












As mesmas críticas eram dirigidas ao pai de uma criança pequena que 
costumava fazer cerâmica. 

Em vista disso, a maioria dos ceramistas que vimos trabalhar era gente 
mais velha: quase todos os moços (homens e mulheres), embora conhecendo 
a técnica de fabricação de cerâmica estavam por razões de ordem mágica, 
impedidos de exercê-la. 

O outro ponto importante a assinalar a respeito da fabricação de 
cerâmica é que ·tanto homens como mulheres se d·edicam a essa tarefa, 
o que representa uma mudança em relação ao que foi observado por 
antropólogos que visitaram os Waurá em ocasiões anteriores. Lima 
(1950:10) assinala a cerâmica como tarefa exclusivamente feminina e 
Schultz (Schultz e Chiara, 1968), que visitou a aldeia em 1964 registra 
qtie o ch·efe Waurá e um de seus irmãos eram ceramistas. Em 1978 
encontrei entre os 93 habitantes da aldeia Waurá 14 ceramistas, dos quais 
7 eram homens e 7 eram mulheres. É possível que a intensificação do 
contato com os brancos (através do Posto -Indígena Leonardo Villas Boas) 
e com outras tribos do Xingu tenha provocado maior necessidade de 
produção de cerâmica (importantíssima na rede de comércio inter-tribal) 
e que os homens teriam ingressado nesse tipo de há relativamente . 
pouco tempo. , 

A pintura que ornamenta as vasilhas tem também sua origem explicada 
por um mito, que é o de Arakoni. Este mito não é novo nà literatura 
acerca dos Waurá, pois .Schultz (1964:76-80) já o havia recolhido e 
publicado sob o título de "Incesto". A história de Arakoni me foi relatada 
mais de uma vez por minha informante Wayerú. Em comparação com 
a versão recolhida por Schultz houve algumas variantes, entre as quais 
a mais importante é a da ligação desse personagem com a origem da 
pintura, relação esta que me foi mencionada textualmente. a 
palavra à informante: 

"Arakoni foi o primeiro que desenhou Ualamá neptakô, Kulupeienê, 
Kupáte nábe, Sapalakô, Kuarráta, Uêne Uêne ·suco, KunhéKunhé Rute 
Kana (nomes de padrões usados na pintura; ver explicações mais adiante). 
Foi ele que desenhou. 

Arakoni tinha uma irmã, Kamayulalo. Arakoni não tinha mulher. 
Solteiro ainda. Irmã tava presa. Daí mãe foi na roça, voltou, pediu prá 
irmã ajudar (quando chegam da roça carregando um cesto de mandioca à 
cabeça, as mulheres pedem às meninas que ajudem a descarregá-los). Aí 
viu que mocinha estava com pintura. Era Kulupeienê. Aí mãe foi banhar. 
Viu que todos rapazes tavam sem pintura.· Só Arakoni tava com pintura. 
Então mãe entendeu que Arakoni tinha namorado com irmã. Aí mãe 
bateu em irmã, bateu em Arakoni. Não dava mais comida prá irmã. Não 
dava mais comida prá Arakoni. Aí Arakoni foi na roça com amigo. Aí 
macaco assobiou: 
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- Arakoni namorou com irmã! 

O que é que macaco tá dizendo? amigo falou. 

Tá dizendo que Arakoni namorou com irmã! 

Aí Arakoni falou: 

- Eu vai embora. 

Quando ele vai embora falou prá amigo dele: 

- Eu vai embora, aí vocês faz Kwarup. Mãe não quer mais dar 
comida, queimou meu flecha, queimou meu colar. Eu vai embora. 

Aí Arakoni fez pintura prá virar bicho. Aí Arakoni virou bicho. 
Foi embora lá no Morená. Isso aconteceu lá aldeia antiga de Waurá 
(chamada) Tsarwapuhe (aponta em direção ao sul). Aí mãe chorou muito. 
Pediu prá Arakoni voltar: 

- Volta, Arakoni! Pode namorar irmã. 

Mas Arakoni não ouve mais não. Está lá no Morená. Foi o primeiro 
que desenhou Ualamá neptakô, Kulupeienê, Kupáte nábe, Sapalakô, 
Kuarráta, Uene Uene Suco KunheKunheRute Kana. Foi Arakoni que 
ensinou música de K warup". 

Em outra ocasião pedi que me contassem de novo o mesmo mito. 
Ele me foi repetido de maneira quase idêntica, mas o final variou: 

J 

"Aí Waurá sabe fazer desenho. Outras tribo não sabe não. Porque 
Arakoni é Waurá. Outros não sabe fazer mayaco (cesta). Só Waurá 
sabe fazer mayaco". 

