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Objetos ressonadores: apontamentos sobre a fabricacao do
bichinho guarani

Julia Marques Faraco

RESUMO

Este artigo procura descrever o processo de fabricacao dos bichinhos — esculturas em madeira piro-
grafadas produzidas pelos Guarani — a partir da analise de uma cadeia operatéria. Refletindo so-
bre o potencial de uma abordagem centrada sobre as técnicas, sugere o “fazer bichinho” como algo
constitutivo para os Mbya-Guarani, capaz de nos dar indices de sua forma de apreensao do mundo.

Palavras-chave: Cadeia operatéria; Antropologia das técnicas; Mbya-guarani; Artesanato.

Introdugao

Em esteiras ou tecidos estendidos nas calcadas, cores e texturas do artesa-
nato indigena quebram a monotonia do chao da cidade. Colares de micangas e
sementes ornados com penas em cores vibrantes, cestos e balaios coloridos pela
anilina, além de mbarakds' e esculturas em madeira na forma de animais sao ex-
postos no nivel do chao, onde repousam mulheres e criangas guarani que diaria-
mente fazem o trajeto da aldeia ao centro da cidade para vender seu artesanato.

Dentre as pegas expostas, as esculturas zoomorficas em madeira pirogra-
fada se destacam por sua graciosidade e apuro técnico: uma familia de ongas
esta a0 lado de diminutos quatis com rabos em riste, dividindo espago com
cobras sinuosas, tamanduas, tucanos, altivas corujas e letargicas tartarugas. Os
bichinhos, ainda que associados aos coletivos guarani, sao sub-representados nas
etnografias e geralmente equacionados de maneira simplificadora.
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Foram as particularidades e a personalidade impressa sobre as esculturas
zoomorficas que inicialmente motivaram a pesquisa realizada junto ao grupo
Mbya-Guatani da Aldeia Itaty — Terra Indigena Morro dos Cavalos (Palhog¢a/
Santa Catarina)®. Procurando evitar as perspectivas que subsumem a produgao
de artesanato ao contato com a “sociedade envolvente” e as atuais (e precarias)
condi¢oes da existéncia guarani, minhas interlocug¢oes estavam baseadas na ex-
pectativa de compreender o bichinho desde uma perspectiva émica. Nao tardou
a necessidade de reavaliar os termos dessa interlocucao, na medida em que a re-
feréncia ao “artesanato” restringia a compreensao destes objetos e nos langava
diretamente as ultimas etapas dessa cadeia: a comercializagao e a relagao com os
nao indigenas (yurud >).

De fato, quando apreendidos a partir do contexto comercial, as esculturas
guarani sao absorvidas na relagio com os nao indigenas em um contexto inte-
rétnico que remete a privagoes e precarizacao da vida indigena. O artesanato, as-
sim perscrutado, implica na troca por dinheiro para alimentagao, conforme afir-
mado em unissono pelos guarani — o bichinho serve somente para vender. Mas quando
distendemos a abordagem sobre estes objetos e nos propomos a apreender as
instancias envolvidas nos processos de fabricacao, descobrimos de que modo
estas pegas engendram uma mirfade de relagoes fundamentais. O fager bichinho,
mais do que o objeto finalizado, emerge como algo constitutivo da vida guarani.

Ao redescobrir um interesse etnografico nas esculturas zoomorficas, li-
berado da visao que as reduzem ao artesanato para venda e, logo, da énfase na
relacdo com os jurud, a fabricacao desses objetos evoca uma série de principios
e categorias nativas que revelam aspectos ecolégicos, etologicos, cosmologicos
e mesmo mitoldgicos. Mais do que entrevisto a partir das pegas prontas, o pro-
cesso técnico permite uma apreensao mais ampla da relagao dos sujeitos guarani
com os bichinhos, oferecendo indices de sua forma de “habitar o mundo” (IN-
GOLD, 2000). Empenhada sobre a fabricag¢ao desses objetos, a pesquisa utiliza
a cadeia operatéria como principal recurso metodologico para observagao do
processo.

A fim de reafirmar o potencial metodolégico da cadeia operatoria, Cou-
paye (2015) propoe algumas inflexdes no modo como ¢ utilizada, principal-
mente no quadro da antropologia. Considerando que as técnicas em si nao sao



“observaveis”, senao “as pessoas fazendo coisas”, Coupaye reafirma a validade
da cadeia operatéria enquanto ferramenta utilizada para descrever, tornar visi-
vel e analisar aquilo que as pessoas fazem (COUPAYE, 2015, p. 72). O autor
procura conjugar abordagens da tradi¢ao angléfona, associada sobremaneira a
perspectiva hermeneéutica, em consonancia a antropologia das técnicas francesa.
A tradicao angléfona ressalta o discurso em detrimento a descrigcao dos proces-
sos técnicos, acusando as limitacdes da cadeia operatoria enquanto ferramenta
analitica por se tratar de uma descricao sequencial de agoes sobre a matéria, de
carater excessivamente linear, cuja énfase na dimensao fisica dos processos an-
tecedem a compreensao das dimensoes sociais.

Coupaye propoe a conjuncao de duas posi¢oes metodoldgicas comple-
mentares, a saber: a perspectiva que destaca o carater descritivo da cadeia ope-
ratoria, observando que se trata de um evento unico, dado em um momento
e lugar especificos; e a posicao maussiana, cuja nogao de “eficacia” pode ser
acionada para a compreensao dos processos técnicos desde uma perspectiva
émica (COUPAYE, 2015, p. 73). A partir de sua propria experiéncia etnografi-
ca, 0 autor aponta a importancia de outros fatores geralmente nao identificados
como integrantes do “processo técnico”. E o caso de prescricoes e interdi¢oes
alimentares e comportamentais, rituais coletivos ou individuais, substancias e
entidades, o universo do visivel ou invisivel, que compoem o sistema técnico
da mesma maneira que o fazem os componentes materiais, ferramentas, ener-
gia, gestos e conhecimentos. A inclusio desses elementos ou etapas e suas re-
presentacoes na cadeia operatoria implicam na apreensao das agoes que nao
sao diretamente ligadas a matéria, mas permite apreender uma légica indigena,
evitando atribuir as operagoes executadas um principio irracional ou aleatorio
(COUPAYE, 2015, p. 74-75). Através dessa abordagem, na qual as representa-
coes ou “realidades mentais” sao agregadas ao horizonte de fatores técnicos,
¢ possivel compreender a eficacia dos atos, contextualizados e apreendidos a
partir das praticas nativas.

De maneira empirica, Coupaye assevera o potencial da cadeia operatéria
para a compreensao das relagoes que os seres humanos estabelecem com nao
-humanos — artefatos, plantas ou animais — de modo a visibilizar o carater social
e subsidio imaginario implicados nesses processos. Assim considerada, a ca-
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deia operatéria resguarda o lugar da perspectiva émica e seu valor propriamen-
te etnografico. Tal como proposto neste trabalho, ela consiste na descri¢ao de
uma trajetoria particular, ainda que fruto de uma tradicao técnica (coletiva). Ao
elencar elementos mobilizados pelos sujeitos e reconhecidos como necessarios
— logo, eficazes e tradicionais, no sentido maussiano — a cadeia operatéria nao
procura oferecer um modelo prescritivo de acao sobre a matéria (COUPAYE,
2015, p. 77). Nesta descri¢ao, os processos fisicos dividem o protagonismo com
elementos sociais e simbolicos entremeados na fabricagao do bichinho guarani.

