintura de base era feita a partir de pigmentos
minerais. Passava-se este corante em toda a superficie do pote
antes de cozer. Depois da queima, é sobre esta base que se
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aplicavam, com tinta de cumaté, as marcas geométricas, desenhos
estilizados, com seus nomes e significados.

Com empenho e zelo, a ceramista Nazaré ensina a sua arte as mais
jovens, que aprendem a produzir objetos tradicionais e, também,
inspiradas na ceramica arqueolégica da regiao e na figuragédo, em
miniatura, de animais, recriam novos objetos. “Antigamente faziam
também raladores de mandioca e fornos para o preparo da farinha
em ceramica e apitos usados na intercomunicagdo no mato. (op. cit.,
p. 40).

Figura 137: Senhora Nazaré ensinando sua neta. Oiapoque, 2006.

Do outro lado do rio Oiapoque, na Guiana Francesa, Martiyn van den Bel

(2009) acrescenta outras informagdes importantes sobre a ceradmica Palikur. O autor

informa que:

Os motivos decorativos Palikur desempenham papel importante
durante os rituais publicos: casamento, iniciagéo e rituais funerarios.
Esclarecem as relagdes complexas entre a cultura material e
cognitiva. Para os Palikur a decoracdo da ceramica reflete
essencialmente a identidade clanica, algo muito importante na
histéria deste povo. [...] Naquela regido (das Guianas), depois da
colonizagao, desde o século XVI, houve confrontos, doengas, que
dizimaram essas sociedades. Os remanescentes destas populagdes
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de diferentes grupos étnicos se uniram para sobreviver culturalmente
no meio do século XVIII. Os Palikur atuais s&o uma mistura de varios
grupos étnicos durante os tempos historicos. O sistema clanico é o
resultado de assimilagbes étnicas durante o periodo colonial A
ceramica Palikur € uma convergéncia de varias tradigdes. O fato de o
parentesco ser pintado em um artefato, o pote cerdmico, ¢ uma
evidéncia clara de que a identidade cléanica desempenhava um papel
importante na sociedade (BEL, 2009, p. 41).

O autor comenta que aos clas correspondem desenhos graficos de animais

ou partes de animais e plantas e que esses sao seus signo.

O signo do cla do falecido era pintado na urna e o signo clanico do
casal na cerimbnia de casamento, no pote de cachiri. Essas pinturas
clanicas, nas cerimbnias, eram também pintadas nos corpos e
marcavam também os objetos de guerra. O importante é sua fungéo
como identidade social. Podemos considerar os motivos como
pictogramas porque representam um conceito Palikur que funciona
como meio de comunicagao (op. cit., p. 47 e 50. Tradugéo nossa do
inglés.).

5.4 Panelas que cantam e que devoram: a ceramica Wauja

Segundo Barcelos Neto (2000, p. 139), os Wauja dizem “panela € nossa vida”,
‘panela é a escola dos Wauja”. Isto é uma estratégia no complexo jogo de
identidades étnicas do Xingu e no panorama do contato com a sociedade nacional.

Elas sdo uma metafora da identidade Wauja.

Os Wauja integram, juntamente com outros nove grupos de diferentes
filiagdes linguisticas, um sistema multiétnico existente na regido do alto
Xingu [...] Esse sistema €& essencialmente marcado por redes de
intercasamentos, de aliangas politicas [...] de rituais e de comércio, sendo
esta ultima caracterizada por especializagbes artesanais segundo cada
grupo étnico. Nesse contexto, os Wauja sao os especialistas na produgéo
de ceramica, objeto sobre o qual possuem um elaboradissimo discurso.

[...]

No panorama etnografico sul-americano, a cerdmica Wauja ¢é
significativamente singular por trés razbes principais: pelas caracteristicas

morfolégico-funcionais que apontam para uma continuidade cultural de pelo
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menos nove séculos na bacia dos formadores do Xingu (HECKENBERG,
1996), pela ampla diversidade de suas formas, nas panelas zoomorfas sao
representadas mais de sessenta espécies da fauna amazobnica, varios
motivos graficos que a decoram, e por fim pelas categorias cosmologicas
que a conceituam (BARCELOS NETO, 2000, p. 138).

Figura 138: Panela de forma zoomorfa, 2010.

Para os Wauja, a cobra mitica trouxe a argila e o conhecimento da ceramica.
Desde 1960 ¢ a principal atividade econémica. Na aldeia Wauja, toda casa tem um
ou mais ceramistas.

Diz o autor que:

As nocoes artisticas Wauja distinguem claramente imagem figurativa
e “motivo ornamental geométrico”. Nao obstante tal distincao, ambas
nogdes interligam-se através do principio simbdlico da “roupa”
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996). Este principio pressupbe que
corpos “sobrenaturais” [...] podem ser construidos a partir do
emprego de desenhos geométricos. O principio simbdlico da “roupa”
tem uma importancia fundamental na cosmologia e criatividade
Wauja. O mito de origem do desenho ornamental indica de modo
explicito como o personagem humano ARAKUNI criou uma “roupa”
repleta de motivos geométricos para se transformar em uma cobra
“sobrenatural”, usando também a musica como artificio para esta
transformagdo. Os motivos decorativos foram inventados por
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ARAKUNI e outros seres. Sdo os xamas que os transmitem, através
do sonho e do transe; eles obtém conhecimentos artisticos pelo
contato privilegiado com os sobrenaturais (BARCELOS NETO, 2000,
p. 141).

O autor esclarece que as dadivas artisticas dos sobrenaturais, quando

interpretadas e exibidas, tornam-se patrimonio coletivo e que os Wauja elaboraram:

um sistema de ornamentagdo grafica composto de 45 motivos,
empregados segundo padrdes composicionais limitados. Os motivos
geométricos sao fundamentais para a fabricagao/corporificagdo dos
ndo humanos [...] Eles sdo pensados existindo em um corpo. Um
corpo para existir ndo € concebido sem pintura.

[...] a importancia da pintura reside muito mais em sua execucéo do
que na sua permanéncia no suporte. A pintura tem o papel de fixar a
natureza ontolégica de cada ser. Nesse sentido, os motivos
geométricos podem ser aproximados a uma “substancia visual’ que
trabalha na direcado da corporificacdo de artefatos e seres.

[...] Os primeiros seres humanos foram criados através de troncos de
arvores, pintados com motivos graficos, o que os tornou
potencialmente vivos [...] A musica e o tabaco os transformaram em
gente [...] neste universo ricamente construido a partir de
experiéncias artisticas, quase nada existe (ou existiu) sem o
substrato estético da pintura (op. cit., p. 143).

Figura 139: Peca ceramica zoomorfa com grafismos, 2010.
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Figura 140: Peca invertida com grafismo, 2010.

O mais importante “ndo sao os motivos em si, mas os padrdes de composigcao
e a organizagado do espago plastico” (BARCELOS NETO, 2000, p. 144). Para os

Wauja:

Bonito é empregar os desenhos de ARAKUNI de acordo com
simetrias bem calculadas, de absoluta qualidade técnica, de dificil
execucgao, nitidez e firmeza do traco e a capacidade interpretativa do
desenhista [...] e, fundamental, a perfeita correspondéncia entre
simetria e ritmo na composigao [...] Desenho dificil € a composi¢ao
com dois ou trés motivos graficos que ocupam todo o espago plastico
[...] Mais dificil, mais bonito (BARCELOS NETO, 2000, p. 144).

Segundo Barcelos Neto, “a mitologia Wauja é repleta de referéncias a objetos,

seres e animais dotados de capacidade estética” (op. cit., p. 145).

A ceramica e todas as matérias-primas usadas na sua fabricacao
foram trazidas para os Wauja por uma Cobra Canoa “sobrenatural”,
dona das panelas. Os artefatos e a matéria-prima, por serem de
origens sobrenaturais, ou serem “sobrenaturais”, apresentam sérios
riscos para os humanos. O barro é excremento da Cobra Canoa, é
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muito perigoso, sua materialidade mantém uma relagdo de
consubstanciagdo com seus donos originais.

Figura 141: Peca invertida representando um passaro de duas cabegas, 2010.

As panelas quotidianas sdo a ponta inferior de um esquema
cosmolégico que liga as coisas a supercoisas (apaapatai ou
monstros).

[...] O fato de as panelas “miticas” Wauja continuarem cantando, em
um lugar distante do Xingu onde os xamas poderosos podem ouvir e
ver, evidencia as ideias amazbnicas de uma simultaneidade de
mundos/tempos e de um elo continuo entre animais, objetos, plantas
e suas dimensobes sobrenaturais (monstros) [...] Nesse universo em
que panelas cantam, devoram e adoecem os humanos, somente a
arte (e o ritual), como manifestagéo artistica, e o xamanismo podem
converter perigosos e agressivos seres “sobrenaturais” em amigos,
ainda que esses mantenham suas naturezas monstruosas
(BARCELOS NETO, 2000, p. 147).

Finalmente, a ceramica Wauja é apreciada nas aldeias do Xingu e usada
cotidianamente e durante os rituais. Hoje, nas cidades sdo absorvidas mais como
uma arte que estimula o gosto de ver, possuir e mostrar, do que como ceramica
utilitaria.
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5.5 Uma exposi¢ao Kadiwéu em Berlim, o encontro entre o antigo e o moderno

Durante o | Seminario de ceramica do Museu do indio, em novembro de 2014,
a ceramista Olivia mostrou aos participantes, durante uma oficina pratica, algumas
pecas fabricadas na hora. Ela usou o barro oferecido pelo museu e moldou algumas
placas em formato de peixe ou outros animais, além de objetos. O estilo Kadiwéu se
destacou pelo uso de barbante aplicado no barro ainda umido, uma pratica muito
antiga, para dividir os espacos a serem preenchidos com tintas coloridas, de tons
fortes e o preto.

Figura 142: Peca bicromatica do povo Kadiwéu. Acervo do Museu de Etnologia de Berlim, 2001.

Sabemos que os Kadiwéu ndo usam mais (ou muito pouco) a complicada e
belissima pintura facial (LEVI-STRAUSS, 1955), transferindo sua arte grafica,

antigamente aplicada sobre o corpo, ao suporte ceradmico e ao papel.
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Figura 143: Pintura facial e corporal antiga dos Kadiwéu e ao lado representagéo grafica

sobre painel ceramico em Berlim. Museu de etnologia de Berlim. 2002.