Minha -· informante aconselhou-me a pedir a outros Waurá que me 
fizessem desenhos de Arakoni; na ocasião eu já havia pedido a várias 
pessoas que desenhassem personagens mitológicos, e, segundo Wayerú, o 
desenho iria fazer com que eu compreendesse melhor a história. E isso 
se deu, de fato: graças aos desenhos de Arakoni é ·que pude diferenciar os 
vários motivos de · pintura Waurá. Dois informantes (Laptauana e Apiká) 
fizeram figuras bastante esclarecedoras (lâminas 1 e 2). 

A relação do personagem de Arakoni com os motivos da pintura 
fica bem clara quando se analisa a maneira como é representado nos 
desenhos (lâminas 1 e 2). Encontramos antes de ·mais nadà um repertório 
dos motivos de pintura conhecidos pelos W aurá, deixândo reduzida à 
expressão mais simples a representação do corpo do personagem. 
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Cada um :dos . diferentes mptivos de pintura é designado por um nome . 
específico, . conforme está indicado . ao lado das figuras. Embora não 
tenha ainda explicação pormenorizada sobre o problema, e o inventário 
dos motivos que comecei a levantar esteja longe de estar completo, não 
creio que se possa fazer a distinção entre padrões de pintura geométrico 
e figurativo entre os Waurá. A meu ver, existe sempre uma referência 
entre a série de . figuras (que a nossos olhos são apenas geométricas) que 
o~ ·waurá desenham e as formas do mundo natural, como por exemplo: 
espinha de peixe, cabeça de sucuri, ou com objetos de uso, como o uluri. 
Alguns dos motivos têm nomes que não puderam ser traduzidos (Kulupeienê, 
por e?'emplo ), mas antes de classificá-los como geométricos convém verificar 
se os Waurá não enxergam neles uma correspondência com qualquer 
forma do mundo objetivo. 

Analisando as pinturas encontradas em uma pequena coleção de 
objetos· que reuni, e çomparando-as com os desenhos, vê-se que sob uma 
mesma designação podem-se encontrar indiferentemente linhas, triângulos 
ou losangos. O que distingue um motivo de outro não é a aparição de 
uma ou de outra dessas figuras, mas o ritmo de repetição delas e a 
maneira como são colocadas dentro de um espaço previamente delimitado. 
Daí o fato de nos desenhos de Arakoni encontrarmos"" cada um dos 
motivos repetidos duas ou mais vezes: uma única faixa não seria suficiente 
para poder dizer o nome do padrão de pintura deterrbinado. Vejam-se, 
a título de exemplo, nas lâminas 1 ·e 2 os diferentes motivos constituídos 
de séries de triângulos: temepi-aná (pintura de cobra) e Kupáte ráta 
(escama de peixe ou escapa de curimatá - as traduções variam). Temepi­
-aná é desenhado duas vezes e consiste em faixas de triângulos unidos 
pelo vértice (figura 1), ao passo que em Kupáte ráta (figura 2) os vértices 
dos triângulos da série inferior tocam a base dos triângulos da série 
superior. O princípio que orienta o padrão Kupáte ráta é o de sugerir 
idéia de imbricação, característica das escamas da curimatá. 

Na pequena amostra de motivos de pintura que eu consegui reunir, 
o padrão Ualamá neptakô (cabeça de sucuri) (figura 3) está representado 
poucas vezes: podemos vê-los em duas vasilhas de cerâmica e desenhos. 
Assim sendo, a interpretação que sugiro tem título provisório e depende 
de confirmação à luz de novos materiais a serem óbtidos em trabalho de 
campo. Ao que parece, este motivo relaciona-se . intimamente com temepi­
aná. Como em temepi-aná os triângulos são adjacentes uns aos outros, 
teremos que no intervalo entre quatro triângplos vizinpos aparecerá a 
figura de um losango. A figura é, pois, constituída, de triângulos, ao passo 
que o fundo é formado por um losango. Em ualamá neptakô temos o 
mesmo motivo de temepi..:..aná, mas, aqui, fundo e figura se invertem: os 
losangos é que formam a figura enquanto que os triângulos passam a 
constituir o fundo. Como resultado vamos ter um motivo formado por 
vários losangos unidos pelos vértices. Esta interpretação foi sugerida pela 
leitura de "Ceramics for the Archaeologist", cuja autora estudou o efeito 

62 



visual de fundo e figura etn decoração de vasilhas de cerâmica (Sheoard, 
1971:286-7). 

Há ainda outro par de motivos que se distinguem pelo uso de 
triângulos: kinkerre tianá (figura 4), também denominado kunhékunhé ruté 
kána (pintura de mariposa) e sapalacurtana também designado como 
sapalakô (uluri) (figura 5). Nesses dois padrões os triângulos não estão 
dispostos em faixas, mas constituem grupos: em sapalacurtana temos 
grupos de triângulos opostos pela base, e em kinkerre tianá a linha de 
união é dada a partir do ângulo reto: em ambos os motivos os triângulos 
são opostos dois a dois, de tal maneira que a linha comum entre eles · é a 
que vai formar o ângulo reto. 

