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RESUMO 

 

Foi buscado nesta pesquisa descrever e entender a variabilidade dos motivos iconográficos 

presentes nos vasilhames cerâmicos da Tradição Polícroma Amazônica, encontrados nos 

sítios arqueológicos da área do Alto Rio Madeira. Foram selecionados os motivos 

iconográficos de artefatos cerâmicos de sete sítios arqueológicos localizados entre a 

cachoeira de Santo Antônio, nas proximidades da cidade de Porto Velho, e a cachoeira de 

Morrinhos, na localidade homônima, sendo eles o Sítio Morro dos Macacos I, Sítio Ilha de 

Santo Antônio, Sítio Coração, Sítio Brejo, Sítio Boa Vista, Sítio Teotônio e Sítio Mineiro; e 

quatro sítios arqueológicos localizados nas proximidades da Cachoeira do Girau, sendo eles, 

Sítio Aldeia do Jamil, Sítio Ilha do Mutum II, Sítio Ilha do Padre III e Sítio Ilha do Paredão. Os 

motivos foram analisados a partir dos conceitos teóricos de Peirce (1995) e de Munn (1962) 

e do método de análise iconográfica de Panofsky (1979).     

Palavras Chaves: Cerâmica; Tradição Polícroma Amazônica; Subtradição Jatuarana; Alto Rio 

Madeira. 

 

ABSTRACT 

 

Was sought in this study to describe and understand the variability of iconographic motifs 

present in ceramic containers of Amazonic Polychrome Tradition found in archaeological sites 

from the Upper Madeira River area. iconographics motifs of ceramic artifacts from seven 

archaeological sites between the Santo Antônio waterfall, near at Porto Velho city and the 

Morrinhos waterfall  in the homonymous locality and they are: Site "Morro dos Macacos" I, Site 

"Ilha de Santo Antônio", Site “Coração”, Site “Brejo”, Site "Boa Vista", Site “Teotônio” and Site 

“Mineiro”; and four archaeological sites near at Girau waterfall and they are: Site “Aldeia do 

Jamil”, Site “Ilha do Mutum II”, Site “Ilha do Padre III” and Site “Ilha do Paredão”. The motifs 

were analyzed from the theoretical concepts of Peirce (1995) and Munn (1962) and the method 

of iconographic analysis of Panofsky (1979).  

Key Words: Ceramics; Amazonic Polychrome tradition; Jatuarana sub-tradition; Upper 

Madeira River. 
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INTRODUÇÃO 

E quando estivermos à espera 
que a noite volte outra vez 
hei de le contar histórias 
escrever nomes na areia 

 
(Raul Bopp - Cobra Norato) 

 

 A proposta de pesquisa em História e Estudos Culturais buscando as interconexões 

entre História e Cultura contemplou a complexidade amazônica. E nesta circunstância escolhi 

a linha de pesquisa pautada “na culturalidade amazônica que se propõe efetuar uma reflexão 

sobre os significados socialmente compartilhados da cultura e suas práticas, sobre a 

circularidade entre a cultura erudita e popular, e sua influência e manifestação nas mais 

diversas formas de linguagens e gêneros textuais”. Acreditei em princípio que minha pesquisa 

sobre vasilhas indígenas decoradas tão pretéritas não contemplasse essa conexão com a 

cultura popular amazônica. Mas os aportes teóricos e os métodos fizeram com que eu 

repensasse meus próprios pontos de vista. 

 O objetivo principal desta dissertação é a análise e a descrição dos motivos 

iconográficos das vasilhas da Tradição Polícroma Amazônica, em específico da Subtradição 

Jatuarana, dos sítios arqueológicos da Cachoeira de Santo Antônio (Morro dos Macacos I, 

Ilha de Santo Antônio, Coração, Boa Vista, Brejo, Teotônio e Mineiro) e da Cachoeira do 

Girau1 (Ilha do Padre III, Ilha do Mutum II, Ilha do Paredão, Aldeia do Jamil). Como será tratado 

de forma mais aprofundada nos próximos capítulos, a decoração dos itens materiais dentro 

de uma sociedade indígena não está desvinculada de sua cosmologia e de suas crenças. Os 

desenhos, as pinturas, os grafismos comunicam e repassam à sociedade a sua visão de 

mundo natural e sobrenatural, restabelecendo continuamente os seus laços de identidade 

tanto como indígena em relação aos outros, quanto como ser provido de humanidade, pois o 

desenho e a pintura sejam aplicados na cerâmica ou no corpo é uma das características 

próprias de quem é humano.  E sobre a delimitação da área estudada, o conceito de região 

do Alto Madeira segue neste trabalho a mesma idéia do senso comum, as áreas de sítios a 

partir da primeira cachoeira do rio Madeira, Santo Antônio.  

 Na Amazônia temos algumas pesquisas que contemplam a análise de padrões 

gráficos em cerâmica como é o caso dos estudos de Denise Schaan (1996) e Cristiana Barreto 

(2008). Um dos pioneiros na análise dos grafismos cerâmicos no Brasil foi Pedro Ignácio 

                                                           
1 Prefiri manter a grafia do nome da cachoeira iniciada com a letra “G” para efeito de preservar de forma 

mais próxima possível o nome original (Girao), como está escrito no bando (1769) de Luiz Pinto de 
Souza Coutinho, governador das capitanias do Mato Grosso e Cuyabá (CHAVES, 2008; p. 137).  
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Schmitz (1961). No entanto, para ele as decorações nas vasilhas Guarani não possuíam 

significado simbólico. Segundo La Salvia e Brochado (1989) haveria sim uma relação estreita 

entre o tratamento de superfície e a natureza funcional das vasilhas. Mas foi com os estudos 

de Fernanda Tocchetto que se buscou aprofundar a problemática dos significados simbólicos 

levando a fazer inferências dos elementos e motivos gráficos com informações etnográficas 

coletadas por Nimuendaju e Cadogan entre os povos Guarani (1996). 

No Capítulo I é feita uma abordagem resumida do contexto histórico e teórico na 

arqueologia amazônica em relação aos estudos da cerâmica da Tradição Polícroma da 

Amazônia (TPA): as teorias deterministas ecológicas de Steward (1948); o trabalho de 

Meggers e Evans (1961); as hipóteses de Lathrap (1970) e Brochado (1989); e os estudos de 

Eurico Miller(1978), passando até Almeida (2013) e Zuse (2014), na região do rio Madeira, 

onde se encontra o estilo cerâmico denominado por Miller como Subtradição Jatuarana.  

O Capítulo II trata dos aportes teóricos e metodológicos sobre a natureza dos grafismos 

e a sua importância dentro do contexto das sociedades indígenas mostrando a relação dos 

grafismos com a realidade social e cultural desses povos. Quanto ao método foram levantadas 

as técnicas utilizadas por alguns autores em seus trabalhos de análise iconográfica (Schaan, 

1996; Barreto, 2008; e Schmidt, 2008). 

No Capítulo III estão elencadas as amostras arqueológicas e as suas respectivas 

análises. É feito neste capítulo o levantamento do material arqueológico analisado. Sendo que 

na área da Cachoeira de Santo Antônio foram analisadas três vasilhas do sítio arqueológico 

Morro dos Macacos I, duas vasilhas do sítio Ilha de Santo Antônio, nove vasilhas e dois 

conjuntos do sítio Coração, duas vasilhas e fragmentos do sítio Boa Vista, uma vasilha do 

sítio Brejo, fragmentos de uma vasilha do sítio Teotônio e um aplique do sítio Mineiro. Na área 

da Cachoeira do Girau foram analisadas quatro vasilhas do sítio Ilha do Padre III, duas 

vasilhas do sítio Ilha do Mutum II, uma vasilha do sítio Ilha do paredão, doze vasilhas, oito 

tampas e dezoito fragmentos do sítio Aldeia do Jamil. Na análise iconográfica do material 

cerâmico foram selecionadas enquanto técnicas a utilização de fotografias digitalizadas, o 

desenho por meio do decalque com película plástica e o desenho por meio do programa corel 

draw. Os grafismos e os seus signos foram delimitados e classificados por meio dos conceitos 

de unidades decorativas (motivos), padrões decorativos, e campo decorativo. Depois foram 

quantificados e classificados, valorizando entre os dados os tipos de unidades decorativas 

(motivos) que os compõem; a quantidade e a forma dos padrões decorativos; a sua disposição 

espacial e contextual nos vasilhames, incluindo também em alguns casos os atributos 

morfológicos dos vasilhames.  
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No capítulo IV foram levantados os dados históricos e etnográficos de grupos étnicos da 

família Tupiguarani, de grupos étnicos da região amazônica e áreas próximas, que fazem 

referência aos motivos e padrões decorativos isolados durante a pesquisa, e por consegüinte, 

foram analisados e comparados para se compreender a relação e o significado destes motivos 

para com suas cosmovisões.  

As conclusões gerais serão explanadas no Capítulo V.  
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1 TRADIÇÃO POLÍCROMA DA AMAZÔNIA – SUBTRADIÇÃO 

JATUARANA DO ALTO RIO MADEIRA 
    

Me sumo sem rumo no fundo do mato 
Onde as velhas árvores grávidas cochilam  

(...) 
 

(Raul Bopp – Cobra Norato) 

 

 A região litorânea do Equador foi considerada por algum tempo como o local do 

surgimento das primeiras técnicas de fabricação de cerâmica na América, em um estilo 

conhecido como complexo cerâmico Valdívia. Esse complexo possuía características 

semelhantes aos complexos cerâmicos Guañape (Peru), Barlovento (Colômbia) e Monagrillo 

(Panamá). Segundo Meggers (1997) a cerâmica Valdívia possui uma idade em torno de 5.600 

a 4.300 A.P2. Este fato por si mesmo explicaria a dispersão das técnicas cerâmicas para as 

outras regiões do Continente Americano, inclusive a região amazônica. Sua decoração 

baseava-se em incisões3, modelados4 e ungulados5 com pintura de engobo vermelho. Devido 

ao rápido surgimento e expansão das técnicas cerâmicas na região noroeste da América do 

Sul, arqueólogos como Betty Meggers e Emílio Estrada buscaram explicar esse fenômeno 

como originário de uma possível migração asiática, pois para eles era notável a semelhança 

entre as cerâmicas Valdívia e as cerâmicas Jomón do Japão (Meggers, 1987). Porém com 

novas pesquisas feitas pela arqueóloga Anne Roosevelt (1992) na região do Baixo Amazonas 

foram descobertos vestígios cerâmicos mais antigos no sambaqui de Taperinha no Pará, 

datados em torno de 7.000 A.P. Na região costeira do Maranhão também foram localizadas 

cerâmicas, reconhecidas como pertencentes à Tradição Mina, decoradas com incisões 

retilíneas e curvilíneas e com datação em torno de 6.600 A.P. (BANDEIRA, 2009).   

 As decorações incisas e pintadas foram popularizadas na Amazônia com as cerâmicas 

Pocó e Açutuba (LIMA, 2008) que não estavam associadas às grandes ocupações de áreas 

representadas atualmente pelos sítios arqueológicos de terra preta, mas sim a matrizes mais 

claras (NEVES, 2006 & 2012; LIMA, 2008). Essa mudança de material cerâmico pintado e 

inciso associado a sítios de terra preta aconteceu pricipalmente com o surgimento da cerâmica 

TPA, que na ilha de Marajó foi registrado em torno de 1.600 A.P.  

                                                           
2 Antes do Presente. 
3 Risco de um instrumento pontiagudo sobre superfície cerâmica por pressão ou arraste (LA SALVIA & 
BROCHADO, 1989). 
4 Utilização de porção de argila para a confecção de uma peça (IDEM, 1989). 
5 Decoração com a unha no sentido de um arco (IDEM, 1989). 
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Mapa 1 - Bacia Amazônica e fases cerâmicas da TPA. Fonte: Belletti, 2015 

 

 As cerâmicas da Bacia Amazônica que atualmente são enquadradas como sendo 

pertencentes à Tradição Polícroma da Amazônia (TPA) já eram do conhecimento de vários 

pesquisadores desde meados do Século XIX. Naturalistas como Charles Hartt e Domingos 

Ferreira Penna já haviam estudado essas cerâmicas no final do século XIX. Curt Nimuendaju 

e Heloísa Alberto Torres também fizeram pesquisas no início do século XX (NEVES, 2006). 

Sua sistematização teve início com os estudos de Howard em 1947, que as inseriu como 

sendo de um contexto mais amplo (ALMEIDA, 2013; p. 46). A Tradição Polícroma da 

Amazônia foi assim definida por Almeida (2013; p. 43): 

Essa Tradição é caracterizada por vasos com pasta clara, temperados com 
caraipé (caco moído na fase Marajoara), com ângulos nas paredes (carenas, 
ombros e bordas cambadas), com presença de flanges labiais e mesiais 
(apenas em algumas regiões da Amazônia) e decorações acanaladas e/ou 
polícrômicas (incluindo banhos de engobo) que cobrem as flanges ou as 
bordas e paredes dos vasos. Os sítios dessa Tradição muitas vezes possuem 
enterramentos secundários em urnas. 

 

 O aspecto decorativo dessas vasilhas chamou a atenção de diversos pesquisadores 

como Charles Hartt, Ferreira Penna, Emílio Goeldi e outros. No entanto houve uma restrição 

das análises ao focarem apenas nas questões de descrição, classificação e em algumas 

casuais tentativas de interpretação simbólica. A partir dos estudos de cerâmicas tapajônicas 
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e marajoaras, Hellen Palmatary propõe um estudo tipológico baseado nas formas, técnicas e 

motivos decorativos (BARRETO, 2008; p. 16-17).   

 A partir dos estudos de coleções museológicas e de escavações feitas na região da 

ilha de Marajó entre os anos de 1950 e 1960, Betty Meggers e Clifford Evans (1961) passaram 

a considerar a cerâmica da Tradição Polícroma como sendo um Horizonte arqueológico. 

Observando a complexidade da cerâmica TPA criaram a hipótese de que ela se originara na 

região andina. Como eles seguiam a vertente teórica do determinismo ecológico de Julian 

Steward, acreditavam que uma cultura material cerâmica tão diversificada e complexa não 

poderia ter sido fabricada por grupos de economia agrícola própria do período formativo. 

Porém poderia ter surgido de uma sociedade culturalmente mais complexa e mais 

desenvolvida economicamente como as sociedades andinas de terras altas. O ambiente 

amazônico seria um limitador que impediria que uma cerâmica de tal porte pudesse ter origens 

estritamente amazônicas. Não houve uma preocupação entre Meggers e Evans de relacionar 

a Tradição Polícroma a qualquer grupo indígena da Amazônia (NOELLI, 1999-2000; p. 222). 

Foram utilizados os conceitos e classes criadas por Willey e Philips (1956), que definiam os 

estilos cerâmicos de acordo com os seus atributos únicos e locais, estilos e expansões 

geográficas. As variações culturais das cerâmicas TPA então foram classificadas como fase, 

quando um conjunto de atributos era recorrente em uma área restrita em um determinado 

período de tempo; tradição, quando se referiam a estilos de persistência temporal e 

abrangência espacial; subtradição, quando indicavam um conjunto de fases em uma área 

mais restrita; e horizonte, quando tratasse de uma dispersão rápida e ampla de estilos 

cerâmicos (ALMEIDA, 2013; p. 25-26). Meggers e Evans valorizaram as características 

tecnológicas e morfológicas, mas ignoraram nas suas análises tipológicas os conteúdos 

simbólicos associados a essas outras técnicas (BARRETO, 2008; p. 19).  

Donald Lathrap, em sua obra O Alto Amazonas (1970), discorda das idéias que 

consideravam a Amazônia como um ambiente não apropriado para o surgimento e o 

desenvolvimento de sociedades indígenas de cultura mais desenvolvidas e complexas. Para 

Lathrap, segundo o seu modelo que posteriormente passou a ser chamado de modelo 

cardíaco6, a região da Amazônia Central seria o centro de dispersão dessas sociedades 

desenvolvidas que fabricavam cerâmicas como as da Tradição Polícroma. Tudo isso graças 

ao potencial produtivo agrícola das áreas de várzeas dos rios amazônicos. Lathrap e 

Brochado (ALMEIDA, 2013; p. 43) fizeram analogias entre a cerâmica TPA e a cerâmica Tupi-

guarani. Portanto, os grupos indígenas falantes da família Tupiguarani poderiam ser os 

                                                           
6 Modelo no qual a Amazônia Central seria a área de origem e de dispersão dos grupos portadores das 

técnicas das cerâmicas da Tradição Polícroma (TPA) e da Tradição Barrancóide ou Inciso Modelada 
(TB/IM).  
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mesmos que produziram e elaboraram as cerâmicas com pintura preta e vermelha sobre 

engobo branco da TPA ou de cerâmicas relacionadas à TPA (NEVES et al, 2005; p. 02). 

 Com a ideia do modelo cardíaco de Donald Lathrap, José Proenza Brochado (1989) 

elaborou a hipótese da pinça, que retrata a dispersão dos grupos lingüísticos Tupiguarani a 

partir da região central da Amazônia, de onde se movimentaram em direção ao sul, dando 

origem aos Guarani, enquanto outros se movimentaram em direção ao leste, descendo o 

litoral brasileiro dando origem aos grupos Tupinambá.   

 Anne Roosevelt (1992) após ter escavado sítios arqueológicos em Marajó, propôs que 

as cerâmicas complexas da Amazônia, como a TPA, são mais antigas do que as cerâmicas 

das terras altas dos Andes, o que contraria mais uma vez a hipótese de Meggers e Evans 

(1961). No entanto, Roosevelt prefere afirmar que os grupos indígenas de Marajó formariam 

um tipo de sociedade que poderia ser caracterizada como sendo cacicado7 e não uma 

sociedade-estado andina. 

 Pesquisas arqueológicas mais recentes (ZIMPEL, 2008; MILLER, 2009) realmente 

confirmaram a existência de uma cerâmica Tupi-guarani bastante antiga na região sudoeste 

da Amazônia, na área que compreende a região central do estado de Rondônia entre os rios 

Roosevelt e Ji-Paraná. Eduardo Neves (2012; p. 265) afirma que esta área não é apenas o 

ponto de dispersão lingüística TupiGuarani, mas também um suposto centro de origem da 

Tradição Polícroma.A região do sudoeste amazônico, na qual se inclui o território do estado 

de Rondônia e toda a bacia do Madeira, é importante para os estudos arqueológicos, pois é 

nessa área que pela primeira vez houve a domesticação de plantas na Amazônia, como a 

mandioca (Manioc sculenta) e a pupunha (Bactris gasipaes); e o surgimento de solos 

antrópicos conhecidos como terra preta ou terra preta indígena (TPI), uma das principais 

evidências de sedentarismo na Amazônia. Sem contar que essa área teve ocupações 

humanas de forma contínua, o que não aconteceu nas áreas da Amazônia Central (NEVES, 

2005; p. 02).  

O rio Madeira era conhecido primeiramente pelos indígenas, segundo Acuña (1891), 

como Caiari, uma palavra arawak que talvez signifique “rio dos cedros” (DICK, 1982; p. 80). 

O rio Madeira é formado por dois grandes complexos fluviais, o Guaporé/Mamoré e o 

Beni/Madre de Dios. Sendo estes dois últimos formados na área andina, enquanto que o rio 

Guaporé se forma no sudeste do Mato Grosso e o rio Mamoré é formado pela junção dos rios 

Chaparé, Ichilo e Grande, nas terras baixas bolivianas. Os afluentes principais da margem 

                                                           
7 Organização de aldeias hierarquizadas governada por um chefe supremo com poderes judiciais para 
resolver disputas, punir culpados e requisitar homens e mantimentos para a guerra (OBERG apud 
CARNEIRO, 2007; p. 118). 
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direita do rio Madeira são os rios Abunã, Jaci-Paraná, Jamari e Ji-Paraná. Na margem 

esquerda do rio Madeira temos o rio Abunã. 

 Quanto à geologia da região e a contribuição do rio Madeira ao rio Amazonas: 

A bacia do rio Madeira é formada por planícies e depressões (do Madeira, do 
Ji-Paraná e do Ituxi-Jari), em geral relacionadas com os depósitos aluviais de 
argila e silte, carregados por esse rio deveras dinâmico. Dinâmica essa que 
não só é continuamente remodelada por processos de deposição, como 
também de erosão, uma vez que o rio Madeira fornece 50% da carga 
sedimentar transportada para o rio Amazonas, apesar de contribuir com 
apenas 15% do volume de água (TIZUKA, 2012; p. 254). 

 

As cachoeiras da região do rio Madeira são as que conduzem a maior carga de água 

do mundo (LATRUBESSE apud ALMEIDA, 2013; p. 13). Sendo o maior afluente do rio 

Amazonas e um dos mais volumosos do mundo, com 3.300 km de extensão, ainda se 

constitue um problema saber qual dos seus formadores (Beni, Madre de Dios, Guaporé e 

Mamoré-Itenes) seria o verdadeiro Madeira (RAMIREZ, 2010; p. 02): 

Esses rios nascem nos Andes bolivianos ou peruanos, exceto o Guaporé-
Itenes que nasce no Brasil. Quanto à descarga fluvial, o Madre de Dios tem a 
maior vazão, seguido pelo Mamoré. No entanto, o Mamoré e o Itenes drenam 
567.860 km2, uma área duas vezes maior que a do Beni e do Madre de Dios. 
Quanto ao comprimento, é o rio San Miguel (1.200 km), afluente do Guaporé-
Itenes, que ganha dos outros. Com o nome de Parapetí, com suas cabeceiras 
nos Andes perto de Pomabamba, o San Miguel se dirige mais adiante para o 
norte. Segue seu curso no norte do Chaco e atravessa os banhados do Izozog. 
Desde este ponto, segue sempre para o norte com o nome de Quimome, 
chamando-se sucessivamente San Miguel, San Julián, San Pablo, San Luís e 
Itonama, até desembocar no Guaporé- Itenes. 
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Mapa 2 - Bacia do Alto Madeira. Fonte: Ramirez, 2010. 

  

 Por meio de pesquisas arqueológicas feitas por Eurico Miller na região do rio Madeira 

em Rondônia, no contexto do PRONAPABA8, tornaram-se conhecidos novos estilos 

cerâmicos que foram incluídos como pertencentes ao horizonte cerâmico da TPA. A partir do 

estudo de 32 sítios arqueológicos nas proximidades da Cachoeira do Teotônio, na região do 

médio e baixo Alto Madeira, Miller localizou um complexo cerâmico que foi por ele denominado 

como Complexo ou Subtradição Jatuarana:  

(...) esta cultura é conhecida como complexo por só apresentar 
características comuns à subtradição Guarita (...) no final da sequencia 
seriada (mediana-superior) (só na seriada, estratigraficamente tem diferença 
ou nao) mais recente onde a policromia é mais popular que a decoração 
plástica. Da porção mediana da seriação para a base da mesma, a decoração 
plástica se torna mais popular que a policromia (...) (MILLER, 1978b; p. 17) 

 

                                                           
8 Programa Nacional de Pesquisas Arqueológicas na Bacia Amazônica.  
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Com o método de datação radiocarbônica foram obtidas nestes sítios datas em torno 

de 2,730±75 A.P. e 2.340±90 A.P. (1992). Os atributos cerâmicos já estavam, segundo Miller, 

evoluídos plenamente e sem a presença de cerâmica incipiente. Com uma revisão feita em 

1986 das coleções efetuadas em 1980, Miller estende a Tradição Polícroma, representada 

pela Subtradição Jatuarana, até os rios Mamoré e Beni (2013; p. 345-347). 

 Foram identificadas urnas funerárias com pescoço leve a fortemente conscrito, com 

até 69 cm de altura em sítios-cemitérios afastados dos sítios-habitação (MILLER, 1992). 

Segundo Almeida (2013; p. 348), a datação estabelecida por Miller (2.700 A.P.) em relação à 

presença de cerâmica da Subtradição Jatuarana no Alto Madeira no sítio Teotônio não se 

sustenta. As datações obtidas por Almeida colocam o aparecimento da cerâmica Jatuarana 

numa data situada em torno de 1.300 A.P. As cerâmicas inciso-pintadas mais antigas do sítio 

Teotônio não podem ser classificadas como sendo TPA. Talvez elas estejam relacionadas a 

outras tradições cerâmicas como a Tradição Pocó, do rio Amazonas, e a Saladóide, do rio 

Orinoco. A forma de ocupação dos sítios na área do Alto Madeira sugere se tratar de grupos 

Arawak (ALMEIDA, 2013; p. 321) que teriam subido o rio Madeira e entrado em contato com 

grupos autóctones, talvez Tupi, e que, através dessa rede de contatos e a mescla de técnicas 

e elementos estilísticos cerâmicos, teriam dado origem à Subtradição Jatuarana, em torno de 

1.300 A.P. (IBIDEM, 2013; p. 349). 

Não seria errado dizer que quase todos os elementos que definem a Tradição 
Polícroma (caraipé, formas abertas, flanges, acanalados e policromia) estão 
presentes nessas fases mais antigas que, além disso, possuem muitos 
elementos comuns com outros agrupamentos (e.g. Borda Incisa-
Barrancoide), em especial quanto aos apliques modelados zoo e 
antropomorfos. Para o presente estudo, essas convergências de elementos 
entre as Tradições Pocó e Polícroma necessitam ser minimamente 
dominadas. Por exemplo, é necessário ter em mente que, mesmo que a 
Tradição Pocó possua decorações pintadas, ela não pertence à Tradição 
Polícroma (IBIDEM, 2013; p. 52) 

 

Tal hipótese não estaria em desacordo com os resultados dos trabalhos de Zuse 

(2014) e Santos (2015). Segundo Zuse (2014; p. 411) as cerâmicas mais antigas da cachoeira 

do Santo Antônio e Teotônio podem ser associadas a povos de matriz cultural Arawak. Santos 

(2015; p. 115) afirma também que os dados conseguidos na pesquisa arqueológica feita no 

sítio Brejo, corroboram para uma ocupação de portadores da cerâmica Barrancóide, que 

historicamente está ligada aos Arawak. Poucos sítios arqueológicos do rio Madeira não 

tiveram essa ocupação Barrancóide antiga. Uma exceção foi o sítio Novo Engenho Velho, que 

teve uma ocupação persistente de produtores da cerâmica da subtradição Jatuarana 

(PESSOA, 2015; p. 154). A análise do material arqueológico do sítio Vista Alegre (Costa, 
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2015) também confirmou a presença de cerâmicas da subtradição Jatuarana em ocupações 

mais recentes. 

Uma outra hipótese seria a ocorrência de padrões de ocupação multi-étnicos no Alto 

Madeira, com vários grupos habitando o local durante centenas de anos (ALMEIDA, 2013; p. 

298). 

A ampla distribuição geográfica das línguas Tupi levantou e ainda levanta várias 

questões, além de fomentar discussões sobre a dispersão e migração dos povos indígenas 

falantes das famílias do Tronco Tupi. Dentre as muitas hipóteses surgidas a partir desse 

debate, temos a de Paul Rivet, que acreditava que o centro de dispersão Tupiguarani fosse a 

região entre os rios Paraná e Paraguai. O lingüista Cestmir Loukotka afirmava que esse centro 

estaria situado entre os rios Juruena e Arinos, afluentes do rio Tapajós (RODRIGUES, 2000). 

A região sudoeste da Bacia Amazônica, onde está localizado o território do estado de 

Rondônia, é uma área de grande diversidade lingüística e cultural. Nela são encontradas seis 

das dez famílias lingüísticas do tronco Tupi, sem contar a presença de diversas outras famílias 

lingüísticas que somente existem na região. A área do estado de Rondônia é considerada 

como a zona de maior diversidade lingüística em todo o continente sul-americano. 

Atualmente, quase todos os lingüistas que estudam a origem das línguas Tupi (MIGLIAZZA, 

1982; RODRIGUES, 1964, 1985; URBAN, 1992, 1996; WALKER et al. 2012), concordam que 

o sudoeste amazônico é a área “berço” dos Tupi (ALMEIDA, 2013; p. 31).  

Segundo Aryon Rodrigues (2000), a concentração de línguas e famílias lingüísticas 

numa mesma região, como o que acontece na região de Rondônia em relação às línguas do 

Tronco Tupi, pode ser um sinal demarcador de que esta seja a área original de dispersão dos 

falantes desse tronco linguístico: 

O centro de dispersão do tronco Tupí deve ter-se situado onde ainda hoje 
está a maior concentração de famílias lingüísticas desse tronco, isto é, na 
área delimitada a oeste pelo alto rio Madeira e seu formador Guaporé e a 
leste por um dos afluentes direitos desse mesmo rio, como o alto Aripuanã. 
Nessa área encontram-se hoje as línguas das famílias Tuparí, Puruborá, 
Ramaráma, Mondé, parte da Tupí-Guaraní (subconjunto VI, que compreende 
as línguas do complexo Kawahíb) e, deslocada um pouco para noroeste, a 
língua Karitiána, sobrevivente da família Arikém. É nessa área que devem ter 
começado a deslocar-se os falantes da protolíngua da família Tupí-Guaraní. 

 

 Para o antropólogo norte-americano Greg Urban, a dispersão dos grupos do tronco 

Tupi, denominado por ele como Macro-Tupi, teria iniciado na região entre os rios Madeira e 

Xingu (1992; p. 92): 

Os Macro-Tupi, excetuando-se os Tupi-Guarani, estão concentrados numa 
área no Brasil entre o rio Madeira a oeste e o rio Xingu a leste. Estendem-se 
até o Amazonas mas apresentam uma concentração e diversidade maiores 
no estado de Rondônia. A área geral de dispersão dos povos Macro-Tupi, 
que teria ocorrido entre 3 e 5 mil anos atrás, situa-se provavelmente entre o 
Madeira e o Xingu, ao que tudo indica mais próximos das áreas de cabeceiras 
do que das várzeas dos grandes rios. 
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 A partir de um modelo filogenético, linguístico e cultural, Walker et al (2012) 

construíram um mapa que retrata o berço dos grupos do Tronco Tupi na região de Rondônia 

(em verde), concluindo que fizeram uma migração para o leste e nordeste (em amarelo), e a 

partir da Amazônia oriental houve uma grande expansão (em vermelho), que deu origem aos 

grupos da família Guarani e Tupinanbá, como pode ser averiguado no seguinte mapa:  

 

Mapa 3 - Mapa filogenético linguístico e cultural (WALKER et al, 2012) 

 

 Essa área não seria apenas um ponto de dispersão de povos, línguas e culturas, mas 

também uma região de assentamento de outros grupos lingüísticos e culturais. Entre estes 

estariam os grupos de língua Pano, Mura e Txapakura, e Tupi (Arikém e Karitiana) (NICHOLS, 

1992 apud ALMEIDA, 2013; p. 101). 

 Segundo Ramirez, através dos relatos antigos, este seria o mapa étnico da região da 

bacia do rio Madeira entre os séculos XVI e XVIII (2010; p. 16): 
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Mapa 4 - Mapa étnico bacia do Madeira 1521-1714 (RAMIREZ, 2010) 

 

 E assim seria o mapa étnico da bacia do Madeira entre os séculos XVIII e XX 

(RAMIREZ, 2010; p. 17): 

 

Mapa 5 - Mapa étnico bacia do Madeira 1715 a 1935 (RAMIREZ, 2010) 
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 Através de relatos de viajantes e missionários do século XVIII, Costa (2013; p. 48) 

elaborou o seguinte mapa étnico que retrata as etnias do Alto rio Madeira em território 

brasileiro:  

 

Mapa 6 - Mapa de etnias do Alto rio Madeira no século XVIII (COSTA, 2013) 

 

Almeida, no entanto, afirma que houve confusões sobre a designação dos grupos 

indígenas que habitaram a região. Grupos de línguas diferentes muitas vezes recebiam o 

mesmo nome, como o foi o caso dos Karipuna, que foram considerados por Métraux (1948b) 

e Nimuendaju (1944) como índios panos, e por Keller (1874) como sendo Tupiguarani. Spix 

(1938) e Menendez (1984) utilizaram o mesmo etnônimo para designar um subgrupo Mawé 

(2013; p. 101-102). Segundo Nimuendaju (MENENDEZ, 1981-1982; p. 365-367), os 

Kagwahiva (Tronco Tupi) teriam sido empurrados para o rio Madeira devido às pressões 

Munduruku (Tronco Tupi) no final do século XVIII. Menendez, por outro lado, afirma que esses 

grupos já estariam no Alto Madeira bem antes. Partindo desses dois pontos de vista, os grupos 

Kagwahiva não poderiam ser, a priori, os produtores da cerâmica TPA. O grupo 

Tupinambarana do baixo curso do rio Madeira foi tratado por Acuña (1641) como sendo 
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grupos tupis que haviam migrado de Pernambuco para a região da foz do Madeira. Mas essa 

migração nunca foi comprovada de fato. O vácuo deixado por esses grupos facilitou a 

expansão e a ocupação do rio Madeira por grupos Mura (família Mura-Pirahã) e Parintintin 

(Tronco Tupi) durante os Séculos XVIII e XIX (ALMEIDA, 2013; p. 103) 

 Embora as pesquisas lingüísticas tenham levantado informações suficientes para 

afirmar que a possível área de origem dos povos falantes do Tronco Tupi, seja a região do 

estado de Rondônia, devido à grande concentração de família lingüísticas do Tronco Tupi, o 

mesmo não pode ser dito ainda sobre a origem da produção das cerâmicas da Tradição 

Polícroma Amazônica. As datações arqueológicas demonstram a antiguidade dessa cerâmica 

em vários pontos da Amazônia.  

Almeida (2013; p. 352) desconsidera as cerâmicas da subtradição Tupinambá (do 

litoral), Guarani (Sul do Brasi) e Tupinambá da Amazônia como sendo subtradições da 

Tradição Polícroma. Para ele, são fenômenos paralelos e mais antigos que a TPA (mapa 

abaixo). Mesmo assim, ele acredita na possibilidade da região do Alto Madeira, ser o provável 

centro de dispersão dos grupos culturais da TPA. Nem descarta também, a ligação entre a 

Tradição Polícroma e os grupos Tupi (IDEM, 2013; p. 342). Por causa dessas incongruências 

em relação às classes de cerâmicas, Almeida prefere não utilizar o conceito de cerâmica 

policroma, mas policrômica, porque desta forma pode-se abarcar todos os outros estilos 

cerâmicos com os seus respectivos atributos, que de algum jeito, não se encaixam na 

classificação do horizonte cerâmico TPA. Pessoa (2015; p. 156) sugere que é possível haver 

uma relação entre as vasilhas da Tradição Polícroma da Amazônia e os grupos Tupi na região 

do Alto Madeira. A partir dos estudos feitos na região do lago Tefé, Beletti (2015) afirma que 

é improvável que a Tradição Polícroma tenha se originado a partir do rio Madeira, pois os 

vestígios mais antigos de cerâmica polícroma estão no Médio e Alto Solimões.  
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Mapa 7 - Distribuição geográfica entre a Tradição Polícroma e os grupos Tupi e Tupinambá da 
Amazônia. Fonte: Almeida (2013) 

 

 A grande abrangência geográfica de evidências materiais de cerâmica TPA em sítios 

arqueológicos localizados em quase toda a região amazônica, e em áreas em que não foi 

registrada antes a presença de grupos Tupiguarani, pode ser um fato que prove que houve 

uma dinâmica de expansão e trocas culturais, que ultrapassou aquilo que concebemos como 

grupo lingüístico e cultural. O próprio Aryon Rodriguez (2000) diz que há um considerável 

conjunto de elementos lexicais comuns à família Tupiguarani como um todo, e às línguas 

norte-amazônicas da família Karib, e que indica claramente empréstimos devido à natureza 

semântica. Rodriguez (1964) cita Loukotka que definiu o Mawé como uma língua formada 

pela influência de três grandes grupos lingüísticos da Amazônia, Tupi, Karib e Aruak:  

A guisa de exemplo citamos o caso da lingua dos Maue: em 1942 Loukotka a 
considerou lingua da familia Tupi mesclada com Karib e Aruak; em 1950 
denominou-a “langue tres alteree” da familia Tupi-Guarani, com elementos 
aruak, karib, alem de outros, acreditando possivel serem os “elementos tupi 
nessa língua simplesmente palavras emprestadas da lingua geral, podendo-se 
considera--la como isolada. 

 

 As populações Shipibo-Conibo do Peru, falantes da família lingüística Pano, também 

foram detentores do conhecimento da produção da cerâmica TPA (CHOCANO, 2002). O 

grupo Kokama, vizinhos aos Shipibo-Conibo, e que também já deteve o conhecimento da 

produção de vasilhas policromas, e que outrora foram classificados como sendo um grupo 
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Tupiguarani, não são considerados por Rodriguez (2000; p. 02) como antigos falantes da 

língua dessa família. Sendo assim, não há como afirmar que haveria uma conexão profunda 

entre os produtores das antigas vasilhas TPA e os falantes do Tronco Tupi, ou que eles 

tenham sido os criadores desse estilo cerâmico. Isso, no entanto, não quer dizer que na 

história dos grupos Tupi, alguns ou muitos deles, não tenham aprendido as técnicas de 

produção cerâmica das vasilhas TPA, e não as tenham fabricado para o seu uso cotidiano e 

ritual.  
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2 DEFINIÇÃO DOS APORTES TEÓRICOS E METODOLÓGICOS 

 

Passo nas beiras de um encharcadiço 
Um plasma visguento se descostura 
E alaga as margens debruadas de lama 

 
(Raul Bopp – Cobra Norato) 

 

2.1 Aportes Teóricos 

 Para Panofsky, a iconografia é um procedimento descritivo, é um método que tem 

como meta a descrição e a classificação de imagens, um estudo limitado. A iconografia auxilia 

no estabelecimento de datas, nas origens, na autenticidade e no levantamento de informações 

que possam servir a interpretações futuras. Ela não tenta elaborar a interpretação sozinha. O 

estudo iconográfico, segundo Panofsky, não se propõe e nem se sente obrigado a investigar 

os significados, as influências da teologia, da política, da cultura e da sociedade, ou das 

inclinações individuais do artista. “Ela é apenas parte desses elementos.” (1979; p. 53). No 

entanto, apesar da afirmação da não interpretação, não significa que não se faça na 

iconografia uma análise de um tema ou significado. 

 Segundo Panofsky, há três níveis de significação. O significado pode ser primário ou 

natural (subdividido em fatual e expressional); secundário ou convencional; intrínseco ou 

conteúdo. Os dois primeiros são significados fenomenais, enquanto que o terceiro é essencial 

(1979; p. 50). O tema primário ou natural seria aquele aprendido pela identificação das formas 

puras, representativas de objetos ou seres naturais, tais como animais, plantas, seres 

humanos e outros. A enumeração desses motivos seria uma descrição pré-iconográfica. O 

tema secundário ou convencional trataria da combinação dos motivos, suas composições e 

conceitos. Neste caso seria o tema em oposição à forma. A identificação destas imagens 

entraria naquilo que comumente é chamado de “iconografia”. O tema intrínseco ou conteúdo 

seria uma combinação de princípios (filosóficos, religiosos, sociais) qualificados por uma 

determinada personalidade e condensados em uma obra (PANOFSKY, 1979; p. 50-52). Essa 

interpretação ultrapassa a barreira do que seria algo puramente iconográfico:  

A descoberta e interpretação desses valores "simbólicos" (que, muitas vezes, 
são desconhecidos pelo próprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do 
que ele conscientemente tentou expressar) é o objeto do que se poderia 
designar por "iconologia” em oposição a "iconografia". (IDEM; 1979; p. 53) 

 

Panofsky afirma que a iconologia pode ser compreendida como uma iconografia que 

se torna interpretativa, e, desse modo, converte-se em parte integral do estudo da arte. É um 



34 
 

método de interpretação que advém da síntese mais que da análise (1979; p. 54). A 

iconografia de um determinado grupo étnico, como veremos adiante, não é isenta de 

comunicação. Ela possui ícones, signos e símbolos, comportando dentro de cada cultura 

como um meio ou veículo, que comunica valores, crenças e cultura. O estudo dos sistemas 

de comunicação próprios de cada cultura, é objeto específico da semiótica, que “estuda os 

sistemas de signos responsáveis pela troca de informações entre os diversos agentes 

culturais” (SCHAAN, 1996; p. 31). O ponto de vista de Schaan (IBIDEM; p. 151), em relação 

às unidades significantes, é que elas possuem além de um conteúdo semântico, um conteúdo 

também gramatical: 

As unidades mínimas significantes não precisam estar, necessariamente, 
relacionadas a apenas um referente. Ao contrário, por tratarem-se de 
unidades iconicamente determinadas por sua forma estrutural, podem ser 
estrutura, ao mesmo tempo, de mais de um referente; O conteúdo semântico 
se dá pela combinação de várias unidades significantes, formando um todo 
coerente e compreensível, As relações e regras pelas quais se combinam as 
unidades mínimas significantes fazem parte de uma verdadeira gramática. 

