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Dedico este trabalho à paz entre os povos e entre todos os seres humanos. 

Que a diversidade que cada um representa possa ser reconhecida e 

valorizada e cada um possa dar a sua contribuição única nesta nossa trajetória 

comum de humanecer. 

 

Peço licença aos povos indígenas para falar de um assunto íntimo e sagrado de 

suas culturas a partir da minha releitura. Reconheço a importância dos trabalhos 

realizados por antropólogos cujas pesquisas, dentro de suas possibilidades e restrições, 

representam primeiras pontes entre indígenas e não-indígenas. E, gostaria de convidar os 

antropósofos a conhecerem mais de perto esta riqueza cultural e herança espiritual em 

diálogo com os conhecimentos antroposóficos e pôr à disposição aos professores Waldorf 

e todos os educadores no Brasil um pedaço deste rico universo cuja força pedagógica 

pode enriquecer os currículos, fortalecer as nossas raízes e talvez sanar um pouco das 

feridas do nosso passado. 
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Sabedoria Wayana 
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dotados de poder de transformação metafisicamente a identidade de seus portadores.ò 
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Resumo 

A proposta deste trabalho de conclusão de curso é trazer à tona estudos sobre as forças 

formativas estruturantes dos Grafismos Indígenas brasileiros e descrever suas diferentes 

expressões como uma arte que pode inspirar a prática pedagógica do Desenho de Formas 

de Rudolf Steiner, com potencial para enriquecer todo o currículo de ensino brasileiro. 

Para tanto, o objetivo desta pesquisa foi descrever a partir de diferentes documentos, as 

diferentes expressões de grafismo de alguns povos indígenas brasileiros, em especial dos 

Mebengôkre, Yudjá e Awaete, bem como, compreender as matrizes inspiradoras e os 

sentidos particulares e universais atribuídos a eles. Para cumprir com este objetivo o 

trabalho caracterizou-se como qualitativo do tipo bibliográfico-documental. A partir das 

descrições com base nos documentos pesquisados, chegamos as seguintes constatações: 

os sentidos cosmológicos dos grafismos, transmitidos através de mitos e tradições estão 

intimamente relacionados com a forma de viver dos povos indígenas e de sua 

compreensão de humanidade; os próprios grafismos têm uma atuação sobre o seu 

desenvolvimento. Estes mesmos sentidos dialogam com a atuação do Desenho de Formas 

de Rudolf Steiner que visa fortalecer o desenvolvimento da criança em idade escolar. Os 

grafismos e a prática do Desenho de Formas dizem à respeito do desenvolvimento da 

individualidade humana. 

PalavrasïChave: Grafismos. Indígenas brasileiros. Raízes Culturais. Educação. 

Desenho de Formas. 

Abstract 

The purpose of this completion course is to highlight studies on the structuring formative 

forces of Brazilian Indigenous Graphics and describe its different expressions as an art 

that can inspire the pedagogical practice of Rudolf Steiner's Form Drawing, with the 

potential to enrich the whole Brazilian education curriculum. Therefore, the aim of this 

research was to describe, based on different documents, the various expressions of 

graphics of some Brazilian indigenous peoples, especially the Mebengôkre, Yudjá and 

Awaete, as well as to understand the inspirational matrices and the specific and universal 

meanings attributed to them. To fulfill  this aim, the work was characterized as a 

qualitative bibliographic-documental type. From the descriptions based on the researched 

documents, we came to the following conclusions: the cosmological meanings of the 

graphics, transmitted through myths and traditions, are closely related to the way of life 
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of indigenous peoples and their understanding of humanity; the graphics themselves play 

a role in their development. These same meanings dialogue with the performance of 

Rudolf Steiner's Form Drawing, which aims to strengthen the development of school 

children. The graphics and the practice of Form Drawing concern the development of 

human individuality.  

Keywords: Graphics. Indigenous Brazilians. Cultural Roots. Education. Form Drawing.  
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INTRODUÇÃO ï a linha que cria 

ñ...que Deus em sua decis«o inabal§vel elegeu no in²cio, a reta e a curva, para com 

elas inscrever no mundo a divindade do criador.ò 

                                                                                                    Johannes Kepler 

Este trabalho faz parte de uma pergunta bem maior: entender a herança espiritual 

do Brasil e sua missão no mundo. Há muito tempo me encanto com as cosmovisões de 

diversos povos e com a dimensão da pesquisa espiritual antroposófica que dá espaço para 

a compreensão de todas. No meu trabalho como artista busco me aprofundar e elaborar a 

atuação pedagógica e terapêutica das artes. Assim, neste caminho, me aproximei do rico 

universo dos grafismos indígenas brasileiros e me surpreendi cada vez mais ao encontrar 

neles além das especificidades que cada sociedade desenvolveu, arquétipos também 

presentes em outras culturas do mundo e em fenômenos da natureza.  

Todas as culturas antigas se expressavam por meio das artes e estas expressões 

revelam as suas cosmovisões, suas crenças sobre a origem de todas as coisas e a tarefa da 

humanidade na terra. Conhecer e vivenciar estas artes nos aproxima da essência e da 

busca de cada uma destas culturas que no seu grande conjunto de diversidades representa 

a nossa humanidade.  

Diante deste conjunto de importâncias das culturas de povos indígenas e de suas 

expressões eu comecei a me indagar se, sendo não indígena, é possível entendê-los. Em 

virtude de minha proximidade com a Antroposofia, me vali de seus conceitos com o 

propósito de interpretar códigos e valores para trilhar um possível caminho de 

entendimento destes povos. A Antroposofia cria por meio de suas pesquisas espirituais 

uma visão de mundos tão ampla que esta essência em suas múltiplas manifestações pode 

ser compreendida.  

A Antroposofia conduz o ser humano à vivência das nobres forças na vida dos povos 

através da qual uma diversidade viva e maravilhosa de cultura se revela por sobre toda 

a terra como expressão da alma destes povos. Através da percepção desta criação 

diversificada de formas e culturas, a essência do ser humano aparece em sua totalidade 

e tarefa terrena múltipla (NIEDERHÄUSER, 1981, p.8). 

Uma das linguagens artísticas que permeiam todas as culturas e épocas é a arte da 

linha. Nela, a linha dá voz ao movimento e o torna visível. A linha é o rastro visível do 

movimento, do movimento que expressa a arte, mas também de tudo que existe na 

natureza. Nela aparece tanto o significado como a atuação. 
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Mas, o que provoca este movimento? O que faz, por exemplo, com que a água se 

movimente em meandros? O que faz com que a água busque o formato da esfera e se 

ponha em movimento, assim que confrontada com a força da gravidade? Porque 

reencontramos a forma esférica, os meandros e espirais dos movimentos da água no corpo 

de muitos animais aquáticos, mas também em outras manifestações da vida, como no 

crescimento das plantas e em estruturas de músculos e ossos? Podemos encontrar uma 

origem comum que dá forma aos movimentos, às expressões da natureza e às artes 

originárias, assim como afirma Niederhäuser? 

As formas que encontramos como arte decorativa sobre objetos, como por exemplo 

em ferramentas, armas, joias e objetos cúlticos, foram criadas em tempos antigos por 

pessoas de todos os povos que viviam de forma mais ou menos ingênua e inconsciente 

na percepção de um mundo e de uma linguagem de formas que é tecido e estruturado 

por seres criadores de formas no âmbito da vida. Neste âmbito das formas vivas se 

origina primordialmente tudo o que na natureza e na arte verdadeira se condensa em 

forma (NIEDERHÄUSER, 1981, p.7).      

A origem comum do movimento que faz surgir as manifestações da vida e que se 

expressa na arte seria o movimento da criação em si, o movimento que testemunha o 

processo de criação de mundos.  

A arte linear dos povos originários das Américas é chamada de Grafismos 

Indígenas e estes, em sua grande maioria têm origem cosmológica. Uma grande sabedoria 

está resguardada nesta herança cultural ainda muito pouco conhecida e valorizada pela 

sociedade brasileira em geral e sem o merecido destaque no panorama mundial da história 

da arte. 

Diante deste aspecto, o impulso gerador do presente estudo foi entender a força 

inspiradora e o sentido tanto particular como universal que se encontra por detrás dos 

grafismos indígenas.  

Portanto, o objetivo central foi descrever as diferentes expressões de grafismo de 

alguns povos indígenas brasileiros, em especial dos Mebengôkre/Xikrin, Yudjá/Juruna e 

Awaete/Asurini, bem como, compreender as matrizes inspiradoras e os sentidos 

particulares e universais atribuídos a eles.  

Para cumprir com os objetivos elencados, o presente estudo é composto por uma 

pesquisa bibliográfico-documental e tem como abordagem o método qualitativo. 

Definimos pesquisa bibliogr§fica como: aquela ñdesenvolvida com base em material já 

elaborado, constituído principalmente de livros e artigos científicos. (...) Boa parte dos 
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estudos exploratórios podem ser definidas como pesquisas bibliogr§ficasò (GIL, 2008, p. 

44). 

Sendo uma técnica decisiva para a pesquisa em ciências humanas, a análise 

documental é indispensável porque a maior parte das fontes escritas são as bases do 

trabalho de investigação; é aquela realizada a partir de documentos contemporâneos ou 

retrospectivos, considerados cientificamente autênticos. É uma pesquisa elaborada pela 

busca de informações em documentos (histórico, institucional, associativo, oficial, etc.). 

