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mente quando já se tornavam demasiado apertadas, e conservadas até 
que o indivíduo contraia matrimonio, provocava a formac;áo de um entu­
mescimento particular dos músculos, na parte interna da coxa e logo 
acima do joelho. Essa intumescencia só desaparecia com a idade avan­
c;ada e segundo a suposic;áo do grande etnólogo era tida "como trac;o 
de belezan. 

As figuras femininas, como já salientamos, sáo sempre compostas 
com a pec;a de vestuário, de uso obrigatório, isto é, a tanga de líber. 
Outras pec;as de adorno, como colares ou brincos sáo as vezes utilizadas 
para completar a caracterizac;áo do sexo (estampa 11 - a tanga de 
líber foi propositadamente retirada desta pec;a, para melhor apreciac;áo 
do modelado) . 

As figuras masculinas aparecem desnudas e com os órgáos sexuais 
quase sempre representados com realismo. Completa a sua caracteri­
zac;áo sexual o tembetá, as vezes a forma do penteado e provavelmente 
certos padroes de pintura corporal, que podem também distinguir grupos 
de idade. 

As figuras de ambos os sexos apresentam muitas vezes adornos 
especiais, nos brac;os e nas pernas . adornos - punhos e ligas, ou 
ataduras para as panturrilhas e os tornozelos - sáo elementos que ser­
vem para distinguir de maneira formal os indivíduos solteiros. De 
acordo com EHRENREICH e KRA USE sáo usados desde a primeira infancia 
até ao casamento, bem como pelos viuvos. EHRENREICH observou que a 
separac;áo entre solteiros e casados era estabelecida com rigor em todos 
os aspectos da vida social. O uso de tais distintivos permitiría um 
controle mais fácil, pelo grupo em geral, da conduta dos membros das 
duas categorias, além de oferecer um ponto de referencia para os tipos 
de relac;óes culturalmente sancionadas. 

Um dos elementos mais expressivos da caracterizac;áo cultural das 
figuras Karajá é a pintura. Essa pintura corporal, que se desenvolve 
sobre a superfície simétrica e harmoniosa, mas de modelado desigual, 
que reproduz a morfología humana, representa urna estranha e íntima , 
associac;áo entre as duas formas de arte. Escultura e pintura, neste 
caso, surgem como um só meio de expressáo estética, culturalmente 
condicionada. Em conseqüencia desse condicionamento a nudez anató­
mica surge vestida de pintura e a pintura modelada nas formas ana­
tómicas. 

Os índios Karajá decoram o próprio corpo ou com largas manchas 
de colorac;áo vermelha, obtida com a triturac;áo do urucu, ou preta, 
fornecida pelo suco do jenipapo. Outras vezes fazem executar desenhos 
lineares, com pauzinhos molhados nessas mesmas tintas. Os padróes 
dessa pintura variam relativamente pouco, considerado o seu caráter 
geométrico, mas é bem provável que tenham significados muito diversos 
e de importancia ainda náo esclarecida de modo conveniente. 
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Por meio de linhas incisas e de pontilhado, sob a forma de pequenos 
orifícios, sáo construídas várias figuras geométricas, que se repetem e 
combínam, dando origem a padróes decorativos. Apesar do caráter geo­
métrico dos elementos desses desenhos, parece fora de dúvida, em face 
das observa~óes de EHRENREICH e de KRAUSE, que eles representam, na 
sua forma altamente estilizada, figuras de animais, quer pela represen­
ta~áo de simples silhuetas, como no caso de morcegos, quer de mosaicos 
de escamas, como no caso das placas coloridas das serpentes. 

Essa pintura corporal desenvolve-se geralmente da linha mediana 
do ventre para o dorso, e da face anterior das coxas para as nádegas. 
O umbigo serve quase sempre como ponto de separa~ao dos dois planos 
recobertos pela pintura. Outras vezes ele é tomado como centro do 
desenho decorativo, constituido de círculos, de arcos opostos pelo lado 
cóncavo, ou de linhas duplas, em forma de cruz. 