 

 Se algo possui significado ou comunica algo para alguém, é um signo. Sendo assim, 

se vestígios materiais significam algo e dependem de uma convenção social aceita e 

estabelecida, então são signos. Se vasilhames classificados como sendo tupiguarani podem 

informar alguma coisa sobre a cultura desta sociedade, então eles podem ser classificados 

como sendo signos. O ícone já guarda uma semelhança com o objeto que ele representa, e 

pode ser identificado como tal. Para Schaan, quando uma figura icônica é simplificada, esta 

pode tornar-se um símbolo, mas “de toda a maneira, um signo pode ser ao mesmo tempo 

ícone e símbolo e isso vai depender do contexto no qual ele se apresenta” (SCHAAN, 1996; 

p. 31-32). Segundo Panofsky (1979; p. 55) alguns motivos são facilmente reconhecíveis e 

identificáveis pelas pessoas, devido aos seus conhecimentos empíricos: 

Os objetos e eventos, cuja representação por linhas, cores e volumes 
constituem o mundo dos motivos, podem ser identificados, como já vimos, 
tendo por base nossa experiência prática. Qualquer pessoa pode reconhecer 
a forma e o comportamento dos seres humanos, animais e plantas, e não há 
quem não possa distinguir um rosto zangado de um alegre. É: claro, às vezes 
acontece, num dado caso, que o alcance de nossa experiência não seja 
suficiente, por exemplo, quando nos defrontamos com a representação de 
um utensílio obsoleto ou desfamiliar ou com a representação de uma planta 
ou animal desconhecidos. Nesses casos, precisamos aumentar o alcance de 
nossa experiência prática consultando um livro ou um perito; 

 

Quanto ao símbolo, ele pode condensar sentidos, representar conceitos, evocar 

sentimentos que não poderiam de outra maneira ser expressos de forma adequada por 

palavras. Para Urban apud Schaan (1996; p. 33) o símbolo quando autêntico estaria ligado 

ao lado intuitivo do homem. Os símbolos são de forma recorrente, utilizados pelas religiões 
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como representações do sagrado ou de conceitos que estariam além da compreensão 

humana, ou que se espera que fiquem incompreensíveis e ininteligíveis, mantendo e 

conferindo assim o caráter sagrado. Epstein (1986) alerta que os símbolos podem ser 

utilizados para desencadear determinadas situações, devido à força de sua ação persuasiva. 

Um símbolo perde-se ou descaracteriza-se enquanto tal quando tentam explicá-lo (SCHAAN, 

1996; p. 33-34). A característica principal do símbolo seria então a representação: 

Logo, o símbolo representa algo, está no lugar de outra coisa – seu referente 

- e tem o seu significado – sua referência – culturalmente determinado. Esse 

significado é, portanto, extrínseco e convencional. (IDEM, 2008; p. 32) 

 

Uma cultura possui símbolos que somente podem ser compreendidos por quem 

participa do sistema cultural, social e religioso do grupo referido, pois os códigos são 

ensinados e aprendidos a partir da vivência cultural. Os símbolos não são códigos universais, 

mas códigos inerentes à própria cultura que os cria e os mantém, sendo que eles podem ser 

compreendidos de forma intelectual ou através da evocação de sentimentos que não podem 

ser conceitualizados. 

Para Peirce (1995) um signo é um representamen. O signo (O Primeiro) busca 

representar um objeto (O Segundo) e determinar um interpretante (O Terceiro). O Ícone seria 

o signo com a capacidade de representar um objeto a partir de sua semelhança. A única 

maneira de comunicar diretamente um objeto é através do ícone. O Índice seria um signo 

indicativo que chamaria atenção para outro fato. O Símbolo é um signo que porta um 

significado geral, que é uma regra para seu representante. O ícone não tem conexão dinâmica 

com o objeto que representa. O índice está fisicamente conectado com o seu objeto; e o 

símbolo está conectado ao objeto pela força da idéia e da mente de quem utiliza o símbolo.    

Berta Ribeiro (1986) estudou os motivos da cestaria Kayabi (Família Tupiguarani) a 

partir dos estudos de Nancy Munn com os motivos iconográficos do povo Walbiri da Austrália. 

Tomando como base o estudo de Munn (1966) sobre a iconografia Walbiri, Ribeiro percebeu 

a relação entre os motivos Kayabi com seres e objetos mitológicos, que poderiam ser 

combinados de várias formas criando variações semânticas. Ribeiro considerou os desenhos 

como sendo semânticos e o conjunto deles como iconografia. Munn (1966) demonstrou que 

as figuras Walbiri não eram abstratas, sendo que retratavam seres ou objetos reais. Descobriu 

que unidades de significado podiam ser combinadas e formar outros sentidos, e que estavam 

também ligadas ao sistema mitológico dos Walbiri. Os Walbiri utilizavam da sua arte gráfica 

como um código visual com função mnemônica que auxiliava na transmissão de histórias. O 

estudo das representações visuais não deve se apegar apenas a seu aspecto formal, mas 

deve relacioná-los ao sistema sócio-cultural da qual pertence (SCHAAN, 1996; p. 29): 

Todas as iconografias compartilham certas características estruturais 
fundamentais, apesar de grandes diferenças estilísticas. Especialmente, 
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todas operam por meio de vocabulários ou unidades elementares 
relativamente padronizadas (veiculando, como na linguagem oral, categorias 
com vários graus de generalização), e têm regras implícitas para a 
combinação dos elementos. Apesar de que uma iconografia, como eu 
considero aqui, materializa-se primariamente em meios extra-somáticos de 
duas ou três dimensões, esta pode também tomar forma somática através de 
danças ou performance ritual. A extensão da disseminação de um sistema 
particular sobre vários meios possíveis é, certamente, matéria para 
determinação empírica. 

 

Segundo Munn (1962) o código gráfico dos Walbiri ajudou-a a entender a sua estrutura 

totêmica e a mostrar que os sistemas (social, religioso, cosmológico e estético) de um grupo 

étnico podem ser agrupados numa única teoria simbólica. Os símbolos podem ser 

geométricos ou abstratos, mas são de fato figurativos, pois representam um objeto por um 

traço básico que define a sua forma. Munn examinou os desenhos gráficos Walbiri como uma 

estrutura representacional e como um simbolismo sócio-cultural. Primeiramente dissecando a 

estrutura interna, formal e semântica dos desenhos e em seguida focalizando a sua 

significação e função na sociedade e na cosmologia Walbiri concluindo que ambos os 

aspectos se explicam e se correlacionam de forma mútua e complementar, permitindo 

discernir a produção dos desenhos e a sua correlação com a ordem sócio-cultural a que 

pertence. Munn utilizou-se para esse fim do esquema de destotalização e retotalização de 

Lévi-Strauss. Para Munn, as categorias visuais são conjuntos de itens significativos 

representados por um único esquema visual irredutível ou pela combinação unitária de mais 

de um desses esquemas. 

Assim como Munn, os estudos de Lúcia van Velthem entre os Wayana (família Karib) 

também demonstraram que a mitologia deste povo era expressa na decoração, na pintura, no 

grafismo e na pintura corporal (SCHAAN, 1996; p. 38). Outros trabalhos iconográficos, sem 

base no trabalho de Nancy Munn, também atestaram a relação dos sinais gráficos como 

símbolos relacionados à esfera mítica do grupo em questão (OLIVEIRA, 2008; p. 118). 

Segundo Schaan (1996; p. 34): 

Determinar o conteúdo simbólico de manifestações artísticas de tribos 

indígenas depende de uma metodologia apropriada que considere, além do 

aspecto formal, os contextos da produção e do uso do objeto artístico e a 

história mitológica do grupo. 

 

Quando tratamos de arte entre as sociedades indígenas não estamos falando da arte 

como conhecemos na sociedade ocidental. Enquanto em nossa sociedade a arte é 

caracterizada pelo subjetivismo e pelo individualismo, nas sociedades indígenas ela é um bem 

de domínio coletivo que orienta para o sistema cultural em que é produzida. Enquanto há a 

separação e diferenciação entre o que é bom e bonito, isto não acontece nas sociedades 

indígenas, pois: 
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Tudo o que fabricam tem de ser bonito e, além de bonito, bom. Dessa forma, 
palavras como: bonito, bom, saudável e útil atuam como sinônimos e dão a 
dimensão da importância dos objetos, enquanto significado estético, social, 
técnico, religioso, moral, étnico e simbólico para a sociedade. (OLIVEIRA, 
2008; p. 111-112) 

 

Segundo Boas as características mais antigas e fundamentais de toda a arte (gráficas 

e plásticas) são a simetria, o ritmo e a ênfase da forma (2014; p. 329).  E uma das qualidades 

mais valorizadas é o virtuosismo: 

A excelência da habilidade resulta na regularidade da forma e na 

uniformidade da superfície, que são características da maior parte das 

manufaturas primitivas não contaminadas, de modo que a maioria dos objetos 

de uso cotidiano deve ser considerada como obras de arte. (BOAS, 2014; p. 

34) 

 

 Els Lagrou (2007; p. 38) define a arte como sendo o “objeto que responde a 

determinados critérios que permitem que ele seja distinguido de outros objetos não produzidos 

com este fim”. Gell (2005) visa entender a arte a partir da sua capacidade de ação e mudança 

sobre as pessoas e o mundo, ao invés de ver a arte como uma codificação de proposições 

simbólicas a respeito dele. Segundo Gell (2005; p. 41) “a atividade técnica é fonte de eficácia 

no domínio das relações sociais, e a mão-de-obra pode carregar postura mágica”. Segundo 

Lagrou (2007; p. 24) para os Kaxinawa (família Pano) as formas das coisas não são naturais 

“pois é na própria fluidez da forma perceptível que se baseia o conceito de agência e de poder 

kaxinawa”.  

Kroeber (1987) ao definir a arte indígena sul-americana considera-a inferior e menor. 

Sua visão está carregada dos valores iluministas, e por isso ele não percebe qual seria o 

verdadeiro propósito, que é cumprir um papel social e cultural dentro do grupo indígena 

(IBIDEM, 1996; p. 23). A arte é um modelo de experiência coletiva, complexo, conceitual, que 

sanciona uma determinada visão de mundo e participa da definição de pessoas, “assim como 

de suas relações e produções” (VELTHEM, 2010; p. 57). Os grafismos nas sociedades 

indígenas podem englobar desde objetos rituais aos cotidianos e ordinários, desde pinturas 

efêmeras às duradouras. Os grafismos “em particular, materializam redes de interação 

complexas, condensando laços, ações, emoções, significados e sentidos” (LAGROU, 2009, 

p. 13). Para Velthem (2010; p. 60): 

Os métodos das artes indígenas e os sentimentos que as animam são, 
portanto, inseparáveis, não sendo possível compreendê-los como 
encadeamento de formas, mas antes como um mecanismo cognitivo que 
serve, sobretudo, para ordenar e definir o universo social e o não social, o 
humano e o não humano.  

 

Um indivíduo que participa do sistema cultural de uma sociedade indígena desde cedo 

tem seus sentidos educados através dos objetos que o cercam. O mundo material e todos os 
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conceitos, crenças e opiniões inerentes a ele, e que socializa as pessoas, existe antes mesmo 

que tais pessoas tenham nascido (GOSDEN, 2005 apud OLIVEIRA, 2008; p. 109). A cultura 

material e sua arte podem ser compreendidas como “uma expressão visual sintética de uma 

visão de mundo” (VIDAL & SILVA, 1992). 

 Não existe numa sociedade indígena um objeto ou artefato artístico sem uma função 

social (coletiva). Não há uma separação entre arte e função social nestas sociedades, da 

mesma forma que não há uma separação entre indivíduo e grupo social. Sendo assim, a 

estética proposta e mantida pelo artista é a estética do grupo, uma estética que preserva e 

comunica sobre a sua cosmologia e mitologia, sua organização social, mantendo os coesos 

e os diferenciando de outras comunidades e seres da natureza (SCHAAN, 1996; p. 07). 

Segundo Ribeiro (1989; p. 33): 

A arte, tal como a língua, as crenças, as narrativas míticas e outros elementos 

da cultura vem a ser um mecanismo ideológico que reforça a etnicidade e, 

em conseqüência, a resistência à dissolução da etnia. 

 

Para se ter acesso à plena compreensão dos objetos e de sua arte, deve ser levado 

em conta todas as relações que envolvem tal objeto. O objeto deve ser contextualizado dentro 

de seu próprio sistema cultural, considerando os seus significados e funções em cada situação 

em que ele é empregado, pois tais relações explicam muito sobre as concepções de mundo 

da sociedade em que o objeto está inserido (OLIVEIRA, 2008; p. 111). Se levarmos em conta 

o que foi explicitado, é possível afirmar que uma cerâmica pintada é um veículo simbólico, 

portador de informações sociais, que perpetua essas informações, preservando os padrões e 

temas que fazem parte da tradição do grupo (IDEM, 2008; p. 112). 

 Gallois (1992) afirma que quatro elementos gráficos: pontilhados (wiriwiri), linhas 

paralelas (kã’gwer), linhas cruzadas (rykyry) e linhas quebradas (moj) ao se combinarem 

formam os motivos kusiwa entre os Wayãpi (família Tupiguarani). Tais motivos agem como 

meios de combinação com os domínios cosmológicos, religiosos e xamânicos. No estudo de 

Van Velthem, foi possível averiguar que a estética Wayana (família Karib) trata da forma 

simbólica da comunicação entre os seres vivos e o mundo na relação de produção e de 

predação constituinte em seu mundo (MACEDO, 2007; p. 67). Müller, ao estudar o uso e a 

função do motivo tayngava entre os Asuriní do Xingu (família Tupiguarani), nos permite 

entender uma relação entre seres e cosmologias que ultrapassa a própria representação 

pictórica (MÜLLER; 2007). O grafismo, segundo Macedo (2007; p. 66), é uma forma de 

comunicação com seres de outros domínios cosmológicos que se relacionam com as 

populações indígenas e não devemos simplificar tal questão como se as idéias cosmológicas 

explicassem o grafismo, e os grafismos as cosmologias. Para Denise Gomes (2012), a 

principal fonte de acesso às concepções cosmológicas e às crenças dos povos do passado 

pré-colonial, seria a iconografia dos objetos rituais e de prestígio.  
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 Fernanda Tocchetto (1996), ao analisar a iconografia da cerâmica Guarani, buscou 

explicações para os significados da iconografia dos povos Guarani em seus mitos, 

cosmologias e crenças, considerando-os “signos simbólicos como uma linguagem visual que 

expressasse mensagens com informações a respeito da cosmologia e mitologia dessa 

sociedade” (OLIVEIRA, 2008; p. 118). 

Através da leitura etnográfica dos textos de Nimuendaju e Cadogan sobre o repertório 

mitológico e sobre os padrões geométricos utilizados pelos povos Guarani, Tocchetto (1996) 

buscou semelhanças formais entre esses motivos e os mitos, e acabou encontrando diversas 

relações com os desenhos. O motivo ou desenho da cruz foi um dos exemplos mais 

comentados e citados, interpretado como a escora da terra, associando tal motivo às missões 

jesuíticas e contato com os indígenas. A forma de losango foi interpretada como sendo uma 

serpente. 

Mesmo reconhecendo a dificuldade, Fernanda Tocchetto (1996; p. 28) buscou, através 

do levantamento de narrativas míticas Guarani, elementos que possibilitassem a leitura dos 

símbolos gráficos. Procurou equivalências entre os desenhos pintados nas cerâmicas e 

elementos míticos (1996; p. 33). Tocchetto reconhece que mesmo havendo afinidades 

culturais entre as etnias Tupi (Asurini, Kayabi e Guarani) e semelhanças nas formas dos 

desenhos geométricos, o significado destes é construído diferentemente, ou seja, é próprio 

do contexto sócio-cultural de cada sociedade (IDEM, 1996; p. 27). Há apesar disto, uma 

unidade cultural bem evidenciada entre os vestígios materiais das três parcelas Guarani 

(Amazônica, Litoral e Meridional) analisado pelos arqueólogos, tornando difícil a separação 

de suas histórias (VIETTA apud TOCHETTO, 1996; p. 35). 

Sérgio Baptista da Silva, em seu trabalho intitulado Iconografia e ecologia simbólica: 

retratando o cosmos Guarani, buscou a partir da análise de motivos da cestaria e da cerâmica 

Guarani (Mbyá, Nhandeva e Kaiowá), estabelecer uma interface entre a arqueologia e a 

etnologia destas sociedades com a cultura Guarani. Para Sérgio Baptista da Silva (2010; p. 

117): 

Estas manifestações estéticas indígenas são sistemas de representação que 
procuram explicar como a sociedade pensa a si própria e o mundo que a 
rodeia. Nesse sentido, são encaradas como um código visual de 
comunicação, extrapolando uma análise estilística e/ou descritiva, para 
desvelar seus conteúdos semânticos. 

 

Schaan (1996; p. 06) não vê possibilidades de se explicar e compreender a arte 

indígena a partir das teorias científicas que estão ao seu alcance. No máximo, a analogia 

etnográfica seria a melhor das hipóteses para compreender e interpretá-la. Oliveira (2008; p. 

120) afirma que não há mais condições de compreender os significados reais da iconografia 

indígena. No entanto isso não exclui os questionamentos em relação à importância da 
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cerâmica e da pintura para os grupos indígenas. Schaan (1996; p. 08) também coloca a 

cerâmica como um veículo importante para a compreensão de tais sociedades, pois por meio 

dela pode se inferir dados ligados ao comportamento cultural e social destes grupos. Gomes 

(2012; p. 140) afirma que a iconografia de objetos rituais e de prestígios é a principal fonte 

para termos acesso às idéias e concepções cosmológicas dos povos indígenas amazônicos 

pré-coloniais. 

 A arte indígena é criada e perpetuada não apenas com o interesse e o objetivo de 

comunicar e ensinar os mitos, as crenças e a cosmologia de um grupo. Exemplos etnográficos 

mostram que a arte e a decoração podem dar às sociedades indígenas a diferenciação e a 

comparação com os outros, garantindo o distanciamento e os atributos necessários para se 

sentirem humanos (SCHAAN, 1996; p. 24) e manterem a sua integridade e identidade como 

um grupo que não faz parte do grupo dos seres sobrenaturais, dos seres animados e 

inanimados, dos que não são indígenas e dos outros indígenas (IDEM, 1996; p. 29).  

Com os vários trabalhos antropológicos feitos (Boas, Mauss, Lévi-Strauss, Turner e 

Geertz), é de conhecimento que nas sociedades consideradas pré-industriais a arte tem a 

função mais de significar do que de representar. A arte viabiliza uma comunicação 

comportando todo um sistema de signos compartilhados pelo grupo (VIDAL & SILVA, 1992; 

p. 281). Hodder (1986) é um dos teóricos que afirma e defende a idéia de que há a 

possibilidade de se ler a cultura material, e os significados de seus símbolos podem ser 

inferidos. E por isso é importante compreender como os mitos estão inseridos no repertório 

cultural dessas sociedades. Os mitos seriam um dos meios das pessoas se conectarem à sua 

interioridade, à humanidade da qual fazem parte e à vida e seus mistérios (CAMPBELL, 1990; 

p. 14-15). Mircea Eliade afirma que os mitos têm a capacidade de explicar o mundo e fazer 

com que o homem compreenda o segredo da origem das coisas (1972; p. 14).  

Quanto à interpretação dos gráficos e símbolos, para Panofsky, os valores simbólicos 

“muitas vezes, são desconhecidos pelo próprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do 

que ele conscientemente tentou expressar” (1979; p. 53). Boas (2014; p. 127) admite que 

significados diferentes possam ser dados a um signo, símbolo ou objeto por diferentes 

pessoas de uma mesma tribo, mas mesmo assim existem “tendências mais ou menos 

decididas a certas interpretações”.  

Segundo Berta Ribeiro (1986; p. 13): 

Esses conceitos podem ser transpostos aos estudos de arte indígena, uma 
vez que, num e noutro caso, formas veiculam significados. No contexto tribal, 
entretanto, mais que em qualquer outro, a arte funciona como um sistema de 
comunicação. Nela é retratada, metaforicamente, a verdade das percepções 
do artífice. Disso emana a força, a autenticidade e o valor da estética tribal. 
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 Segundo Ribeiro, os padrões decorativos ou símbolos possuem diversos níveis de 

significado. De um ponto de vista analítico, temos: 1) o nível da descrição da representação 

de animais ou elementos anatômicos humanos; 2) o nível de significação ou nível de 

conteúdos semânticos culturais, quando os desenhos são identificados como que fazendo 

parte do universo mitológico e cosmológico da sociedade em questão; 3) o nível das relações 

sociais, que diz respeito ao uso de tais objetos que veiculam idéias em contextos específicos 

(RIBEIRO, 1986; p. 76-77). 

 Victor Turner desenvolveu o seguinte esquema na análise e na interpretação de 

significados: 1) a exegese do significado, conseguida por meio de informação obtida com os 

nativos; 2) o significado operacional observando o uso e a reação das pessoas perante os 

símbolos; 3) o significado posicional, decorrente da posição do símbolo em relação aos outros 

símbolos (VIDAL & SILVA, 1992; p. 283). 

 Para Lévi-Strauss, a abordagem estruturalista “é a busca de invariantes ou de 

elementos invariantes entre diferenças superficiais” (LÉVI-STRAUSS, 1978; p. 15-16). E para 

conhecer os significados, é necessário conhecer a ordem (estrutura), pois: 

Falar de regras e falar de significados é falar da mesma coisa; e, se olharmos 
para todas as realizações da humanidade, seguindo os registros disponíveis 
em todo o mundo, verificaremos que o denominador comum é sempre a 
introdução de alguma espécie de ordem. (LÉVI-STRAUSS; 1978; p. 21) 

 

Van Velthem afirma que nas sociedades indígenas existe uma preferência pelas 

representações metonímicas ao invés da naturalista. Entre os Wayana (família Karib) não há 

uma busca pela representação perfeita e realista, mas representações de características 

cruciais (VAN VELTHEM, 1992; p. 285). Entre os Wayana, a decoração da pele ordena o 

universo, permitindo a reintrodução da natureza e do sobrenatural na sociedade (VIDAL & 

SILVA, 1992; p. 287). Os Asurini do Xingu (família Tupiguarani) utilizam a geometrização 

infinita na arte gráfica, misturando diversos domínios cósmicos (IBIDEM, 1992; p. 285). 

 Lagrou (2013; p. 13) afirma que os grafismos entre os Kaxinawa (família Pano), 

embora abstratos, apresentam um caráter quimérico, ou seja: 

O caráter quimérico do desenho abstrato Kaxinawa existe antes no nível da 

imagem percebida sem ser mostrada, no que chamaríamos de imagem 

mental, do que na imagem materializada.  

 

Lagrou se apropriou do conceito quimérico a partir de Severi (LAGROU, 2012; p. 112), 

definindo o como sendo uma: 
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Asociación en uma sola imagem de trazos heterogêneos provenientes de 

seres diferentes. La quimera griega, cuerpo monstruoso, que asocia 

serpiente, león e pájaro, és um ejemplo bien conocido. 

 

Ou seja, a técnica da quimera entre os Kaxinawa não lida com representações realistas 

e naturalistas, mas com desenhos e grafismos abstratos. 

Denise Schaan (1996; p. 156) conclui que a representação de animais na decoração 

das urnas funerárias de Marajó estaria ligada ao repertório mítico dessas sociedades, 

atribuindo às imagens zoomorfas um caráter mágico-religioso: 

A partir disso, a identificação de signos gráficos, aparentemente abstratos, 
ligados, por traços definidores de sua estrutura, à representação desses 
animais, se constituiu na base necessária para que se considerasse essa arte 
como uma linguagem visual icônica, com objetivo claramente mnemônico. 

  

 Denise Gomes (2012; p. 144) afirma, que essa linguagem icônica decodificada por 

Schaan, revela mais do que estilizações, revela sucessivas transformações formais: 

Essas transformações formais poderiam ser interpretadas como recursos para 
representar a capacidade de metamorfose corpórea dos seres, cuja ênfase, neste 
caso, estaria nos animais. Conforme se pretende demonstrar, a metamorfose 
constitui uma das principais características identificadas em diversos estilos 
cerâmicos e de artefatos líticos do baixo Amazonas, o que permite reforçar a noção 
de existência de uma unidade cosmológica ameríndia associada ao perspectivismo. 
São ideias comuns que ganham diferentes contornos culturais, sendo estas 
trabalhadas de acordo com as regras estilísticas de cada sociedade. Estilos 
aparentemente distintos e marcadores de identidades teriam, portanto, elementos 
ideológicos comuns com uma distribuição pan-amazônica. 

 

Segundo Els Lagrou (2003; p. 110), a inspiração do artista indígena, ao invés de estar 

no mundo real e natural, é descrita como sendo exterior ao mundo étnico e humano, e ela 

visa e se remete: 

A conquistas sobre o mundo desconhecido, de vizinhos inimigos ou seres 

naturais e sobrenaturais hostis e ameaçadores. O artista, neste caso, seria 

mais um mediador do que um criador. 

 

 Sendo assim, a indígena Kaxinawa Maria Sampaio resumiu muito bem essa condição 

espiritual dos artistas em sua comunidade ao dizer que “o desenho é a linguagem dos yuxin9.” 

(LAGROU, 2007; p. 70) 

 

                                                           
9 Espíritos. 
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2.2 Métodos de Análise Iconográfica em Cerâmica Arqueológica 

  Em sua dissertação, A Linguagem Iconográfica da Cerâmica Marajoara (1996), 

Denise Pahl Schaan analisou a coleção de vasilhames cerâmicos marajoaras doados pela 

família de Tom Wildi ao Museu Emílio Goeldi. De acordo com Schaan (1996; p. 10), a 

reprodução gráfica dos desenhos permitiu uma melhor observação, permitindo-lhe reconstituir 

a maneira como os motivos gráficos foram feitos originalmente, ressaltando a primazia, a 

continuidade de traços, a ligação entre forma e decoração, o nível de dificuldade das técnicas 

e os relevos. Para a análise dos motivos decorativos nos utensílios, fotos e desenhos foram 

ordenados em pranchas, segundo a semelhança com os motivos, independente da forma para 

facilitar a comparação, exceção feita às urnas funerárias (IDEM, 1996; p. 113). Com o exame 

dos motivos foi possível identificar e isolar representações icônicas. O estudo das 

representações antropozoomórficas contou com a participação de biólogos para identificar as 

espécies animais, lançando bases para futuros estudos acerca da mitologia da sociedade 

marajoara (IDEM, 1996; p. 12). 

 Schmidt e outros (2008) analisaram a cerâmica guarani do noroeste e do litoral norte 

do Rio Grande do Sul, buscando encontrar correlações entre a variação gráfica e decorativa 

dos vasilhames, e as suas funções e utilidades. O objetivo do estudo dessas vasilhas era mais 

formular uma perspectiva contextual e levantar hipóteses sobre o papel que estas poderiam 

desempenhar num contexto sócio-político apontando semelhanças e diferenças na forma 

utilitária, do que compreender o significado dos motivos (SCHMIDT et al, 2008; p. 13).  

O material arqueológico estudado foram sete vasilhas com alto grau de preservação e 

integridade: dois cambuchi10, dois cambuchi caguabá11 e três tembiru12, de quatro sítios 

arqueológicos diferentes (RS-LN-47, RS-LN-35, RS-VZ-41 e RS-VZ-3), e, para complementar 

a análise, foi utilizada a coleção de fragmentos pintados do sítio RS-LN-35. Os motivos 

gráficos foram registrados através das técnicas de fotografia com máquina fotográfica digital, 

com definição de 7.1 mega pixels, decalques e reconstrução de formas funcionais para a 

coleção de fragmentos do sítio RS-LN-35, baseado na metodologia proposta por Brochado 

(1990, 1994) (IBIDEM, 2008; p. 14). Os grafismos dos fragmentos foram registrados por meio 

de decalques, com película plástica, e depois escaneados e digitalizados no programa corel 

draw. Os grafismos das peças inteiras foram registrados por meio de decalque, com vários 

recortes do plástico transparente numerados. Após os decalques terem sido feitos, foram eles 

fotografados sobre as peças para compreender a sua disposição original. A partir de um ponto 

de referência existente no interior dos vasilhames (o número de tombo) as fotografias foram 

                                                           
10 Vasilha para armazenar água (LA SALVIA & BROCHADO, 1989) 
11 Vasilhas com a função de tomar bebidas fermentadas como o cauim (LA SALVIA & BROCHADO, 
1989). 
12 Vasilhas que possue a função de um prato (IDEM, 1989). 
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ordenadas. Duas linhas imaginárias foram criadas, uma dividia o vasilhame a partir do seu 

número de tombo (o ponto de referência) e outra a dividia na transversal, estabelecendo assim 

quatro pontos fixos para cada vasilhame. 

 Os cambuchi caguabá foram representados diretamente por meio de fotografias 

digitalizadas por apresentarem uma visibilidade clara de seus grafismos. Mas também por 

meio de fotografias foi possível conseguir imagem dos grafismos de forma plana e contínua. 

Fotografias foram realizadas, recortando e montando os segmentos centrais de cada 

fotografia de forma ordenada garantindo assim a visão panorâmica da peça. A partir dos 

grafismos digitalizados dos cambuchi caguabá, foram feitos os decalques no programa corel 

draw. Acontecem deformações quando figuras tridimensionais são representadas de forma 

bidimensional. Por isso, devido à curvatura dos cambuchi, os extremos laterais de cada 

fotografia ficaram deformados em suas perspectivas originais. 

 Na análise feita por Cristiana Barreto dos motivos gráficos de vasilhames, em especial 

urnas funerárias, do Instituto Cultural Banco Santos (ICBS), que estão atualmente sobre a 

proteção do Museu de Arqueologia e Etnologia da USP (MAE), surgiu a tese Meios Místicos 

de Reprodução Social: Arte e estilo na cerâmica funerária da Amazônia antiga (2008). Nesta 

tese, o objetivo de Barreto foi analisar o estilo e os motivos decorativos dos objetos rituais 

funerários enquanto mediadores e transformadores das relações sociais, utilizando-se de 

dados etnográficos, tais como a experiência da morte entre os bororos (Tronco Macro-Jê), a 

técnica da fabricação da cerâmica zoomorfa waujá (família Arawak) e outros. A autora utilizou-

se do método tipológico, concordando com Schaan (1996) sobre a forma de separar as peças 

cerâmicas. Para peças sem contexto arqueológico, como a coleção do ICBS, era coerente 

separá-las em cerâmica cerimonial e cerâmica utilitária (BARRETO, 2008; p. 130). Os 

atributos observados foram dimensão, forma/contorno do vasilhame, acabamento da 

superfície, motivos decorativos e representações figurativas (IDEM, 2008; p. 132).    

Este presente trabalho foi orientado teoricamente pelos conceitos iconográficos de 

Panofsky (1979). Os grafismos foram classificados como unidade decorativa (ou motivo), 

padrão decorativo e campo decorativo. Para a análise dos grafismos o termo motivo 

decorativo foi dividido em motivos geometrizantes e motivos naturalistas. Os naturalistas 

seriam os motivos antropomorfos, zoomorfos e fitomorfos. Enquanto que os geometrizantes 

seriam os motivos de figuras geométricas e lineares mesmo que não o fossem assim para os 

grupos indígenas. Para a descrição das unidades decorativas (motivos) e padrões 

decorativos, foram utilizados os termos antropomórfico e zoomórfico quando se tratou de 

figuras icônicas (naturalistas). Se os motivos foram lineares, de caráter geométrico, foram 

usados os termos linhas curvas ou sinuosas e linhas retas. Em figuras geometrizantes foram 
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utilizados os termos triângulo, losango, espiral, escalonado, voluta, labirinto, figura em “T” e 

outros. 

Seguem alguns conceitos que foram utilizados nesta pesquisa: 

Motivos (unidades decorativas): são os desenhos formados pelas linhas e seu 

posicionamento na superfície da vasilha dentro dos campos, que será uma área definidada 

por duas faixas (LA SALVIA & BROCHADO, 1989; p. 100). 

Padrão decorativo: associação de elementos que formam um conjunto suscetível de 

repetir-se. Consideramos como sendo unidade decorativa qualquer um dos elementos 

unitários que compõem o padrão (SCATAMACHIA ET AL, 1991; p. 91). 

Campo (campo decorativo): uma área definida por duas faixas ou mais que compõem 

o espaço para os motivos (unidades decorativas) e os padrões decorativos. 

Faixa: listra de largura variável pintada no sentido longitudinal com a finalidade de 

definir elementos ou demarcar campos para a aplicação dos motivos. A faixa deve ser 

considerada como um elemento delimitador ou de acabamento e nunca de formador do 

motivo, como a linha (LA SALVIA & BROCHADO, 1989; p. 100). 

Linha: traço contínuo ou descontínuo, reto ou sinuoso de cuja combinação de seus 

efeitos e posições define-se um motivo (LA SALVIA & BROCHADO, 1989; p. 100). 

Com relação às técnicas empregadas, foram feitas fotografias digitalizadas e 

desenhos gráficos no programa corel draw. Em algumas vasilhas que mantinham a 

integridade da sua forma e possuíam motivos gráficos não tão visíveis por meio de fotografias, 

foram feitos decalques por meio de películas plásticas, que foram depois escaneadas e 

desenhadas por meio do programa corel draw. 
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3 MATERIAL ARQUEOLÓGICO ANALISADO E ANÁLISE DOS 

MOTIVOS ICONOGRÁFICOS 

 
Me atolei num útero de lama 

O ar perdeu o fôlego 

 

(Raul Bopp – Cobra Norato) 

 

 
Para esta pesquisa foram selecionadas vasilhas ou fragmentos cerâmicos de alguns 

sítios arqueológicos do Alto rio Madeira, próximos à cachoeira de Santo antônio, abordados 

na tese Variabilidade Cerâmica e Diversidade Cultural no Alto Rio Madeira, Rondônia, Brasil 

de Zuse (2014), e que foram definidas como pertencentes à Tradição Polícroma da Amazônia. 

Foram selecionados vasilhames ou partes destes, com potencial para a análise descritiva de 

seus atributos iconográficos e decorativos (incisões, excisões13, apliques e pintura). Foram 

analisados materiais arqueológicos dos sítios próximos à Cachoeira de Santo Antônio: sítio 

Ilha de Santo Antônio, sítio Morro dos Macacos I, sítio Coração, sítio Brejo, sítio Boa Vista, 

sítio Mineiro e sítio Teotônio. Foram selecionados também vasilhames e partes de vasilhames 

com potencial para análise decorativa dos sítios arqueológicos localizados nas proximidades 

da cachoeira do Girau: sítio Aldeia do Jamil, sítio Ilha do Mutum II, sítio Ilha do Padre III e sítio 

Ilha do Paredão.  

Cabe ressaltar, que, enquanto os materiais arqueológicos dos sítios próximos à 

cachoeira de Santo Antônio já haviam sido analisados em suas características morfológicas 

e tecnológicas neste período, o mesmo ainda não havia ocorrido com os materiais 

arqueológicos dos sítios próximos à cachoeira de Girau. Sendo assim, ainda faltam análises 

que possam de fato corroborar que as vasilhas e fragmentos desta área, analisados nesta 

pesquisa, realmente pertençam à Subtradição Jatuarana.       

 

                                                           
13 Retirada de parte da argila para efeitos de decoração na vasilha (LA SALVIA & BROCHADO, 1989). 
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Mapa 8 - Sítios arqueológicos no rio Madeira 
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Mapa 9 - Sítios Ilha de Santo Antônio e Brejo. Fonte: Zuse, 2014 

 

3.1 Sítio Ilha de Santo Antônio 

O sítio Ilha de Santo Antônio localizava-se na antiga ilha do Presídio do Território 

Federal de Rondônia. A cachoeira do Santo Antônio separava a ilha da margem esquerda do 

rio Madeira, e um pequeno braço do rio separava a ilha da margem direita. Mas nos períodos 

de estiagem podia ser transposto a pé. As cerâmicas se concentraram na porção noroeste da 

ilha numa área onde havia maior concentração de terra preta. O sítio localizado possuía 300 

metros de leste a oeste e 320 metros de norte a sul. Havia a ocorrência de afloramentos 

graníticos com marcas de polimento. As escavações revelaram dois contextos distintos: 

ocupações mais antigas com material pré-cerâmico (material lítico) e ocupações recentes de 

grupos ceramistas. A data mais antiga remontava a 7.760±50 A.P. (ZUSE, 2014). 

Do sítio Ilha de Santo Antônio foram analisadas 02 (duas) vasilhas, denominadas 

vasilha 01 e vasilha 02. A vasilha 01 foi localizada numa profundidade de 40 a 90 cm, 

enterrada parcialmente no latossolo. A vasilha possui 63 cm de altura e 61 cm de diâmetro; 

possível base modelada e uso da técnica acordelada no corpo; a espessura da base é de 2 

cm;  superfície polida com presença de barbotina; pintura vermelha e branca em dois campos 

na face externa, tendo motivos complexos no bojo inferior e no pescoço; presença de 

perfurações aos pares em dois lados da vasilha (vinte furos de um lado e vinte e dois furos de 

outro), que indicam amarrações para contínua utilização; furo de 26 mm (face interna) e 21 

mm (face externa) na base; desgaste de fermentação na face interna. No interior dessa vasilha 
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foram encontrados dois adornos, entre eles um pingente (IDEM, 2014). A vasilha 01 foi 

restaurada em 2011 pela Dra. Silvia Cunha Lima. 

A vasilha 02 é composta por fragmentos de base, parede e bojo; sua espessura na 

base varia em 1,2 cm e no bojo em 01 cm; presença de furo de 01 centímetro de diâmetro na 

base. Esta vasilha estava parcialmente enterrada em latossolo amarelo. 

 

Figura 1 – Vasilhas do sítio Ilha de Santo Antônio. Fonte: acervo Scientia Consultoria 

 

Análise iconográfica da Vasilha 01 do sítio Ilha de Santo Antônio 

A vasilha 01 é uma possível urna funerária, com pintura na face externa. A pintura foi 

aplicada em dois campos: o campo 01 da borda até o limite final do pescoço e o campo 02 no 

bojo e base. Os dois campos são separados por uma faixa. A pintura foi feita com as cores 

brancas e vermelhas, sendo a camada de pigmento vermelho mais fino e o pigmento branco 

mais espesso, sobrepondo o vermelho em algumas partes. 
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Motivos (unidades decorativas): no campo 01 ocorrem 08 (oito) motivos em forma 

de espirais circulares (volutas) que surgem tanto da borda quando do limite do pescoço e 

sempre possuem um traço escalonado em sua parte interna, na cor branca. Outro motivo é 

composto por 04 (quatro) quadrados com as extremidades arredondadas e com uma figura 

em forma de elipse no centro de cada um na cor branca, porém no seu interior é possível 

observar um motivo cruciforme com escalonados em seus quatro ângulos, em vermelho. O 

campo 02 é formado por figuras quadrangulares com escalonados, espirais com escalonados 

e faixas verticais quebradas em ângulos retos de onde surgem as espirais. 

Padrão decorativo: No campo 01 repetem-se os motivos quadrangulares com elipses 

no centro associados às volutas com escalonados na parte interna. Uma faixa horizontal une 

as figuras quadrangulares e os espaços entre as figuras quadrangulares são ocupados por 

duas volutas com escalonados que surgem da faixa superior e inferior respectivamente. No 

campo 02 as volutas com escalonados se ligam em duplas a partir das faixas verticais que se 

originam da faixa superior. No perfil 01 da vasilha, os motivos dos dois campos parecem ter 

sido combinados para formar um rosto humano. Dois motivos quadrados com as 

extremidades arredondadas com uma elipse em seu centro formam os dois olhos, ao passo 

que duas volutas que se originam de campos opostos dão o aspecto de supercílios e nariz, e 

uma voluta maior no campo 02 (figura 02) parece representar uma boca e uma língua. Não 

seria estranho imaginar tal combinação já que são conhecidas outras urnas funerárias 

amazônicas que combinam traços e motivos para representar figuras antropomorfas.  
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Figura 2 - Vasilha 01 da Ilha de Santo 
Antônio - Perfil 01 

 

Figura 3 - Vasilha 01 da Ilha de Santo 
Antônio - Perfil 02 

 

 

Figura 4 - Vasilha 01 da Ilha de Santo 
Antônio - Perfil 03                             

 

Figura 5 - Vasilha 01 da Ilha de Santo 
Antônio - Perfil 04 

 

 

 

Figura 6 - Planificação parcial do campo 01 da vasilha 01 do sítio Ilha de Santo Antônio 
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Figura 7 - Planificação parcial do campo 02 da vasilha 01 do sítio Ilha de Santo Antônio 

Análise iconográfica da Vasilha 02 do sítio Ilha de Santo Antônio 

A vasilha 02 possui pintura vermelha e branca na face externa, e a fragmentação 

permite a análise apenas de um dos campos delimitados por duas faixas; uma na parte 

superior do bojo e uma na base, que é pintada de vermelho e possui um furo.  

