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Resumo
Este trabalho de conclusdo de curso tem por objetivo examinar através do viés da historia da
arte o manto Tupinamba enquanto esséncia capaz de se manifestar materialmente das mais
diversas formas. Comeg¢ando pelo periodo colonial no Brasil, momento em que sao
confeccionados os onze mantos que estdo na Europa, e passando pela forma como essas pecas
foram vistas quando deslocadas do seu contexto original. Essa operagdo ¢ feita, principalmente,
dialogando com questdes referentes ao campo entendido como arte indigena para a
historiografia da arte brasileira e a antropologia. Dessa forma, ¢ tracado um panorama historico
que chega até o momento do movimento entendido como “O retorno do manto Tupinamba”,
protagonizado pelos Tupinamba da Terra Indigena de Olivenca. Para a verdadeira compreensao
da dimensao desse marco, o retorno do manto, sdo examinados no trabalho questdes sobre o
territério Tupinambd, o longo processo de resisténcia dos indigenas e a relagdo dos mesmos

com a terra e os encantados.

Palavras - chave: Manto Tupinambd; Arte Indigena; Arte Plumaria; Historiografia da Arte

Brasileira; Territério.



Abstract

This work aims to examine through the perspective of the art history the manto Tupinamba
while one essence that is able to manifest materially in the most diverse ways. Starting with the
colonial period in Brazil, when the eleven mantos Tupinamb4 that are actually in Europe were
made and going through the ways that these objects were seen when displaced from there
original context. Especially, dialoguing with questions referring to the field understood as
indigenous art to brazilian art historiography and anthropology. Thus, a historic panorama is
drawn, and it arrives in the moment of the movement understood as “ The return of the manto
Tupinambd”, starring by the Tupinambad of the indigenous land of Olivenca. For true
understanding of the dimension of this goal, the return of the manto, in the work are examined
questions about the Tupinamba territory, their long process of resistance and their relation with

their land and with the encantados.

Key Words: Manto Tupinamb4; Indigenous Art; Feathered Art; Historiography of Brazilian

Art; Territory.
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1 INTRODUCAO:

Este ¢ um trabalho sobre o manto Tupinamb4, contudo, apesar dele ser citado ao longo do
texto no singular como “o manto”, ¢ importante, antes de qualquer outra coisa, compreender a
sua pluralidade. O uso do singular se refere a esséncia do manto, que ¢ inalterdvel, mas essa

esséncia se desdobra materialmente de diversas formas.

Nao foi tarefa facil criar um fio condutor para o trabalho que contemplasse todas as
possibilidades que o manto oferecia sem negligenciar nenhum desses aspectos. Afinal, o
retorno do manto, a que o titulo faz referéncia, ¢ um movimento contemporaneo cujos
protagonistas sao os Tupinamba da terra indigena de Olivenga, e esse chamado do manto veio
ap0s muitos outros movimentos, muitas outras lutas. Dentre elas, o reconhecimento do grupo e

a retomada do territorio.

Essas lutas sao uma resposta a um processo longo e violento, iniciado com a chegada dos
portugueses nas terras indigenas que viriam a ser o Brasil. E sdo desse mesmo periodo os onze
mantos Tupinamba que se encontram atualmente na Europa, confeccionados em um contexto
colonial pelos Tupinambad e depois levados para o velho continente, essas pecas foram
deslocadas, descontextualizadas e musealizadas. Com isso, se tornaram objetos de estudo,
testemunhas de um povo indigena que posteriormente seria considerado extinto pela

historiografia brasileira oficial.

Esses estudos seriam conduzidos por uma disciplina nova, a antropologia.
Tradicionalmente, foi ela quem se ocupou e se ocupa das questdes referentes as populagdes
indigenas e, nesse caso, da sua produgdo cultural. Mas se em um primeiro momento a producao
cultural dos povos indigenas foi vista apenas como fonte de conhecimento e ndo como arte,
posteriormente esses objetos sdo deslocados para o "campo" arte, gerando inimeras questdes,

seja para a antropologia ou para a historia da arte.

Nesse sentido, esse trabalho, enquanto uma pesquisa em historia da arte, busca
abordar, no primeiro capitulo, o manto Tupinamba no periodo colonial, buscando evidéncias do
processo de confeccdo da pega e da sua importancia para a sociedade Tupinamba no século

XVI. Além disso, se debruca sobre as aproximacdes e tensdes entre o campo da arte e da
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antropologia e encerra o capitulo com uma reflexdo sobre a relacdo entre a historia da arte e a
arte indigena. O segundo capitulo aborda o processo de retorno do manto propriamente dito e
seus desdobramentos. Para que a complexidade desse movimento possa ser compreendida e
para que se possa apreender sua verdadeira dimensdo, a primeira parte do segundo capitulo ¢
dedicada a explorar a relacdo dos Tupinamba com o seu territorio € com os encantados,

passando pelos movimentos de retomada e pelas lutas em defesa dos seus direitos.

Esse ¢ um trabalho de historia da arte sobre um tema ainda relativamente pouco
explorado pela disciplina, as manifestagdes culturais das populagdes indigenas enquanto uma
forma de arte. Tradicionalmente, muitos dos estudos sobre essa teméatica foram conduzidos pela
antropologia, tanto que uma parte considerdvel do escopo tedrico do trabalho ¢ formado por
estudos antropoldgicos. Nao € o objetivo deste trabalho dar conta de todos os tensionamentos
que envolvem o campo entendido como “arte indigena”, mas apresentar algumas dessas
questdes, de modo a fomentar um debate extremamente necessario para a area. Além disso,
ainda que seja visivel que a nomenclatura arte indigena talvez ndo seja suficiente para dar a
verdadeira dimensdo de tantas manifestagdes culturais distintas, provenientes das mais diversas
etnias, ela sera usada neste trabalho, visto que ¢ a mais comumente utilizada pelos tedricos que
abordam o tema. Por Ultimo, essa pesquisa também ¢ uma defesa do reconhecimento dessas
formas de arte pela historia da arte, ndo porque a historia da arte precise valida-las de alguma
forma, o que seria um pensamento mais do que equivocado, mas porque as discussdes acerca
de formas de arte distintas das entendidas aqui como tradicionais sdo fundamentais para o

aprofundamento da disciplina.
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2 O MANTO TUPINAMBA

2.1 Os Mantos do periodo colonial

Os Tupinamba sao uma populagdo indigena do tronco linguistico Tupi. Na ocasido da
chegada dos portugueses eles habitavam alguns pontos do litoral e rapidamente ficaram
conhecidos pela sua cultura percebida como bélica pelos europeus e os seus rituais
antropofagicos. Outro elemento que também marcou o imagindrio europeu foram os mantos
produzidos a partir das penas de passaros locais. Os mantos assim como as plumas das diversas

aves que habitavam o novo mundo, rapidamente se tornaram elementos muito desejados pelos

colonizadores, que levaram diversas pegas para o velho continente.

Figura 1: Mantos Tupinambé em exposi¢ao na Dinamarca

Fonte: Gundestrup (1991, p. 120)

Atualmente existem onze mantos Tupinambéd na Europa, eles estdo localizados na

Dinamarca, em Bruxelas, na Italia e na Franga'. A figura 1 mostra trés mantos que estio no

! Segundo Amy Buono, os mantos estio localizados nos seguintes museus: Nationalmuseet Etnografisk Samling,
Copenhagen (EH5931, EHc52, EH5933, EH5934, EH5935); Museum der Kulturen, Basileia (N. Ivc657); Musées
Royale d’Art et d’Histoire, Bruxelas (AAM 5783); Musée du Quai Branly, Paris (N.17.3.83); Museo di Storia
Naturale, Universita degli Studi di Firenze, Florenca (N. 281 e 288); e ‘Museum Septalianum’, Biblioteca
Ambrosiana di Milano, Mildo (sem nimero de inventario) (BUONO, 2018, p. 14)
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Museu Nacional da Dinamarca, todos sdo catalogados como confeccionados com pena de
guara e medem, respectivamente, 60, 52 ¢ 60 cm. Segundo Amy Buono, todos os mantos que
estdo na Europa, com talvez uma exce¢do, foram confeccionados entre 1500 e 1654, ano da
saida dos holandeses do territério. Esses objetos, portanto, foram criados em um contexto
colonial (BUONO, 2009, p.349), por conta disso, uma parte significativa desse capitulo foi

escrita com base em fontes coloniais.

Os relatos dos cronistas do periodo colonial constituem importante ferramenta de pesquisa
acerca da sociedade dos Tupinamba’. Contudo, sdo documentos escritos no contexto do Brasil
colonia, por homens sabidamente ligados a ordens religiosas, com possivel excecao do alemao
Hans Staden, que foi capturado pelos Tupinamba enquanto trabalhava para os portugueses. Os
escritos de Jean de Lery, Andre Thevet, Hans Staden e Claude D’Abbeville configuram uma
vasta fonte de conhecimento, contudo, sao carregados de nitida desaprovacao a habitos vistos
pelos colonizadores como barbarie e de impressdes pessoais, mescladas a discursos
catequizadores e referéncias a autores cldssicos, em alguns casos. Com isso, ¢ importante
analisar essas fontes sempre com alguma cautela. Por tltimo, cabe ressaltar que Lery, Thevet e
D’Abbeville eram franceses e, por isso, gozavam de alguma simpatia por parte dos Tupinamba
que tinham nos franceses aliados. Com exce¢do de D’Abbeville todos estiveram no Brasil no

século XVI.

Os escritos produzidos por alguns deles se tornaram importante fonte de pesquisa para o
antropologo Alfred Metraux que em 1950 publicou o seu livro, A religido dos Tupinambas e
suas relacoes com as demais tribus Tupi-Guaranis. A partir dos relatos das crencgas partilhadas
pelos Tupinamba do século XVI € possivel entrever a relacdo profunda entre os indigenas e o
seu territorio. Cada elemento, seja da fauna ou flora, era visto de uma forma especifica e
possuia papel fundamental na visdo de mundo dos Tupinamba. Por exemplo, as aves, que
forneciam a matéria prima para a confec¢ao dos mantos e de diversos outros objetos, aparecem
em varios momentos do texto de Metraux relacionadas a elementos espirituais. O passaro
Matim Tapirera (Cuculus cayanus L.) é citado como causador de "supersticioso temor”, uma
vez que a ave era vista como mensageira dos parentes ja falecidos e seus trinados eram
entendidos como ordens vindas diretamente dos antepassados (METRAUX, 1950, p. 138).
Jean de Lery também menciona essa relagdo entres aves e os espiritos ao relatar o seguinte

acontecimento:

2 Para um estudo aprofundado sobre a escrita da historia indigena no Brasil ver: MONTEIRO, John. Tupis,
Tapuias e historiadores: Estudos de historia indigena e do indigenismo. 2001.
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Certa noite em que dormi numa aldeia chamada Ypec pelos franceses, ouvi a tarde
cantarem esses passaros um canto melancolico e vi os selvagens quedarem silenciosos
e atentos. Conhecendo a causa de tal atitude, quis convencé-los de seu erro. Mas
apenas toquei no assunto e me pus a rir juntamente com outro francés que me
acompanhava, um ancido ali presente exclamou com rudeza: "Cala-te e ndo nos
impecas de ouvir as boas novas que nos enviam nossos avos; quando ouvimos essas
aves ficamos todos contentes e nos sentimos com novas forgas" (LERY, 1961, p.124)
Além da mencionada relagdo entre os passaros € a comunicagdo com os antepassados, 0s

Tupinambé também utilizavam plumas em diversos rituais e como oferendas:

A colera dos- espiritos podia ser refreada pelas oferendas|...] Os espiritos pareciam
ter uma especial predilecdo pelas plumas, pois, somente quando as penas de perdiz
eram jogadas no mar, consentiam as almas dos avos em acalmar as vagas por elas
rebeladas. (THEVET, 1878, p. 195 apud METRAUX, 1950, p. 139)

Outra situacdo bastante ilustrativa envolve o maracd, os indigenas acreditavam que o
maracé poderia ser um receptaculo de espiritos, contudo, apenas o mero objeto fisico feito de
cabaca com sementes ou pedras no interior, ndo seria suficiente para alcancar a capacidade de
comunicagdo com 0s espiritos, para o instrumento se transformar era necessario uma cerimdnia
presidida pelo pajé, e para esse ritual era essencial que o maraca estivesse adornado com “as
mais belas plumagens possiveis” (LERY, 1578, p. 73 - 74, apud METRAUX, 1950, p. 146).
Apoés a cerimoOnia os indigenas acreditavam que os sons emitidos pelo instrumento eram, na
verdade, os entes falecidos tentando se comunicar. Importante notar o papel da pena no ritual,

ela possibilitaria a comunicagdo entre os Tupinamb4 e os antepassados.

Outro ritual abordado, de forma ainda mais extensa por Metraux ¢ o antropofagico, nessa
situagdo, nao sO as plumas aparecem, mas também o manto. O autor detalha os festejos que
duram dias e culminam na execugdo do prisioneiro. E nos ombros do executor que aparece o
manto, adornando seu corpo para a cerimonia, também ¢ mencionado que ao se aproximar do
cativo o algoz imitava com as maos um falcdo. Apds a execugdo, o guerreiro responsavel pelo
ato precisava se precaver de possiveis retaliagdes do espirito do prisioneiro e, por isso, ele

retirava o manto rapidamente e refugiava-se na sua choca.