As estatuetas de barro dos índios Karajá náo eram submetidas a 
cozimento. Todas as suas pec;as de ceramica, entretanto, eram náo ape­
nas de boa pasta, mas também cozidas com esmero. De ac6rdo com o 
julgamento de EHRENREICH deixavam pouco a desejar do ponto de vista 
da técnica; lamenta apenas este autor que fóssem de formatos táo sim­
ples, por obediencia, segundo pensava, ao critério de mera utilidade. 

No capítulo da obra de KRAUSE, dedicado aos brinquedos de crianc;as 
encontram-se descric;óes de diferentes pec;as de ceramica, todas com o 
caráter de miniaturas, preparadas exclusivamente para aquele fim. 
Muitas dessas pec;as eram também cozidas. Nesse capítulo, entretanto, 
KRAUSE nao trata das figuras humanas feítas de barro, que ele mesmo 
chamara de bonecas, fato deveras surpreendente. 

Parece evidente que se os Karajá só náo praticavam o cozimento 
dessas pec;as é porque tinham razóes muito fortes para proceder assim. 
Quais fóssem elas nao podemos deduzir, urna vez que nenhum dos etnó­
logos se preocupou com a questao. É óbvio, de qualquer forma, que se 
destinavam a um fim específico, e nao parece provável, a nosso ver, , 

que servissem apenas como brinquedos de crianc;as. Por outro lado, nao 
constituiam um bem de caráter permanente e cujo acúmulo pudesse re­
presentar qualquer fon te de prestígio ou de riqueza. 

Essas considerac;óes sao baseadas no estudo do material que acabamos 
de descrever. Todo ele corresponde ao período que poderíamos chamar 
de clássico. Observa-se nele um reduzido número de formas, mantidas 
por um conservantismo facilmente perceptível grac;as a perspectiva his­
tórica na qual se fundamenta essa análise. Sao cerca de setenta anos 
de documentac;ao, por meio de pec;as, de gravuras e de textos descritivos. 
Nesse período predominam de maneira exclusiva as figuras isoladas e 
sempre de pé. Náo se observa no acervo desse período nenhuma com~ 
posic;áo cenica, nem variedade de posturas. A arte animalista também 
nao floresceu de maneira particular nessa época . 
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Nas figuras Karajá estáo representados com absoluta constancia, 
como já fizemos notar, o umbigo (omphalion) e a parte inferior da 
face (gnation). Assim, podemos medir, além da altura total, ou esta­
tura, a altura do omphalion e do gnation, a distancia om.phalion-gnation 
e ainda a altura aproximada da cabe~a . As mensura~óes de 50 dessas 
estatuetas, as mais antigas datando dos fins do século passado e as mais 
recentes do ano de 1939, mostram de maneira clara a existencia de um 
sentido de propor~áo linear praticamente inalterado até ao presente. 

A FASE MODERNA 

As cole~oes mais recentes, posteriores talvez a 1950, mostram o 
desenvolvimento de urna fase em que a arte Karajá se transfigura; surge 
daí por diante um número crescente de experiencias diversas e de certo 
modo revolucionárias. É a esta fase de dinamismo criador e de procura 
incessante de novas formas de expressáo plástica que denominamos 
moderna. 

Um domínio inteiramente novo para os artistas Karajá é conquistado 
nesse período - o domínio da composi~áo. ~ste campo imenso, fecundo 
e até entáo inexplorado, deu-lhes a oportunidade de realizar variados e 
as vezes extravagantes ensaios escultóricos. Com o manejo de figuras 
simplesmente agrupadas, ou representando cenas da vida tribal quoti­
diana, a arte Karajá adquire um <;:aráter cenográfico de extraordinária 
expressividade e de forte poder de sugestáo. 