No que se refere a pesquisa Documental, Gil (2008) diz que: 

algumas pesquisas elaboradas com base em documentos são importantes não 

porque respondem definitivamente a um problema, mas porque proporcionam 

melhor visão desse problema ou, então, hipóteses que conduzem a sua 

verificação por outros meios (GIL, 2008, p. 47). 

Com relação aos objetivos, esta monografia caracteriza-se como uma pesquisa 

exploratória, que segundo Gil (2008): 

Estas pesquisas têm como objetivo proporcionar maior familiaridade com o 

problema, com vistas a torná-lo mais explícito ou a constituir hipóteses. Pode-

se dizer que estas pesquisas têm como objetivo principal o aprimoramento de 

ideias ou a descoberta de intuições. Seu planejamento é, portanto, bastante 

flexível, de modo que possibilite a consideração dos mais variados aspectos 

relativos ao fato estudado (GIL, 2008, p. 41). 

Para a realização deste projeto, foram feitas pesquisas bibliográficas a fim de 

aprofundar o conhecimento e confrontar as ideias dos autores. É apresentado mediante 

dados levantados através de pesquisa com a descrição geral, apresentando assim um perfil 

descritivo do estudo em questão analisado e de como essa relação afeta o indivíduo da 

pesquisa.  

O estudo fez uso de livros e da internet, a fim de buscar os veículos de 

conhecimento para analisar o problema proposto e chegar a um resultado satisfatório. 

Para análise e discussão dos dados, usamos ideias de cada autor, coletando informações 

para agregar nesta pesquisa. Por se tratar de uma abordagem bibliográfica, os dados 

analisados são advindos das ideias e pensamentos dos autores citados.  

Dessa forma, escolhemos como método de investigação a pesquisa qualitativa, no 

qual é centralizada no caráter subjetivo do que será analisado, ou seja, no objeto de 

pesquisa. Sua investigação visa compreender o comportamento ao invés de contabilizar 

quantidades. Esse tipo de pesquisa é uma forma de conhecer mais os fenômenos que 

envolvem o ser humano e o meio em que vive. Isso porque se trata de um assunto que se 

restringe ao sujeito e leva em consideração as diversas subjetividades e particularidades. 
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Portanto, definida a abordagem e o tipo de pesquisa, percorremos as seguintes 

etapas: a primeira foi entender a visão dos próprios indígenas a partir da leitura de textos 

de antropólogos que puderam conviver com as sociedades escolhidas, realizando um 

trabalho de campo e tendo o cuidado de buscar aprender o ponto de vista dos próprios 

nativos sobre si. As obras principais que fundamentaram esta etapa do trabalho foram: 

CASTRO, Os pronomes cosmológicos e o perspectivismo ameríndio, 1996, VIDAL, 

2000, Grafismo Indígena e FUNARTE, Arte e Corpo: Pintura sobre a pele e adornos de 

povos indígenas brasileiros, 1995. Entrevistas com indígenas e antropólogos foram um 

importante complemento.  

A segunda etapa, foi o estudo da visão antroposófica do ser humano e de sua 

cosmogênese que, apesar de ainda constar muito poucas contribuições etnográficas sobre 

as culturas originárias brasileiras, possibilitou colocar este tema num contexto amplo e 

espiritual. Os livros de STEINER, A Ciência Oculta, GA1 13, 1991 e Teosofia, GA 09 

1987, foram as principais referências, complementados por trechos diversos de sua vasta 

obra. A sua Filosofia da Liberdade, GA 04, 1988, se destacou como fonte inspiradora e 

se tornou referência especial para o texto como um todo. 

A terceira etapa foi estabelecer um diálogo entre a experiência prática ao desenhar 

grafismos e o Desenho de Formas da Pedagogia Waldorf, sugerindo uma contribuição 

dos saberes indígenas com a Antroposofia para a prática pedagógica em geral e 

especificamente no Brasil. Os livros de STEINER, Gegenwärtiges Geistesleben und 

Erziehung, GA 307, 1986 e LAMEIRÃO, Do movimento ao traço e à escrita, 2016, foram 

a principal bibliografia usada. 

A possível relevância desta pesquisa está no fato de que o conhecimento mais 

aprofundado dos grafismos indígenas pode ser uma contribuição importante no contexto 

educacional brasileiro, no tocante ao fortalecimento das raízes culturais e enquanto 

ferramenta pedagógica em si. A visão antroposófica pode fundamentar a sua importância 

e mostrar que eles têm uma força atuante estruturante, podendo fazer parte da prática 

pedagógica do desenho de formas de Rudolf Steiner que propõe auxiliar o processo de 

desenvolvimento infantil. 

 
1 GA ï As obras de Rudolf Steiner, pela sua extensão, são referenciadas também por GA (Gesamt 

Ausgabe ï Catálogo da Obra Completa), seguidas de um número. 
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O presente trabalho está organizado em três capítulos. O primeiro, propõe 

conhecer a origem cosmológica de alguns grafismos indígenas brasileiros, compreender 

o seu uso e importância na organização de sociedades indígenas, descrever sua função na 

pintura corporal e na decoração de objetos e apresentar mais especificamente os grafismos 

de três povos. O segundo capítulo tem o propósito de descrever as experiências práticas 

e reflexões feitas na reprodução dos grafismos, para, no terceiro capítulo refletir sobre 

poss²veis contribui­»es dos grafismos ind²genas para o ñDesenho de Formas pedag·gicoò 

e com isso para uma educação humanizadora no século XXI em geral. 
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Capítulo 1. Raízes Culturais 

ñ... os membros de um povo só poderão dar sua contribuição livre e concreta para [a] 

missão [humanitária] comum, se eles estiverem acima de tudo, uma compreensão de 

sua índole étnica, uma compreensão daquilo que poderíamos chamar de 

autoconhecimento da etnia.ò 

                                                                                               Rudolf Steiner, 2014, p.13 

Este capítulo pretende esboçar um panorama geral sobre o que vêm a ser os 

grafismos para os povos originários no Brasil e como esta expressão artística se insere no 

contexto mundial. De onde eles vêm? Como podemos entender que a sua origem é 

cosmológica? O que mitos nos contam desta origem? Temos registros antigos desta arte? 

Quais tipos de grafismos encontramos no Brasil, quais significados têm e para que são 

usados? Após esta abordagem geral, serão apresentados os povos Mebêngôkre, Yudja e 

Awaete e seus respectivos grafismos. 

Propor uma reflexão sobre as origens dos grafismos indígenas e a sua 

significância, leva ao questionamento de como podemos nos aproximar da visão de 

mundo que cada povo tem. Para aquecer a partida desta caminhada, visitaremos 

brevemente os pensamentos de dois importantes antropólogos que dedicaram a sua vida 

em pesquisar e entender povos nativos: Clifford Geertz e Eduardo Viveiro de Castro. 

Para Geertz, a antropologia é, antes de ser ciência, uma arte; uma arte que intui o 

essencial. Para ele, todo conflito social acontece porque somos e nos percebemos 

diferentes como humanos, como sociedades e como povos. £ a ñconfus«o de l²nguasò que 

faz com que não nos entendamos. Para podermos falar sobre algum povo, é importante 

ñentender o ponto de vista do nativoò, conviver com ele, aprender sua l²ngua, sua forma 

de pensar, de ver o mundo para depois tentar interpretar em vez de explicar seus sistemas 

morais e padrões de vida (FONSECA, 2007). É impossível termos certeza se realmente 

entendemos completamente o outro, mas, nas palavras de Geertz ñAcho que ® poss²vel 

agir sobre a incerteza, é possível agir sobre o indeterminável, porque este é o modo como 

todos n·s vivemos.ò (GEERTZ, 2001, p.130). No entanto, este indeterminável se torna 

mais palpável quando começamos a olhar os contextos culturais como teias de 

significados: 

O conceito de cultura que eu defendo, (...) é essencialmente semiótico. Acreditando como 

Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo 

teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a sua análise; portanto, não como uma 

ciência experimental em busca de leis, mas como uma ciência interpretativa, à procura do 
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significado. É justamente uma explicação que eu procuro, ao construir expressões sociais 

enigmáticas na sua superfície (GEERTZ, 1989, p.04). 

 

Estamos acostumados a pensar que existe uma diversidade cultural entre nós 

humanos e que temos um corpo natural comum, vivendo na mesma natureza que obedece 

às mesmas leis. Eduardo Viveiros de Castro, porém, nos aponta que esta visão da 

ñunicidade da naturezaò e ñmultiplicidade das culturasò ® um modo ocidental de pensar e 

coloca em oposi­«o o seu ñperspectivismo amer²ndioò que se apoia na vis«o da unidade 

do espírito e da diversidade dos corpos. Para ilustrar esta perspectiva dos povos indígenas, 

ele cita uma anedota de Lévi-Strauss, relatando que, enquanto os conquistadores 

duvidavam se índios eram pessoas com alma, os índios duvidavam se os brancos tinham 

um corpo natural, igual a deles, afogando-os para examinar se entraria em putrefação. No 

entanto não duvidavam de alma e espírito deles. (CASTRO, 1996) 

Evidencia-se a pergunta o que é o ser humano em sua essência no ponto de vista 

de cada povo? O que nos diferencia e o que nos é comum? Enquanto Geertz afirma que 

somos todos muito diferentes e fazendo parte de diversas teias de significados, Castro 

pergunta aonde, de qual perspectiva somos diferentes. 