Durante todo esse tempo, o executor permanecia encerrado na cabana, paramentado
dos mais belos ornatos em moda entre os tupinambés. A cabeca levava o sombreiro de
plumas e, ao redor da fronte, o diadema rubro, "cor da guerra". Ao peito, cruzavam-se
colares de conchas, ou ainda de plumas. De plumas eram tambem os braceletes, ou
ligas, que lhe recobriam os bragos e as partes. Dos rins pendia uma enorme rodela de
plumas de avestruz e, nas espaduas, tinha um manto de penas de ibis vermelha.
(METRAUX, 1950, p. 258, grifo nosso)
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Figura 2 - Outros preparativos para a morte do prisioneiro

Fonte: Staden (2011, p. 147)

Na figura 2 ¢ possivel observar uma gravura presente no livro de Hans Staden. Antes
de retomar a questdo sobre o manto, ¢ importante fazer um adendo sobre as imagens
produzidas pelos europeus com o objetivo de retratar o novo mundo. No caso das xilogravuras
que acompanhavam os escritos de Staden, acredita - se que elas tenham sido feitas inspiradas
nos proprios desenhos do autor. Dessa forma, Chicangana-Bayona afirma que a maioria das
primeiras imagens produzidas sobre o novo continente vinham de artistas que nunca tinham
estado nele, contudo, isso era algo normal no periodo, ele também mostra que as primeiras
imagens representando os indigenas tinham grande inspiracdo na iconografia medieval (2010),
dessa forma, essas imagens eram permeadas de inspiracdes europeias, na figura 2, por

exemplo, na parte inferior, ¢ possivel observar a figura de uma indigena em posicao cléssica.

Além disso, a gravura conta com a presenca de alguns adornos plumarios, dentre eles, o0 manto.

O verdadeiro nome do manto em Tupi arcaico € assojaba ou guara-abucu (BUONO,
2018), em sua maioria, os mantos do periodo colonial que estdo nos museus europeus, foram
confeccionados com penas de guari. Berete Due afirma que os Tupinamba realizavam

expedi¢Oes para capturar os passaros, mas que com a diminui¢do do nimero de aves passaram
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a usar penas de galinha, espécie introduzida pelos europeus (1980, p. 17). Esses deslocamentos

em razao da captura dos passaros aparecem no seguinte episddio narrado por Hans Staden:

Perto da ilha de Santo Amaro hd uma pequena ilha onde se aninham passaros
aquaticos com plumas vermelhas, chamados guaras ou gargas. Os selvagens me
perguntaram se seus inimigos, os Tupiniquins, ja haviam estado ali este ano e
apanhado passaros quando estes estavam com seus filhotes. Eu disse que sim, mas
mesmo assim eles quiseram ver, pois t€m grande apreco pelas penas desses passaros.
(STADEN, 2011, p. 51)

J& sobre a criagdo de galinhas, Jean de Lery narra que os indigenas retiravam as penas
sem matar as aves, afirmando que as penas brancas se tornavam vermelhas através do
tingimento com pau-Brasil (1961, p. 94). Amy Buono também cita um outro processo de

tingimento conhecido como tapiragem’.

Na tapiragem, os responsaveis pela confecgdo, retiravam penas verdes ou azuis de
papagaios vivos, ou penas vermelhas de guard, e pintavam os foliculos abertos com
uma mistura de secrecdes colorantes do sapo venenoso (Dendrobates tinctorius), e
plantas. As penas que cresciam novamente eram de diferentes tons de amarelo ou
laranja brilhantes e a ave continuava a produzir plumas amarelas apos isso (BUONO,
2009, p. 351, tradugdo nossa).

Além desse método, existia o de alimentar as aves com uma dieta especifica que modificaria
as cores das suas penas, como peixe pirarara, boto cor de rosa, alguns ovos e substancias
especificas provenientes de plantas, como o 6leo de dendé (BUONO, p. 237 , 2012). Buono
também menciona que certamente existiram mantos amarelos, mas que eles nao sobreviveram
aos ultimos séculos (2009, p. 351). Mais uma vez, ¢ possivel observar a predilecdo dos
indigenas pelas penas do Guara, sejam as vermelhas naturais ou as tingidas de amarelo. Sobre
essa ave, Hans Staden menciona que o passaro possuia penas branco azuladas no inicio da vida
e que estas se tornavam pretas-acinzentadas quando eles aprendiam a voar, finalmente, ficando

vermelhas um ano apos comegarem a voar (STADEN, 2011, p. 51).

Apos uma cuidadosa selegao das penas € manipulagdo das mesmas, os Tupinamba as
inseriam em um trancado de tecido que formava a estrutura da peca. Sobre as linhas que
formavam a trama onde as plumas eram inseridas, Thevet mencionava que “ Esses selvagens
tinham feito o tecido com penas tdo delicadamente, com suas redes de casca de arvore, que nao
poderia ter sido feito de melhor forma na Europa, mesmo se fosse confeccionado totalmente

em fio de seda” (THEVET , 1575, apud DUE, 2002, p. 194). Berete Due examinou

* A autora afirma que a pratica da tapiragem foi documentada em objetos arqueologicos encontrados no Peru e que
ela ainda ¢ utilizada por populagdes indigenas no Brasil. (BUONO, p. 235-236, 2012)
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detidamente um dos mantos que se encontra na Dinamarca e afirmou que “O avesso do manto

¢ uma rede feita com fibras de planta similar ao abacaxi” (DUE, 1980, p. 17).

Figura 3: O manto mencionado por Berete Due (EHc52)

Fonte: Due (1980, p. 120)

A meng¢do a uma planta similar ao abacaxi, provavelmente o ananas, se relaciona com outro
trecho de Thevet onde ele afirma que o anands era muito utilizado pelos indigenas na cura de
diversas doengas (1944, p. 280)*.

Figura 4 - O Ananas

Fonte: Thevet (1944, p. 281)

* O Ananas/abacaxi também é citado por Jean de Lery que exalta as qualidades da fruta (LERY, 1961, p. 141)
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Amy Buono chama a atengdo para o fato de que as plumas eram posicionadas de modo
que ao envergar o0 manto o usudrio transmitisse a ilusdo de ser um passaro. A autora também
afirma que cada tipo de adorno era confeccionado de modo a representar uma ave distinta, o
que serviria para fins ritualisticos. Ela utiliza como exemplo um manto e uma espécie de touca,
ambos estdo no museu da Dinamarca, enquanto o manto simula a silhueta de um passaro ja
adulto o adorno de cabeca emula um passaro filhote (BUONO, 2009, p.350). E possivel supor

que a touca a que a autora faz alusdo ¢ a representada na figura 5.

Figura 5: Touca de penas de papagaio (EH 5932, 29 cm)

Fonte: Gundestrup (1991, p. 119)

Cabe aqui explorar mais detidamente esse simbolismo do vestir o manto para se
assemelhar a uma ave. Viveiros de Castro examinou longamente o fenomeno que ele chama de
“multinaturalismo”, para ressaltar um aspecto proprio do pensamento amerindio que ¢ a nogao
de uma unidade de espirito e de uma diversidade de corpos (CASTRO, 2004, p. 226). Ainda
que o autor tenha partido de estudos sobre as populacdes amazonicas, € possivel tragar um
paralelo com os Tupinamba do periodo colonial. Nesse paralelo aparece um outro conceito, o
do perspectivismo, nesse sentido, no chamado “pensamento amerindio” o corpo do animal,
mas ndo de todos, seria apenas um simulacro, cuja fungdo seria disfarcar a sua aparéncia
interna que seria humana, condi¢do inerente a todos os seres no principio. E essa verdadeira

esséncia dos seres aparentemente ndo humanos, s6 seria alcangada por alguns individuos,
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dentre eles, os xamas. Viveiros de Castro afirma que no xamanismo amerindio conhecer ¢
personificar, tomar o ponto de vista daquilo que deve ser conhecido (CASTRO, 2004, p. 231).
Tal afirmagdo dialoga com o ato de vestir o manto e outros adornos plumarios, que, portanto,

provavelmente se assemelhavam a aves distintas por essa busca pela personificagao.

E possivel entdo vislumbrar a importancia da figura dos pajés para os povos amerindios e
seu importante papel na organizagdo social. A figura 6 mostra a interpretagdo de Theodor de
Bry de um ritual envolvendo os pajés, onde os mesmos aparecem em posicao central sendo
reverenciados e usando o manto, analisando a imagem ¢ possivel observar que os adornos
plumarios usados por eles sdo distintos dos utilizados pelos outros indigenas da figura. Na
parte superior direita, estdo os europeus, distinguiveis pela vestimenta, gestual e a presencga de
barba’. Chicangana - Bayona afirma que a representacdo dos artefatos, no geral, era mais
verossimil do que a representacdo dos corpos, uma vez que os objetos utilizados pelos
indigenas eram levados para a Europa em diversos contextos (2006, p. 21). O autor também
afirma que tanto os corpos quanto as poses obedeciam a canones de representacdo pré

estabelecidos (2006, p. 26)

* Ainda que em um primeiro momento os indigenas também fossem retratados com barba. Ver: Chicangana -
Bayona, Visoes de terras, canibais e gentios prodigiosos, 2010.
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Figura 6: Danca dos pajés por Theodor de Bry, 1590 - 1634

Fonte: Os primeiros brasileiros, Museu Nacional. Disponivel em:

https://osprimeirosbrasileiros.mn.ufrj.br/pt/mundo-indigena/o-manto-tupinamba/i/cG9zdDo40ODQ= . Acesso em:

23/05/2022

Retomando a questdo sobre personificagdo, ela também se relaciona com essa
possibilidade de contato entre o individuo e os espiritos, o que ¢ refor¢ado pelo conhecimento
das técnicas utilizadas para a feitura da peca. E possivel presumir através dos relatos, que os
adornos plumarios apareciam em diversas celebragdes. Nesse sentido, o antropdlogo Rafael
Karsten atribui a utilizacdo de penas nos rituais pela possibilidade de atuagdo direta das
mesmas em quem as usasse, sendo responsdveis tanto por conferir prote¢do quanto por

potencializar a bravura dos indigenas, em confrontos ou rituais.

Os espiritos das plumas (isso ¢, dos passaros) devem conjurar os espiritos ruins (do
inimigo) e reduzir a sua influéncia. Eles devem auxiliar quem as veste e trazer a ele
vitoria. (pp. 86, 93) Karsten continua: >> O poder inerente as penas ¢ transferido aos
guerreiros que as usam, ¢ desse jeito elas protegem a sua cabega e outras partes
particularmente expostas do seu corpo...<<(p.95). >>Em muitas sociedades o xama
geralmente utiliza uma vestimenta de penas quando ele performa os rituais. << (p.
86). (KARSTEN, 1926, apud DUE, 1980, p. 259, tradugdo nossa)
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O trecho de Karsten ¢ muito rico por mencionar a atuagao das penas em dois momentos,
primeiro enfraquecendo o inimigo e também protegendo e aumentando os poderes dos
guerreiros indigenas, além disso, o autor menciona o manto como uma peg¢a utilizada pelos
pajés em alguns rituais. Até aqui, o manto aparece claramente no trecho onde Metraux aborda
detalhadamente o ritual antropofagico, sendo usado pelo executor do prisioneiro, € no trecho de
Karsten como uma vestimenta utilizada por importantes figuras espirituais. Buono também
menciona que a utilizacdo do manto estava associada a ritos funerarios, evidenciando ainda
mais a relacdo entre penas € a comunicagao com os antepassados. A autora também afirma que

0 manto era utilizado para demonstrar prestigio (2009, p. 350).

A associacdo com a guerra € com o0s rituais antropofagicos vem do fato, citado por
Karsten, das penas atuarem também nos espiritos dos inimigos, subjugando as forgas dos
adversarios. Aparentemente, os Tupinamba guerreavam em duas frentes, buscando se sobrepor
fisicamente e espiritualmente aos seus inimigos. Essa dualidade dos embates, também aparece
no fato de que as guerras eram feitas com o intuito de vingar os antepassados (LERY, 1961, p.

145).

No geral, ¢ possivel tracar um panorama das situagdes onde o manto era utilizado, mas
ainda permanece a questdo de quem poderia usar ele. Na pesquisa para elaboragdo deste
capitulo foi encontrada apenas uma fonte que citava a utilizagdo do manto por mulheres
indigenas, em uma citacdo de Amy Buono a uma carta de 1557 do padre jesuita espanhol
Antonio Blazquez que faz referéncia a um ritual antropofagico.

Seis mulheres nuas vieram pela praca publica, cantando do seu jeito costumeiro, e
fazendo tais gestos e movimentos que elas realmente pareciam com demonios. Da
cabeca ao pé elas estavam cobertas com penas vermelhas. Nas suas cabecas elas
usavam toucas [ no estilo das toucas da “inquisicdo”] de penas amarelas. Nas suas

costas usavam uma grande quantidade de plumas que pareciam com crina de cavalo, e
para animar a celebracdo tocaram flautas feitas da tibia dos seus inimigos executados

(BLAZQUEZ, 1557, apud BUONO, 2009, p. 352, tradugdo nossa).