No Rio de Janeiro, em 2014, na ocasido das oficinas do Seminario, falando
com a ceramista Olivia, foi relembrada a viagem a Berlim realizada em 2001 por um
grupo de oito mulheres ceramistas e um homem Kadiwéu, além de trés
acompanhantes®, levando consigo um belo acervo de ceramicas recentes e
inumeros desenhos sobre papel, evidenciando o rico processo criativo deste povo.
Na reserva técnica do Museu de Etnologia de Berlim, as ceramistas tiveram a
oportunidade, durante varios dias, de ver e comentar a preciosa colegcdao de
ceramicas Kadiwéu levada para esse museu no final do século XIX, pelos
colecionadores Richard Rohde (1883) e Guido Boggiani (1892/1897). Sabemos que
mais tarde houve trabalhos e cole¢gbes importantes por parte de Lévi-Strauss (1935)
e Darcy Ribeiro (1947-48).

% Participaram da viagem: Lux Vidal da USP, Carmem Junqueira da PUC e o advogado Alain
Moreau, assessor dos Kadiwéu.
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Figura 144: Artistas Kadiwéu trabalhando na reserva técnica do Museu de Etnologia de Berlim, 2001.

Segundo a antropologa Lux Vidal,

O mais emocionante foi ver o interesse das ceramistas (a mais idosa
tinha 88 anos) ao comentar, comparar e especialmente desenhar no
papel numerosos motivos decorativos desta cerdmica antiga, muito
diferente da atual. A artesd mais idosa tinha muito o que falar,
rememorar e comunicar as mais jovens. Tudo evidentemente na
lingua nativa, isto é, apenas entre elas (VIDAL, L., em depoimento
direto ao autor).

Segundo Olivia, elas ainda lembram e comentam essa viagem, nas aldeias. Naquela
ocasido, montou-se, em uma grande sala, exposicdo com a curadoria das
museodlogas do Museu de Etnologia de Berlim e das ceramistas indigenas, com as

pegas mais antigas ao lado das mais recentes.
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Figura 145: Pecas ceramicas Kadiweéu contemporaneas escolhidas para serem expostas no Museu
de Etnologia de Berlim, 2001.

Figura 147: Pega Kadiwéu antiga.Berlim, 2001.

LS .
Figura 146: Peca de cerédmica Kadiwéu contemporanea.Berlim, 2001.
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Além das pecas na vitrine, mais de duzentos desenhos estavam expostos em
uma grande parede, dando ideia da diversidade e beleza desta arte grafica,
obedecendo, entretanto, a um padrdo bem definido, inconfundivel, de ordenamento
do espacgo plastico e do uso de formas geométricas retas e angulares separando

desenhos em espiral.

Figura 148: Painel de desenhos das artistas Kadiwéu expostos no Museu de Etnologia de Berlim.
2001

Este ultimo exemplo nos leva um pouco de volta, ao inicio deste trabalho,
quando descrevemos as exposi¢cdes da arte ceramica Surui em galerias de arte e
espacos académicos, tornando mais claros os diferentes espacos e modos de expor
e proceder possiveis, quando se trata do acolhimento das artes indigenas em
espacos fora de seu lugar de origem, de produgao.

No mesmo espago expositivo, foram expostas fotografias de prédios
populares construidos na antiga Alemanha Oriental por um grupo de arquitetos
brasileiros e que usaram na decoragdo das fachadas azulejos de cerémica cujos
desenhos foram baseados nos diferentes desenhos das pintoras ceramistas
Kadiwéu. Este trabalho antecedeu a exposi¢cao e varias ceramistas estiveram em

Berlim, na ocasido, acompanhando a confec¢do destes azulejos. Toda esta arte foi
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devidamente registrada, tanto em nome da associagdo da comunidade Kadiweu,

como, individualmente, em nome de cada artista ceramista.

Figura 149: Prédio na regiao oriental de Berlim ornamentado de azulejos com desenhos Kadiwéu,
2001.
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5.6 Observacgoes sobre a arte ceramica de povos indigenas da Amazonia

Apoés o trabalho de campo entre os Asurini e a leitura de textos sobre os
significados dos grafismos aplicados em sua ceramica (MULLER, 1993, 2009), senti
a necessidade de ampliar meus horizontes e enriquecer o0 meu conhecimento sobre
a diversidade da producdo ceramica de alguns povos da Amazonia. A primeira
constatagdo € que nao existe uma tradicdo ceramica, mas uma grande variedade de
tradicbes, cada qual profundamente inserida em um contexto sociocultural,
ambiental e histérico especifico.

Esta constatacdo, entretanto, ndo pode obscurecer que existem muitas
semelhangas na ceramica amerindia a serem registradas: o fato de ser uma tarefa
essencialmente feminina e uma atividade exclusivamente artesanal, além de, apesar
de algumas diferencas, ser elaborada com técnicas e procedimentos bastante
semelhantes. Ha artesas reconhecidas como mestres, isto é verdade em todas as
sociedades citadas. A arte é o desejo dos sobrenaturais, mas é preciso dominar a
técnica e os conhecimentos sobre a matéria-prima. Constatamos também que todas
as sociedades amazobnicas que produzem ceramica possuem regras a serem
obedecidas na sua fabricacao.

Outro fator comum, apesar das mudancas, adaptac¢des e inovagoes, € o fato
de os indios atribuirem a atividade ceramica uma posigcéo privilegiada nas suas
respectivas culturas, sendo considerada, em alguns casos, como um definidor de
identidade para si mesmos e frente a outras etnias indigenas ou aos n&o-indios.
Verificamos também a relagcdo da cerdmica com a mitologia e cosmologia indigenas,
assim como sua intima relagdo com o meio ambiente de onde provém as matérias-
primas para sua confecgao e muitos dos padrdes para sua ornamentacao.

E importante lembrar que, em todas as sociedades indigenas amazoénicas, os
donos dos conhecimentos e das artes sdo seres sobrenaturais com os quais é
preciso negociar, geralmente por meio da atividade xaménica (LAGROU, 2009).
Esse € um aspecto fundamental da arte indigena.

Um outro fator, préprio a ceramica indigena pds-contato, é que ela passou a
ser um artefato comercializado, de uso doméstico ou ritual, passou para um objeto
de consumo externo, para n&o indios, objeto de decoragdo ou contemplagdo ou

objeto de arte para museus e exposicoes.
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E bom frisar que certos povos indigenas ndo produzem ceramica. Por
exemplo, os Jé-Kayapo, que vivem na mesma regido do Brasil Central que os Karaja
e mantinham com eles contatos de troca de objetos e rituais, nunca se interessaram
pela sua ceramica, preferindo a comida assada em fornos de pedra, o berarubu, e
isso até hoje (depoimento de Lux Vidal diretamente ao autor).

Apoés o contato com as frentes colonizadoras, a ceramica indigena sofreu um
impacto devastador e, em alguns casos, a sua tendéncia foi desaparecer, presente
apenas em museus, ou se transformou radicalmente. E o caso dos Kaxinawa do
Acre que, segundo Lagrou (informagédo pessoal), produziam ceramica parecida a
dos Surui, mas hoje abandonaram essa atividade. Ou como os Kadiwéu, cuja
ceramica atual é totalmente diferente daquela produzida em tempos mais recuados,
encontradas nos museus.

Outro exemplo s&o os Palikur, onde sobrevive, a duras penas, o grande pote
de caxiri. Lux Vidal informa que nunca viu alguém usar um vasilhame de ceramica
entre os povos indigenas do Oiapoque, a nao ser o pote de caxiri Palikur.

Um caso curioso sao os Karaja, que deixaram de fabricar seus vasilhames de
uso domeéstico, apesar de estes possuirem importantes fungdes rituais, como nos
informa Sandra Lacerda Campos; mas, em contrapartida, desenvolveram de
maneira surpreendente outra tradicdo ceramica paralela a utilitaria, a fabricacdo das
famosas bonecas Ritxoko.

Como enumera Velthem, ha varias causas que explicam a diminuicido da
producdo ceramica indigena, como a perda de conhecimentos, a distancia das
comunidades indigenas de centros urbanos onde os objetos sdo comercializados (é
o caso dos Wayana do Tumucumaque), a dificuldade do transporte que precisa de
cuidados especiais. No caso dos Asurini, ha interferéncias externas sobre sua
producao.

Muitas vezes os pregos pagos nao correspondem ao trabalho e aos cuidados
exigidos na fabricagcdo das pegas ceramicas, o que afeta também a qualidade dos
objetos produzidos por estes povos.

Mais recentemente, observa-se o fato de as mulheres estarem envolvidas em
outras atividades, como o estudo e o ensino e a participagao ativa em assembleias e
reunides dentro e fora de suas comunidades, ou se dedicarem a fabricagcdo de um
“artesanato” menos trabalhoso e com mais apelo comercial, como a confeccédo de

colares, pulseiras, brincos, bolsas e outros.
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Apesar de todos esses contratempos, a ceramica indigena sobrevive em
muitas comunidades indigenas da Amazonia e parece mesmo haver um interesse
renovado por esta arte. Quais seriam entdo os motivos desta continuidade e de que
forma ela se manifesta?

Se a ceramica utilitaria deixou em grande parte de preencher suas fungoes,
ela ndo desapareceu totalmente. Lacerda Campos informa que os Karaja ainda
usam o grande pote Boti, de mais de 10 litros, para guardar agua, e que algumas
ceramistas o fabricam sob encomenda. Os Surui ainda usam os seus vasilhames
para cozer a carne de caga, e o professor Joaton Surui afirma que o alimento
preparado em panelas de ceramica € mais saboroso. Os homens Surui também
reconhecem, com orgulho, as habilidades de suas mulheres ceramistas, como algo
que os diferencia como povo. Eles afirmam que n&o querem abandonar nem
modificar essa tradigao.

A ceramica Surui ndo sofreu modificagbes ao longo do tempo, e as panelas
domeésticas e para comercializagdo sao idénticas, as mesmas formas e medidas, o
mesmo estilo. Os homens apenas dizem que gostariam que os artefatos fabricados
por eles também fossem valorizados.

Uma mulher Asurini disse-me, durante minha pesquisa de campo, que as
panelas que estava modelando eram para “enfeitar’, isto €, apenas para
comercializagdo. Entretanto, os jovens Asurini que acompanharam a expedi¢ao pelo
territério com a arquedloga Fabiola Silva apreciaram muito e até se emocionaram
quando encontraram panelas antigas; queriam guarda-las em suas casas para nao
perder o conhecimento, como algo a ser preservado e repassado para as geragoes
futuras. Uma mulher Wayana lamenta que ndo se produzam mais as panelas,
porque hoje percebe essa atividade como um patriménio a ser preservado, de
alguma forma.

Se, como informa a bibliografia consultada, para os indios os diferentes seres
animais, plantas, sobrenaturais e humanos, apesar de se diferenciarem entre si,
fazem parte de um mesmo universo, vivido como tal, com a mediacdo dos xamas,
entendemos melhor certos comentarios dos Surui, quando, ao serem indagados
sobre o0 que seria para eles a natureza, responderem que é o lugar onde se

desenvolvem as relagdes sociais entre as pessoas, isto €, entre todos os “seres”.
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Os Surui, como a maioria dos indios, ndo diferenciam de maneira radical,
como nos, natureza e cultura. Isso fica bem claro no texto de Barcelos Neto sobre os
Wauja. Essas duas dimensbes ficam interconectadas.