Outra descoberta desse período é a representa~áo de urna grande 
diversidade de posturas. Mais hábil na modelagem, ou mais livre em 
rela~áo a certos padróes outrora dominantes e coercitivos, o artista Ka­
rajá de hoje parece deliciar-se com a capacidade que adquiriu, de repro­
duzir todas as posturas possíveis . Os bra~os, as pernas e o próprio tronco 
sáo tratados com grande desenvoltura . Em conseqüencia da represen­
ta~áo de posturas muito variadas as figuras adquiriram o movimento 
que completa e caracteriza a cenografia. 

Um terceiro elemento característico dessa fase moderna é a policro­
mía. Na fase antiga era a pintura corporal, com o seu caráter sóbrio, 
de execu~áo elaborada e de padronagem regular, que o artista reproduzia 
nas pequenas estatuetas de barro. Hoje essa pintura adquiriu evidente­
mente urna nova fei~áo, de fereza singular. Na intensidade do colorido, 
na extensáo das áreas cobertas, na irregularidade do ritmo e na falta 
quase geral de apuro, evidencia-se urna transforma~áo crescente . Os 
cabelos e os penteados, por sua vez, que antes eram reproduzidos por 
meio de cilindros de cera negra, hoj e sáo também apenas coloridos. 
Embora a pintura negra utilizada se estenda geralmente sobre um relevo 
do próprio barro, de contorno regular, e que reproduz a forma do pen­
teado, este náo tem o volume da cabeleira de cera, táo característica das 
pegas da fase an tiga . 
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Um outro elemento peculiaríssimo é a alterac;áo morfológica da figura 
humana, alterac;áo que nao é propriamente caricatura!, mas antes de ca­
ráter fantasmagórico (estampa n.º 12) . 

Ao lado dessas últimas pe~as surgem outras duplas, acostadas (es­
tampa 13) ou múltiplas, formando pequenos grupos, ou ainda simples, 
mas com várias cabegas. Parece que nesse campo o artista faz numerosos 
ensaios, talvez simples entretenimentos para o seu espírito recém-liberto 
de padróes mais ou menos rígidos e monótonos. 

Na composigáo o artista Karajá vem procurando fixar os aspectos 
mais importantes da sua vida tribal. A atividade do grupo desenvol­
ve-se em comunháo estreita com os elementos da natureza circundante. 
A maneira de utilizar os seus recursos e de adaptar-se de urna certa forma 
as suas condigóes particulares delineiam, por sua vez, a singularidade 
cultural da tribo. 

Os grupos cenicos representam quase sempre atividades económicas 
e por isso a arte animalista se desenvolveu paralelamente. Na fase antiga 
raras ou mesmo inexistentes, as figuras de animais tornara1n-se cada 
dia mais numerosas. 

As figuras sentadas, que também só aparecem no período recente, 
representam por sua vez urna exigencia dessa mesma composi~áo cenica. 
Elas criaram, entretanto, vários problemas para o escultor . As estatuetas 
femininas, por exemplo, eram sempre vestidas com a tanga de líber, 
que passava por entre as coxas . Nas figuras isoladas essa caracteriza~áo 
cultural ainda foi mantida, mas nos grupos cenicos, nos quais todas as 
pe~as sao geralmente fundidas ao suporte, sejam canoas (estampa 14), 
ou bandejas (estampa 15), náo foi possível conservar aquele elemento 
do vestuário feminino. É por isso, tal vez, que nessas figuras os seios 
sáo representados com muito mais vigor. ' A prenhez é também repro­
duzida com muita freqüencia e com um realismo incomum. O umbigo, 
.que em geral é sempre representado por um orifício, nas mulheres grá­
vidas toma a forma de urna protuberancia de volume algumas vezes 
exagerado e de certo modo caricatura!. 

Parece-nos que em face da impossibilidade de acrescentar a figura 
os atributos culturais distintivos do sexo o artista vem dedicando urna 
atenc;áo cada vez maior a morfología . Em relagáo a mulher, entretanto, 
só os seios e o volume particular do ventre, muitas vezes a própria 
prenhez, sáo tratados com ampla liberdade e desenvoltura. Em relagáo 
ao hornero, essa mesma liberdade e desenvoltura se revelam no trata­
mento dos órgáos genitais, quase sempre reproduzidos com realismo. 