Motivos (unidades decorativas): foi identificado um motivo, uma grande voluta com 

escalonado, feita com pigmento branco. Não foi possível evidenciar um padrão decorativo em 

função da fragmentação da vasilha. 

 

 

Figura 8 - Parede da vasilha 02 da Ilha de 
Santo Antônio 

 

 

 

Figura 9 - Base da vasilha 02 da Ilha de 
Santo Antônio 

 

3.2 Sítio Brejo 

O sítio Brejo ficava à margem direita do rio Madeira e de frente à Ilha de Santo Antônio, 

numa área de planície de inundação. O rio Madeira se localizava ao norte, e, ao sul do sítio 

havia uma área pantanosa. Era um sítio associado também ao contexto de solo de terra preta. 

Apenas nos níveis mais profundos (110 e 120 cm) não se encontrava material cerâmico. No 

sítio Brejo foram analisados os fragmentos de uma única vasilha. A datação mais antiga para 

o sítio do Brejo foi de 1.390±40 A.P. No setor I, foram evidenciadas treze camadas com cor e 
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textura diferenciadas, formadas por processos antrópicos (terra preta) e intercaladas com 

camadas originárias de processos naturais (depósito fluvial) e que chegou a uma 

profundidade de 4,40 metros de profundidade (ZUSE, 2014). Os fragmentos que compõe a 

vasilha 01 remontam parcialmente a base de uma vasilha com barbotina em ambas as faces; 

na face externa possui pintura associada a incisões. Possui pintura vermelha e branca, 

incisões foram aplicadas sobre pigmento branco; apresentam motivos complexos destacando-

se os escalonados; furo de 05 cm de diâmetro na base. Provavelmente trata-se de um 

contexto de enterramento. A vasilha 01 do Brejo é muito semelhante às vasilhas 01 e 02 do 

sítio Ilha de Santo Antônio. 

 

Figura 10 – Fragmentos da vasilha 01 do sítio Brejo. Fotos: Odair J. P. Vassoler 

 

Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Brejo 

Os fragmentos da vasilha 01 apresentam pintura vermelha e branca na face externa, 

associada a incisões finas e profundas, aparentemente feitas após a queima. Os fragmentos 

parecem compor a base e partes próximas a ela. 
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Motivos (unidades decorativas): os motivos das incisões aplicadas sobre a pintura 

branca são formados por linhas retas, curvas e escalonadas, e às vezes associadas. 

Padrões decorativos: linhas retas formando ângulos e escalonados sobre engobo 

branco. 

 

 

Figura 11 - Fragmento 01 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Figura 12 - Fragmento 02 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Figura 13 - Fragmento 05 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Figura 14 - Fragmento 08 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Figura 15 - Fragmento 07 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Figura 16 - Fragmento 09 da vasilha 01 do 
sítio Brejo 

 

Na base uma faixa vermelha delimitou uma área central sem pigmentação, e no centro 

tudo indica que foi feito um furo. 
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Figura 17 - Fragmento 06 da 
vasilha 01 do sítio Brejo 

 

Figura 18 - Fragmento 04 da 
vasilha 01 do síito Brejo 

 

Figura 19 - Fragmento 03 da 
vasilha 01 do sítio Brejo 

 

 

 

Mapa 10 - Sítios Boa Vista, Morro dos Macacos I, Teotônio e Mineiro. Fonte: Zuse, 2014. 

 

3.3 Sítio Boa Vista 

Sítio localizado entre as cachoeiras do Santo Antônio e Teotônio à margem direita do 

rio Madeira. É uma área de planície elevada que se limita a oeste com o igarapé do Rumão e 

a leste por um topo de alta vertente, com solo arenoso-argiloso laterítico. Há a presença de 

palmeiras como tucumã (Astrocaryum aculeatum) e ouricuri (Maximiliana maripa) e de árvores 

como a castanheira (Bertholetia excelsa). A datação mais antiga obtida foi de 4.470±40 A.P 

no setor I e de 8.120±30 A.P. no setor II do sítio, sendo estas datas associadas a materiais 

não-cerâmicos. As vasilhas e fragmentos apresentavam além da pintura, decoração plástica. 
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Foi identificada a pintura em fragmentos de cinco vasilhas do sítio Boa Vista, sendo que em 

uma delas ocorreu incisões sobre a pintura branca, e na outra, incisões e apliques. A vasilha 

01 (28 fragmentos) possui borda com 21 cm de diâmetro de abertura e 08 cm de altura. 

Apresenta base convexo-côncava com 11 cm de diâmetro; a espessura varia entre 06 e 11 

mm, sendo mais espessa na base. 

Polida em ambas as faces, e na face externa apresenta pintura, apliques (ou 
modelados) e incisões. Na parte superior (acima da carena) apresenta pintura 
preta e branca associada a incisões: uma faixa preta foi pintada acima da 
carena, e uma faixa larga branca até o lábio sobre a qual foram feitas incisões 
com motivos complexos, bem finos. A parte inferior (abaixo da carena) foi 
decorada com apliques, posteriormente pintada de branco, e neste pigmento 
foram feitas as incisões finas em algumas partes. Parte do aplique se 
desprendeu da peça, restando seu negativo, porém a parte conservada 
permite visualizar um motivo complexo. (ZUSE, 2014)  

 

A vasilha 02 (24 fragmentos) é polida em ambas as faces. A espessura varia entre 6 e 

10 mm. Quanto ao tratamento plástico: 

Possui pintura branca e preta em ambas as faces, na borda e nos fragmentos 
de parede. A pintura branca é mais espessa e compõem os motivos 
geométricos, e a preta, cuja camada é fina, compõe o fundo, estando sob a 
pintura branca em algumas partes. As faixas brancas que compõe os motivos 
geométricos variam em largura entre 10 e 17 mm, sendo mais finas na borda, 
em ambas as faces, e mais grossas na parede. (IDEM, 2014) 

 

Em oito fragmentos de uma mesma vasilha (IDEM, 2014): 

Ocorre pintura preta e branca na face externa, enquanto a face interna 
encontra-se bastante desgastada possivelmente pelo uso para fermentação 
de bebidas. Nestes fragmentos a pintura preta, bastante desgastada e fina, 
forma motivos geométricos largos, e na pintura branca foram feitas incisões 
finas com motivos complexos. 
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Figura 20 – Vasilhas e fragmentos do sítio Boa Vista. Foto: Odair J. P. Vassoler 

 

Análise iconográfica da Vasilha 01 do sítio Boa Vista 

A vasilha 01 foi pintada nas cores branca e preta em dois campos, estando presentes 

incisões e aplique. No campo 01, delimitado pelo lábio na parte superior e pela carena na 

parte inferior, na qual foi pintada uma faixa preta que realça o seu limite, ocorre pintura branca 

sobre a qual foram feitas incisões finas em motivos complexos. No campo 02, que compõe a 

base, abaixo da carena, ocorrem apliques sobrepostos por pigmento branco e com incisões 

em algumas partes. 

Motivos (unidades decorativas): No campo 01 foram identificados motivos nas 

inicisões finas, feitas sobre o pigmento branco, sendo os seguintes: motivo em forma de 

labirinto, criado pela associação de linhas retas e curvas; motivos quadrangulares; e o motivo 

“estrela de três pontas” criado pela junção de três ângulos. No campo 02 na base foi 

identificado em alto relevo (aplique) um motivo com formato de estribo ocupando quase que 

metade da superfície da base. Foram identificadas incisões no campo 02 (figura 22) formando 

faixas retas e curvas e motivos labirínticos. 

Padrão decorativo: incisões em forma de labirinto perceptíveis no bojo e incisões 

menores na base da vasilha.  
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Figura 21 - Vasilha 01 do sítio Boa Vista - 
perfil 01 

 

 

Figura 22 - Vasilha 01 do sítio Boa Vista - 
perfil 02 

 

Análise iconográfica da Vasilha 02 do sítio Boa Vista 

A vasilha 02 possui pintura em branco e preto tanto na face interna (FI) quanto na face 

externa (FE). 

Motivos (unidades decorativas): os motivos são formados por linhas largas feitas 

com pigmento branco, retas, em ângulos e curvas. Em função da fragmentação não foi 

possível ver o padrão decorativo.  

 

Figura 23 - Fragmento 01 da vasilha 02 do 
sítio Boa Vista 

 

Figura 24 - Fragmento 02 da vasilha 02 do 
sítio Boa Vista 
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Figura 25 - Fragmento 03 da vasilha 02 do sítio 
Boa Vista (face externa) 

 

Figura 26 - Fragmento 04 da vasilha 02 do 
sítio Boa Vista (face interna) 

 

 

Análise iconográfica de dois fragmentos de uma vasilha do sítio Boa Vista  

Em oito fragmentos de uma mesma vasilha ocorre pintura preta e branca e incisões 

associadas, na face externa. Motivos largos pintados em preto estavam associados a áreas 

maiores pintadas em branco, onde foram feitas incisões finas.  

Motivos (unidades decorativas): Nas incisões foram identificados motivos de 

formato labiríntico associado a motivos quadrangulares. 

Padrões decorativos: placas com motivos em forma de labirintos elaborados com 

incisões sobre engobo branco. 
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Figura 27 - Fragmento 01 do sítio Boa Vista 

 

 

 

Figura 28 - Fragmento 02 do sítio Boa Vista 

3.4 Sítio Morro dos Macacos I 

O sítio Morro dos Macacos I está localizado à margem esquerda do rio Madeira em 

frente à ilha Grande com o morro dos Macacos ao norte. Foi definido como um sítio 

parcialmente implantado em terraço e parcialmente em planície de inundação e localizado de 

frente à ilha Grande, com solo arenoso, argiloso e areno-argiloso. Foi identificada a presença 

de palmeiras como Inajá (Scheelea phalerata), tucumã (Astrocaryum aculeatum) e babaçu 

(Orbygnia phalerata). As vasilhas analisadas foram retiradas por moradores ao remover uma 

casa na parte mais baixa do terreno. De acordo com informações dos moradores uma das 

vasilhas servia de tampa e havia fragmentos ósseos em uma delas. O sítio não apresentou 

terra preta antropogênica. A datação radiocarbônica mais antiga obtida foi de 1.810±40 A.P. 

Do sítio Morro dos Macacos I foram analisadas três vasilhas denominadas por Zuse (2014) 

como vasilha 01, vasilha 02 e vasilha 03. No Sítio Morro dos Macacos I foram remontadas de 

forma parcial cinco vasilhas que foram encontradas por moradores da região. A vasilha 01, 

remontada a partir de 123 fragmentos, possui borda extrovertida com 27 cm de altura e 31 cm 

de diâmetro, com 10 mm de espessura no corpo e 16 mm na base; sua base é convexo-

côncava. Segundo Zuse (2014): 

Na face externa apresenta pintura preta e branca: os motivos complexos 
pintados com uma camada espessa de pigmento branco não sobrepõem a 
pintura preta, cuja camada é bastante fina. A pintura ocorre em dois campos, 
um no bojo e outro no pescoço, e os motivos são diferentes nos dois campos 
apesar de apresentarem semelhanças em relação a largura e presença de 
escalonado nos ângulos. Na face interna ocorre uma mancha escura brilhosa 
na base. 
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A vasilha 02 possui a base convexo-côncava, com pescoço e carena e com 17 cm de 

altura, 18 cm de diâmetro de abertura e 10 mm de espessura.   

Apresenta pintura preta e branca na face externa, em dois campos: abaixo 
da carena ocorrem duas faixas brancas e entre elas pigmento preto, um não 
sobrepondo o outro. Acima da carena ocorre também pintura branca e preta, 
entretanto devido ao desgaste não fica clara a delimitação dos espaços de 
ambas, mas aparentemente a branca sobrepõe a preta. Ocorrem seis motivos 
grandes pintados em branco, delimitados pela pintura preta, três próximos a 
carena e três próximos a borda, intercalados entre si. Sobre o pigmento 
branco ocorrem incisões com motivos complexos. (ZUSE, 2014) 

 

A vasilha 03 é formada por 33 fragmentos; possui 06 cm de altura, com 18 cm de 

diâmetro de abertura e espessura variando entre 12 mm (base) e 06 mm (borda). Sua borda 

é direta inclinada externamente e sua base é convexa côncava. A barbotina ocorre na 

superfície interna.  

Na face externa ocorre pintura branca e preta diretamente sobre a superfície 
da vasilha, que aparentemente não se sobrepõem. Os motivos são largos e 
de difícil visualização devido ao desgaste. Tudo indica que esta seja a tampa 
da vasilha 2. (IDEM, 2014) 

 

Figura 29 – Vasilhas e fragmentos do sítio Morro dos Macacos I. Fotos: Odair J. P. Vassoler 
(Vasilhas 01 e 02); acervo Scientia Consultoria (Vasilha 03). 
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Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Morro dos Macacos I 

 A vasilha 01 possui dois campos. Sua pintura consiste de pigmentos de duas cores 

apenas: branco e preto. Devido a fragmentações a vasilha é descrita a partir de dois perfis e 

de alguns fragmentos menores.  

Motivos (unidades decorativas): A vasilha 01 possui dois campos. No campo 01 em 

engobo branco há figuras em forma de “S” deitado com pequenos retângulos escalonados em 

sua parte interna. No entanto se o negativo em preto formado entre o engobo branco for 

destacado ele forma também figuras em “S” deitado ao contrário, motivos zoomórficos que 

lembram serpentes bicéfalas (com duas cabeças) terminadas em bocas e dentes escalonadas 

(uma estatueta sobre suporte em argila de uma serpente de duas cabeças também foi 

localizada no sítio Mineiro). No campo 02 ocorrem volutas com escalonados em cor branca.  

Padrão decorativo: No campo 01 os motivos de “serpentes bicéfalas” se encaixam 

de forma muito precisa. No campo 02 ocorrem motivos de espirais em forma de “S” com 

escalonados. 
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Figura 30 - Vasilha 01 do 
sítio Morro dos Macacos I - 

perfil 01 

 

Figura 31 - Vasilha Morro 
dos Macacos I - perfil 02 

 

Figura 32 - Vasilha 01 do sítio 
Morro dos Macacos I – base 

 

 

Figura 33 - Fragmento 02 da 
vasilha 01 do sítio Morro dos 

Macacos I 

 

 

Figura 34 - Fragmento 03 
da vasilha 01 do sítio 
Morro dos Macacos I 

 

Figura 35 - Fragmento 01 da 
vasilha 01 do sítio Morro dos 

Macacos I 

 

 

Figura 33 - Planificação dos campos 01 e 02 da 

vasilha 01 do sírio Morro dos Macacos I 

 

 

 

 

Figura 34 - Motivo zoomórfico da vasilha 01 
do sítio Morro dos Macacos I 
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Análise iconográfica da Vasilha 02 do sítio Morro dos Macacos I 

 A vasilha 2 possui dois campos. O campo 01 e 02 estão divididos horizontalmente por 

uma faixa em ziguezague. Na base do vasilhame temos dois círculos concêntricos pintados 

em branco. Os espaços dos campos 01 e 02 são decorados com incisões sobre engobo 

branco que lembram os motivos labirínticos.  

 Motivos (unidades decorativas): No campo 01 ocorre o motivo formado pelo 

entroncamento de três figuras angulares que criam um motivo semelhante a uma estrela de 

três pontas. Esse mesmo motivo (“estrela de três pontas”) se repete em escala maior no 

mesmo recipiente no entroncamento das faixas em preto que dividem os campos (na 

horizontal e na vertical) e que lembram losangos ou partes de um pentágono. No campo 2 um 

dos motivos possui formato de estribo; outros dois formam motivos que lembram tiaras (os 

motivos estão destacados em preto na figura 38 abaixo). 

 Padrão decorativo: As faixas que dividem os campos na vertical estão associadas a 

motivos escalonados. Estas faixas pintadas em preto se quebram em ângulos retos com 

escalonados de forma semelhante ao campo 02 da vasilha 01 do sítio Santo Antônio. Os dois 

motivos no formato de tiara estão associados a figuras retangulares menores. 

 

 

Figura 36 - Vasilha 02 do sítio Morro dos 
Macacos I 

 

 

Figura 37 - Vasilha 02 do sítio Morro dos 
Macacos I – base 
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Figura 38 - Planificação de grafismos da vasilha 02 do sítio Morro dos Macacos I 

Análise iconográfica da Vasilha 03 do sítio Morro dos Macacos I 

 A vasilha 03 (possivelmente a tampa da vasilha 02) é decorada em preto com faixas 

brancas, ora retas ora curvas. 

Motivos (unidades decorativas): Ocorrem faixas brancas retas e curvas sobre a 

pintura preta que formam motivos losangulares e motivos em forma de “estrela de três pontas”, 

os mesmos ocorridos na vasilha 02. 

Padrão decorativo: o motivo “estrela de três pontas” está associado sempre a figuras 

losangulares ou pentagonais. As figuras geométricas parecem se combinar para chegar ao 

resultado deste motivo.  

 

Figura 39 - Vasilha 03 do sítio Morro dos Macacos I 
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3.5 O Sítio Mineiro 

O sítio Mineiro localiza-se na margem esquerda do rio Madeira na cachoeira do 

Teotônio, bem próximo ao sítio Santa Paula. Não havia presença de terra preta e o índice de 

material cerâmico era baixo. A peça encontrada é um aplique em forma de serpente bicéfala 

e provavelmente era parte de uma tampa de vasilha (Zuse, 2014). 

 

 

Figura 40 - Aplique em forma de serpente bicéfala do sítio Mineiro. Foto:Scientia. 

 

Análise iconográfica da estatueta do sítio Mineiro 

A estatueta é modelada em formato de “S” invertido, sobreposta e fixada em um 

pedestal, que pode ser uma tampa de vasilha ou um suporte para a estatueta. Foram feitos 

motivos com incisões em “S” e ponteados. Nas suas extremidades duas incisões retas e 

paralelas delimitam as cabeças, e dois ponteados formam olhos. No restante da peça duas 

incisões sinuosas foram feitas nas extremidades, delimitando um campo onde foram feitas 

incisões curvas e sinuosas. A associação das técnicas de modelagem, incisões e ponteados 

deram forma a uma anfisbena (“cobra de duas cabeças”). 

 Motivo (unidades decorativas): linhas curvas, motivo em forma de serpente bicéfala. 
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 Padrão decorativo: foi recorrente o padrão de incisões que representa a combinação 

de volutas. 

 

Figura 41 - Estatueta do sítio Mineiro 

 

3.6 O Sítio Teotônio 

Sítio localizado junto à cachoeira do Teotônio na margem direita do rio Madeira. Foi 

identificado na década de 1970 pelo arqueólogo Eurico Miller. Existência abundante de 

cerâmica e terra preta indígena.  

 

Figura 42 - Fragmentos da Vasilha 01 do sítio Teotônio. Foto: Carlos Zimpel. 
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Análise iconográfica da vasilha do Sítio Teotônio 

 A vasilha apresenta decoração acanalada recoberta de engobo branco. A decoração 

acanalada ocorre em dois campos principais, sendo o campo 01 delimitado por uma faixa e o 

campo 02 por uma única faixa na parte superior e duas faixas na parte inferior. 

 Motivos (unidades decorativas): linhas retas, linhas curvas, círculos, figuras em 

forma de serpentes. 

 Padrão decorativo: foi recorrente o motivo em excisão que representa a combinação 

de diversas serpentes, algumas isoladas, outras ligadas corporalmente formando uma faixa 

em toda os dois campos. 

 

Figura 43 - Vasilha do sítio Teotônio 
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Mapa 11 - Sítio Coração. Fonte: Zuse, 2014. 

 

3.7 Sítio Coração 

O sítio Coração está localizado à margem direita à jusante da Cachoeira de Morrinhos. 

Não foi constatada a presença de terra preta antropogênica nesta área. Deste sítio foram 

analisadas 09 (nove) vasilhas e 02 (dois) conjuntos de fragmentos denominados por Zuse de 

conjunto B e conjunto C. Todas as vasilhas analisadas possuem pasta com caraipé. 

A vasilha 01 é constituída por 09 (nove) fragmentos de borda de tigela (ou tampa), com 

ambas as superfícies polidas. A pintura vermelha foi aplicada na face externa em linhas finas 

vermelhas sobre engobo branco; os motivos são de difícil identificação devido ao desgaste da 

peça; possui esta peça 18 cm de diâmetro de abertura e 08 mm de espessura. Os fragmentos 

de parede possivelmente são da mesma vasilha, porém não remontaram. 

A vasilha 02 é constituída por quinze fragmentos de borda de tigela (ou tampa), que 

remontaram em três partes. A pintura vermelha foi aplicada na face externa em motivo 

complexo sobre uma espessa camada de engobo branco, com motivos complexos. A borda 

possui 22 cm de diâmetro; a parede possui 07 mm e a borda 09 mm. Fragmentos de parede 

podem ser da mesma vasilha, porém não remontaram. 

A vasilha 03 é constituída por 14 fragmentos de borda e 12 fragmentos de parede que 

remontaram boa parte de uma de tigela (ou tampa); possui o lábio pintado de vermelho e na 

face externa ocorre uma camada espessa de engobo branco sobre o qual foi aplicada pintura 
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vermelha em traços finos e motivo complexo, além de vestígios de pigmentação preta 

associada. A borda possui 20 cm de diâmetro de abertura e espessura variando entre 07 mm 

próximo ao lábio e 10 mm na parede. Outros fragmentos de parede podem ser da mesma 

vasilha, porém não remontaram. 

 A vasilha 04 é constituída por 13 fragmentos de borda e 19 fragmentos de parede que 

remontaram boa parte de uma de tigela (ou tampa); ambas as superfícies são polidas; pintura 

vermelha no lábio e vermelha e preta em motivos complexos na face externa, aplicada sobre 

engobo branco. A borda possui 16 cm de diâmetro de abertura e espessura variando entre 07 

mm próximo ao lábio e 05 mm na parede. Fragmentos de parede podem ser da mesma 

vasilha, porém não remontaram. 

A vasilha 05 é composta por fragmentos de borda, parede e base; polimento em ambas 

as faces; pintura vermelha na base; na face externa apresenta pintura vermelha sobre engobo 

branco, com motivos complexos. O lábio é pintado de vermelho. Possui borda com 18 cm de 

diâmetro abertura e 15 cm de altura. A espessura varia entre 06 mm na borda, 09 mm no 

corpo e 10 mm na base. 

 A vasilha 06 é constituída por 04 (quatro) partes remontadas, sendo 02 (duas) bordas 

(18 fragmentos e 2 fragmentos) e 02 (duas) partes constituídas pela base e carena (uma com 

19 fragmentos e a outra com 13 fragmentos); polimento em ambas as faces; com pintura na 

face externa, é pintada de vermelho na parte inferior (base até a carena), e na parte superior, 

apresenta pintura vermelha e preta em traços finos sobre engobo branco, com motivos 

complexos. O lábio é pintado de vermelho. A borda possui 21 cm de diâmetro de abertura. A 

espessura varia entre 08 mm na borda e 11 mm no corpo. 

A vasilha 07 foi descrita como uma borda constituída por 19 fragmentos; polimento em 

ambas as faces. O lábio é pintado de vermelho, e na face externa apresenta pintura vermelha 

em traços finos sobre engobo branco. Borda com 18 cm de diâmetro de abertura e 08 mm de 

espessura. 

 A vasilha 08 é constituída por fragmentos de borda e pescoço, sendo que 10 deles 

remontam uma parte maior; polimento em ambas as faces. Há pintura vermelha no lábio, e 

pintura em traços vermelhos e pretos sobre engobo branco na face externa; motivos 

complexos; borda com 22 cm de diâmetro de abertura e espessura variando entre 11 mm na 

borda e 08 mm no corpo. 

A vasilha 09 é constituída por fragmentos de borda e pescoço. O lábio e o suporte de 

tampa são pintados de vermelho, e abaixo possui pintura vermelha sobre engobo branco, com 
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motivos complexos. A borda possui 13 cm de diâmetro de abertura. A espessura da vasilha é 

de 05 mm. 

Os fragmentos de vasilhas que não remontaram às vasilhas anteriores, mas que 

possivelmente pertencem a elas foram denominados como conjuntos B e C.  

A vasilha 10 ou conjunto B é formado por três partes de carena remontadas, com parte 

da base e do corpo da vasilha. A pasta possui os mesmos elementos das demais.  Possui 

alisamento fino na face externa e polimento na face interna. Apresenta pintura vermelha na 

parte inferior e pintura vermelha e preta sobre engobo branco na parte superior. A espessura 

varia entre 07 e 10 mm. Esse conjunto pode pertencer às vasilhas 09 e 10. 

A vasilha 11 ou conjunto C é composto por 59 fragmentos que remontaram a base, o 

bojo e o pescoço de uma vasilha de contorno complexo; superfície interna polida e externa 

pintada. No centro da base foi pintado um círculo vermelho, e na parte contígua, foram 

pintadas linhas finas paralelas em vermelho sobre engobo branco. No bojo também foi 

aplicada pintura vermelha em motivos complexos sobre engobo branco, cujo campo é 

delimitado por duas faixas vermelhas. A vasilha possui espessura variando entre 12 mm na 

base e 08 mm nas demais partes. Possivelmente este conjunto pode ser associado à vasilha 

08. 

 Apesar do comprometimento do contexto, trata-se de um contexto simbólico, funerário, 

com presença de 05 (cinco) urnas e suas respectivas 05 (cinco) tampas. Contextos 

semelhantes foram identificados no sítio Morro dos Macacos I, assim como na área de 

intervenção da UHE Jirau (MOUTINHO & ROBHRAN-GONZALEZ, 2010 apud ZUSE, 2014). 
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Figura 44 – Vasilhas e fragmentos do sítio Coração. Fotos: acervo Scientia Consultoria. 
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Figura 45 – Vasilhas e fragmentos do sítio Coração. Fotos: acervo Scientia Consultoria. 

 

Análise iconográfica da Vasilha 01 do sítio Coração 

A vasilha 01 foi pintada com pigmento branco e decorada com linhas incisas de cor 

vermelha. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas e um escalonado são os 

motivos presentes nesta vasilha. 

Padrão decorativo: Duas linhas retas formam uma faixa paralela logo abaixo da 

borda. 
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Figura 46 - Fragmentos da vasilha 01 do sítio 
Coração 

 

 

Figura 47 - Fragmentos da vasilha 01 do 
sítio Coração 

 

 

Figura 48 - Borda da vasilha 01 do sítio Coração 

 

  

Análise iconográfica da Vasilha 02 do sítio Coração 

A vasilha 02 foi banhada em engobo branco e decorada com linhas de cores pretas. 

Motivos (unidades decorativas): as linhas retas e curvas são os motivos presentes 

nesta vasilha. 

Padrão decorativo: uma linha de cor vermelha delimita um campo logo abaixo da 

borda da vasilha. O campo abaixo dessa linha foi decorado pela combinação de linhas retas 

e curvas de cores pretas. 
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Figura 39 - Fragmento 01 da vasilha 02 do 
sítio Coração 

 

Figura 40 - Fragmento 02 da vasilha 02 do 
sítio Coração 

 

Figura 41 – Borda da vasilha 02 do sítio Coração 

 

Análise iconográfica da Vasilha 03 do sítio Coração 

A vasilha 03 foi pintada com pigmento branco e decorada com linhas de cores 

vermelhas. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas são os motivos da vasilha 4. 

Padrão decorativo: linhas retas paralelas formam uma faixa próxima à borda e linhas 

curvas se combinam e decoram a base da vasilha. 
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Figura 42 - Vasilha 03 do sítio Coração 

 

 

Análise iconográfica da Vasilha 04 do sítio Coração 

A vasilha 04 é pintada em engobo branco é decorada com linhas e círculos de cores 

pretas. 

Motivos (unidades decorativas): os motivos são linhas retas e curvas e pequenos 

círculos de cores pretas. 

Padrão decorativo: linhas retas formam uma pequena faixa paralela à borda da 

vasilha e quatro pequenos círculos estão associados a linhas curvas na base da vasilha. 

 

Figura 43 – Vasilha 04 do sítio Coração 
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Análise iconográfica da Vasilha 05 do sítio Coração 

A vasilha 05 é decorada com pintura vermelha na borda e na base e com engobo 

branco na parede.  

Motivos (unidades decorativas): Os motivos são escalonados, linhas retas, linhas 

curvas e labirintos.  

Padrão decorativo: uma linha reta circunda a vasilha próxima à borda. As linhas 

curvas e retas formam um labirinto intrincado por toda a parede da vasilha e em alguns pontos 

podem ser percebidos pequenos escalonados. 

 

 

Figura 44 - Vasilha 05 do sítio Coração 

 

 

 

Figura 45 - Fragmento 01 da vasilha 05 do 
sítio Coração 

 

Figura 46 - Fragmento 02 da vasilha 05 do 
sítio Coração 

 

Figura 47 - Fragmento 03 da vasilha 05 do 
sítio Coração 

 

Análise iconográfica da Vasilha 06 do sítio Coração 



78 
 

A vasilha 06 é decorada na borda e na base com pintura vermelha e engobo branco 

na parede. 

Motivos (unidades decorativas): escalonados, linhas retas, linhas curvas e labirintos. 

Padrão decorativo: na vasilha podem ser percebidas linhas retas e curvas formando 

padrões labirínticos semelhantes aos descritos na vasilha 05. 

 

 

Figura 48 - Vasilha 06 do sítio Coração 

 

 

Figura 49 - Fragmento da vasilha 06 do sítio 
Coração 

 

Análise iconográfica da Vasilha 07 do sítio Coração 

A vasilha 07 tem a borda pintada de vermelho e é decorada com linhas de cores 

vermelhas. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas. 

Padrão decorativo: três linhas retas de cores vermelhas seguem paralelas à borda 

da vasilha, 
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Figura 50 - Vasilha 07 do sítio Coração 

 

 

Análise iconográfica da Vasilha 08 do sítio Coração 

A vasilha 08 possui borda pintada de vermelho e é decorada na parede com linhas de 

cores vermelhas. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas. 

Padrão decorativo: as linhas retas e curvas formam um padrão semelhante ao padrão 

labiríntico recorrente nas outras vasilhas.  

 

Figura 51 - Vasilha 08 do sítio Coração 

 

Análise iconográfica da Vasilha 09 do sítio Coração 

A vasilha 09 apresenta pintura de engobo branco na parede e pintura vermelha na 

borda com flange e na base.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e linhas curvas.  



80 
 

Padrão decorativo: no campo da vasilha é possível perceber a combinação e mescla 

de duas figuras, uma em forma de estribo e outra em forma de “T” entre a figura em forma de 

estribo e a próxima linha curva. A figura em forma de estribo possui traços (língua bifurcada e 

olhos) que lembram uma serpente. 

 

Figura 52 - Fragmento da vasilha 09 do sítio Coração 

 

Análise iconográfica da Vasilha 10 ou Conjunto B do sítio Coração 

O conjunto B possui a base pintada de vermelho e a parede pintada em engobo de cor 

branca.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, linhas curvas, escalonados e triângulo. 

Padrão decorativo: na parede foram identificadas figuras formadas por linhas retas e 

curvas. Duas figuras com ângulos quase retos que lembravam triângulos estavam ligadas e 

quase sobrepostas. Assim como em outras vasilhas um motivo escalonado se apresenta na 

iconografia da vasilha.   

 

Figura 53 - Vasilha 10 do sítio Coração 
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Análise iconográfica da Vasilha 11 ou Conjunto C do sítio Coração 

O conjunto C foi pintado em engobo de cor branco e com linhas e faixas de cores 

vermelhas. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, linhas curvas, escalonados e figuras 

em forma de “T”. 

Padrão decorativo: motivos em forma de “T” surgem das linhas das faixas superiores 

e inferiores do campo da vasilha e ocupam o centro de outro padrão decorativo que lembra 

cabeças com ombros que se mesclam e se combinam de tal forma que os mesmos motivos 

se repetiam de ponta cabeça. A base desse conjunto apresenta um círculo pintado em 

vermelho na base comum às cerâmicas desta subtradição. 

 

Figura 54 - Vasilha 11 do sítio Coração - perfil 
01 

 

 

Figura 55 - Vasilha 11 do sítio Coração - 
perfil 02 

 

 

Figura 56 - Vasilha 11 do sítio Coração - base 
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Mapa 12 - Sítios Aldeia do Jamil, Ilha do Padre III, Ilha do Mutum II e Ilha do Paredão. 

 

3.8 Sítio Aldeia do Jamil 

O sítio Aldeia do Jamil estava localizado à margem direita do rio Madeira na área do 

canteiro de obras da Usina Hidrelétrica de Jirau. Constituía-se de um sítio em um terraço 

fluvial de solo areno-argiloso com material lítico e cerâmico, sendo este representado por 

vasilhas polícromas (urnas e tampas) inteiras e fragmentos decorados (DOCUMENTO, 2012; 

p. 55). 
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Figura 49 - Vasilhas do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 
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Figura 50 - Vasilhas do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 
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Figura 51 - Vasilhas do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 
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Figura 52 - Fragmentos do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 
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Figura 53 - Fragmentos do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 
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Figura 54 - Fragmentos do sítio Aldeia do Jamil. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 

 

Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Aldeia do Jamil 

 A vasilha 01 do sítio Aldeia do Jamil está medianamente erodida. Alguns motivos são 

percebidos, mas poucos estão completos. A vasilha apresenta três campos decorativos sendo 

estes divididos com faixas negras. Apresenta engobo branco na superfície, sendo pintada 

com motivos em vermelho e negro. No campo 01 na borda é possível perceber figuras 

quadrangulares vermelhas com elipses brancas no centro que lembram olhos. No campo 02 
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aparecem figuras ordenadas de forma linear que lembram vírgulas em larga escala, 

desenhados com linhas negras e tendo ao centro pequenas linhas retas e curtas nas cores 

vermelhas. Como essas figuras são comuns em outras vasilhas do sítio Aldeia do Jamil, elas 

serão denominadas pelo nome cartucho. Na verdade, o motivo cartucho demonstra ser a 

interseção dos motivos maiores, como as faixas que formam labirintos, comuns nas vasilhas 

do sítio coração. Um motivo em forma de “X” formada por linhas negras também aparece no 

campo 02. No campo 03 apesar de ser a área com maior erosão é notável figuras vermelhas 

com formas trinagulares e losangulares.    

Motivos (unidades decorativas): os principais motivos isolados foram linhas retas, 

motivos com forma de cartuchos, motivo em “X” no campo 02 e figuras triangulares e 

losangulares no campo 03. 

Padrão decorativo: a associação das figuras cartuchos é um padrão no campo 02, e 

no campo 03 predomina a associação das figuras triangulares e losangulares vermelhas. Os 

quadrados do campo 01 aparecem menos para formar um padrão repetitivo do que para 

garantir características antropomorfas à vasilha. 

 

Figura 55 - exemplo de motivo cartucho 
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Figura 57 - Vasilha 01 do sítio aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

Figura 58 - Vasilha 01 do sítio aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

Figura 59 - Vasilha 01 do sítio aldeia do Jamil 
- perfil 03(a) 

 

Figura 60 - Vasilha 01 do sítio aldeia do 
Jamil - perfil 03(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 02 do sítio Aldeia do Jamil 

 A vasilha 02 apresenta engobo branco na superfície, tendo a borda pintada em 

vermelho. Ela apresenta dois campos decorativos divididos por uma faixa negra. O campo 01 

apresenta uma figura com características zoomorfas, contornada de preto com linha vermelha 

fina no interior, que lembra um barco ou uma serpente com orelhas portando algo na boca. 

Abaixo dessa barca/serpente várias figuras triangulares e losangulares incompletas parecem 

peixes nadando, sendo delimitadas por faixas losangulares que se unem nas pontas e nessas 

pontas são formados dois triângulos em cada lado com linhas duplas que lembram um “X”. 
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Uma grande faixa vermelha atravessa todo esse campo decorativo descendo e subindo sobre 

a figura de barco e terminando na forma de uma figura semelhante a uma garra com cinco 

pontas. O campo decorativo 02 está erodido e com poucos motivos distinguíveis além de 

algumas linhas e uma figura quadrangular.    

Motivos (unidades decorativas): motivo com forma de barco e serpente orelhuda, 

forma de garra, faixas, motivo em “X”, linhas, losangos, triângulos e quadrados, 

Padrão decorativo: A faixa vermelha com garra contornando uma grande área da 

vasilha e os motivos ictiomorfos (triângulos e losangos incompletos) dentro dos losangos. 
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Figura 61 - Vasilha 02 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01 

 

Figura 62- Vasilha 02 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 63 - Vasilha 02 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(a) 

 

Figura 64 - Vasilha 02 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 03 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 03 do sítio Aldeia do Jamil é composta por dois campos decorativos sobre 

engobo branco sendo divididos por uma faixa vermelha. Devido à abrasão poucos vestígios 

restaram no campo 02, além de pequenos traços com pigmento vermelho. No campo 01 que 

predomina toda a maior parte da área da vasilha podem ser percebidos muitos motivos apesar 
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da abrasão que poupou apenas um dos perfis. Quatro figuras zoomorfas (serpentiformes) 

preenchem de forma ordenada e proporcional a área da vasilha. As serpentes formam espirais 

quadrangulares e se unem a partir de pequenas faixas escalonadas. A face das serpentes 

possui uma combinação de olhos com um signo que lembra tanto uma sombrancelha cerrada 

quanto uma boca felina, fazendo com que o resultado visual seja o mesmo em qualquer das 

direções.  A interseção central parece formar um motivo em forma de cruz com uma elipse 

central. Esta interseção central e as outras interseções menores e periféricas foram 

preenchidas por linhas retas e curvas formando os motivos que anteriormente foram 

denominados de cartuchos.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, cartuchos, faixas, serpentes, 

escalonados, espiral, elipse, cruz, círculos e boca felina. 

Padrão decorativo: o padrão decorativo vigente são as figuras de serpentes formando 

espirais organizadas e conectadas por escalonados, tendo as interseções preenchidas por 

linhas retas e curvas formando os motivos de cartuchos. 

 

Figura 65 - Vasilha 03 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(a) 

 

Figura 66 - Vasilha 03 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 04 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 04 do sítio Aldeia do Jamil apresenta faixas dois campos decorativos 

divididos por uma faixa vermelha sobre engobo branco. No campo 01 repetem-se as faixas 

que formaram serpentes na vasilha 03, mas sem as cabeças zoomorfas. Nesta vasilha os 
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motivos de cartuchos são enaltecidos proporcionalmente muito mais do que as faixas. As 

elipses brancas nos espaços vermelhos dos cartuchos parecem assumir e representar as 

características zoomorfas nesta vasilha. Em todos os perfis desta vasilha é perceptível o 

motivo estribo, isolado nas vasilhas próximas à cachoeira de Santo Antônio, sendo 

representado nas faixas brancas com figuras quadrangulares ou trapezóides ligando-as à 

linha superior ou inferior do campo 01. Ambos os perfis também mostram nas áreas centrais 

motivos de cruzes formados também pelas faixas brancas. Motivos de elipses aparecem no 

centro dessas figuras quadrangulares e trapezóides. Uma linha vermelha atravessa o interior 

das faixas brancas ora formando bifurcações pequenas em forma de “V” ora formando elipses 

que lembram cabeças zoomorfas. No campo 02 predominam os motivos em forma de 

losangos e triângulos incompletos de cor preta contornados por losangos formados por linhas 

vermelhas e unidos pelas pontas e nestas pontas linhas duplas formam triângulos que 

lembram um “X”.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, escalonados, 

bifurcações em “V”, motivo em “X”, cartuchos, estribos, elipses, cruzes, losangos, triângulos, 

quadrados, trapézios e zoomorfos. 