Como outros autores associados a Tecnologia Cultural, Pierre Lemonnier
destaca a importancia da visibilizacao dos processos fisicos na fabricagao dos
objetos, frequentemente reduzidos a um valor simbélico adicionado ao térmi-
no do processo. A partir da ideia de sistemas técnicos, Lemonnier (1992, 2012)
reinstitui a énfase sobre a materialidade ao equiparar os obliterados aspectos
técnicos a outros objetos de interesse antropologico. Diferente de uma colegao
ou “conjunto de técnicas”, a nogao de sistemas técnicos sugere a “‘concatena-
cao” (Cf. MURA, 2011) de aspectos ao mesmo tempo fisicos, sociais e simboli-
cos na relacao com a matéria.

Tim Ingold (2000), alertando a perspectiva evolucionista expressa no con-
ceito de “tecnologia”, indica de que modo essa nogao opera uma separagao
indevida entre pratica e conhecimento, consequéncia de uma loégica maquinal
associada as atividades técnicas. O autor destaca a experieéncia sensorial impli-
cada na habilidade — uma agao sobre a matéria desenvolvida enquanto ativi-
dade perceptiva, logo, multidimensional. O conceito de habilidade ingoldiano
sugere ainda o tema da transmissao versus educaciao da atencao (INGOLD,
2010), correlato a nog¢ao maussiana de ato “tradicional”; ainda que adiciona-
das algumas ressalvas acerca da definicao de “aprendizado”. Ingold destaca o
aprendizado enquanto possibilidade de transformar, um potencial que nao se
esgota ou restringe a ideia de representagao, isto €, nao consiste em um corpus de
conhecimento previamente instituido, mas antes um aprendizado e concepgoes
desenvolvidas no ato de fazer. Nos processos habilidosos, Ingold (2015) ainda
tratara sobre a intencionalidade a partir da ideia de um “projeto guarda-chuva”,
indicando que as agoes possuem uma orientacao desejada, porém, os objetivos
sao incorporados ao conjunto das coisas que compoem o ambiente do sujeito



executor de uma tarefa. Portanto, ndo se trata de um conjunto de representa-
cOes anteriores, povoando a mente dos sujeitos, mas um complexo relacional
que dirige e condiciona constantemente a agao.

Deste modo, concebem-se as técnicas como uma relacio entre a materia-
lidade do mundo e 0 modo como o homem se relaciona com a (e se constitui
face a) materialidade. Os procedimentos técnicos, desde essas perspectivas, sao
reinseridos em um tecido social, onde integram um processo de constituicao de
sujeitos e socialidades. Ea partir desse ponto de vista que proponho abordar a
producdo guarani. Apresentados sumariamente, os relatos etnograficos descre-
vem o processo de fabricagao de um buhinho (neste caso um tucano), fruto de
uma experiéncia compattilhada junto a um jovem escultor* Mbya-Guarani.

Fabricando o bichinho

Karai Nheenry (Julinho de Oliveira), ¢ um jovem mbya-guarani que con-
tou sua historia e compartilhou comigo a pratica do fazer bichinho. Este artigo
baseia-se substancialmente no aprendizado que obtive ao seu lado, abordando
técnicas tradicionais de fabricacao do bichinho, somadas as inflexoes que ele
proprio adicionou ao processo e derivam de seu desenvolvimento familiar e
pessoal.

Segundo Karai, ha dois tipos de arvores utilizadas para produzir o bi-
chinho: Parapara’y, com madeira da qualidade vermelha e branca, e Kurupika’y,
sendo esta dltima a mais comumente utilizada®. A Kurupika’y é uma arvore pe-
renifélia de porte e diametro maiores, cuja madeira de coloragao amarelo-claro,
reconhecida pela alta maleabilidade, ¢ utilizada exclusivamente para fazer bichi-
nho°. Diferentemente da Parapara’y, por conta do maior didmetro de seu caule
essa arvore deve ser cortada com uso do machado. As arvores nao sao abatidas
indiscriminadamente, dando-se preferéncia a utilizagao daquelas de tronco mais
fino. Para o corte da arvore leva-se em consideragao a quantidade de bichinhos
e o tamanho das pegas comportadas em cada tronco — em média, em um tronco
de diametro pequeno “cabem’ até trinta bichinhos.

Parapara’y é uma arvore caducifélia de tronco mais fino e altura modesta
que de abril a janeiro perde sua folhagem e da origem as sementes. Estas per-



manecem dependuradas nos galhos até estarem secas, quando, ao cairem no
chao, podem originar uma nova arvore. Nao ha manejo das sementes com o
intuito de “domesticat’” esta planta, de modo que as novas arvores crescem no
local onde ocorrem os brotos, sem interferéncia humana. Durante as incursoes
a mata podera ser observada a existéncia de um novo broto, porém, uma vez
germinado recomenda-se nao voltar ao local por algum tempo. O interlocutor
indigena alerta para o fato de que as sementes em processo de germina¢ao nao
devem ser olhadas com frequéncia sob o risco de atrapalhar seu desenvolvimen-
to. Neste sentido, Karai explica que o tratamento das plantas é analogo ao das
criangas: olha-las demasiadamente inibe seu crescimento, uma vez que a obser-
vacgao frequente e muito proxima obscurece a percepcao daquilo que esta em
vias de se desenvolver. O tutoramento diario nao permite reconhecer e surpre-
ender-se com o crescimento das plantas, portanto, a partir do momento que um
novo broto ¢ identificado, recomenda-se abandonar o local até “esquecer-se”
que la nascera uma nova arvore.

Prancha Fotografica 1 — A procura pela madeira. Fonte: Acervo da autora.



A Parapara’y possui madeira de duas qualidades diferentes apesar da idén-
tica aparéncia exterior do tronco, cuja variedade (madeira branca ou vermelha)
s6 pode ser descoberta a partir de uma pequena incisio no caule. A retirada
dessa pequena fracao do stuber (ou “casca’ da arvore) permite entrever a quali-
dade da madeira apos alguns segundos de exposicao, ainda que as diferencas de
tonalidade sejam mais perceptiveis na madeira seca. A variedade vermelha da
Parapara’y nao é comumente utilizada por conta de sua caracteristica menos ten-
ra, de modo que nosso escultor teve que operar algumas incisoes até descobrir
finalmente um exemplar da variedade branca.

A primeira etapa da fabricacao do bichinho se inicia com as incursoes na
mata para avaliar as caracteristicas da madeira que sera coletada: a opgao pela
qualidade branca ou vermelha, conforme sua disponibilidade, e o tamanho da
arvore (diametro e comprimento do caule) sugerem os bichinhos a serem feitos
e sua quantidade. Cada porcao do tronco propicia a fabricacao de esculturas di-
ferentes: a parte superior comporta aves menores, tartarugas, sapos ou cobras;
a parte inferior € utilizada para aves maiores, como gaviao e tucano, além de on-
cas, tamanduas ou quatis. Note-se que o bichinho encontra-se inscrito na arvore
antes mesmo dela ser abatida, de modo que o processo de fabricacao tem seu
inicio desde a busca pelos materiais. A escolha do escultor em fazer um tucano,
por exemplo, implica na retirada de uma parte especifica do tronco e no descar-
te da madeira excedente. As sobras de madeira tutil nao serao necessariamente
utilizadas para outros bichinhos e eventualmente se tornam lenha, o que indica
a inexistencia de um calculo racional que visa a maximizagao da produgao.