A partir deste entendimento, fazem sentido certas restricbes colocadas por
Uraan e Joaton Surui. Apesar de terem gostado muito da exposicdo montada na
galeria Estemp, ponderam que faltou algo essencial, a informacdo sobre o
caranguejo, o “dono do barro”. Sem esse esclarecimento, a peca de ceramica
parece deslocada, sem referencial e sem identidade de cosmologia, algo de vital Ihe
foi subtraido. E os Surui insistem: “Sera que os visitantes vao entender alguma
coisa? “

N&o reconhecer esta ligagdo com o sobrenatural pode ser até perigoso. Os
Surui dizem que n&o se pode desrespeitar o caranguejo e certos cuidados devem
ser tomados, como é o caso do ritual das mulheres apds a coleta do barro.

Entendemos também melhor as colocagdes de Uraan com relagcdo ao valor
(de que valor estamos falando?) das pecas de cerédmica se o barro ndo € comprado,
mas oferecido, “negociado”, por um ser sobrenatural. Uraan usa a palavra natureza
como se fosse uma pessoa.

Verificamos, agora, quanto as exposi¢ées montadas em S&do Paulo levaram
0s Surui a pensar sobre sua propria cultura, a partir de um objeto, um pote de
ceramica, imerso em outra realidade.

Uma caracteristica da ceramica indigena é sua presenca na mitologia e nas
narrativas sobre as origens de um povo, a ebulicdo cdésmica e as transformacdes
dos tempos primevos. Lucia Van Velthem da grande énfase a esse aspecto e o
descreve minuciosamente logo no inicio de seu artigo. O que também fica claro no
seu texto é a relagdo entre corpo e artefato ceramico, sendo ambos “fabricados”,
construidos, exatamente como acontece entre os Asurini. O vocabulario que
descreve as diferentes partes e formas do corpo € 0 mesmo que nomeia as
diferentes partes e formas de um pote ceramico.

A pintura que ornamenta os corpos €, na maioria das vezes, reproduzida na
ceramica, bem que algumas s&o apenas aplicadas no corpo, como no caso dos
Asurini. De um modo geral, as variagbes nas combinagdes dos motivos decorativos
S80 mais numerosos na ceramica por ficar menos submetida a regras especificas
quando aplicadas no corpo. O espago para a criatividade individual € maior quando

a pintura se aplica em um artefato.
214



A arte ceramica entre os Karaja destaca-se por ter sido bem documentada ao
longo de décadas, como informa Lacerda Campos, ja que muitos antropélogos se
interessaram em pesquisar essa atividade entre eles, tanto pelo facil acesso as suas
aldeias como pelo estilo de sua produgao cerédmica — pequenas figuras e cenas da
vida cotidiana, ritual e imaginario individual ou coletivo deste povo.

Os Karaja abandonaram a ceramica utilitaria, cujas fung¢des rituais foram
substituidas por recipientes de metal e plastico. As bonecas Ritxoko, por sua vez,
sdo uma tradigdo muito antiga que se desenvolveu paralelamente a utilitaria.
Segundo Lacerda Campos e Chang Whan, eram brinquedos altamente estilizados,
de aparéncia peculiar e inconfundivel. Essas autoras descobriram que as Ritxoko
possuem também uma fungéo social importante, ja que sé&o oferecidas as meninas,
ritualmente, sob forma de um conjunto de bonecas formando uma familia,
representando as relagcdes de parentesco e os familiares. Essa funcao explicaria
porque, apesar das mudangas com relagéo a tecnologia e aos temas representados,
nao houve descontinuidade na producao das Ritxoko. Lacerda Campos diz que nao
apenas as meninas brincam com essas figurinhas de barro, mas os meninos
também, o que lhes confere uma funcéo social mais abrangente. E notério que as
bonecas de estilo mais arcaico nunca foram totalmente abandonadas - certas
artistas ainda gostam de reproduzi-las.

Quando as ceramistas Karaja aderiram a nova pratica de queimar suas
pecas, mudando formas e ampliando o seu repertério, elas ja tinham uma longa
tradicdo desta arte figurativa, com o dominio total da técnica.

Percebe-se que nos grupos indigenas onde n&o existia esta tradigdo
figurativa, como é o caso dos Asurini, a sugestdo por parte dos comerciantes,
pedindo as ceramistas que modelassem figuras de animais, destacadas de seu
suporte, ndo resultou em uma inovagao artistica.

A tradigdo Asurini € colocar as figuras de animais que representam seres
sobrenaturais ou antigos pajés, como apliques, em alto relevo, na parte externa de
suas panelas rituais. Essas figuras revelam um estilo muito expressivo, o que reforga
a fungéo simbdlica das panelas.

Interessante é o fato de os Karaja ndo terem incorporado na sua ceréamica
figurativa cenas e temas provenientes de fora de sua cultura, apesar de séculos de
contato com a sociedade ndo-indigena. Parece que o que mais gostam é retratar os

diferentes aspectos de seu mundo, uma marca que os identifica e os diferencia.
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Apesar de feito para a venda, € uma arte que também circula internamente. Como
coloca Whan, é uma arte para eles mesmos, na qual se reconhecem enquanto
Karaja.

Nas Ritxoko contemporaneas, a funcdo social também €& ampliada. As
pinturas que lhes sdo aplicadas passam a indicar género, categorias de idade e
papéis rituais. Nesta arte figurativa, encontram-se ainda representacbes de seres
estranhos, frutos da imaginacdo das ceramistas, coisas n&o encontradas na vida
real, como bonecas de duas cabecas ou mulheres com trés peitos. Esses nao sao
seres mitoldgicos; antes, de acordo com Lacerda Campos, uma expressao ludica e
criativa das artesas, talvez algo que se aproximaria mais do que chamariamos obra
de arte.

A arte ceramica dos Karaja é muito bem aceita pelos turistas e
colecionadores, pela sua facil compreensdo, como um brinquedo em nossa
sociedade ou como “figuras de um presépio”. Elas também se aproximam da arte
popular tdo presente no Brasil. Sdo figuras de tamanho reduzido, mesmo as que
representam cenas mais elaboradas, o que facilita o transporte. Paulatinamente as
ceramistas Karaja, devido a um ambiente mais assertivo e ao protagonismo
indigena, passaram a representar, assumidamente, figuras de sua cosmologia,
seres monstruosos, perigosos, cenas de transgresséao, relatadas na mitologia, como
seres hibridos, casamentos entre humanos e animais. As pecas com tais
caracteristicas, atrativas esteticamente pelo estranhamento, sdo de compreensao
mais dificil, mais herméticas, mas nao tanto quanto a arte geométrica e os grafismos
abstratos de outros povos indigenas, que ndo se deixam decifrar sem uma pesquisa
etnografica junto ao povo que os produziu, unico detentor de seus significados.

Nota-se também que na arte nativa, apesar de haver espaco para a
criatividade individual, certos temas, formas e estética, uma vez aceitos
coletivamente, tendem a ser copiados e a se repetir ao longo do tempo. E o caso da
representacdo de um casal mitologico de seres-tucunaré, quase idénticos nas
figuras que constam do trabalho de Lacerda Campos e Chang Whan.

O mesmo acontece com a arte grafica: ao longo do tempo certos padrdes e
motivos acabam sendo mais aceitos, definindo um estilo préprio para cada povo.

Um destino bem diferente parece reservado a ceramica Palikur. O pote
grande de cachiri desempenha funcdo ritual durante o Turé e tem um papel de

destaque na mitologia. Além destes aspectos, tinha uma funcdo social pelos
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grafismos aplicados antigamente, segundo o levantamento de Martijn van den Bel
(2009) entre os Palikur da Guiana Francesa. Esses grafismos, com nomes de
animais e plantas, representavam os diferentes clas da sociedade Palikur. Essa arte
relativa a organizagcdo social, as relacbes de parentesco, tinha como fungéo
estruturar uma sociedade que, em um certo momento pods-contato, apresentava-se
como a juncdo de varios grupos indigenas. Aqui a arte grafica identifica e preserva a
memoria desses diferentes grupos e de como se articulam entre si. Do lado
brasileiro, essa arte decorativa na ceramica se perdeu, apesar de os Palikur que
vivem no Brasil ainda possuirem as divisdes clanicas patrilineares que regem os
casamentos exogamicos (depoimento de Lux Vidal diretamente ao autor).

Barcelos Neto realizou um belo estudo sobre a arte ceramica entre os Wauja
do alto Xingu. Esses indios fornecem as panelas de barro para os outros povos da
regido sob forma de trocas. Desde 1960, entretanto, € também a principal atividade
econdbmica. Os Wauja desenvolveram uma técnica de embalagem, de fibras e
galhos entrelagados, muito eficaz para o transporte de suas pecgas. Entre os Wauija,
como nos outros povos, as grandes panelas de barro s&o uma metafora da
identidade Wauja. “Panela é a escola dos Wauja”, este € um pensamento recorrente
também entre os Surui e outros povos da Amazoénia e, de fato, na aldeia, toda casa
tem um ou mais ceramistas.

Entre os Wauja, como entre os Surui, uma entidade mitica trouxe a argila e o
conhecimento da ceramica.

Uma caracteristica da ceramica Wauja é a diversidade de formas figurativas
zoomorfas modeladas no préprio corpo das panelas. Motivos graficos se sobrepdem
a representacao figurativa, na parte externa das pecas, e Barcelos Neto informa que
os Wauja distinguem claramente imagem figurativa e motivo ornamental geométrico.
O personagem Arakuni criou uma “roupa” repleta de motivos geométricos para se
transformar em uma cobra. Segundo o mito, ele inventou os motivos decorativos.
S&0 os xamas que os transmitem através do sonho e do transe, eles obtém
conhecimento artistico pelo contato privilegiado com os sobrenaturais.

Como para os indigenas os grafismos s&o pensados existindo em um corpo,
um corpo para existir ndo € concebido sem a pintura. Segundo Barcelos Neto, “a
pintura tem o papel de fixar a natureza ontolégica de cada ser’. Os motivos
geometricos podem ser aproximados a uma “substancia visual” que trabalha na

direcao da corporificagao de artefatos e seres.
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Neste universo ricamente construido a partir de experiéncias artisticas, quase
nada existe sem o substrato estético da pintura. O autor coloca com clareza o que &
considerado bonito, sendo que o mais importante ndo sdo os motivos em si, mas os
padrées de composi¢ao e a organizagdo do espaco plastico. Para os Wauja quanto
mais dificil, mais bonito, o que também & verdadeiro para os Asurini.

Para os Wauja, os limites dos artefatos ndo cessam em sua materialidade; o
interessante € como a arte indigena explora o mundo. Os dados etnograficos
mostram que os artefatos estdo profundamente interligados com aspectos nao
materiais da cultura.