Aparentemente, as mulheres citadas como “demoniacas” estavam utilizando mantos em
uma determinada parte do ritual. Por isso, ndo € possivel assumir que existiria uma limitagao
com relagdo a género, possivelmente, a utilizagdo do manto estaria mais relacionada a um certo
prestigio. Com relagdo as mulheres, em muitos relatos elas aparecem como responsaveis por

pintar e enfeitar os prisioneiros que seriam executados (D’ABBEVILLE, 1874, p. 339) e como
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as encarregadas de pintar com jenipapo os homens indigenas (D’ABBEVILLE, 1874, p. 317)".
Também eram elas que preparavam o cauim, bebida consumida em festas e rituais’. Além disso,
em um trecho de Hans Staden, s3o citadas mulheres feiticeiras, que apos passarem por um

ritual, se tornavam aptas a prever o futuro (STADEN, 2011, p. 135).

Figura 7: O preparo do Cauim®

;
L
r

Fonte: Thevet ( 1944 p. 155)

Como ja mencionado anteriormente, as fontes primarias utilizadas neste capitulo possuem
suas especificidades. Contudo, apesar dessas questdes, foi possivel reunir uma vasta quantidade
de informagdes sobre o manto no periodo colonial e sobre a produgdo de adornos plumarios de
modo geral. Dessa forma, o objetivo principal era explorar o que era esse manto ¢ o que ele
representava para os Tupinamba do século XVI e XVII, ainda que essas conclusdes passem por
culturas distintas . Da parte dos colonizadores, € nitido que, indo em contramao a condenacao

dos habitos dos indigenas presente em alguns relatos, os europeus ficaram fascinados com a

% Thevet menciona o mesmo, afirmando que: “Os selvagens americanos pintam-se e adornam-se reciprocamente,
mas sdo as mulheres que tingem os homens, desenhando mil primores, taes como linhas, ondas e coisas assim
semelhantes, em tragos tdo miudos que mais ndo € possivel” (1944, p. 208)

7 E possivel ter alguns detalhes sobre a produgdo do Cauim em: (D’Abbeville, 1874, p.349) e (STADEN, 2011 ,p.
124)

8 E possivel observar na figura 7 as mesmas questdes ja4 mencionadas nas outras imagens representando as
populagdes indigenas no século XVI, como os corpos e as poses seguindo um canone pré estabelecido.
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producao plumaria que encontraram na Ameérica, esse fascinio foi um dos motivos para a
retirada desses objetos das suas populacdes para serem levados para a Europa. Para além da
impressdo causada nos europeus por essas pecas, existia um entendimento dos colonizadores
sobre a importancia que esses artefatos tinham para as populagdes amerindias. Fato que pode
ser constatado na utilizagdo do manto Tupinamba por indigenas em aldeias jesuitas, inclusive,

em cerimonias de batismo.

Segundo Jodo Pacheco de Oliveira, as missdes jesuitas fizeram parte do primeiro processo
de territorializagdo imposto aos povos indigenas. Esse processo, se caracterizaria pela reunido
de povos com culturas e linguas diversas em missdes religiosas, promovendo a catequizacao
dos indigenas e os utilizando como mao de obra (OLIVEIRA, 2016, p. 269). Cabe aqui
relembrar que os Tupinamba eram vistos como traidores pela coroa portuguesa, dada a sua
relacdo com os franceses e a sua resisténcia frente aos portugueses. Pacheco de Oliveira narra
as constantes tentativas portuguesas de conseguir se sobrepor aos Tupinamba e ter pleno
controle do reconcavo baiano, com conflitos que ocorreram entre 1554 e 1558 (OLIVEIRA,
2016, p. 58). Sobre as missdes jesuitas, Amy Buono comenta sobre as estratégias de conversao

utilizadas em um primeiro momento:

A estratégia de conversdo usada nas aldeias era baseada no conceito de
“acomodacgdo”, que enfatizava o aprendizado das linguas nativas ¢ a adocdo e
adaptag@o de aspectos da cultura indigena nas praticas missionarias. Para esse fim, os
jesuitas no Brasil concentraram-se principalmente em cooptar aspectos de
performance ritual, incluindo a observagdo cuidadosa e as vezes o encorajamento da
produgdo de adornos plumarios e do uso dessas vestimentas dentro de seus proprios
espagos cristdaos. (BUONO, 2018, p. 18)

Por conta disso, ndo era incomum os jesuitas batizarem indigenas enquanto estes
utilizavam seus mantos, visto que mesmo os religiosos entendiam a relacdo do objeto com a
espiritualidade Tupinamba. Amy Buono também menciona o envio de algumas dessas pecas
para Roma, como uma forma dos jesuitas apresentarem um testemunho do sucesso no projeto
de catequizacdo dos autoctones (BUONO, 2018, p. 20). Portanto, a0 mesmo tempo em que as
populagdes indigenas estavam enfrentando um violento processo de colonizagdo, existia um
fluxo de objetos produzidos por eles sendo levados até o velho continente. Importante ressaltar
que enquanto para os Tupinamba os mantos continuavam representando uma conexao com o
plano espiritual, as pegas que estavam sendo levadas para a Europa estavam sendo deslocadas

do seu contexto original, e chegando 14 foram interpretadas das mais diversas formas.
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2.2 Arte e Antropologia

No contexto europeu, a producao cultural dos povos indigenas foi vista de formas distintas
e serviu a propositos diferentes. Amy Buono narra a utilizagdo de mantos Tupinamba na
procissdo intitulada “rainha da América”, que ocorreu em 1599 em um ducado germanico
(2018, p.20), nesse caso, a imagem (figura 8) mostra membros da corte tentando “representar”

indigenas e para isso utilizando adornos que haviam sido levados para a Europa.

Figura 8: Procissdo da Rainha da América, 1599.

b
S
Fonte: Tugny (2021, p. 39)

Com o tempo, esses objetos também passaram a integrar diversas cole¢des, um dos mais
conhecidos acervos de pecas Tupinamba estd no Museu Nacional da Dinamarca, o
Nationalmuseet que remonta ao século XVII. A cole¢do dinamarquesa’ possui ao todo
dezesseis pegas atribuidas aos Tupinambd. Todas elas pertenciam ao Kunstkammer do rei
Frederick III e apesar de ndo existir um consenso sobre de que forma essas pegas teriam
chegado até ele, a hipotese mais aceita ¢ de que foram um presente de Mauricio de Nassau

(DUE, 2002)"°.

® Todas as informagdes sobre as pegas do Museu Nacional da Dinamarca foram disponibilizadas pela atual
curadora das colegdes de América do Sul e do Norte, Mille Gabriel, que respondeu meus emails solicitando
maiores informag¢des sobre o acervo.

10 Para maiores informagdes sobre a origem da colegdo e sua possivel relagdo com as obras de Albert Eckhout ver:
DUE, Berete. Artefatos Brasileiros no Kunstkammer Real. /n: Albert Eckhout volta ao Brasil: 1644 - 2002.
Nationalmuseet, Copenhagen, Denmark, 2002, p. 187 - 195.
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A pratica de colecionar objetos provenientes das Américas, fossem aqueles confeccionados
por indigenas ou retirados diretamente da natureza, foi muito comum na Europa entre os
séculos XVI e XVIII, esses bens compunham os gabinetes de curiosidade. No caso da
producao cultural indigena, essa “curiosidade” se justificava pelo fato de que, nesse momento,
pautados pela logica evolucionista vigente no periodo, os europeus viam os povos indigenas
como primitivos, por isso, a preservacao da sua cultura seria uma forma de se ter testemunhos a
respeito dos estagios iniciais da evolugdo humana (RIBEIRO;VAN VELTHEM, 1998).
Portanto, ¢ possivel notar uma gradual atribuicao a esses objetos de um valor ligado ao saber,
ao entendimento de que aquela peca carregaria um conhecimento intrinseco sobre o povo que a
produziu. Da mesma forma que o estatuto desses bens passa por mudangas, os gabinetes de
curiosidade também vao dar origem a outras coisas, eles vao formar os primeiros acervos das

recém criadas instituigdes museais, ainda no século XVIII.

Se os gabinetes de curiosidade comportavam todo tipo de objeto, sem distin¢do, os
museus vao ser divididos entre os de arte e antiguidade e os de etnografia, esses ultimos
estariam mais proximos dos museus de historia natural, abrigando as pecas produzidas fora do
ocidente (DIAS, 2001, p 108), isso incluia a produgdo cultural dos povos indigenas
americanos. Esse aspecto da divisdo em disciplinas reforga o cardter pedagogico atribuido as
instituicdes museais naquele momento. E nesse contexto que nascem os museus etnograficos e
a propria antropologia enquanto area de saber no século XIX, nesse sentido, Regina Abreu
afirma que a trajetoria dos museus etnograficos confunde-se com a propria historia da

antropologia (ABREU, 2005, p 101).

A antropologia enquanto disciplina surgiu em um periodo de forte influéncia das ciéncias
naturais e da filosofia positivista, por isso, naquele momento, os pesquisadores da area
acreditavam na necessidade de se formar coleg¢des sobre os povos estudados, uma vez que
esses objetos atuariam como evidéncias ou testemunhos sobre eles (ABREU, 2007, p. 141).
Portanto, no final do século XIX, os museus estdo ligados a areas de saberes especificos e as
pecas neles contidas passam a ser material de estudo para determinadas disciplinas. No caso da
etnografia e dos museus etnograficos, surge a ideia de um objeto etnografico, sobre essa

categoria, Jose Antonio Braga diz:

A nova ciéncia autonomiza- -se ¢ diferencia-se, em torno dos seus objectos de estudo.
Nasce com ela a nog¢do de “objecto etnografico”, que se define por oposi¢do aos
outros objectos: aos naturais, por ser produto humano; aos arqueologicos, por ser de
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primitivos contemporaneos e¢ ndo de povos desaparecidos; as obras de arte, por, ao
contrario delas, ser um objecto funcional, ter uma utilidade pratica e social. E esta
ultima oposicdo, aos objectos artisticos, serda a que primeiro vai marcar a
especificidade do objecto etnografico e da antropologia. Ao contrario das obras de
arte, que valem pela sua qualidade intrinseca, os objectos etnograficos servem para o
conhecimento; analisados e classificados segundo o seu grau de sofisticagdo técnica e
pelas necessidades a que dao resposta, eles sdo vistos como documentos do
desenvolvimento da humanidade — dos seus estddios mais primitivos aos mais
civilizados, a Europa do século XIX. (DIAS, 2001, p. 108).

Os objetos etnograficos ou os artefatos, produzidos pelos povos tidos como primitivos,
valeriam justamente pelo conhecimento que eles carregariam sobre o “o outro”. De fato,
Ribeiro e Van Velthem afirmam que o artefato ajudaria a compreender a sociedade e a cultura
como um todo ou em determinado momento (1998, p.106). Um objeto etnografico ¢
confeccionado manualmente, utilizando materiais provenientes do local onde o povo que o
produziu habita ou habitou e cuja forma esta relacionada a principios desse mesmo povo, € o

resultado de uma visdo de mundo coletiva.

Dessa forma, a produgdo cultural dos povos indigenas, aqui incluso o manto Tupinamba,
foi deslocada do seu contexto original e terminou nos acervos das instituigdes museais como
material de pesquisa, sendo a antropologia a disciplina que fundamentalmente esteve ligada a
esses objetos. Ainda na virada do século XIX para o XX os acervos etnograficos eram

pensados da seguinte forma:

Stocking (1985:8) afirma que é possivel discernir, nesse periodo, duas formas de
apreensdo tedrica no arranjo das cole¢des museologicas: uma as ordenaria
linearmente, privilegiando os aspectos formais e funcionais dos objetos, numa
perspectiva evolucionista conservadora; a outra se empenharia numa ordenagdo
contextual, conservando a multiplicidade funcional dos objetos e procurando atingir

um relativismo liberal. (STOCKING, 1985, apud RIBEIRO; VAN
VELTHEM, 1998, p. 104)

As autoras também mencionam um outro aspecto classificatorio conhecido como “area
cultural”, esse critério procuraria explicar a similaridade tecnologica e estilistica de
determinada regido geografica (RIBEIRO; VAN VELTHEM, 1998, p. 104). A necessidade
citada nos trechos acima de classificacdo dos objetos etnograficos, aponta uma preocupacao
dos estudiosos, sobretudo, com o nivel de evolugdo que os objetos estudados atribuiriam as
populagdes que o produziram. Para além dos aspectos sociais envolvidos na confec¢dao e
utilizacao dos mesmos, a preocupacao seria com a capacidade de representacdo formal que os
povos “primitivos” teriam conseguido alcancar durante a manufatura dos seus artefatos.