Esta experiéncia indica a falta de um pragmatismo produtivo que cerca-
ria a fabricacao do bichinho enquanto “artesanato” e sugere outras formas de
relacdo com esse oficio. A premissa do escultor nao é a quantidade de pegas, ao
contrario do que se supoe, a logica nao ¢ a da produgao serial em que ha otimi-
zagao de recursos. Se assim fosse, ha de se supor que a madeira derrubada seria
empregada integralmente visando o maior nimero de bichinhos para venda. A
forma de extracao do material indica o interesse do escultor em executar um
projeto especifico, o que pode se limitar a um tnico bichinho por vez. Portanto,
o que dirige os projetos do artifice guarani nao sao producoes em maior escala,
regidas por imperativos comerciais, mas antes as interagoes ambientais, com o



espac¢o da mata — o modo como a madeira e o tronco, em suas qualidades fisicas,
orientam escolhas e sugerem os bichinhos disponiveis.

A nogao de “projeto” comumente nos remete a concepgoes hilemorfi-
cas, apreendido como uma forma pré-concebida a ser aplicada sobre a matéria
inerte (INGOLD, 2012). A concepg¢ao de projeto ingoldiano implica pensa-lo
como um “processo de crescimento”, onde o artesdo esta inserido nos fluxos
de forcas e materiais, a partir dos quais ambos se constituem mutuamente. A
concepgao ecologica de Ingold vai de encontro aquela que sugere um projeto
desenvolvido primeiramente na mente do sujeito que o executa visando aplica-
¢ao de formas sobre uma matéria supostamente inerte.

Para fazer um tucano é necessario cortar a parte inferior do caule, des-
prezando aproximadamente um metro de madeira acima. O corte da arvore é
precedido pela permissao silenciosa dos espiritos gnardides, requisito para a inter-
vencao do artifice. Os golpes ritmados do facao derrubam o caule e com a mes-
ma ferramenta é calculado o tamanho da madeira extraida — a medida de “um
facao” corresponde em média a quatro ou cinco palmos. Estima-se um palmo
por bichinho, portanto, para fabricar dez bichinhos seria necessario o compri-
mento de dois facoes. Galhos e partes irregulares sio dispensados.

Prancha Fotografica 2 — A modelagem. Fonte: Acervo da autora.



Ap6s retirar uma por¢ao do tronco, procede-se a primeira etapa de prepa-
ro da madeira, descascando-a com o mesmo facao. Retira-se o suber e as primei-
ras formas sao talhadas na madeira, esbogcando um trabalho que posteriormente
sera completado com o uso de outra ferramenta — a faguinha. Este desbaste ini-
cial ¢ orientado conforme as figuras animais que serdao esculpidas, havendo di-
tferencas caso o desejo seja fazer uma tartaruga ou jacaré, por exemplo, quando
seria necessario cortar a madeira longitudinalmente e utilizar métodos diferen-
tes para aplainar as superficies. O bichinho é encontrado na madeira bem antes
de assumir sua forma definitiva, havendo na arvore mesma um potencial que se
restringe somente a partir do momento em que € abatida e os primeiros cortes
sao operados. Ainda que isso pareca indicar a existéncia de um projeto prévio,
leva-se em conta, porém, as possibilidades inscritas na arvore e a percepgao que
tem o artifice dos atributos do caule selecionado. E durante a manipulagiao da
madeira que as escolhas do escultor vao sendo desenhadas, conforme opte por
métodos diferentes que se aplicam a cada um dos bichinhos.

O artifice ndo costuma readequar suas pretensoes face aos imprevistos
que podem interpor-se, de modo que a partir desse momento a escolha do
animal a ser esculpido torna-se definitiva. Quando insistia em perguntar sobre
o destino dos bichinhos que deram “errado”, o escultor reafirmava: ex ndio erro,
nunca errei um bichinho. Isso me levou a considerar a inadequagao das nog¢oes de
“erro” e “acerto” que aplicava baseadas sobremaneira na ideia de uma repre-
sentacao fiel que se aproximaria mais ou menos de um “modelo ideal” e, logo,
serviria de parametro ao erro ou acerto do artifice. Nas questoes abordadas
mais adiante ficara evidente a impertinéncia dessa afirmacao.

Apos esta etapa, cumpre esperar alguns dias para a secagem da madeira.
Cada escultor opta, conforme sua disposicao e vontade de fazger bichinho, por de-
finir um tempo de intervalo mais ou menos longo. No caso desse tucano em
particular, as pausas definiram trés etapas do processo: o preparo da madeira,
a modelagem do bichinho e por fim a finalizacio com a queima da madeira. O
modo como cada escultor executa suas pegas é muito variavel, seguindo impetos
descritos como vontade ou preguzca. Alguns preferem, ao cabo de cada intervalo
necessario, finalizar as pegas por completo, outros podem deixa-las inacabadas
por tempo indeterminado, retomando de onde pararam em outro momento



oportuno. Outros ainda optam por finalizar as pe¢as em um unico dia, embora
haja recomendacdes de esperar o tempo minimo de secagem da madeira. O ar-
tifice guarani nao segue um cronograma rigido, tampouco se obriga a produzir
suas pecas em série — fager bichinho é uma atividade intermitente, regida princi-
palmente pelos humores ou a disposicao do escultor.

Quando indagados sobte isso, a preguigd® era a resposta mais frequente
para justificar a menor producao em dado momento. A no¢ao de preguica é
bastante acionada para se referir a indisposicao em realizar alguma tarefa, apli-
cada de maneira ampla, pode se referir ao fato dos homens nao costumarem ir
a cidade vender artesanato com as mulheres e criancas por terem preguica de ficar
sentados no chdo, ou a associa¢ao de um comportamento mais reservado pode ser
descrito como cara de preguiga. Longe de implicar qualquer julgamento estereoti-
pado enquanto uma qualidade individual, a preguica aparece contextualmente,
como um sintoma oposto ao impeto alegre que insufla disposicio e animo’.

A atitude mais expansiva que denota vontade ¢ fundamental para a reali-
zacao de diversas tarefas, logo, a necessidade da venda de artesanato nao de-
senvolve nos guarani o imperativo para sua producao — cada artifice possui
uma disposicao e motivacao espontanea, a vontade de fazer bichinho. Contrariando
os discursos que limitam as esculturas zoomorficas guarani ao artesanato para
venda, os critérios do artifice indigena nao se dirigem as demandas comerciais,
antes sao definidos conforme quando, como e quais bichinhos deseja fazer. Isso
visibiliza a existéncia de outras logicas arregimentadas na producao do bichinho
que nao remetem ao imperativo comercial correspondente ao “artesanato’.