Barcelos Neto explora um outro aspecto importante, a complicada relacéo
entre humanos e seres ndo-humanos. A ceramica e todas as matérias-primas
usadas na sua fabricagdo foram trazidas para os Wauja por uma Cobra-Canoa
“sobrenatural”, dono das panelas. Isso apresenta riscos para os humanos. O autor
mostra bem como na filosofia amazénica existe a ideia de uma simultaneidade de
mundos/tempos e de um elo continuo entre animais, objetos, plantas e suas
dimensdes sobrenaturais, monstros. Neste universo, “somente a arte e o ritual, como
manifestagdo artistica, e o xamanismo podem converter perigosos e agressivos
seres sobrenaturais em amigos, ainda que estes mantenham suas naturezas
monstruosas” (op. cit., p. 47). Isto também ficou claro na arte figurativa dos Karaja.

Essa abordagem, segundo Barcelos Neto, € o resultado de um novo
entendimento da filosofia amerindia, de acordo com o chamado “multinaturalismo”
desenvolvido a partir de estudos de Viveiros de Castro. Nessa perspectiva, a
unidade espiritual une todos os seres vivos, e a diversidade se mostra nos corpos.
Deste fato resulta o principio simbdlico da “roupa” que pressupde que corpos
“sobrenaturais” podem ser construidos a partir do emprego de desenhos
geométricos. E também o que revela a importancia das continuas transformacdes
nas cosmologias amerindias. Arakuni criou uma roupa repleta de motivos
geometricos para se transformar em uma cobra sobrenatural. A mitologia Wayana é
também rica em exemplos de transformacdes.

Para encerrar, gostaria de citar algumas ideias colocadas por Prinz (2001). A
autora cita Ernst Cassirer: “A arte € um dos caminhos para uma interpretacao e
criacdo do ser e da vida humana. Nao € uma imitagdo, mas € o descobrimento de
realidades”. Varios mitos falam sobre as origens do conhecimento cultural e da “arte”

(como € o caso da anaconda Tulupéle entre os Wayana). Com os desenhos, os
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homens se apropriam de certas qualidades e caracteristicas do mundo dos espiritos.

Os bichos representados séo os donos do conhecimento cultural.
Além do conto mitico, € essencialmente o xama que conhece as
técnicas para visitar outros mundos; em suas visitas a regifes
cosmicas, ele aprende cantos e desenhos. Ele renova a
comunicagao entre o mundo mitico e o cotidiano; nos sonhos e
visdes se dilui a fronteira entre as realidades [...] O embelezamento
dos objetos cotidianos deve ser entendido como uma forma da
técnica do encantamento. Os desenhos servem de mediador entre o
mundo mitico e dos bichos e os humanos. Expressam a

metamorfosis, o seu poder transformador, e permitem que os corpos
e 0 cosmos se comuniquem. (PRINZ, 2001, p.163)

Segundo esta autora, os desenhos servem como veiculo que contém e
codifica a transformacgado. “A atividade artistica nos conduz do mundo mitico em
ebulicdo para o mundo configurado e ordenado. Mas pode-se cair novamente no
mundo mitico dos espiritos” (2001, p.164).

Esta ambivaléncia latente e metamorfica se verifica na arte indigena
amazoénica, na ambiguidade dos desenhos na ceradmica — o cambio constante entre
fundo e figura (algo que Regina Muller ja havia observado na arte grafica Asurini).

No encantamento do mundo dos espiritos, os desenhos transgridem a pura
funcdo dos objetos, a forga da beleza aumenta a eficacia dos objetos. Os desenhos
que pertenciam ao mundo dos “bichos” podem tornar visivel o que normalmente nao
se vé, materializam-no e brincam com ele. Em um movimento continuo entre o
mundo mitico e o cotidiano, o objeto estético, o artefato, o corpo pintado chegam a
simbolos da transgressao.

A arte participa da constru¢do do mundo. Fazer-se também significa fazer-se
artista e transformar-se. Na expressao artistica amerindia, percebe-se uma maneira
diferente de tratar o mundo, um modo diferente de se relacionar com ele, valido para
as mascaras, mas também para o ralador de mandioca: na arte indigena ndo se
decora a funcdo dos objetos, mas se funcionaliza a arte para conseguir uma
estabilidade relativa no mundo, para se posicionar dentro dele. A representacao
artistica contribui para o processo da elaboracao da identidade.

Como diz Prinz (2001), a “arte indigena sempre volta a seus mundos vizinhos,
ela ndo rompe nunca definitivamente com seu entorno; o homem continua a sentir-

se parte do conjunto de animais, plantas e espiritos”.
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Ficou claro para mim que a retomada do interesse pela ceramica indigena
deve-se, de acordo com os textos comentados, muito a producido académica mais
recente, da antropologia, da arqueologia, da museologia e da historia da arte,
referente a cultura material dos povos amerindios.

Esta retomada se verifica também pela necessidade de informagdes sobre os
conhecimentos e praticas tradicionais, de maneira mais sistematizada e
aprofundada, ja que os povos indigenas tém o direito a uma educacao diferenciada,
0 que aumenta, por parte dos indios, a importancia de resgatar e registrar o
patriménio e a identidade cultural de seus respectivos povos.

Por outro lado, a grande arte dos indios amazbnicos, a plumaria, artefato
confeccionado pelos homens, sofreu um grande impacto negativo, devido a
proibicdo de sua comercializacao pelo Ibama. Isto até certo ponto pode favorecer o
interesse pela produgdo ceramica, a cestaria, os trancados, as esculturas em
madeira, além da bijuteria indigena.

Como vimos, apesar de sua importancia no contexto social dos povos
indigenas, a ceramica depende bastante de incentivo externo a ele, e a produgao
académica pode contribuir bastante para uma reflexdo dos proprios indios sobre
suas produgdes artisticas, seus significados mais tradicionais e de como elas se
adaptam ao mundo contemporaneo.

Certos povos, como Karaja, Waiadpi e Wayana, ja possuem sua arte
reconhecida e tombada pelo IPHAN, como patriménio cultural do Brasil. Fica,
entretanto, a pergunta se este reconhecimento € mais presente nos trabalhos
académicos e eventuais eventos urbanos do que de fato nas aldeias, onde os indios
enfrentam tantos problemas. N&o é sempre que se vende, ndo € sempre que se

montam exposi¢des e eventos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Os Surui de Rondénia e Asurini do Xingu, como vimos, apreciam muito sua arte
ceramica, e os motivos profundos deste apre¢o estdo relacionados muitas vezes ao
fato desta arte ser um definidor de sua identidade em relacdo a outros povos
indigenas e nao-indios, além de uma longa tradig&o relacionada aos conhecimentos
e valores sociais cosmologicos e estéticos especificos a cada povo.

Os Surui, povo que mantem um ritual para fazer sua produgédo ceramica, nao
alterou, mesmo apds o contato em 1970, seu modo traditional de praticar esta arte.
As mulheres detentoras deste saber ndo deixaram esta tradigcdo se perder apesar de
tantas mudangas ocorridas nestes ultimos 47 anos. Os homens, no entanto, por
conta da necessidade de entender e tratar de assuntos econémicos e politicos com
0s nao-indios se distanciaram de suas praticas artesanais e hoje procuram
novamente retomar estas atividades.

Os desdobramentos das exposi¢gdes montadas em s&o Paulo, Rio de janeiro e
Brasilia das ceramicas Surui, favoreceram uma discussao profunda entre eles na
aldeia Gabguir da linha 14 em Rondénia. Pensaram a respeito desta produgéo, da
importancia deste saber para seu povo, do valor econébmico agregado a este
trabalho, da identidade Surui valorizada, como também se abriu a oportunidade para
uma reflexdo sobre o que € arte para este povo; como bem mostram os longos
depoimentos de Uraan e Joaton dois lideres Surui.

Para os Asurini a cerdmica reconhecida e apreciada ao longo das ultimas
décadas por lojistas e turistas, por suas técnicas sofisticadas, grafismos e
acabamentos de superficie, acabou sofrendo mais alteracbes ao longo destas
ultimas décadas pds contato. Alguns tons de engobe foram alterados, partes das
pecas que ndo eram pintadas passaram a ser totalmente recobertas de grafismos
perdendo as vezes em funcdo de demandas comerciais, suas caracteristicas
tradicionais. Devido a estas demandas mudaram em parte seu modo de fabricar
suas pecas, acelerando os processos de modelagem e ter produtos para oferecer
rapidamente ao mercado. Pelo fato do grafismo Asurini ser apreciado no mercado
eles passaram também a pintar outros objetos que tradicionalmente ndo recebiam
pinturas.

Devido as inumeras mudangas estruturais ocorridas nas aldeias devido a

projetos desenvolvidos pela Energia Norte na regido do Xingu verificamos que a vida
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e rotina dos Asurini foi bastante alterada; as demandas sdo tantas que no momento
€ praticamente impossivel cuidar de seus proprios afazeres diarios, inclusive
dedicar-se as suas producdes artisticas.

Com relagédo as tecnologias constatamos que a cadeia operatéria envolvida
nos processos e procedimentos para fabricacdo ceramica dos Asurini envolve um
complexo conhecimento de matérias primas e de uma argila adequada para sua
producao, além de um conhecimento e procedimentos sofisticados na aplicagao de
grafismos nos potes de ceramica que apresentam também uma grande variedade de
formas.

Tendo em vista a necessidade de ampliar os conhecimentos relativos a
producdo ceramica de alguns povos da Amazldnia constatamos que existe uma
variedade de tradicbes e tecnologias sendo cada uma inserida em um contexto
sociocultural, ambiental e historico especifico.

O resultado deste estudo complementar, baseado na bibliografia existente
vem demonstrar a grande riqueza da arte ceramica entre os amerindios do brasil e 0
interesse cada vez maior por parte dos pesquisadores em estudar esta manifestacao

artistica tao difundida.
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Anexo 1a

SEMANA DA CULTURA
ARTE DA TERRA: I SEMINARIO SOBRE CERAMICA INDIGENA NO MUSEU DO INDIO
PALESTRAS, OFICINAS E VENDA
DE 04 A 08 DE NOVEMBRO DE 2014

O semindrio contard com a participacdo como palestrantes de indigenas e de professores e pesquisadores de
museus, institui¢des culturais e universidades.
Exibi¢ao diarias de videos sobre cerdmica indigena.

Certificado de participagao.

Inscrigdes Abertas. Vagas Limitadas.