Em carrurrote tapaca (pintura de arara), a analogia com o modelo 
real apresenta enorme interesse: este padrão de pintura não quer i;eproduzir 
em linha geral a figura do modelo que o inspira, mas atém-se a uma de 
suas características que é, no caso, a reprodução das linhas paralelas que 
as araras têm à volta dos olhos. Este padrão pode, portanto, ser definido 
como "séries de linhas paralelas que se dirigem para sentidos diferentes". 

A tradução da expressão kupáte nábe, nome de um padrão de pintura 
usado com muita freqüência, é espinha de peixe. Alguns exemplares de 
objetos ornamentados com esse motivo parecem, de fato, reproduzir esta 
figura . . Em sua expressão mais simples .kupáte nábe pode ser entendido 
como uma série de linhas paralelas formando ângulos obtusos em relação 
a uma bissetriz comum (figura 6). Em outras palavras, temos uma reta 
dividindo o campo decorativo em duas metades iguais. Na 'metade superior 
há uma série de Unhas oblíquas colocadas paralelas umas às outras, que 
se dirigem para cima, à direita do campo. decorativo; na metade inferior 
há outra série de linhas que se dirigem para baixo, também à direita do 
campo decorativo. Estas não são, entretanto, as únicas maneiras de s~ 
pintar kupáte nábe. Em outras figuras podemos encontrar mais claramente 
o princípio orientador desse padrão: temos nelas uma linha dividindo o 
campo decorativo em sentido horizontal sendo que as figuras situadas 
acima desse campo são reproduzidas na metade inferior em posição 
invertida (fígura 7). A definição de .kupáte nábe como padr.ão de pintura 
parece, pois; ser: inversão de figuras situadas em campos decorativos 
adjacentes. 

Nenhum dos meus informantes soube traduzir a expressão kulupeienê, 
nome d~ u.m dos motivos usados com maior freqüência entre Qs Waurá. 
Na coleção que reuni, as peças ornamentais com esse motivo eram, 
felizmeQte, bastante numerosas, havendo exemplares tanto . de cerâmica 
como de madeira (pás de virar beiju, paus de desenterrar mandioca), 
uma cesta e vários desenhos de objetos (cestas, pás de virar beiju), bem 
como fotografias de rapazes ostentando esse motivo como pintura corporal. 
O princípio desse . padrão parece ser o da simetria entre duas figuras 
situadas em dois pontos eqüidistantes de um campo decorativo. As figuras 
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1 - Temepi-aná (pintura de cobra) 

2 Kupaté-ráta (escama de curimatá) 

3 Ualamá neptakô (cabeça de sucuri) 

4 Kinkerre tianá ou kunhékunhé ruté kána (pintura de mariposa) 

5 Sapalacurtana (motivo de uluri) 

6 Kupáte nábe (espinha de peixe) 

7 Kupáte nábe (espinha de peixe) 

8 Kulupeienê (tradução ignorada) 

9 - Kulupeienê (tradução ignorada) 

10 Kulupeienê (tradução ignorada) 
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que o constituem podem aparecer em faixas horizontais, inseridas dentro 
de um quadrilátero ou dispostas em simetria radial (figuras 8, 9 e 10). 

Não vou me deter na análise exaustiva de todos os motivos recolhidos 
nessa estada de campo; é possível notar, através dos exemplos acima que 
o importante para distingui-los é, mais do que as figuras mesmas, o ritmo' 

• 
segundo o qual elas se ordenam e a ordem pela qual elas se dispõem 
dentro do espaço. 

Como se pode ver através desses exemplos, há nos padrões usados na 
pintura Waurá uma certa relaçãó, ·embora muito tênue, com a natureza. 
Nas pinturas cujos nomes se relacionam com o mundo animal é escolhida 
uma das características (na maior parte das vezes um detalhe) do modelo 
para representá-lo; o caso típico é o da arara, representada pelas estrias 
pretas em torno dos olhos. Não encontramos nenhuma vez representações 
de figuras zoomorfas, por assim dizer, de corpo inteiro e se não tivéssemos 
a explicação acerca de cada motivo de pintura não conseguiríamos nunca 
relacioná-los com qualquer ser do mund.Q real. Temos na pintura uma 
série de exemplos de reformulação de . partes de · figuras do ·mundo real, 
as quais consistem sempre em geometrizar ou em enxergar apenas a parte 
geométrica do corpo dos animais em questão e repeti-las a intervalos 
regulares dentro de espaços delimitados. Seria interessante, à luz de estudos 

·' mais aprofundados sobre os motivos de decoração, ' recolocàr o problema 
da arte ·waurá em particular, e xinguana de um modd geral. 