Padrão decorativo: faixas brancas marcadas no centro por uma linha vermelha, 

formando cruzes e estribos com grandes interseções em vermelho, que portam elipses 

brancas e formam motivos zoomorfos.  
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Figura 67 - Vasilha 04 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01 

 

Figura 68 - Vasilha 04 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

Figura 69 - Vasilha 04 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03 

 

Figura 70 - Vasilha 04 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 04 

 

Análise iconográfica da vasilha 05 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 05 do sítio Aldeia do Jamil apresenta dois campos decorativos sobre engobo 

branco. No campo decorativo 01 predomina uma faixa vermelha que perpassa toda a 

superfície da vasilha formando cruzes e estribos com escalonados. Em alguns pontos, como 
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é o caso das cruzes, a faixa vermelha é coberta com pigmento preto. Nas extremidades 

horizontais de algumas cruzes aparece uma figura com pigmento branco que lembra um “T” 

deitado. Nas interseções forma-se cartuchos com linhas vermelhas prenchidas no interior por 

figuras losangulares, retangulares e escalonados com pigmento preto ou vermelho. No campo 

decorativo 02 uma faixa branca com uma linha vermelha central contorna o bojo da vasilha 

formando escalonados e estribos, tendo elipses nas interseções da faixa. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, cartuchos, estribos, 

cruzes, elipses, escalonados, motivos em forma de “T” deitado,  

Padrão decorativo: faixas vermelhas com pátina de cor preta que perpassam toda a 

superfície do campo 01 formando cruzes e estribos associados a escalonados tendo nas 

interseções os motivos cartuchos formados por linhas vermelhas e preenchidos por figuras 

em cor preta. Na faixa vermelha No campo 02 uma faixa branca com uma linha vermelha 

central contorna toda a superfície produzindo motivos em escalonados e estribos. Elipses de 

cor branca decoram as interseções.   
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Figura 71 - Vasilha 05 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01 

 

Figura 72 - Vasilha 05 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

Figura 73 - Vasilha 05 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(a) 

 

Figura 74 - Vasilha 05 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 06 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 06 do sítio Aldeia do Jamil é banhada em engobo branco, mas a maior parte 

da pintura está erodida. Ela possui dois campos. O campo 01 é composto de uma faixa branca 

separada por duas faixas vermelhas próximas à borda da vasilha e não apresenta nenhum 
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motivo. O campo 02 tem início na segunda faixa vermelha e termina na base. É decorado por 

uma faixa vermelha que desce da borda e forma um motivo antropomorfo que lembra a cabeça 

de uma serpente com motivos semicirculares formando os olhos. Uma segunda faixa 

vermelha contorna o bojo da vasilha criando ângulos retos e em uma das suas extremidades 

porta um motivo semelhante a uma garra com cinco pontas. Abaixo do motivo garra existe um 

motivo maior, semelhante a um trapézio, sendo este preenchido por um labirinto formado por 

faixas escalonadas, linhas que seguem essas faixas tendo ao alto um retângulo com uma 

linha tracejada no centro. Os motivos cartuchos preenchem as interseções tanto dentro do 

trapézio como em algumas outras partes da vasilha.     

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, semicírculos, 

trapézios, cartuchos, escalonados, labirinto e motivos zoomorfos (uma cabeça zoomorfa e 

uma cauda que termina na forma de uma garra). 

Padrão decorativo: O padrão são os motivos cartuchos e linhas retas e curvas 

associadas às grandes faixas vermelhas. 
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Figura 75 - Vasilha 06 do sítio Aldeia do 
Jamil – perfil 01 

 

 

 

 

Figura 76 - Vasilha 06 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

Figura 77 - Vasilha 06 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(a) 

 

Figura 78 - Vasilha 06 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 07 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 07 do sítio Aldeia do Jamil é decorada basicamente nas cores branco e 

vermelho. Ela possui dois campos decorativos. O campo 01 que predomina no bojo tanto as 

faixas brancas quanto as interseções vermelhas criam motivos zoomorfos que lembram 



100 
 

serpentes. Nas faixas brancas isto é mais evidente, pois é possível perceber a intenção de se 

criar faces com sobrancelhas ou bocas felinas que podem gerar a mesma visão em ambas as 

direções da vasilha. No campo decorativo 02 uma faixa branca circula a base e cria motivos 

triangulares com apêndices separados por linhas vermelhas. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, escalonados, retângulos, círculos, motivos 

zoomorfos (cabeças, sobrancelhas e olhos) 

Padrão decorativo: faixas escalonadas serpentiformes com sobrancelhas (ou bocas 

felinas) duplas contornam em ângulos retos o bojo da vasilha. Nas interseções pintadas de 

vermelho, retângulos e círculos brancos criam motivos que lembram zoomorfos. E motivos 

triangulares com apêndices (ictiomorfos) são limitados por linhas vermelhas contornando o 

círculo pintado de vermelho no centro da base. 

 

 

Figura 56 - Vasilha 07 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01 

 

Figura 57 - Vasilha 07 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

 

 

Figura 58 - Vasilha 07 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 03 

 

Figura 59 - Vasilha 07 do sítio Aldeia do 
Jamil - base 

 

 

Análise iconográfica da vasilha 08 do sítio Aldeia do Jamil 
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A vasilha 08 do sítio Aldeia do Jamil está bastante erodida em alguns dos perfis. È 

banhada em engobo branco possuindo dois campos decorativos. O campo 01 é separado da 

borda por uma faixa de cor branca delimitada por faixas de cores vermelhas. Motivos menores 

formam uma grande face antropomorfa cuja boca aparenta estar sorrindo. O campo 02 mostra 

o padrão de motivos ictiomorfos dentro de delimitações losangulares e triangulares, os 

mesmos recorrentes na vasilha 02 e 04 deste mesmo sítio.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, motivos losangulares 

e triangulares, motivos antropomorfos e ictiomorfos. 

Padrão decorativo: face antropomorfa formada no campo 01 e motivos triangulares 

e losangulares (ictiomorfos) em linha vermelha delimitados por losangos e triângulos em linha 

preta. 

 

Figura 60 - Vasilha 08 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(a) 

 

 

Figura 61 - Vasilha 08 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(b) 

 

Análise iconográfica da vasilha 09 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 09 do sítio Aldeia do Jamil é banhado em engobo branco com decorações 

em cores vermelhas. A vasilha apresenta três campos, mas apenas dois apresentaram traços 

de decoração. O campo 01 apresenta uma face antropomorfa com os motivos chevron14, 

                                                           
14 Motivo em forma de letra “V”. 
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elipse, linha e retângulo formando olhos ou pares de olhos. O campo 03 forma o efeito 

labirinto, encontrado em outras vasilhas do mesmo sítio, com faixas escalonadas que se 

desdobram de forma retangular lembrando serpentes. Nas interseções dos motivos 

ofidiomorfos predominam os motivos cartuchos também recorrentes nas vasilhas que 

possuem o efeito labirinto. O campo 02 não possui decoração. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, volutas, retângulos, 

triângulos, elipses, motivo em forma de “V” (chevron), faixas, escalonados, motivos cartuchos, 

motivos antropomorfos e zoomorfos. 

Padrão decorativo: motivos antropomorfos (olhos e pares de olhos) no campo 

decorativo 01 e o efeito labirinto com motivos ofidiomorfos e cartuchos no campo decorativo 

02. 

 

Figura 62 - Vasilha 09 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01 

 

 

 

Figura 63 - Vasilha 09 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02 

 

Análise iconográfica da vasilha 10 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 10 do sítio Aldeia do Jamil apresentou acentuado grau de erosão. Foi 

possível identificar uma quantidade mínima de traços de pigmentação (em cores vermelha e 

preta) nos campos decorativos, apesar de ter sido possível identificar as cores das faixas que 

delimitam os campos e a base da vasilha. 

Motivos (unidades decorativas): faixas e linhas. 
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Padrão decorativo: não foi possível informar o padrão decorativo dos campos devido 

ao acentuado grau de erosão da pigmentação da vasilha. 

 

 

Figura 64 - Vasilha 10 do sítio 
Aldeia do Jamil 

 

 

Análise iconográfica da vasilha 11 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 11 do sítio Aldeia do Jamil é coberta de engobo branco delimitados por faixas. 

Ela apresenta um grau avançado de erosão, o que inviabilizou a identificação de motivos. 

Mesmo assim foi possível perceber três campos, sendo que em apenas dois campos parecem 

ter apresentado motivos. No campo decorativo 01 é notável a presença de linhas de 

pigmentaçõa vermelha e pequenos quadrados de cor preta. No campo 03 motivos 

retangulares completos e incompletos e sem pigmentação são notados sobre o engobo 

branco.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas e retângulos. 

Padrão decorativo: não foi possível identificar e descrever o padrão decorativo desta 

vasilha. 
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Figura 65 - Vasilha 11 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

Análise iconográfica da vasilha 12 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha 12 do sítio Aldeia do Jamil apresenta traços de engobo branco. A superfície 

da vasilha é delimitada na base por três pequenas faixas vermelhas de onde se originam 

linhas de pigmentação também vermelha que formam em determinado ponto um motivo em 

forma de “S”. As linhas podem estar na vertical ou na diagonal, mas os motivos em “S” foram 

organizados de forma que manteriam uma posição horizontal quando as linhas estivessem na 

diagonal e foram organizados na posição diagonal e vertical quando as linhas estivessem na 

vertical.  

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, faixas e motivos em “S”. 

Padrão decorativo: linhas com motivo “S” partindo de faixas e linhas da base da 

vasilha. 
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Figura 66 - Vasilha 12 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(a) 

 

Figura 67 - Vasilha 12 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 01(b) 

 

Figura 68 - Vasilha 12 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02(a) 

 

Figura 69 - Vasilha 12 do sítio Aldeia do 
Jamil - perfil 02(b) 

 

Análise iconográfica da tampa 01 do sítio Aldeia do Jamil 

 A tampa 01 está associada à vasilha 01 do sítio Aldeia do Jamil. Há nesta vasilha um 

grau moderado de erosão e despigmentação. Uma borda em pigmento preto e delimitada por 

uma faixa de cor vermelha, tendo em seu campo decorativo, outras faixas vermelhas que 

formam ângulos retos. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, escalonados e retângulos incompletos. 

Padrão decorativo: é possível inferir apesar da despigmentação do vasilhame a 

presença do efeito labirinto (serpentiforme) devido aos motivos em negativo de faixas que se 

desdobram em ângulos retos com escalonados.  
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Figura 70 - Tampa 01 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

Figura 71 - Tampa 01 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

 

Análise iconográfica da tampa 02 do sítio Aldeia do Jamil 

 A tampa 02 está associada à vasilha 02 do sítio Aldeia do Jamil. Devido a um 

acentuado grau de erosão poucos traços e pigmentos foram preservados. Mas é possível 

identificar algumas linhas curvas em pigmento preto delimitando motivos em pigmento 

vermelho. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas. 

Padrão decorativo: não foi possível identificar um padrão decorativo devido à erosão 

e despigmentação sofrida pelo vasilhame. 

 

Figura 72 - Tampa 02 do sítio Aldeia do Jamil 
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Análise iconográfica da tampa 03 do sítio Aldeia do Jamil 

 A tampa 03 está associada à vasilha 03 do sítio Aldeia do Jamil. Apesar de um grau 

moderado de erosão e despigmentação pôde ser notado que é uma vasilha banhada por 

engobo branco com os motivos recorrentes de faixas serpentiformes comum em algumas 

vasilhas e tampas do sítio Aldeia do Jamil. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, escalonados, volutas, 

cartuchos,  

Padrão decorativo: o padrão é o efeito labirinto formado por faixas serpentiformes 

com escalonados e volutas em algumas extremidades. Nas interseções aparecem os motivos 

cartuchos. 

 

Figura 73 - Tampa 03 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

 

Figura 74 - Tampa 03 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 75 - Tampa 03 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03(a) 

 

Figura 76 - Tampa 03 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03(b) 
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Análise iconográfica da tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 

 A tampa 04 está associada à vasilha 04 do sítio Aldeia do Jamil. A faixa que delimita 

a borda da vasilha é de cor branca e a decoração do campo é uma miscelânea de motivos 

em duas cores básicas, branco e vermelho. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, escalonados, trapézios, triângulos, círculos, 

elipses, volutas, motivos em “S” estilizado, motivos estribos, motivos cartuchos e motivos 

zoomorfos. 

Padrão decorativo: o padrão decorativo são as faixas brancas com motivos 

zoomorfos dentro de um retângulo que portam cabeças, olhos e sobrancelhas e que criam o 

mesmo efeito facial nas duas direções. Do retângulo saem faixas escalonadas que se 

desdobram em ângulos retos criando motivos estribos e volutas nas extremidades. E nas 

interseções vermelhas motivos em “S” estilizado e elipses parecem formar seres zoomorfos e 

motivos em cartuchos. 
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Figura 77 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

Figura 78 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 79 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03 

 

Figura 80 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 04 

 

Figura 81 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 05 

 

 

Figura 82 - Tampa 04 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 06 

 

Análise iconográfica da tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 

 A tampa 05 está associada à vasilha 05 do sítio Aldeia do Jamil. Foi esta tampa a única 

a ser identificada com uma decoração plástica A decoração plástica é um escalonado duplo 

fabricado na borda e sendo delimitado por escalonados desenhados tanto na faixa vermelha 

da borda quanto na faixa branca da vasilha.   
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Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, escalonados, volutas, 

motivos estribos e motivos cartuchos 

Padrão decorativo: o padrão decorativo predominante é o efeito labirinto com faixas 

serpentifomes de cor branca, com escalonados formando estribos e volutas nas 

extremidades. As interseções foram preenchidas pelos motivos cartuchos em linhas de 

pigmento vermelho. 

 

Figura 83 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

Figura 84 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 85 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03 

 

Figura 86 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 04 

 

Figura 87 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 05 

 

Figura 88 - Tampa 05 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 06 
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Análise iconográfica da tampa 06 do sítio Aldeia do Jamil 

A tampa 06 está associada à vasilha 06 do sítio Aldeia do Jamil. Uma faixa branca 

separada por linhas vermelhas delimita a borda do campo decorativo que está preenchido por 

faixas serpentiformes com volutas, escalonados e motivos cartuchos. A tampa não apresenta 

motivos com grande visibilidade devido a um grau médio de erosão e dissolução dos 

pigmentos. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, escalonados, volutas 

e cartuchos. 

Padrão decorativo: faixas com escalonados que formam o efeito labirinto através de 

ângulos retos terminando em uma voluta e preenchendo as interseções com os motivos 

cartuchos. 

 

Figura 89 - Tampa 06 do sítio Aldeia do Jamil - perfil 01 

 

 

Figura 90 - Tampa 06 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02(a) 

 

Figura 91 - Tampa 06 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02(b) 
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Análise iconográfica da tampa 07 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha ou tampa 07 foi associada a partir das escavações à vasilha ou urna 07 da 

área 42 do sítio do Jamil. Esta vasilha possui forma simples (tigela) e pintura de cores brancas 

e vermelhas. Uma faixa em engobo branco recobre toda a vasilha bem próxima à borda. 

Abaixo dessa faixa branca forma-se um campo com uma complexa combinação de vários 

motivos (serpentes bicéfalas, peixes, losangos, cartuchos, e os entroncamentos que formam 

as “estrelas de três pontas”) a tal ponto que os caracteres de um motivo acabam por ajudar a 

formar o corpo de outro motivo. Os motivos de serpentes bicéfalas foram feitos com pigmento 

vermelho, destacando os olhos, contornados em cor branca. Os peixes e os losangos foram 

contornados em vermelho, mas preenchidos em branco. 

 Motivos (unidades decorativas): linhas retas, losangos, triângulos, cartuchos, 

“estrelas de três pontas”, escalonados, círculos e motivos zoomorfos (peixes e serpentes).  

Padrão decorativo: associação e mesclagem de figuras geométricas (losangos) e 

zoomorfas (serpentes e peixes), predominando as cabeças serpentiformes nas extremidades 

dos losangos e os motivos ictiomorfos nas interseções. 
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Figura 92 - Tampa 07 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 01 

 

Figura 93 - Tampa 07 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 94 - Tampa 07 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03 

 

Figura 95 - Tampa 07 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 04 

 

Análise iconográfica da tampa 08 do sítio Aldeia do Jamil 

A vasilha ou tampa 08 não possui registro de associação a outra vasilha ou urna como 

ocorreu com as outras tampas identificadas nos sítios arqueológicos de Jirau. Uma faixa 

branca separa a borda do campo com motivos na base da vasilha. Esse campo é decorado 

com faixas escalonadas com traçado negro bem denso e que serpenteiam pelo espaço 

criando em sua maioria ângulos retos que formam o efeito labirinto. Em suas interseções 

foram decorados com traços e linhas que formam os motivos cartuchos. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, faixas, escalonados, 

cartuchos,  

Padrão decorativo: faixas escalonadas que serpenteiam criando nas interseções os 

motivos de cartuchos. 
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Figura 96 - Tampa 08 do sítio Aldeia do Jamil - perfil 01 

 

Figura 97 - Tampa 08 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 02 

 

Figura 98 - Tampa 08 do sítio Aldeia do Jamil 
- perfil 03 

 

 

Análise iconográfica de fragmentos do sítio Aldeia do Jamil 

 O fragmento 01 apresenta o efeito de motivos mesclados, apresentando os motivos 

zoomorfos (serpentes) escalonados encaixados formando os motivos em “V” (Chevron) com 

base achatada. Os pigmentos utilizados apresentaram uma cor negra sobre provável engobo 

branco. O fragmento 02 é um antropomorfo caraterizado pelos olhos (pintados) e o nariz 

(decoração plástica). Cores: preto sobre engobo branco. 
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Figura 99 - Fragmento 01 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

Figura 100 - Fragmento 02 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 O fragmento 03 possui como motivos uma voluta associada a um triângulo reto sobre 

uma faixa. Um círculo e linhas retas também são visíveis no fragmento. Há a cor preta sobre 

possível engobo branco. O fragmento 04 possui um motivo que lembra o estribo que forma o 

exterior de uma figura tendo no centro um círculo. Numa visão mais ampla os motivos 

parecem formar um olho. Cores: pigmento negro sobre possível engobo branco. 

 

Figura 101 - Fragmento 03 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 

 

Figura 102 - Fragmento 04 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 

 O fragmento 05 é pintado com pigmento vermelho sobre engobo branco. Um dos 

motivos parece ser o estribo que está associado a linhas retas. Os motivos do fragmento 06 

formam um motivo maior, que lembra um rosto humano (antropomorfo). Cores: pigmento 

negro sobre possível engobo branco. 
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Figura 103 - Fragmento 05 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 

Figura 104 - Fragmento 06 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

  O fragmento 07 forma um possível efeito labrinto com faixas emaranhadas formando 

uma voluta no centro. Cores: pigmento negro sobre possível engobo branco. O fragmento 08 

possui pontos pretos no centro de motivos circulares. Parece representar uma figura 

antropomorfa. Cores: pigmento preto sobre possível engobo branco. 

 

Figura 105 - Fragmento 07 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 

Figura 106 - Fragmento 08 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 O fragmento 09 é semelhante ao fragmento 02. Não apresenta os olhos como este, 

mas é notável a presença da decoração plástica formando um nariz. Cores: pigmento branco. 

No fragmento 10 faixas formam o efeito labirinto, muito semelhante ao motivo de algumas 

vasilhas do sítio Coração, próximo à cachoeira de Santo Antônio. Cores: preto sobre possível 

engobo branco. 
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Figura 107 - Fragmento 09 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

Figura 108 - Fragmento 10 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 O fragmento 11 possue faixas paralelas que formam um ângulo quase reto. Cores: 

preto sobre possível engobo branco. O fragmento 12 possui linhas simples retas e linhas 

paralelas que formam curvas. Parecem formam o efeito labirinto. Cores: preto sobre possível 

engobo branco. 

 

Figura 109 - Fragmento 11 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

Figura 110 - Fragmento 12 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

O fragmento 13 possui linhas retas que forma uma sequência de motivos chevron (V). 

Cores: preto sobre possível engobo branco. O fragmento 14 possui linhas retas que formam 

motivos chevron (V) com base reta. Cores: preto sobre possível engobo branco. 
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Figura 111 - Fragmento 13 do sítio Aldeia 
do Jamil 

 

 

Figura 112 - Fragmento 14 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 O fragmento 15 possui um motivo triangular com um traço no centro, e que está envolto 

com faixas paralelas que parecem formar um ângulo quase reto. Cores: Preto sobre possível 

engobo branco. O fragmento 16 possui linhas paralelas que formam um ângulo quase reto. 

Cores: preto osbre possível engobo branco. 

 

Figura 113 - Fragmento 15 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

 

Figura 114 - Fragmento 16 do sítio Aldeia 
do Jamil 

 

 O fragmento 17 possui motivos semelhantes ao fragmento 12. São linhas paralelas 

que se fecham tendo um traço no centro e uma linha reta simples. Cores: preto osbre possível 

engobo branco. O fragmento 18 é formado por linhas retas e curvas (que lembram ganchos) 

e que parecem formam o efeito labirinto. Cores: preto sobre possível engobo branco. 
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Figura 115 - Fragmento 17 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

Figura 116 - Fragmento 18 do sítio Aldeia do 
Jamil 

 

3.9 Sítio Ilha do Padre III 

O sítio Ilha do Padre III, localizado próximo ao sítio Aldeia do Jamil, é um sítio cerâmico 

cemitério (com urnas funerárias, lítico polido e adornos) de terreno plano, solo areno-argiloso, 

assentado sobre a cabeceira de uma ilha, com trecho encachoeirado ao redor, sendo 

atravessado por um grande travessão granítico com gravuras rupestres (DOCUMENTO, 

2012; p. 118-119). 
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Figura 10 - Vasilhas do sítio Ilha do Padre III. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 

 

Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Ilha do Padre III 

A vasilha 01 do sítio Ilha do Padre III está bastante erodida, mas foi possível notar a 

utilização de pigmentos de cores branco, vermelho e preto. Esta vasilha possui dois campos, 

um maior no bojo e outro na base. O campor 01 no bojo estava decorado com incisões sobre 

engobo branco criando o efeito de labirinto. No campo 02 da base faixas brancas sinuosas 

contonam uma faixa vermelha ao redor do círculo do centro da base. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas e curvas, labirinto, faixas. 

Padrão decorativo: efeito de labirinto formado pelas incisões sobre engobo branco e 

faixas sinuosas sobre uma faixa vermelha maior na base da vasilha. 
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Figura 117 - Vasilha 01 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 01 

 

 

Figura 118 - Vasilha 01 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 02 

 

Figura 119 - Vasilha 01 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 03 

 

 

 

 

 

 

Figura 120 - Vasilha 01 do sítio Ilha do Padre 
III – base 
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Análise iconográfica da vasilha 02 do sítio Ilha do Padre III 

A vasilha 02 do sítio Ilha do Padre III é banhada em engobo branco e decorada com 

faixas de cor vermelha com motivos escalonados e circulares. A vasilha tem espaço para dois 

campos decorativos, mas apenas o campo 01 foi utilizado com esta função. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, escalonados, estribos, círculos, quadrados 

e figuras zoomorfas (serpentes). 

Padrão decorativo: o padrão que se repete é a faixa em forma de serpente com 

escalonados nos ângulos e olhos ciclópicos nas extremidades formando nas faixas das 

bordas e da base figuras em forma de estribos. 

 

Figura 121 - Vasilha 02 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 01 

 

 

Figura 122 - Vasilha 02 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 02 

 

 

Figura 123 - Vasilha 02 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 03 

 

Figura 124 - Vasilha 02 do sítio Ilha do Padre 
III – base 

 

Análise iconográfica da vasilha 03 do sítio Ilha do Padre III 

A vasilha 03 do sítio Ilha do Padre III é banhada em engobo branco com dois campos 

decorativos separados por uma faixa de cor vermelha. O campo 01 apresenta traços 
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antropomorfos em cores branca e vermelha, que formam um grande rosto evidentemente 

humano com botoques de cor vermelha na parte anterior, e na parte posterior predomina 

faixas de cor preta formando serpentes que serpenteam num padrão retangular. No campo 

decorativo 02 figuras serpentiformes de cor branca formando motivos em forma de estribo que 

se ligam tanto com o círculo da base da vasilha quanto com a faixa vermelha que divide os 

dois campos. Na interseção dos motivos em forma de estribo surgem motivos em forma de 

“T”. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, estribos, círculos, volutas, motivos em “T”, 

motivos zoomorfos (serpentes) e características antropomorfas (olhos, lábios, nariz, bocas e 

orelhas). 

Padrão decorativo: figuras serpentiformes formando figuras retangulares no campo 

01 e figuras serpentiformes formando volutas, motivos em forma de estribo e motivos em 

forma de “T” 
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Figura 125 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 01 

 

 

Figura 126 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 02 

 

Figura 127 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 03 

 

Figura 128 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 04 
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Figura 129 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 05 

 

Figura 130 - Vasilha 03 do sítio Ilha do Padre 
III – base 

 

Análise iconográfica da vasilha 04 do sítio Ilha do Padre III 

A vasilha 04 do sítio Aldeia do Jamil aparenta possuir apenas um campo decorativo 

que vai da borda até o círculo no centro da base. Talvez isto se dê pelo fato da decoração da 

vasilha estar erodida em alguns pontos e o limite dos campos não ser visível. A vasilha é 

banhada em engobo branco sendo decorada por faixas de cor preta. 

Motivos (unidades decorativas): faixas, estribos, círculos, motivos zoomorfos em 

forma de serpentes. 

Padrão decorativo: o padrão são faixas de cor preta que possuem em suas 

extremidades olhos, às vezes apenas um, que lembram serpentes e que formam motivos 

quadrangulares e motivos em forma de estribos. Esse padrão foi recorrente também na 

vasilha 02 do sítio Ilha do Padre III. 
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Figura 131 - Vasilha 04 do sítio Ilha do Padre 

III - perfil 01 

 

 

Figura 132 - Vasilha 04 do sítio Ilha do Padre 

III - perfil 02 

 

  

 

Figura 133 - Vasilha 04 do sítio Ilha do Padre 
III - perfil 03 

 

 

 

 

Figura 134 - Vasilha 04 do sítio Ilha do Padre 
III – base 

 

 

3.10 Sítio Ilha do Mutum II 

O sítio Ilha do Mutum II pode ser caracterizado como um sítio cemitério (urnas 

funerárias) a céu aberto. Localizava-se em frente ao rio Mutum-Paraná em uma ilha de 4 km 
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de extensão, a montante do rio Madeira. Possuía terreno plano com elevações isoladas com 

bancos de areia assentados sobre um travessão rochoso (IDEM, 2012; p. 235-237). 

 

Figura 11 - Vasilhas do sítio Ilha do Mutum II. Fotos: Odair J. P. Vassoler. 

 

Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Ilha do Mutum II 

A vasilha 01 do sítio Ilha do Mutum II é coberta com engobo branco e decorada com 

pigmento preto. Ela possui dois campos decorativos que são separados pelo limite do bojo 

com o pescoço da vasilha. Uma faixa preta demarca a borda. Os motivos em linha reta, 

chevron (“V”), losangos e trapézios incompletos formam motivos maiores que aparentam 

serem olhos e sobrancelhas ou dois peixes nadando em direções contrárias. Como não foi 

possível identificar se são olhos humanos ou animais (ou ambos), o motivo será denominado 

como motivo zooantropomorfo. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, faixas, chevrons (“V”), losangos, 

trapézios e motivos zooantropomorfos. 

Padrão decorativo: o padrão decorativo vigente são os motivos zooantropomorfos 

formados por outros motivos tais como faixas, linhas, losangos, chevrons e trapézios. No perfil 

01 um chevron define a sobrancelha enquanto que no perfil 02 essa função é dada a um 

motivo trapezóide. 
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Figura 135 - Vasilha 01 do sítio Ilha do 
Mutum II - perfil 01 

 

Figura 136 - Vasilha 01 do sítio Ilha do Mutum 
II - perfil 02 

 

Análise iconográfica da vasilha 02 do sítio Ilha do Mutum II 

A vasilha 02 do sítio Ilha do Mutum II é coberta com engobo branco e a decoração é 

feita basicamente com pigmento preto. Ela possui dois campos decorativos divididos por uma 

faixa preta no bojo da vasilha. A vasilha sofreu processos de despigmentação em algumas 

partes, mas ainda foi possível perceber que motivos do campo 01 se repetiram no campo 02. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, faixas, motivos em chevron (“V”), 

trapézios, losangos, motivos zooantropomorfos que lembram olhos e sobrancelhas. 

Padrão decorativo: os motivos zooantropomorfos cobrem uma parte do campo 01 e 

do campo 02, e são separados por motivos que lembram trapézios incompletos ou motivos 

em chevron (“V”) 

 

 

Figura 137 - Vasilha 02 do sítio Ilha do 
Mutum II - perfil 01 

 

Figura 138 - Vasilha 02 do sítio Ilha do 
Mutum II - perfil 02 
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3.11 Sítio Ilha do Paredão 

O sítio Ilha do Paredão localiza-se a montante do rio Madeira em um terraço fluvial alto 

com 3,8 km de extensão sobre travessão rochoso com gravuras rupestres. È um sítio 

cemitério (presença de urnas funerárias) que pode ser caracterizado também como 

multicomponencial (vários níveis de diferentes ocupações) (DOCUMENTO, 2012; p. 244-245). 

 

 

Figura 139 - Vasilha do sítio Ilha do Paredão. Foto: Odair J. P. Vassoler. 

 

 

Análise iconográfica da vasilha 01 do sítio Ilha do Paredão 

A vasilha 01 do sítio Ilha do Paredão é muito semelhante às vasilhas do sítio Ilha do 

Mutum II. É coberta com engobo branco e decorada com pigmento preto. Mantém 

basicamente o mesmo padrão destas com exceção de aparentar possuir apenas um campo 

decorativo devido à fragmentação e erosão nas bordas. 

Motivos (unidades decorativas): linhas retas, faixas, motivo chevron (“V”), losangos, 

trapézios e motivos zooantropomorfos (olhos e sobrancelhas).  

Padrão decorativo: associação de motivos geométricos (faixas e losangos) que 

formam traços zooantropomorfos separados por motivos que lembram trapézios invertidos 

unidos pelo topo. 
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Figura 140 - Vasilha 01 do sítio Ilha do 
Paredão - perfil 01 

 

 

Figura 141 - Vasilha 01 do sítio Ilha do 
Paredão - perfil 02 

 

 

3.12 Os Motivos Invariáveis15 

 Embora sejam várias as unidades decorativas (motivos) que formam os padrões 

iconográficos nas vasilhas e artefatos do material cerâmico da região do rio Madeira foi 

buscado traçar uma análise comparativa abordando apenas os motivos invariáveis da 

subtradição Jatuarana. Os motivos invariáveis escolhidos foram a voluta dupla e simples, a 

cruz, a figura com forma de estribo, a figura “estrela de três pontas”, a figura com forma de 

‘T’, o escalonado, a serpente bicéfala, o losango, o círculo comum nas bases das vasilhas, as 

linhas paralelas retas e as linhas paralelas sinuosas. 

 

 
 
 

01  
Voluta dupla 

 
 
 

02  
Voluta simples 

 
 

03 

 
Cruz 

 
 

04  
 

Estribo 

 
 

05 
 

 
 

06  
‘T’ 

                                                           
15 Invariáveis ou invariantes são os temas que se repetem segundo Lévi-Strauss (1978). 
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Estrela de três pontas 

 
 

07  
Escalonado 

 
 

08 

 
Serpente bicéfala 

 
 

09 
 

Zoomorfo 

 
 

10  
Cartucho 

 
 

11  
Losango 

 
 

12 
 

Círculo 

 
 

13  
Trapézio 

 
 

14  
Triângulo 

 
 

15 
 

Linha reta paralela 

 
 

16 
 

Linha sinuosa paralela 

 
 

17 
 

Labirinto 

 
 

18 
 

Antropomorfo 

19 

 
“X” 

20 

 
“V” (Chevron) 

Tabela 1 - Motivos invariáveis presentes nas vasilhas dos sítios arqueológicos analisados 
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Motivos invariáveis Santo Antônio Brejo Boa Vista Macacos I Coração Teotônio Mineiro Padre III Jamil Mutum II Paredão 

Voluta X   X  X X X X   

Escalonado X X X X X   X X   

Cruz X        X   

Antropomorfo X    X   X X X X 

Zoomorfo X   X X X X X X X X 

Antropozoomorfo         X X X 

Serpente bicéfala X   X  X X X X   

Losango   X X     X X X 

Círculo X X X X X   X X   

Linha reta dupla  X X X X   X X X X 

Linha curva dupla  X X X X    X   

“T”     X   X    

Estribo   X X X   X X   

Estrela   X X        

Labirinto   X X X X  X X   

Trapézio        X X X X 

“X”         X   

“V” (chevron)          X X 

Cartucho         X   

Triângulo         X   

Tabela 2 - Distribuição de motivos nos sítios arqueológicos pesquisados 
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 A partir desse levantamento iconográfico foi possível correlacionar os motivos e 

padrões decorativos identificados nas cerâmicas da subtradição Jatuarana, com a iconografia 

de artefatos e vasilhas de outras fases da Tradição Polícroma Amazônica, especialmente com 

as da fase Guarita e da fase Marajoara, publicadas em Schaan (1996), Barreto (1994) e 

Moraes (2013). Na iconografia de urna Guarita (figura 142) é possível observar no primeiro 

campo (acima) um complexo de figuras de serpentes com línguas bifurcadas (cor preta) à 

mostra que se mesclam entre figuras posicionadas (cor vermelha) de forma semelhantes ao 

desenho tayngava16 dos Asurini do Xingu (Família Tupiguarani). No segundo campo (abaixo) 

temos motivos de serpentes bicéfalas sendo que apenas uma das cabeças mostra a língua 

bifurcada. Essas serpentes posicionam-se ao lado de uma figura com rosto antropomorfo 

(figura 143). Na figura 144, observa-se na iconografia marajoara o motivo de serpentes em 

várias situações (serpentes em volutas, serpentes bicéfalas etc...) recorrentes também na 

iconografia das vasilhas da subtradição Jatuarana. Motivos de serpentes bicéfalas foram 

identificados nas vasilhas do sítio Morro dos Macacos I, sítio Aldeia do Jamil e sítio Mineiro. 

E um motivo de serpente com língua bifurcada foi identificado na vasilha 10 do sítio Coração. 

Além do motivo serpente bicéfala, também é recorrente o motivo de figuras antropomorfas. 

 
Figura 142 - Urna da fase Guarita. Fonte: Claide P. Moraes, 2013; p. 221. 

 

 
Figura 143 - Motivo Guarita. Fonte: Claide P. Moraes, 2013; p. 222. 

 

                                                           
16 Figura semelhante a uma pessoa de cócoras com os braços levantados. 
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Figura 144 - Motivos marajoaras representando cobras. Fonte: Schaan, 2007; p.  

  

Em duas tangas marajoaras (figuras 145 e 146) foi possível isolar várias unidades 

decorativas identificadas nas cerâmicas da subtradição Jatuarana. Os motivos isolados foram 

o escalonado bem recorrente na primeira tanga (figura 145) e a cruz, o ‘T’ (invertido), volutas 

e o motivo “estrela de três pontas” formada pelas figuras geométricas no segundo campo da 

segunda tanga (figura 146). 

 
Figura 145 Tanga Marajoara. Fonte: Cristiana 

Barreto, 2004. 

 
Figura 146 - Tanga Marajoara. Fonte: 

Cristiana Barreto, 2004. 

 

Quanto às vasilhas 01 e 02 do sítio Ilha do Mutum II e à vasilha 01 do sítio Ilha do 

Paredão, os seus motivos em forma de losangos e hexágonos assemelham-se bastante ao 
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motivo merexu (figura 155), que é recorrente na iconografia da etnia xinguana Bakairi (família 

Karib) (RIBEIRO, 1979; p. 76). O motivo antropomorfo das vasilhas destes sítios lembra os 

motivos yaná-pitalá e hipulalutaká (figura 156) da etnia Yawalapiti (família Arawak) (RIBEIRO, 

1979) e o motivo dunuan kene (figura 158) da etnia Kaxinawa (família Pano) (LAGROU, 2012; 

109). Este é um dos casos em que a idéia de se utilizar o conceito de cerâmicas policrômicas 

e não apenas polícromas (ALMEIDA, 2013) serve para abarcar determinados estilos de 

cerâmicas decoradas da Amazônia que não se encaixam totalmente com as características 

exigidas para classificar as vasilhas da TPA.  

 O motivo denominado estribo recorrente em sítios próximos tanto à cachoeira de Santo 

Antônio quanto à cachoeira de Girau foi identificado também em vasilhas da fase Tefé (lago 

Tefé) no médio Solimões (figura 147). Quanto ao efeito visual formado pela associação dos 

motivos denominados “labirinto” e “cartucho” muito recorrentes nas vasilhas do sítio Aldeia do 

Jamil, eles puderam ser identificados também em vasilhas da fase Tefé e fase Napo (figuras 

148 e 149).  
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Figura 147 – Motivo estribo em urna da fase Tefé. Fonte: Beletti, 2015; p. 350. 

 

 

Figura 148 – Urna da fase Tefé (Beletti, 
2015; p. 181). 

 

Figura 149 – Vasilha da fase Napo (Weber, 
1975; p. 416a). 
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4 DADOS HISTÓRICOS E ETNOGRÁFICOS REFERENTES À 

CONFECÇÃO E DECORAÇÃO DE VASILHAS CERÂMICAS 
 

Escuta, compadre.  
O que se vê não é navio.  
É a Cobra Grande. 
 
(Cobra Norato – Raul Bopp) 

 

Na coletânea de mitos guarani feita por Tocchetto (1996) o símbolo da cruz nas 

vasilhas Guarani (muito presente nos cambuchi) é interpretado como sendo a “escora da terra” 

(yvy-itá), uma viga colocada no sentido leste-oeste da terra e sobre esta outra escora percorre 

a direção norte-sul: 

(...) antes de criar a terra, ‘Ñanderuvuçu’ fez a ‘yvy-itá’, a escora da terra. 
Colocou uma viga no sentido leste-oeste, e outra, por cima, no sentido norte-
sul. Pisou então sobre o ponto de cruzamento deste ‘yvyrá joaçá recoypý’ 
(cruz eterna de madeira) e encheu os quadrantes de terra (I.I.). 
(NIMUENDAJU apud TOCCHETTO, 1996; p. 37) 

 

Tocchetto (1996; p. 39) salienta que a cruz aparece nos grandes recipientes 

(cambuchi) usados para armazenar e servir bebidas alcoólicas nas festas e que depois eram 

utilizados como urnas funerárias. Desta forma os cambuchi estavam imbuídos de significado 

simbólico.  

Os índios Sateré-Mawé (Tronco Tupi) possuem um artefato sagrado que denominam 

Porantim. O Porantim, que se assemelha a um remo, é decorado com motivos de losangos, 

gregas e cruzes. E segundo o intérprete de Nunes Pereira eles representavam os primeiros 

dias da tribo (NUNES PEREIRA, 1980b; p. 751).  

 

 
Figura 150 - Remo Porantim da etnia Saterê-Mawé. Fonte: Nunes Pereira, 1980. 

 

Segundo Silva (2010; p. 124) o motivo cruz denominado kurusu ipará pelos Guarani 

ocorre em vários suportes (proto) guarani na cerâmica arqueológica e parece corresponder à 

representação das moradas sagradas: 
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Esse grafismo parece representar uma noção genuína guarani: o esteio em 
forma de cruz para sustentar a Primeira Terra do mito (Yvy Tenondé); os 
quatro deuses ligados às quatro direções cardeais; o artefato religioso 
denominado popyguá, usado pelos xamãs, em forma de duas varas de 
madeira que se cruzam e batem uma na outra. A cruz cristã, de qualquer 
forma, pode ter porencializado esta noção religiosa guarani, após sua 
apropriação e ressemantização pelos Mbyá.  

 

 Associadas às quatro direções desse eixo primordial foram criadas também quatro 

colunas de sustentação que são denominadas pelos antigos pajés como “as quatro 

respirações da Grande Mãe” (JECUPÉ, 2001; p. 78). Junto a essas quatro colunas ligadas às 

quatro direções, existe uma quinta coluna surgida no centro do eixo representando a axis 

mundi. Essas cinco colunas são cinco palmeiras azuis que marcam as moradas sagradas 

(amba) (JECUPÉ, 2001; p. 78). A ideia de quatro direções que partem de um eixo central da 

terra, com quatro ventos seguindo essa direção, está presente também nos mitos dos índios 

Mapuche (Família Araucana) do Chile (GREBER et al, 1972; p. 55). 

Segundo Cadógan (1959) os Jeguaka Tenondé (família Guarani) assim cantam esse 

evento: 

El verdadero Padre Ñamandu, El primero, 

Habierando concebido su futura morada terrenal, 

De la sabiduría contenida en su propia divinidad, 

Y em virtud de su sabiduría creadora, 

Hizo que em la extremidad de su vara fuera engendrándose la tierra. 

Creó una palmera eterna em el futuro centro de la tierra; 

Creó outra em la morada de Karaí (Oriente); 

Creó una palmera eterna em la morada de Tupã (Poniente); 

En el origen de los ventos buenos creó una palmera eterna; 

En el orígenes de lo tiempo-espacio primigénio creó una palmera eterna; 

Cinco palmeras eternas creó; a las palmeras está asegurada (atada) a 

morada terrenal. 

 

 
Figura 151 - Motivo do Porantim dos Araweté. Fonte: Nunes Pereira, 1980. 