Prancha Fotografica 3 — A escultura. Fonte: Acervo da autora.

Ap6s o periodo de secagem a madeira sofre mudancgas fisicas perceptiveis,
apresentando muitas pontas lascadas, farpas ou fiapinhos. Alguns artifices podem
deixar a madeira imersa na agua antes da secagem a fim de torna-la mais tenra.
Para esculpir a peca se faz uso da faguinha — uma faca pequena e sem dentes,
previamente afiada. A fabrica¢ao do bichinho comporta riscos de ferimentos e
as cicatrizes advindas desta atividade sao frequentemente referenciadas: a partir
de cada cicatriz um bichinho especifico ¢ lembrado. Alguns escultores atribuem
precos diferenciados as pegas que lhe produziram algum ferimento ou estive-
ram associadas a outros percal¢os (como a caminhada mais longa para buscar
madeira, ferimentos em qualquer etapa ou outras dificuldades inerentes ao pro-



cesso). Cortes e queimaduras podem interromper a fabricacao de uma pega e
mesmo fazer com que todo o trabalho seja descartado, de modo que fica ex-
pressa uma relagao com o bichinho particular e nao apenas com o oficio.

O bichinho fere pela indocilidade da madeira ou sua resisténcia em ser
esculpida, sendo a tolerancia ou firmeza em face dessas interposicoes uma pat-
te fundamental da relacdo do artifice com esses objetos. Dominar uma técnica
consiste, além dos anos de pratica, em um exercicio resiliente e habilidoso que
leva em considera¢ao materiais e forcas envolvidos no processo. As cicatrizes
rememoram esta relacdo com os bichinhos — aquele mais avesso que produziu
um corte na mao ou outro que gerou queimaduras ao resistir 4 pirografia — re-
presentam uma memoria inscrita no corpo, associado ao aprendizado e desen-
voltura do artifice, bem como a resposta dos materiais frente a domesticacao de
suas formas.

Prancha Fotografica 4 - A pirografia. Fonte: Acervo da autora.



Na tltima etapa de confeccao do bichinho apuram-se os detalhes: o de-
senho do bico e penas do tucano, destacados pelo relevo na madeira, sao piro-
grafados. Os animais esculpidos sio conhecidos em encontros nas matas (tatu,
quati e tucano sao vistos com frequéncia), outros como ongas, girafas e figuras
imaginarias (sereias e outros seres fantasticos) podem ter sido observados na
televisao, zoologicos ou ilustragoes de livros. No entanto, esses seres nao sao
tomados como zzodelos, com uma énfase sobre a verossimilhanca. O que esta
em jogo no design dessas esculturas ¢ antes um modo de fazer mais ou menos
perene, aprendido com os pais, avos ou maridos artifices.

E possivel que o bichinho-tucano do escultor guarani tenha um parentes-
co muito mais préoximo com o bichinho-tucano de seu pai, com quem aprendeu
a esculpir e de quem herdou caracteres técnicos, do que propriamente com o
modelo tucano-animal. Eis que o bichinho guarani nao se trata de uma repre-
sentacao — a preocupacao do artifice nao ¢ reproduzir um modelo ideal de tu-
cano, tal como avistado nas matas. Tampouco ¢ imprescindivel representar nas
esculturas as caracteristicas “naturais’” desses animais. As l6gicas arregimentadas
na producao desses objetos implicam uma diversidade de relagoes, as quais sao
visibilizadas ao longo do processo. O bichinho expressa uma mirfade de princi-
pios e relacoes que abrangem varios dominios da vida guarani sem, no entanto,
representa-las (ou “materializa-las”). Latentes no processo de fabricacao, estas
instancias sao omitidas ao término das esculturas, quando as pecas acabadas
sao inseridas em um novo dominio social, silenciando sobre outras relacoes.
Durante o processo de fabricacao que esses objetos adquirem existéncia, a qual
se fundamenta primordialmente sobre a pratica e os processos técnicos, mais
do que no suposto modelo representativo das figuras animais. Nao a toa que
tudo termina (ou reinicia) quando é concluida a queima. A passagem pelo fogo
— elemento transformador por exceléncia — é marcada pelo choro do bichinho. A
verga, ou ferrinho, utilizado na pirografia das pegas, no contato com a madeira
crua emite um som agudo identificado ao choro — o choro do bichinho inau-
gura uma nova fase de sua vida e o autonomiza em relacao ao seu criador. Este
objeto, cujo potencial ja fora entrevisto no tronco da arvore, gradativamente vai
adquirindo uma existéncia — o choro indica esse nascimento. Por fim, é o fogo
que traz o bichinho a vida, produzindo os detalhes que o tornam singulares. O



escultor lastima o término do processo, admitindo que seu aprego pelas pecas o
leva a guardar para si a0 menos um bichinho de cada “safra”. Isto ¢, dos bichi-
nhos que produz para a venda ao menos um ¢ reservado para si.

Ap6s finalizar o processo o petyngua'® que o acompanhou ao longo desta
ultima etapa permanece aceso, assim como o fogo utilizado para pirografar, de
modo que a relagao do artifice com esses objetos também levara algum tempo
para ser consumida.

THAE

Prancha Fotografica 5 — Nascimento do bichinho. Fonte: Acervo da autora.

Ressonadores Perissologicos

Os tambores Ankave e as cercas Baruya sdo chaves para a discussao de
Lemonnier (2012, 2014) sobre os “objetos mundanos” e seu papel ressonador.
O carater ordinario desses objetos é destacado ao receberem um tratamento
especial na teoria antropolégica, atengao outrora limitada a categorias de obje-



tos rituais. Estes objetos sao alcados a atuagao ressonadora, assumindo papel
importante na estabilidade de um sistema de pensamentos e praticas nativas.
Apesar das divergéncias e discrepancias levantadas por alguns de seus criticos
(LATOUR, 1996, 2014; INGOLD, 2014), a abordagem de Lemonnier sugere
a relevancia desses objetos mundanos — sem consagracao ou interesse ritual
— enquanto pegas chave para a compreensao da vida social. Para Lemonnier
somente certos objetos sdo ressonadores perissolégicos, porquanto apenas al-
guns deles oferecem potencial reflexivo e a capacidade de comunicar preceitos
fundamentais que permitem uma existéncia coletiva.

A perissologia refere-se a utilizacao de variados termos (ou objetos neste
caso) que procuram expressar uma mesma ideia. Lemonnier enfatiza a diferenca
do perissolégico e do polissémico, no sentido de que nao se trata de apreender
de que modo um mesmo objeto adquire diferentes sentidos conforme os con-
textos, mas antes como um mesmo objeto veicula uma mensagem coerente
através de sistemas diferentes. Um determinado objeto pode estar cercado de
perissologias, mas o que ele ira ressoar ¢ um tipo de mensagem nao verbal que
torna inteligivel principios fundamentais de uma socialidade. Dentre uma série
de contextos perissologicos implicados nos objetos, apenas algumas coisas es-
tdo aptas a ressoar — sao justamente aqueles elementos necessarios a estabilidade
social e manutencao de certa coesao. Sao os elementos compésitos de um sis-
tema de ideais e praticas que configuram imaginarios soclais ou representacoes
coletivas.