O perspectivismo ameríndio contempla que todos os seres (humanos, animais e 

plantas) têm uma mesma origem comum espiritual, mas se manifestam em corpos 

biol·gicos diversos/diferentes. Com isso, ñA condi­«o original comum aos humanos e 

animais não é a animalidade, mas a humanidade. (...) O referencial comum a todos os 

seres da natureza não é o homem enquanto espécie, mas a humanidade enquanto 

condi­«o.ò (idem)  

Em sua Filosofia da Liberdade, Steiner desenvolve o pensamento duálico do ser 

humano em que somos tanto universais como individuais; fazemos parte de uma verdade 

universal e absoluta, mas a vivenciamos de certo ponto de vista, individual. 

Eis aqui a razão profunda para a dualidade da nossa natureza: vemos revelar-se em nós 

uma força absoluta, uma força universal, mas experimentamo-la não quando emana do 

centro do mundo, mas de um ponto particular na sua periferia (STEINER, GA 04, 1988, 

p. 47). 

 

Podemos pensar que também cada povo desenvolve sua maneira particular de 

representar o absoluto. Veremos a seguir que a temática dos grafismos indígenas está 

intimamente relacionada a um pensamento ameríndio de humanidade, tendo sua origem 

num plano sobrenatural e cosmológico universal e uma função concreta e particular 

durante a trajetória biográfica de cada indivíduo, no sentido de inserir-se à sociedade e 

para o desenvolvimento individual. 
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Vejamos então, o que significa ser humano na visão de alguns dos povos 

ameríndios e de que forma o grafismo está relacionado ao tornar-se humano. 

 

1.1 A origem dos grafismos  

ñÉ pela memória que a alma resguarda o ontem, pela ação ela prepara o amanhãò   

(STEINER, 1987, p.62). 

Os grafismos fazem parte da arte gráfica e são, no entanto, uma arte da linha. A 

linha artística (criada pela mão humana) se movimenta sobre alguma base e forma 

composições. A composição estética de linhas chamamos ornamentos ou grafismos. Toda 

composição estética não é puramente aleatória, mas carrega em si critérios de ordem, 

sabedoria e significado e ganha assim identidade e expressividade própria. 

A linha e o ornamento ... são elementos que se movimentam, que não atuam no sentido 

alegórico ou simbólico, muitas vezes atribuído a eles, mas possuem identidade e conteúdo 

por conta própria. A compreensão de sua expressão pode ser eficaz na vida cotidiana. 

(SCHILLER, 2018, p.10) 

A arte da linha está presente em muitas culturas do mundo inteiro e desde tempos 

imemoriais. A encontramos desenhada ou pintada sobre alguma superfície, ou esculpida 

em pedra ou madeira. 

É uma das expressões artísticas mais antigas da humanidade como podemos observar nas 

pinturas rupestres do neolítico e da idade do Bronze. Na Idade Média essa arte foi 

chamada de ars lineandi. A arte de esculpir em pedra dos longobardos e irlandeses são 

expressões desta ars lineandi (KUTZLI , 2000, p.8). 

 

Assim também encontramos esta arte desde tempos pré-históricos no continente 

sul-americano. Recentemente foram redescobertas pinturas rupestres em Cerro Azul, na 

floresta amazônica colombiana que datam cerca de 12.000 anos. Trata-se de painéis 

pintados que se estendem por quase 13 quilômetros e com isso de uma das maiores 

coleções de arte rupestre do mundo. São inúmeros desenhos sobre paredes rochosas, 

mostrando, além de formas de animais e humanas, ricos grafismos, testemunhando a presença 

da arte da linha em nosso continente há tempos remotos. (SANTOS, 2020)  

Além destes desenhos, existem registros arqueológicos em muitos sítios 

amazônicos com numerosas cerâmicas ricamente desenhadas que comprovam uma 

prática artística e artesanal muito longínqua. Foram encontrados fragmentos de cerâmica 

do período do Holoceno médio, (4-8 mil anos antes do presente) e de 3 mil anos atrás. 

(BARRETO/OLIVEIRA apud NEVES, 2012 e 2014) Estes ñobjetos s«o ²ndices de 

ancestralidade e reprodutores de conhecimentos e cosmologiasò e sua exist°ncia se 
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contrap»e ao fato de que tradicionalmente a etnologia amaz¹nica ñenfatizou a pouca 

import©ncia dada ¨ materialidade das coisas entre os amer²ndios.ò 

(BARRETO/OLIVEIRA, 2016, p.54)  

 

 

Fotografia: THOMAS, M.C. Disponível em: https://socientifica.com.br/milhares-de-pinturas-rupestres-

foram-descobertas-na-amazonia/. Acesso em: 27.06.2021 

 

 

https://socientifica.com.br/milhares-de-pinturas-rupestres-foram-descobertas-na-amazonia/
https://socientifica.com.br/milhares-de-pinturas-rupestres-foram-descobertas-na-amazonia/
https://socientifica.com.br/wp-content/uploads/2020/12/pinturas-rupestres-1.jpg
https://socientifica.com.br/wp-content/uploads/2020/12/pinturas-rupestres-1.jpg
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Fotografia: Urna polícroma e Prato polícromo da fase Guarita. Fonte: BARRETO, C e 

OLIVEIRA, E. Para além de potes e panelas: Cerâmica ritual na Amazônia antiga. Revista Habitus, 

Goiânia, v. 14, n.1, p. 51-72, jan./jun. 2016. 

At® os dias atuais a arte gr§fica ® praticada e cultivada: ñOs índios ainda criam e 

sempre recriam importantes obras de arte, dotadas de notável especificidade culturalò 

(VIDAL, 2000, p.13). Para muitos povos indígenas brasileiros a arte de fazer grafismos 

é uma atividade primordial. Ela compõe desenhos, pinturas ou trançados de formas 

geometrizadas para ornar o corpo e os diversos utensílios (tecelagem, cerâmica, cestaria 

e outros).  

Lux Vidal explica o porquê da pouca importância dada a estas obras artísticas, que 

representam, muito além de uma bela decoração, a expressão de conteúdos cosmológicos. 

As razões para essa recusa se explicam pelo fato de a arte ter sido considerada como 

esfera residual ou independente do contexto no qual aparece. Com isso, ignorou-se o tipo 

de evidência que o estudo da arte aporta à análise das ideias subjacentes a campos e 

domínios sociais, religiosos e cognitivos de um modo geral.  

 

Apenas recentemente a pintura, a arte gráfica e os ornamentos do corpo passaram a ser 

considerados como material visual que exprime a concepção tribal de pessoa humana a 

categoria social e material e outras mensagens referentes à ordem cósmica (VIDAL, 2000, 

p.13). 

 

Podemos iniciar a exposição deste trabalho com a afirmação de que um sentido 

principal dos grafismos indígenas é ser uma escrita artística espiritual, uma ñiconografia 

sul-americanaò (VIDAL, 2000, p.14) que descreve conteúdos cosmológicos importantes 

para a identidade dos povos originários deste continente e com isso também para todos 

que aqui buscam entender e valorizar as raízes culturais. 

Portanto, em tempos como os nossos, que carecem tanto dos cuidados da 

dignidade humana e, sem dúvida também em relação a todas as culturas indígenas, é de 

suma relevância falar de grafismos indígenas, compreender sua origem, sua diversidade 

e riqueza cultural, seu uso e sentidos. Falar de conteúdos que valorizam o ser humano, 

que falam de sua essência espiritual e missão na terra, assume um verdadeiro grito de 

urgência, ou melhor, se fosse um cântico, que pudesse se tornar coral de muitas vozes. 

Todos os brasileiros deveriam conhecer os tesouros originários de seu próprio país, honrar 

os antepassados e suas culturas e sentirem-se herdeiros e pertencentes de suas origens e a 

partir da compreensão dar sua contribuição para a arquitetura do mundo.  

A diversidade dos grafismos indígenas é imensa. Para elaborar uma imagem que 

tenha tanto certa amplidão como profundidade, este estudo falará brevemente das 
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memórias mitológicas dos grafismos na tradição oral de vários povos, assim como dos 

diversos usos e sentidos encontrados na literatura acadêmica. Em seguida se aprofundará 

nas culturas Mebêngôkre, Yudja e Awaete cujos grafismos se destacaram em beleza 

singular e grande diversidade um do outro.  

Pela grande importância que os estudos acadêmicos destacam e que os povos 

indígenas afirmam sobre seus grafismos no tocante à origem cosmológicos, seu conteúdo 

espiritual e sua atuação mágico-religiosa, todo o texto dialogará com a Antroposofia de 

Steiner. A Antroposofia é uma ciência espiritual que conta com as dimensões físico-vitais 

e anímico-espirituais. Steiner descreve, como todo ser humano pode, através de exercícios 

de auto-educação, desenvolver órgãos de percepção sutis, capazes de perceber para além 

da realidade física (STEINER, GA 10, 1992). Tendo trilhado este caminho de 

desenvolvimento sutil, ele descreve o desenvolvimento da humanidade sob um ponto de 

vista espiritual (STEINER, GA 9, 1987). 

Percorrer um caminho de compreensão dos grafismos, capaz de decifrar seus 

códigos e valores, nos leva a procurar suas origens enquanto força inspiradora. Diversas 

narrativas indígenas rememoram uma origem mitológica e cosmológica. Iniciaremos 

então, esta trajetória com as memórias ainda vivas para depois entender o que hoje elas 

t°m a nos dizer: ñMe lembrar significa vivenciar algo que não existe mais. Eu conecto 

uma viv°ncia passada com a minha vida atualò (STEINER, GA 9, 1987, p.66). 