 

Entre os Suruí (Tronco Tupi) existiu a crença de que certas palmeiras já foram seres 

divinos: 
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Um outro pajé, vendo o desastre, Pôs-se a invocar os espíritos, num hô-

poreiga, o canto ritual. Invocou os goraei. Pediu aos homens para baterem 

no terreiro com folhas de todo o tipo de palmeiras: a palmeira tira, a árvore 

abora (palmeira barriguda), a árvore pãra (outra palmeira barriguda), a biba 

(açaí), o iobai. Todas essas árvores haviam sido goraei antigamente, há 

tempos e tempos. (MINDLIN, 2007; p. 126)  

 

 Há grupos indígenas que consagram o esteio central de uma maloca como associado 

a um animal mítio, uma serpente ou um peixe. Os Wayana (família Karib) levantam esteios 

dedicados a lagartas bicéfalas (VELTHEM & LINKEN, 2010); Os Asurini (família Tupiguarani) 

dedicam a cobertura da maloca central (Tavyva) um ritual que tem a participação de vários 

espíritos de cobras (SILVA, 2000); e os índios da etnia Gavião Ikolen relacionam o esteio a 

um peixinho. De acordo com os índios Gavião, o ser mítico Malolan, descontente com as 

pessoas: 

Enfiou uma vara bem num canto da maloca do genro, e mais uma no outro 

canto. Assim fez nos quatro cantos – nos quatro pontos cardeais. Fez um furo 

também no centro da casa, perto do pilão ou do esteio. Onde punha a vara, 

a água saía. Saiu um peixe chamado itxôb, que foi nadando pelas águas 

(MINDLIN, 2001a; p. 71) 

 

 Os índios Kuna do Panamá (família Chibcha) contam que os seus mitos relacionam as 

suas origens a um polvo mítico. Esse polvo mítico é representado por uma cruz (suástica) e 

é usado na decoração de tecidos. Foi utilizado como símbolo central da bandeira da 

Revolução Kuna. 

 
 
 

 
Figura 152 - Motivo do polvo mítico da etnia 

Kuna. Fonte: https:// 
es.wikipedia.org/wiki/Revoluci%C3%B3n_kuna 

  

  
Figura 153 - Cobra grande Mawü com 

escudo natchine em forma de cruz (Tikuna). 
Fonte: Gruber, 1992. 

 

Entre os Shipibo-Conibo (família Pano) grandes vasilhas utilizadas para a fermentação 

de bebidas alcoólicas e posteriormente usadas como urnas nos enterramentos funerários 
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eram elaboradas com formato antropomorfo e características femininas (mulher em posição 

de parto), além de também serem as vasilhas decoradas com cruzes. Segundo Chocano 

(2008; p. 397) a figura feminina em posição de parto significava o renascimento do morto 

passando para outra vida, na qual após uma longa viagem o morto chegava a uma porta em 

forma de cruz que se encontra no meio do universo:  

Entre el centro de la tierra y el cielo hay uma escalera que conecta ambos 
espacios cósmicos, em el extremo de la escalera hay uma cruz muy grande 
em da puerta del cielo y junto a ella hondea uma bandera, los muertos se 
congregam em la cruz que esta al pie de la escalera y cantam antes de 
empezar su ascenso al firmamento (no olvidemos que la iconografia shipibo-
conibo tiene como centro uma cruz.  

 

 Entre os Shipibo-Conibo (família Pano) as vasilhas utilizadas para armazenar chicha 

ou ayahuasca (chomo) são os objetos mais sagrados que possuem. Quando um vaso de 

chicha recebe seus adornos e desenhos sagrados ele torna-se um chomo. Esses desenhos 

sagrados são chamados de quené.  

São os quené que conferem personalidade e utilidade ao vaso. Os quené têm 
função social e são tão essenciais ao objeto quanto o barro, o tratamento de 
superfície, ou a queima. São os quené que tornam o chomo adequado, sob 
todos os aspectos, para conter a chicha ou a ayahuasca. (SCHAAN, 1996; p. 
22) 

 

 

Segundo um mito Shipibo, o estilo de desenhos quené teve início quando cada tribo 

tomou para si um pedaço do vestido de uma emissária inca. Uns ficaram com o desenho da 

cruz, outros com as linhas curvas. Tendo cada tribo seu próprio estilo, os desenhos quené 

então são revelados aos xamãs e estes transmitem às mulheres como elas devem desenhá-

los e pintá-los. Os xamãs recebem a inspiração de espíritos e durante o momento do transe 

e enquanto durar a visão os xamâs fazem canções (IDEM, 1996; p. 19). Para os Shipibo-

conibo as grandes vasilhas para fermentação também eram yacumamas (mães-d’água), ou 

seja, grandes serpentes. No relato de Bismarck & Rojas (2004; p. 51) durante o festival do Ani 

Sheati (ritual de puberdade feminino) canções (mashás) eram feitas às vasilhas de 

fermentação (yacumama): 

En el mashá se canta a las yacumamas que yacen allí. Las yacumamas son 
las tinajas cuyos diseños se asemejan a los diseños de las verdaderas 
yacumamas. El estómago de la yacumama contiene algo, esse algo es la 
bebida. 

 

 No trabalho de pesquisa de Brabec de Mori (2009) foi coletada a seguinte canção 

Shipibo-conibo que trata da elaboração dos desenhos feitos nas vasilhas: 
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De esta forma cantaban 
los que diseñaron con fragancia, 
como anaconda-colibrí hermoso. 
Diciendo así, 
ahora cantaré para vosotros. 
(....) 
En su centro una cruz, encajada 
en el lomo de la anaconda. 
Lindo para aprender, 
tendí rápidamente (esa muestra) 
con diseños elaborados hermosos. 

 

Sérgio Baptista da Silva (2010; p. 123) afirma que as representações gráficas 

relacionadas às várias espécies de cobras estão muito presentes na arte guarani, 

principalmente na cestaria: 

A serpente tem papel de destaque na ecologia simbólica desse povo. 
Conforme as narrativas mitológicas, foi através de suas ações que o eixo da 
terra se firmou e o plano material, terreno, se estabeleceu. Sua perfomance 
é considerada fundamental para a sustentação da terra através de cinco 
palmeiras sagradas (pindó ovy), que espacialmente estão dispostas de forma 
a marcar os ‘quatro cantos do mundo’ ou as ‘moradas sagradas’ de 
divindades guarani, estando uma palmeira posicionada no centro. 

 

 Denise Schaan conclui que a principal representação gráfica nas vasilhas marajoaras 

era a figura da cobra, pele de cobra, ou um par de cobras. Para Schaan a serpente seria o 

ser mitológico mais importante da cosmologia marajoara. A explicação para a constante 

representação desse motivo seria a associação das cobras com a reprodução de peixes na 

mitologia amazônica, sendo assim, dentro desse sistema religioso os grupos indígenas em 

Marajó buscavam assegurar a abundância de recursos aquáticos e justificar o controle da elite 

sobre esses recursos (SCHAAN, 2009; p. 79).  

Na arte marajoara, cobras são representadas por espirais e volutas. A pele 
da cobra é representada por triângulos, ondulados e escalonados; sua 
cabeça é representada por um triângulo com dois círculos que são os olhos, 
e as escamas de seu lado ventral são representadas por linhas paralelas 

 

 Foi registrada em Marajó a forma como as antigas louceiras (ceramistas) da região 

coletavam e fabricavam as suas vasilhas de barro (Penna apud Rovigatti; 2010). Em uma 

noite com lua as ceramistas vão de canoa ao barreiro (local de extração da argila). Ficam 

proibidas de participar da coleta as grávidas, menstruadas e as que tiveram contato sexual 

recente. O princípio masculino seria contrário à arte do barro. No barreiro, a primeira camada 

de barro é rejeitada. A anciã mais velha da comunidade é a “dona do barreiro”, a guardiã. É 

ela que prova o barro na boca para ver se é bom. Assim que a anciã aprova o barro é retirado, 
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mas apenas com estacas de madeira, pois outro material iria ferir a “Mãe do Barro”, a entidade 

que ali reside. Bolas de barro são coletadas e postas nos cestos. No final da coleta elas 

sentam para agradecer. Fazem uma figurinha de barro e colocam no fundo do poço escavado 

e cantam: “Mãe, te oferecemos isso para que nunca falte este barro, para que nunca deixes 

de nos dar o fruto do teu ventre”. Ao chegar à comunidade cada ceramista pega a sua porção 

de argila e em um espaço reservado próximo à sua casa fabrica a sua vasilha sem 

interferência. 

O marido não é bem-vindo nesses locais. Os filhos eventualmente são 
rejeitados também. Elas não aceitam a circulação de gente, nem gostam de 
ruídos, menos de perguntas durante o processo criativo. São extremamente 
ciumentas de sua obra. Não se pode vê-la, nem perguntar sobre ela até que 
fique pronta, semanas depois. Dizem que os homens trazem fluidos 
perigosos para a cerâmica. Podem provocar a quebra dos frágeis vasos antes 
da queima. (PENNA apud ROVIGATTI, 2010) 

 

Um sistema de coleta de barro muito semelhante foi registrado em Maruanun, no 

Amapá. As áreas alagadas são habitadas por um ser mítico, a Mãe do Barro, e no verão no 

período da seca essas áreas se transformam em campos, onde as oleiras vão extrair a argila. 

O barro é retirado duas vezes por ano em mutirão de mulheres, com instrumentos de madeira, 

pois instrumentos de metal secam a veia do barro (COSTA, 2011; p. 149). Assim que retiram 

as bolas de barro, cada uma das oleiras faz uma louça e oferece à Avó do Barro, e então 

enterram tudo de volta (ANDREWS apud HENRIQUES, 2011; p. 78-79) dizendo: 

Para a senhora fazer seu café, seu almoço, seu jantar. 
O alguidar para minha vó amassar bacaba. Fazer milagre  
pra nossas louças queimar em paz! 
Olha minha vozinha, um cachimbo, pra senhora fumar 

 
 

Enquanto as senhoras mais velhas referem-se a essa entidade como mãe do barro, 

as mulheres jovens a chamam de vozinha do barro. Uma das senhoras explica que a mãe do 

barro é uma cobra: 

Às vezes tem uma cobrinha assim. Não é todas às vezes, nós chama de mãe 
de barro (ANDREWS apud HENRIQUES, 2011; p. 79).  

 

Segundo Zeneida Lima, na tradição dos Caruana em Marajó, o ser responsável pela 

criação do mundo foi uma panela sobrenatural, o Grande Girador (LIMA, 2002; p. 222-224). 

Outros relatos mitológicos semelhantes se repetem em outros grupos indígenas da 

Amazônia e América do Sul como é o caso dos Tikuna (família Tikuna): 

Yewae é uma entidade mitológica que desperta temor e respeito entre os 
Ticuna. Ele é o dono da argila e, se alguma mulher grávida procurar essa 
matéria-prima nas margens do rio ou do igarapé, o Yewae poderá arrastá-la 
para o fundo das águas ou puní-la, fazendo seu filho nascer mole, ‘sem osso’, 



143 
 

ou provocar a quebra de suas vasilhas durante a queima. O Yewae possui a 
pele toda colorida e sua morada pode ser na terra ou nas águas, mas também 
é visto no céu sob a forma de arco-íris: ‘Quando o arco-íris aparece é o 
Yewae, sua força querendo subir para o céu. Se uma criança passar por 
baixo, cria feridas na cabeça’. Quando se formam dois arco-íris, o menor 
representa Yewae e o outro o Tautchipe. Segundo os mitos, Tautchipe é uma 
cobra bem maior e mais forte que o Yewae e pode se transformar em gente. 
Em uma luta entre os dois, Tautchipe venceu o Yewae porque queria dominar 
toda a natureza e, desde então, se tornou também muito temido, sendo 
responsável por alagações e destruições em geral, prejudicando casas e 
pessoas. (GRUBER, 1992; p. 260-261) 

 

 Entre os Waurá ou Wauja (família Arawak), Kamalu Hai, também conhecida como 

Itsakumalu, é uma cobra grande que deixou os seus excrementos (barro preto) para que eles 

fabricassem panelas. Os Waurá somente conseguem imitar as antigas panelas trazidas por 

Itsakumalu, pois a panelas verdadeiras, Yerupoho, quebraram-se todas, ficando apenas seus 

caquinhos sobre a terra: 

Onde ela fez cocô é onde tem kamalu [barro]. Daquele material a gente faz 
kamalupo, hejé e makula. Este sobrou. Por isso nós fazemos panela de barro. 
Foi a cobra grande que mostrou para nós, porque ela veio em direção à aldeia 
dos waurá. As panelas vieram neste rio Batorei cantando:  
‘Kamalu Hai’ [num tom muito agudo], cantou a panelinha que fica na ponta do 
rabo. 
‘Kamalu Hai’ [num tom muito grave], respondeu panela grande que fica na 
cabeça. 
‘As panelas vão embora, estou levando elas dentro de mim, disse 
Itsakumalu’. (FRANCHETTO & HECKENBERGER, 2001; P. 203) 

 

Os Tacana (família Pano-Tacana), da área subandina, contam que foi a avó da argila 

que ensinou as mulheres a modelarem e fabricarem vasilhas de terra (LÉVI-STRAUSS, 1985; 

P. 39). Na Colômbia, os Tanimuka (família Tukano) acreditam que quem instituiu a arte da 

cerâmica foi a mulher primordial Namatu, a Terra. As vasilhas só podem ser fabricadas com 

a sua autorização. As mulheres Tanimuka quando vão extrair argila dos barreiros sempre 

deixam um pequeno vaso e um punhado de coca como oferenda a Namatu (LÉVI-STRAUSS, 

1985; p. 39-40).  

Para os indígenas Suruí (família Mondé) do interior de Rondônia, também existem os 

interditos para homens e mulheres menstruadas e grávidas durante o recolhimento do barro. 

A maior diferença é que entre eles o animal protetor do barro é o caranguejo e não uma cobra 

(VIDAL, 2011; p. 41).  

Os Asurini (família Tupiguarani) conhecem o mito que relaciona uma mulher 

sobrenatural ao aprendizado da cerâmica e a um ser aquático que representa esta mulher. 

No entanto o animal protetor das jazidas de barro, segundo os Asurini do Xingu, é a abelha 

(SILVA, 2000; p. 61). Para os Asurini, Tauwuma ou Tauvyma foi a oleira primordial, a mulher 
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sobrenatural que após ter o seu marido assassinado pelo irmão foi embora deste mundo se 

jogando nas águas do rio e se transformando no ser sobrenatural Tauva (IDEM, 2007; p. 95). 

Tauva rukaia é também uma grande panela que fica no interior da casa cerimonial (Tavyva) 

dos Asurini. 

Entre os Jurimáguas (SAMUEL FRITZ apud PORRO, 1996; p. 122), as mulheres 

afirmavam que através de feitiços atraíam serpentes, mães-d’águas, para copiar as marcas e 

figuras de sua pele que seriam pintadas em vasos e tecidos. Lévi-Strauss (1985, p. 37) relata 

que entre os indígenas da Amazônia, a Boiúna, cobra grande associada ao arco-íris, saiu do 

rio na forma de uma velha para ensinar a uma mulher como fabricar e decorar a cerâmica: 

Ensinou-a a aplicar o revestimento branco e pintar por cima com amarelo, 

marrom e vermelho. Antigamente, eram equívocas as relações entre as 

cobras Boiúna e os humanos. As mulheres criavam cobras-macho em jarros, 

e iam fazendo jarros cada vez maiores, à medida que as cobras cresciam. 

Depois soltavam-nas em um lago e chamavam-nas de volta de tempos em 

tempos, para imitar nos vasos os desenhos e cores de seus "filhos", que 

também eram seus amantes. Os homens, por sua vez, eram amantes de 

cobras "transformadas em mulheres de uma beleza sem par.  

 

 O Padre Tastevin recolheu junto aos indígenas do lago de Tefé o seguinte mito sobre 

a fabricação de vasilhas policromas: 

Havia uma moça que não sabia fazer nada com as mãos. Seu trabalho em 

cerâmica era disforme. Para ridicularizá-la, suas cunhadas moldaram argila 

em sua cabeça e lhe disseram que fosse assar como um pote. Um dia, 

apareceu-lhe uma velha, e ela lhe contou suas desventuras. Era uma fada 

boa, que lhe ensinou a fazer potes magníficos. Ao ir embora, disse à jovem 

que apareceria na forma de uma cobra, que ela teria que abraçar sem 

repugnância. A heroína concorda e a cobra se transforma imediatamente em 

fada, mostrando à sua protegida como pintar os potes: ‘Ela pegou argila 

branca e cobriu os potes com uma camada uniforme. Depois, com terra 

amarela, terra marrom e urucum [Bixa orellana], traçou bonitos desenhos, 

muito variados, e disse à moça: ’existem duas espécies de pintura, a pintura 

índia e a pintura das flores. Chama-se de pintura índia a que desenha a 

cabeça do lagarto, o caminho da Cobra Grande, o galho de pimenta, o peito 

de Boyusu, a cobra arco-íris etc., e a outra é a que consiste em pintar flores’. 

Em seguida, a fada pegou o verniz preto e utilizou-o para decorar e dar brilho 

a várias cabaças, dentro das quais fez desenhos variados: a carapaça do 

cágado, os raios da chuva, as curvas do rio, o anzol, muitas figuras bonitas... 

(TASTEVIN apud LÉVI-STRAUSS, 2004a; p. 367) 

 

Fenelon Costa observou que os Mehinaku (família Arawak) dão ênfase ao movimento 

e à morfologia da serpente, sendo que apresentam padrões em ziguezague, contornos 

angulares de linhas quebradas curvas, ou em linhas retas. Raras são as representações de 

cobras com motivos espirais (1988; p. 120). Os Ashaninka (família Arawak) utilizam o desenho 

de um X para representar a cobra Kempiro (LAGROU, 2009; p.25)   
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Velthem (2010; p. 60-61) declara que em diferentes povos amazônicos, principalmente 

entre os caribes, os mestres ou donos dos sistemas gráficos são as serpentes. A grande 

serpente Tulurupê que virava as canoas e devorava os seus ocupantes, foi morta por um 

xamã Wayana. Os Wayana (família Karib) copiaram as pinturas negras e vermelhas do couro 

de Tulurupê durante o combate, e os Apalai (família Karib) copiaram apenas as figuras de um 

de seus lados, pois a cobra já estava morta. Entre os Wayana o listrado representa a Cobra 

Grande, enquanto representação do arco-íris e o reino do sobrenatural (VELTHEM, 1992; p. 

54). Entre os Waiãpi (família Tupiguarani) os desenhos foram copiados da anaconda 

(GALLOIS, 1992; p. 225): 

Os motivos decorativos foram observados no corpo da Anaconda que, 
metamorfoseada em um atraente rapaz, seduziu uma menina. Nessa 
sequencia do mito dos ‘animais sedutores’, os irmãos da moça matam o 
intruso, que volta a sua condição de cobra. Observaram então, os belos 
motivos com que o sedutor estava pintado: são os desenhos da pele da 
Anaconda. Essa cobra é moju, ‘dono das águas’, que controla todos os 
animais aquáticos. É útil lembrar que a maioria dos motivos kusiwa 
representa animais como peixes, jacarés, sapos e cobras d’água. São 
criaturas de moju que ele trazia pintadas na pele. 

 

 Entre os Kalina (família Karib), os desenhos foram copiados de um rapaz que escapou 

do ataque de uma serpente mítica (Urupuru). Ao chegar à aldeia, ele foi colocado no centro 

da casa cerimonial e a mulheres copiaram os motivos que estavam no seu corpo para os 

potes (MAGAÑA apud GONGORA, 2007, p. 53-54).  

 Els Lagrou define os motivos de tecelagem nos grupos Kaxinawa (família Pano) como 

uma arte aprendida a partir de uma serpente andrógena, Yube e Sidika: 

O mito conta que a origem da anaconda se deu durante o dilúvio, quando 

casal Yube e Sidika estava deitado numa rede coberta com o desenho. A 

rede se transformou na pele da anaconda e o casal se transformou no ser 

andrógeno. É sobre este mundo de Yube que falam tanto os grafismos quanto 

as visões com cipó. (LAGROU, 2013; p. 03)  

 

 Os desenhos da cobra, entre os Kaxinawa, não são apenas técnicas decorativas, 

representativas ou simbólicas, mas sim um meio para se descobrir outras realidades místicas, 

pois segundo eles várias realidades estão escondidas nestes desenhos, sendo que cada 

forma pode revelar todo o tipo de figuras (IDEM, 2013; p. 02). Segundo Lagrou (2007; p. 71), 

o ensino das técnicas dos desenhos da cobra é retratado no seguinte mito: 

Uma jovem vai todo final de tarde para a floresta onde se encontra com seu 

amante, a jibóia Yube na forma de um belo jovem. Fazem amor e depois Yube 

se transforma novamente em jibóia, se enrola no seu corpo todo até ficar com 

a língua na cara da moça, e fica nessa posição por horas, ensinando a ela os 

segredos do desenho. 
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 Para diversas nações indígenas que habitam as margens do rio Guaporé, a doadora 

dos desenhos pintados sobre a pele, também foram cobras sobrenaturais. Após serem 

engolidos pelas cobras e liberados a seguir, os seres humanos recebiam pinturas corporais. 

Entre os Makurap (família Tupari) assim é a narrativa mítica: 

Nos Macurap, a moça, punida por recusar o noivo, é transformada por ele 
numa jibóia que se refugia no fundo de um lago. Visitada pelo irmão, ensina-
lhe a arte da pintura de jenipapo, desconhecida até então – mas deve engoli-
lo quase até o pescoço para completar uma bela pintura em seu corpo (...) 
quando o irmão quer sair, deve urinar dentro da irmã-cobra. O noivo 
desprezado, ao surpreender o cunhado e tentar imitá-lo, não consegue urinar 
e morre dentro da cobra. (MINDLIN, 1997; p. 266) 

 

  Entre os Tupari (família Tupari) existe um mito semelhante sobre a decoração corporal 

(IDEM, 2006; p. 28). Entre os Jabuti (família Jabuti) bastou apenas que a serpente pintasse o 

corpo de sua mãe com a ponta da língua (IDEM, 2001b; p. 237). 

 A serpente na Amazônia não se limita a apenas doar as técnicas da fabricação de 

vasilhas e das decorações de artefato e corpos humanos. Ela também é a criadora dos 

pigmentos, dos sons, dos venenos. Entre os Jívaro (família Jivaroan) a matéria-prima para a 

fabricação do ocre para a pintura era originária dos excrementos de uma Boiúna, cobra 

grande. Pedaços de blocos denominados por eles como “excrementos de Boiúna” (LÉVI-

STRAUSS, 1985; p. 37). Entre os Karará-ramúi (família Karib) o sangue da serpente Madju-ã 

deu origem às cores (RIBEIRO, 1996; p. 558). Para os Waujá (família Arawak), a serpente 

Kamaluhai trouxe o barro para cerâmica, desenhos e sons: 

Enquanto contava, Aruta desenhava os círculos que representariam as 

panelas que kamaluhai carregava em suas costas. Sempre que mostrava a 

panela maior, falava/cantava um som grave e quando apontava para a menor 

emitia um som bem agudo. Ao final, usou os mesmos termos, autokupai / 

som grave e magatokupai / som agudo que me haviam ensinado, ao apontar 

para as duas extremidades da cobra. (MELLO, 1999; p. 90) 

 

 

4.1 A representação de peixes e serpentes através de losangos 

 Tocchetto constatou que os grafismos em forma de losango nas vasilhas Guarani e 

Tupi eram representações que estavam associadas à serpente (1996). E na tradição oral 

(Ayvu Rapita) do povo Guarani Jeguaka Tenondé, a serpente estava intimamente ligada ao 

grafismo em forma de cruz (“o esteio do mundo”) (1996; p. 42) também representado na 

cerâmica Guarani. O motivo guarani Mbyá denominado pirá pará é composto por losangos. 

Esse motivo é utilizado para decorar peixes esculpidos em madeira, arcos e vasilhas 

cerâmicas (SILVA, 2010; p. 129).  
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 Os Sateré Mawé (família Mawé) possuem o Porantim, um artefato sagrado. O 

Porantim é decorado com cruzes e principalmente losangos e esses motivos estão ligados à 

origem deles e do mundo (NUNES PEREIRA, 1980b; p. 751). 

Na região do Oiapoque, norte da Amazônia onde predominam grupos indígenas 

falantes de línguas da família Karib, o motivo decorativo mais comum entre eles é o Kuahi 

“que é o nome de um peixinho em forma de losango” (ANDRADE, 2009; p. 75).    

Na região do Xingu entre os indígenas da etnia Yawalapiti (família Arawak) e Kamayurá 

(família Tupiguarani) o losango é um desenho que sempre representa o peixe. A especificação 

do peixe está associada a outros sinais e marcas que são incorporados ao desenho 

(RIBEIRO, 1979; p. 76). O desenho yaná-pitalá entre os Yawalapiti (família Arawak) 

representa o peixe-pacu (IBIDEM, 1979; p. 56). Os Waurá chamam o motivo losangular 

utilizados por eles em seus artefatos de kupate (peixe) (COELHO, 1993; p. 613). O peixe 

merexu é representado por triângulos desenhados e preenchidos dentro do losango (VON 

DEN STEINEN, 1940 apud RIBEIRO, 1979; p. 76).  

Karl Von den Steinen procurou inferir as razões da repetição do motivo peixe, 
ou mais precisamente o peixe merexu (em língua bakairí, tribo karib que, 
àquela época estava integrada na cultura xinguana) nos seus artefatos. Ele o 
encontrou estampado nas pás de virar beiju, máscaras, estacas de cavar, 
roletes de madeira para adornos costais, bancos, caibros das casas (todos 
feitos de madeira) e desenhados nas árvores. Afirma que ‘losango é a forma 
geral do peixe estilizado, corresponda ou não à referida espécie – como se 
dá com o mereschu, representado em toda parte com extraordinária 
predileção’ (1940: 338). Merexu são encontrados também na pintura das 
panelas, das cuias, dos maracás, esboçados nos cestos e na pintura corporal. 
Segundo Von den Steinen, o peixe está associado, no espírito do xinguano, 
às festas, às grandes cerimônias e à alegria dos encontros coletivos para 
folgar ou prantear os mortos, no caso do Kwarip. 

Ribeiro (1979; p. 57) constatou que entre os Yawalapiti, se um losango fechado 

representa um peixe, um losango duplo incompleto representa o padrão ui-txuká: cobra, 

caminho. Peixes e cobras são semelhantes já que são representados pelas mesmas figuras 

geométricas. 
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Figura 154 - Motivo merexu. Fonte Lév-
Strauss, 1948. 

 

 
Figura 155 - Motivo hipulalutaká e Yaná 

pitalá. Fonte: Ribeiro, 1979. 

 

 

Figura 156 - Motivo yawalapiti ui-txuká. 
Fonte: Ribeiro, 1979. 

 

Figura 157 - grafismo rupestre do sítio 
Mirante em Rondônia com motivo 

serpentifome tendo um escalonado como 
rastro. Fonte: Oliveira, 2014. 

 

 

Em Yawalapiti linhas em “V” (chevron) representam marcas (pintas) do rosto da arara 

(hipulalutaká) e os losangos associadoas as essas linhas significam pacu e filhotes (yaná 

pitalá) (IDEM, 1979; p. 74). 

Os desenhos gráficos procuram manter algumas relações formais com o objeto 

representado. Sugerem alguma semelhança com o objeto real, numa espécie de “metonímia 

visual” (Carvalho, 2003; p. 25). Barcelos Neto (2011; p. 985-986) constatou que: 

Nos sistemas visuais amazônicos, toda forma é minimamente um corpo ou 
uma parte essencial que o define, daí o porquê de cestos e armas poderem 
simplesmente abandonar ou atacar seus donos (Lévi-Strauss, 1997; Quilter, 
1990). Os Wauja explicam que por meio de encantamentos, da presença 
excessiva de espíritos animais na aldeia ou pelo advento de um eclipse, os 
desenhos figurativos de animais sobre quaisquer suportes podem se descolar 
e fugir para o mato ou, na pior das hipóteses, se esconderem dentro das 
casas e adoecer pessoas. Na verdade, é como se esses desenhos figurativos 
fossem seres adormecidos. Os desenhos geométricos também são capazes 
de reagir de modo semelhante, quando representam partes de corpos. Assim, 
fileiras duplas de triângulos alinhados representam dentes pontiagudos e 
podem implicar um risco canibal para a alma de quem os vê em condições 
de vulnerabilidade. 
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Essa é uma ideia presente na crença das sociedades indígenas amazônicas. Orlando 

Villas Boas recolheu o mito Kamayurá (família Tupiguarani) do herói Tamacavi que trata da 

desobediência de sua mulher que resolveu olhar os desenhos de onças que estavam dentro 

de um bornal. Como as onças foram desenhadas de forma bem realista elas puderam sair e 

atacar e matar a mulher de Tamacavi (VILLAS BOAS, 1990; p. 155).  

Entre os Tikuna (família Tikuna) o corpo das cobras é destacado por uma pintura muito 

colorida, com motivos compostos por linhas curvas, em ziguezague e por formas 

losangulares. Os vasos e potes são frequentemente decorados com esses motivos gráficos, 

além das máscaras, escudo e máscara Yewae (“Cobra-Grande”) (GRUBER, 1992; p. 260). 

Entre os Kaxinawá (família Pano) o losango representa motivos chamados ‘dunnu’ (“cobra”), 

e é formado e constituído por uma sequência de losangos cujas pontas se tocam (LAGROU 

2012; p. 109).  

 

Figura 158 - Desenho de serpente Kaxinawa (dunuan kene) elaborada com losangos. Els 
Lagrou, 2012; p. 109. 

 

Os Mehináku (família Arawak) utilizam os motivos de ziguezague com ângulos de 

linhas curvas ou em linhas retas, e bem menos os motivos de espirais para representar as 

serpentes nas pinturas corporais. Os Mehináku também utilizam os motivos de losangos 

fragmentados em triângulos barbatanas e losangos inteiramente preenchidos para 

representar serpentes:  

Losangos inteiramente preenchidos são às vezes designados como walamá-

neptáku (“cocuruto de sucuri”), embora outros informantes também o julguem 

um tipo de kulupêye. O padrão de sucuri, aliás, pode ser representado por 

um losango dividido ao meio longitudinalmente, dando origem a dois 

triângulos isósceles de base alongada, um preenchido e o outro vazio. 

(FENELON COSTA, 1988; p. 121-122) 
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Na mitologia amazônica há uma relação muito estreita, pode-se dizer íntima, entre a 

figura dos peixes e das serpentes. Em muitos grupos, embora os indígenas saibam diferenciar 

um animal do outro, para eles cobras aquáticas e peixes são parentes. Entre os Tukano 

quando os heróis gêmeos míticos, os Diroá, mataram as grandes serpentes aquáticas e as 

esquartejaram em pedaços menores, esses pedaços tornaram-se peixes de diferentes 

espécies (NAHURI & KUMARO, 2003; p. 117). Entre os Tariano (família Arawak), os Diroá 

jogaram as escamas finas para cima e elas tornaram-se traíras; as escamas grossas viraram 

pirarucu (TARIANO, 2002; p. 58). Outro herói tukano, Oãku, ao matar grandes cobras também 

fez o mesmo processo. Escamas grandes viraram pirarucu; escamas miúdas do rabo viraram 

traíras pequenas e grandes; e os intestinos da cobra quando jogados na terra viraram grandes 

minhocas (NAHURI, 2003; p. 171). Cobras terrestres não viram peixes, mas podem se 

transformar em paca, cotia e outros animais da terra (IDEM, 2003; p. 167). Para os Araweté 

(família Tupiguarani) Iwikatiha é o Senhor da Água. É ele que controla os peixes em geral. 

Durante as pescarias canta-se a ele para que libere a sua criação (VIVEIROS DE CASTRO, 

1986; p. 250). Para os Kaliña (família Karib), Amana é uma bela mulher sem umbigo cujo 

corpo termina em serpente. Ela é conhecida como Wala Yumu, o espírito das espécies, e é a 

senhora de todos os espíritos aquáticos (CARVALHO, 1979; p. 54). Segundo os Desana 

(família Tukano), quando Deyubari Goamu quis amaldiçoar a humanidade, ele escondeu os 

peixes no cu da jararaca, e assim a humanidade não conseguiu mais encontrar peixes e ficou 

triste (DIAKURU, 2006; p. 23). O herói Tariano Uéno conseguiu escapar da morte várias vezes 

e numa dessas vitórias ele jogou as jararacas que estavam dentro de um tubo de paxiúba 

dentro d’água. Ao entrarem em contato com a água as jararacas se transformaram em peixes 

(NUNES PEREIRA, 1980a; p. 291). Os Tupari (família Tupari) possuem em seus mitos uma 

narrativa que trata de uma mãe que deu a luz a um filho serpente que conseguia secar as 

águas dos rios para que sua mãe apanhasse os peixes (MINDLIN, 2006; p. 27). Os Shipibo 

(família Pano) dizem que Akoron ou Yacuruna é o ser encarregado de proteger os peixes 

(UNICEF, 2012, p. 38). Segundo as crenças dos índios Mawé (família Mawé) cada pessoa é 

protegida por um determinado tipo de espírito animal, e por isso participa de certa forma da 

realidade que é intrínseca a esse animal. Algumas pessoas são protegidas pelo espírito da 

serpente e por isso são excelentes pescadoras, pois a serpente que as protege tem poder 

sobre os animais aquáticos (YAMÃ, 2005; p. 52). Segundo Nunes Pereira (1980a; p. 394), o 

ser que cuida e protege os peixes e os animais dos igarapés na mitologia Macuxi e 

Taulipangue (ambos da família lingüística Karib) é Rató, uma serpente aquática que parece 

ter um parentesco muito próximo ao boto amazônico: 

E, se merece respeito especial, quando seduz uma ‘cunhatã-mucu-pisasu’, é 

bem mais responsável no seu parentesco com Rató, que é um demônio 

aquático, Senhor dos Peixes e de todos os Bichos que moram nos rios, 
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igarapés, cachoeiras, lagos e cacaias. É tal o seu poder e semelhança com 

Rató que com ele se confunde nas ações e até na propriedade de hipnotizar 

as aves e as coisas com o olhar apenas, destruindo-as. 

 

Couto de Magalhães (1975; p. 87) faz uma afirmação semelhante a Nunes Pereira 

quando trata do Uauyará, o protetor dos peixes. Lévi-Strauss (1958; p. 293) conseguiu 

registrar um mito, a serpente do corpo repleto de peixes, que trata da relação íntima entre 

serpentes e peixes na área andina. É o mito de Lik, a grande serpente: 

Um outro mito coletado por Metraux esclarece de modo especialmente 
impressionante um motivo singular de que conhecemos duas ilustrações pré-
colombianas e de que um estudo minimamente cuidadoso das coleções 
peruanas dos principais museus certamente revelaria outros exemplos. 
Trata-se da lenda da serpente Lik, “grande como uma mesa”, que um 
indígena prestativo, inicialmente amedrontado por sua aparência, transporta 
ate o rio, do qual o animal se tinha imprudentemente afastado. “A serpente 
perguntou: Você não quer me levar? – Mas como? Você e tão pesado! – Não, 
sou leve. – Mas você e tão grande!, replicou o homem – Sou grande, sim, 
mas sou leve. – Mas você esta cheio de peixes. (E verdade, Lik e repleto de 
peixes. Os peixes ficam debaixo de seu rabo e, quando ele se movimenta, 
transporta-os consigo.) A serpente continuou: Se você me levar, eu lhe dou 
todos os peixes que estão dentro de mim.” Mais tarde, o homem conta sua 
aventura e descreve o animal fabuloso: “Ele esta cheio de peixes, que estão 
em seu rabo. 

 

Metraux faz o seguinte comentário: 

Lik é um animal sobrenatural, uma enorme serpente que leva os peixes 
dentro de seu rabo. Pessoas especialmente favorecidas pelo destino podem 
encontrar Lik encalhado na terra firme, no inverno, quando a água 
desaparece da maioria das lagoas e canadas. Lik lhes pede para levá-lo para 
uma lagoa cheia de água. Os que não se apavoram só de ver a serpente 
geralmente respondem que ele é pesado demais para ser carregado, porém, 
graças à sua magia, Lik sempre se faz leve. Quando volta a nadar em águas 
profundas, promete dar aos que o ajudaram todo o peixe que desejarem, 
sempre que pedirem, com uma condição, a de jamais revelarem como o peixe 
foi obtido. (LÉVI-STRAUSS, 1958; p. 294) 
 
 

 
Figura 159 - Serpente Lik. Fonte: Lévi-Strauss, 1958. 
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4.2 A Cobra Grande e a Mãe D’água 

Segundo Claude Lévi-Strauss, apesar dos mitos aparentarem ser arbitrários e sem 

significados, eles estão sempre se repetindo (LÈVI-STRAUSS, 1978; p. 20). E é dessa 

invariabilidade dos mitos que Lévi-Strauss se utiliza para entendê-los. Para os indígenas tudo 

no mundo tinha uma mãe (Cy) (CASCUDO, 2002; p. 153-154). E os igarapés também 

possuíam a sua Cy, uma grande serpente:  

Cada igarapé, rio, lago, tem sua Mãe e esta só aparece como uma imensa 
serpente. Não tem piedade nem aplaca a fome. Mata e devora quem 
encontra. Vira as barcas, arrasta os nadantes, estrangula os banhistas, 
apavora todos. À noite vêem seus dois olhos de fogo, alumiando a escuridão. 
Quando os índios viram os primeiros navios de vela diziam que eram 
metamorfoses da Cobra Grande. 

 

 Essa Mãe D’água é brutal, feroz e apavorante (IDEM, 2002; p. 394). Não tem as 

características de uma Iara que lembra mais a sereia do Mediterrâneo com sua beleza e 

encanto. A serpente chamada de Mãe D’água não é apenas um ser sobrenatural que domina 

os igarapés, mas também o responsável pela boa sorte ou azar da pesca naquele local, por 

isso evitam matá-la: 

A dar-se crédito às inúmeras narrações de pessoas simplórias, as 
profundezas do Amazonas hospedam, além dos grandes anfíbios acima 
mencionados, ainda uma espécie de cobras-de-água, que são peculiares a 
esse rio e aos seus maiores afluentes, porém, que evitam as águas das 
ipueiras e lagoas vizinhas. Têm-se visto enormes serpentes, esverdeadas ou 
pardas, nadando como se fossem troncos flutuantes e, segundo dizem, 
crianças e adultos já foram arrebatados, quando acaso elas saem em terra. 
A esse monstro os índios dão o nome de Mãe-d’água (paranamaia), temem 
encontrá-lo e ainda mais medo têm de matá-lo, porque então é certa a própria 
ruína, bem como a de toda a tribo. (IDEM, 2002; p. 392-393) 

 

Segundo Couto de Magalhães (1975; p. 87): 

A sorte dos peixes foi confiada a Uauyará. O animal em que ele se transforma 

é o boto. Nem um dos seres sobrenaturais dos indígenas forneceu tantas 

lendas à poesia americana como o Uauyará. Ainda hoje no Pará não há uma 

só povoação do interior que não tenha para narrar ao viajante uma série de 

histórias, ora grotescas e extravagantes, ora melancólicas e ternas em que 

ele figura como herói. O Uauyará é um grande amador das nossas índias; 

muitas delas atribuem seu primeiro filho a alguma esperteza desse deus, que 

ora as surpreendeu no banho, ora transformou-se na figura de um mortal para 

seduzi-las; ora arrebatou-as para debaixo da água, onde a infeliz foi forçada 

a entregar-se-lhe. Nas noites de luar, no Amazonas, conta o povo do Pará, 
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que muitas vezes os lagos se iluminam e que se ouvem as cantigas das 

festas, e o bate-pé das danças com que o Uauyará se diverte. 

 

 Segundo o testemunho do shipibo Fernando Fernández da comunidade de Amaquiría 

há uma diferença entre as serpentes sobrenaturais dos rios. Enquanto Ronin é a Mãe-d’água 

Akoro ou Yacuruna é o senhor e protetor dos peixes: 

Los seres del agua poseen niveles de importancia debido a la función que 

cumplen. El ser máximo es el ronin ‘anaconda’, pues es la madre del agua. 

Este ser se encarga de cuidar a los peces y a todos los seres que viven ahí. 

Un poder similar tiene el akoro ‘yacuruna’, ser que también se encarga de 

proteger a los peces (UNICEF, 2012; p. 40) 

 

A Mãe-d’água também tem controle sobre o nível das águas dos rios. Como detentora 

dos poderes das águas as pessoas a temem e ficam muito cuidadosas quando navegam pelos 

rios (IDEM, 2012; p. 40). Para os Makuxi (família Karib), a Mãe-d’água Rató puxa as canoas 

para o fundo dos rios, não para afogar as pessoas e nem para comê-las. Se Rató assim o faz 

é para apanhar um homem ou uma mulher bonita para que case com membros de sua família. 

(KOCH GRUNBERG apud MEDEIROS, 2002; p. 131-132). Stradelli assim descreve esse 

comportamento da Mãe-d’água:  

A Mãe-d’Água atrai os moços, aparecendo a estes sob o aspecto de uma 

moça bonita, e às moças aparecendo-lhes sob o aspecto de um moço, e os 

fascina com cantos, promessas e seduções de todo o gênero, convidando-os 

a se lhe entregarem e irem gozar com ela uma eterna bem-aventurança no 

fundo das águas, onde ela tem seu palácio e a vida é um folguedo sem termo. 