A abordagem de Lemonnier é enriquecida com ponderacdes de Ingold
(2014) e Latour (2014): o primeiro advertindo sobre a reafirmacao de um social
dado, o outro alertando sobre a reproducao de dicotomias que urgem serem
dissolvidas. Apesar das ressalvas, a concepcao de Lemonnier ainda é capaz de
oferecer contribui¢oes interessantes. Os objetos que se prestam a qualidade de
ressonadores sao desprovidos da necessidade de “simbolizar” ou “represen-
tar”’, podendo ser vistos como parte de um processo elementar de cognicao e
praticas na constru¢ao da vida coletiva. E ainda, a énfase sobre um contributo
propriamente social retoma a preocupagao com os aspectos “‘tradicionais’” nos
processos técnicos, assim como o destaque da “eficacia” enquanto categoria
nativa remete as proposicoes maussianas. Estes pontos, dos quais Tim Ingold e
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Bruno Latour se distanciam, cada qual por inclinacoes distintas, estao presentes
na abordagem de Lemonnier.

Os ressonadores aparecem como elementos sociais constitutivos de re-
lagoes complexas e representagoes coletivas, acrescidos a perissologia que ofe-
rece capacidade comunicativa a essa categoria de objetos. A eles é creditado
um potencial estabilizador e a emergéncia de relagoes a partir da materialidade.
O exemplo etnografico dos tambores funerarios Ankave ilustra uma qualida-
de de “acdao” das coisas que, contudo, se distingue da nog¢ao de “agéncia” — o
tambor nao representa ou simboliza, ele permite uma a¢ao. Ao permitirem a
emergéncia daquilo que nao pode ser propriamente verbalizado, os objetos res-
sonadores instituem sistemas — ¢ esta dimensao técnica e material que permite
que aquilo sendo feito possa ser concebido e estruturado de maneira inteligivel.
Logo, estes objetos proporcionam aos sujeitos comportamentos culturalmente
padronizados, estando no cerne de um conjunto de ideias fundamentais para
a constitui¢ao de uma coletividade — eles reforcam, atualizam e, consequente-
mente, estabilizam uma configuracao sociocultural. Através de uma afirmacao
“nao verbal” e “nao-proposicional” derivada dos contextos de sua fabricacao e
utilizacao, estes objetos permitem que as pessoas compartilhem ideias, relacdes
socials e praticas através de referéncias multissensoriais (LEMONNIER, 2012,
p. 538). Nao apenas a fabricacao e os materiais, mas também os usos, aspectos
mitologicos, determinadas relacdes sociais e familiares, rituais e outros aspectos
convergem para 0 objeto em questiao enquanto um elemento-chave que conecta
as pessoas em termos cognitivos, emocionals € soclais.

No caso dos bichinhos, o relato de um artifice guarani sobre sua primeira
escultura (uma coruja) faz referéncia a eventos que antecederam esse aprendiza-
do, destacando a primeira vez que foi a mata completamente sozinho. Sua nar-
rativa rememora passeios com o pai para montar armadilhas, cada qual constru-
ida visando a captura de um animal especifico. Apds algum tempo o pai sugere
a0 jovem que va até a mata, desta vez desacompanhado, para tentar capturar um
animal. E depois do seu retorno que ele anuncia a hora do filho aprender a fazer
bichinho. Ainda que a narrativa nao apresente precisao cronolégica sobre o tem-
po decorrido desde sua empresa na mata até a iniciagdo com o pai, 0 que parece
significativo ¢ a associagao entre esses dois momentos e distintos aprendizados:



cacar e fazer bichinho. O escultor elegeu a primeira experiéncia de caga como
ponto de inflexdo, referindo-se a0 momento em que se tornou apto a desenvol-
ver outras tarefas, como a fabricacao do bichinho. Esta associacao também fora
objeto nas narrativas de outros artifices, ainda que de maneiras distintas.

Ainda que os Guarani afirmem nao haver restricoes de género em quase
nenhuma atividade, destaca-se a proeminéncia masculina na caga e na fabricacao
de bichinhos'. As especificidades das armadilhas sugerem um amplo conheci-
mento etologico, sendo possivel imaginar o modo como a atividade cinegética
oferece um acesso diferenciado ao universo da mata e dos animais. Alfred Gell
(2001) reflete sobre o tratamento de armadilhas de caga enquanto objetos at-
tisticos capazes de expressar aspectos da relacao entre homens e animais e uma
série de representacoes envolvidas no processo de captura. Para ele as armadi-
lhas seriam capazes de “ler a inten¢ao do seu autor e o destino de sua vitima”
além de oferecerem um “modelo de seu criador”. O autor sugere que sejam
consideradas “como textos sobre o comportamento animal”, capazes de sinte-
tizar ideias, veicular significados, uma vez que ¢ considerada uma representacao
de seu produtor — o cacador — e de suas vitimas — a presa animal — expressando
assim uma relacao que entre os povos cacadores é fundamentalmente social
e complexa (GELL, 2001, p. 183-184). A poética das armadilhas, correlata a
poética mitologica, é impressa sobre uma forma e funcionamento especificos,
concatenando aspectos da relacio entre homens e animais, representacoes e

principios expressos através de sua materialidade e que podem ser percebidos
nos processos de fabricacao e uso desses objetos (Cf. LEMONNIER, 2013).

As narrativas masculinas com frequéncia referem-se a temporalidades dis-
tintas: o zempo da caga € o tempo hodierno, este ultimo caracterizado pelo desuso da
caca com armadilhas, reducao da populaciao de animais e outros recursos. Na
mesma sentenca estao colocadas duas questoes: a preocupagao com a baixa ade-
sao as incursoes de caca e a dificuldade de encontrar certos animais, de modo
que a atividade cinegética nao mais ocupa o centro da vida doméstica guarani.
Associa-se a isso a afirmacao de que o artesanato passa a assumir o protago-
nismo no sustento familiar, como fonte de renda destinada preferencialmente a
compra de alimentos.

A producao de pecas para venda e a formacao familiar sio coincidentes.
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A caga, associada a subsisténcia familiar de outrora, encontra um paralelo pos-
sivel na venda do artesanato para compra de alimentos nos dias atuais, ambas
referentes a um papel predominantemente masculino. A fabricagao dos bichi-
nhos preenche lacunas da relagao dos homens com o universo da mata e dos

animais, assim como institui relacbes no ambito doméstico e das dinamicas da
vida familiar.

As esculturas em formato de animais nao fazem do bichinho uma re-
presentacio destes. E, sobretudo, sua forma(agio), o processo que permite a
emergéncia de relacoes, aprendizados e sentidos que alude ao tucano-animal. O
aprendizado sobre o comportamento animal (imprescindivel para as operagoes
de caca e construcao de armadilhas), ao lado da composi¢ao familiar e organi-
zagao social guarani; aspectos mitoldgicos, religiosos e da relagdo com os nao
-indigenas sao aspectos que incidem diretamente sobre as técnicas, implicando

tradicoes coletivas, familiares e inflexdes individuais — constituem propriamente
“linhagens de bichinhos”.