Artefatos e ndo arte, uma vez que as manifestacdes artisticas sO seriam possiveis nas
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sociedades mais avancadas e civilizadas. Com o tempo, a propria antropologia iria formular

criticas ao evolucionismo, sobre isso, o antropdlogo Franz Boas afirmava:

O ponto de vista evolucionista pressupde que o curso das mudangas histdricas na vida
cultural da humanidade segue leis definidas , aplicaveis em toda parte , o que faria
com que os desenvolvimentos culturais, em suas linhas basicas, fossem os mesmos
entre todas as ragas ¢ povos . (BOAS, 2005, p. 41)

O trecho citado de Boas ilustra uma mudanga nos paradigmas da antropologia ja no século
XX. Enquanto o evolucionismo passa a ser questionado, os antropologos se afastam dos
museus € passam a efetuar suas pesquisas em campo, além disso, passam a produzir
cientificamente para as universidades. O distanciamento dos pesquisadores com relagdo as
instituicdes museais, reflete uma menor atengdo dispensada ao que pode ser entendido como
cultura material dos povos indigenas. Esse afastamento levou a um maior enfoque nos
significados e nos usos desses objetos dentro do contexto onde foram produzidos, a
necessidade dessa nova abordagem metodoldgica ja era feita por Boas desde o final do século
XIX (GONCALVES, 2007, p.18). Posteriormente, os antrop6logos retornam ao estudo das
colegdes etnograficas, isso ocorre devido a um crescente interesse no simbolismo e no carater
estético, o que demandaria uma associag¢ao entre estudo de campo e nos acervos (RIBEIRO;

VAN VELTHEM, 1998, p. 107).

Segundo José Antonio Dias, o comeco do século XX marca a emergéncia das discussdes
centradas na antropologia da arte, ¢ também traz o entendimento de que algumas pecas
produzidas pelos povos indigenas poderiam ser vistas como arte (DIAS, 2001, p.101).
Contudo, se anteriormente as populagdes amerindias eram pensadas como primitivas por
supostamente fazerem parte dos estagios menos evoluidos da humanidade, naquele momento,
foi a sua producdo cultural que passou a ser vista como a mais inferior em uma escala

teoricamente evolutiva da arte.

Arte ¢ um conceito ocidental. Se no Renascimento surgiram os primeiros tratados de arte,
criando um escopo teorico para o fazer artistico, o século XVIII marca a institucionalizacdo das
chamadas belas artes. Durante um longo periodo, a no¢ao de objeto artistico foi pautada pelos
ideais estéticos do século XVIII, entendia-se que algo era arte se aquela obra fosse capaz de
provocar no seu espectador uma verdadeira experiéncia estética. Contudo, no decorrer do

século XX dois fatos criaram mais nuances na divisdo, objeto artistico ligado a estética e objeto
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etnografico relacionado ao conhecimento e entendido como um objeto funcional. Primeiro, o
deslocamento de alguns objetos antes entendidos como artefatos, pelos antropdlogos, para a
categoria de arte, 0 que ocorreria sem um aparente processo metodologico, a posicdo de Dias

sobre 0 assunto ¢ de que:

Apesar de chamarem de arte seu objeto de estudo, os antropdlogos ndo tém grande
preocupagdo em entender a natureza daquilo de que estdo a tratar; mais
frequentemente, evitam confrontar o problema da defini¢do de arte, da definigdo dos
critérios que levam determinado objeto ser considerado arte. (DIAS, 2000, p. 38)

A segunda questdo diz respeito as proprias mudancgas pelas quais a arte passou durante o
século XX. Nesse sentido, 0 movimento modernista se aproximou muito da ideia “primitiva”
como fonte de inspiracdo na busca de uma arte em seu estado mais natural. A inspira¢do no
“primitivo” seria uma forma de se fugir da representacao tradicional, uma vez que sua alteridade
seria incontestavel. Devido ao entendimento de que existiria uma ‘“‘arte primitiva”, muitos dos
debates giravam em torno das formas de se exibir os objetos artisticos ou os objetos
etnograficos. J& que ndo haveria um consenso sobre quais pardmetros eram utilizados para
determinar quais objetos etnograficos teriam qualidades inerentes que fariam com que eles
fossem lidos como arte, ainda que primitiva, a forma de se expor esse objeto era uma parte do
discurso de afirmacdo do status que lhe havia sido atribuido. Segundo Price Sally, as exposi¢des
de arte possuiam a ideia implicita de que o visitante deveria ter uma experiéncia sensorial -
emocional em oposi¢do ao que ocorreria em uma visita a uma exibi¢do de pecas etnograficas,
que apresentaria um viés cognitivo - educacional (SALLY, 2000, p. 121). Dessa forma, estaria
subentendido, que as exposicdes etnograficas seriam guiadas por longos textos, com diversas
informagdes de cunho técnico ou acerca da populagdo que produziu aquele objeto. Enquanto os
objetos mostrados como arte deveriam deixar o espectador “livre”, apresentando apenas
informagdes como o nome do artista. Apesar dessas possibilidades de distingao entre exibigao de
arte ou artefato, pode-se entender que a forma de se expor esses objetos, representavam escolhas,
de ambito curatorial ou institucional. Essas escolhas refletiam uma intengdo de aproximar

objetos antes entendidos como etnograficos ao conceito de arte.

Contudo, a aproximacao se torna mais delicada a partir do momento em que a propria
nocdo de arte se expande de modo quase que ilimitado. J4 que, como afirma Dias, a arte se
tornou uma categoria problematica no século XX (2001, p. 106), justamente pela dificuldade de

definir o que ela seria. Para ele, uma das principais questdes € que a area da antropologia da arte
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ndo se dedica propriamente a arte ocidental, o que dificulta a sua aproximagdo de discussoes

sobre o que seria arte, fato que aparece em uma citacao que ele faz a Alfred Gell.
Alfred Gell interroga-se ironicamente se o que tem caracterizado a antropologia da
arte ndo serd mais um objecto de estudo particular e restrito (a arte das periferias
coloniais e pods-coloniais, juntamente com a “arte primitiva” coleccionada nos
museus) do que uma teoria antropologica valida para as manifestagdes artisticas em
qualquer contexto sociocultural; o estudo de uma arte antropoldgica mais do que o
estudo antropolégico da arte. (GELL, 1998, apud DIAS, 2001)

Nesse mesmo texto, Dias narra algumas mudangas que ocorreram na segunda metade do
século XX e que afetaram a relagdo entre arte e antropologia. Os anos 60 foram marcados por
intensas lutas sociais, sendo algumas delas relacionadas a processos de descolonizagdo e a
reivindicacdo de direitos por parte de populagdes indigenas (DIAS, 2001, p. 113). O que
também levou a um questionamento da ideia do “primitivo”, seja na arte ou na antropologia.
Isso se reflete diretamente na percepcao dos acervos coloniais dos museus, uma vez que essas
instituicdes vao comecar a ser cobradas com relagdo a origem das suas colegdes e aos discursos
criados em cima dessas pegas. Além disso, as lutas sociais vdo marcar muito a ideia de

identidade, a no¢ao de que a alteridade ndo estd contida apenas no outro externo a sociedade. E

esses debates vao ser trazidos para o campo da arte.

Nesse sentido, os museus etnograficos vao passar por um periodo de contestagdo nas
décadas de 60 e 70. J& os anos 80 vao ser marcados por um forte interesse do publico em geral
na chamada arte etnografica (SALLY, 2014, p. 105)". O que também resulta, segundo a autora,
em uma maior producao teodrica acerca desses objetos vistos entdo como arte, seja no campo da
antropologia ou da historia da arte. Contudo, ainda existiam algumas problematicas nas
questdes que envolviam a exibicao da chamada arte etnografica, como aponta Sally em outro

trecho:

Enquanto os grandes museus dos anos 1980 comegaram a abrir as suas portas mais
facilmente para os objetos artisticos de outras culturas, eles ainda demonstravam
relutdncia com a ideia de receber os discursos e a sensibilidade estética das pessoas

que os haviam criado. (2014, p. 106, traducao nossa ).

' Price Sally cita algumas exposi¢des que ocorreram em Nova York nesse periodo: “Primitivism in 20th century
art. Affinities of the Tribal and the Modern™; The “Te Maori” exhibition; “Asante: Kingdom of Gold”; dentre
outros.
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Figura 9: Exposicao “Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern,
1985, MoMA

Fonte: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1907? . Acesso em: 25/05/2022

O que a fala de Sally aponta ¢ que mesmo com algumas mudangas internas no meio
artistico, na propria antropologia e nas instituigdes museais, os objetos ndo ocidentais, a
chamada arte etnografica, ainda lidava com questdes muito particulares, que ndo seriam
resolvidas apenas com a aparente superagao da “questdo primitiva” ou com o entendimento dos
limites ténues entre objeto artistico x objeto etnografico. Algumas dessas particularidades,
dizem respeito a propria operagdo de se exibir um objeto que ndo foi confeccionado com essa
finalidade, um objeto que em muitos casos foi retirado do seu contexto original a revelia de
quem o produziu. Nesse mesmo contexto permanecia a discussao sobre o que de fato seria arte
e de que modo esses objetos participariam dessa categoria, uma questdo evidente na exposi¢ao
Primitivism in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern retratada na figura 9,
através da exposicdo dos “objetos primitivos” de forma descontextualizada ao lado de uma

obra entendida como moderna.

Alguns desses questionamentos sdo conduzidos pelo antropologo Alfred Gell em um dos
seus textos mais famosos, A rede de Vogel: armadilhas como obras de arte e obras de arte
como armadilhas, onde ele parte da exposi¢do Arte/Artefato que ocorreu em 1988 em Nova
York no Center For African Art, com curadoria da antropdloga Susan Vogel, para abordar

algumas questdes nas discussdes sobre arte e artefato levantadas pela escolha da curadora em
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exibir um rede de caca Zande na galeria de arte contemporanea. Segundo Gell, esse “golpe de
mestre de curadoria” de Vogel tencionava aproximar a armadilha da arte contemporanea
exibida em outras galerias, quebrando assim o elo entre arte africana e o primitivismo da arte
moderna (GELL, p.176). Uma das premissas de Gell ¢ se contrapor ao texto do filésofo norte
americano Arthur Danto, que havia expressado certa relutancia com a exposi¢ao da rede Zande
como arte. Com esse objetivo ele elabora uma exposi¢do imaginéria com outras armadilhas que
ele considera que poderiam ser interpretadas como arte, a partir de uma ideia de eficacia
ritualistica. Segundo Lagrou, nesse texto, “...Gell supera a classica oposi¢do entre artefato e
arte, introduzindo agéncia e eficicia onde a defini¢do classica s6 permite contemplacdo”

(LAGROU, 2003, p. 97).

Figura 10: Rede de Caga Zande na exposi¢ao Arte/Artefato, 1988, Museum for African Art

Fonte: https://issuu.com/theafricacenternewyork/docs/art artifact- african _art in_anthro?e=23433780/33398715
. Acesso em: 25/05/2022
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Nao ¢ apenas a capacidade de agéncia que aparece na obra de Gell, mas o seu entendimento
que a arte ndo ¢ uma linguagem, ou uma forma de comunicagdo, a arte atuaria diretamente no
mundo, mudando ele. Elsje Lagrou parte de uma extensa reflexdo sobre a obra de Gell para

afirmar que:

Uma primeira coisa que salta aos olhos € que pensar sobre arte entre os amerindios
equivale a pensar a nocdo de pessoa e de corpo. Porque objetos, pinturas e corpos sdo
assuntos ligados no universo indigena, no qual a pintura ¢ feita para aderir a corpos e
objetos sdo feitos para completar a a¢do dos corpos. (LAGROU, 2003, p. 102)

O trecho acima, faz parte de um artigo de Lagrou sobre a relagdo entre arte e antropologia.
Posteriormente, ela publica um livro especificamente sobre arte indigena brasileira onde ela

explora de forma mais aprofundada os aspectos da “fabricacao” do corpo.

O corpo e a pessoa nio sao concebidos como entidades biologicas que crescem e
adquirem suas caracteristicas automaticamente, por determinagdo bioldgica e
genética, mas como verdadeiros artefatos, moldados e esculpidos ao modo e no estilo
da comunidade[...] E por esta razdo que praticamente toda a producio artistica dos
indigenas brasileiros gira em torno da producgdo e decoragdo do corpo humano, de
onde ressaltam especialmente a arte plumaria, as pinturas corporais ¢ as mascaras
rituais, mas também os instrumentos para alimentar ¢ hospedar este corpo, assim
como os utensilios de obtencdo dos alimentos. (LAGROU, 2009, p. 70)

E possivel relacionar este trecho com a primeira parte deste capitulo, onde diversos relatos
afirmam que o manto tupinamba seria responsavel por dotar os guerreiros indigenas da
capacidade de se sobrepujar ao seu adversario espiritualmente e fisicamente. Portanto, essa

arte, dentro do seu contexto, poderia ser capaz de modificar a realidade.