Valores: profissionais: R$ 200,00 - estudantes: R$ 100,00

Informacdes: (21) 3214-8718 — e-mail: estudos.pesquisas@museudoindio.gov.br

Rua das Palmeiras, 55 — Botafogo
Cep.22.270-070 — Rio de Janeiro — RJ

www.museudoindio.gov.br

Facebook: Museu do Indio

Logos: Unesco; SAMI; Museu do ndio; Funai; Ministério da Justiga , UNESP.
O evento “Arte da Terra: I Seminério sobre ceramica indigena no Museu do Indio” promove a identidade visual
desenvolvida para o Programa de Promogcio da Arte Indigena “Indio e Arte”, que estard em exibigdo no Espago

Galeria no Museu do Indio.

PROGRAMACAQO

Dia 04/11 - TERCA-FEIRA - Exposicoes e colecoes contemporaneas de cerimica indigena

9:00 — Credenciamento

10:00/12:00 — “Duas experiéncias contemporaneas: a ceramica Palikur, processo de uma arte em desuso.
Ceramica Kadiwéu: uma exposi¢do em Berlim e seus desdobramentos”, Lux Vidal

14:00/15:00 — “As cole¢des de ceramica do Museu do Indio”, Tone Couto ¢ Renata Curcio

15:00/16:00 — “Terena e Kadiwéu — uma experiéncia de inventario e de qualificagdo indigena de acervos
museoldgicos, por ceramistas indigenas Kadiwéu e Terena, com Sheila S4 e Romulo Sa.

16:00/18:00 — Mostra de Filmes

Dia 05/11 - QUARTA-FEIRA — Conhecimentos e expressoes indigenas em ceramica

9:00/11:00 - Palestra: “Ceramica Surui de Rondodnia, Processos e Procedimentos”, por Jean-Jacques Vidal
11:00/13:00 — Palestra: “Cultura material e ornamentagao corporal: o campo da arte grafica Asurini”, por Regina

Miiller
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14:00/16:00 — Palestra: "Ritxoko: a trajetéria morfologica da ceramica figurativa Karaja”, por Chang Whan
16:00/18:00 — Mostra de Filmes

Dia 06/11 - QUINTA-FEIRA - A producio artistica indigena e a fabricacio de si

9:00/11:00 - "O pote e a cabaga: ceramica e género entre os Wayana", por Lucia van Velthem

11:00/13:00 — "O registro imaterial na materialidade da fabricacdo de si", por Carla Dias

14:00/16:00 - “A complexidade do objeto da salvaguarda: a ceramica baniwa no ambito do prodocult/MI”, por
Thiago Oliveira

Dia 07/11 - SEXTA-FEIRA - Oficinas com ceramistas indigenas I: Modelagem e Pintura

9:30 — 12:30 - Oficina Surui

14:00/17:00 — Oficina Asurini

17:30 — Mostra de Filmes

19:00 — Langamento do Programa Indio e Arte - José¢ Carlos Levinho

Dia 08/11 - SABADO - Oficinas com ceramistas indigenas II: Modelagem e Pintura

9:30 — 12:30 - Oficina Karaja

14:00/17:00 — Oficina Kadiwéu e Terena

17:30 — Mostra de Filmes
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Anexo 1b

ERAMISTA ASURINI

| SEMINARIO SOBRE CERAMICA INDIGENA NO MUSEU DO INDIO
DE 04 A 08 DE NOVEMBRO DE 2014 — DAS 9 AS 18 H

O semindrio ARTE DA TERRA tem como objetivo promover um campo de didlogo e reflexiio sobre a produgdo de cerdmica
c dnea dos povos indig no Brasil.

Par de prof e isadores de titulcd It e dades e de I di
Oficinas de ceramica indigena, exibi¢do didria de videos e venda de pegas.

PROGRAMACAD

0"' / 1 1 EXPOSICOES E COLECOES COMTEMPORAVERS DE CERAMICR INDIGENR
Lux Vidal (USP)
TERCA-FEIRA  lone Couto e Renata Curcio (Museu do Indio)
Sheila S4 (Museu do Indio) e Rémulo Cabral (Funai).

u 5 /1 1 COMHECIMEMTOS E EXPRESSOES INDIGEVRS EM CERAMICR
Jean-Jacques Vidal (Unesp)
QURARTR-FEIRR  Regina Muller (UNICAMP)
Chang Whan (PROGDOC-Museu do Indio)

D 6 / 1 1 R PRODUCAD ARTISTICR I¥DIGE¥R E A FABRICACAD DE Si
Lucia van Velthem (Museu Emilio Goeldi)
QUI¥TR-FEIRR  Carla Dias (EBA-UFRJ / Museu Dom Jodo Vi)
Thiago Oliveira (PRODOCULT — Museu do Indio)

07 /1 1 OFICI¥RS COM CERRMISTRS INDIGEVRS I: MODELAGEM E PINTURR
Oficina Suruf

SEXTR-FEIRR  Oficina Asurini

0 8 /1 1 DFICI¥RS COM CERAMISTRS INDIGEVRS ii: MODELRGEM E PINTURR

Oficina Karajd
SABADO Oficina Kadiwéu e Terena

= I¥SCRICOES RBERTAS. VAGRS LIMITRDRS. CERTIFICADD DE PRRTICIPACAD.

M IVVESTIMENTD:
Profissionais: R$200,00 - Estudantes: R$100,00

# IVFORMACOES:

(21) 3214-8718 - email: dos.p isas@ doindio.gov.br
Rua das Palmeiras, 55 - Botafogo - Rio de Janeiro - R
www.museudoindio.gov.br

APOIO REAUZAGHO

S22 .
COORDENAGCAO REGIONAL

wrvaimt unesp” :"@:‘-, Eroma sarons

Ministaro da
s
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Anexo 2a

Relacdo de ceramica do acervo do Museu do Indio por colecionador

COLECAO ESTADO | ITENS GRUPOS DATA
INDIGENAS
india Quitéria PE 29 Pankararu 1986/1987
Darcy Ribeiro MS 122 Kadiwéu 1950/1987/1994
Darcy Ribeiro MT 4 Terena 1950
Darcy Ribeiro Urubu/Urubu- 1950/1952
MA 3
Kaapor
Darcy Ribeiro TO 45 Karaja 1958
Eduardo Galvéo TO 1 Karaja 1954
Eduardo Galvao AM 20 Baniwa 1957/1959
Roberto Cardoso 1955
MS 48 Terena
de Oliveira
Roberto Cardoso . 1957
MT 1 Tapirapé
de Oliveira
Heloisa A. Torres - 3 Kadiwéu e 1957/1967/1977
Karaja
Delvair Melatti AM 1 Matis 1988
Delvair Melatti AM 12 Marubo 1975/1988
Carlos Coimbra RO 34/37 Surui 1980/2003
Regina Muller PA 71 Asurini 1980
Lux Vidal AP 14 Palikur 2007

Tabela fornecida pelo Museu do indio — RJ.




Anexo 2b

RELACAO DE CERAMICA DO ACERVO DO MUSEU DO INDIO POR
GRUPO INDIGENA
GRUPO ESTADO ITENS COLECAO DATA
PANKARARU PE India Quitéria 1986/1987
MAXAKALI MG 6 CNPI
Marieta Alberto
Torres 1977
KARAJA 0 1 206 Mario Simdes 1954
Augostinho C
Barbosa 1987
Eduardo Galvao 1954
Roberto Cardoso
TERENA MS 60 de Oliveira 1955
Darcy Ribeiro 1950
Heloisa A. Torres
Darcy Ribeiro 1950
KADIWEU MS 109 Augostinho C
Barbosa 1987
Solange Padilha 1999
TUKUNA AM 35 DGEP/Gastao
Cruls 1971/1959
MARUBO AM 12 Delvair Melatti 1975/1988
SURUI RO 34/37 Carlos Coimbra 1980/2003
ASURINI PA 71 Regina Polo Muller 1980
PALIKUR AP 14 Lux Vidal 2007
Fernando Martins
WAYANA Galvao 1996
APALAI AP 40 Lucia van Velthem
e lori Link 2012

Tabela fornecida pelo Museu do ndio — RJ.
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Anexo 3a

O projeto estemp convida para a abertura da exposigdo Sei que nada sei / Paiter emaxot ey

(artesanatos do Paiter Surui) oom ceramioa indigena Paiter Surui em dial@go com obras dos artistas

alemaes que participaram de seu programa de residéncias em 2013.
i

»

Sei que nada sei /

Paite%maxot ey

(artesanatos do Paiter Su
stemp| temg

PRI 12de novembro f j
N\, tercafeira ‘?
\\‘ das19as22hs
\\\
Mesa-redonda 14\3 ovembro
Visitagdo
De 13 de novembro a 14 de dezembro 2013 interdisoiplinar com exposig5es,

De terga-feiraasabado,das11-18 hs encontros, residéncias de
Contatos artistas e oontribuigdes

Ellen Slegers ellenslegers@gmail.com eduoativo-sociais.
Dora Silveira Corréa dorasilveiracorrea@gma m
Renata Paciullo Ribeiro renata.pac@gmail.
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Anexo 3b

CERAMISTAS PAITER SURUI

gemi ario  internacional
e arte indigena

Quarta-feira, dia 7 de maio das 9 as 12hs

Teatro Maria De Lourdes Sekeff

Instituto de Artes - UNESP

Rua Dr. Bento Teobaldo Ferraz 271 - Barra Funda - Sao Paulo

Sabemos que em uma sociedade indigena a cultura material se insere em um uni-
verso maior, que inclui as relagdes sociais, a relagdo com a natureza e com a sobre-
natureza. A arte, e mesmo as praticas tecnologicas, nao ficam desligadas destas
outras dimensdes. A partir desta visdo de mundo os participantes da mesa redon-
da apresentardao a Arte Paiter Surui e os seus desdobramentos de 2010 a 2014.

Participantes

Betty Mindlin [antropdloga]l | Ellen Slegers [artista idealizadora do estemp]
Jean-Jacques Vidal [artista ceramista] | Katiane Surui [artista ceramistal
Lalada Dalglish [prof2 IA - UNESP] | Marlui Miranda [musicista] | Pamatoa
Surui [artista ceramista] | Uraan Anderson Surui [professor e representante Suruil

Apoio na realizagdo do evento:
Grupo de Pesquisa ] 1 I, J
Panorama da ceramica Latino-Americana Tradicional e Contemporanea - UNESP

Orientadora: Prof2 Dr2 Geralda Mendes Ferreira Silva Dalglish [Lalada]

Encontro aberto no estemp

Sabado, dia 10 de maio a partir das 11hs
estemp Rua Maria Carolina 705 - Pinheiros - Sao Paulo

O encontro aberto com a presenga das artistas Ellen Slegers, Pamatoa Surui e
Katiane Surui tem por objetivo dar visibilidade ao processo colaborativo e de
troca que resultara na préxima exposi¢cdo do estemp. Dando continuidade
ao projeto iniciado em 2013 com a mostra que colocou em relagao obras das
ceramistas Paiter Surui e dos artistas alemaes que participaram da residéncia
estemp, a vinda de Pamatoa e Katiane para Sao Paulo marca mais uma etapa na
tentativa de aproximar visoes de mundo diversas, buscado o didalogo, a participagao
e a abertura para o inesperado. O processo de produgédo e montagem de uma nova
exposigao se transforma, assim, numa oportunidade de troca e conhecimento.