Quem a viu uma vez nunca mais pode esquecê-la. Pode não se lhe entregar 

logo; mas fatalmente, mais cedo ou mais tarde, acaba por se atirar ao rio e 

nele afogar-se, levado pelo ardente desejo de se lhe unir. É crença ainda viva 

tanto no Pará como no Amazonas, e é como se ouve explicar ainda hoje pelos 

nossos tapuios a morte de uns tantos bons nadadores, que apesar disso 

morrem afogados. A Cobra-Grande. (STRADELLI apud CASCUDO, 2002; p. 

164) 

 

 Entre os Tariano do Uaupés (família Arawak) há mitos semelhantes, o que comprova 

que essa crença não é de origem apenas cabocla e ribeirinha e que poderia ter sido 

influenciada pelas histórias de sereias trazidas pelos portugueses: 

Na loca de uma pedra, porém, ali perto, morava a Boocépinó, uma Cobra 

Grande, também chamada de Cobra da Festa. Um dia a mulher de Uanari 

estava tomando banho quando a Cobra da Festa, de acanitara, arco e 

flechas, toda pintada de caraiuru, boiou de fronte dela, ali no porto. A Cobra 

era bonita. E ali mesmo se virou num moço bonito, sendo homem da cintura 

para cima e cobra da cintura para baixo. (NUNES PEREIRA, 1980a; p. 272) 
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 Stradelli descreve que existe também o boto (Yiara ou Oiara) que se transforma em 

ser humano para seduzir as moças. Este, no entanto, gosta de cachaça e de baile. Emprenha 

as moças, mas não está interessado em levá-las para o fundo dos rios. Couto de Magalhães 

afirma que Uauyará, protetor dos peixes, transforma-se em boto, pode vir ao mundo da 

superfície para seduzir mulheres e também pode arrebatá-las para o fundo dos rios (1975; p. 

87). Os shipibos crêem que os botos (Koshoshka) podem se transformar em pessoas 

(UNICEF, 2012; p. 38). Na região de Mojos na Bolívia o povo chiquitano Manasi possuía 

sacerdotes que cuidavam de um templo dedicado ao espírito do rio, mestre dos peixes e dos 

animais aquáticos (MALDI, 1989; p. 60). Os índios Gavião Ikolen (família Mondé) também 

possuem em suas crenças um ser aquático com natureza semelhante, mas que seduz 

mulheres e homens na superfície e depois os levam para a sua morada:   

Para o viajante, é perigoso pensar em namorar. Se você estiver viajando por 

um lugar estranho, nunca andou por ali, você, que é mulher, não pode pensar 

em homem enquanto durar a viagem. Se você pensar no seu noivo, aparece 

cobra como homem, querendo namorar. Se o viajante for homem, a cobra 

vira mulher, oferece o corpo para o homem, abraça-o, como se fosse uma 

moça que ele conhece, sua noiva, sua mulher, igualzinha, vai afagando, 

adulando, até deitar com ele e se deixar penetrar. A cobra vem sob a forma 

da mulher amada. Quando termina o namoro, vira cobra outra vez. Lá na 

frente, o homem cai e morre; mesmo quando chega à aldeia, adoece e morre. 

Para a mulher acontece o mesmo. Também quando a gente dorme na beira 

no rio o boto aparece, vira mulher para homem, homem para mulher. É boto, 

agapi, Quer namorar, seduz o homem ou a mulher, ninguém resiste. Depois 

de namorar já leva o homem para o fundo do rio... ui... o desgraçado ou 

desgraçada vai junto, nunca mais volta. (MINDLIN, 2001a; p. 53) 

 

 Os índios Gavião Ikolen de Rondônia, que habitam o igarapé Lourdes, próximo ao rio 

Madeira, viveram isolados durante muito tempo da civilização européia e distantes do grande 

trecho do rio Amazonas, o que confirma ser esse tipo de narrativa comum à população 

amazônica, ou seja, não houve uma interferência da cultura européia para criar seres com 

tais comportamentos em relação aos seres humanos da superfície. Embora a Cobra Grande 

possa ser vista em rios caudalosos, sua preferência recai de fato sobre as lagoas calmas ou 

os poços abaixo das cachoeiras (KOCH GRUNBERG apud MEDEIROS, 2002; p. 96; AKITO 

& KIMARO, 2004; p. 43; LUCIO, 1996; p. 23). 

 

4.3 O Povo Peixe ou os Encantados do Fundo dos Rios 

O termo encantado é recorrente no vocabulário amazônico para descrever diversos 

seres relacionados ao mundo sobrenatural. Segundo Paes Loureiro (2001): 
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Os encantados na cultura amazônica estão em todos os lugares: entre os 

índios e caboclos, entre o céu e a terra, nas selvas, nos campos, no fundo 

das águas. São seres animados por singular força mágica, capazes de 

prodígios e antropomorfias, sujeitos a estados divinos e satânicos. São 

encantados, bichos-do-fundo ou caruanas. (LOUREIRO, 2001; p. 256) 

 

 Entre os grupos indígenas do rio Negro, entre eles os Tukano (família Tukano), existem 

os mitos da gente-peixe (Wai Mahsã), um povo sobrenatural que vive no fundo dos rios e pode 

se transformar em peixes, pois destes eles são parentes. Os Wai-Mahsã foram formados no 

lago de Leite junto aos outros povos indígenas. Tanto os seres humanos primordiais como os 

Wai-Mahsã foram amamentados pela Cobra Grande que ali morava: 

Eles estavam preocupados em como fazer surgir a humanidade, e pensavam 
em como fazê-lo. Um deles transformou-se inicialmente em Pamiri piro, uma 
grande cobra fêmea que se fixou em uma das bordas recurvas do Lago de 
Leite. Aliás, esse lago é conhecido como Lago de Leite porque esta cobra 
possuía inúmeras mamas, com as quais amamentou tanto os ancestrais da 
humanidade que viria a surgir, como os Wa’i-masa que já estavam naquelas 
águas. (AKITO & KIMARO, 2004; p. 43) 

 

Os Wai Mahsã não comem carne de peixe, mas apreciam carne de caça. Quando eles 

saem para procurar comida, vestem roupas de cobra e saem pelos rios. Assim como eles 

veem apenas o fundo das canoas quando os índios estão pescando, os índios veem apenas 

o couro da cobra quando eles estão nadando no fundo do rio (NAHURI, 2003; p. 164). 

Os Peixe Gente sempre se transformam, mudando de aparência entre peixe 
e cobra. Os velhos dizem que todos os peixes se transformam em cobras, 
diferentes cobras que variam na coloração. (NAHURI, 2003; p. 167) 

 

 Os Shipibo chamam a essa gente da água de Chaikoni. Quando estão associados aos 

outros seres aquáticos que se transformam em pessoas para levar seres humanos para o 

fundo dos rios passam a ser denominados como Jenen Yoshinbo ou Diabos da água 

(UNICEF, 2012; p. 37-38). Os Macurap (família Tupari) chamam a esse povo aquático de 

Botxatoniã (o Povo do Arco-íris): 

As flechas eram tão pequenas que o jacarezinho nem se mexia, nada de 

morrer. A criançada resolveu empurrar o bicho imóvel e, tanto empurrou, que 

ele caiu dentro d’água. A meninada caiu no fundo do rio também. Que 

surpresa debaixo d’água! Lá havia gente, mulheres que pareciam suas mães 

– eles até acreditaram que fossem mesmo elas – que os trataram muito bem, 

com muito carinho, e deram-lhes comida, chicha, tacacá, peixe. Essas 

mulheres eram do Povo do Arco-íris – Botxatoniã. Mulheres encantadas. 

Depois de mimarem bem a garotada, mandaram-nos de volta para os 



156 
 

homens, carregados de panelas de barro transbordando de chicha. 

(MINDLIN, 1997; p. 25-26)  

 

 A etnia Gavião Ikolen (família Mondé) também associa o povo do fundo dos rios ao 

arco-íris, além de afirmar que aprenderam a cultivar o milho e a fabricar de flautas de taboca 

com esse povo denominado por eles como goiahanei: 

Antigamente não existiam as tabocas, a música dos instrumentos. Só 

tínhamo o canto. Como a menina do ovo de imatxübtxüb engravidou do arco-

íris, os Gavião viraram parentes dos goihanei. Um pajé foi visitar os espíritos 

goihanei, que moram debaixo das águas. Encantou-se: nunca ouvira algo tão 

belo. Os goihanei tocavam compridas tabocas com palha pendurada nas 

pontas. O som só poderia mesmo ser obra de espíritos, de tão lindo. 

Dançavam aos pares, com movimentos de uma perna para outra, em 

círculos, mudando de quando em vez a direção. Quando pararam, o pajé 

mostrou-se extasiado, os goihanei ensinaram-no a afinar as flautas, a 

construir o som, inserindo bambuzinhos menores dentro dos maiores, ocos. 

(IDEM, 2001a; p. 73) 

 

Os pajés do povo Gavião Ikolen quando viajam ao fundo dos rios em seus transes 

xamânicos, descrevem os goihanei como pequenos, parecidos com peixes, possuem voz fina 

e podem fazer mal às pessoas. Mulheres menstruadas ou com filhos pequenos não devem 

tomar banho próximo aos rios e nem devem ir à roça de milho verde, pois o milho foi doado 

pelos goianei, e eles podem fazer mal nessas circunstâncias (IDEM; p. 73-74).  

 As flautas sagradas entre os Tukano também estão ligadas ao povo do fundo dos rios. 

No mito do roubo das flautas mágicas efetuado pelas mulheres, assim que elas descobrem 

as flautas que estavam escondidas dentro do igarapé, os Wai Mahsã aparecem na forma de 

peixes achando que iriam encontrar o responsável pelas flautas (AKITO & KIMARO, 2004; p. 

31). É um peixe Jacundá (Wai-Mahsã) que ensina as mulheres a tocarem as flautas sagradas 

(IDEM, 2004; p. 32). Os Wai-Mahsã não aparecem apenas como peixes quando estão na 

forma animal. Segundo um mito tariano eles podem aparecer na forma de cobras também. 

Foi isso o que aconteceu quando um homem tariano casou com uma mulher Wai-Mahsã e foi 

visitar os parentes no fundo do rio: 

Quando chegaram na maloca, esta parecia vazia. A mulher explicou para seu 

marido: “O meu pai vai chegar da direita, o meu irmão da esquerda”. Ele 

começou a se perguntar: “Que tipo de gente será que vai chegar?”. Ela 

explicou também o que ele devia falar. “Quando me pai chegar, vai te 

cumprimentar. Você deverá dizer: eu vim, meu sogro (yë mañehkë), visitar 

você. Quando meu irmão chegar, você dirá: eu vim meu (yë mañehkë)”. 

Quando ela acabou de falar, ele viu chegando uma cobra muito grande. A 

cobra começou a sair tiritiritiri... Primeiro chegou o pai, da direita, o corpo 

inteiro dele salivava, depois ele foi esperar, aí o irmão chegou da esquerda e 
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fez a mesma coisa. Depois foram embora juntos. Demoraram pouco e 

voltaram com forma de gente. Começaram então a conversar. Como cobra, 

não tinham falado nada, mas como gente, começaram a conversar. 

(TARIANO, 2002; p. 72) 

  

 Para Barreto, que pesquisou entre os povos Tukano, os Wai-Mahsã na verdade, sãos 

seres muito semelhantes aos humanos (humanos invisíveis segundo ele) que podem se 

metamorfosear em qualquer coisa seja ela animal, vegetal ou mineral (2013; p. 14). Os índios 

Karajá ou Inã (Tronco Macro-Jê) afirmam que eles são descendentes de um antigo povo 

peixe, os aruanã, que deixaram o lago ancestral em que viviam para poderem se tornar gente 

e viverem a suas vidas aqui na terra por acharem ela linda e maravilhosa. Num momento de 

medo e desespero alguns Inã tentaram voltar ao túnel que os conduziria novamente ao lago 

ancestral, mas uma cobra fechou a passagem e eles vivem na forma de aruanãs até hoje 

(PERET, 1979; p. 95).  

Existem outras narrativas indígenas e caboclas na Amazônia que ligam pequenos 

peixes encantados ao arco-íris, aos wai-Mahsã e ao conhecimento sobrenatural. Na religião 

dos Caruanas em Marajó, Lima (2002; p. 224) conta que do corpo do sobrenatural Auí surgiu 

o Peixe Prateado de sete asas coloridas que conduz os pajés aos mistérios das Sete Cidades 

Encantadas. Os Gavião Ikolen tem de forma semelhante o peixinho Goihanquir (MINDLIN, 

2001a; p. 69-70): 

O peixinho que ela levou na panela transformou-se em Goihanguir, o arco-

íris branco. Nós não vemos esse arco-íris branco de luz, só quem pode ver é 

o pajé quando sobe aos céus. (...) O arco-íris branco, Goihanguir, ficou 

vivendo numa lagoa redonda, imensa, de água pura, no garpi, no céu. (...) 

Nas curas, o espírito de Goihanguir desce do lago em auxílio do pajé. Vem 

na colheita do milho verde, para comer e trazer fartura à aldeia. Entoa seu 

canto: Boribob txikar... ‘Eu vivo numa lagoa de peixe vermelho...’ Goihanguir 

é o peixe que virou espírito goihan, luz arco-íris, passando a viver nos céus, 

na límpida lagoa de peixe vermelho. Não é como os outros goihanei, que 

vivem no fundo das águas. 

 

4.4 A Canoa Serpente 

A mítica Cobra Grande diferencia-se também da Mãe-d’água pois trata-se de uma 

personagem de um outro ciclo de mitos. A Cobra Grande é a responsável por conseguir e 

presentear a noite à sua filha dentro de um côco de tucumã. Ela vence quase todos os animais 

e no fim vai morar no céu onde se transforma em uma estrela (CASCUDO, 2002; p. 154). A 

Cobra Grande também é na tradição amazônica uma grande canoa (às vezes, toda iluminada) 

que atravessa os grandes rios amazônicos (LOUREIRO, 2001) e que para as etnias do rio 

Negro (Tukano, Pira-Tapuia, Arapaso, Desana, Macu e outros) é a responsável por trazê-los 
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à superfície da terra depois de terem sido alimentados no Lago de Leite (Axpëko-ditara) 

embaixo da terra:  

Tem os seus passados, chamados Pamãli-Maxsá. Desde o Axpêko-ditara 
‘lago de leite’, pois era como o mar coberto de espumas brancas. Eles 
viajaram pelo rio Amazonas acima numa canoa muito grande chamada 
pamãli whosü ou com outro nome: cobra grande. Essa canoa foi-lhes 
fornecida pela Oakho (divindade protetora desses viajantes) e na proa tinha 
a forma de cabeça de cobra, sendo as paredes da canoa pintadas com 
ornamentos que lembravam cores de cobra. (TARIANO, 2002; p. 18) 

 

 

Figura 160 - Canoa serpente. Fonte: Gentil, 2007; p. 223. 

 

Pamiri piro cuidou de seus filhos no Lago de Leite para que eles ficassem 
mais fortes. Então, Pamiri piro engoliu todos os seus filhos, que passaram a 
habitar o seu ventre, e afundou no lago, iniciando uma viagem através de Diá-
pasiro, o rio Submerso de Tabatinga, até Pamiri-pee, o Buraco dos 
Ancestrais, localizado abaixo de Urubuquara, na cachoeira de Pinu-Pinu. 
(AKITO & KIMARO, 2004; p. 43) 

 

Figura 161 - Cobra grande com a humanidade 
primordial e com peixes na cauda. Fonte: 

Gentil, 2007. 

 

Figura 162 - Cobra Grande com 
características ictiomorfas. Fonte: Gentil, 

2007. 

 

 Quando Pamiri Piro (Piro igual a “cobra” e Pamiri igual a “transformação, fermentação 

ou surgimento”) chega às cachoeiras, os representantes dos povos indígenas da região vão 
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saindo e se alojando em suas terras. Eles saem pelo buraco do surgimento (Pamiri Pee) que 

existe nas cachoeiras (IBIDEM, 2004; p. 44). Os Tariano (família Arawak) assim retratam a 

chegada da Canoa-Serpente: 

Chegando finalmente ao Ipanoré, no rio Uaupés, nome da cachoeira e 
povoação, os viajantes mergulharam no meio da cachoeira e saíram desse 
banho já transformados em gente, divididos em grupos que correspondem às 
tribos atuais. (TARIANO, 2002; p. 19) 

 

 Segundo os Tariano todos os narradores indígenas são unânimes ao descrever a 

chegada da Canoa-Serpente ou Cobra do Surgimento até as cachoeiras. A partir desse ponto, 

cada povo fala dos acontecimentos de seus próprios antepassados e ancestrais, suas 

próprias histórias (TARIANO, 2002; p. 19). 

 

Figura 163 - Vasilha do sítio Aldeia do 
Jamil com motivo de barco zoomorfo. 

 

 

 

 

Figura 164 - Grafismo rupestre no sítio Ilha do 
Descanso no rio Erepecuru com motivos que 

lembram uma serpente, pessoas enfileiradas e uma 
canoa. Fonte: Pereira, 2003. 

 

A “escolha” pelos grupos indígenas das áreas encachoeiradas como marco e ponto de 

origem mítica de seus povos é um fato interessante, pois segundo Almeida (2013; p. 288): 

Sendo as cachoeiras divisoras culturais e locais de recursos econômicos 
importantes (pesca), podem elas ser consideradas como áreas de lugar 
significante e devido ao constante processo de habitação passar a ser 
consideradas como lugar persistente. 

 

Um lugar significante é um espaço ou área reconhecida por um indivíduo ou um grupo 

como sendo importante em relação a outros lugares. Pode ser uma cachoeira ou um 

afloramento rochoso com gravuras rupestres e costumam estar ligados a paisagens 

conflitantes. Um lugar significante devido à sua importância na paisagem para uma 
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determinada etnia pode se tornar um lugar persistente quando passa a ser ocupado e se 

transforma assim em um local de rede de contato (IDEM, 2013; p. 353). 

Mello afirma que há similaridades estruturais entre o mito Waujá (família Arawak) de 

kamaluhay, a serpente doadora de panelas e do barro, e o mito da cobra-canoa (1999; p. 90). 

E os Waujá descrevem a cobra grande, que ficou no lugar de Kamaluhay, como tendo 

características ictiomorfas: 

Os Wauja acreditam que ela desceu pra lá, cobra muito grande. Mas filhote 

ficou aqui no wakunuma, de vez em quando ele aparece, cobra muito grande, 

com os olhos grandes, rabo igual peixe assim, não tinha rabinho, tinha igual 

peixe, largo. (MELLO, 1999; p. 210)  

 

 Os Shipibos têm em sua mitologia a crença em uma serpente que está ligada ao arco-

íris e pode se transformar em barco: 

Acá también tenemos que le dicen yoshin koshkino nosotros decimos, pero 

em castellano es arco iris. Esto estamos haciendo lo que se conoce 

humanitariamente, aquí en nuestra zona como la selva o el Ucayali que hay 

en este mundo, que existe en nuestro mundo. Este es una serpiente grande 

que le llamamos ronin, en castellano es yacumama. Acá están los bufeos 

grandes. Y este es un animal que siempre se convierte en una lancha y 

nosotros le llamamos a esto akoro, en castellano es yacuruna. Esta forma es 

una fiera grande en el agua, que cuando siempre sale al aire, se convierte en 

una lancha en la noche. (UNICEF, 2012; p. 35) 

 

 No mito Tikuna (família Tikuna), que trata do herói Moê e a construção de uma canoa, 

aparecem de forma nitida os elementos canoa, peixe, serpente: 

Moê estava cavando uma canoa. E todos os cavacos que caíam n’água 
viravam peixe. Toda tarde, quando Moê voltava para casa, levava consigo 
muito peixe. Como ele nunca saía para pescar a gente desconfiou. E um dos 
companheiros dele foi espiar. E viu que Moê cavava o fundo do casco e que 
os cavacos, mal caíam n’água, viravam peixe. Mas, dessa vez, porque o seu 
companheiro o havia espiado, os cavacos, caindo n’água, não viraram mais 
peixe. Moê disse então ao companheiro que tinha ido espiar: 
 _ Por que estás espiando não aparece mais nenhum peixe. Vem cá 
ver. 
O outro foi. Quando estava bem perto Moê lhe deu uma cacetada. Depois 
meteu o companheiro num casco, uniu as beiradas da embarcação e a fechou 
muito bem. E empurrou o casco n’água. O homem ficou gritando e pedidno a 
Moê que o tirasse dali porque tinha frio. Moê virou num passarinho e pousou 
numa varinha. Depois, com aquela varinha bateu na embarcação muitas 
vezes. A varinha fazia: 
_Tém! Tém! 
A mulher dele estava no meio de outras irmãs. 
Ela pensou: 
_Como Moê vai me achar? 
O passarinho Mónamen, que era Moê, voou e foi pousar no ombro dela. 
Ela viu que era Moê e que o passarinho a conhecia. 
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Moê voou e empurrou o casco com o homem dentro, pelo Solimões abaixo, 
espetando a varinha na proa da embarcação. A varinha fazia: 
_Tém! Tém! Contam que o casco, com o homem dentro, virou Cobra-Grande 
(NUNES PEREIRA, 1980b; p. 472)  

 

 Entre os kamayurá do Xingu (família Tupiguarani) existe o mito da canoa encantada 

Igaranhã que capturava peixes:  

Chegou ao lugar e não encontrou a canoa. Não estava mais onde ele a havia 

deixado. O homem sentou perto do jatobá e ficou pensando o que podia ter 

acontecido com a canoa. Daí a pouco ele começou a ouvir barulho no mato. 

Logo depois viu que a canoa vinha voltando sozinha para o lugar dela (...) Viu 

que a canoa tinha olhos, um de cada lado da proa (...) 

A canoa mexeu um pouco e começou a andar na direção da lagoa. Assim 

que entrou na água os peixes começaram a pular pra dentro dela. A canoa 

comeu todos os peixes na mesma hora. E no mesmo instante mais peixes 

pularam para dentro. Estes igaranhã deu ao seu dono (VILLAS BOAS, 1990; 

p. 118) 

 

O pescador Kamayurá foi devorado pela canoa porque levava todos os peixes e não 

deixava nenhum para ela. Da mesma forma, os Mehináku (família Arawak) possuem o mito 

da canoa antropófaga Itsakumálu (nome também da cobra grande) que foi feita de casca de 

jatobá e possue características animais como olhos e nadadeiras (FENELON COSTA, 1986; 

p. 23). 

 No lago Titicaca os povos Uros ainda fabricam barcos de junco (totora) com 

cacracterísticas zoomorfas.  

 

Figura 165 - Barco de totora do povo Uro com 
traços felinos no lago Titicaca. Fonte: 

<https://br.pinterest.com/pin/1572742119583934
31/?from_navigate=true> 

 

 

Figura 166 - Barco de totora Uro com traços 
zoomorfos e bicéfalos. Fonte: 

<http://www.peru-titicaca.com/fotos/uros2.jpg> 
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4.5 O Lago de Leite 

 Gabriel Gentil afirma que os Tukano (família Tukano) não emergiram na região do rio 

Negro como descrevem as outras narrativas sobre a canoa serpente. Os Tukano, segundo 

ele, vieram de Yepáwii, o mesmo Lago de Leite. Foi a divindade Yepá que criou os Tukano 

no Lago de Leite, um lugar montanhoso e frio (GENTIL, 2007; p. 242). 

Assim, os primeiros humanos Tukano eram chamados Yepá Mahsã, significa 

Gentes da Terra, porque os Tukano trabalhavam, adoravam a Criadora Yepá. 

A palavra Yepá quer dizer Deusa Terra, na primeira língua antiga dos Aruak, 

Gente tribo Pedra, a mesma gente Jurupari Miriãpõrã Mahsã. (IBIDEM, 2007; 

p. 245) 

 

 Embora seja encontrado entre os Tukano a ideia ou representação de um ser criador 

na forma de uma serpente aquática, esse tema é muito mais presente na área circuncaribe 

do que na região amazônica (CARVALHO, 1979; p. 54): 

Segundo a mitologia caliña (Karibe), a origem do universo, a essência do 
tempo, é Amana, mãe virgem, deusa das águas, bela mulher, sem umbigo 
(nunca nascida), cujo corpo termina em serpente. Exerce seu poder das 
plêiades. Ela se renova sempre, deixando sua pele, como uma cobra. É 
também chamada Wala Yumu ‘espírito das espécies’. 

 

No trabalho de Tocchetto (2008; p. 29) a pesquisadora encontrou também na mitologia 

Guarani elementos que tratam a serpente (Ñandurié) como sendo a primeira moradora da 

Primeira Terra (Yvy Tenondé). No livro Ayvu Rapyta (CADOGAN, 1959) esse mito é assim 

referido: 

El primer ser que ensució la morada terrenal fué la víbora originaria; no es 
más que su imagem la que existe ahora em nuestra tierra; la serpiente 
originaria genuína está em las afueras del paraíso de nuestro Padre”. 

 

 No livro de Kaká Werá Jecupé (2001; p. 64), tradução do Ayvu Rapyta de León 

Cadogán, esse trecho é assim traduzido: 

O primeiro ser que se anunciou na morada terrena 
Foi a serpente ancestral, o espírito da Mãe Terra. 
A serpente que agora vemos em nossa terra 
Não é mais que a imagem dessa serpente primeira 
Pois a serpente primeira está abaixo da morada-céu do nosso Pai. 

 

Os Tukano não sabem mais onde fica o lugar exato do Lago de Leite. Acreditam que 

pode estar no fundo do mar ou debaixo da terra. Devido às brigas entre o deus Trovão e o Sol 

houve chuvas de pedras e feitiços que causaram o desaparecimento da região do Lago de 
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Leite (GENTIL, 2007; p. 246). A maloca das mulheres pajés ficava no Lago de Leite e era 

construída representando o corpo da deusa Yepá: 

A maloca do Lago de Leite, chamada Ôhpekôwii, era a Maloca das Mulheres 

Pajés femininas, ficava no Lago de Leite. A construção dela tinha na sua 

estrutura o simbolismo da Deusa criadora Yepá. Sua porta de entrada tinha 

a forma da vagina Nihisãma da criadora, e os lados eram na forma de suas 

lindas coxas, seios, nádegas, cabeça, cabelos, seu corpo por completo. A 

viga principal, mais linda maloca da Terra, atualmente ela está dentro d’água 

do Lago de Leite. Tinha a forma da espinha da Criadora. Assim acreditamos 

hoje em dia quem morar na maloca é morar dentro no corpo da Criadora ou 

Criador, como é cantado nas melodias e poemas antigos (IDEM, 2007; p. 

252) 

 

Alguns grupos indígenas do Tronco Tupi e da família Arawak constroem malocas com 

representações antropomorfas. Os Asurini do Xingu (família Tupiguarani) possuem uma casa 

cerimonial (Tavyva), que segundo eles, representa o corpo da mulher sobrenatural Tauwuma 

ou Tauvyma, a oleira primordial, que revoltada abandona este mundo se jogando no rio e se 

transformando no ser Tauva. Na Tavyva acontece o ritual do Turé relaciona do ao mito de 

Tauwuma e que trata de “diferentes instituições como a iniciação dos jovens, a guerra e a 

celebração dos mortos” (SILVA, 2007; p. 95). Sempre que é necessário construir uma nova 

casa cerimonial mulheres cantoras (tauvyvas) cantam em frente à nova casa em processo de 

construção. A cantora principal carrega sempre um artefato de madeira (yapema) que 

representa um peixe. Os primeiros feixes de palha da cabana representam a língua da 

serpente, pois um dos espíritos relacionados a essa construção é a cobra Maya. Durante os 

cantos espíritos de cobras chegam para dançar com as mulheres cantoras (IDEM, 2007; p. 

98-105). Fenelon Costa (1988; p. 108) relata que no grupo Mehináku (família Arawak) haviam 

casas que eram tidas como sendo antropomorfas e em seus mastros centrais havia desenhos 

de cobras semelhantes aos desenhos corporais. Na região do alto rio Negro, os indígenas 

Aruak pintam a frente da maloca com desenhos e símbolos referentes aos mitos do deus 

Pedra Sol que vive na Casa do Céu. Os desenhos e símbolos que ficam na parte de trás da 

maloca representam a deusa Terra Yepá (GENTIL, 2007; p. 236). 

 

4.6 Mulheres que parem serpentes 

 Entre os grupos indígenas da região central de Rondônia, provável centro de origem e 

dispersão das etnias do Tronco Tupi, ocorre mitos que possuem uma grande serpente como 

uma das principais personagens. No entanto essa serpente não dá origem a nenhum povo ou 

etnia e nem doa as técnicas da fabricação de cerâmicas. Está apenas relacionada a extração 

de frutas silvestres ou ao surgimento da agricultura. Entre os Suruí (família Mondé) temos o 

seguinte mito: 
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Na beira do rio, acharam um ovo do passarinho imaxubxub, o papa-formiga. 

Uma das meninas pegou o ovo, quebrando-o. O líquido pulou para sua 

vagina, e ela engravidou.” 

 Foram buscar frutinhas lolongá.  

 “Dentro de sua barriga, o nenê por nascer pediu: 

 _ Venha sozinha apanhar lolongá! Não traga mais sua companheira! 

 No dia seguinte, então, quando a outra convidou para sair, ela 

respondeu que estava com preguiça. Mal a companheira virou as costas, 

esgueirou-se apressada até a árvore lolongá. 

 Subiu na árvore, deitou num galho e abriu a perna. O nenê alegrou-se: 

 _ Ei, mãe, como você veio sozinha, vou apanhar frutinhas para você! 

 Saiu do ventre, bem esticadinho como se fosse um fio de algodão, tirou 

muitos frutos, e os fez cair no chão. Em seguida voltou para a barriga.” 

 O pretendente, num átimo, cortou o estirão de luz, o filho do 

passarinho. Ouviu-se um estrondo, e o nenê virou o arco-íris no céu. Só um 

restinho dele voltou para o ventre da mãe. 

 O nenê, filho do passarinho, cresceu de repente, da noite para o dia, 

virando homem, e fez uma roça imensa para a mãe, derrubando uma área 

sem fim de floresta, onde plantou muito milho – planta que os índios ainda 

não conheciam. (MINDLIN, 1996, p. 23-24) 

 

Na narrativa dos Sakurabiat (família Tupari), o mesmo mito é narrado da seguinte 

forma: 

É assim. Foi o irmão que brigou com a mulher. Não tinha gente para ela pegar 

barriga, pra ela engravidar. Ela não tem homem, não. Estava na casa do pai 

e da mãe, só tinha irmão, três irmãos. É assim a mãe da cobra. 

 Então ela foi buscar bacuri. Ela ia buscar bacuri e vinha embora, toda 

vez era assim. Um dia perguntaram:  

 _ Como é que você faz pra tirar bacuri porque você está barriguda 

(grávida)? 

 _ Eu subo. 

 Ela respondeu. 

 Mas não é assim não, parece, desconfiaram dela. Os irmãos brigaram 

com ela dizendo: 

 _ Aí não tem gente pra você se engravidar! 

 Ela falou para o irmão: 

 _ Você está me brigando, esse meu filho vai sair e comer você todo. 

Meu filho te come. Meu filho, que está aqui na minha barriga, come você 

quando sair. 

 O irmão ficou escutando e disse: 

 _ É bicho esse filho de minha irmã, por isso que ela está falando assim. 

Vamos ver. 

 No outro dia ela fugiu. Ela foi tirar fruta de bacuri de novo. Daí os irmãos 

foram seguindo ela, quando chegaram, logo viram a serpente lá no galho da 

árvore tirando bacuri. Daí a cobra sentiu o cheiro das pessoas e começou 

gritar. A mulher, que é mãe da cobra, falou: 

 _ Não tem gente, não, meu filho. 

 O irmão que tinha ido atrás olhou e falou: 

 _ O bicho está aí, cara dele é cobra, por isso que ela está falando. 
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 Daí a cobra desceu e entrou na barriga da mãe de novo. Então, ela foi 

de novo, mas já foram contados, já tinham sido descobertos. 

 E os irmãos disseram assim: 

 _ Em tal canto está a fruta que a cobra tira, não é gente, não, é cobra 

que tira as frutas. Vamos matar. Vamos esperar amanhã e vamos matar. 

 E já pensaram: 

 _ Será que a cobra vai comer fruta hoje? Se for, hoje nós matamos. 

 Eles se arrumaram, armaram-se e foram esperar. Chegaram no local, 

ficaram lá esperando, nisso a cobra chegou, saiu da barriga da mãe e subiu 

de novo, ela disse: 

 _ Minha mãezinha me mandou subir. 

 Quando ela estava subindo, começaram atirar. Quando começaram 

matar a cobra, a mãe fugiu, agora ela estava com a barriga seca. 

 Daí a cobra caiu lá de cima, jogaram a cobra morta e vieram embora 

de novo. 

 É assim que contavam, assim mesmo. 

 O nome do filho era Kwaso Poot. (GALUCIO, 2006; p. 201) 

 
Figura 167 - Grafismo rupestre do sítio Molin com figura na posição de parto dando a luz a uma 

voluta ou serpente. Fonte: Oliveira, 2014. 

 

 Os Parintintin (família Kawahib) contam nas suas narrativas que é uma velha que fica 

grávida ao comer um ovo pensando ser fruta do mato, além de ser a responsável pelo 

surgimento do cultivo do milho, da mandicoa e de outras plantas da roça (NUNES PEREIRA, 

1980b; p. 589). Nas narrativas dos Juruna (família Juruna) percebe-se um maior estreitamento 

na relação da cobra grande com o surgimento das plantas de roça: 

Há muito, Sinaá e o seu pessoal não conheciam mandioca e outras plantas. 
Só comiam farinha feita de raspa de pau. Comiam sucuri também. Era uma 
sucuri muito grande que vivia debaixo da terra. Sinaá mandava cavar no lugar 
até descobrir a cobra, que era tirada para fora, morta e depois comida.  
(...) O pessoal, então resolveu queimá-la. Fez primeiro uma grande roçada 
ao redor dela. A sucuri ficou no meio da derrubada. Quando a roça secou 
bem Sinaá mandou tocar fogo. A sucuri ficou pulando no meio da queimada 
até acabar de uma vez. Aí começo a chover. (...) Da sucuri que foi queimada 
começaram a nascer todas as espécies de plantas: mandioca, batata, cará, 
milho, abóbora, pimenta, tudo estava nascendo das cinzas da sucuri. Depois 
que estava tudo nascido e crescido um pouco, as chuvas pararam. O pessoal 
foi ver e ficou admirado de ter brotado tudo aquilo da cobra queimada (VILLAS 
BOAS, 1990; p. 207) 
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 Os índios Tariano do alto rio Negro (família Arawak) relacionam o mito da mulher que 

pare serpentes ao adultério. A mulher de Wanani Oakhë trai o marido com a serpente 

aquática, de uma forma semelhante aos mitos Tupi de Rondônia onde o amante é uma anta. 

O amante-serpente no mito tariano é morto tornou-se isca de vários peixes e a mãe se 

transforma em peixe piraíba (TARIANO, 2002, p. 31). Os Tupari (família Tupari) possuem um 

mito que trata do surgimento das serpentes venenosas no mundo. Nele uma mulher que 

engoliu a Untaibid na forma de uma frutinha pare várias cobras, entre elas a jararaca, a 

surucucu e a pico de jaca. Adotam apenas a última a nascer, a mesma Untaibid, e esta passa 

a ajudar a mãe a pescar peixes nos rios controlando o nível das águas. Assim como a serpente 

Ora dos Karitiana, Untaibid assemelha-se mais à cobra grande, senhora dos peixes que não 

se relaciona à colheita de frutas silvestres (MINDLIN, 2006; p. 26). Na mitologia Karitiana 

(família Arikém) a grande serpente (Ora) não se assemelha à serpente das etnias do tronco 

Tupi da região central de Rondônia. Não está ligada ao surgimento da agricultura e nem à 

extração de frutos da mata. Assemelha-se muito mais à Mãe-d’água amazônica. Ora nasceu 

de um olho d’água logo depois de seu irmão Botyj. Ora matou os filhos de seu irmão, e por 

isso Botyj e sua esposa Tomboto desejam que Ora vá embora, morar bem longe dele e de 

seus parentes: 

Tomboto então sugere a Botyj um ardil para atrair Ora: eles lhe diriam que 
Kyryryt, sua mãe, tinha morrido. Prepararam então um cemitério: cavaram o 
chão, fizeram casinha bem feitinha sobre o buraco. Tudo perfeito para 
enganar Ora. Botyj foi à beira da lagoa para achar Ora. Ele estava lá do 
mesmo jeito: lavando a cabeça. Quando o irmão chegou, ele pulou dentro 
d’água. Botyj mergulhou atrás dele e o seguiu nadando. Mundo de Ora é 
diferente. Lá debaixo da água, Ora tem terra seca também. Céu dele é água. 
 Quando eles chegaram na terra lá de baixo, Botyj correu atrás e 
conseguiu alcançar o irmão. Contou sobre sua mãe, chamando-o para 
enterrá-la: cantar, rezar, chorar... Ora estava tão triste que não quis voltar. 
Por fim, Botyj o convenceu e eles retornaram. Chegando, Botyj lhe mostrou o 
cemitério falso. Kyryryt estava dentro de uma panela virada de cabeça para 
baixo em cima do cemitério. Muito irritado, Ora decidiu quebrá-la, vendo 
Kyryryt vivo em meio aos cacos de barro. Dá um grito, e quer correr, voltando 
para sua casa, dentro d’água, pois percebe que havia sido enganado. Botyj, 
rapidamente, segura-o e o faz ficar, para que eles pudessem conversar. Botyj 
manda Ora ir embora para sempre, levando como presente peneira, cocar 
(muito perigoso, o cocar); taquara (por isso que tem taquara em todas as 
casas); deu também taboca para fazer flecha. Ora aceitou os presentes. Botyj 
manda Ora ir embora e nunca mais ele deveria aparecer por ali para se 
mostrar pras pessoas. Até hoje ele não aparece. Se a gente vir Ora no mato, 
a gente morre. (LUCIO, 1996; p. 24) 

 

 Na região das Guianas, onde predominam os falantes da família lingüística Caribe, 

vários são os mitos que tratam da origem dos grupos inimigos, grupos amistosos e dos grupos 

sobre si mesmos, afirmando que eles se originaram de uma serpente em situações e 
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circunstâncias próprias (GONGORA, 2007). Os Warao assim explicam o surgimento dos 

povos Caribes: 

Um homem alertou sua irmã para não se banhar perto do lago durante o 
período de sua menstruação. Durante um longo tempo ela obedeceu a estas 
instruções, porém um dia, esquecendo-se delas, ela foi tomar banho num 
local proibido, pois estava menstruada. Lá, ela foi pega por uma enorme 
cobra, uma camudi aquática, Uamma. Pouco depois, ela estava grávida. 
Como era época de colheita, os homens costumavam cortar as árvores para 
pegar as sementes que eram ótimas para comer e eles notaram que esta 
mesma mulher ainda que não tivesse um machado com ela, trazia consigo 
toda tarde uma quantidade considerável de sementes. O irmão, por causa 
disso, foi suspeitando dela e assim resolveu espiar. Sem ser observado, ele 
a seguiu no dia seguinte, viu-a próxima de uma enorme sumaúma e notou 
que a cobra Uamma estava saindo de dentro do seu corpo, enrolando-se na 
árvore e alcançando os galhos mais altos. Lá a cobra transformou-se num 
homem e assim chacoalhou os galhos para que as sementes caíssem e 
fossem colhidas pela mulher. Depois disso, Uamma voltou a sua forma 
original, desceu da árvore e entrou novamente no corpo da irmã do rapaz. 
Por causa disso, ele disse: “Há algo de errado aqui; isso não pode acontecer”. 
Em seguida, avisou aos amigos que em sua companhia resolveram no dia 
seguinte observar a mulher e novamente a mesma coisa aconteceu: Uamma 
saiu de dentro da moça, subiu a árvore, mudou de forma, chacoalhou os 
galhos e depois voltou a ser cobra mais uma vez. Mas quando Uamma estava 
quase alcançando o chão, aqueles que a observavam correram em sua 
direção e a cortaram em milhares de pedaços. A mulher que sofreu 
profundamente com o acontecido, recolheu todos os fragmentos e os colocou 
embaixo de um monte de folhas. De cada pedaço surgiu um caribe. Muitos 
anos se passaram e os Caribe tornaram-se numerosos e fortes e assim 
viraram uma nação. Estes viviam em harmonia com os Warao tanto que 
quando uma tribo pegava uma boa caça mandava uma criança levar para 
outra tribo um pedaço e assim por diante. Isto durou um bom tempo até que 
um dia a mãe primordial dos Caribe – já uma velha mulher – disse a eles que 
matassem a criança que os Warao tinham mandado; isto como uma forma de 
vingança pelo modo como os Warao mataram seu amante-cobra há muitos 
anos atrás. Os Warao por sua vez na ocasião seguinte mataram a criança 
caribe e assim uma dívida de sangue surgiu entre as duas nações, mas os 
Caribe finalmente acabaram com os Warao. (LÉVI-STRAUSS apud 
GONGORA, 2007; p. 74) 

 

Os Caribes do Alto Rio Pomerron contam da seguinte forma a sua origem: 

Uma camudi aquática tinha uma mulher como amante. Durante o dia ele se 
transformava em uma cobra; à noite, ele era uma pessoa como a gente. O 
casal costumava se encontrar na margem do rio e os pais da moça nada 
sabiam desse romance. Logo ela ficou grávida e o bebê camudi nasceu. O 
filhote costumava aparecer para ela logo que chegava na margem do rio, 
nadavam juntos e depois de um tempo ele voltava para seu ninho.Uma vez a 
jovem ficou muito tempo na margem e assim despertou a suspeita em seu 
pai que disse aos seus dois filhos: “O que há de errado com ela? Por que ela 
demora tanto pra se banhar?” Os irmãos, seguindo as instruções do pai, vão 
observá-la n´água. Eles vêem uma enorme camudi dando ao seu filhote algo 
de comer e vêem ele ocupando o lugar do pai depois que este sai. Quando 
voltam para casa, os filhos contam ao pai o que viram: ele pede que matem 
as duas cobras. Assim na ocasião seguinte eles matam a grande camudi e 
despedaçam o bebê-cobra cujas partes são levadas para a floresta e jogadas 
ali mesmo. Alguns meses depois, quando estavam caçando na vizinhança, 
os irmãos ouvem um grande barulho e percebem que o som das vozes vem 
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do mesmo lugar onde haviam jogado os pedaços da cobra-filho. Vão lá 
averiguar e encontram quatro casas no local que são ocupadas por índios 
que surgiram dos fragmentos da cobra. Na primeira casa, o chefe diz que 
estava contente de receber seus tios, mas nas outras três os ocupantes 
queriam matá-los por terem destruído o filho de sua irmã, de onde se 
originaram. Entretanto o chefe da primeira casa disse: “Não, não façam isso 
porque estes dois visitantes são seus tios e vocês não devem ter tal 
pensamento com relação a eles”. E o que sucedeu é que os dois irmãos foram 
embora sem correr risco e ao chegarem na aldeia relataram ao pai como os 
fragmentos da cobra-grande deram origem a outros índios. Quando ele 
desejou os visitar, seus dois filhos o levaram pela mata e assim ele pode ver 
quão numerosos eram seus netos. Todos tornaram-se amigos e beberam 
paiwarri. Foi assim que a nação Caribe surgiu da camudi aquática. 
(GONGORA, 2007; p. 77) 

 

4.7 A Serpente e o Arco-íris 

O Padre Tastevin havia notado, durante sua permanência na Amazônia central, que 

os indígenas atribuíam as tempestades ao arco-íris. Os turbilhões nos rios e as grandes 

tempestades também eram atribuídos à cobra grande, ser encantado qe também era o aço-

íris, e por isso as pessoas não deveriam jogar condimentos apimentados na água, se não ela 

se enfureceria e afundaria os barcos e canoas. As serpentes encantadas se transformavam 

em arco-íris de dia e em uma mancha negra na via láctea durante a noite (FAULHAUBER, 

2007; p. 513).  