A questdo da arte indigena brasileira, passou e passa por inumeras discussdes e
(re)interpretagdes, a escolha de escrever uma parte inteira do primeiro capitulo sobre arte e
antropologia se deve a relacdo historica entre producdo cultural indigena e a disciplina, assim
como os seus desdobramentos no campo da arte. Assumindo que sim, os objetos produzidos
pelas populacdes indigenas brasileiras podem ser interpretados sob um viés artistico, € notorio
que a construcdo de saber sobre esses bens continua majoritariamente pautada pela
antropologia. Por exemplo, a exposi¢do Mostra do Redescobrimento, que ocorreu nos anos
2000, dedicou um pavilhdo inteiro a arte indigena, com curadoria de dois antropdlogos ja
mencionados neste trabalho: Lucia Van Velthem e José Antonio Braga Fernandes Dias. Esse
momento, inclusive, marca o breve retorno de um dos mantos Tupinambd que estava na

Dinamarca para o Brasil, fato que sera examinado mais detidamente no proéximo capitulo.
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Os textos curatoriais de Dias e Van Velthem abordam o mesmo assunto de maneiras um
pouco distintas, enquanto Dias retoma as discussdes sobre a definicao de arte, arte indigena e
sua relacdo com antropologia, Van Velthem pontua, dentre outras coisas, as particularidades da
producdo cultural indigena e sua relacdo com a interpretacdo da realidade de cada etnia
questionando, inclusive, a nomenclatura no singular “arte indigena”. Nesse sentido, um ponto
levantado por Dias ¢ de fundamental importancia para este trabalho, enquanto afirma que a
mostra ¢ uma exposicdo antropolodgica de arte indigena, que ndo teria sido possivel sem os
estudos conduzidos pela area nos ultimos anos, o curador afirma que um dos objetivos ¢
reconhecer nas criagdes dos povos indigenas uma parte da historia da arte brasileira (DIAS,
2000, p. 37). Nesse sentido, de que formas a historia da arte pensa as questdes referentes as

artes indigenas?
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2.3 Uma questao para a historia da arte brasileira:

A ultima parte deste capitulo tem como objetivo abordar algumas questdes que marcam a
relagdo entre o conceito de arte indigena e a historia da arte no Brasil. Se a primeira parte do
trabalho teve como objetivo expor algumas informagdes sobre os mantos que ainda se
encontram na Europa, no seu contexto original, a segunda parte buscou refletir sobre as formas
como esses objetos, e tantos outros bens produzidos pelas populacdes amerindias, foram
pensados e expostos a partir do olhar do outro. Historicamente o conhecimento sobre esses
artefatos, no ocidente, foi construido pela antropologia, mas de que forma a histéria da arte
pensa essas questdes? Como a temadtica “arte indigena” foi abordada na historiografia da arte
no Brasil? De que forma a producgdo cultural indigena esta inserida, ou ndo, nesse contexto?
Nao ¢ o objetivo deste trabalho dar conta de todas essas questdes, mas refletir sobre elas de

modo a evidenciar as particularidades do tema aqui abordado.

Pensar a historiografia da arte no Brasil ¢ uma tarefa complexa pelas suas notorias
particularidades. No geral, a escrita de uma historia est4 atrelada a um discurso dominante, no
Brasil, o século XIX marca a fundacao do Instituto Historico e Geografico Brasileiro (IHGB) e
os esforgos de intelectuais para pensar um projeto de nagdo'?. No campo artistico, o século XIX
¢ o momento em que ocorre a mitica missao francesa e a fundacdo da Academia Imperial de
Belas Artes. Sobre a academia, Carolin Ferreira cita que uma das interpretagdes sobre o
“nascimento” da arte brasileira estaria associada a fundagdo da instituicdo, mas que o impacto
dela na sociedade teria se dado de forma muito mais lenta e gradual do que se costuma

acreditar (FERREIRA, 2019, p. 284).

Contudo, existe uma relagdao entre a academia e o fomento ao inicio da critica de arte no
pais. Posteriormente, com o campo ja consolidado, o nome de Méario Pedrosa emerge como um
dos mais importantes criticos da arte brasileira. Para Ivair Reinaldim, um dos periodos centrais
da critica da arte no Brasil (1940 - 1970) coincide justamente com a atuagao de Pedrosa (2017,
p 3556). A atuagdo de Pedrosa atravessou momentos cruciais da arte brasileira, entretanto, foi
afetada pelo golpe militar de 1964 que posteriormente o levou ao exilio. No seu retorno ao
Brasil, em 1977, o critico demonstrou grande interesse na arte indigena, pois na sua visao ela

seria um componente capaz de mostrar aos nao indigenas aspectos das sociedades indigenas, e

12 Esse tema foi amplamente discutido por Manoel Luiz Salgado Guimaraes no livro Historiografia € Nagdo no
Brasil de 2011.

35



essas sociedades teriam algo para ensinar a todos os brasileiros (CORREA, 2016, p. 472).
Contudo, apesar desse movimento no final dos anos 70, na década de 60 Pedrosa ja
demonstrava interesse na produgdo cultural dos povos indigenas, nesse sentido, ao falar sobre
essa produgdo, o autor fez uma analogia com a arte moderna a partir da palavra “deformar”,
Pedrosa menciona que a arte de Picasso, por exemplo, deformaria a representagcdo da realidade,
enquanto a arte indigena deformaria a propria realidade (PEDROSA, 1986, p.222). Pedrosa
também marca algumas outras distingdes entre arte indigena e arte europeia/norte-americana

como participagdo e utilizacao de suporte.

Com relacdo aos estudos sobre arte no Brasil, alguns autores defendem que por um longo
periodo dois temas especificos foram privilegiados, o “barroco mineiro” e o modernismo
(MARQUES, 2014, p. 2), em detrimento da arte do século XIX, por exemplo. Nesse sentido,
Claudia Mattos afirma que o modernismo foi o campo articulador dos discursos hegemonicos
sobre histéria da arte no Brasil, ao menos, até¢ a década de 80 (2014, p. 6). O modernismo
brasileiro buscou enfatizar o barroco enquanto “verdadeira” arte nacional, em detrimento da

arte académica do século XIX".

Essa valorizagdo de alguns elementos da arte produzida no periodo colonial traz uma
contradi¢do interessante, porque como afirma Amy Buono, os mantos Tupinambd que
chegaram até a contemporaneidade foram produzidos exatamente nesse periodo. E ainda assim,
ao falar da produgdo cultural no contexto do Brasil colonia, o enfoque geralmente ¢ dado as
esculturas barrocas e a arquitetura religiosa. A autora afirma que os historiadores da arte
tendem a gravitar ao redor de objetos mais "confortaveis" e que se encaixam com maior
naturalidade nas classificag¢des tradicionais, tais como, periodo estilistico, territorial, temporal e
etc. Ao falar dos objetos deixados “de lado” aqueles que seriam "desconfortdveis” ela
menciona uma classe de artefatos especificos, que permanecem ativos em culturas vivas,
objetos que ndo podem ser facilmente contidos em uma cronologia histéria tradicional, devido

ao seu potencial espiritual (BUONO, 2020, p. 30).

Apesar dessa dificuldade metodoldgica, a producao cultural dos povos indigenas passou a
ser mencionada pela historiografia da arte como o estagio inicial da arte dita brasileira, como

uma tentativa de atribuir um lugar aos povos ditos originarios. Patricia Corréa menciona trés

13 Para maiores informagdes sobre o movimento neocolonial e a figura de Ricardo Severo ver: BRESSAN, Maria
Lucia. Ricardo Severo e o Neocolonial: Tradi¢do e Modernidade no debate cultural dos anos 1920 no Brasil, 2011
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obras que podem ser vistas como o mais proximo de uma historiografia candnica da arte
brasileira: Historia da arte brasileira (1975) de Mario Bardi, Arte no Brasil (1979) com
coordenacdo de Pedro Manuel Gismondi e Histéria Geral da Arte no Brasil (1983) organizada
por Walter Zanini (2016, p. 474). As duas primeiras obras, de Bardi e a de Gismondi,
relegaram tanto as populagdes indigenas, quanto a sua arte, apenas ao ponto inicial da historia

do Brasil, sem compreender a perpetuagio dessas culturas ao longo dos séculos'.

Ja a obra organizada por Zanini trouxe o antropologo Darcy Ribeiro para a escrita do
capitulo “Arte india", onde ele expde a nocdo de uma perpetuacao da cultura indigena até a
atualidade, mas sem entender a possibilidade de trocas entre arte indigena e a arte ndo indigena.
Dessa forma, cria-se uma nogdo erronea da arte indigena estdtica, presa ao passado, sem
possibilitar a compreensdo dos processos pelos quais essas populagdes passaram e de que
modos isso poderia se refletir em uma producdo contemporanea. De fato, essa recorrente
associacdo dos indigenas ao passado, ao que foram e ao que ainda deveriam ser, constitui um
mecanismo de exclusdo social. Ao estudar os povos indigenas do nordeste, Pacheco de
Oliveira, cita o incomodo expresso por Darcy Ribeiro em seu texto “Os indios e a civiliza¢ao”
com a perda de elementos que para Ribeiro seriam os verdadeiros componentes de
determinadas culturas, resultando no que o autor chama de “residuos da populagao indigena no
nordeste” ou “magotes de indios desajustados” (RIBEIRO, 1970, apud OLIVEIRA, 1997,
p.48).

Portanto, partindo de uma questdo propria da historiografia da arte brasileira, ¢ possivel
vislumbrar sintomas de um apagamento ainda mais amplo que também se estende a outros
campos das ciéncias sociais. No texto citado acima, Jodo Pacheco de Oliveira menciona
questdes relativas aos grupos indigenas do nordeste, que durante um longo periodo foram
preteridos como “objeto de estudo” pela suposi¢do erronea de que eles teriam “perdido” sua
identidade indigena e ja estariam plenamente integradas a sociedade'. Nesse sentido, Manuela
Carneiro fala de trés tipos de eliminagdo do indigena, fisica, étnica e como sujeito histérico
(CUNHA, 1992, p. 18). Tanto Pacheco de Oliveira quanto Manuela Carneiro nao abordam
especificamente a tematica da historiografia da arte, mas trazem questionamentos que se

relacionam com as questdes aqui propostas, como identidade e apagamento.

!4 Para Bardi os indigenas seriam “cultura ja concluida” e para Fiore na obra de Pedro Manuel eles seriam uma
“cultura sem historia” (CORREA, 2016, p. 477)

130 caso dos Tupinamba é especialmente emblematico, uma vez que durante séculos eles foram considerados uma
populagao extinta.
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Apagamento que ocorre ao inserir toda uma produ¢do vasta e diversa em um ponto
historico tnico e dar a ela um status de “marco inicial”, sem refletir sobre suas particularidades
proprias, sem entender as populagdes indigenas como sujeitos ativos na producdo dos seus
objetos e nas suas ritualizagdes que podem ser interpretadas, sob as mais diversas Oticas, como

arte. Sobre a escrita da arte Ivair Reinaldim, afirma que:

Ao pensar-se em algo categorizado como “arte indigena” (e suas designagdes
similares), cabe refor¢ar que historiadores da arte, de modo geral, tendem a considerar
parcialmente certos aspectos ligados a cultura dos povos indigenas no contexto de seu
campo de investiga¢do, sobretudo quando a iconografia desses grupos apresenta
paralelos com a produgdo de artistas modernos e contemporaneos...ou quando a
referéncia explicita a um elemento simbdlico/visual indigena exige tal aproximacao
tematica — como no caso do conjunto de trabalhos elaborados por Lygia Pape, a partir
do paradigmatico Manto Tupinamba. (REINALDIM, 2016, p. 531)

Entende-se entdo que ainda existem algumas questdes na escrita da historiografia da arte
brasileira ao se abordar a produgdo cultural dos povos indigenas. Um outro aspecto que se
relaciona com a historiografia sdo as exposigdes de arte, uma vez que segundo Reinaldim, a
pratica curatorial também ¢ uma pratica da historia da arte (2019, p. 137). Portanto, nesta parte
final do capitulo, serd examinado brevemente o caso de mostras com curadoria de liderancas

indigenas, de modo a propor didlogos sobre uma outra escrita da historia da arte.

A exposi¢do escolhida para andlise ocorreu no Museu de Arte do Rio entre 16/05/2017 e
25/03/2018: Dja Guata Pord | O Rio de Janeiro Indigena, a expressdo em guarani do titulo
significa caminhar junto e caminhar bem. A mostra contou com a curadoria de Sandra
Benites'®, José Ribamar Bessa, Pablo Lafuente e Clarissa Diniz. A elaboragio da exposi¢do
ocorreu entre 2016 e 2017 com diversos encontros no museu ¢ nas aldeias, buscando criar uma
mostra que dialogasse com conceitos, historia e produgdo de povos que habitam e habitaram o
estado do Rio de Janeiro, como os Guarani, Puri e Pataxo, além disso, também se propds a
pensar a situagdo de indigenas que vivem na cidade em contexto urbano. Dja Guata Pora foi
um marco para o Museu de Arte do Rio por ser a primeira exposicao pensada coletivamente,
mas essa forma de se pensar o espago museal enquanto passivel de ser construido

coletivamente ja vem se tornando mais comum'’. Um outro exemplo, também no Rio de

16Sandra Benites pertence ao povo Guarani Nhandewa e em 2019 passou a integrar o corpo de curadores do
MASP, se tornando a primeira curadora indigena a ser contratada por uma institui¢ao de arte brasileira.