O bichinho nao esta ancorado sobre o paradigma representativo, tam-
pouco nos atributos “simbolicos” que sao agregados. Note-se que estes atribu-
tos constituem um discurso coerente com 0s objetivos comerciais das pegas,
atribuindo qualidades e simbolismos genéricos as figuras animais. Sem duvida,
nao sao irrelevantes as formas como essas qualidades sao distribuidas, porém,
insuficientes para a compreensao sobre o modo como o fazer bichinho ¢ sig-
nificativo para os Guarani. Muitas vezes, o simbolismo agregado as pecas fina-
lizadas, como a ideia de que “onca representa lideranca’ ou “coruja representa
visao”’, emergem em um contexto demandado pelos compradores do artesana-
to, avidos por significados culturais que denotem a “autenticidade” dos objetos
étnicos que colecionam. O bichinho possui uma trajetéria e realidade proprias,
calcadas no aprendizado técnico e nos modos de fazer que ecoam sobre as di-
versas instancias da vida social guarani.

A apreciacao estética dos bichinhos também diz menos respeito a sua
semelhanca com os animais do que aos detalhes técnicos empregados. Um es-
cultor habilidoso ¢é reconhecido, sobretudo, pela sua técnica apurada e a criativi-
dade com que apresenta os bichinhos em situagcoes ou poses inusitadas. Ques-
tionados sobre esculturas bonitas ou feias, as respostas invariavelmente eram



evasivas ou indiferentes. Os adjetivos “belo” ou “feio” nao sao acionados neste
caso, porém, com menos ressalvas podem indicar um bichinho bem feitinho.
Novamente, esta qualidade parece remeter menos a referéncia do animal retra-
tado do que as habilidades e o nivel de detalhamento empregado pelo escultor.
A apreciagao das pecgas tem como critério o bichinho bew feitinho — aquele em
que o artifice imprimiu particularidades identificadas a sua trajetéria familiar, o
aprendizado com os parentes e sua criatividade pessoal — ao invés de referir-se
ao bichinho bew parecido, no qual se destacaria a semelhanca com seu modelo
animal.

O bichinho que vi nascer era um #ukamiriy, apresentado como um tipo
menor de tucano. Ha pelo menos trés variedades identificadas pelos Guarani
que costumam ser retratadas nas esculturas e que possuem algumas particulari-
dades nas asas e cauda. Note-se, porém, que para falar sobre as diferencas entre
os animais, o bichinho era novamente acionado: a partir da pirografia aplicada
nas esculturas alguns indices eram observados, como a cauda sem destaques no
caso de um, com listras no caso de outro ou diferencas na forma de esculpir as
asas e pescoco. A literatura especializada (Cf. SICK, 1997) indica que os tucanos
possuem um dimorfismo sexual muito sutil, com auséncia de diferencas visi-
veis em alguns casos e em outros apenas algumas variacdes no bico da ave. Os
ultimos detalhes incorporados no bichinho foram pequenas bolinhas no dorso
da escultura que, segundo o escultor, é um aspecto distintivo entre machos e
temeas. Os fatores que permitem distinguir os individuos #ukamiriy de outros
bichinhos-tucano dizem respeito menos a etnotaxonomia guarani do que aos
caracteres técnicos — variacoes no entalhe e pirografia — revelados nas esculturas
e que sao capazes de atribuir uma identidade especifica aos bichinhos.

Os detalhes que o artifice imprime a sua pega revela a complexidade en-
volvida na relacado com os animais — o modo como os percebem e apreendem
suas caracteristicas, comportamentos ¢ historias — mas também envolve um viés
criativo que expressa a vontade, denotando um artifice dedicado a fager bichinho.
Na etapa derradeira, em que sao adicionados os detalhes, o tucano-bichinho
sofre intervencdes que nao dizem respeito as caracteristicas do tucano-animal,
mas antes sao referéncias ao modelo primeiro — o bichinho-tucano do pai ou
professor nas maos de quem as primeiras configuracoes do tucano foram apre-
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sentadas. Em cada nova escultura ha uma vasta “heranca técnica” familiar, con-
jugada a imaginacao e habilidades do artifice — qualidades relacionais do ho-
mem, ambiente e materiais envolvidos. Tais atributos sao estimados e revelam a
valorizacao do processo mais do que sobre a peca pronta e acabada. A percep-
cao das diferencas do trabalho de cada escultor povoa o mundo dos bichinhos
com perspectivas diferentes, historias e visoes particulares que sao expressas
através das técnicas.

Em Ingold (2000) a nocao de habilidade indica a potencialidade de um sa-
ber fundado sobre as praticas, e se refere a um conhecimento construido através
do continuo engajamento com o mundo. Assim concebidas, as habilidades ad-
mitem um processo permanente de recriacao, incorporadas no #odus operand; de
desenvolvimento dos organismos humanos através da pratica e da experiéncia
em realizar certas tarefas. Apresentam-se como historias de um continuo envol-
vimento com os agentes em um ambiente, através das quais sao desenvolvidas
capacidades de atengdo e resposta. A partir da vivéncia e da adequagao per-
ceptual as geragoes se sucedem desenvolvendo um processo de “habilitacao”™
(enskilment). Este contributo geracional se refere a “educacao da atencao” que
indica maneiras, através da experiéncia, de engajar-se no mundo. Neste sentido,
a producao de conhecimento nao corresponde ao conjunto de informagdes
sedimentadas no intelecto e imaginario social, transmitido geracionalmente, que
supoe um mundo exterior a ser apreendido pela mente humana. Ao contrario,
trata-se de uma criacao continua e dinamica, desempenhada a par de um emara-
nhado de agentes, cuja vivéncia e “acondicionamento” perceptual desenvolvem
um conjunto de habilidades. A énfase na interacao, engajamento e experiéncia
pratica oferecem indicios sobre as formas de habitar o mundo.

No caso aqui desctito, o fager bichinho nos da indices sobre uma série de
concepeoes visibilizadas através da pratica. Em sua fabricacio estao contidos
conhecimentos e técnicas que remetem a uma relagdo com animais da mata,
com as esculturas zoomorficas, com um sistema cosmolégico e trajetorias pes-
soais - com matizes individuais, familiares e coletivas. O aprendizado sobre a
tabricacao dos bichinhos implica um conhecimento etolégico mais amplo e,
sobretudo, indica uma maneira particular de se relacionar com esses seres (in-
dependente de sua substancia — carne ou madeira). Os animais também sdo



conhecidos a partir do bichinho, da observacao de sua anatomia e tracos distin-
tivos, seu comportamento e sua historia:

A memodria do convivio proximo com os seres da mata é repassada as novas ge-
ragoes nao so6 através das praticas de caga, mas também pelas historias contadas
pelos mais velhos e pela pratica do artesanato. Os jovens aprendem a fazer os
vixoranga — as esculturas de madeira — observando os seus pais durante todo
o processo de producao das pegas de artesanato. Dessa forma eles adquirem
as habilidades necessarias para dar continuidade a arte Mbya e a valorizar cada
um dos seres da mata representados nas esculturas vixoranga (CHRISTIDIS &
POTY, 2015, p. 46).