Participantes
Ellen Slegers | Pamatoa Surui | Katiane Surui | Uraan Anderson Surui

Av

Realizagao

estemp , . »'Q‘
conviyancia, estemp  GabgireV] unesp

espaco independente com PPG- em Artes |
DAP-Departamento

do Instituto de Artes
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Anexo 4a

CERAMICA Colegédo Regina Polo Muller.

1) Altura - 2) Diametro da - 3) Espessura - 4) Bojo maior

Jafu : armazenar mel ou mingau.

lawa : bojuda para armazenar agua

Tauwa : Peca cerimonial com os bichos.

Ja ‘e
Japepa'i:
N° Forma Desenho Borda Desenho corpo Dc:)saesrlho medidas
1 laava jurui Tayngawa Tayngawa juwawuu Tayngawa 215x12 x0,4 x 24,5cm
2 |Ja'e QUIapel, kwasarapara e cafuiwa 13x28,5x 0,3 cm
juagyweyma

3 [Jae cafuewi tayngawi 9x20,5x0,4 cm

4  |Jaeniwa tembequararupita jaeakynga 125x17x0,3x20cm

5 |Jaeniwa jautipapera 125x16x0,3x19cm

6 |Ja'e meja Apvtin 12x21x05cm

7 |Japepa'i mare'e ridy e pirinina__[tayngawiweri e tayngajewiry 95x17x04cm

8 |Japepa'i akynga tayngajuwapigy tayngajuwawuu

9 [Jaeniwa'i Uruaia pirinina 11x125x3x185cm

10 |Ja'e Jjautupaperi e japepirinijewiry 95x26x0,3cm

11 [Ja'e pirinina tayngajakutima pirinina 9x24x03x19cm

12 |Apyruwa'i pinima tayngajakutima pirinina 75x16x0,3x185cm

13 |Jarati pirinina kaiwainyna - 85x26x0,6 cm

14 |Jaeniwa'i - Tayngawa Jaeakynga

15 |Apyruwa'i sem pintura 11x21x0,4x25cm

16 |Uira cafuiwa e pirinina 12x10,5x0,4 cm

17 |Kume'i sem pintura 12x12x0,3x17,5cm

18 |laavi Tayngajupitawyra 155x12x0,3x22cm

19 |Ja'etaka Jaeakynga Cuiape'i 11x16x0,3x16 cm

20 |Jafu jautipapera Uikwasaruu pinima 135x15x0,3x17cm

21 |Pupijanekanawa Cuiape'i Cuiape'i

22 |Jaeniwa Tayngawiwera jaeakynga 13x19x0,4x23cm

23 |Ja'e Pinima Tayngajupitawyra pirinina 14x15x03x21cm

P jaeakynga e

24 |laava Tayngawi, pirinina kwasarapara pirinina 24x16,5x0,3x30cm

25 |Ja'emewa jaeakynga tayngawajautirekaraiwera pirinina 125x30x0,3cm

26 [Jaeniwa'i Apari, pirinina Jjautikaraiwera tiwaryja 11x175x0,4x19cm

27 |Ja'e jaeakynga Cuiape'i pirinina 95x20x05x17 cm

28 |Ja'e Jjautipapera pirinina 12x275x0,3x29cm

29 |laavi tayngawakutima pirinina e 12x18%0,3 %22 cm
pinima

30 |Jaeniwa Eiraremaywa jaeakynga 24x21x04x38cm

31 [Jafu mytupepapirera Cuiape'i pirinina 22x16x0,4x23 cm

32 |Jaeniwa jautikaraiwera J;‘;f}:‘::ga € 123x17x04x32cm

33 |Jaeniwa tayngajuwaa com jaeakynga 12x145x04x18cm

34 |laavi tamakijuagy pirinina 16 x12,5x0,4 x20,5cm

35 [Ja'e Jaeakynga cafuiwa e tamakijuagy pirinina 10x21x03cm

36 |jaeniwa tayngajakutima J:iﬁii?:ga € 12x20,5x0,4x23 cm

37 |laavi uruwupyji'uia pirinina 14x105x0,4 cm

38 |peky'ia Cuiape'i 13x15x0,3x225cm

39 |[Jaeniwa Ipireté com jaeakynga e pirinina |jaeakynga 15x22,5x0,4x26,5cm

40 [Jaeniwa Ipireté jaeakynga 11x175x04x19cm

41 |Jaeniwa Jautipapera pinnina & 145%185x0,3x22,5
pinima

42 |Apiruwa'i ou Nadiwa Cumana Pirinina 11,5x13x0,2cm

43 |Jaeniwa Ipireté jaeakynga e |4, 564 03x25cm
pirinina

44 |laavi Jautipapera mukuywara pirinina 16x15x0,4x21cm

45 |Jaeniwa Ipireté cafuiw'i 12x16x0,4x19cm

46 |Jafu Tamemuriiwaky pirinina 21x19x04x18cm

) jaeakynga e
47 |Jaeniwa lagywaky pirinina
. Apepirinijewyra e

48 |laavi pirinina lagywaky Jaeakynga

49 [laawa Cuiape'i jautipaperi pirinina 195x16x0,3x25cm

50 |Jarati Kuaawa 8x(14x23)x04cm

51 |laavi kuapiapira Cuiape'i pirinina 15x9x0,4 x14 cm
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An

exo 4b

CERAMICA Colecio Regina Polo Muller.

1) Altura - 2) Diametro da - 3) Espessura - 4) Bojo maior

Jafu : armazenar mel ou mingau.

lawa : bojuda para armazenar agua

Tauwa : Peca cerimonial com os bichos.

P37

Ja ‘e:
Japepa’i:
N° Forma Desenho Borda Desenho corpo Dt;saesr;ho medidas
52 |Pupijanykanawa pinima Cuiape'i pirinina 11,5x15x04x15cm
53 [Jaeniwa jautipapera pirinina 11,5x16x04x19cm
54 |laawa Tayngajywiri lagywaky pirinina 21x24x0,4x28cm
55 [Jaeniwa'i jaeakynga e Ipireté pirinina quebrada
56 |Kume'i sem pintura 19x39x04cm
57 |Kume'i sem pintura 45x(20x17)x04cm
58 [Jaeniwa Tayngawapyk jaeakynga 14,5 x23,5x0,4 x26 cm
59 |TawaRukaia 145x225x%0,3 cm
pequena
60 Jaen!wa ou Tangajuwaawa com 22x30x0.4 x 36 cm
Jaeniwaryna Jautirekarakynga
61 [laaweté pinima Tayngajupipé pinima
. . _— . Kafuevi e
62 |[laavi Tayngawi e pirinina Cumana R 13x13x0,3x17,5cm
pirinina
63 |laavi Tayngajewiry e pirinina | Tayngasipé pirinina 12x14x0,4cm
64 |[Ja'e jaeakynga Kafuiwa com jaeakynga pirinina 12x245x03x19cm
65 |Japepal'i tamakijuagy pinima
66 |Japepai eté sem pintura 18x40x0,4cm
67 |laawa gﬁg’;ﬁ:’”‘”aa"‘ € Tayngajupipé Upeja 26x20,5x0,3x 38 cm
68 |Kawi'u Tayngajuwiry Jaeakynga e Tamemuriiwaky pirinina 28,5x19,5x0,3x23 cm
69 |laawa Apysi e pirinina Tayngawiryna pirinina 21x22x04x30cm
70 [laawa Jautipapera e pirinina__|Jautipapera pirinina 225x%x26.5x0,3x40 cm
71 |Japepa sem pintura 165x34x03cm
72 |Jafu'i pinima e pirinina jaeakynga 13x8,5x03x14cm
73 |Jaeniwa'i Jautipapera Pirinina 85x13x03x14cm
74 |Jaeniwa'i Cuiape'i com Uikwasaruu gi:f]?::ka € 45x85x0,3x9cm
75 |Jaeniwa'i Jautipapera pirinina 7.5x125x0,3 x14,5cm
76  |Kume'i Tureraitynga 3x10,5x03cm
77 |Jaeniwa'i Jaeakynga e Imanakawa Jpaiﬁi:(::ga € 8,5x12,5x0,4 x15,5cm
78 |Apiruwa'i Cuiapei e jaeakynga pirinina 85x155x05cm
79 |Jaeniwa juruy pirinina jaeakynga e pirinina pirinina 8x8x02x11,5cm
80 [Jarati'i Tayngaweté e kuaawa 4x(11,5 x 8)x0,5 x18,5¢
81 |laavi Tayngajupitawyra pirinina 55x7x03x9cm
82 [Jafui pinima pinima pirinina 75x4x03x6cm
83 [Jarati yapeja cuiapei e pirinina 4x(20x14)x04cm
84 |Kume Tayngawapyk 4x16x03cm
85 |[laavi Tayngawi Tayngawi pirinina 4x3x03x5cm
86 [laaviakynga Kafuevi pirinina pirinina 7x3x0,3x8cm
87 |Jaeniwa'i Kafuiwa Kafuiwa pirinina 8x13x03x15cm
88 |laavi Pirinina Cuiape'i pirinina 5x3x0,2x65cm
89 |Kumemanan'i Cuiape'i 3x(8x7)x04cm
90 |[laavi Cuiapei pirinina 8x95x04x16cm
91 [laaviakynga Cumana Cuiapei pirinina 13x8,5x0,3x14cm
92 |Jaeniwa'i Tayngawa e pinima pinima e pirinina Jautipapera 7x12x03x15cm
93 |laavi Pinima com meriryja e pirinina 10x9,5x0,3x 13,5 cm
tamakijuagy e tayngawa
94 |Jaeniwa jautipapera pirinina 8x13x04x15cm
95 [(Jaeniwa'i Jautipapera J_a(_ea_kynga € 45x9x0,3x11,5cm
pirinina
96 |Jaeniwa'i Jautirekaraiwera I;jrmianuakynga € 95x12x0,3x155cm
97 |Jaeniwa’i Jaeakynga e pirinina e jaga_kynga e
manakawa pirinina
98 |Jafuiakynga Jaeakynga Cuiape'i e pirinina pirinina 12x45x03x10cm
99 [Jaeniwa'i Tayngajuwapyk pirinina 7x11x0,3x13,5cm
100 [Ja'ei Apepirinina Tayngajewiry 3x6,5x02cm
101 |Ja'ei Cuiape'i pirinina 45x95x0,3x13,5cm
102 | Apiruwa'i Pirinina Kwasiarapara com pirinina 6x11x0,3cm
Tayngawiweyma
103 |laavi Meriryja pirinina 3,5x25x0,2x55cm
104 [Japé sem pintura 12x(63x52)x0,5cm
105 [Japepai sem pintura 22x42x05x47 cm
106 [Japé sem pintura 13x(1
107 |Ja'é Jaeakynga mytumpepapirera Pirinina 16 x45x05cm
108 [Jaeniwa Tayngajuwaawa pirinina 19x27x0,4x34cm
109 [Jafu'i Tayngajuwaawa Cuiape'i e pirinina Jpaiﬁi:(::ga € 17x11x0,3x21cm
110 [Jafu'i Apepirinijewyra Cuiape'i




Anexo 5

Mito sobre a festa da Tauva
(Mito recolhido por Fabiola A. Silva, 2000)

Tauwyma estava limpando a roga. Enquanto ela limpava chegou Arapu’a
(veado), bem devagarinho quebrando os paus. Eu estou trabalhando disse ela. Ele a
convidou para dangar. Os dois dangaram e quando a danga acabou Tauwyma

perguntou para ele:

- Vocé pode trazer alguma coisa para mim? Pode ser mandioca, cara, batata,

feijao bravo..
O veado trouxe as coisas para ela.