"Sobre a exposi¢io Dja Guata Pord e os museus que operam em parceria com as populagdes indigenas ver:
GUEDES, Leandro; BESSA, José Ribamar. Curadorias compartilhadas em exposi¢des indigenas: o caso de “Dja
Guata Pora” no Museu de Arte do Rio. Espago Amerindio, Porto Alegre, v. 14, n. 1, p. 89-117, jan./jul. 2020.
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Janeiro, ¢ 0 Museu do Indio, vinculado 2 FUNAI e fundado na década de 50 por Darcy Ribeiro
e que desde o inicio dos anos 2000 promove exposi¢cdes em parceria com diversas populagdes
indigenas, sendo a primeira a mostra “Tempo e Espaco na Amazonia: Os Wajapi”, que teve
como curadora a antropologa Dominique Gallois, a execugdo desse projeto ocorreu com a
confeccdo de objetos pelos Wajapi, tendo a participacdo de 13 aldeias do Amapa, resultando
em mais de 300 objetos (BESSA; GUEDES, 2020, p. 93).

Figura 11: Exposi¢ao Dja Guata Pord, Museu de Arte do Rio, 2017/2018

TOMA ba

F

Fonte: https:/www.museusemparedes.com/dja-guata-pora/ . Acesso em: 26/05/2022.

Dessa forma, o inicio do capitulo se deu com a tentativa de construir a partir do relato de
outros, a importancia do manto para os Tupinamba no periodo colonial, e seguiu procurando
refletir tanto a partir da antropologia quanto da historia da arte, a forma como esse objeto e, de
modo geral, a arte indigena foram pensados tanto na Europa e nos EUA, quanto no Brasil.
Contudo, os Tupinambé nao estdo extintos, como a narrativa oficial historica sustentou durante
séculos, mas seguem em um constante processo de resisténcia e retomada. Por isso, a segunda
parte deste trabalho vai buscar refletir sobre as lutas dos Tupinamba na contemporaneidade e

de que forma elas culminaram no processo de retorno do manto.
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3 Territorio encantado e o retorno do Assojaba

Neste capitulo o objetivo ¢é refletir sobre o longo processo de resisténcia dos Tupinamba,
processo esse que culminou no retorno do Assojaba para o seu territorio. Por isso, primeiro ¢
abordado a relagdo dos indigenas com a sua terra através de alguns elementos importantes,
como as inumeras tentativas de coer¢do sofridas por eles ao longo dos séculos, as retomadas,
os movimentos em direcao a recuperagdo de saberes ancestrais e, principalmente, a atuacao dos
encantados. Dessa forma, o retorno do Assojaba foi possibilitado pela retomada do territorio e

ocorreu com a orientagdo dos encantados.

3.1 Territorio Encantado

A Terra Indigena Tupinamba de Olivenca est4 localizada em uma éarea de 47.376 hectares
e se estende pelos municipios de Buerarema, Ilhéus, Una e Sdo José da Vitoria. E a segunda
maior terra indigena da Bahia e seu processo de demarcacao foi iniciado em 2004, fruto de uma

forte mobilizagdo dos Tupinamba'®.

'8 Até a conclusdo deste trabalho o processo de demarcagio ainda ndo havia sido concluido
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Figura 12: Mapa da Terra Indigena Tupinamba de Olivenga, elaboragdo: Daniela Alarcon e
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Fonte: ALARCON (2019, p. 30 - 31)

Desde o periodo colonial o territério Tupinamba ¢é fruto de diversas disputas. Se o inicio
das relagdes entre colonizadores e indigenas se deu de forma relativamente amistosa,
rapidamente a situacdo se deteriorou com o avango dos portugueses nas suas tentativas de
escravizar os membros da populacdo indigena. Como resposta, os indigenas da regido
comecaram a promover diversos ataques a capitania de Sdo Jorge dos Ilhéus, o que levou a
coroa a criar por toda a colonia aldeamentos que tinham como um dos objetivos a catequizacao
dos indios “bravos”. Dessa forma, no final do século XVII foi fundado o aldeamento de Nossa
Senhora da Escada, que contava com indigenas dos povos Tupinamba, Tupiniquim, dentre
outros (COUTO, 2008, P. 23), e era administrado pela Companhia de Jesus. Foi apenas em
1755 que o aldeamento se tornou Vila de Olivenga na administracdo do Marqués de Pombal,
mas continuou sendo tratado como uma aldeia (COUTO, 2008, p. 24). Os indigenas aldeados
continuaram habitando o mesmo territério ja no decorrer do século XIX, mas nesse periodo as

pressoes pelas suas terras se intensificam.
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E essas disputas pelas terras indigenas no sul da Bahia continuam a se acirrar no século
XX, principalmente por conta do plantio de cacau, mas também por questdes relativas ao
turismo. Com relagdo ao cacau, seu plantio acarretou em um fluxo populacional intenso de
outras regides do Nordeste, principalmente do Sergipe, para tentar tomar posse de terras na
regido. De acordo com Daniela Alarcon, muitos desses posseiros nao indigenas, especialmente
na localidade da Serra do Padeiro, eram negros e pobres e de inicio tiveram uma convivéncia
amena com os indigenas (ALARCON, 2019, p. 204). Contudo, com a consolidag¢do do cacau
enquanto monocultura, a ofensiva contra os Tupinamba se tornou mais pronunciada, tendo
como agentes os coronéis. Essas figuras exerciam grande influéncia na regido e constantemente

atuavam tomando terras dos indigenas, através de prestigio politico e violéncia'®.

Um movimento de luta contra a invasdo do territério por indigenas foi a “revolta do
caboclo Marcellino” que ocorreu nas décadas de 20 e 30, movido, principalmente, como uma
resposta a tentativa de transformar a Vila de Olivenga em um balneario abastado. A figura de
Marcellino emergia, nas folhas da imprensa, como assassino e perturbador da ordem em uma
tentativa de justificar a cagada em busca dele e de seus companheiros empreendida pelas forgas
publicas. A busca a Marcelino foi o estopim de uma onda de violéncia movida contra os
indigenas, que escalou de tal forma que o periodo entre 1929 e 1936 ficou conhecido como “O
massacre” (COUTO, 2008, p. 52). Isso gerou uma migracao por parte dos indigenas para o
interior do territorio e fez com que os mesmos parassem de afirmar a sua identidade frente a

nao indigenas.

Do final do século XIX até a década de 80 o fortalecimento da monocultura cacaueira
levou a constantes tentativas de retirada dos Tupinamba do seu territério. Os migrantes que
chegavam ao sul da Bahia eram vistos como “pioneiros” e “desbravadores” que buscavam
“conquistar” suas terras, e os indigenas seriam apenas mais um desafio a ser superado, ja os
fazendeiros tentavam limitar a circulagdo dos Tupinamba nas suas proprias terras, interditando
caminhos e etc. Enquanto o Estado criava diversos mecanismos para facilitar a usurpagao das
terras indigenas. Alarcon menciona os “mecanismos de esbulho” que foram operados desde o

final do século XIX, em 1891 terras devolutas® passaram ao controle dos estados, e em 1897 o

!9 Daniela Alarcon afirma que o nome mais citado dentre os indigenas durante seu trabalho de campo foi o de
Manoel Pereira de Almeida, que esteve a frente da administragdo de Una entre 1919 e 1937, tendo influenciado a
politica da regido até 1960. Além disso, foi o maior proprietario rural de Una (ALARCON, 2019, p. 210)

2 “Terras devolutas sdo terras publicas sem destinagdo pelo Poder Publico e que em nenhum momento integraram
o patrimdnio de um particular, ainda que estejam irregularmente sob sua posse. O termo "devoluta" relaciona-se
ao conceito de terra devolvida.” TERRAS DEVOLUTAS, Portal da camara dos deputados, 2022. Disponivel em:
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estado da Bahia tornou devolutas terras ndo tituladas e terrenos de aldeias extintas. Como
praticamente ndo existiam terrenos titulados, o que ocorreu foi um aumento exponencial do
numero de compras de terras (ALARCON, 2019, p. 221). Os terrenos também eram tomados
por meio de trocas por mercadorias de valor desproporcional e por execucao de dividas. Para
os Tupinamba o avango dos ndo indigenas sobre o territério levou a um adoecimento da terra,
que se manifesta, através do desmatamento, da diminui¢do de animais nas matas, da poluicao

dos rios, dentre outros.

Como ja mencionado anteriormente, eventos como a caca a Marcellino e a perseguicao
aos indigenas, levaram a uma interiorizagdo dos Tupinamba no seu territorio. Nesse sentido, ¢
preciso mencionar a Serra do Padeiro, uma regido interior da terra indigena, que comegou a ser
ocupada no final do século XIX, principalmente, por plantacdes de cacau. Esse nome se aplica
tanto a aldeia da Serra do Padeiro quanto a serra propriamente dita, que ¢ mencionada como a
morada dos encantados, tema que sera tratado mais a frente. Foi na aldeia da Serra do Padeiro
que Alarcon, Couto e Ubinger, antrop6logas cujos trabalhos compdem o escopo tedrico deste
capitulo, realizaram suas pesquisas. Pensando na Serra do Padeiro, a década de 40 até os anos
90 sao vistos como um periodo de relativo isolamento. J4 nos anos 90 ocorre o inicio da
reorganizacdo dos Tupinambd, motivado, principalmente, por movimentos em torno da

educacdo da populagao.

https://www2.camara.leg.br/a-camara/estruturaadm/gestao-na-camara-dos-deputados/responsabilidade-soc
ial-e-ambiental/acessibilidade/glossarios/dicionario-de-libras/t/terras-devolutas . Acesso em: 07/04/2022.
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Figura 13: Serra do Padeiro, foto de Patricia Couto

Fonte: COUTO ( 2008, p. 60)

Ainda no final dos anos 80 ocorreram dois marcos que precisam ser citados: a
promulgacdo da Constituigdo Federal de 1988 que reconheceu os direitos territoriais dos
indigenas e a decadéncia da economia cacaueira alavancada pela praga conhecida como
vassoura - de - bruxa, gerando endividamento dos fazendeiros e consequente abandono de
diversas fazendas (ALARCON, 2019, p. 94). A mobilizacdo dos Tupinamba de Olivenca,
portanto, teve como pontos principais o seu reconhecimento étnico € a recuperagao do seu
territorio. Sobre a questdo da identidade, Jodo Pacheco de Oliveira menciona um aparente
paradoxo sobre as populagdes indigenas do nordeste, “Na década de 50, a relagdo de povos
indigenas do Nordeste incluia dez etnias indigenas quarenta anos depois, em 1994, essa lista
montava a 23” (OLIVEIRA, 1998, p. 47). A questdao das populagdes indigenas do nordeste
possui algumas especificidades, principalmente, por elas terem sido tratadas durante muito
tempo como uma unica coisa, sob a alcunha “indios do nordeste”, sendo vistos apenas como
“miscigenados”, dessa forma, foram inclusive preteridos pelos 6rgdos indigenistas em termos

de formulagao de politicas especificas.

A reorganizagdo efetiva dos Tupinamba comegou nos anos 90 através de atividades dos

indigenas voltadas para a educacdo e em acdes com a Pastoral da Crianga, organizacio
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vinculada a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil, Couto conta que nesse periodo Dona
Nivalda e Pedrisia Damasio percorriam as casas, auxiliando criangas, idosos, dentre outros
(COUTO, p. 67, 2003). Alarcon narra que a retomada da terra ja havia sido profetizada, através
de narrativas dos seus interlocutores, ela escreve sobre a figura de Alfredo Catroca
(1912-1994), indigena que nasceu na Serra do Padeiro e que contava histdrias sobre como
viviam os indigenas em Olivenga e “Sobretudo, profetizava que a terra tornaria a ser dos
indigenas: as brigas, isto ¢, o que se passara no tempo de Marcellino, voltaria a ocorrer” as
previsdoes também incluiam a chegada da vassoura - de bruxa, esta feita por Jodo de NOo,
rezador conhecido na Serra do Padeiro (ALARCON, 2019, p. 271 ¢ 297). Contudo, ainda nos
anos 80 os encantados afirmavam para os Tupinamba que ndo era o momento de entrar no
movimento indigena, para isso, seria necessario esperar a geracao dos guerreiros (UBINGER,
p. 54, 2012). Posteriormente, em 1999, Dona Nivalda e Pedrisia procuraram informacdes sobre
a etnia a qual a comunidade de Olivenga pertenceria, em visita a Serra do Padeiro elas

receberam o veredito de Sr. Lirio de que eles eram Tupinamba.