Até o momento, as discussões em torno desse tema foram marcadas 
por uma interrogação dominante: saber se se tratava ou não de uma arte 
figurativa, e qual o significado dos elementos que a integram. Foi dedicada 
atenção especial a saber se o triângulo ou o losango representam ou não 
um uluri e/ou um peixe pacu. 

Gerbrands (1957:32-35) resume as discussões situando:..as em uma 
perspectiva teórica dentro da história da antropologia. 

Para resultados mais conclusivos, seria necessário, a meu ver, voltar-se . 
para uma análise formal mais aprofundada dos padrões decorativos. 
Wõlfflin dizia, a respeito da arte ocidental, que "um quadro deve sempre 
muito mais a outros quadros do que a observação da natureza por parte 
do artista" (citado por Hauser, 1978:412) e Malraux amplia esta linha 
de ·pensamento ao sugerir que a "arte não é simplesmente a rival da 
natureza, mas a própria fonte de inspiração artística e o conteúdo principal 
da obra que deverá ser criada". Segundo Malraux, o artista interessa-se 
apenas por sua obra: o compositor não busca reproduzir o cantar do 
rouxinol, mas baseia-se em outras músicas; o poeta não se preocupa tanto 
com os crepúsculos e sim com a beleza dos versos, "e aquele que é pintor 
não ama paisagens, mas quadros" (citado por Hauser, 1978:412). 

Reflexões semelhantes aplicam-se também a artes que se situam fora 
da esfera .ocidental. Um tratado de pintura chinesa rrsume os ensinamentos 
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aos jovens na neces'sidade de primeiro estudar as obras dos grandes mestres 
para depois sair a observar · a natureza e só então reproduzir o que tinha 
sido visto, transpondo para a obra de arte o mundo objetivo através do 
prisma da tradição deixada na arte dos antigos. 

O problema das relações entre arte e mundo objetivo é por demais 
complexo para ser abordado em um trabalho bre:ve como este. A observa­
ção do mundo objetivo nem sempre fornece as chaves para a compreensão 
do repertório artístico dos Waurá. Inspirando-se em figuras do mundo 
real, esta arte as representa de forma extremamente sofisticada e conven­
cionalizada, distanciando-se bastante dos modelos que as inspiraram e 
guardando com eles pouquíssimas semelhanças. 

Até aqui, vim me ocupando com os motivos usados na pintura dos 
Waurá. A mesma convencionalização se encontra também nas figuras dos 
animais que aparecem modelados na cerâmica: para a representação em 
três dimensões de um determinado animal, a adaptação da figura à forma 
do recipiente é necessário, e, em primeiro lugar, reduzi-la a uma expressão 
mais ~implificada, o que significa, na maior parte dos casos, que o corpo 
será omitido e que apenas a cabeça e o rabo vão aparecer na vasilha. A 
chave para distinguir que animal está sendo representado reside (à seme­
lhança do que acontece na pintura) em um pequeno detalhe marcante de 
sua aparência. A representação de um coati, por exemplo, é caracterizada 
pelas listas do rabo, a do peixe acari por uma pequena depressão circular 
embaixo da cabeça, a do boi pelos chifres, e assim por diante. 

Este tipo de convenção presta-se a uma série de ambigüidades e 
equívocos: a representação ·de um animal de focinho alongado pode ser 
interpretada tanto como um tan1andu.á ou como uma anta; entre a represen­
tação de um tr acajá e de um jaboti é difícil fazer uma distinção segura, 
para citar apenas alguns exemplos. Quando isso acontece (e é freqüente 
ver ocorrer ambigüidade nas representações zoomorfas) é a vontade do 
artista que dará o veredito final sobre o significado da representação. 
Aliás, enquanto eu observava ~ os ceramistas da aldeia modelando suas 
peças, outros Waurá se aproximavam para observar e comentar o trabalho 
e então a primeira pergunta era: 

- Katsá kana katahã? 

(Tradução literal: Que (sufixo usado para designar vasilhas zoomor­
fas) esta?) 

Que animal você está representando? 

Esta pergunta não poderia ser feita se a linguagem das formas fosse 
absolutamente clara; a necessidade de esclarecimento por · parte do cera-
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mista prova · que mesmo aos índios aa mesma tribo uma determinada 
figura deixa margem a dúvidas. 

Para esclarecer determinados aspectos do problema da identificâção 
das figuras zoomorfas pedi a vários · informantes que desenhassem 
animais cujas representações aparecem na 'cerâmica. Apesar de poder 
contar com recursos diferentes e mais variados como por exemplo o uso 
de muitas cores, as figuras dos animais desenhadas pelos Waurá são de 
identificação tão difícil quanto as modeladas no barro e encontrei nelas a 
mesma margem de ambigüidade que havia percebido na cerâmica. Durante 
minha estada em campo guardava os desenhos em uma pasta, que todos 
gostavam de abrir e manusear, sendo inevitável a pergunta a respeito do 
tema representado neles. 