- Vamos dancgar de novo, disse ele. Eles dangaram e ele continuou trazendo

coisas para Tauwyma. No outro dia ela falou para o irmao:

- Tem veado que danga comigo e ndo deixa eu limpar a roga; vocé poderia

matar ele.

O irmao foi junto com outros homens esperar o veado, se esconderam.
Enquanto ela limpava a roga o veado chegou e comegou a dangar e cantar. Os

homens flecharam o veado e ele gritou e morreu.

No outro dia, depois que o veado havia morrido, a anta chegou perguntando

por ele. A anta chamou Tauwyma para manter relagbes sexuais.
- Mais tarde quando vocé vier traz mingau, disse a anta.

Tauwyma fez mingau e foi para roga. Ela gritou chamando a anta. A anta veio

correndo e manteve relagdes sexuais com Tauwyma e depois bebeu o mingau.
Novamente ela voltou para a aldeia e encontrou o irmao.
- Eu escorreguei, derrubei o mingau e quebrei a panela, disse ela.
- Vou fazer mingau de novo.

Levou o mingau para roga e chamou a anta. A anta chegou, bebeu o mingau e

quebrou a panela novamente.
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- Vocé pensa que vai quebrar todas as minhas panelas, disse ela. Pois eu

tenho muitas panelas na minha casa.
Tauwyma voltou para a aldeia e novamente encontrou o irmao.
- Eu escorreguei, derrubei o mingau e quebrei a panela, disse ela.

O irmao ficou desconfiado. Mais uma vez Tauwyma fez mingau, levou para a

anta comer e esta novamente quebrou a panela.

O irmao desconfiado resolveu ir atras dela para ver o que estava ocorrendo.

Mais uma vez Tauwyma fez mingau, a anta comeu e quebrou a panela.
- Agora minhas panelas estdo acabando, disse ela.

O irmao de Tauwyma viu a anta. Quando Tauwyma buscar barro, nés vamos
matar a anta, disse ele. Tauwyma avisou o irmao que ia buscar barro. No outro dia
chamou as abelhas para irem buscar barro. Enquanto Tauwyma foi buscar barro o
irmao chamou os outros homens para matar a anta. Chegaram a ro¢a e chamaram a

anta do jeito que Tauwyma fazia.

A anta veio e ficou procurando por ela. O irm&o de Tauwyma aproveitou e

flechou a anta. Ela morreu.

Tauwyma fez panela la no lugar do barro, no mato mesmo. Mais tarde foi para
ro¢ca. Quando chegou chamou pela anta. O espirito da anta gritou e parou, depois
gritou de novo e parou. Tauwyma viu as fezes dela e descobriu que haviam matado

a anta. Ela comecgou a chorar e disse que iria embora da aldeia.

No outro dia comegou a dancgar. Disse para os matadores da anta que eles
precisavam tirar sangue. Chamou eles para fora da casa mas eles ndo queriam sair.

Ela continuou cantando e os chamou novamente para irem a beira do rio.
S6 as mulheres foram para beira do rio. Tauwyma dangava e rodava.

- Agora vamos embora, disse ela. O irmao disse para ela ndo ir e disse que

estava indo busca-la. Tauwyma virou capivara e caiu na agua. Agora ela é Tauva.

Foi assim que comecou a festa de Tauva.
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ANEXO 6a

LEQ
LABORATORIO DE ENSAIOS QUIMICOS

RELATORIO DE ENSAIOS
DATA DE RECEBIMENTO 22/01/16 SEQUENCIAL NUMERO DE RELATORIO [ 58/16

AMOSTRA | ARGILA - ITA-AKA ]
EMPRESA | JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL ]
ENDEREGO | CRISANTEMOS, 1141 - CAPUAVA — EMBU DAS ARTES — SP ]
DATA DE EMISSAO CONDIGOES DE RECEBIMENTO | IN NATURA - ACINZENTADO ___|

Temperatura da perda ao fogo 950 + 50 °C - Temperatura de secagem 110 5 °C
Métodos: (X ) A amostra foi preparada conforme PE-LEQ-008 ( X) Perda ao fogo PE-LEQ-007  Anélise por FRX - NBR 12677/2014

Andlise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 5,41 MgO < 0,01
SiO, 72,69 Na,O < 0,01
Al03 16,31 K20 2,56
Fe,0s 1,60 MnO 0,01
TiO2 0,54 P20s 0,03
Ca0 <0,01 - ——-ee

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

*  Os resultados obtidos somente se referem ao material submetido ao ensaio.

* A identificagdo do material analisado & responsabilidade do solicitante.

= OL se em arquivar a da amostra por um o periodo de 90 dias apés a conclusio do ensaio.

*  Nao se admite qualquer responsabilidade referente & exatiddo da amostragem, a menos que esta tenha sido efetuada mediante nossa propria supervisao. Salvo mengéo expressa,
as amostras foram i pelo

* O Laboratério de Ensaios Quimicos n@o se toma pela di OU 0 uso que 0 i outra pessoa ou entidade venham a fazer dos resultados do presente
relatério.

* O Laboratério de Ensaios Quimicos, n&io se toma responsavel em nenhum caso de interpretag&o ou uso indevido que se possa fazer deste documento.
*  Este relatorio s6 deve ser reproduzido por inteiro. Reprodugao de partes requer aprovago por escrita do laboratério

Obs.: Nao ha. Sdo Bernardo do Campo, 03 de fevereiro de 2016.

Cer—

Maria Degmar dos Reis Carvalho
Coordenadora do Laboratério

CRQ N° 04239481 4 * Regido.

L de Ei Q (LEQ)
Escola SENAI Mario Amato - Niicleo de Tecnologia Cerdmica
Av. José Odorizzi, 1.555 - S&o Bernardo do Campo - SP CEP 09861-000

Fone: (011) 4344 5074 - NOVO - e-mai: labquim@sp.senai.br
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ANEXO 6b

LEQ
LABORATORIO DE ENSAIOS QUIMICOS

RELATORIO DE ENSAIOS
DATA DE RECEBIMENTO SEQUENCIAL NUMERO DE RELATORIO
AMOSTRA [ __ ARGILA KUATINEMO ]
EMPRESA [ JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL ]
ENDEREGO [ CRISANTEMOS, 1141 -~ CAPUAVA — EMBU DAS ARTES —SP ]
DATA DE EMISSAO CONDIGOES DE RECEBIMENTO [ IN NATURA - ACINZENTADO ]

Temperatura da perda ao fogo 950 + 50 °C - Temperatura de secagem 110 + 5 °C

Métodos: (X ) A amostra foi preparada conforme PE-LEQ-008 (X)) Perda ao fogo PE-LEQ-007  Andlise por FRX - NBR 12677/2014

Analise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 5,53 MgO 0,87
Si0; 71,92 Na,O <0,01
Al20: 12,54 K20 0,46
Fe;0s 6,28 MnO <0,01
TiO, 0,87 P20s 0,03
Ca0 0,60 e a=mmn

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

*  Osresultados obtidos somente se referem ao material submetido ao ensaio.

* A identificagio do material analisado é responsabilidade do solicitante.

= OL io se iza em arquivara danmwumomﬁoﬂoﬁ%dh-p&nmmmdommio.

*  N&o se admite qualquer responsabilidade referente & exatidao da amostragem, a menos que esta tenha sido efetuada mediante nossa propria supervisdo. Salvo mengao expressa,
as amostras foram li i pel i

pel

* O Laboratério de Ensaios Quimicos ndo se tomna responsével pela divuigagéo ou o uso que o solicitante, outra pessoa ou entidade venham a fazer dos resultados do presente
relatério.

¢ O Laboratério de Ensaios Quimicos, néo se toma ‘em nenhi de i ou uso indevido que se possa fazer deste documento.
» Eshmldlbviosoﬂoumwndlzidcprintaimﬁupmduqﬁodepsﬂesmquaupmvaﬁnpovewiﬁdohbom%

Obs.: Nao ha. Séo Bernardo do Campo, 03 de fevereiro de 2016.

Qo

Maria Degmar dos Reis Carvalho
Coordenadora do Laboratério

CRQ N° 04239481 42 Regido.

L de Ei (LEQ)
Escola SENAI Mario Amato - Nicleo de Tecnologia Cerémica
Av. José Odorizzi, 1.555 - Sao Bernardo do Campo - SP CEP 09861-000

Fone: (011) 4344 5074 - NOVO - e-mai: labquim@sp.senai.br
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ANEXO 6¢

LEQ
LABORATORIO DE ENSAIOS QUIMICOS

RELATORIO DE ENSAIOS
DATA DE RECEBIMENTO SEQUENCIAL NUMERO DE RELATORIO
AMOSTRA [ ENGOBE- ITA-AKA ]
EMPRESA [ JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL ]
ENDEREGO [ CRISANTEMOS, 1141 — CAPUAVA — EMBU DAS ARTES — SP ]
DATA DE EMISSAO CONDIGOES DE RECEBIMENTO [ IN NATURA - ALARANJADO ]

Tempuahnmpefdaaobgos?OzSO'c-Tmmdemmﬂoxs'c

Métodos: ( X ) A foi prep PE-LEQ-008 (X ) Perda ao fogo PE-LEQ-007  Anélise por FRX - NBR 12677/2014

Andlise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 11,83 ___MgO <0,01
Si0: 29,28 Na;0 <0,01
Al;0, 17,56 K20 <0,01
Fe;03 39,51 MnO <0,01
TiO, 1,63 P20s 0,06
CaO <0,01 - ——

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

*  Osresultados obSdos somente se referem ao material submetido ao ensao.