A aposigáo do tembetá, adorno exclusivo do sexo masculino, nao 
encontra, por sua vez, qualquer obstáculo, ou dificuldade de otdem téc­
nica, resultante da composigáo de grupos cenicos, como acontece com 
a tanga de líber. Por isso ele continua a ser acrescentado a algumas 
pegas, como complemento da sua caracteriza~áo sexual. É provável que 
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a sua presen~a mais ou menos freqüente nessas estatuetas decorra sobre­
tudo da importancia que tem para -o Karajá o cerimonial da perfura~áo 
do lábio inferior, momento em que o jovem índio recebe aquele adorno, 
como distintivo da nova posi~áo que irá ocupar na sociedade tribal. 

Numa pega admirável pela firmeza da execugáo (estampa 16, em 
baixo) podemos apreciar o caráter hierático . de que se reveste a figura 
do jovem Karajá, representado no momento da cerimónia da perfuragáo 
do lábio e imposigáo do tembetá. 

Urna outra figura extraordinariamente sugestiva e que possui tam­
bém alguma coisa daquele mesmo caráter hierático é a da mulher com 
o filho nos bragos (estampa 16, em cima). O modelado suave, os volu­
mes harmoniosos, a pintura e sobretudo a serena firmeza do gesto, tao 
expressivamente materno, conferem a essa pequenina <?~ra o valor de 
urna mensagem plástica de claro e emocionante sen timen to humano. 

Há urna pega também de valor escultórico excepcional, e neste caso 
urna autentica obra prima da arte Karajá moderna - é a mulher ao 
piláo (estampa 17) . 

Nenhuma outra pe~a excede esta, seja em pureza de linhas ou em 
expressividade. N essa composi~áo, náo aparece o colorido habitual e 
só os volumes e as formas, como na escultura hodierna, foram utilizados 
como meio de expressáo plástica. É a mulher consagrada ao trabalho. 
A bóca do piláo e o socador avultam, mas é a figura humana, na viveza 
das suas linhas a um só tempo puras e impressivas, que dignifica e 
valoriza o conjunto escultórico. 

Os grupos cenicos de maior beleza plástica, sao os constituidos de 
canoas, tripuladas por numerosas figuras e algumas vezes carregadas de 
ca~a ou de pescado ( cf . estampa 14) . 

As cenas de atividade económica e de rotina diária dos grupos fa­
miliais desses índios do Ataguaia representam urna sorte de narrativa. 
Sao documentos que descrevem, numa linguagem plástica, os aconteci­
mentos mais importantes do curso da vida tribal, num determinado pe­
ríodo da sua existencia . Náo valem apenas como pe~as de arte, mas 
também como narragáo histórica figurativa, ao invés de simplesmente 
escrita ou verbal, da vida Karajá, ou daquilo que ela possui de mais 
importante e merecedor de registro, no conceito do artista e do próprio 
grupo para o qual este produz as suas obras. 

É bem verdade que essa história só revela os aspectos existenciais. 
Para ser lid.a de modo plenamente satisfatório é preciso que a cultura 
dos naradores, que utilizam essa linguagem, seja conhecida também com 
minúcia nas suas configura~óes ideológicas. 

A cena do enterro (estampa 18), por exemplo, a pesar da sua extra- · 
ordinária beleza plástica, do hieratismo das suas figuras, da harmonia 
da composi~áo só alcan~a a plenitude da sua significa~áo urna vez que se 
conhe~a o ritual funerário daquele grupo. 

Na fase modern_a encontram-se também numerosas pe~as modeladas 
segundo os padróes antigos. É claro que nesse caso o antigo náo tem 
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um sentido puramente temporal, mas igualmente estilístico. Na fase · 
antiga só se encontram pegas desse estilo, ao passo que na moderna essas 
mesmas pegas, embora muito menos numerosas, se encontram ao lado de 
outras modernas, no duplo sentido, isto é, temporal e estilístico. 