Em uma ocasião em que eu me encontrava de visita na casa de uma 
de minhas professoras de cerâmica, Makitsapaielo, ela pediu-me para ver 
os desenhos que os outros haviam feito. Entusiasmou-se com duas repre­
sentações de antas, desenhadas por Atamãi (lâmina 3), e perguntou-me 
que desenho era aquele. Respondi-lhe e ela então pediu-o ·emprestado 
para servir de modelo e executou-o em uma vasilha (lâmina 4). 

Tanto quanto a cerâmica, os desenhos não constituem uma linguagem 
auto-suficiente devendo sempre, para ser identificados, recelfer uma explica-
ção por parte de seu autor. / 

Nesse sentido, convém abrir aqui um .parêntese, pois paira entre os 
estudiosos uma certa confusão em relação a representações gráficas de 
povos primitivos, especialmente aquelas que se referem ao mundo animal. 
É inegável que existe entre eles um conhecimento muito aprofundado da 
natureza e que elaboram sistemas de classificação muito mais refinados 
que os nossos, proble1na que foi tratado de maneira brilhante por Lévi­
Strauss nas páginas clássicas do primeiro capítulo de "La Pensée Sauvage". 
Mas a confusão surge quando se quer ver na arte indígena o reflexo fie] 
dos conhecimentos da natureza, como se o saber científico acarretasse 
como conseqüência uma capacidade acurada de representações gráficas ou 
plásticas. Representação fiel da natureza e conhecimento científico nem 
sempre andam juntos; a título de informação, vejam-se, por exemplo, os 
d·esenhos feitos por adultos de preparo científico reproduzidos por 
Herskovits (1963: 208-9): o caráter francamente p·rimário das figuras revela 
que há uma enorme distância entre o conhecimento de um objeto e a 
capacidade de poder reproduzi-lo de maneira aceitável. 

E se muitas vezes a obra de arte é executada diante do modelo, a 
presença deste não altera substancialmente o caráter convencional da 
representação. Pude verificar este fato em campo quando um dos ceramistas, 
Muri, modelou uma vasilha com uma figura de coati (lâmina 5). A exemplo 
do que ·eu já estivera fazendo, pedi a outros informantes que me deserihassem 
coatis para poder comparar as várias representações. Uma tarde na qual 
vários índios estavam reunidos na casa dos homens, Ualamá dispôs-se a 
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A interpretação das figuras zoomorfas que aparecem em cerâmica 
está ligada ao problema do repertório de animais _que podem ser represen­
tados. Ao perguntar a um ceramista qu·e figura ele está modelando, um 
Waurá, mesmo ignorando a resposta que irá obter, sabe de antemão que 
ela lhe será dada dentro de um certo número de possibilidades limitadas. 
Em primeiro lugar, há certos animais, que, desempenhando papel importante 
na mitologia, não são nunca objeto de representações em cerâmica. Tão 
interessante quanto a lista de animais representados é a lista de animais 
cujas representações são vistas com repugnância. Uma tarde eu conversava 
com Atamãi, um dos poucos Waurá que sabia falar muito bem o . português, 
podendo assim fornecer informações de enorme interesse. Comecei a 
perguntar-lhe porque não se pode fazer vasilhas de cerâmica com determi­
nadas figuras de animais da fauna local, o que causou nele bastante 
desconforto. Embora não se tivesse negado a responder minhas perguntas, 
ele se saía_ sempre com evasivas, iludindo. sempre a verdadeira resposta e 
desviando habilmente o assunto cada vez que a conversa tomava um rumo 
indesejável de seu ponto de vista. Sem deixar de sorrir e sempre de 
maneira muito cortês as respostas fugiram~ à objetividade sempre presente 
em assuntos menos comprometedores. 

Assim, por exemplo, quando perguntei porque não se pode representar . 
um beija-flor em cerâmica, a resposta foi que era impossível por se tratar 
de um animal muito pequeno, o que, obviamente, não é a resposta mais 
plausível, visto que os besouros são um tema relativamente freqj.iente. 
(Mais tarde outro informante, Tauapã, contou-me que o capitão Malakuyawá 
tinha uma vez sido atacado pelo espírito de um beija-flor que o manteve 
doente por muito tempo, tendo escapado da morte apenas pelo fato de 
ser pajé grande e de ter podido afastar o mal. Segundo informações de 
funcionários da FUNAI, a doença de Malakuyawá foi sarampo, que na 
ocasião tinha aparecido no Xingu sob forma de epidemia causando sérios 
problemas a todos). 