Havia um tempo em que Wayana não se pintava. Certo dia, uma jovem ao se banhar viu 

boiando n´água vários frutos de jenipapo recobertos de figuras. ï Ah! Para eu me pintar 

ï exclamou. 

Nessa mesma noite, um rapaz procurou-a na aldeia até a encontrar. Tornaram-se amantes, 

dormindo juntos noite após noite. Entretanto, ao alvorecer, o jovem sempre desaparecia. 

Uma noite, contudo, o pai da moça rogou-lhe que permanecesse. E ele ficou. Quando 

clareou perceberam que seu corpo era inteiramente decorado com meandros negros. 

Como o acharam belo, pintou a todos, ensinando-lhes esta arte. 

Um dia o jenipapo terminou. O jovem desconhecido chamou a amante e foram a sua 

procura. Próximo ao jenipapeiro, pediu-lhe que o aguardasse, enquanto colhia os frutos. 

Ela não obedeceu, foi vê-lo subir na árvore. O que viu, entretanto, não foi o amante, mas 

uma imensa lagarta, toda pintada com os mesmos motivos. Enfurecida, disse-lhe para 

nunca mais voltar a sua aldeia, pois seus irmãos iriam mata-lo. Arrecadou os frutos que 

estavam caídos no chão e regressou, sozinha. Foi assim (VIDAL, 1992, p.53). 

Este mito nos mostra os grafismos como um presente, um ensinamento de um 

mundo sobrenatural aos humanos, usando um fruto da terra. Assim eles representam um 

elo entre o sobrenatural (o jovem desconhecido que se transforma em lagarta) e a natureza 

(o jenipapo). Elas nascem da ação da mão humana, criando assim cultura. Esta 

cosmovisão Wayana revela o ser humano como o cidadão de três mundos descritos 



20 
 

tamb®m pela cosmovis«o antropos·fica por Steiner: ñAtrav®s do seu corpo, ele pertence 

àquele mundo que também percebe com o seu corpo; através da alma ele constrói o seu 

mundo próprio; através do seu espírito se revela um mundo que se eleva acima dos outros 

doisò (STEINER, GA 9, 1987, p28). 

O ser sobrenatural ou espiritual oferece a inspiração para a realização dos 

grafismos, o jenipapo a matéria prima. Presenteado pelos dois, o ser humano se torna 

artista e criador: traz um pouco de céu para a terra e eleva a matéria. Assim, a arte se torna 

sabedoria materializada. Esta arte com certeza é beleza e adorno, mas, além disso, 

também possui força atuante por si, como mostra a pesquisa de Lux Vidal que conviveu 

muitos anos com os Mebêngôkre (Kayapó-Xikrin do Cateté).  

Os Kayapó (...) consideram a pintura corporal como um atributo da própria natureza 

humana. No mito da mulher Estrela, heroína cultural, responsável pela origem das plantas 

cultivadas, a metamorfose de estrela para um ser humano, se efetua através da pintura e 

da ornamentação corporal. E assim também, o recém-nascido, após a queda do cordão 

umbilical, é logo em seguida, pintado de jenipapo, reconhecimento de seu status de pessoa 

humana (VIDAL, 1992, p.144). 

Na linguagem mitológica, o próprio grafismo transforma as estrelas em seres 

humanos. Isso sugere não somente uma origem cosmológica criadora aos grafismos, mas 

eleva os próprios traços à categoria de poder criador, concedendo às formas uma força 

ativa atuante. Podemos entender esta imagem mitológica como um processo 

cosmogônico, fazendo uma analogia ao processo que faz com que a essência espiritual 

humana (estrela) se torne corpo ou ainda que o corpo ganhe a sua forma das estrelas 

(atrav®s do grafismo): no ñcosmos est§ a fonte das imagens pelo qual o ser humano ganha 

a sua formaò (STEINER, GA 13, 1991, p.76). Mas também podemos entender o mito 

como descrevendo o processo pelo qual a essência estrelar humana (alma e espírito) se 

conecta com o nascimento com um corpo físico biológico humano, descrito por Steiner 

em sua Teosofia (STEINER, GA 9, 1987). A tradição de pintar o recém-nascido 

reconhece a chegada desta essência no corpo humano. Para os Mebêngôkre então, os 

grafismos permitem ao recém-nascido (como estrela) assumir o seu corpo e que seja 

reconhecido como ser humano.  

Pela sabedoria ancestral Wayana, ño que diferencia a pele humana das demais, ® 

o que a recobre e é esse processo de decoração corporal que permite a alguém se tornar 

verdadeiramente humanoò (HUSSAK VAN VELTHEN, 1985, p.51). É como se o 

grafismo, como memória do processo de criação, confirmasse o status humano, tornando 

visível uma força que sem o desenho permaneceria oculta: ñAtrás destas revelações (do 
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corpo físico-biol·gico) est«o ocultadas as for­as de seu serò (STEINER, 1991, p. 87). As 

próprias linhas do grafismo despertariam esta memória oculta da essência humana na 

imaginação. 

Na mitologia Awaete (Assurini) não é o grafismo que torna o ser humano, 

humano, mas o arquétipo humano em si que dá origem a um certo grafismo que origina 

todo o restante da criação. Assim, a criação de todos os seres na terra teria origem humana, 

ou seja do arquétipo humano, dos heróis criadores derivam animais, seres humanos e 

espíritos.  

Dizem os Asurini, a respeito destes seres, que todos eram avá (gente, humano) 

no passado mítico. O homem, portanto está no centro do pensamento Asurini; o 

homem é a imagem do ser. Tayngava (LAGROU apud MÜLLER LEMOS, 1009, 

p.84). 

Tayngava ou Taygawa é o nome de um dos padrões gráficos mais usados pelos 

Awaete. É um padrão antropomorfo, a forma geometrizada e simplificada da figura 

humana. Segundo Müller, neste nome encontramos tanto o corpo vivo, como o seu cerne 

espiritual: Ynga é o vital, a imagem ou medida humana. Tayngava então é a imagem do 

ser humano vivente. Segundo Timeï Assurini2, Taygawa ® o ñdesenho da alma de genteò. 

Tayg é a alma, awá é gente.  

Esta imagem, desenho de alma ou medida humana, é o padrão sobrenatural ou 

espiritual que organiza e estrutura a natureza e a cultura. A essência humana, ordena a 

natureza e permeia a cultura. Assim, o grafismo é o signo desta essência humana 

sobrenatural e permeia como tal os três domínios que também neste povo fazem parte da 

cosmovisão de mundo: o sobrenatural, a cultura e a natureza (MÜLLER, 2000, p.241). 

Outra origem mitológica dos motivos decorativos que ressalta no universo 

ameríndio é a cobra grande. Ela aparece por vezes como sucuri ou jiboia ou também 

lagarta gigante, mas sempre como ser sobrenatural predador e devorador que é vencido 

por um herói ou por um grupo de pessoas que então copiam e aprendem os motivos de 

sua pele (LAGROU, 2009). 

Uma narrativa Wayana refere-se à imensa serpente Tuluperê que vivia no rio 

Marapé e impedia relações pacíficas dos Wayana com um povo vizinho, os Apalai, pois 

 
2 Informação verbal dada pelo pajé Timeï Assurini, em conversa realizada em junho de 2021 



22 
 

sempre derrubava as canoas e devorava todos. Com a ajuda de um xamã foi possível 

vencer a serpente e copiar seus belos desenhos na pele (VIDAL, 2000, p.53). 

Beleza e perigo andam juntos para os Wayana, e quanto mais monstruoso o ser, mais este 

será decorado e belo. A arte é a reprodução controlada da imagem desses seres cujo poder 

de transformação se captura através de sua imagem (LAGROU, 2009, p.78). 

No exemplo do povo Wauja esta cobra aparece como uma cobra-canoa que 

carrega panelas cantantes e estas guardam todos os motivos de grafismos. Todas estas 

imagens de cobra oferecem grande perigo aos humanos, mas também força, quando 

superadas e seus desenhos usados da forma correta. (idem) 

Na tradição oral Shipaia e Yudjá ainda, certos padrões gráficos provem das 

entranhas de um peixe gigantesco e poderoso, paôµ, tamb®m descrito como peixe-gente 

ou ogro (STOLZE LIMA, 2005, p.206). Uma pessoa teria sido engolida por ele e, quando 

foi cuspida, estava coberta de signos gráficos. É ressaltado o perigo de morte ao copiar 

estes padrões. Assim também descreve Lagrou ao relatar o capricho extremo e demorado 

dos Ashainka ao desenharem cada tra­o ñporque se cometesse um erro ao desenh§-lo, ele 

poderia morrerò (LAGROU, 2009, p.25, apud BEYSEN, 2008, P.40). 

Nestes últimos exemplos surge um novo aspecto: para se adquirir os grafismos, é 

preciso vencer um ser devastador sobrenatural, o dragão de outras mitologias, imagem da 

auto superação, vencendo o mal dentro de si mesmo. 

Este é o barqueiro terrível do livro dos mortos dos egípcios. O homem tem que vencê-lo 

para encontrar seu eu superior. O Guardião do Limiar, um fenômeno de clarividência até 

os tempos mais antigos, é a verdadeira origem de todos os mitos sobre a batalha do herói 

com o monstro, Perseu e Hércules com a Hidra, São Jorge e Siegfried com os Dragões 

(STEINER, GA 94, 2001, p.56). 