Os Urubu-Kaapor (família Tupiguarani) relatam que Madju-ã, a Cobra Grande, estava 

morrendo e subiu muito buscando ajuda no céu. Ao cair seu corpo criou o Paranã-ramúi (o 

mar) e sua sombra está no céu até hoje (RIBEIRO, 1996; p. 558). Segundo os índios da etnia 

Timbira (Tronco Macro-Jê), o arco-íris tem as duas extremidades apoiadas nas bocas abertas 

de duas sucuris. Ele é um sinal de que a chuva cessou. Dois peixes iguais a enguias sobem 

no céu junto do arco-íris e quando chove muito eles voltam à terra (NIMUENDAJU apud LÉVI-

STRAUSS, 2004a; p. 284). Para os Tupari (família Tupari) “a sombra de Untaibid é o arco-íris 

que aparece no céu. Untaibid mesmo mora num lugar cheio de água, talvez o mar. O arco-

íris é só o seu reflexo. (MINDLIN, 2006; p. 30). Para os Kaxinawa (família Pano) as cores do 

arco-íris são os fios coloridos usados pela serpente Yube para chegar ao céu (LAGROU, 2007; 

p. 244). Os Macuxi (família Karib) contam que Keimé é o arco-íris (KOCH GRUNBERG apud 

MEDEIROS, 2002; p. 96). No mundo sobrenatural o arco-íris, para os Araweté (família 

Tupiguarani), é um portão que dá entrada à morada dos deuses Maí (VIVEIROS DE CASTRO, 

1986; p. 191), além de ser o local pela qual as almas dos mortos entram no céu (IDEM, 1986; 

p. 108). Entre os Suruwaha (família Arawá): 

O caminho da cobra é o arco-íris, por onde caminham as almas daqueles que 

morreram por mordida de cobra; finalmente se juntam ao povo do veneno, na 

casa do ancestral Bai onde vivem sua nova existência. (LOEBENS et al, 

2011; p. 275) 
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Os Makurap (família Tupari) contam que as almas dos mortos devem passar por 

diversos desafios para poderem ir para a morada dos mortos. Uma dessas tarefas é 

atravessar uma ponte-serpente que faz a ligação entre os dois mundos: 

Se para Macurap “O espírito de quem morreu deve subir serra, descer serra, 

caminhar muito. A estrada é cheia de perigos e sofrimentos. O espírito chega 

a um rio muito largo, impossível de cruzar. Quando se aproxima da margem 

das águas, há uma ponte, um tronco para atravessar o rio, que vem por si 

mesmo para fazer a alma passar para o outro lado. É uma ponte, um pau, 

mas não é um tronco ou uma árvore como os que usamos nos igarapés, como 

pinguelas. É um arco-íris, um Botxatô, uma cobra que se estende no caminho 

do espírito, para ajudar, prestativa. A alma, ao descortinar as águas 

assustadoras que deve transpor, grita apavorada. O Arco-íris, a Cobra 

Botxatô brilhante, colorida, vem de mansinho, encosta na margem, roçando 

o espírito. A alma pisa a ponte mágica estendida, a cobra acolhedora, cruza 

o rio, vai embora para as alturas, para o céu. (MINDLIN, 2001b; p. 217) 

 

 Os Jabuti (família Jabuti) possuem um mito muito semelhante a este mito Macurap: 

A cobra que os mortos atravessam é Neru. O nosso espírito passa por cima 

do Neru. Quando morremos, tomamos um caminho que vai dar na beira de 

um lago ou um rio largo. Para atravessar para o reino dos mortos, temos que 

chamar uma ponte. A ponte é Neru, uma jibóia. Neru fica dentro d’água. A 

cabeça está na terra e o rabo enterrado. (...) Depois que a pessoa passa, a 

ponte, o Neru, afunda. A gente vê, no fundo d’água. Quando mexemos com 

Neru, a chamamos, sobe a superfície, para as pessoas passarem. Vem à 

tona para ser ponte. O morto pisa o Neru e vai embora. Desde a ponte já se 

despede da gente para ir embora. (MINDLIN, 2001b; p. 234) 

 

 

Figura 168 - Aplique de vasilha com serpente 
em forma de arco e coberta de peixes. Fonte: 

Lévi-Strauss, 1958. 

 

Figura 169 - Motivo com serpente em forma 
de arco em fragmento de vasilha do sítio 

Coração. 

 



170 
 

 O arco-íris é um ser responsável por diversos malefícios. Entre eles estão as doenças, 

os venenos, as mortes repentinas e os desabamentos de barrancos. Para os Miranha do 

Japurá (família Bora): 

A cobra é encantada, tem um poder de jogar um pedaço de terra, de fazer 

um novo rio, um igarapé, ela fura, passando em cima forma um rio. Também 

tem poder de formar arco-íris. (...) O arco-íris é um sinal, que quando aparece 

o arco-íris ela está chupando a atmosfera da água para cima. Chama a chuva 

do arco-íris, que ela está chamando juntamente com o vento, e com o sol... 

O arco-íris é o encontro do sol e da água. Se tem uma chuva forte, caindo 

aqui em cima, aí tem aqui o vento, forte. Se o sol está forte, e está de lá para 

cá, aí fica entre o sol, o vento e a chuva, aí transforma em arco-íris. Fica o 

arco, conforme está as nuvens, a gente pensa que vai cair água, mas vem o 

arco-íris. Se uma criança pega uma chuva dessa, fica ferida, fica com mijo de 

arco-íris. Nós temos um pau aqui na beira, que é meio azul, chama pau de 

arco-íris. A gente esmigalha, e sai aquela folha, e banha na cabeça da 

criança, todinha, aí sara. (FAULHAUBER, 2007; p. 517-518) 

 

O arco-íris para os Guayakil (família Guarani) é a grande serpente Memboruchu. É um 

monstro terrível e perigoso. Na verdade Memboruchu são duas grandes serpentes. Uma se 

encontra no interior da outra. A presença do arco-íris anuncia a morte segundo os Guayakil 

(CLASTRES, 1986; p. 24). Entre os índios Vilela (família Lule-Vilela) o arco-íris surgiu de um 

rapaz que foi encantado e se transformou em uma grande serpente: 

Uma viúva tinha um filho único, que gostava de caçar passarinhos, 
especialmente beija-flores. Essa era sua única ocupação, e o absorvia tanto 
que ele sempre voltava para casa tarde da noite. Essa obsessão inquietava 
a mãe, que pressentia um desastre, mas ele não lhe dava ouvidos. Um dia, 
ele encontra à beira da água pedrinhas de várias cores. Recolhe-as com 
cuidado, para furá-las e fazer um colar. Assim que coloca o colar no pescoço, 
transforma-se em cobra. Sob essa forma, ele se refugia no alto de uma 
árvore. Cresce e engorda, tornando-se um monstro canibal que extermina as 
aldeias, uma após a outra. Um homem resolve acabar com ele. Trava-se o 
combate. Apesar da ajuda que lhe dá a pomba, o homem está prestes a 
morrer, quando todos os pássaros se juntam para socorrê-lo. (...) Pouco 
depois, choveu, e o cadáver do monstro apareceu nos ares, na forma do arco-
íris que, desde então, sempre existiu e sempre existirá. (LEHMANN-
NITSCHE apud LÉVI-STRAUSS, 2004a; p. 348) 

 

 Segundo os índios da etnia Aruá (família Mondé), o arco-íris é antropófago e é um 

Goian, um parente do povo encantado que habita o fundo dos rios.   

Os homens da maloca tiravam taquara numa serra. No meio do caminho 

existia o arco-íris, que chamamos de Goian. Quando subiam da maloca pela 

serra para tirar taquara, o arco-íris sumia; mas quando vinham de volta, 

aparecia. Os homens andavam em fila; o arco-íris vinha de cima, matava a 

todos. Comia todos. Escapava só um que ia embora avisar a família, levando 

a taquara. Vinha outra turma para ver o que era, acontecia o mesmo, 

escapava um só. Todo o tempo esse arco-íris comia o pessoal que ia tirar 

taquara. Um pajé novo, formado há pouco, resolveu acompanhar a expedição 
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da taquara. Subiram, tiraram taquara. Chamamos essa serra Goiandô, Serra 

do arco-íris. 

_Já sei o que vou fazer! – pensou. 

Fez sua reza e chamou o arco-íris. 

_Que você está fazendo com meu povo? 

_Ah, os teus homens passam aqui e não me deixam gratificação, por isso 

quando voltam tenho que fazer um jeito de ficarem comigo. 

_Pois você não vai ficar aqui não! Veja como você vai ficar! – jogou no céu, 

bonitos como vemos no céu, quando chove. A fêmea é que fica embaixo, o 

macho fica em cima. (MINDLIN, 2001b; p. 162)  

 

 Entre os Makurap as mulheres encantadas que vêem do fundo dos rios para seduzir 

os homens são reconhecidas como sendo Botxatoniã, as mulheres do arco-íris (IDEM, 1997; 

p. 25-26). Além do arco-íris cheio de cores há outro arco-íris que somente os pajés podem 

ver. Pela sua natureza está menos relacionado ao povo do fundo dos rios porque ele vive no 

céu:  

O peixinho que ela levou na panela transformou-se em Goihanguir, o arco-

íris branco. Nós não vemos esse arco-íris branco de luz, só quem pode ver é 

o pajé quando sobe aos céus. (...) O arco-íris branco, Goihanguir, ficou 

vivendo numa lagoa redonda, imensa, de água pura, no garpi, no céu. (...) 

Nas curas, o espírito de Goihanguir desce do lago em auxílio do pajé. Vem 

na colheita do milho verde, para comer e trazer fartura à aldeia. (IDEM, 2001a; 

p. 69-70) 

 

4.8 Felinos, Serpentes e Tempestades 

Cássia Bars afirma que embora a figura felina esteja presente na arte andina ela não 

parece ocupar uma posição superior em relação a outras figuras de animais que aparecem 

também na arte andina (BARS, 2009; p. 241). Há na região amazônica, subandina e andina 

uma associação freqüente entre a serpente e a onça. Segundo Guamán Poma, os Andesuyos, 

os habitantes da região a leste dos Andes: 

Adoraban al tigre otorongo, sacrificaban com sebo quemando de culebra,  

maíz, coca, y plumas de pájaros. También adoraban a los árboles de la coca. 

Ellos no tienen imágenes sino que le rindem culto al tigre e a La serpiente. 

(POMA, 2014; p. 88) 

 

 Garcilaso de La Vega confirma em seus relatos esse costume presente entre os povos 

subandinos: 

En estas provincias de los Antis comúnmente adoraban por dios a los tigres 

y a las culebras grandes que llaman Amaru: son mucho más gruesas que El 

muslo de un hombre y largas de veinticinco y de treinta pies; otras hay 

menores. Todas las adoraban aquellos indios por su grandeza y 

monstruosidad. Son bobas y no hacen mal; dicen que una maga las encantó 
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para que no hiciesen mal, y que antes eran feroces. Al tigre adoraban por su 

ferocidad y braveza; decían que las culebras y los tigres eran naturales de 

aquella tierra, y, como señores de ella, merecían ser adorados, y que ellos 

eran advenedizos y extranjeros. (DE LA VEGA, tomo 1609; p. 196). 

 

Os povos indígenas da região de planícies alagadas conhecida como Lhano de Mojos 

na Bolívia tinham o jaguar como uma divindade. Os Baure eram um dos grupos que prestavam 

culto ao jaguar (MALDI, 1989; p. 36). Entre os Mojo acreditava-se que o jaguar era 

descendente de um felino celestial. O matador de um jaguar tornava-se membro de uma elite 

de caçadores. Existia entre os Mojo, a casa de bebidas que era decorada com crânios 

humanos e crânios de jaguar. Essa casa de bebida fazia parte do culto ao jaguar. No culto ao 

jaguar, o xamã entrava na casa de bebida tocando flauta e convidando o espírito do felino. 

Depois de um tempo ele anunciava que o jaguar estava comendo e que as pessoas podiam 

beber (IDEM, 1989; p. 32-33). 

Em culturas cerâmicas da Amazônia algumas vasilhas também podem portar 

desenhos que tratam de felinos. No Palácio da Memória Rondoniense (PAMERO) encontra-

se em sua coleção uma pequena vasilha com a face de um felino (figura 170). Uma vasilha 

identificada na região de Tefé foi decorada com os motivos labirinto e cartucho. Esses motivos 

foram organizados de forma que deram origem a uma face felina (figura 171) (OLIVEIRA, 

2016).     

 
Figura 170 - Vasilha com grafismo em forma 

de felino. Coleção do Palácio da Memória 
Rondoniense - PAMERO. 

 

Figura 171 - Vasilha de Tefé com pintura em 
forma de rosto felino. Fonte: Oliveira, 2016. 

 

 Na cultura Chávin era comum a representação de um humano com traços felinos 

associado a serpentes. Fujii (1993; p. 260) ao analisar as esculturas chávin destacou 

apenasas características felinas destas: 

Ahora bien, observando las tres esculturas más importantes encontradas em 

Chavín de Huántar; el Lanzón, el Obelisco Tello, y la Estela Raimondi, se 

reconoce los elementos felínicos tales como los ojos grandes excéntricos, 
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labios volteados, colmillos salientes, y garras agudas. Sin embargo, estas tres 

esculturas no representan al felino, se le identifica por sus atributos. De éstos, 

el Lanzón y la Estela Raimondi representan claramente una forma humana. En 

otras palabras el dios tendría figura humana, a la cual incorporan los elementos 

de felino. 

 

 As representações de animais híbridos entre felinos e serpentes ocorrem também em 

outras culturas antigas da área andina. As figuras felino/serpente variam muito, mas elas 

mantêm os atributos de ambos os animais. 

 

Figura 172 - Felino com serpentes na cauda. Cultura 
nazca. Fonte: Durand, 2004. 

 

 

Figura 173 - Felino Chávin com 
serpentes na cabeça e ombros. 

Fonte: Durand, 2004. 

 

Figura 174 - Serpente bicéfala felina. Cultura nazca. Fonte: 
Durand, 2004. 

 

 

Figura 175 - Serpente bicéfala 
felina. Cultura inca. Fonte: 

Durand, 2004. 

  Na região andina do Peru e Bolívia eram conhecidos mitos que tratavam de deuses 

felinos que controlavam a água, a chuva, os raios e os trovões. Qoa, Qoacha ou Titi eram os 

nomes dados a essa divindade felina. 

Qoa significava um felino sobrenatural que se deslocava no ar, voando entre 

brumas e nuvens, perto dos mananciais, dos olhos d’água, lançando raios 
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pelos olhos e provocando trovões. Com sua força conseguia deslocar o arco-

íris e sua urina divina se transformava em chuva (LEMOS, 1998; p. 01-02) 

 

O Padre Francisco Figueroa recolheu entre os Mayna (família linguística 

desconhecida) do Peru uma narrativa que trata de um grande deus que morava com sua 

esposa, uma grande serpente, em uma caverna: 

En esto Pongo, en una pena alta y tajada que ocasiona uno de los pasos mas 

peligrosos que tiene, y lo lla, ase Mansariche por los papaguyelos de esse 

nombre que en ella se crian, decian estaba en lo alto de ella el Ynerre (es el 

nombre en que los maynas llamam à Dios), en una cueba, donde tenia por 

mujer à un culebron grande de los que nombram Madre del Agua a donde 

fueron tres indios de sus antepassados por verle, y avia tantos murcielagos 

en la cueba que aquella noche mataron a dos. El que quedó vivo les trajo la 

noticias de las medecinas con que se curan, que las ensenou esse Ynerre 

(FIGUEROA apud CASCUDO, 2002; p. 156) 

 

 Os Araweté (família Kawahib) possuem um mito que também afirma que Moropici, o 

senhor das cobras, tinha como parceiro uma entidade sobrenatural felina, Me’e Nã, o Coisa 

Jaguar: 

Moropici,o senhor das cobras, que traz enroladas em seus cabelos. Tornador 

do cauim alcoólico, quando fica embriagado solta as cobras do cabelo, e elas 

rondam a aldeia na festa do cauim. Vem também corner jaboti, quando então 

recolhe seus animals de estimação e os leva de volta para o céu. Esta 

Medusa mora apartada dos Maí hete, junto com seu "parceiro" (apihi pihã) 

Me'e Nã, "Coisa - Jaguar", a principal divindade cornedora do jaboti. 'Outro 

nome para este último ser e Maí ciye hã, "o que faz medo aos deuses". Ela 

está associada a outras formas celestes de jaguares, como a "Avó Onça" e a 

"Onça rnonstruosa". O sonho de urn xamã corn quaisquer destes jaguares 

indica o desejo da "Coisa-Jaguar" corner jaboti, e deve levar a realização de 

caçadas cerirnoniais. (VIVEIROS DE CASTRO, 1986; p. 239) 

 

 As divindades possuem duplicações e desdobramentos em outras formas deles 

mesmos, ainda que se observem funções diferentes (FENELON COSTA, 1988; p. 44). 

Segundo Pimentel da Silva (2006) houve uma época em que os índios Karajá (Tronco Macro-

Jê) cultuavam e prestavam oferendas a deuses da tempestade, do raio e da chuva, que tinham 

onças, como animais auxiliares:   

Antigamente, quando os primeiros Karajá viviam na terra, não se lembraram 

de enviar parte das colheitas para os biku mahadu (povo do céu), que lhes 

proporcionaram as chuvas e, com elas, a boa safra. Os biku mahadu ficaram 

bravos e resolveram descer à terra e comer toda a comida preparada pelas 

mulheres Karajá (hawyky mahadu). Esperaram a época das muriçocas, 

período em que os indígenas, antigamente, iam procurar abrigo nas praias 
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para domirem em sossegados, longe desses pernilongos. Quando esse 

tempo chegou, os biku mahadu desceram do céu e invadiram as ladeias, 

comendo tudo o que encontraram. Os Karajá, ao regressarem para casa, não 

encontraram nada para comer. Isso aconteceu por várias vezes. Dois 

guerreiros Karajá resolveram decifrar o enigma, mesmo arriscando a própria 

vida. Esconderam-se tão bem que conseguiram escapar da vigilância de onça 

(halòkòe), que os biku mandavam à frente para ver se estava tudo bem (...) 

Nesse momento, os guerreiros descobriram que seus inimigos falavam sua 

língua. Perguntaram quem eram e o que faziam ali. O povo do céu explicou: 

os Bikuraxi, o Bikudelaka (relâmpago), o Bikuhÿkÿ (chuva forte), o Bikumyta 

(chefe do trovão), indignados com a ingratidão de seu povo, resolveram 

vingar-se, tirando-lhes toda comida. (PIMENTEL DA SILVA, 2006; p. 90) 

 

 A serpente ou lagarta Tulurupê dos índios Wayana (família Karib) possue seus animais 

sobrenaturais auxiliares. E um deles é a onça Ëglaisimë (VELTHEM & LINKEN, 2010; p. 25). 

 

Figura 176 - Onça aquática Ëglaisimë (Wayana). Fonte: 
Velthem & Linken, 2010. 

 

Figura 177 – Kaikui Kaikuxi - motivo de onça 
associado a serpentes (Wayana). Fonte: 

Velthem & Linken, 2010. 

 

Os animais auxiliares dos deuses responsáveis pela tempestade participam da 

natureza aquática a qual estão inseridos. Por isso é comum as narrativas que tratam de onças 

que moram no fundo dos rios entre a população amazônica. Os Mehináku (família Arawak) 

acreditam que onças sobrenaturais habitam os desvios de igarapés e no fundo das águas 

(FENELON COSTA, 1986; p. 250). Em um mito Macuxi (família Karib) os indígenas foram 

surpreendidos por tempestade, relâmpagos, trovões inesperados, além de terem sido 

atacados por duas onças (Uruturu e Uarima) que saíram de dentro do lago para matá-los. 

Essa punição aconteceu porque eles haviam matado um tucunaré encantado (NUNES 

PEREIRA, 1980a; p. 60). Há também entre os Macuxi a narrativa que trata da morte das onças 

aquáticas porque elas estavam comento os animais de estimação da tribo Parauini: 

Um dia os Parauini combinaram dar cabo das onças Tururu que lhes 

devoravam os filhos e os xerimbabos (...) As onças, com o barulho que os 

Parauini fizeram, enfureceram-se, vieram à tona d’água, e, vendo os índios 

formados em círculo, saltaram do lago para os matar e devorar. Mas os índios 
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apertaram o círculo em redor das onças e queimaram elas ainda vivas. 

(NUNES PEREIRA, 1980a; p. 88)  

 

Quando Ngoamãn, o deus criador Desana (família Tukano), resolveu acabar com 

todos os animais perigosos e venenosos e os seres que faziam mal à humanidade, ele colocou 

os seres humanos nos picos e colinas mais altas, inundou toda a terra e criou as piranhas 

para comer os animais nocivos e criou as onças do rio (nelenloá) para devorar os demônios 

do mato (KUMU & KENHIRI, 1980; p. 135). Segundo os Shipibo (família Pano) as onças da 

água (jene ino) são os animais que tomam conta dos lagos, as mascotes dos chaikoni (gente 

do fundo dos rios) (UNICEF, 2012; p. 38). Na região andina também existem felinos aquáticos 

e são conhecidos como cuchivilu. Os cuchivillu podem se assemelhar a um puma, a um gato 

ou a uma raposa com partes de cobra. Costuma ter uma garra na cauda. Mata homens e 

animais nos remansos dos rios e os leva para o fundo (PLATH, 1983; p. 338). Quanto à 

morada desses felinos sobrenaturais aquáticos, os Tikuna (família Tikuna) dizem que eles 

moram em colinas altas: 

Observa-se um movimento no sentido de fixar residência em colinas não 

muito altas, mas não inundáveis, que constituem lugares de significação 

identitária, em uma aproximação com os valores Ticuna, como Enepü, 

Otaware, ou ao longo do igarapé São Jerônimo. As colinas mais altas são 

consideradas locais não atingíveis, como o Éware, local sagrado Ticuna, ou 

a montanha Taivügüne, próxima ao Éware, onde vivem os “imortais”. 

(FAULHAUBER, 2000; p. 07) 

 

 Muitos outros mitos amazônicos fazem a mesma referência. Além do fundo dos rios 

há uma recorrência em colocar as serras, colinas e montanhas como a morada dos seres 

sobrenaturais aquáticos. Para os indígenas da família lingüística Karibe:  

Estes demônios puxam a gente para o fundo, mas não para comer; apanham 

um homem jovem e bonito, ou uma menina linda, para casar com membros 

da sua família. Existem muitos aqui nestes rios. Conduzem a gente para as 

suas grandes casas, que têm muitos quartos, nas montanhas. As suas 

entradas estão nos rios, por baixo da água. (KOCH GRUNBERG apud 

MEDEIROS, 2002; p. 131-132) 

 

Bupu, o deus do trovão Desana mora segundo eles numa montanha nas cabeceiras 

do igarapé Cuiucuiú (BAYARU & YE ÑI, 2004; p. 51). Pela narrativa Macuxi, durante a punição 

dos índios que mataram um peixe encantado, a chuva, o relâmpago e os trovões vieram das 

serras enquanto as onças vieram do fundo dos rios (NUNES PEREIRA, 1980a; p. 60). Os 

Erikbaktsá (Tronco Macro-Jê) representam a Boiúna (Cobra Grande) como um animal híbrido, 
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quadrúpede, com antenas ou bigodes e com manchas que assemelha-se a um felino ou uma 

arraia.   

 

Figura 178- Boiúna Macho segundo os 
Erikbaktsá. Fonte: Pereira, 1994. 

 

Figura 179 - Boiúna Fêmea segundo os 
Erikbaktsá. Fonte: Pereira, 1994. 

 

4.9 A Serpente de duas cabeças 

A representação de animais com características anômalas podem caracterizá-los 

como animais sobrenaturais. Os mehináku (família Arawak) utilizam-se desse esquema 

artístico para diferenciar os animais da natureza e os animais do mundo da sobrenatureza 

(FENELON COSTA, 1986; p. 239). Segundo Valcárcel (apud QUISPE, 2010; p. 16) na 

cosmologia pré-hispânica vigorava a presença de duas grandes serpentes, Sachamama e 

Yacumama: 

Ambos están representados por dos grandes sierpes o culebras, con la 
diferencia de que Sachamama es una serpiente de dos cabezas (anfisbena). 
Primero entran en el mundo de adentro (...) cuando suben estas culebras al 
mundo de aquí, o sea a la superficie de la tierra, una de ellas, Yacumama, 
repta y al arrastrarse por la tierra se convierte en gran río (Ucayali y 
Yacumama significan más o menos lo mismo: madre de los ríos). 
Sachamama no repta sino que camina verticalmente (...) con la cabeza de 
arriba va alimentándose de todos los seres voladores, aves e insectos, y con 
la cabeza de abajo va atrayendo a todos los animales que están sobre la 
superficie. Al pasar al mundo de arriba, Yacumama se transforma en rayo y 
Sachamama en arco iris. El arco Iris es una deidad que fecundiza la tierra, 
que da color a todas las plantas y seres en general. Es el signo de la fertilidad 
y fecundidad de los seres vivos y de la tierra misma. En tanto que el rayo es 
dios de las aguas que caen sobre la tierra en forma de lluvia, en la tempestad 
que es anunciada por el relámpago con su luz y por el trueno con su sonido. 
Cuando están en lo alto, el rayo se llama Illapa y el arco iris Coichi. 

 

As serpentes míticas e sobrenaturais no Peru pré-colombiano recebiam outros nomes, 

aliás. Além de Lik, Sachamama e Yacumama foram chamadas também por Amaru, 

Machacuay, Coa, Catari/Katari, Asiru, Pichinique, Chocora e outros nomes. E ambas sempre 

estiveram ligadas à fertilidade vegetal, ao trovão, ao raio e à chuva. As figuras de serpentes 

nos Andes peruano são estilizadas, com linhas curvas representando o corpo e um círculo 
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com dois pontos, às vezes com protuberâncias que lembram barbas ou orelhas e estão 

associadas a cursos de água. A melhor explicação para a presença de imagens de serpentes 

na área andina seria o fato de alguns vales serem oásis entre cordilheiras e desertos, e a 

serpente representaria a divindade relacionada á água e aos rios (QUISPE, 2010; p. 16-18). 

Como já foi dito, na área andina Sachamama é uma serpente bicéfala. A serpente Amaru 

também é representada como sendo bicéfala (RODRIGUEZ & GARAYAR, 2014; p. 66). A 

imagem de uma serpente de duas cabeças sendo uma das cabeças (ou as duas) de aspecto 

felino é muito comum na iconografia andina. Serpentes bicéfalas ou anfisbenas são comuns 

também em áreas subandinas e amazônicas como já foi demonstrado nos motivos e padrões 

iconográficos das vasilhas policromas.  

 

 

Figura 180 - Serpente bicéfala tiwanako. Fonte: Durand, 
2004. 

 

Figura 181 - Serpente bicéfala 
nazca. Fonte: Durand, 2004. 

 

 Na região amazônica a maior representação de serpentes bicéfalas está em vasilhas 

da TPA (Tradição Polícroma Amazônica) como é o caso das vasilhas da Subtradição Guarita 

e Jatuarana. No entanto a representação de anfisbenas em outros suportes físicos ainda 

existe entre algumas etnias da Amazônia, como é o exemplo dos Wayana (família Karib) que 

decoram a cestaria e o teto das suas malocas com um escudo contendo lagartas bicéfalas 

sobrenaturais. Essas lagartas são apresentadas com grandes pelos ou antenas em ambas os 

suportes.  
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Figura 182 - Roda de teto de maloca com 
lagartas bicéfalas (Wayana). Fonte: Cruls 

apud Velthem, & Linken, 2010 

 

 

 

Figura 183 - Lagarta bicéfala com antenas em 
cestaria (Wayana). Fonte: Velthem, 1992 

 

Quanto à mitologia, a idéia de uma serpente com duas cabeças prevalece na área 

andina. Na planície amazônica e áreas periféricas aparecem serpentes míticas na qual uma 

das serpentes vive no interior de outra como é o exemplo do mito Guayakil. Para os Guayakil 

(família Guarani) do Paraguai existe uma serpente perigosa chamada Memboruchu que se 

transforma no arco-íris. As franjas de cores que compõe o arco-íris são na verdade duas 

serpentes gigantes, sendo que uma das serpentes mora no interior da outra (CLASTRES, 

1986; p. 24): 

El peligro que implica el bayja no se limita solamente a los jaguares. Menos 

inmediatamente presentes que los señores de la selva, aunque tán peligroso 

como ellos, reina en el cielo um monstruo temible, visible en ocasiones 

aunque por lo general está escondido, el Memboruchu, la Gran Serpiente, el 

arco Iris. Las franjas de color que lo conponen son en realidad dos serpientes 

gigantes, una de las cuales se acha em interior de la outra. 

 

Para os Kaxinawá (família Pano) existem duas serpentes, uma jibóia e uma anaconda 

andrógena que ensinou a eles a arte da tecelagem, do trançado, da pintura corporal, a arte 

do cipó, os cantos e o mundo das imagens. Essas duas serpentes são Sidika e Yube 

(LAGROU, 2013; p. 03). Na mitologia amazônica, o mais comum é encontrar narrativas que 

mostram um casal de serpentes ao invés de serpentes bicéfalas. Na cultura cabocla 

amazônica estas narrativas aparecem nas lendas de Cobra Norato e Caninana: 

A Cobra-Norato, tradição do Pará, é a seguinte: Honorato era um rapaz 

encantado numa grande serpente. Em determinadas noites, deixando a 

escamada vestimenta, aparecia em casa, alimentando-se, dormindo, e 

sempre pedindo que sua mãe fosse à beira do rio, abrisse a boca da cobra 
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que o cobria comumente, e despejasse o leite humano. Depois desse uma 

cutilada na cabeça do monstro, imóvel e inerte como o da Moura de Algoso 

em Portugal. Fazia Honorato este pedido toda vez que, soltando a carapaça 

terrível, metia-se em festas ou ia dormir na casa materna. Ninguém tinha 

coragem de aproximar-se da cobra, tão grande e aterradora era. Pela 

madrugada Honorato voltava tristemente para seu fadário e voltava a ser a 

Cobra Norato. Uma vez, em Cametá, um soldado valente apiedou-se dele. 

Foi à ribanceira, jogou leite na goela do bicho e feriu-o com um golpe de 

sabre. Algumas gotas de sangue merejaram na couraça da serpente que se 

estirou para sempre. Na manhã seguinte estava seca. Honorato 

desencantou-se. (CASCUDO, 2002; p. 161) 

 

 

A mãe de Honorato ficara grávida de um Boto (Steno tucuxi) e tivera um rapaz 

e uma menina. Consultando um Pajé se devia matá-los, resolveu deixálos à 

margem do rio Tocantins onde eles ficaram “encantados”. Honorato era 

sensível e bom. A irmã, arrebatada e má, ficou conhecida como “Maria 

Caninana” (Coluber paecillostoma, ou Spilotes pullatus, de Lin). Era um 

verdadeiro demônio, afogando banhistas, fazendo naufragar embarcações, 

assombrando viajantes. O irmão, cansado de suas maldades, matou-a. 

(IDEM, 2002; p. 292-293) 

 

Entre os indígenas Tikuna (família Tikuna) do rio Solimôes existem dois arco-íris 

segundo eles. O Arco-íris do Leste e o arco-íris do Oeste, sendo os dois seres espirituais 

aquáticos e maléficos. Eles são senhores da argila e dos peixes. Os Yagua (família Peba-

Yaguan), de região bem próxima aos Tkuna, também conhecem dois arco-íris e um deles é a 

“mãe da louça de barro” (LÉVI-STRAUSS, 1985; p. 36). Os Timbira (Tronco Macro-Jê) dizem 

que o arco-íris possue duas extremidades apoiadas na boca de duais sucuriús: 

A primeira função aparece claramente na teoria timbira:’O arco-íris’, ‘pessoa 

da chuva’, tem as duas extremidades apoiadas nas bocas abertas de duas 

sucuriús. Que produzem a chuva. Aparece como um sinal de que a chuva 

cessou. Quando o arco-íris desaparece, dois peixes semelhantes a enguias, 

pupeyre (português: muçum), sobem ao céu, onde pulam numa lagoa. 

Quando há chuva forte, eles voltam a cair na água terrestre. (NIMUENDAJU 

apud LÉVI-STRAUSS, 2004a; p. 284) 

 

Na etnia Aruá (família Mondé) os dois arco-íris que aparecem no céu durante as 

chuvas são um casal. A fêmea fica embaixo e o macho em cima (MINDLIN, 2001b; p. 162). 

Para os Tupari (família Tupari) as duas cobras são Untaibid e sua mãe: 

A mãe chorava, com pena de deixar o irmão. Mas foram descendo mais 

ainda. Untaibid Fez a mãe virar cobra também, deixar de ser gente (...). Iam 

descendo, as duas cobras, e o rio se alargando. Fez um rio largo, lá naquele 

rumo, que é onde ele mora. Ele tem que ir caminhando pelo céu, porque se 

fosse pelo chão ele acabaria com o mundo, alagando-o. (IDEM, 2006; p. 30) 
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Em outra série de mitos as duas serpentes se tornam rivais. Enquanto uma serpente 

maligna tenta destruir o mundo e acabar com a espécie humana, outra serpente se apieda da 

humanidade e tenta salvá-la tornando-se assim rivais, sendo que uma parte da humanidade 

acaba se transformando em peixes devido ao dilúvio que a alcançou. Na região do Chile o 

mito de Kaikai/Cacai e Chren-Chren/Treng-Treng fala de duas serpentes que vivem essa 

situação ambivalente: 

Quien se tome la molestia de estudiar un poco la toponimia del país, se 

encontrará muy a menudo con el nombre de Tren-Tren (Ten-Ten o —más 

correctamente— Chren-Chren) que llevan muchos cerros desde el Norte 

Chico hasta Chiloé. Menos frecuente es el topónimo de Cai-Cai, pero no falta. 

Lleva ese nombre, por ejemplo, un cerro en la parte occidental de la Isla 

Grande de Chiloé. Trátase de dos enormes serpientes, siendo Cai-Cai una 

marina y Tren-Tren una terrestre. Frecuentemente, se encuentran en pugna. 

El mito original no indica la causa, pero versiones populares todavía en boga 

en Chiloé sostienen que en una ocasión un Trauco trató de apoderarse de 

una hermosísima joven que se fue a bañar al mar. Al querer violentarla, la 

muchacha se defendió con todas sus fuerzas y dominó al malhechor, quien 

llamó a su padre, Cai-Cai. Este concurrió de inmediato, y entre ambos 

dominaron y violentaron a la joven. Nació una bellísima hija, muy amada por 

su madre, el padre (o sea, el Trauco) y por Cai-Cai. Este culebrón tenía un 

Pillán que acompañaba al sol en su trayectoria por el firmamento y pretendió 

casar a la hija con él. Al saber esto la madre, estaba desesperada y no dejaba 

de llorar. Tren-Tren, serpiente benigna, escuchó sus llantos y acudió de 

inmediato para atenderla; y ella le rogó que salvara ante todo a su criatura. 

La serpiente abrió su boca, y la niña fue depositada en ella, después de lo 

cual el reptil ascendió de inmediato por la ladera de un cerro en que se 

encontraba su cueva, a fin de ponerla a salvo. Esos cerros son fáciles de 

reconocer: tienen siempre forma cónica. El Trauco no estaba en situación de 

seguir a Tren-Tren, pues debido a sus pies informes no puede correr. Cai-

Cai, a su vez, se revolcaba lleno de rabia en el mar. Finalmente, se le ocurrió 

pedir a Pillán y a los aliados -de éste en el cielo que hicieran llover 

torrencialmente. El aguacero se prolongó durante semanas, de modo que 

finalmente ocurrió un verdadero diluvio: se juntaron tantas aguas en el mar 

que éste comenzó a salir de madre y a inundar la tierra. Pronto estaban 

amagadas todas las tierras bajas, pero el agua seguía subiendo y cubría las 

colinas y serranías. Luego hubo sólo algunas cumbres prominentes que 

sobresalieran. Cai-Cai era tan poderoso que logró cubrir también toda la 

Cordillera Nevada. Más eficiente era, sin embargo, la magia aplicada por 

Tren-Tren, pues era capaz de hacer elevarse los cerros que llevan su nombre. 

Por mucho que se esforzara Cai-Cai, no le fue posible alcanzar con sus aguas 

esas cumbres. Había, eso sí, otro peligro: al subir, ellas se acercaban 

demasiado al sol, y el calor de los rayos de éste quemaba cada vez más. Sólo 

era posible salvarse de ser abrasado, colocándose una callana amplia (fuente 

de greda) sobre la cabeza, y aún así el calor era sofocante y casi insoportable. 

Reconocida por Cai-Cai su incapacidad de imponerse, dejó finalmente de 

llover, y las aguas comenzaron a bajar otra vez. Lentamente se restableció la 

normalidad. Muy pocos lograron salvarse, sin embargo, de esta catástrofe. 