Quando perguntei porque não se pode fazer figura de onça em 
cerâmica, Atamãi em lugar de responder-me passou a enumerar a lista 
de animais que podem ser r.epresentados, passando logo em seguida a 
explicar o perigo que o fumo apresenta para as mulheres, com evidentes 
propósitos de fugir de um assunto que ·estava se tornando incômodo, e 
sem esclarecer nada sobre a questão proposta. 

Não insisti demasiado no assunto para não forçar minha entrada em 
um domínio dentro do qual minha curiosidade c~rtamente não era benvinda. 
Mas, em todo caso, é possível ver com grande clareza que há motivos 
muito mais sérios que as simples imposições técnicas e que as preferên~ias 
de ordem estética para impedir certas representações. 

Pude reunir uma pequena lista {que certamente é exaustiva) dos 
animais cujas representações são proibidas em cerâmica. Além do beija-flor, 
não se podem fazer vasilhas com representações de onça, cobra, porco 
do mato e cachorro. Segundo Atamãi, ·estes são bichos que os Waurá 
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não acham bonitos,; há, segundo ele, muitos bichos feios, e só quando os 
Waurá acham que os bichos são bonitos é que ~s representam nas vasilhas. 

A expressão "bonito" (em Waurá, aurrepái) designa aqueles objetos 
que são bem feitos e bem acabados do ponto de vista técnico. Krauere, 
um dos três melhores flautistas da aldeia, só considerou aurrepái uma 
flauta que me fora presenteada por um de meus amigos depois de tê-la 
reformado cuidadosamente, alargando seus orifícios com um canivete ·e 
modificando o cerol que rodeava o bocal. Ou seja, aurrepái é a qualida.9e 
da flauta bem afinada e . pronta para poder ser tocada. Empregada para 
designar "qualidade" de uma pessoa, a expressão aurrepái refere-se aos 
indivíduos. de caráter bom e alegre, e muito em especial, àqueles que 
nunca se zangam, que nunca ficam bravos·, o que, do ponto de vista 
Waurá, é o ideal que alguém deve procurar atingir. O contrário de 
aurrepái neste contexto é pukapái (bravo), tipo de caráter indesejável e 
detestável por excelência. 

Tenho uma lista (não exaustiva) de animais "bonitos" do ponto de 
vista Waurá, ànimais esses que podem ser representados em cerâmica. 
Segundo Atamãi os animais bonitos e que podem ser modelados são os 
seguintes: caranguejo, peixe cascudo, veado, anta, tatu, pombo, sapo (em 
Waurá aiussi; nome vulgar: sapo aru; nome científico: Pipa Familia 
Pipidae, Lai.lrenti, 1768), tamanduá, "um peixe que tem bico comprido, 
parece bico de pato" ( sic), tracajá, jaboti, arraia, galo, coati, "um pássaro 
branco igual · gavião, com o rabo assim (bifurcado), mas não é gavião" 
(em Waurá akuna), pacu, jacaré, paca, macaco guariba, lagarto (em Waurá 
mayuwá; em português jacarezinho do cerrado; nome científico Hoplecercus 
spinosus Fitzinger, 1843; Família lguanidae) e morcego. 

Esta lista, como dissemos, não é completa; as informações verbais 
dos Wàurá ném sempre são muito precisas e, examinando coleções de· 
museus ou mesmo conjunto de peças em vias de ser confeccionadas na 
aldeia, verifica-se que o repertório Waurá é muitíssimo maior. Há na 
relação de Atamãi algumas omissões importantes: o boi (lâmina 7) (inega­
velmente uma inovação recente;· pois nenhum trabalho anterior o menciona 
e não está representado em nenhuma das coleções de museu que examina­
mos), o besouro, mutum, coruja, cotia, ariranha, para citar apenas alguns 
exemplares. 

~ curioso notar que Atamãi acrescentou a sua lista de animais a 
canoa, único objeto inanimado que faz parte do repertório de cerâmica. 
É possível, talvez, relacionar esta menção com o mito de origem dos 
Waurá (Schultz, 1964:21-38) no qual um morcego tem relações sexuais 
com a ·filha de um jatobá, originando-se daí diversos aconteciment~s, 
dos quais o mais importante é a origem dos Waurá. A importância do 
jatobá deve ser enorme, pois é de seu tronco que se. fazem as canoas, as 
quais, ao que tudo indica, não se incluem na categoria de simples obj.etos. 

A outra inovação importante que os Waurá tinham introduzido h~ 
pouco tempo na cerâmica é a denominada "makulatain yerepuekana'' 
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(lâmina 8), expressão que foi traduzida como "panelinha do tempo de 
vovô". :gste tema reproduz de maneira mais ou menos fiel os fragmentos 
de cerâmica que estão sendo e11contrados na lagoa de Ipavu, junto a 
aldeia dos Kamayurá, no Parq-ue Nacional do Xingu. 