Os Tupinamba aderiram as manifestagdes do movimento indigena nos anos 2000 e como
resultado das suas mobilizagdes em 2002 foram oficialmente reconhecidos pela FUNAI, e em
2004 se deu o inicio do processo de demarcagdo do territorio, processo esse que ainda nao foi
concluido. Em 2004 também ocorreu a primeira retomada, segundo Alarcon “as retomadas
consistem em processos por meio dos quais coletividades indigenas recuperam dareas
tradicionalmente ocupadas que se encontravam em posse de ndo indigenas” (ALARCON,
2019, p. 19). Na figura 14 ¢ possivel ver uma ilustragdo representando a Caminhada
Tupinambd em Memoria dos Martires do Massacre do Rio Cururupe, momento de reivindicar
as demandas da populacdo e relembrar o episédio conhecido como “Batalha dos Nadadores”

que ocorreu no século XVI onde por ordem de Mem de S& os Tupinamba foram atacados.
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Figura 14: Ilustragdo presente no livro “Os donos da terra”
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Fonte: ALARCON; PACIORNIK; SILVA (2020, p. 63)

Aqui ¢ importante ressaltar a relagdo dos indigenas com a terra. Como ja mencionado, no
passado, a medida que os ndo indigenas foram se apossando do territério Tupinambd, os
indigenas vivenciaram o adoecimento da terra. Existe uma relacdo intrinseca entre o bem estar
da terra e da populagdo que nela reside, que passa pela questdo da subsisténcia, mas ndo se
resume a apenas isso. Um dos componentes fundamentais desse cendrio sao os encantados, a
luta pela retomada da terra ndo € para os indigenas, mas para os encantados. Em entrevista a

Ubinger, Glicéria Tupinamba afirmou:

Eu luto pelos encantados, eu luto por aquele povo, 0S nossos povos, NOSSOS
antepassados, que foram assassinados; pelos pajés, que foram assassinados e que,
hoje, precisam de uma terra, para poder descansar seu espirito. Porque, quando as
pessoas morrem, a pessoa nao vai para outro plano, nao vai pro infinito, nao vai 1a pro
horizonte, 14 pra cima do céu, ndo existe isso. Existe que a pessoa morreu ¢ o espirito

fica aqui perambulando. E o espirito precisa de paz, precisa de descanso.

(UBINGER, p. 59, 2012).
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Existem muitas defini¢des sobre o que seriam os encantados, para Jéssica Tupinamba “Até
agora, nio defini exatamente o que representam para nos os Encantados. E dificil poder
explicar quem eles saol[...]”(p. 10, 2020), contudo, é possivel vislumbrar algumas informagdes
nos depoimentos dos Tupinamba da Serra do Padeiro como o de Maria da Gloria “Encantado ¢
uma benc¢ao, ¢ uma luz que Deus deixou [...] Nao existe aldeia sem Encantados", nesse sentido,
o cacique Babau afirma que “ O Encantado ¢ algo de muita criagdo. [...]Todas as aldeias, todas
as nagodes ndo vivem sem Encantados. O que mantém o homem de pé ¢é sua fé e sua crenga, € o
Encantado é o que faz isso para os povos indigenas.” (TUPINAMBA, p. 10, 2020). Ja Ubinger
fala em “entidades vivas que habitam a esfera divina”, em conversa com a autora, o cacique
Babau afirma que essas entidades mediam as relagdes entre divino e terrestre, através de
incorporagdes pelos iniciados (UBINGER, p. 62, p. 2012). Por isso, ¢ importante ressaltar a
figura do Sr. Lirio, pajé da Serra do Padeiro e conhecido rezador, cujo dom atravessou as
geragdes, comecando com seu pai, Jodo de NO. Seu filho, o cacique Babau, antes de qualquer

acdo politica pede que o seu pai consulte os encantados.

Figura 15: Sr. Lirio na casa do santo, foto de Daniela Alarcon, 2012.

Fonte: ALARCON (2019, P. 300)

Além das incorporagdes, os encantados também se comunicam através de sonhos,
sensacdes fisicas ou apari¢des de aves como caburé e o beija-flor (ALARCON, p. 319, 2019).
Os encantados protegem e aconselham os indigenas nas suas agdes politicas, por exemplo, as

decisdes sobre como proceder nas retomadas sdo tomadas mediante a autorizagdo dos
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encantados. Para além do papel de protecdo, os encantados também relembram com os
indigenas histdrias e cantos de periodos anteriores. Dentre os encantados de origem indigena,
Couto cita alguns como, Tupinambd, Sultdo das Matas, Beri, Er, Lavriano, Laje Grande,

Gentio, dentre outros (COUTO, p. 161, 2008).

Os Tupinamba lutam pelo territorio dos encantados os “donos da terra” (UBINGER, p. 69.
2012), em varios relatos a relagdo entre os indigenas e esses seres aparecem como algo
reciproco, a luta pela terra fortalece os encantados e eles, por sua vez, protegem os indigenas
nas mais diversas situagdes. Os encantados atuam diretamente no territorio e alguns possuem
dominios territoriais especificos, assim como algumas entidades, como Laje Grande e Lasca de
Pedra (pedra), Sultdo das Matas (matas), os ventanias (ventos) e mde d'dgua (dguas)
(ALARCON, p. 299. 2019). Dessa forma, os encantados conseguem interceder em favor dos
Tupinamba através de manifestagdes na natureza, Sao varios os relatos que envolvem indigenas
sendo salvos em operagdes policiais porque se perderam na mata, o que seria obra da Caipora,
ou pedras que se levantaram para abrigar alguém em fuga e, principalmente, a ocorréncia de
chuvas e ventanias que aterrorizavam e dispersavam os policiais (ALARCON, p. 322 e p. 323,

2019)

Percebe-se, portanto, uma intensa ligacdo entre os Tupinamb4, aqui incluso também seu
corpo fisico, os encantados e o seu territorio, incluindo elementos da fauna e da flora. Enquanto
os trabalhos de Couto e Ubinger abordam questdes mais voltadas para a religiosidade, o
trabalho de Alarcon aborda extensivamente as retomadas, importante mecanismo de resisténcia
dos indigenas. Em todos, os encantados aparecem como figuras unicas e indissociaveis das
acoes dos Tupinamba4, dessa forma, é importante relembrar a atuagao desses seres na dimensao
da recuperacao de elementos culturais adormecidos. Com isso, as questdes que envolvem o
manto, serdo retomadas a partir de movimentos dos Tupinamba sob orienta¢do dos encantados

nos ultimos anos.
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3.2 O retorno do Assojaba

Na ocasido da Mostra do Redescobrimento (2000), duas liderangas Tupinambé foram
convidadas a visitar o pavilhdo das artes indigenas, Nivalda Amaral de Jesus e Aloisio Cunha
Silva, ambos ja falecidos. Ao se depararem com o manto que até aquele momento estava no
Museu Nacional da Dinamarca, relembraram falas de parentes mais velhos sobre ele e
decidiram se articular em prol da permanéncia do Assojaba no pais. Naquele momento, essa
movimentagdo somou-se a outras reivindicacdes ja mencionadas, como a luta pelo
reconhecimento deles enquanto Tupinamba e pelo inicio do processo demarcatério. Contudo, o
manto foi novamente levado para a Dinamarca e ainda se passariam muitos anos até o

movimento aqui entendido como “o retorno do Assojaba”.

Quando a gente fala assim, “temos o territorio em nossas maos, entdo a gente tem que
buscar o que [mais] tiraram da gente”. Trabalhar junto & escola na revitalizagdo da
lingua, da cultura. Buscar o que os mais velhos faziam antes, que era negado, que nio
era permitido. Entdo a gente foi atrds desse proibido. Que era antes, que na verdade
era nossa cultura. Ai a gente chegou no manto. (TUPINAMBA, 2020)

Figura 16: Dona Nivalda reencontra o manto Tupinambd na Mostra do Redescobrimento

(2000)

Fonte: Disponivel em https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0106200006.htm . Acesso em: 30/05/2022

O processo de retorno do Assojaba foi longo e cheio de pequenas questdes a serem

desvendadas. Em 2006 Glicéria confeccionou um manto para o encantado tupinamba utilizar
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na festa de Sdo Sebastido, essa ¢ a principal data festiva na aldeia da Serra do Padeiro,
momento de celebrar o santo que para os indigenas ¢ o “médico de todas as aldeias” e consultar
os encantados (COUTO, 2008, p. 102). Posteriormente, esse mesmo manto foi doado para a
exposicdo itinerante Os Primeiros Brasileiros, Glicéria chama essa versdo de um “esbogo”
(TUPINAMBA, p.8 , 2021). A mostra foi organizada por Jodo Pacheco de Oliveira, e teve sua
primeira edicdo no Recife. Nesse contexto, os encantados autorizaram a doa¢do do manto para
0 Museu Nacional*!, com a condi¢do de que fossem feitos outros trés exemplares, que

deveriam permanecer na aldeia.

Figura 17: Reprodugdo da foto analdgica de Glicéria confeccionando o primeiro manto, doado

para o Museu Nacional

ank

Fonte: Instagram Etno Museu ( @etnomuseu) . Acesso em: 30/05/2022

21 O manto em questdo sobreviveu ao incéndio que destruiu grande parte do acervo do Museu Nacional em 2018.
Ver: ALARCON, Daniela. Mata queimada cresce; museu, ndo: cientistas indigenas avaliam perdas. 2018.
Disponivel em:
https://www.uol.com.br/tilt/ultimas-noticias/redacao/2018/09/11/mata-queimada-cresce-museu-nao-indigenas-aval
iam-perdas-no-museu-nacional.htm . Acesso em: 30/05/2022.
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Como ja mencionado, a primeira década dos anos 2000 foi um periodo de intensa luta para
os Tupinambd, os movimentos em busca dos seus direitos sofreram inumeras tentativas de
repressdo pelas forcas do Estado, que atuaram tentando criminalizar as retomadas de terra na
Serra do Padeiro e em outras localidades da terra indigena. O &pice das tentativas de coagao
foram as prisoes arbitrarias de Glicéria e seu irmao Rosivaldo Ferreira da Silva, o cacique
Babau, com o intuito de coagir a luta dos indigenas pela demarca¢do do seu territorio . A
detencdo de Glicéria ocorreu em 2010, na ocasido seu filho Taua, que tinha dois meses, foi

levado junto com ela e ambos permaneceram presos por dois meses.

Em 2018, Glicéria, sua sobrinha Jéssica Silva de Quadros e a antrop6loga Nathalie Le
Bouler Pavelic realizaram uma visita ao Museu do Quai Branly, em Paris, que abriga um dos

mantos que esta na Europa. Nessa ocasido, Glicéria pode examinar detidamente a peca.

Ao chegar 14, o que foi maravilhoso € que esta aquela pega, parada, mas que ela tem
uma memoria e tem algo a dizer. Estava me esperando. Digo que estava me esperando
porque me da uma alegria, chega me faz cocega. Tinha uma energia 14, no sei o que,
uma aura, uma energia que chega me fazia cocegas, me fazia feliz. E o encontro de
alguém, de alguma coisa. Muito precioso. Era importante aquele encontro. Eu e o
manto. (TUPINAMBA, 2020)

Nesse encontro, Glicéria observou atentamente a estrutura do manto e escutou o que ele
tinha a lhe dizer, principalmente, percebeu a sua energia essencialmente feminina. O
reencantamento do conhecimento sobre a confec¢do do manto passou pelas proprias
impressdes da Glicéria, pela sabedoria dos membros mais velhos da aldeia e pelos segredos
revelados a Glicéria através dos seus sonhos, dessa forma, esse foi um projeto coletivo, guiado
pelos encantados. Apesar da visita ter ocorrido em 2018, foi apenas em 2020, na ocasido do
isolamento pela pandemia da Covid-19%, que Glicéria conseguiu dedicar plenamente sua
energia ao projeto da confeccdo dos mantos, o processo durou de fevereiro a agosto de 2020

(ALARCON; SILVA, p. 27, 2020).

Dois elementos foram de extrema importancia para o inicio da confec¢do, a descoberta
dos pontos que formavam a trama do manto ¢ a cera de abelha. Em sua observagao, Glicéria
percebeu que a trama era feita com cordao e linhas de tucum, a linha com folha de tucum com

algoddo e que a cera de abelha era utilizada para dar maior resisténcia a linha (TUPINAMBA,

22 Para um relato completo sobre as medidas de enfrentamento dos indigenas a pandemia do Covid-19 ver:
ALARCON; SILVA, Das profecias a cura do mundo: territério, autonomia ¢ a mobilizagdo dos Tupinamba da
Serra do Padeiro, sul da Bahia, face a Covid-19, 2020.
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p. 12, 2021). As tentativas para acertar o ponto consumiram bastante tempo, até que Glicéria
foi conversar com sua madrinha, Dona Dai, que vive a beira do rio Una e possui a sabedoria
sobre a confeccdo das redes de pesca (ALARCON; SILVA, p. 27 , 2020), ela lhe mostrou os
pontos do jereré. Junto com a intui¢do, Glicéria contava com pequenas intervengdes externas
que lhe mostravam o caminho, em uma das primeiras tentativas, ao esticar os cordoes em uma
“moldura” como seu pai havia sugerido, ela ndo encontrou a tesoura em casa para cortar as
aparas, saiu de casa para dar aula e ao retornar descobriu que seu filho Ory ndo s6 havia
encontrado a tesoura como também cortara os corddes, seguindo instru¢des do objeto
(TUPINAMBA, 2020). Através da sua intui¢io ¢ conexdo com o manto, Glicéria retomou o
processo tecendo a trama e buscando solugdes para dar forma a pega, como usar o tronco de
uma arvore para moldar a parte do pescoco e¢ uma pedra que seu filho encontrou para a

cabega®.