Desenhar grafismos originados de uma batalha poderia ser interpretado como uma 

lembrança de que como seres humanos devemos evoluir, nos superar, transformar aquilo 

em nos que ainda é ñmonstroò. 

Rudolf Steiner se refere em poucos momentos diretamente à pintura corporal de 

tradições originárias: descreve que os povos primordiais expressavam através de suas 

pinturas corporais e suas roupas as lembranças de uma existência pré-natal, as lembranças 

de um mundo rico em qualidades de sons, cores e formas e que os grafismos corporais de 

povos originários até hoje são a herança desta memória, a expressão coletiva de uma 

vivência pré-natal. Ao pintar-se ou vestir-se as pessoas trazem qualidades da existência 
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pré-natal para a vida terrena, adaptando e preparando-se com isso para esta (HAUCK, 

1993, apud STEINER). 

O ser humano desce à terra e sente: o que vem do meio ambiente para o meu corpo físico, 

não combina com aquilo que trago dos mundos espirituais. Portanto, tenho que fazer algo 

para combinar. É então que o ser humano traz dos mundos espirituais a cor para as suas 

roupas. ... Estudamos realmente a alegria por cores nas roupas em culturas originárias 

altamente evoluídas (...) então veremos que a arte vestuária na verdade é uma grande arte, 

uma arte através da qual o ser humano gostaria de trazer a existência pré-natal para a 

existência terrena. (...) A tradição da pintura corporal e as tatuagens dos povos originários 

de hoje ainda apontam para esta tendência primordial da humanidade (HAUCK, 1993, 

p.63, apud STEINER). 

Em outra circunstância, Steiner volta ao mesmo tema, realçando a relação inata 

dos povos originários com a beleza e a importância da vivência primordial desta beleza 

para as crianças.  

A arqueologia nos ensina que os povos originários, cuja repetição devem ser as crianças, 

não almejavam a lógica em seu pensar, nem algo utilitário (...) O que almejavam? O 

embelezamento. As roupas não surgiram da satisfação de necessidades do ser humano, 

mas da saudade de se embelezar. Tudo que o índio veste, ou literalmente não veste, mas 

pinta em seu corpo ... mostra que se partia da beleza. As crianças (...) almejam o 

embelezamento, aquilo que para eles não é nem expressão do bom de um lado e nem do 

utilitário pelo outro lado, mas da beleza (HAUCK, 1993, p.237-238, apud STEINER).  

 

Segundo Steiner, belo é o que brilha (schön = scheinen) e brilha o que é 

verdadeiro, em consonância com a sabedoria cósmica. (STEINER, GA 276, 2002) É 

vivenciado como belo o que está em sintonia e harmonia com a vivência da realidade pré-

natal que é um mundo de cores, sons e formas. Pela afirmação de Steiner e, pela descrição 

das diversas origens cosmológicas descritas, podemos imaginar que os grafismos 

indígenas representem algo desta beleza que revela a verdade cósmica e realidade pré-

natal.  

Visitamos até aqui diversas origens mitológicas de grafismos indígenas: os 

grafismos como presentes de um mundo sobrenatural e gerador de cultura, grafismos 

como princípio transformador da essência espiritual em corpo humano, grafismos como 

medida do arquétipo humano que está no início de toda criação e grafismos como signos 

da dominação de forças adversas e tarefa humana. Steiner resume estes aspectos todos 

como lembranças da vida pré-natal e aspectos da (bela e irradiante) verdade cósmica. 

Neste pequeno panorama ficou claro que grafismos, além de terem uma estética que pode 

agradar aos olhos, possuem um conteúdo e exercem uma atuação. Olharemos a seguir 

mais diretamente para esta atuação: para os tipos, sentidos e usos dos grafismos na pintura 

corporal e em objetos utilitários de diversos povos indígenas. 

 



24 
 

1.2 Tipos, uso e sentido dos grafismos indígenas brasileiros 

ñA obra de arte (...) não serve somente para ser contemplada na pura beleza e harmonia 

de suas formas, ela age... (LAGROU, 2009, p.12).ò 

 

Acreditam os povos indígenas que a criação do mundo por forças sobrenaturais e 

humanas continua acontecendo a cada instante. ñ... o mundo nunca está acabado, estando 

em constante processo de fabricação e transformação por causa dos atos que produzem 

efeitos e novos seresò (LASGROU, 2009, p.27). Desenhando as formas, o ser humano dá 

voz às forças atuantes cuja expressão os grafismos representam. A atuação é transmitida 

ao grafismo que ent«o ganha ñcapacidades agentivasò, agindo sobre o corpo ou o objeto 

no qual foi aplicado. ñContinuar fazendo e usando estes objetos ®, portanto, reatualizar os 

mitos, os conhecimentos, as cosmologiasò (BARRETO e OLIVEIRA, 2016, p.55). 

Lasgrou descreve que, segundo a visão de mundo ameríndia, o corpo e a pessoa 

em si não crescem e se desenvolvem automaticamente, mas são considerados obras de 

arte, ñnecessitando ser moldados e esculpidos ao modo e no estilo da comunidadeò 

(LASGROU, 2009, p.70). Por isso a decoração corporal tem importância e valor tão 

significativo, representando um componente essencial para o desenvolvimento físico 

emocional e mental. Ela ñvisa moldar um corpo forte, um corpo pensante, com cora­«o 

forteò (LASGROU, 2009, p.36). 

Os grafismos marcam e sustentam a trajetória biográfica da pessoa; muitas vezes 

existem desenhos específicos para a vida cotidiana e momentos especiais, como ritos de 

passagem e períodos de reclusão, para a gestação e o resguardo ou o período de doença e 

luto. 

É nestas ocasiões que a sociedade fabrica corpo e pessoa simultaneamente. É por esta 

razão que praticamente toda a produção artística dos indígenas brasileiros gira em torno 

da produção e decoração do corpo humano... (LASGROU, 2009, p. 70). 

 

Os Mebêngôkre desenvolveram ao máximo esses desenhos corporais específicos 

para cada situação de vida e status social. Lux Vidal dedicou grande tempo de sua vida 

pesquisando e descrevendo a arte gr§fica desse povo como ñverdadeiro c·digo visual a 

ser decifradoò (VIDAL, 2000, p.143), que ainda será abordado mais especificamente para 

frente. 

Os Wayana consideram que os seres humanos são os únicos seres que trocam a 

sua decoração conforme situação e momento. Para eles, a pele lisa é uma obra em aberto, 

representando a própria condição humana e permitindo a expressão de outros elementos 
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(HUSSAK VAN VELTHEN, 2000). A pintura corporal simboliza uma troca de pele e 

possibilita assim um renascimento social: 

A pele é um elemento prenhe de significados simbólicos. A troca de pele produz 

revivescência tanto física como social. (...) [Através dos ritos de passagem a pele cai 

simbolicamente] ñpermitindo ao jovem Wayana a ingressão na vida adulta. Existem, 

entretanto, outras possibilidades simbólicas de reconstrução de pele. Uma destas é 

propiciada pelos talos de arumã (Ischnoshipon sp), a principal matéria-prima para a 

confecção de trançados. Esse elemento vegetal ao ser entretecido logra reproduzir a 

pintura corporal do ente mitológico Tuluperê, um ser transformacional lagarta de 

borboleta sucuriju. Portanto, a nível simbólico, uma superfície trançada equivale a própria 

pele de Tuluperê. A reconstituição de sua pele através do entrançamento de talos de arumã 

pode determinar a passagem de um estado natural para outro social ï e este movimento é 

importante pois reforça a identidade étnica Wayana (HUSSAK VAN VELTHEN, 1985, 

p.47). 

 

 

Fotografia: Detalhe de cesto confeccionado com talos de arumã. Fonte: HUSSAK VAN VELTHEN, L. 

Para não sermos como os macacos-prego: Decoração corporal Wayana, in Arte e Corpo: Pintura sobre a 

pele e adornos de povos indígenas brasileiros, Rio de Janeiro, Funarte, 1985. 

 

Nas tradições indígenas, tudo que se cria tem um sentido. Isso não vale somente 

para a arte sobre o corpo humano, mas toda criação artesanal em geral segue um grande 

senso de coer°ncia entre o objeto, sua decora­«o e a fun­«o que esta deve ter. ñEfic§cia e 

utilidade constituem o objetivo primeiro de toda e qualquer criação, uma vez que coisas 

inúteis não s«o produzidasò (LASGROU apud VAN VELTEM, 2009, p.28). 

Não há distinção entre a beleza produtiva de uma panela para cozinhar alimentos, uma 

criança bem cuidada e decorada e um banco esculpido com esmero. Como afirmam os 
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Piaroa (Venezuela) todos estes itens desde pessoas a objetos são frutos dos pensamentos 

(a´kwa) do seu produtor, além de terem capacidades agentivas próprias: são belas porque 

funcionam, não porque comunicam, mas porque agem (LASGROU apud OVERING, 

2009, p.35). 

 

Seguem alguns exemplos de grafismos em cestarias Guarani Mbya do Rio Grande 

do Sul. A indígena Alexandrina Silva descreve a significância dos balaios para receber 

ños prop·sitos de Nhanderu (Deus)ò, sejam estes a cura de um doente, o desejo de amor, 

de paz ou amizade para alguém. Eles servem para carregar as crianças ou para proteger 

alimentos. Os seus desenhos trançados são símbolos sagrados, reproduzidos sem 

alteração por tempos imemoriais. O próprio trançar é visto como um processo de 

transformação da morte em vida: a palha morta é transformada em cesto com significado 

e este lhe concede vida nova (SILVA, 2015, p.14-22). 