Essas transformagóes podem em parte ser explicadas como conse­
qüencia da crescente solicitagáo dos produtos de tal arte indígena por 
parte de viajantes que visitam com freqüencia o Araguaia. Já no tempo 
de KRAUSE, os Karajá utilizavam essas pegas como material de permuta. 
Hoje essa permuta assumiu praticamente o caráter de comércio. O índio 
Karaj á fabrica ta is figuras para vender aos turistas e colecionadores 
ávidos de exotismo. Desenvolveu-se assim urna motivac;ao muito diversa 
daquela que os estimulava em épocas passadas. 

O fato é que guardando urna fidelidade essencial a certos padróes 
básicos e tradicionais, essa arte se apresenta no momento como um 
campo no qual se realizam com evidente insatisfagáo experiencias diver­
sas e algo desordenadas, numa procura ansiosa de no vos valores f ormais 
para aquela linguagem plástica, que antes se destinava apenas ao mundo 
Karajá e boje se expande, procurando tornar-se igualmente compreendida 
dentro de outro universo de padróes estéticos. 

É este sem dúvida um · momento grave, representativo talvez da 
luta que se acentua entre a conformidade integral aos padróes da própria 
cultura e o desejo de corresponder as exigencias de novos padróes, con­
seqüentes aos c~ntatos que se amiudam e estreitam. Ele marcará o 
início de urna etapa progressiva, no caminho da universalizac;áo cada vez 
maior dos seus elementos fundamentais. 

Apesar de todas essas transformagóes a ARTE KARAJA nada perdeu 
do seu caráter. As transformac;óes profundas que se processam atual­
mente no nível das formas náo atingiram ainda os valores essenciais 
dessa arte tribal. 

Toda a arte figurativa Karajá tem o caráter de miniatura, como 
. fizemos notar anteriormente. Além disso os Karajá, como todos os índios 
atuais, só trabalham o barro e raramente a madeira. 

Na arte escultórica de tradic;áo ocidental a escultura, entretanto, 
só se dignifica quando é realizada em proporc;óes maiores e em materiais 
mais nobres. Proporc;oes e natureza do material pass~ram a constituir 
estalóes de valor, e diante deles a escultura Karajá pode parecer mes­
quinha. Por outro lado a individualidade do artista, ao _ contrário do 
que acontece no nosso mundo, quase nunca é conhecida; nao há obras 
assinadas, nem premiac;óes. Também náo há biografias de autores de 
sucesso. 

Na realidade o valor da arte Karajá nao pode ser aferido por aqueles 
estalóes. Nem mesmo os critérios ordinários, dominantes na crítica de 
arte erudita, podem ser empregados na análise do seu sentido, da sua 
importancia e do seu significado como linguagem plástica, que fala de 
um universo de valores que náo é o nosso. 

.... . 

.. 
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A arte l{arajá exige um estudo de campo, feíto por antropólogo 
interessado nos problemas de arte dos primitivos. As idéias aquí ex­
postas representam uns tantos pontos de referencia para urna futura 
pesquisa entre aquela gente que nos manda de quando em vez, das 
paragens serenas do Araguaia, a mensagem da sua sensibilidade e as 
narrativas, alegres ou pungentes, da sua vida tribal evanescente. ( *) 
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( *) Já esta va concluido o presente ensaio quando a senhorita Maria Heloisa 
Fenelon Costa, diplomada pela Escola Nacional de Belas Artes, realizou 
urna pesquisa etnológica entre os índios Karajá da Aldeia de Santa 
Isabel, como parte do treinamento exigido para conclusáo do Curso de 
Aperfei~oamento em Antropologia Cultural, dirigido por Darcy Ribeiro e 
ministrado sob os auspícios da CAPES e do Museu do índio. Parte do 
material coligido no decorrer dessa pesquisa foi utilizado pela senhorita 
Fenelon Costa para elabora~áo de valioso estudo sobre "O realismo na 
Arte Karajá", que será publicado nos anais da 3.ª Reuniao Brasileira 
de Antropología. 
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