Essa relacio emerge da materialidade, enquanto as esculturas vao assu-
mindo sua derradeira forma e tornam-se “artefatos ressonadores” (LEMON-
NIER, 2012). A fabricacao destes objetos, as técnicas empregadas nesse pro-
cesso mais do que as pegas finalizadas, fortalece a apreensao (do ponto de vista
intelectual e pratico, isto ¢, de apresamento) das espécies animais, fato que nao
pode ser dissociado de outras instancias da vida guarani.

Conclusao

O ressonador perissolégico de Lemonnier remete ao potencial estabiliza-
dor dos objetos e a manutencao de uma coesao social. Nao sao artefatos que
representam, antes permitem uma ag¢ao. Do mesmo modo, os bichinhos nao
consistem em representacoes de animais, antes estio implicados em diversas
instancias da socialidade guarani e fazem emergir uma mirfade de relagoes so-
ciais. A narrativa produzida a partir da cadeia operatoria deriva de uma experi-
éncia particular com a fabricacao do bichinho e procura oferecer alguns indices
sobre a potencialidade de diferentes abordagens sobre os objetos. Ao invés de
produzir uma versao definitiva sobre os bichinhos, ou elencar etapas de sua fa-
brica¢ao de maneira tipolégica ou prescritiva, trata-se aqui de perturbar e disten-
der a problematica do “artesanato indigena” e apontar a rentabilidade analitica
da observagao dos processos e técnicas envolvidas na fabricacao e usos de ob-
jetos. A fabricacdo do bichinho nos convida a pensar sobre outros aspectos que
nao necessariamente serdo visibilizados no objeto final. Oferece indices sobre a
relacio com a mata e os animais, com o nao-indigena (j#rud), com um modo de
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vida ancestral e concepgOes miticas e cosmologicas que permeiam a vida guara-
ni. Neste sentido, os objetos fazem emergir sistemas a medida que permitem a
comunicac¢ao ou tornam inteligivel aquilo que nao pode ser veiculado de outro
modo.

Ao incidir sobre o estudo da materialidade, LLemonnier visa acoes téc-
nicas, os contextos de fabricacao e uso em que alguns objetos atuam nao en-
quanto simbolos, mas como elementos fundamentais que permitem comunicar
o indizivel — exprimem através de mecanismos nao verbais aspectos culturais
imperscrutaveis. Trata-se de uma abordagem que nao se limita a apreender os
objetos sob a rubrica de uma légica ou simbolismo, mas antes permite visibili-
zar a emergéncia de relagdes fundamentais e constitutivas de uma coletividade a
partir da fabricacio e uso dos objetos. E através desses processos que variados
dominios da vida humana estao concatenados, nao enquanto esferas autbnomas
e concretizadas, mas enquanto fluxos relacionais emergentes.

No filme “Os seres da mata e sua vida como pessoas”’, de Rafael Devos,
Viviane Vedana e Vhera Poty (2012) estao registradas as falas dos mais velhos
da Terra Indigena Cantagalo, na regiao metropolitana de Porto Alegre, sobre
o tempo em que gozavam da plenitude das matas, do espaco de seus territd-
rios como suporte de lacos familiares e relagdes com os animais — descrevem
a historia desses primeiros parentes antes de se tornarem papagaio, caturrita,
onga e joao-de-barro. A narrativa do filme ¢ tecida através do depoimento dos
antigos em uma conversa afavel ao redor do fogo, e outra agao que se desenrola
no espaco da mata, desta vez entre os mais jovens (também em torno do fogo,
diga-se): a fabricacao dos bichinhos. A montagem do filme conecta dois dialo-
gos, virtualmente sobre o mesmo tema: as transformagdes. No primeiro caso,
Nhanderu foi o responsavel por transformar os ancestrais em animais da mata,
cada qual com seus atributos e historias que permeiam um mundo habitado
pelos Guarani em sinergia com esses seres. No segundo caso, trata-se de sinte-
tizar outros fluxos de transformacoes da vida guarani, que se desenrolam desde
o tempo primevo — reencontrado na fala dos antigos — até os dias atuais, onde
declaradamente as condicoes de vida sao diferentes. O final do filme ressoa o
testemunho guarani através de suas proprias palavras e poética — no canto inti-
tulado “nhanderopy?’ (Ja nao temos mais o que precisamos) assim relatam:



Na nossa aldeia ja nao temos mais os belos taquarais ja nao temos mais as
belas florestas, para construir a nossa Opy'* e nossas moradas que tanto nos
alegravam, porque os nio indios acabaram com toda a bela criacio de Nosso
Primeiro Pai, com a bela criacao de Nosso Primeiro Pai.

Enquanto objetos ressonadores, os bichinhos estao aptos a conectar tem-
poralidades descontinuas — uma ancestralidade antes-do-branco até o tempo
presente. E ao processar a condicao hodierna, resumida entre outras a vulne-
rabilidade e expropriacao — facetas da violéncia imprimida aos povos indigenas
— os bichinhos subvertem a légica mesma que os aprisionou sob a noc¢ao de
artesanato. A condicao de subsisténcia encontra aqui algo mais préximo da re-
sisténcia (ou existeéncia), ancoradas nos processos de fabricacao desses objetos.
Aqui emergem logicas nativas que nao restringem a utilizacao das pegas prontas
e encerradas aos fatores econdmicos e contingenciais do contato com a socie-
dade envolvente que mascaram sua forma particular de Jabitar o mundo.

A narrativa indigena fala sobre como a divindade Nhanderu ensinou o ar-
tesanato aos Guarani antecipando a condicao de suas terras e a vida apds o con-
tato com o jurud. De modo similar o comportamento cinegético remete a um
modo tradicional de viver e implica conceitos associados sobremaneira a vida
masculina de outrora; também os nao indigenas, principais consumidores de
“artesanato étnico”’, através da relacdo comercial estao passiveis de um processo
“domesticatorio”. Todos esses fatores exercem seu potencial reflexivo e fazem
com que o bichinho tenha a capacidade de remeter a um tempo primevo, sem
deixar de confrontar a situagao vigente. E, portanto, mediador desse processo
de continuas (re)leituras implicadas na vivéncia e resiliéncia guarani.

Os ressonadores concatenam diversos dominios da vida social — sua fa-
bricagao, materiais, histérias, utilizacdes que fazem destes artefatos elementos
sintetizadores. Desta maneira possibilitam a permanéncia dos coletivos, cons-
truindo e propagando uma concepg¢ao sobre o mundo (LEMONNIER, 2012,
p. 541). Do mesmo modo, os bichinhos guarani ndo existem para representar
qualquer coisa que seja. E principalmente nos processos de fabricacio que po-
demos visibilizar diversas dimensoes da vida guarani que se encontram entre-
tecidas nestes objetos, os quais, por sua vez, fazem algo — constroem a possi-
bilidade de inteligibilidade e manutencao de uma forma de ser estar no mundo
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propria dos Guarani.