 

Fotografias, da esquerda para a direita, de cima para baixo: 1) Ipara Tanambi Pepo ï asas da mariposa, 

respeito e agradecimento à liberdade. 2) Trajetória dos guarani, sem fronteiras, livres para ir e voltar. 3) 

Ipara Ryxykaré ï Agradecimento a Nhanderu pelas águas e fontes que existem na aldeia. Significa o leito 

dos rios. 4) Ypará Korá ï Casa e portas abertas para parentes que vem visitar ou em busca de cura para a 

enfermidade. 5) Pyôa Tytya ï Batida do Coração. Cesta para presentear com pão sagrado, frutas e mel em 

cerimônia de cura para pessoas com enfermidades de coração. 6) Padrão Mboi Para ï Cobra Grande com o 

significado de Tecu Puca - Vida longa, balaio oferecido com o desejo de vida longa para alguém. Fonte: 

DA SILVA, A. O grafismo e significados do artesanato da comunidade Guarani da Linha Gengibre, 2015. 

Disponível em: <https://licenciaturaindigena.ufsc.br/files/2015/04/Alexandrina-da-Silva.pdf>. Acesso em: 

04 abril 2020. 

Os grafismos também podem surgir no âmbito da cura. O xamã Wauja, por 

exemplo, sabe enxergar desenhos invisíveis dentro da pessoa que lhe informam sobre a 

situação de saúde dela. Em sonho identifica seres invisíveis que causam o estado de 

doença e projeta a imagem dos mesmos em forma de grafismo sobre máscaras 

ritualísticas. Assim consegue retirá-los do corpo do paciente (LASGROU, 2009). 

https://licenciaturaindigena.ufsc.br/files/2015/04/Alexandrina-da-Silva.pdf
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Vimos que os desenhos sempre têm uma função, uma atuação, também chamada 

de agência. Esta, porém, pode ser bem diversa, dependendo da situação. As mulheres 

Kaxinawa desenham os grafismos kene no rosto dos homens ou tecem motivos nas suas 

redes que servem como ñcaminhosò ou ñporta de entradaò. Os homens iniciados, em 

transe e de olhos fechados, visualizam e seguem estes caminhos que descrevem uma 

ñgeografia c·smicaò. ñO desenho gr§fico n«o representa os seres vistos em sonhos, mas 

os caminhos que ligam e filtram o acesso a mundos diferentesò (LASGROU, 2009). Ou, 

em outras palavras: existem grafismos que não são feitas para serem vistas, mas para 

ñfazer verò. 

 

1)  

2)  

Fotografia: 1) Grafismo de vaso com flange mesial Guarita com destaque para figuras antropomorfas; 2) 

Grafismos de vasos com flange mesial Guarita com temas dispostos simetricamente que ora aludem a 

possíveis seres com braços de serpente, ora aludem a rostos de felinos ou outros mamíferos. Fonte: 

BARRETO, C e OLIVEIRA, E. Para além de potes e panelas: Cerâmica ritual na Amazônia antiga. 

Revista Habitus, Goiânia, v. 14, n.1, p. 51-72, jan./jun. 2016. 

 

Neste sentido também chama a atenção a importância das composições e o uso do 

positivo e negativo de imagens: 

As gramáticas visuais indígenas, pautadas por estratégias de composição que presam pela 

assimetria e simetria, pelo embaralhamento de índices visuais, figura e fundo, seres e 

pares de seres, estão relacionados a noções de instabilidade cosmológica e pluralidade de 

mundos e corpos (BARRETO E OLIVEIRA, apud LASGROU, 2016, p.56).  

 

Este aspecto da complementariedade entre desenho e fundo ainda será mais 

elaborado no segundo capítulo. 

Rudolf Steiner afirma que em tempos passados havia a prática de enxergar os 

conteúdos espirituais em forma de imagens ou sinais ou então a possibilidade de olhar 

estes conteúdos por meio destas imagens. Relata, que, em antigas escolas de mistérios, 

ñImagens e símbolos ocultos foram retirados da essência das coisas e, portanto, mostram 

como podemos ver para dentro das relações dos mundos espirituais por meio deles 

(STEINER, GA 101, 1992, p.156). O seguinte trecho evidencia ainda mais esta relação 

do conhecimento espiritual com certos desenhos gráficos. Steiner descreve 
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 ñ... que havia uma linguagem de sinais (linguagem gráfica) totalmente desenvolvida, 

especialmente entre os antigos sábios, e tudo o que sabiam, colocavam em tais sinais 

(grafismos). Para que possam compreender: todas as pessoas que estavam nas escolas de 

mistérios daquela época, tinham certos sinais para tudo. Digamos, por exemplo, que 

queriam guardar esses sinais. Só então eles os pintavam. Foi assim que surgiram os 

desenhos pintados (STEINER, GA 353, 1988, p.285). 

 

Em outro momento, Steiner relata sobre a atuação do desenho sobre quem 

desenha: quando uma pessoa, uma criança realiza desenhos que se baseiam nos princípios 

criativos da linha, ñsua atuação formativa deixa rastros na alma, que colorem suas ações 

subsequentes e o humor da alma (SCHILLER, apud STEINER, 2018, p.20). 

Desta forma podemos constatar que as descrições dos povos indígenas sobre a 

significância e atuação dos seus grafismos, recolhidos por diversos antropólogos, está em 

sintonia com as pesquisas espirituais de Steiner: que os sinais ou grafismos transmitem 

uma sabedoria espiritual que é capaz de agir sobre quem os utiliza ou desenha. 

 

Imagem: Motivos Kadiwéu. Fonte: RIBEIRO, B.G. Arte gráfica Kadiwéu, in Arte e Corpo: Pintura sobre 

a pele e adornos de povos indígenas brasileiros, Rio de Janeiro, Funarte, 1985. 
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É preciso mencionar repetidamente que a diversidade de grafismos é gigantesca. 

A pesquisa acadêmica feita para comunicar ao mundo este tesouro é ampla e, no entanto 

é pequena perante toda riqueza existente e certamente bastante restrita em sua 

compreensão verdadeira. Muitas pontes entre indígenas e não-indígenas ainda hão de ser 

construídas para ampliar e aprofundar o conhecimento desta arte. Assim, este estudo não 

pode ser mais do que uma pincelada, uma tentativa de esboçar algumas partes do quadro 

todo. No entanto, não deve faltar pelo menos uma citação sobre a arte gráfica Kadiwéu 

que desenvolveu desenhos elaboradíssimos. Berta Ribeiro a descreve como segue: 

Seus motivos entranham infinitas combinações de desenhos curvilíneos, escalonados, 

espiralados, meândricos e retilíneos, simetricamente contrapostos em oposição binária. 

Dificilmente se verá a repetição de padrões. O traçado é feito sem qualquer esboço prévio, 

com firmeza e destreza. Todos os padrões são memorizados pela artista. Antigamente 

constituíam propriedade privada de famílias de alta hierarquia. A nomenclatura e o 

significado desse elenco de motivos perderam-se para sempre (RIBEIRO, 1985, p.44). 

 

Tendo introduzido de forma genérica este universo de tipos, sentidos e usos dos 

grafismos indígenas, segue nas próximas partes deste texto, uma descrição mais detalhada 

dos costumes e tradições dos povos Mebêngôkre, Yudjá e Awaete e da maneira como 

neles se inserem seus grafismos.  Uma pergunta nos acompanha: quais aspectos da 

essência humana enquanto força formativa cada um destes povos representa e como estes 

podem se complementar? 

É muito comum encontrarmos dois nomes para um mesmo povo: aquele pelo qual 

são chamados pelos outros, e aquele pelo qual se autodenominam. Neste texto, dei 

preferência aos nomes de autodenominação, mas também foi preciso usar os nomes 

comumente citados pelos autores antropólogos. 
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1.3 Os Mebêngôkre (Kayapó-Xikrin)  

 

 

Fotografias: Crianças Mebêngôkre com pintura corporal. Disponível em: 

https://br.pinterest.com/pin/256283035017809092/ https://hu.pinterest.com/pin/135600638765684378/ 

https://br.pinterest.com/pin/315322411407151183/   http://www.belezoca.com/2012/03/pintura-corporal-

kayapo.html Acesso em: 04 julho 2021. 

 

Os Xikrin pertencem ao sub grupo linguístico Kayapó (família linguística Jê) e 

que significa ñaqueles que falam bem e bonitoò. Eles se autodenominam mebengokrê, 

ñgente da §gua grandeò. Hoje vivem no sudoeste do Par§, ¨s margens do rio Bacaj§, nas 

reservas indígenas Trincheira Bacajá e Catete (GIANINNI, 2021). 

Suas aldeias são circulares, compostas por uma praça e a casa dos homens (ngàb) 

no centro e um círculo de casas ao redor. Na beira da aldeia, em meio à mata, cultivam 

pequenas roças circulares. 

No ng¨b ños homens re¼nem-se ao entardecer e à noite, contando histórias, mitos, 

narrando caçadas, trocando experiências e planejando o dia de amanhã; e lá ainda, as 

quest»es pol²ticas s«o discutidas e decididasò (COHN, 2001, p.118). 

Os homens também são responsáveis por caçar, pescar, abrir as roças e 

confeccionar os artesanatos, como ornamentos corporais, cestaria, esteiras, instrumentos 

musicais, bordunas e arco e flechas. 