Em um trabalho posterior, pretendo comparar os repertórios de animais 
de coleções recolhidas entre os Waurá em diversas épocas: será possível 
ver, através de listas diferentes, que determinados animais gozam de certas 
preferências constantes, como o morcego e o jacaré, por exemplo, e que 
outros são alvo de um certo favoritismo momentâneo (como o periquito e 
o papagaio) sendo abandonados em épocas posteriores. Entre os Waurá o 
go·sto pelas novidades é acentuado: as fotografias de vasilhas de coleções 
feitas por von den Steinen, Pedro Lima e Schultz (das quais não se conserva­
vam quase lembranças) provocaram imenso interesse e foram objeto de 
longas conversas, sendo muitas vezes reinterpretadas por meus informantes. 

A título de exemplo, vejamos a lista de animais que Tauapã, um 
dos ceramistas experimentados na aldeia, sabe fazer, e as inovações que 
adotou depois de ver as fotografias das vasilhas Waurá com as quais eu 
estivera trabalhando antes da minha viagem. Tauapã declarou saber fazer 
as seguintes formas: tracajá, anta, morcego, jaboti, pomba, akuna (pássaro 
semelhante ao gavião), pacu, jacaré, arraia, sapo (em Waurá, kartukalo), 
capivara, macaco (em Waurá, pahu), onça, outro macaco (em Waurá, 
kapulo), tamanduá, raposa (em Waurá, awaulu), yula (anilnal cuja tradução 
não foi possível obter), lagarto (em Waurá, mayuwá), veado, cavalo, outro 
animal que parece cavalo e que não existe no Xingu: ele o viu em São 
Paulo por ocasião de uma viagem que realizou para fazer um tratamento 
médico; seu nome em Waurá é yutakumakana, cuja tradução aproximada 
é: vasilha em forma de ancestral (ou espírito) de veado; passarinho (em 
Waurá, makana kana), mutum, galinha, outro passarinho (em Waurá, 
malahu: tradução desconhecida), outro passarinho (em Waurá, kuyuy), um· 
peixe que parece arraia (em Waurá, tupatu), pirarara, um peixe que parece 
acari (em Waur.á, waká), um passarinho que parece pato (em Waurá, upi), 
outro pato (em Waurá, upikuma), gato, sapo (aiussi), macuco, passarinho 
(em Waurá, macucawa), outro p.assarinho (em Waurá, ulusã), outro passa­
rinho que parece ulusã (em Waurá, unkarâ), outro passarinho que parece 
pato (em Waurá, kapu-kapu). 

Logo de início, chama a atenção nesta lista o fato de constar dela 
um animal que Atamãi declarou que os Waurá não gostam: a onça, bem 
como outros animais que eu nunca vi representados em cerâmica · de 
co_Ieções de museus ou em processo de confecção na aldeia: gato, cavalo 
e yutakumá. É possível pensar, talvez, que, como nas informações de 
Atamãi, haja pequenas discrepâncias entre o relato verbal e a realidade 
empírica. Além disso, o gosto pelas novidades é enorme e Tauapã sempre. 
demonstrou interesse muito vivo em ampliar os limites desse repertório. 
Assim sendo, na ocasião de minha partida pediu-me que lhe desse de 
presente algumas das fotografias de vasilhas pertencentes a coleções de 
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museus. Acedi ao seu pedido, mas sugeri que ele fizesse uma seleção 
das que mais lhe agradavam, pois não lhe poderi-a: fornecer a coleção 
con1pleta. Surpreendentemente, a escolha recaiu sobre cinco vasilhas 
zoomorfas entre as quais apenas uma não constava de seu repertório. 
Acredito que seu interesse não era tanto pelo repertório como pela maneira 
de representar os animais. Os escolhidos foram os seguintes: Coleção von 
den Steinen VB 2974 (carrapato), VB 2999 (morcego); Coleção Schultz: 
RG 11608 (mutum), RG 11630 (mutum), RG 11600 (macaco). 

A idéia de que em outros tempos tivesse ocorrido a um Waurá 
representar em uma vasilha de cerâmica a figura de um carrapato, pareceu 
a Tauapã de uma comicidade irresistível. ~ntretanto, em lugar de rejeitar. 
aquilo que para ele era uma considerável inovação, preferiu adotá-la e 
fncorpor:á-la a seu repertório. Tauapã, nessa e em muitas outras ocasiões, 
demonstrou possuir uma alta dose daquilo que entre nós se considera ser 
um espírito científico. Fica bem claro, a partir desse exemplo, que há 
variações no repertório através dos tempos e que a memória de alguns 
dos exemplares zoomorfos da cerâmica se perde depois de passadas algumas 
gerações .. 