.« A do matedal analisado & P

* O Labomattrio a da amostra por um o periodo de 90 dias apés a concluslio do ensaio.
. M.qummammmnmummmmmhmummw‘ummw.
as Selo soliclta:

* O Laboratorio de Ensalos Quimicos no se forma responsivel pela divulgagdo ou 0 Uso que o solicitante, outra pessoa ou entidade venham a fazer dos resullados do prosente
relatorio.

«  OlLaboratidio de Ensaios Quimicos, ndo se forma de ou 1o indevido que se possa fazer deste documento.
*  Este relatorio s6 deve ser por inteiro. de paries requer por escrita do
Obs.: Nao ha. S&o Bernardo do Campo, 03 de fevereiro de 2016.

' T

\j
Maria Degmar dos Reis Carvalho
Coordenadora do Laboratéri
CRQ N° 04239481 4 * Regido.

Laboratério de Ensalos Quimicos
Escola SENAI Mario Amato - Nucleo de Tecnologia Cerdmica
Av. José Odorizzi, 1.555 - S#o Bemardo do Campo - SP CEP 09861-000

Fone: (011) 4344 5074 - NOVO - e-mait labquim@sp.senai.br
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ANEXO 6d

RELATORIO DE ENSAIOS
DATA DE RECEBIMENTO 22/01/16__] SEQUENCIAL NUMERO DE RELATORIO

AMOSTRA | ENGOBE - KUATINEMO ]
EMPRESA | JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL ]
ENDERECO | CRISANTEMOS, 1141 — CAPUAVA — EMBU DAS ARTES - SP |
DATA DE EMISSAO CONDIGOES DE RECEBIMENTO [ IN NATURA - BEGE =]

Temperatura da perda ao fogo 950 + 50 °C - Temperatura de secagem 110 +5°C
Métodos: ( X ) A amostra foi preparada conforme PE-LEQ-008 ( X ) Perda ao fogo PE-LEQ-007  Anélise por FRX - NBR 12677/2014

Analise Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 4,21 Mg0 0,06
SiO; 76,45 Na.0 <0,01
Al03 13,92 K20 1,80
Fe;0s3 1,85 MnO <0,01
TiO; 0,79 P20s 0,01
Cca0 0,19 Zr0, 0,39

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

*  Os resultados oblidos somente se referem ao material submetido ao ensaio.

« Al do material é do

-« Ol 50 em arquivar a da amostra por um o periodo de 90 dias apos a conclusio do ensaio.

*  Nao se admite quaiquer ol 4 exatiddo da a menos que esta tenha sido efetuada mediante nossa propria supervisdo. Salvo mengiio expressa,
as foram pelo

* O Laboratério de Ensaios Quimicos ndio se loma responsavel pela divuigago ou 0 uso que o solicitante, outra pessoa ou entidade venham a fazer dos resultados do presente
relatorio.

* O Laboratério de Ensaios Quimicos, ndo se toma de ©ou uso indevido que se possa fazer deste documento.
*  Este relalorio sb deve ser por inteiro. de parles requer por escrita do
Obs.: Nao ha. Sédo Bernardo do Campo, 03 de fevereiro de 2016.

& e

-~/

Maria Degmar dos Reis Carvalho
Coordenadora do Laboratério

CRO N° 04230481 44 Renidn |
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ANEXO 6e

FE. “‘; R i S
2 - :

e WAy 5
LEQ
LABORATORIO DE ENSAIOS QUIMICOS
RELATORIO DE ENSAIOS
DATA DE RECEBIMENTO SEQUENCIAL NUMERO DE RELATORIO
AMOSTRA | TINTA 2 ]
EMPRESA | JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL ]
ENDERECO [ CRISANTEMOS, 1141 — CAPUAVA — EMBU DAS ARTES — SP ]
]

DATA DE EMISSAO 04/02/18 | CONDIGOES DE RECEBIMENTO L ESFERA - MARROM ESCURO
TemperaumdaperdaaobgoQ&t?O%-Temp«dumdeWmﬂOtS'c
(X)A fol prep PE-LEQ-008 ( X ) Perda ao fogo PE-LEQ-007  Andlise por FRX - NBR 12677/2014

Analise Qualitativa/Quantitativa por Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X.

DADOS DOS ENSAIOS
ENSAIOS RESULTADOS (%) ENSAIOS RESULTADOS (%)
Perda ao fogo 12,52 P20s 0,95
Si0; 32,74 TiO; 0,42
MnO 15,29 Ca0 0,30
Fe;0s 21,08 ZnO 0,10
A0 12,00 Co:0; 0,14
BaO 2,94 ZrO; 0,05
K:0 1,46

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

*  Osresultados obidos somente se referem ao material submetido a0 ensaio.
* A dentificaciio do material analisado ¢ responsablidade do solichante.
« OL q o per 90 dias apds a conclusdo do ensalo.

«  Nio se admile qualquer responsabilidade referente & exatiddo da amostragem, a menos que esta lenha sido efetuada mediante nossa propria supervisdo. Salvo menglio expressa,

* O Laboratorio de Ensaios Quimicos ndo se toma responsdvel pela divuigagho ou o uso que o solicitante, outra pessca ou entidade venham a fazer dos resultados do presente
relalério.

* O Laboratério de Ensaios Quimicos, ndo se foma nenh de us0 iIndevido que s possa fazer deste documento.
*  Esle relatério sb deve ser reproduzido por inteiro. Reproduglio de partes requer aprovagiio por escrita do laboraério

Obs.: Resultado obtido por varredura no S0 Bernardo do Campo, 03 de fevereiro de 2016.
disco de vidro, devido a limitagdo da

quantidade de amostra. Estes valores sdo

apenas orientativos.

A

~7

Maria Degmar dos Reis Carvalho
Coordenadora do Laboratério

CRQ N° 04239481 4* Regido.

(LEQ)
Escola SENA/ Mario Amato - Nicieo de Tecnologia Cerémica
Av. José Odorizzi, 1.555 - S8o Bemardo do Campo - SP CEP 09861-000

Fone: (011) 4344 5074 - NOVO - e-mai: labquim@sp.senai br
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ANEXO 6f

Fotos dos corpos de prova que foram utilizados para a realizagao dos ensaios
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ANEXO 6g

Espectros das amostras de tintas. Espectros das varreduras das tintas, estas

imagens so foram possiveis de serem obtidas devido ao tipo de ensaio que foi feito
nestas amostras.
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ANEXO 6h

Fotos das amostras de tintas como foram recebidas
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ANEXO 6i

-SENAI

LABORATORIO DE ENSAIOS EM REVESTIMENTOS
RELATORIO N°: 285/16 DATA: 22/02/16
Cliente: JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL
Produto: Ceramica Asurini

RELATORIO DE ENSAIOS EM ROCHAS ORNAMENTAIS
BASEADO NA NORMA ABNT

ENSAIOS REALIZADOS:

X NBR15845:22010 Porosidade Aparente e Absorcdo de Agua — Anexo B

Observacao:

Dados do produto fornecidos pelo cliente:

> Ceramica Asurini.

Pég. 01/03

Laboratorio de Ensaios em Revestimentos — LER
Escola SENAI Mario Amato
Av. José Odorizzi, 1555 — Sao Bernardo do Campo — SP — CEP 09861-000
Fone: (11) 4344-5073 / E-mail: revest@sp.senai.br
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ANEXO 6j

-SENAI

LABORATORIO DE ENSAIOS EM REVESTIMENTOS

RELATORIO N°: 285/16 DATA: 22/02/16
Cliente: JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL
Produto: Ceramica Asurini
DETERMINACAO DA POROSIDADE APARENTE E ABSORGCAO DE AGUA

ENSAIO REALIZADO BASEADO NA NORMA ABNT NBR 15845:2010 — ANEXO B

RESULTADOS OBTIDOS
. Absorcao de
CP PESO (9) Porosidade Agua
Submerso Saturado Seco o o
N. ) (B) (©) % 7
1 83,34 157,10 133,76 31,64 17,45

A

Observagao: Procedéncia do material: Pote ceramico esmaltado.

Técnica PAula Camilo de Godoi Data de finalizagcdo ensaio: 19/02/16

Pég. 02/03

Laboratorio de Ensaios em Revestimentos — LER
Escola SENAI Mario Amato
Av. José Odorizzi, 1555 — Sédo Bernardo do Campo — SP — CEP 09861-000
Fone: (11) 4344-5073 / E-mail: revest@sp.senai.br
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ANEXO 6k

-SENAI

LABORATORIO DE ENSAIOS EM REVESTIMENTOS
RELATORIO N°: 285/16 DATA: 22/02/16
Cliente: JEAN-JACQUES ARMAND VIDAL
Produto: Ceramica Asurini

O Laboratério de Ensaios em Revestimentos, ndo se torna responsavel em nenhum caso de interpretagdo ou
uso indevido que se possa fazer deste documento, cuja reproducéo parcial, sem autorizagdo expressa deste
laboratorio esta totalmente proibida.

CLAUSULAS DE RESPONSABILIDADE

Os resultados obtidos somente se referem ao material submetido ao ensaio.

Nao se admite qualquer responsabilidade referente & exatiddo da amostragem, a menos que
esta tenha sido efetuada mediante nossa prépria supervisédo. Salvo mengao expressa, as
amostras foram livremente selecionadas pelo solicitante.

O Laboratério de Ensaios em Revestimentos ndo se torna responsavel pelo uso que o
solicitante, outra pessoa ou entidade venham a dar aos dados ou indicagbes contidas no
presente relatorio, em prejuizo ou beneficio das marcas comerciais que o solicitante tenha
citado como identificagdo das amostras submetidas a estudo.

O Laboratério de Ensaios em Revestimentos podera incluir em seus relatorios, andlises,
resultados, etc., qualquer outra avaliacdo que julgue necesséria, ainda que esta nao
houvesse sido expressamente solicitada.

O Laboratério de Ensaios em Revestimentos garante a confiabilidade dos resultados
contidos no presente relatério de ensaio.

Os resultados que sé@o obtidos através de calculos matematicos sdo apresentados com
valores arredondados.

A reproducao deste relatorio s6 esta autorizada na forma de uma reproducgéo integral.

Sao Bernardo do Campo, 22 de Fevereiro de 2016.

Adri Lanes
(;/oordenado /Io/r_aboratério -LER

CRQ - 04442545

P4g. 03/03

Laboratorio de Ensaios em Revestimentos — LER
Escola SENAI Mario Amato
Av. José Odorizzi, 1555 — Sao Bernardo do Campo — SP — CEP 09861-000
Fone: (11) 4344-5073 / E-mail: revest@sp.senai.br

252



Anexo 7

Apoio: DAP/IA e PPGA/IA
Organizagdo: Grupo de Pesquisa Panorama da Cerdmica na Amé& l.atli"la
Coordenacdo: Lalada Dalglish & "_ -Jar.q!.ij

K,
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