Nas roças, abertas pelos homens e cultivadas pelas mulheres, são plantados mandioca, 

macaxeira, batatas de vários tipos, milho, mamão, abóbora. As mulheres costumam todos 

os dias colher raízes ou milho para assar, mas às vezes se reúnem para ir em grupo coletar 

frutos na floresta (COHN, 2001, p.120). 

 

https://br.pinterest.com/pin/256283035017809092/
https://hu.pinterest.com/pin/135600638765684378/
https://br.pinterest.com/pin/315322411407151183/
http://www.belezoca.com/2012/03/pintura-corporal-kayapo.html
http://www.belezoca.com/2012/03/pintura-corporal-kayapo.html
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As casas de moradia pertencem às mulheres, onde realizam suas atividades domésticas, 

criam os filhos e exercem sua função de pintoras.  

 
Cabe-lhes o trabalho na época do plantio, a colheita diária de tubérculos para alimentação, 

o abastecimento de lenha e água, assim como parte da coleta da floresta. São responsáveis 

pelas tarefas domésticas, como processar e ganhar os alimentos e cuidar dos filhos. 

Dedicam grande tempo à pintura corporal, atividade extremamente desenvolvida, fiam o 

algodão e desempenha papel importante durante os rituais. Ainda que não participam 

formalmente do Conselho, opinam sobre as discussões coletivas e decidem sobre os 

assuntos relacionados à nominação e casamentos (GIANNINI, 2021). 

 

O centro da aldeia é considerado o centro do mundo, do universo, simbolizado 

também pelo instrumento musical maraca e pela forma da cabeça. As danças que 

realizam, também em coreografias circulares, representam a trajetória do Sol. 

Dançando, os índios dizem que remontam o tempo das origens míticas, recriando assim 

a energia necessária à continuidade e estabilidade do meio ambiente e dos recursos 

necessários à sobrevivência, à reprodução continua da vida e das diferentes instituições 

sociais que garantem o equilíbrio indispensável à vida em comunidade (GIANNINI, 

2021). 

 

A oposição masculina feminina segue um princípio dualista, mas não hierárquico 

e sim complementar. Pode-se dizer que com a disposição circular das casas em torno da 

casa dos homens e com a dinâmica de atividades cotidianas uma vez as mulheres são 

circundadas pelos homens (quando estes estão na floresta), noutra são elas que circundam 

os homens (quando estes estão no ngàb). 

A Cosmologia Mebêngôkre define quatro domínios: a terra (clareira e floresta), o 

céu, as águas e o mundo subterrâneo. A floresta, embora ofereça a caça, representa perigo 

e presença de inimigos. Dela provém originalmente o elemento fogo e o princípio da 

transformação. Nas clareiras acontece a vida cultivada. A água é o elemento da criação. 

Ela fortalece o indiv²duo e o faz amadurecer. Foi o esp²rito ñdono controladorò da §gua 

que ensinou em tempos imemoriais a cura das doenças. O mundo subterrâneo representa 

o antissocial, ñaquilo que os homens n«o querem serò relacionados ao sangue, comer cru 

e ao canibalismo. O céu é o lugar de origem dos Mebêngôkre. Eles consideram dois 

pontos cardeais: leste e oeste. O Leste é o lugar de origem, espaço mítico que leva ao céu, 

passando por uma imensa teia de aranha e onde também mora o Gavião Real, iniciador 

dos xamãs. No Oeste se encontra o fim do mundo. 

O Xamã é o mediador entre os mundos da natureza, da sociedade Mebêngôkre e 

do sobrenatural. Ele adquire ña capacidade de voar e voando possui uma visão cósmica 

do universo. Ele enxerga o invis²vel e realiza as curasò (GIANNINI, 2021). 
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Segundo as belas descrições de Vidal, a pintura corporal significa para os 

Mebêngôkre a construção de uma segunda pele, símbolo e ato de socialização do corpo 

humano natural, subordinando o aspecto individual a ñvalores sociais comunsò. O 

grafismo Mebêngôkre representa uma linguagem visual que expressa a sua compreensão 

cosmol·gica ao reafirmar constantemente a ideia de ñestrela se tornar humanoò e ao 

projetar assim na decoração uma realidade sobrenatural. É um sistema de comunicação 

visual ñrigidamente estruturado com a fun­«o essencialmente social e m§gicaò. Ele 

mostra a situação individual biológica ou social em que cada pessoa se encontra, como 

estado de saúde, gravidez ou status social (VIDAL, 2000, p.143). 

 

 

Fotografias: Pintura corporal Mebêngôkre Disponível em: 

https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Kayap%C3%B3_Xikrin 

https://www.youtube.com/watch?v=zZIwXmtL99w 

https://www.flickr.com/photos/amazonie-indienne/15831815995/ Acesso em: 04 julho 2021. 

 

Quem pinta, são as mulheres: prova disso é que têm uma mão constantemente 

tingida de jenipapo. Uma vez por semana elas se reúnem para se pintarem mutuamente; 

em suas casas pintam os homens e as crianças. Elas usam estiletes feitos de nervuras da 

folha da palmeira ou aplicam a tinta com o dedo, passando depois um pente riscador de 

madeira. Em todos os seus grafismos ressalta a presença de linhas retas, em belas e 

variadas composições verticais, horizontais e diagonais. A pintura facial mostra um 

https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Kayap%C3%B3_Xikrin
https://www.youtube.com/watch?v=zZIwXmtL99w
https://www.flickr.com/photos/amazonie-indienne/15831815995/
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esmero especial com ricas variações de motivos estilizados. Eles portam nomes de 

animais ou de plantas, mas sempre representam a mediação entre os três domínios: o 

sobrenatural, o social-humano e a natureza.  

Existem os motivos dos adultos e os das crianças. Os primeiros permitem menos 

variações e seguem padrões e regras mais rígidas, os segundos, uma liberdade de variação 

e criação maior. Em todos os casos, o zelo por uma aplicação correta e o prazer estético 

predominam e constroem a identidade Mebêngôkre. 

Crianças pequenas de ambos os sexos recebem a mesma pintura corporal. Pintar o bebê 

é uma manifestação de carinho e interesse da mãe pelo filho e faz parte do processo de 

socialização da criança. As mães Kayapó passam horas a fio pintando os seus filhos. O 

corpo da criança é o laboratório, a tela da jovem mãe para a aprendizagem da pintura 

corporal. É usando e reusando o corpo de seu filho que a mulher ensaia, aprende e se 

qualifica como pintora. A pintura nas crianças é uma atividade individual por parte da 

mãe que possui total liberdade na escolha do desenho. Os desenhos aplicados na face 

podem ser reproduzidos verticalmente no corpo das crianças, característica específica 

delas, estabelecendo-se certa continuidade entre a pintura facial e corporal. As 

continuidades e descontinuidades corporais inerentes às diferenciações de sexo e idade 

são reproduzidos na maneira de aplicar a pintura no corpo. 

 

A pintura dos adultos difere da infantil por várias razões. No caso dos adultos, o número 

de estampas e motivos decorativos é menor e a execução da pintura obedece a padrões 

mais rígidos. Os momentos e ocasiões para aplicação seguem regras ligadas a outras 

esferas da organização social dependendo da categoria a qual o indivíduo pertence ï se é 

homem iniciado ou casado e com filhos, ou se trata de mulheres - e de determinadas 

ocasiões que devem ser marcadas - fim do resguardo após o nascimento de um filho, 

casamento, volta de uma expedição guerreira, fim de luto -, sempre com desenhos 

específicos (VIDAL, 2000, p.146). 

 

Em resumo, neste povo destacam-se fortemente a lei, a regra, o padrão, a atuação 

socialmente estruturante dos grafismos e o princípio da reta com suas muitas variações. 

Em contraposição às retas, aparece a organização circular da aldeia como um todo, com 

o seu centro marcado pela casa do conselho masculino.  
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1.4 Os Yudjá (Juruna) 

 

 

Fotografia: Povo Yudjá com pintura corporal. Disponível em: 

<https://br.pinterest.com/pin/428123508317663603/>. Acesso em: 04 julho 2021. 

Canoeiros, os Yudjá são antigos habitantes das ilhas e penínsulas do baixo e médio Xingu, 

um dos rios mais importantes da Amazônia meridional, atualmente ameaçado por projetos 

de implantação de complexos hidroelétricos. Há cerca de cem anos, este povo acha-se 

separado em dois grupos por uma enorme distância. Uma parte vive na região de 

ocupação muito antiga, o médio Xingu, na tão diminuta Terra Indígena Paquiçamba e 

adjacências, não contempladas pelo reconhecimento oficial, bem como em Altamira 

(Pará). A outra parte vive no alto curso do mesmo rio, na área do Parque Indígena do 

Xingu (PIX) criado em 1961, no estado do Mato Grosso. 

Os Juruna guardam uma relação especial com o rio Xingu: são exímios navegantes e 

pescadores, empregando uma grande variedade de técnicas de pesca e detendo um 

conhecimento profundo da ecologia do rio. Pescadores atrevidos, mergulham sem medo 

em suas águas atrás de acaris ou tracajás (LIMA e MACEDO, 2021). 