Nesse, e em outros casos, pude observar que a identificação de 
fotografias dos animais representados em cerâmica é bastante flexível. 
Como as convenções não são estanques, as figuras são reduzidas a seus 
traços mais característi9os e houve numerosas discrepâncias entre as identifi­
cações recolhidas por antropólogos que estiveram entre os Waurá em 
ocasioes anteriores . e as obtidas por mim para fotografias das mesmas 
peças. Aqui temos que levar em conta um problema extremamente complexo 
para ser abordado neste trabalho, mas que não poderia passar se.m uma 
menção: o de~ saber até que. ponto os Waurá compreendem a realidade 
que é deturpada pelas limitações da fotografia. Não é possível tratar do 
problema em um trabalho pequeno como este, mas convém mencionar 
que muitos vezes a fotografia, por não poder registrar a peça de cerâmica 
na totalidade de seu volume, omite exatamente o pormenor que, do ponto 
de vista Waurá, é fundamental para poder caracterizar o animal representado 
em determinada peça. 

A flexibilidade das interpretações das figuras zoomorfas e dos padrões 
de pintura provoca uma série de reflexões acerca de problemas que saem 
do assunto que me propus tratar: refiro-me em especial àqueles ·que dizem 
respeito a materiais arqueológicos. Durante minha estada na aldeia Waurá 
pude verificar inúmeras vezes que não devia tentar interpretar as figuras 
que via representadas visto que meus padrões de interpretação eram 
totalmente diferentes dos que vigoram e1ítre os índios. Felizmente eles 
corrigiam meus erros ·e esclareciam-me sempre a respeito da interpretação 
verdadeira. Estas ambigüidades de representação deveriam ser levadas em 
conta por estudiosos que trabalham com culturas extintas, pois é freqüente 
ver que se quer fazer vigorar para elas um código de interpretações qúe 
só é claro dentro do contexto da nossa cultura . 

• 
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LAMINA 1 - O personagem mitológico de Arakoni, desenhado por Apyká. Vê-se em plano inferior uma figura 
antropomorfa e em plano superior o personagem depois de sua transformação em "bicho", tendo no corpo 
parte dos motivos decorativos que os Waurá conhecem. Da esquerda para a direita estão representados: kupate 
nabe (espinha de peixe), kunhékunhé rnte (asa de mariposa), kupate rata (escama de curimatá), kulupeienê 
(tradução ignorada), eptakui (tradução ignorada), kupate rata (espinha de peixe), eptakui (tradução ignorada), 
sapalacurtana (uluri), carru"ote tapaca (olho de arara) e, por último, teme piaruí (motivo de cobra). 
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LÂMINA 2 - O personagem de Arakoni desenhado por Laptauana. A mesma 
figura é vista duas vezes, cada uma das quais com motivos diferentes. Na da esquerda 
vemos, de cima para baixo, os seguintes: ikehu-nana-tapa (dente de capivara), iana 
pa akae (tradução ignorada), atirrua paca {"bicho"), ualama neptako (cabeça de 
sucuri), karru"ote tapa.ca (olho de arara), kulupeienê (tradução ignorada). Na figura 
da direita vemos: kupate nabe (espinha de peixe), kinke"e tianá (mariJ?osa), kutahe 
napula (caminho de formiga saúva), kulupeienê (tradução ign9rada), kuarrata 
(escama de curimatá), carru"ote tapaca (olho de arara) e sapalacurtana (uluri). 
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Desenho de duas ántas executado por Atamãi. Ao vê-lo, uma das ceramistas mais experientes 
da aldeia, Makitsapaielo, usou-o como modelo para uma de suas vasilhas. 
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LÂMINA 4 - Vasilha de cerâmica com representação de anta (em Waurá, teme··kene) executada por Makitsapaíelo 

segundo o modelo visto na Lâmina 3. 



LÂMINA 5 - Vasilha com representaçao de coati executada por Muri. Note-se a forma alongada do focinho do 
animal e as listas pintadas sobre a cauda, suas características mais marcantes, do ponto de vista Waurá. A forma 
dessa vasilha é também interessante por ser uma versão indígena dos caldeirões de alumínio usados pelos brancos. 
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Desenho de coati executado por Ualamá. As cores empregadas foram cor de rosa para o corpo e 
preto para os pormenores. 



LÂMINA 7 - Vasilha de cerâmica com representação de boi. Não há palavra para designá-la em Waurá. Essa forma 
é uma inovação no repertório de cerâmica Waurá e foi introduzida recentemente. 
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LÂMINA 8 - Vasillia de cerâmica chamada em Waurá "maculatain yerepuekana", expressão traduzida como 
"panelinha de tempo de vovô" e inspirada, visivelmente, nos achados arqueológicos que vêm sendo feitos na 
lagoa de lpavu, junto à aldeia Kamayurá. 
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