Como ja mencionado, outro ponto importante era a cera de abelha utilizada para encerar a
linha. Em um primeiro momento, Glicéria tentou utilizar a cera industrializada, uma vez que
poucas pessoas na aldeia ainda “furavam”abelha e a pratica era esporadica, contudo, “0 manto
ndo queria” (TUPINAMBA, 2020) e toda a parte encerada sumiu. O retorno da pratica de
extracdo do mel veio por conta de uma orientagdo dos encantados em face da epidemia do
coronavirus. Durante todo o periodo os encantados agiram orientandos os indigenas, inclusive,
recomendando como fazer um remédio para fortalecer o corpo. A receita, além de diversas
ervas conhecidas pela populagdo em geral, também levava o mel de abelha. Com a
popularizagdo do preparo, criou-se a necessidade de retomar a coleta do mel, levando os mais
jovens a se empenharem na redescoberta da atividade, aprendendo sobre os tipos de abelhas e

as formas corretas de se retirar respeitando a mata.

Além disso, faltavam as penas para serem inseridas na trama. Apenas o corpo do manto
necessitaria de 2500 penas (TUPINAMBA, p. 13, 2021). Glicéria menciona a criagdo de aves
como uma das atividades utilizadas para subsisténcia de diversas familias, principalmente,
“Aqui, destaco o trabalho de uma mae de familia com nove filhos que cria galinhas. Suas filhas
a ajudam e ¢ de 14 que vem a maioria das penas.” (SILVA, p. 333, 2021), a criacdo ¢ feita em

uma érea retomada®. Outros membros da comunidade também se empenharam em coletar

23« _mas eu acho que eles devem ter feito com o cranio dos inimigos, eu tenho essa ideia!” (TUPINAMBA, p.

12,2021)
2 “Esse projeto funciona na area retomada, cuja posse veio para a nossa mio em 2012, a antiga UNACAU, que
estava escravizando os trabalhadores. Esse império construido com recurso publico, dinheiro do Banco Mundial e
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penas, como o filho mais novo de Glicéria, Ory. Como em outros componentes do manto, a
busca pelas plumas também veio atrelada a uma busca coletiva pelo redescobrimento de

conhecimentos acerca do territorio Tupinamba.

Para que seja garantida a pratica da feitura dos mantos sagrados, ¢ imprescindivel que
as mulheres e as jovens que ali atuam sejam formadas a partir dos principios basicos
de saber quando devem colher as penas, quando as penas estdo devidamente maduras
para serem colhidas. Todos sdo sabedores de que as aves trocam de penas a cada seis
meses aproximadamente, de modo que existem dois periodos no ano para a colheita.
Portanto, essa concepgdo envolve os ensinamentos tradicionais, como algo préprio do
ser tupinamba, conforme a nossa realidade, pois os passaros também trocam de penas
as velhas pelas novas. As penas novas chamamos as penas de sangue, ou
simplesmente verdes. Na arte da pena, cla vai estar cheia de sangue, quando ela vai
estar madura, ela vai ficar transparente e pode ser colhida. Os passaros ndo sentem dor
na hora da colheita ou deixamos eles mesmos retirarem e, quando olhamos no chio ou
nas pedras na mata, achamos as penas. Para colher as penas, as aves t€ém que estar
vivas, pois tem facilidades de sair. Se matar, a pena fica presa, s6 sai com agua
quente, ai nao fica boa porque perde o brilho e a textura modifica. (SILVA, p. 335,
2021)

Em um primeiro momento, Glicéria pensou em tingir penas brancas de vermelho, mas
depois veio a ideia de escolher penas com cores fortes que remetessem a mata e ao territorio
(TUPINAMBA, p. 12, 2021). Dessa forma, o processo de feitura do manto avangava através da
intuicao da propria Glicéria, do empenho comunitério, da busca por saberes ancestrais e, claro,

de recados através dos seus sonhos.

Ai eu sonhei de novo: o cacique queria saber como eu estava fazendo o manto. Eu
falei: “Estou fazendo com pena de galinha, gavido, peru, arara. E as penas de gavido,
eu vou botar na cabega, para ter essa visdo do gavido, a plenitude, voar bem longe e
ter a visdo de longo alcance e focar”. Ai, ele falou: “N&o, vocé tem que colocar uma
pena de passaro que ndo voa. Porque vocé ndo vai ficar o tempo todo voando, vai ter
que pousar e, nesse momento como vocé vai sair se estiver encurralado? Tem que
colocar as penas de um passaro que ndo voa, porque ele tem a sua propria defesa, sabe
se camuflar. (TUPINAMBA, p. 13, 2021)

Dessa forma, o capuz, a parte que Glicéria considerava a mais dificil de ser feita, foi
confeccionado com penas de tururim. A charada seguinte era como fechar a parte superior do
capuz, mais uma vez, através dos seus sonhos, Glicéria viu sementes de Jatobd, ao acordar ela
se recordou que um ancido da comunidade havia deixado as mesmas sementes com ela, e foi

com elas que Glicéria conseguiu fechar o capuz.

do Banco da Franga, desapropriando as areas das familias indigenas ou matando e ameagando afugentados, estava
sendo destruido, pois tem uma grande infraestrutura abandonada. Atualmente moram muitas familias ali, e
sonhamos que esse local se torne uma universidade indigena, que atenda aos povos indigenas e comunidades
tradicionais.” (SILVA, p. 333, 2021)
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Figura 18: O manto em movimento, foto de Fernanda Liberti, Serra do Padeiro, 2020.

Fonte: Catalogo Kwa yepé turusu yuriri assojaba tupinamba: essa é a grande volta do manto tupinamba, 2021.

Na leitura do processo de confec¢do do manto, ¢ possivel vislumbrar diversos personagens
que compdem a sua trama, dentre eles, um dos mais predominantes ¢ o filho mais novo de

Glicéria, Ory.

Meu menino sentava junto de mim e cantava junto do manto. Ele saia no terreiro
catando pena pra mim. E perguntando sobre o manto, queria saber a historia do
manto. Ele me incentivou muito, Ory. Queria saber do manto, como ¢ que era. Uma
crianga, querendo saber de um manto que tem mais de quinhentos anos. E eu dizer
como ¢ que era, pra que servia, e ele dizia que quando o cacique Babau usasse o
manto ele ia virar um super - her6i e curar o mundo. “Ele vai curar o mundo, ndo é
minha mie? Quando ele usar o cocar ele vai curar o mundo”. (TUPINAMBA, 2020)

O empenho das criangas da aldeia no projeto de confec¢do dos mantos contemporaneos,

que aparecia principalmente no ato de procurar penas para levar para Glicéria, se desdobrou em
dois outros projetos, uma possivel animag¢do com um super her6éi Tupinamba que utiliza o
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manto e um livro de historia infantil que conta a histéria do manto Tupinamba4, esse, motivado
pela curiosidade de Ory. Importante ressaltar que Glicéria afirma enxergar as artes visuais
como uma possibilidade de transmitir conhecimento de forma mais eficaz, nesse sentido, ela se
vé como artista e professora®.

Figura 19: Glicéria e seu filho Eru, foto de Fernanda Liberti, 2021.

Disponivel em: https: fernandaliberti.com/tupinam . Acesso em: 31/05/2022

Para além da integracdo comunitaria e a recuperacao de diversos saberes, 0 manto também
gerou outras repercussoes. Glicéria foi uma das artistas indigenas premiadas pelo projeto Um
Outro Céu, projeto criado por pesquisadores da UFBA (Universidade Federal da Bahia), Felipe
Milanez e Mary Menton. Além disso, também foi uma das artistas indicadas ao prémio PIPA
na edicdo de 2022. E no ano passado recebeu um convite de pesquisadoras da UFSB
(Universidade Federal do Sul da Bahia) para criar uma exposi¢ao com o manto contemporaneo

e mostrar um pouco do processo de confecgao dele.

25 Essas informagdes foram partilhadas comigo por Glicéria durante conversa informal pelo aplicativo WhatsApp
em 09/05/2022.
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A exposicao “Kwa yapé turusu yuriri assojaba tupinamba | Essa ¢ a grande volta do manto
tupinambd”, fez parte do projeto "Os artistas viajantes europeus e o caso dos mantos
tupinambés nas cidades do Rio de Janeiro e Porto Seguro” e ocorreu em 2021. Contou com
obras dos artistas Edimilson de Almeida Pereira, Fernanda Liberti, Glicéria Tupinamba,
Gustavo Caboco, Livia Melzi, Rogério Sganzerla e Sophia Pinheiro, e teve como curadores
Augustin de Tugny, Glicéria Tupinambd, Juliana Caffé e Juliana Gontijo. E esteve em duas
cidades distintas: Brasilia, Galeria Fayga Ostrower/ Funarte Brasilia, entre 16 de setembro e 17
de outubro, ¢ Porto Seguro, na Casa da Lenha, entre 28 de outubro ¢ 27 de novembro. Os
textos curatoriais foram escritos em portgués e nheengatu a “lingua boa”, que deriva do tupi
antigo e foi muito utilizado no século XIX por diversas populagdes indigenas na regido

13

amazonica. A mostra marcou “ a grande volta do manto Tupinambd”, apesar de Glicéria

afirmar que o manto, na verdade, nunca saiu de fato do territorio.

Figura 20: A exposicdo Kwa yapé turust yuriri assojaba tupinamba | Essa ¢ a grande volta do

manto tupinamba, foto de Lucena de Lucena, 2021.

Fonte: Catalogo Kwa yepé turust yuriri assojaba tupinamba: essa ¢ a grande volta do manto tupinamba, 2021.

O manto ¢ a materializagdo da presenca dos encantados na terra, ele €, como afirma
Glicéria “um presente do céu para a terra, foi dado pelo velho, o criador” (2022). O Assojaba
demanda que exista equilibrio na natureza e nas pessoas, para que ele possa se comunicar € ser
escutado, ele faz um chamado. Dessa forma, a natureza faz a sua contribui¢do com as penas de

passaro e os jovens se aproximam dos mais velhos buscando aprender a viver bem

56



(TUPINAMBA, 2022). Um ponto importante ¢ sobre a relagio dos Tupinamba com os mantos
do periodo colonial que se encontram na Europa, existem diversas posi¢des distintas entre os
indigenas sobre a permanéncia ou ndo dos mantos na Europa, contudo, para Glicéria e a maior
parte da populacdo da aldeia da Serra do Padeiro, os mantos que estdo nos museus europeus
devem permanecer 14, ja que isso significaria uma tomada desse territorio pelos Tupinamba e a
imposi¢ao de uma “pena”(2021), que ¢ o cuidado constante com a preservagdo dos mantos.
Portanto, os europeus que aqui chegaram no século XVI e levaram para o seu continente as
pecas plumarias Tupinambd, impuseram aos seus descendentes a tarefa de manter, através

desses objetos, uma parte da historia Tupinamba viva.
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4 Consideracoes finais

Ao longo deste trabalho, diversos desafios metodologicos surgiram, ter consciéncia de que
ndo era possivel esgota-los, mas apesar disso, ndo negligencia-los ao longo da escrita, nao foi
tarefa facil. A primeira e principal questdo era como abordar o manto Tupinamba através da
historia da arte, outro desafio foi pensar ndo apenas nos mantos coloniais, mas nos
confeccionados contemporaneamente pela Glicéria, processo que acarreta no movimento que
da o titulo a este trabalho, o retorno do manto. Com isso, ¢ proposto a no¢do de uma esséncia
que se desdobra materialmente das mais diversas formas, isso diz respeito a entender as
particularidades de cada manto, mas essas particularidades todas remetem a uma mesma
esséncia. Para os Tupinamba o manto ¢ um presente dos céus. Isso € nitido ao se examinar o
retorno da confecgdo dos mantos pelas maos da Glicéria, com a orientagdo dos encantados e de
diversos outros membros da aldeia. Também parte dessa leitura a ideia do reencantamento dos
saberes, os Tupinamba retomando a terra para os encantados e eles fortalecendo essa relagao
entre os indigenas e o territorio, auxiliando na recuperagdo de saberes. O manto vive através do

cuidado dos Tupinamba para com o seu territorio.

Outras questoes metodoldgicas passaram pelas nuances do proprio estudo da produgao
cultural dos povos indigenas e da historia da arte brasileira. Muitas tramas compuseram este
trabalho. Além disso, as referéncias utilizadas dialogam com diversas areas, notadamente, a
antropologia, mas também a museologia e a historia. Isso ocorre devido a complexidade do

tema e, com certeza, sdo esses dialogos que permitiram uma melhor compreensdo do manto.

Dito isso, ¢ importante mencionar o nimero cada vez maior de artistas indigenas
contemporaneos brasileiros. Glicéria, por exemplo, afirma que seu trabalho artistico se
relaciona com seu trabalho de professora e que a arte a ajuda a transmitir as coisas com maior
impacto. Nesse sentido, ela tem alguns outros projetos em andamento, como uma historia
infantil contando a histéria do manto Tupinamb4, feita para sanar a curiosidade de seu filho
Ory e uma ideia de criar uma animag¢do com um super herdi indigena. Dessa forma, ¢ possivel
pensar na apropriacdo da arte pelos indigenas para os mais diversos propositos, das mais
diversas formas. E ¢ fundamental que a historia da arte esteja atenta a essas producgdes, visto

que o seu papel ndo ¢ o de validar algo ou nao, mas de propor didlogos.
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