O povo Juruna, sobreviventes de repetidos massacres, se autodenomina Yudjá o 

que significa ñdonos do rioò. Eles falam a l²ngua juruna do tronco lingu²stico tupi e o que 

diferencia sua cultura de outros povos da família tupi-guarani é a navegação, a produção 

de cauim ï bebida fermentada de mandioca ï e as falas de SelaË« (ou Sen«ô«). SelaË« ® o 

criador de todos os seres vivos, imortal, filho de pai onça e mãe humana. Para não se 

sentir tão solitário como primeiro humano, soprou nas suas pegadas, criando seres 

humanos e bichos. Neste tempo, os bichos também eram gente e, assim como também as 

plantas e todas as coisas (por exemplo, as fezes) sabiam falar. Mas como falavam errado, 

perderam o dom da fala e se tornaram bicho somente. Conta o mito que, quando Sela´ã 

https://br.pinterest.com/pin/428123508317663603/
https://terrasindigenas.org.br/pt-br/terras-indigenas/3788
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Xingu
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Xingu
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não encontrar mais o povo Juruna sobre a terra, derrubará o céu e isso significaria o fim 

do mundo (MARTINS FARGETTI, 2017, p.42, 43). 

Eles se consideram - enquanto seres humanos - elo entre céu e terra. Sua 

cosmologia descreve que toda a existência surge no confronto dinâmico e complexo dos 

pontos de vista opostos e complementares entre céu e terra, água e floresta, mortos e 

vivos, estar desperto ou alheio, etc. Tudo que existe poderia ser duplicado a partir destas 

oposições. O ser humano, os Yudjá, vivem entre elas, os xamãs transitam entre elas 

(LIMA e MACEDO, 2021). 

Os Yudjá possuem uma forte tradição oral, cantam e tocam, tendo dezenas de 

cantigas de ninar e instrumentos de sopro, fabricam cerâmicas com apliques zoomorfos, 

bancos de madeira, armas, brinquedos, tecem suas redes, o manto do pajé, tipoias para 

carregar os filhos e a arte plumária. Constroem suas casas à beira do rio, em semicírculo. 

Em tempos mitológicos seus alimentos surgiram da grande serpente que explodiu, 

espalhando suas sementes. Hoje, além de pescadores, são caçadores e agricultores 

(MARTINS FARGETTI, 2017). 

 

A arte gráfica é de domínio feminino. Apesar de amplas e belíssimas pesquisas 

sobre a cultura Yudjá, não encontrei literatura específica sobre os seus desenhos. Não se 

destaca uma diversidade muito grande de motivos, mas um estilo próprio e os motivos 

ligados ao elemento água, fazendo o uso de muitas linhas ou superfícies com curvas e 

redemoinhos. A sua origem mitológica não está certa, mas parece haver uma relação com 

os peixes paï. Por causa da importância da relação destes seres sobrenaturais com a visão 

de mundo dos Yudjá e sua provável conexão com os grafismos, estes serão descritos aqui, 

citando um trecho de Lima na íntegra. 

O rio corre sobre as malocas dos paôµ, ogros que t°m uma posi­«o muito especial. 

Detestam ser chamados de paôµ, exigindo o t²tulo de ±ôami com o argumento de que foram 

criados por Sen«ô«. Havia, com efeito, um paôµ na caixa de §gua que tinha por dona a 

Juriti e que Sen«ô« fez ser roubada por seus filhos para que se desse origem ao rio Xingu. 

As pessoas reconhecem que os paôµ s«o muito poderosos, mas n«o os consideram, por 

isso, uma divindade, consentindo em chama-lo de ±ôami apenas quando estão navegando: 

isso os deixa envaidecidos, logo apaziguados. 

Foi criado como peixe pelo magnífico xamã. É, portanto, um peixe gigantesco e poderoso, 

mas também dúbia, gente. É um mestre na arte da transformação, e isso de acordo com 

uma noção tal que não tem uma forma específica que poderíamos tomar por original. É 

peixe-gente. Na verdade, dizem as pessoas, o paôµ xamaniza. 

O termo recobre, dir-se-ia, um gênero. Alguns são autóctones, outros oriundos do rio 

celeste, de onde se transportam transformados em redemoinhos, causando grandes ondas 

que transtornaram as §guas at® grandes dist©ncias. Existe uma esp®cie de paôµ que ® 

comprido, tem formato e tamanho de canoa; é desdentado e possui no céu da boca um 

ferrão afiado como um prego, utilizado para furar a cabeça das pessoas que engole. É 
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escuro, com duas listras vermelhas no lombo, que figuram as penas compridas de arara 

que porta como ornamento de orelha. Uma outra espécie tem a forma de um disco, de um 

tacho de torrar farinha mais precisamente, e recebe por isso um nome distintivo: tacho-

ïsami. Adotado de dentes e seus olhos lembram os da arraia. Existem duas variedades 

deste tipo: uma é negra e a outra, branquíssima. 

É a espécie que lembra a canoa que o termo evoca em primeiro lugar. Suas entranhas (os 

intestinos, particularmente), e não a sua pele, são desenhadas com belos padrões gráficos. 

Os Ship§ia, cujo paôµ foi descrito por Nimuendaju (1981, p.25), diziam ter aprendido os 

padrões gráficos depois que um sujeito engolido e vomitado por um trazia o corpo todo 

tatuado. Os Yudjá contam um mito similar, ressaltando, contudo, que embora os antigos 

tenham achado os padrões muito belos, um xamã advertiu que poderiam morrer se os 

copiassem (STOLZE LIMA, 2005, p.205). 

 

Os motivos gráficos de ondas, espirais ou redemoinhos aparecem nos desenhos 

sobre cerâmica, bancos de madeira e remos e sobretudo na pintura corporal, decorando a 

parte do peito e costas, coxas e braços, às vezes também o rosto. Outros motivos usuais 

são formas ondulares com pontinhos (motivo ñcobraò) nas laterais do tórax, o motivo 

nomeado ñlabirintoò, tamb®m no peito e uma varia­«o de espirais e trevos na lateral da 

batata da perna.  

Merece ser mencionado que os Yudjá, segundo as pesquisas feitas, se destacam 

como povo que trabalha a dinâmica da linha em movimento, com formas ondulares e de 

redemoinho, representando um ñentrar e sairò, um ñviver na tens«o do entreò, e isso no 

contexto da coragem e transforma­«o em ñconfrontar-se com os seres monstruosos 

embaixo da §guaò. Encontramos aqui uma qualidade muito diferente do princípio da 

ordem, clareza e regra do povo Mebêngôkre. 

 

 

Fotografias: Crianças e adulto do povo Yudjá com pintura corporal. À esquerda: Disponível em: 

https://www.olharconceito.com.br/noticias/exibir.asp?id=9249&noticia=museu-de-arte-sacra-recebe-

https://www.olharconceito.com.br/noticias/exibir.asp?id=9249&noticia=museu-de-arte-sacra-recebe-exposicao-fotografica-sobre-povo-yudja-os-donos-do-rio
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exposicao-fotografica-sobre-povo-yudja-os-donos-do-rio. Acesso em: 10 julho 2021. À direita em cima: 

Disponível em: https://socioambiental.medium.com/o-c%C3%A9u-pode-cair-mas-os-yudj%C3%A1-

resistem-2ebf1e2e69dc. Acesso em: 10 julho 2021. À direita em baixo: Disponível em: 

<https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Yudj%C3%A1/Juruna>. Acesso em: 10 julho 2021. 

 

 

Fotografias: Remo, disponível em: RIBEIRO, B.G. Arte gráfica Juruna, in Arte e Corpo: Pintura sobre a 

pele e adornos de povos indígenas brasileiros, Rio de Janeiro, Funarte, 1985. 

Cerâmica, disponível em: <\; https://www.galpaodosleiloes.lel.br/peca.asp?ID=3413009>. Acesso em: 10 

julho 2021. 

Banco, disponível em: < http://colecaobei.com.br/colecao/etnia:yudja>. Acesso em: 10 julho 2021. 

Tecelagem, disponível em: http://lisa.fflch.usp.br/taxonomy/term/1696. Acesso em: 10 julho 2021. 

 

Fotografia: Mulher Yudjá com motivos labirinto, cobra e redemoinho. Disponível em: 

https://www.olharconceito.com.br/noticias/exibir.asp?id=9249&noticia=museu-de-arte-sacra-recebe-exposicao-fotografica-sobre-povo-yudja-os-donos-do-rio
https://socioambiental.medium.com/o-c%C3%A9u-pode-cair-mas-os-yudj%C3%A1-resistem-2ebf1e2e69dc
https://socioambiental.medium.com/o-c%C3%A9u-pode-cair-mas-os-yudj%C3%A1-resistem-2ebf1e2e69dc
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Yudj%C3%A1/Juruna
https://www.galpaodosleiloes.lel.br/peca.asp?ID=3413009
http://colecaobei.com.br/colecao/etnia:yudja
http://lisa.fflch.usp.br/taxonomy/term/1696
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<https://img.socioambiental.org/v/publico/Yudja/yudja_1.jpg.html>. Acesso em: 10 julho 2021. Imagens 

dos motivos labirinto e cobra, disponível em: RIBEIRO, B.G. Arte gráfica Juruna, in Arte e Corpo: Pintura 

sobre a pele e adornos de povos indígenas brasileiros, Rio de Janeiro, Funarte, 1985. 

 

 

Fotografia: detalhe de homem Yudjá, disponível em: 

<https://br.pinterest.com/pin/428123508317663603/>. Acesso em: 10 julho 2021. Imagens: motivos 

redemoinho para tronco e coxa e motivo para perna, disponível em: RIBEIRO, B.G. Arte gráfica Juruna, 

in Arte e Corpo: Pintura sobre a pele e adornos de povos indígenas brasileiros, Rio de Janeiro, Funarte, 

1985. 
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