As técnicas nao versam apenas sobre funcionalidade ou interacoes fisicas
entre homem e matéria, mas revelam algo fundamental sobre as relacoes sociais
envolvidas. No dominio ordinario das praticas cotidianas esta contida uma infi-
nidade de possibilidades, representacoes, cosmologias, historias que s6 podem
emergir no ato mesmo do fager. Os bichinhos produzidos pelos Guarani, dentro
e a partir de seu universo simbolico e cosmologico, mais do que artesanato, sao
objetos ressonadores, acionando principios e categorias nativas que ecoam em
um discurso sobre “as origens”. Analogo a condicao de inteligibilidade propos-
ta pelas narrativas miticas, esses artefatos rememoram e atualizam uma historia,
conectando dominios da vida social a fim de compreender e atualizar o que de
outro modo niao pode ser expresso, senao através da materialidade. Mais do
que impresso sobre o uso e comercializa¢io dos bichinhos, nos meandros dos
processos técnicos estao contidos valores e categorias que imprimem ao mundo
facetas guarani — permitem que esses principios ressoem muito além daquilo
que as pegas prontas e predadas pelo mundo nao indigena podem representar.

Notas

1. Mbarakd Mirim (chocalho).

2. Pesquisa realizada entre os anos de 2014 e 2015, da qual derivou meu trabalho de conclusao de
curso.

3. Destaco em italico os termos nativos, preservando as frases e expressoes (em guarani ou por-
tugués) conforme enunciadas pelos interlocutores.

4. Os termos nativos Ava rembiapo e Kunha rembiapo denominam respectivamente homens e mu-
lheres que “trabalham com arte”. Contudo, nao foram aplicados com frequéncia nesse contexto e,
em geral, ndo eram autoatribuidos. No caso especifico das esculturas zoomorficas é mais comum

2 <«
b

referenciar um sujeito “que faz bichinho” em detrimento as categorias de “artesao’”, “artista” e
seus correspondentes em guarani. A utilizagdo dos termos “artifice” e “escultor’” neste artigo ¢é
uma opg¢ao menos equivoca que busca evitar associagdes com a problematica categoria de “ar-
tesanato” e também com a nogao de “arte”, cuja aplicagdo careceria de discussGes mais densas

sobre este conceito no contexto nativo.

5. Diferente da Kurupika’y conhecida pelos escultores também como Caixeta, a Parapara’y s6 foi
apresentada pelo nome nativo. A observacao da arvore me leva a crer que consista em uma espé-
cie do género Jacaranda sp.. Assis (2006) identificou a Kurupika’y como Sapinm gladulatum.



0. Para outras esculturas antropomorficas em que sao empregadas técnicas similares como os ava
ra’anga, (figuras de homens e mulheres indigenas) faz-se uso de outra variedade de madeira.

7. O conceito de domesticagao tem uma longa trajetéria na antropologia (Cf. HAUDRICOURT,
2011 [1962]; SIGAUT, 1988; DIGARD, 2012) e vem sendo retomado com novo folego em dis-
cussoes mais recentes (Cf. INGOLD, 2000; DESPRET, 2004; CASSADY & MULLIN, 2007,
SWANSON et aliae, 2018) onde a énfase sobre as praticas domesticatorias, em sua imensa va-
riedade, permite apreendé-las sob perspectivas diferentes daquelas anteriormente enfatizadas. O
idioma da dominagao e a énfase sobre o controle, entio preponderantes na caracterizagao da do-
mestica¢ao, cedem espago para discussoes sobre biossocialidades, co-evolugdes e simbiose em um
horizonte mais abrangente de relagdes com nio humanos. A luz destas discusses seria possivel
apreender o relacionamento com essas espécies no espago da mata de maneira diferente e menos
simplificadora ou ainda problematizar a nogao de “interferéncia humana” (Cf. TSING, 2012) na
constitui¢ao dessa paisagem. Porém, nido sendo este o enfoque do artigo, opto por nio adentrar
no escopo dessas discussoes e apenas utilizar o termo “domesticagao” em seu sentido mais “ar-
caico”, isto é, como indicativo de uma auséncia de praticas de manejo que visem o controle sobre
a reproducao dessas plantas. Os Guarani destacam aqui a espontaneidade da disseminagao das
sementes, sem o intuito de operar um manejo especifico.

8. Ateyja é o termo em guarani para “preguica’ e se refere tanto ao animal quanto ao estado de
prostracao. Por sua vez, avy'arei é o termo que denota “vontade” ou “estar contente em fazer as
coisas”.

9. O estado de preguica e seu cognato animal é um tema recorrente na etnologia. O lugar do bi-
cho pregui¢a como simbolo cosmolégico foi abordado por Lévi-Strauss (1986) nas Mitologicas.
Philippe Erikson (1999) também abordou as conotagdes da preguica entre os Matis, onde ha uma
associagao imediata entre preguica e avareza. Para os Matis a preguica pode ser considerada um
caso especifico de mesquinhez, uma vez que denota “ingratidio com o préprio corpo” da forma
analoga a relagdo com os bens e o sexo. A relagiao entre as duas coisas segue uma logica causal,
no sentido de que uma pessoa que nao se entrega ao trabalho nao adquire os meios necessarios
para manifestar sua generosidade. O estado preguicoso implica na falta com o imperativo social
da reciprocidade, configurando um comportamento anti-social. A postura guarani frente a pre-
guica N30 me pareceu gerar acentuadas recriminagoes, de modo que nao implica necessariamente
um prejuizo ético. Tampouco parece ser uma qualidade imanente ao sujeito, senao disposigdes
transitorias. Comumente a preguica é acionada como justificativa ou negativa a certas demandas.
Nao dispondo de um contexto etnografico que me permita tecer maiores considera¢des sobre o
assunto, me limito a sugerir que o estado de atonia corresponda, em certa medida, a melancolia as-
sociada a certas demandas ou trabalhos que nao representam o modo de ser guarani ou seu fekoba.

10.Cachimbo guarani.

11.Essa relagao pode ser apreendida na fala de Karai ao afirmar que ensinaria sua filha a cagar
apos a avo lhe dizer que “hoje em dia ndo existe mais homem cagador e as mulheres tém que se
virar”. Ainda que existam mulheres cagadoras, esta ainda é uma atividade associada sobremaneira
aos homens e um conhecimento acessoério no caso das mulheres.

12.Casa de reza.
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Obijects as resonators: Notes on manufacture of the bichinho guarani

Abstract

This article tries to describe the process of manufacturing bichinhos - pyrography wood carvings pro-
duced by the Guarani - from the analysis of an operational sequence (chaine opératoire). Reflecting
on the potential of a technique-centered approach, suggest the bichinho-manufacturing as something
constitutive for the Mbya-Guarani, capable of giving us indices of their way of apprehending the world.

Keywords: Chaine opératoire (operational sequence); anthropology of technique; mbya-guarani; handi-
craft.
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Objetos resonadores: apuntes sobre la fabricacion del bichinho
guarani

Resumen
Este articulo busca describir el proceso de fabricacion de los bichinkos - esculturas en madera pirografadas
producidas por los guaranies - a partir del analisis de una cadena operatéria (chaine opératoire). Al re-

flexionar sobre el potencial de un enfoque centrado en las técnicas, sugiere el “hacer bichinho” como algo
constitutivo para los Mbya-Guarani, capaz de darnos indices de su forma de aprehension del mundo.

Palabras clave: chaine opératoire (cadena operatdria); antropologia de las técnicas; mbya-guarani; artesania.
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