La mayoría de los animales fueron transformados en piedras. Y en cuanto a 

los seres humanos, todos aquellos que no alcanzaron la cumbre de un cerro 

Tren-Tren, fueron alcanzados por las aguas y se transformaron en peces. Los 
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araucanos tienen un vivido recuerdo de este diluvio, por lo cual casi siempre 

se encontrarán en sus rucas algunas callanas, destinadas a ser usadas al 

repetirse una invasión de la tierra por el mar, como ha ocurrido ya tantas 

veces en los maremotos, aunque en forma menos intensa que en aquel que 

recuerdan sus antepasados. (KELLER, 1972; p. 45-46) 

 

Os Tukano (família Tukano) lembram que o dilúvio foi causado pela cobra-gavião See-

piró que fechou a boca do rio Amazonas. As pessoas correram para buscar refúgio. Os deuses 

Yepá-masí e Imikoho-masí salvaram os Yepá-masá (humanos) colocando-os debaixo de um 

pote de barro e depois fizeram quatro serras crescerem acima das águas e ali ficaram 

planejando uma forma de matar a serpente See-piró (AKITO & KIMARO, 2004; p. 53). Na 

tradição religiosa dos Mawé, a Urutópiag, o mito de criação fala de uma grande serpente que 

criou dois planetas, um mundo de água (Y’y’wató) e um mundo de terra (Ywyka’ap) sem água. 

Tupana uniu os dois mundos transformando-os em um só, um mundo paradisíaco. Os seres 

aquáticos quiseram compartilhar a mesma vida que os humanos levavam na terra e por isso 

se transformaram em pessoas e foram morar no mundo terreno. Por culpa da serpente 

Magkaru-sese esses seres aquáticos e a humanidade corromperam-se, e, Tupana, 

desgostoso com a maldade das pessoas resolveu separar os mundos causavam dilúvios e 

outras catástrofes (YAMÃ, 2005; p. 75-77). Os grandes pajés resolveram então utilizar o corpo 

da serpente culpada para criar a nova terra: 

Vou dar destinação ao futuro de Magkaru-sese, serpente culpada por Tupana 

ter-nos tirado o paraíso, e em cuja transformação será sua prisão tomada 

como sentença eterna. Você, Grande Serpente, será a Mãe Terra! (IDEM, 

2005; p. 80) 

 

 Na tradição religiosa dos Caruanas de Marajó o Grande Girador, uma vasilha 

sobrenatural, e o responsável pelo início do mundo: 

No princípio só existiam as águas. Toda vastidão do mundo era recoberto de 

água. Foi quando apareceu o Girador, o equilíbrio de todo o movimento, 

Trazendo Auí e seu povo. O Girador semelhava-se a uma grande igaçaba, 

um imenso pote que pairou sobre as águas. Dele desceu Auí, um ser altivo e 

luminoso, e ergueu abrigos para seu povo. Trabalhou duro, construiu sobre 

as águas imensos túneis transparentes que se confundiam com elas. Ergueu 

sete cidades e fez seu povo habitá-las (...) Desde que chegara, Auí tinha 

respeitado todas as regras ditadas pelo Girador, fazendo seu povo também 

cumprí-las. E dentre estas regras estava a de que ele e seu povo não 

deveriam se aproximar-se de sítios em que houvessem desequilíbrios 

naturais. Desatento a esta regra, Auí aproximou-se do movimento das águas. 

Acercou-se do redemoinho e percebeu que podia enxergar o fundo das 

águas, constituído do mesmo material de que era feito o Girador, o barro (...) 

Ao ser tragado, Auí desceu e tocou o fundo. Ao fazê-lo, a terra levantou-se e 

aflorou acima das águas, fazendo a terra firme. Seu ato de rebeldia fez libertar 
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Anhangá, que estava aprisionado no fundo das águas por obra do Girador. 

Quanto a este, alçou-se e pairou-se no ar, deitando sementes sobre a terra 

que subira. Lançou ele as sementes da vida que deram origem ao nascimento 

dos seres humanos e ao aparecimento dos outros seres viventes. Auí e seu 

povo, depois da violação, sofreram grandes transformações. As setes 

cidades foram cobertas pelas águas e encantadas. O povo de Auí passou a 

ser o povo encantado, que habita o fundo das águas (...) O Girador fez nascer 

também o Patu-Anu, grande concentração de força e energia que passou a 

dirigir os caruanas. O Patu-Anu é o grande pai, que realizou as 

transformações nas Sete Cidades de Auí e a quem os caruanas devem 

obediência. Dotou ele aquele mundo estranho de coisas muito especiais, 

criou a Casa de Espuma, a Bolha d’Água, a Fonte da Sabedoria e da Cura, a 

Lírica do Mar, o Mistério do Açum, os Sete Olhos d’Água e a Escadinha de 

Coral (LIMA, 2002; p. 222-224) 

 

 Existe um mito que trata da rivalidade entre duas serpentes sobrenaturais, que é muito 

presente e popular na região da bacia do rio Amazonas. Maria Caninana é uma serpente 

maligna, e Cobra Honorato é uma serpente de bom coração que protege as pessoas dos 

ataques de sua irmã.  

Honorato era bom e vinha sempre visitar a mãe. “Maria Caninana” era má e 

nunca veio. Andavam sempre juntos e percorreram todos os rios da 

Amazônia. “Maria”, sendo muito má, fazia sempre muitas travessuras, que 

desgostavam o irmão. Alagava canoas, mexia com os bichos, afogava 

viajantes, cometia, enfim, toda a sorte de maldades. No porto de Óbidos, por 

exemplo, existe uma cobra grande, cuja cauda está no rio e a cabeça em 

terra, e bem debaixo do altar de Nossa Senhora Santa Ana, na igreja do 

mesmo nome. “Maria” disse que ia mexer com a cobra, o irmão lhe disse que 

não fizesse tal. Ela, porém, teimou e, ao passar por ali, mexeu com a cobra, 

picando-lhe a cauda. A cobra deu um estremeção tão grande que rachou a 

terra até perto da igreja. (De fato, em Óbidos, há uma chanfradura no solo, 

acima do Mercado e em direção, mais ou menos, da aludida igreja.) Tantos 

atentados cometeu “Maria” que, um dia, “Honorato” a matou e se viu livre 

dela. (CASCUDO, 2002; p. 296-297) 

 

4.10 O Dono dos Animais e dos Ventos 

 Como pôde ser visto tanto a mitologia andina quanto a subandina e amazônica estão 

repletas de referências a duas divindades principais, uma ligada à serpente, aos rios e aos 

animais aquáticos, e outra ligada a um ser felino, ao raio, trovões e tempestades. Junto a 

essas duas divindades, muitas vezes a tradição indígena e cabocla fala de uma terceira 

entidade, que aparece ora submissa aos dois primeiros, ora independente ou equivalente. 

Esta outra divindade está ligada à caça, ao vento e à intermediação xamânico. Pode aparecer 

para auxiliar os caçadores ou para puni-los caso tenha praticado um interdito como a caça 

exagerada ou o abatimento de fêmeas que ainda amamentavam os filhotes. Costuma se 

deixar mostrar acompanhando de porcos do mato ou de outros animais que vivam em bando. 
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Quando aparece diretamente para alguém sempre se mostra com um corpo físico desfigurado 

e disforme. Também é o protetor das árvores, que é o local onde habitam os espíritos que lhe 

são subordinados. Para o Kaxinawa Agostinho Manduca (1991 apud LAGROU, 2007): 

Sempre pensava que para se ter o mundo só precisava de dois: a água e a 

luz, o homem e a mulher. Mas descobri que o mundo é feito de três. Não 

basta ter água e luz, precisa ter o ar, que faz o vento, que dá o movimento e 

faz a ligação, faz com que a coisa ande. É o terceiro elemento que dá a vida. 

Assim também é por causa do filho do casal que o mundo continua. 

 

Garcilaso de La Vega, embora ele mesmo não tenha testemunhado, relatou que 

algumas etnias do Peru afirmavam adorar três deuses na forma de um só. Esse ídolo era 

chamado de Tangatanga (DE LA VEGA, 1609; p. 71). Os Tikuna falam da divindade fálica e 

disforme que se confunde com as características do deus da tempestade e da montanha, e 

também à grande serpente, a qual está associada: 

A próxima figura a entrar em cena é a mãe da Montanha e da Tempestade 

(O’ma), um ser associado ao começo do universo, cuja figura tem 

características faciais exageradas, falus e testículos superdimensionados. 

Esta figura é decorada com os padrões da cascavel (arü), que come tudo 

aquilo que vê. Os Ticuna comentaram que ela vive sobre as árvores é 

relacionada com a serpente caçadora, que transita nas montanhas 

encantadas do Eware, o território dos imortais. (FAULHAUBER, 2000; p. 12) 

 
Figura 184 - Dono dos ventos da etnia Tikuna. Fonte: Gruber, 1992. 

 

Na área andina é conhecido como Meulen, um espírito travesso, mas na maioria das 

vezes é benéfico aos homens. Os fenômenos da natureza, principalmente o vento, o 

acompanham produzindo colunas de poeira ou redemoinhos (PLATH, 1983; p. 334). O 

protetor dos animais no Chile é chamado pelo nome de Anchimallen. O Anchimallen é um 

anão, guia e protetor dos animais, e ele pode se metamorfosear em bolas de luz como o fogo-

fátuo (CASCUDO, 2002; p. 119). Existe também na área chilena o Trauco que é: 

Um anão disforme que vive em oco de árvores ou em cavernas. Porta uma 

machadinha de pedra, que bate nas árvores para anunciar a sua presença, e 
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também um bastão retorcido que o auxilia nas caminhadas. Pode fazer mal a 

seres humanos através de seu olhar e de seu hálito. (PÉREZ, 2009; 20-21) 

 

Os Shipibos denominam esse ser pelo nome de Chullachaqui: 

Es el dueño de los animales, se caracteriza por tener un pie más pequeño 

que otro. Algunos no lo han visto, pero sí sienten su presencia porque golpea 

las aletas de los palos. Los que han podido verlo manifiestan que se presenta 

con la apariencia de algún familiar, con la finalidad de llevarlos muy lejos, para 

extraviarlos, y que no puedan regresar a sus casas. (UNICEF, 2012; p. 42) 

 

El Chullachaqui vive por el centro del monte y nos puede llevar engañando. 

Por ejemplo, Jesica va por el monte y puede salir uno de sus amigos diciendo 

acompáñame, vamos a traer eso. Así como su abuelito, pasa, se convierte. 

De ahí le cierra su camino por donde se ha ido y ya no va a aparecer ningún 

camino. Este chullachaqui es dueño de los animales, les cuida a todos los 

animales que viven alrededor de ellos. (IBIDEM, 2012; p. 44) 

 

 Na Argentina o Yastay se assemlha muito a essa divindade protetora dos animais. O 

Yastay guia e protege as manadas de guanacos e vicunhas. Se lhe for ofertado coca e farinha 

de milho, o Yastay permite que um ou outro animal seja abatido. Os caçadores que quebrarem 

o compromisso com ele têm morte rápida. Ele é representado como um homem baixo, gordo, 

queimado de frio, que usa um chapéu de lã e sempre é seguido por um cão negro (CASCUDO, 

2002; p. 119). Na região das Missões na Argentina havia outros relatos semelhantes com um 

ser denominado Curupi (AMBROSETTI apud CASCUDO, 2002; p. 107): 

El Curupi es un personaje de cara overa, fortacho y para algunos petiso. Anda 

por el monte, casi siempre a la hora de la siesta; según otros, camina em 

cuatro pies y se caracteriza por poseer um desarollo exagerado en su órgano 

viril que le permite enlazar com él a las personas que quiere llevar: cortando 

éste, el Curupi se vuelve inofensivo y se salva La persona enlazada. Persigue 

generalmente a las mujeres que a esas horas van al monte a buscar leña, y 

que sólo a su vista se vuelven locas”  

 

Segundo os Xerente (Tronco Macro-Jê) o rei das caças, é um caboclo grande e 

cinzento, que não permite a morte de animais novos ou que estejam amamentando. O caçador 

que incorrer num interdito de caça deve fazer um voto ou uma oferta a ele, senão será sempre 

infeliz (URBINO VIANA apud CASCUDO, 2002; p. 109). Os Mehináku dizem que Atujuá é o 

papañe (espírito) intermediário das regiões da água e do céu. Ele habita a árvore jatobá e 

está ligado ao fogo celeste. Os Mehináku o representam sempre com indumentárias de dança 

(FENELON COSTA, 1986; p. 247). Os índios Suruí Paiter dizem que Lakapoy é o dono dos 

animais e do chiqueiro de porcos, é o intermediador junto aos espíritos, é o senhor dos ventos 

e da iniciação: 

Um dia, meu pai avisou que a reclusão findara, e que eu ia poder sair com a 

ajuda de outro pajé. Nesse dia, tive o meu sonho mais estranho, com 
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Lakapoy, o dono dos caititus, um espírito poderoso, cuja casa é uma gruta 

escura, uma rocha muito pintada. Lakapoy é um pai do mato, cuida da caça 

e faz as pessoas se perderem na floresta. Os pajés, o invocam para que faça 

voltarem à aldeia os desaparecidos. Amoa, o jabuti, é seu animal de 

estimação, e desorienta os andarilhos, que o seguem e não sabem mais onde 

estão. Lakapoy faz as pessoas de quem gosta virarem gorá, espírito; mas 

sua aparência apavora. Lakapoy usa cobras venenosas como colar e como 

braçadeiras, e escorpiões debaixo dos testículos – solta-os para morder 

gente estranha. Quem o vê adoece, e só sara por obra de algum pajé. No 

meu sonho, Lakapoy, o espírito, que é dono do chiqueiro, já no gorakoi, 

entregou-me uma flauta pequena para eu soprar. 

_Toque a flauta e agüente firme, tenha coragem, senão você morre mesmo! 

– avisou-me Paningap, um outro espírito. – Não se deixe assustar! 

Soprei a flauta e abri a perna, e nessa hora apareceu uma vara de porcos do 

mato, escurecendo o dia, de tantos que eram, e passando no meio de minhas 

pernas... Eu arremedava os porcos com a flauta e eles vinham. Depois de um 

tempo, Lakapoy fechou o chiqueiro, dizendo que bastava. Fizeram-me ir a um 

outro chiqueiro, dos porcos orodjug, onde também toquei flauta, fazendo-os 

passar entre minhas pernas, enquanto eu me mantinha firme e corajoso. 

Mandaram-me ir, ainda, a um outro chiqueiro, dos porcos araiud. Arremedei 

os porcos com a flauta, e saíram, passando pr mim. A certa altura, Lakapoy, 

o dono dos porcos, fechou o chiqueiro. Só os que haviam saído é que ficaram 

no mato para as pessoas caçarem. Ainda fui ao chiqueiro dos porcos karaud, 

e quando soprei, foram saindo para o mato, até os espíritos fecharem a porta 

de pedra. Um dos pajés-espíritos previu que eu ia ter poderes grandes como 

pajé, pois tinha coragem rara para enfrentar porcos perigosos: 

_Seu espírito vai muito longe quando eu mando, você trabalha bem, embora 

iniciante! 

Soube que havia outros porcos, ainda melhores como caça para os homens, 

mas muito mais perigosos. Avisaram-me que eu ia ver e ouvir o mais terrível. 

_Você terá coragem? Dizemos que são porcos, mas não são propriamente, 

são algo bem estranho! 

Eu quis ir assim mesmo, e Paningap me disse para controlar o medo, pois 

desta vez seria pior, aterrorizante. 

Chegamos ao outro chiqueiro, e os epíritos me disseram que iam soltar os 

porcos. Soprei a flauta, eles abriram a porta para os animais... mas não eram 

porcos, mesmo, eram rajadas violentíssimas de vento. 

_Venha procurar nossa terra! – os epíritos falaram aos habitantes do 

chiqueiro, e o vento arremeteu, fazendo caírem árvores e tudo o que estava 

no caminho. Paningap me exortava a agüentar, e eu continuava a tocar a 

flauta. Uma árvore quase se abateu sobre mim, mas outro espírito segurou o 

vento a tempo, para eu não me machucar. 

Outro espírito, ainda, puxou para trás a corda do vento, para que parasse, e 

não deixasse a árvore tombar. O dono do vento puxou-o de volta para fechá-

lo, para ele não mais sair. Chamaram-no como se fosse o porco vermelho, e 

tamparam-no outra vez no seu chiqueiro. Recebi permissão para ir embora, 

e louvores à minha coragem. 

_É melhor você nunca soltar o vento, senão vai matar os homens! Era apenas 

um teste, para ver até onde ia sua firmeza, mas não queríamos lhe fazer mal! 

– explicaram os espíritos. – Não deixe mais o vento sair! 

Acordei, ainda ouvindo os elogios dos espíritos, e disse a meu pai que haveria 

muitos porcos no mato para os homens caçarem.” (MINDLIN, 2007; p. 181-

182) 
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 Os Araweté (Tronco Tupi) dizem que os senhores dos porcos queixadas são Iarardí e 

Mo'iroco. Eles moram nos confins da terra; guardam os porcos dentro de grandes casas de 

pedra e o relâmpago no horizonte é sinal de que estão soltando os seus xerimbabos 

(VIVEIROS DE CASTRO, 1986; p. 215). Os Mura (família Mura-Pirahã) relatam que a 

Tapeyara é a mãe dos porcos, e que os conduz em bando utilizando-se de uma flauta mágica 

(IDEM, 1986; p. 109). Os índios Gavião Ikolen falam que o senhor dos animais, Zagapuy, é 

múltiplo e onisciente, ele é o guia dos xamãs. Os outros zagapuyo, que são muitos, cuidam 

das frutas: 

Zagapuy vai na frente, sabe onde é a entrada, abre para o wawã, penetram 

no perigoso reino dos espíritos goihanei, enveredando pela trilha que sai de 

um buraco no fundo dos rios, Como o poraquê, peixe-elétrico, os goiahnei 

dão choques violentos nos recém-chegados, querem atingir o wawã e 

Zagapuy. O protetor do pajé é mais forte: dá choques de maior carga nos 

goiahnei, enfraquece-os. Os goihanei afastam-se do wawã e de Zagapuy, 

evitam a eletricidade mortal do contato. Goiahnei e Zagapuy não devem 

conversar de pé. Há muitos assentos na aldeia dos goiahnei: não como os 

nossos, de madeira pintada, os iamwá; os bancos dos espíritos são peixes, 

são surubins agigantados, koreré. Quem senta não fica firme: o surubim 

respira, levantando e abaixando o hóspede ou o goihan. Os bancos dos 

goiahnei chamam-se iambdin. O surubim é goihan e assento ao memso 

tempo. O pajé conversa com os goihanei, é seu amigo. Pede de volta a alma 

ti do companheiro doente, descobre-a escondida em algum canto ou 

transformada num objeto ou animal, como um novelo de algodão ou um 

pássaro de estimação. Com pedidos e diálogo, recebe a alma ti, mas ninguém 

a vê, só o pajé. Em casa, o wawã repõe ti no corpo do doente, que dois ou 

três dias depois está curado. (...) Zagapuy tem testículos imensos, recobertos 

de escorpiões, semelhantes a carrapatos, seus enfeites. Deixa o testículo 

para o pajé. É preciso saber que o testículo de Zagapuy é mentiroso que só, 

conversa o tempo todo, sempre lorotas. Cuidado com o Zagapuy! Não se 

pode falar muito dele – ele pode estar em muitos lugares. O pajé conta muito 

com Zagapuy quando vai caçar queixadas. Mama no testículo de Zagapuy 

para ter sorte; sem seu auxílio nunca teríamos carne. Digüt conta que uma 

vez foi caçar com um wawã experiente. Este chamou as queixadas com o 

côncavo da mão. Os porcos selvagens mamaram em todos os pajés 

presentes, chupando o braço, a perna, o testículo. O pajé indicou para o filho 

a queixada mais gorda, que ele matou, ficou lhe pertencendo. Zagapuy anda 

muito, não fica num lugar só. Quando alguém fica doente, Zagapuy vai tomar 

satisfações com quem causou asa doenças: com os goiahnei, os dzerebãi, 

os zagapuyo que ficam na floresta. Pede-lhes para voltarem atrás. Os 

zagapuyo cuidam das frutas, das árvores na floresta. Ficam bravos com os 

pajés quando cortam a mata: ‘Por que você deixa seu povo, seus filhos, 

derrubarem minha casa? Onde vou morar agora? Irritam-se com a 

devastação da floresta.” (MINDLIN, 2001a; p. 82-83) 
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Figura 185 – Escultura Recuay do Peru 
mostrando uma entidade com bastão 
associado a animais. Fonte: Asencios, 2014. 

 

 
Figura 186 - Vasilha com entidade fálica 

associado a animais. Coleção do Palácio da 
Memória Rondoniense - PAMERO. 

 

O senhor da caça é comumente conhecido na Amazônia pelo nome de Caipora ou 

Caapora. Segundo Barbosa Rodrigues (1890; p. 07) o Caapora aparece como um índio anão. 

Habita os troncos de árvores carcomidas para atrair meninos desgarrados. Lidera uma vara 

de porcos catetos sempre cavalgando o maior deles. Os vagalumes sempre o acompanham, 

são seus batedores. Caçadores que virem o Caapora serão malsucessidos em tudo. Couto 

de Magalhães (1975; p. 87) diz o seguinte sobre o Cahapora: 

O destino da caça do mato parece confiado ao Cahapora. Representam-no 

como um grande homem coberto de pêlos negros por todo o corpo e cara, 

montado sempre em um grande porco de dimensões exageradas, tristonho e 

taciturno, e dando de quando em vez um grito para impelir a vara. Quem o 

encontra tem a certeza de ficar infeliz e de ser mal sucedido em tudo quanto 

intente; daí vem a frase portuguesa: estou caipora, como sinônimo de: estou 

infeliz, malsucedido no que intento. 

 

 Manuel Ambrósio (1934) descreve o Caapora como um caboclinho coxo, de pé 

redondo, com um único olho no meio da testa, sempre cavalgando um porco selvagem. Aceita 

a oferta de caçadores que lhe entregam cachaça, fumo e outros presentes para poderem ter 

sucesso nas caçadas. As ofertas de alimento ao Caapora não podem ser apimentadas 

(CASCUDO, 2002; p. 121). Os índios Mawés fazem uma distinção entre os protetores das 

caças. As caças da mata são de domínio do Caapora enquanto as caças do campo são de 

domínio do Ahiãg (YAMÃ, 2005; p. 64). Outro nome dado ao protetor da caça é Curupira. 

Segundo Stradelli: 

Curupira, corpo de menino — de curu abreviação de curumi e pira corpo. O 

Curupira é a mãe do mato, o gênio tutelar da floresta que se torna benéfico 

ou maléfico para os frequentadores desta, segundo circunstâncias e o 

comportamento dos próprios frequentadores. Figuram-no como um menino 
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de cabelos vermelhos, muito peludo por todo o corpo e com a particularidade 

de ter os pés virados para trás e ser privado de órgãos sexuais. A mata, e 

quantos nela habitam, está debaixo da sua vigilância. É por via disso que 

antes das grandes trovoadas se ouve bater nos troncos das árvores e raízes 

das samaumeiras para certificar-se que podem resistir ao furacão e prevenir 

aos moradores da mata do próximo perigo. Sob a sua guarda direta está a 

caça, e é sempre propício ao caçador que se limita a matar conforme as 

próprias necessidades. Ai de quem mata por gosto! fazendo estragos inúteis, 

de quem persegue e mata as fêmeas, especialmente quando prenhes, quem 

estraga os pequeninos ainda novos! Para todos estes o Curupira é um inimigo 

terrível. Umas vezes vira-se em caça que nunca pode ser alcançada, mas 

que nunca desaparece dos olhos sequiosos do caçador, que, com a 

esperança de a alcançar, deixa-se levar fora de caminho, onde o deixa 

miseramente perdido, com o rastro, por onde veio, desmanchado. 

(CASCUDO, 2002) 

 

O Curupira mostra a caça, revela os segredos da floresta e as virtudes das plantas 

medicinais (BARBOSA RODRIGUES, 1890; p. 04). Anda acompanhado de porcos do mato. 

É pequeno, ágil, de pés ao avesso, cabelo vermelho ou de cabeça pelada. Na região de 

Pernambuco ele é descrito como tendo apenas um pé (CASCUDO, 2002; p. 107). Ele é como 

gente, mas é preto; tem cabelo comprido, a testa e a boca dele são tortas, os seus olhos são 

esbugalhados e o nariz é enorme e chato (RIBEIRO, 1996; p. 505). Segundo Barbosa 

Rodrigues no Amazonas ele é descrito como um tapuio pequeno (quatro palmos de altura), 

podendo ter a cabeça pelada, o corpo peludo, um olho somente, orelhas grandes e sempre 

com os pés voltados para trás (BARBOSA RODRIGUES, 1890; p. 06). Ele se preocupa com 

a segurança das árvores antes da tempestade (IDEM, 1890; p. 04):  

Dizem os credulos, quando isso ouvem, que é o Korupira com o seu 

machado, feito de casco de yaboty (Tapajós), que anda batendo pelas 

çapopemas das arvores, para ver se estas estão seguras e podem resistir ás 

tempestades. No alto Amazonas dizem que bate com o calcanhar e, no baixo, 

em Obidos, que com o penis , que é de tamanho extraordinario.  

 

 O Curupira pode ser chamado, mas é necessário que a pessoa que deseja fazer isso 

seja um pajé (IDEM, 1890. p. 07). Virtanen (2008; p. 84) também relata que na região do Acre 

existe a crença de que pessoas podem fazer acordos e receber ensinamentos do Curupira 

(Amazônia brasileira) ou Chullachaki (Amazônia peruana): 

O caboclinho pode ensinar à pessoa os segredos da floresta, para ser um 

bom caçador, ou curador. Ouvi umas histórias sobre pessoas que se 

perderam na floresta, e que teriam voltado, meses depois, ainda vivas, mas 

com a mente diferente. Receberam os ensinamentos do pai ou mãe da mata, 

e agora são boas curadoras e caçadoras. No entanto, preferem ficar só e não 

falam do tempo em que estavam perdidas. Também pode acontecer que a 

pessoa encontra com o caboclinho na mata e ele/ela pergunta se a pessoa 

quer fazer “um negócio” com ele, assim ele leva o caçador para lugares onde 

há muita caça: anta, veado, etc. Mas em troca, o homem tem que “fazer muita 
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dieta, não conversar com outras pessoas, não ficar perto de mulher, não 

comer muito sal, dar-lhe tabaco e também não matar caça todos os dias. 

 

 Segundo os índios Manchineris (família Arawak) (IDEM, 2008; p. 83) o kajpomyolutu 

(protetor da caça) é sempre masculino. Existem três tipos de kajpomyolutu, e cada um deles 

representa uma espécie de palmeira: 

Mas diferentemente de outras partes da Amazônia, eles concebem três tipos 

de kajpomuolutu, pois falam que representam três palmeiras específicas: a 

jarina (Phytelephas macrocarpa), a pupunha (Bactris acanthocarpa/gasiaes) 

e a aricuri (Attalea phalerata). Seus três tipos de kajpomuolutu são 

diferenciados pelos seus tamanhos, características e funções. “Ksamineri é 

maior, kirineri é baixinho e kamineri é no meio”. Representam nações 

diferentes: kasmineri é da nação de jarina, kirineri é da nação pupunha e 

kamineri é da nação aricuri. 

 

Anhangá ou Anhanga é outro nome dado ao deus protetor da caça. Segundo Couto 

de Magalhães, Anhangá cuida apenas dos animais de caça do campo (1975; p. 83). Anhangá 

costuma aparecer na forma de um veado branco com olhos de fogo (IBIDEM, 1975; p. 87). 

Barbosa Rodrigues também afirma que o Anhanga pode aparecer sob a forma de um veado 

vermelho, de olhar de fogo e de cruz na testa (1890; p. 94-95). Segundo Stradelli o Anhanga 

pode aparecer na forma de vários outros tipos de animais: 

Anhanga, Ananga. Espectro, fantasma, duende, visagem. Há também o 

pirarucu-anhanga, iuraráanhanga, etc., isto é, visagem de gente, de tatu, de 

veado, de boi. Em qualquer caso e qualquer que seja visto, ouvido ou 

pressentido, o Anhanga traz para aquele que o vê, ouve ou pressente certo 

prenúncio de desgraça, e os lugares que se conhecem como frequentados 

por ele são mal-assombrados. Há também o pirarucu-anhanga, jurará-

anhanga, etc., isto é, duende de pirarucu e tartaruga, que são o desespero 

dos pescadores como os de caça o são do caçador. (CASCUDO, 2002; p. 

98) 

 

 Zeneida Lima (2002; p. 227) assim descreve o Anhangá como ele é visto dentro da 

tradição dos pajés da ilha do Marajó: 

Anhangá que habitava o fundo dos abismos das águas, antes do mergulho 

de Auí, veio para a terra. Fez sua morada nos baixios, nas regiões alagadas, 

em áreas sombrias, cheia de miasmas, águas paradas, brejos, atoleiros e no 

mais profundo recôndito das matas. São esses lugares, o Açum, a casa de 

Anhangá. O ar parado, o vento forte que prenuncia e acompanha as 

tempestades, o que morre e apodrece, todas as coisas desse gênero são o 

domínio de Anhangá. 

 

 Segundo Darcy Ribeiro, entre os índios Urubu-Kaapor (família Tupiguarani), as 

deformidades físicas são características próprias do sobrenatural Añangará: 

Añangará é baixinha, preta, peluda como guariba, feia e fedida; tem cabelo 

como de coruja, a boca na bochecha e o cu no lugar do umbigo. O macho 
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tem o membro dependurado debaixo do pescoço e a fêmea tem o Karapuá 

nas costas, acima da bunda, muito cabeludo. (RIBEIRO, 1996; p. 506)  

 

 Berta Ribeiro identificou entre os Kayabi (família Tupiguarani), um personagem que 

faz parte do ritual dzawasí e que possui caracterísitcas físicas que lembram o protetor da 

caça: 

O personagem central do ritual dzawasí é um añang representado no 

cerimonial assistido por Cardoso e Lea por um boneco de palha de dois 

metros de altura, com um pênis muito grande. (...) Añang é muito alto e forte, 

e tem barba muito comrpida. Saco e pau dele são muito grandes. (RIBEIRO, 

1986; p. 278) 

 

 
Figura 187 – Antropomorfos com genitais à mostra e zooantropomorfos, identificados 

respectivamente nos primeiros e nos segundos campos em vasilhas marajoaras. Fonte: 
Cristiana Barreto, 2008. 

 

 Há outro personagem da mitologia amazônica que muitas vezes é confundido com o 

protetor da caça e senhor dos animais. Essa entidade é Jurupari. Jurupari está ligado aos 

espíritos, possui animais que ninguém vê. Enquanto o Anhangá pode se transformar em 

animais, Jurupari não possui encarnação nenhuma (BARBOSA RODRIGUES, 1890; p. 94-

95). Jurupari era um homem alto, cabeludo, negro, tinha bigodes e barba, tinha olhos de fogo 

e unhas compridas. Levava os pedidos das pessoas feitos aos deuses que prontamente os 

atendiam (GENTIL. 2007; p. 228). Jurupari tinha cerimônias na qual se usavam máscaras e 

na qual as mulheres estavam proibidas de participar ou de olhar para os mascarados, o que 

poderia incorrer em punições gravíssimas. 

Jurupari possuiu máscaras. O barão de Santana Neri fala numa máscara de 

Jurupari feita com pelo de macaco et qui doit être probablement le symbole 

de la cuirasse portée par le guerrier vainqueur des femmes. Stradelli viu no 

rio Uaupés (rio Negro, Amazonas) máscaras tecidas com cabelo feminino. 

Nas lendas indígenas o cabelo feminino é o mais forte de todos os liames. No 

rio Negro, Santana Neri lembra que a máscara não podia ser vista por mulher 

sob pena de morte. Mesmo os homens necessitavam de iniciação no rio 
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Içana. No Uaupés, independia, o que deve ser engano de Santana Neri. A 

máscara ficou sendo uma ideia positiva da possível fisionomia do endeusado 

tuixaua ameraba. As mulheres, que não podiam ouvir sequer os sons dos 

instrumentos sagrados, estavam obrigadas a fugir desde que lhe fosse 

exibida a máscara de Jurupari. (CASCUDO, 2002; p. 80) 

 

 Além das máscaras, a flauta também era um instrumento muito relacionado à figura 

do Jurupari. Somente os iniciados podiam ouvir (IDEM, 2002; p. 80). O Padre Samuel Fritz 

relatou sobre uma divindade e um ritual semelhante que ocorria nas aldeias dos índios 

Jurimáguas: 

Notável foi o que então averiguei nesta aldeia dos Jurimaguas, e foi que em 

um festim que celebravam, ouvi, do rancho onde pousava, tocar uma flauta 

que me causou tal susto que não pude sofrer seu som; mandei que 

deixassem de tocar aquela flauta; perguntei que era aquilo, e me 

responderam que dessa maneira tocavam e chamavam à Guaricana, que era 

o Diabo, o qual desde o tempo de seus antepassados, visivelmente vinha e 

assistia em suas aldeias, e lhe faziam sempre sua casa separada da aldeia, 

dentro do bosque, e ali lhe levavam bebidas e os enfermos para que os 

curasse. Fui perguntando com que cara ou figura vinha. Respondeu-me o 

curaca chamado Mativa: “Padre, não o posso explicar, só sei é que é horrível, 

e quando vinha todas as mulheres e meninos fugiam, somente ficavam os 

grandes, e então tomava o Diabo um açoite, que para o fim tínhamos 

preparado, de uma correia de couro de Vaca-Marinha, e nos açoitava no peito 

até tirar muito sangue. Na ausência do Diabo o açoitador era um velho, do 

que nos ficaram grandes cicatrizes nos peitos. Fazíamos isto, dizem, para 

sermos valentes. (CASCUDO, 2002; p. 76) 

 

 Segundo a tradição dos povos Tukano, Jurupari antes se chamava Miri. Ele era filho 

da filha de Bëhpó Mahkõ, o Trovão, e filho do Sol. Jurupari morava na Casa de Pedra aos pés 

de montanhas altas e frias. Por ter matado seu irmão, Jurupari foi expulso pelo Sol e 

transformou-se no monstro Bisiu que veio morar na Amazônia. 

Depois de expulso, o Jurupari veio para Amazônia Brasil e apareceu nas 

malocas dos Tariano, Werekena. Morava numa casa de pedra, escondido. O 

Jurupari fazia ensinamentos sobre provas de iniciação para formar novos 

Pajés. Ele castigava matando gente que não obedecesse a ele e comia gente. 

Foi morto no fogo pelos pais dos iniciados, porque tinha comido os filhos 

deles, na região mitológica de Jurupari, rio Içana, alto rio Negro, Amazonas. 

Alma do Jurupari, assim que explodiu no fogo, tornou-se o Curupira. É por 

isso que Curupira come humanos quando se perdem na mata. (GENTIL, 

2007; p. 223-224) 

 

 Existem outros personagens míticos do alto rio Negro que demonstram possuir o falo 

grande como uma característica marcante, além de estarem ligados a ritos origásticos. Quóai 

possuía um membro disforme e presidia bacanais, danças e orgias (NUNES PEREIRA, 

1980a; p. 315). Outro personagem criador da flauta de osso de veado e sedutor de mulheres 

foi Iauacanã (IBIDEM, 1980a; p. 302):  
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Contam que Iauacanã foi um grande sedutor de mulheres. E foi ele quem 

inventou um carriço constando de duas Flautas-de-Pã, de cinco tubos, cada 

uma, superpostas, e às quais se prende uma flauta, de osso de canela de 

veado, com três orifícios apenas. A parte inferior dessa flauta é tapada por 

cerol, no qual, também, se abriu um orifício. Na parte superior dessa flauta 

havia uma palheta, que se untava com mel. Iauacanã foi quem inventou esse 

instrumento, para enfeitiçar as mulheres, principalmente as virgens, ora 

tocando numa ou noutra Flauta-de-Pã, ora tocando na flauta de osso de 

canela de veado. Ao soprar essas flautas, Iauacanã obtinha melodias que 

falavam às suas amadas. E todas elas corriam a encontrar-se com ele, sem 

poder resisitir à sua sedução. Nem mesmo as mulheres casadas, por mais 

honestas que fossem, reisitiam à fascinação do carriço de Iauacanã. 

 

Paul Marcoy relatou sobre a existência de um ídolo fálico na cidade da Barra, no 

Amazonas que havia sido trazida das cabeceiras do rio Uapés por padres carmelitas 

portugueses, no século 17. Era uma estátua de pedra representando um homem-macaco, de 

olhos semi-cerrados, braços cruzados no peito e de cócoras e “exibindo inteiramente aqueles 

símbolos que os sacerdotes egípcios carregavam durante os mistérios Fálicos em memória 

da mutilação sofrida pelo seu deus Osíris” (MARCOY, 2006; p. 172-173). 

 

 

4.11 Sacrifícios humanos 

 Várias vezes um fato foi recorrente e comum aos dois seres sobrenaturais 

representados pela serpente e pelo felino, a antropofagia ou o rapto de seres humanos. Há 

um sacrifício natural ou sobrenatural que não depende das ações rituais humanos. Algumas 

pessoas de forma imprevista são “retiradas” e levadas para o mundo sobrenatural. O mito 

Aruá (família Mondé) trata da cobra arco-íris que matava pessoas porque elas não lhe 

ofertavam taquara (MINDLIN, 2001b; p. 162). Ou as diversas narrativas na qual a cobra 

grande levava homens e mulheres bonitas para o fundo dos rios para casar com os 

encantados. Em muitas narrativas as crianças por serem menores e mais indefesas sofriam 

com os vários males vindos da serpente ou do arco-íris. Os índios Miranha do Japurá (família 

Bora) acreditavam que a chuva do arco-íris era capaz de ferir as crianças e fazê-las ficar 

doentes (FAULHAUBER, 2007; p. 517-518). Entre os Kadiwéu (família Guaikuru) há um mito 

em que o rapto de crianças fora atribuído a um pote repleto de desenhos. E desse rapto surge 

as cores dos pássaros: 

Três crianças costumavam brincar até depois da meia-noite em frente à casa. 
Os pais não se preocupavam com isso. Certa noite, elas estavam brincando, 
quando – muito tarde – desceu do céu um pote de barro; era todo decorado 
e cheio de flores... As crianças viram as flores e tentaram pegá-las, mas 
sempre que esticavam os braços, elas passavam para o outro lado do pote, 
de modo que as crianças resolveram entrar nela para pegá-las. O pote 
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começa a levitar. A mãe percebe, e consegue apenas pegar a perna de uma 
das crianças, que se quebra. Do ferimento jorra um lago de sangue, onde os 
pássaros (que, até então, eram todos completamente brancos) vêm se 
banhar totalmente ou em parte, adquirindo assim as diversas cores de penas 
que observamos atualmente. (RIBEIRO apud LÉVI-STRAUSS, 2004a; p. 
345) 

 

No entanto em algumas narrativas históricas e míticas há a ritualização dessa 

passagem, na qual indivíduos de uma etnia são dentro de um contexto cultural e religioso 

consagrados pela própria etnia para este fim. Betendorf registrou que entre os índios Abacaxis 

(família lingüística desconhecida) era costume enterrar junto aos principais (governante) da 

tribo mancebas e rapazes (PORRO, 1996; p. 58). E os principais se apresentavam como 

deuses e exigiam tributos e oferendas apropriados aos deuses. O sacrifício humano a 

entidades divinas zoomorfas era comum na área andina e foi registrado por Garcilaso De La 

Vega (1609; p. 413): 

Dejando allí la orden que convenía, pasó a otra gran provincia que ha por 

nombre Caranque, de gente barbarísima en vida y costumbres: adoraban 

tigres y leones y culebras grandes, ofrecían en sus sacrificios corazones y 

sangre humana, la que podían haber de sus comarcanos, que con todos ellos 

tenían guerra solamente por el gusto y codicia de tener enemigos que prender 

y matar, para comérselos. 

 

 No século XX ainda chegaram a acontecer sacrifícios de crianças em oferta aos 

deuses andinos. Após o terremoto de 1960 no Chile houve o registro de uma criança 

sacrificada na terra dos povos Mapuche ou Araucano (família Araucana). A verificação desse 

acontecimento demonstrou que esse sacrifício estava relacionado ao mito de duas serpentes, 

Treng Treng e Kaikai, que brigavam e produziam tremores de terra, maremotos e enchentes. 

Treng Treng era uma serpente benigna, e Kaikai uma serpente maligna. Havia neste rito uma 

tentativa de apaziguar o conflito entre estes seres sobrenaturais (DIAS, 2007; p. 44).  Os 

índios Suruí relatam que após alguns guerreiros da tribo terem matado a cobra grande Hoboti, 

todos começaram a ficar doentes. Para apaziguar a moléstia que se alastrava por toda a tribo 

fizeram sacrifícios de crianças: 

Os doentes sugeriram que seria preciso jogar algumas crianças doentes no 

rio, para acabar com a doença; assim fizeram, afogando os filhos com febre, 

os já agonizantes ou os que já tinham morrido e o mal acabou. (MINDLIN, 

2007; p. 111) 

 

Os Karitiana (família Arikém) também possuem em seus mitos relatos de sacrifício de 

jovens à cobra grande Ora (LUCIO, 1996; p. 28).  
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No início do século XX houve relatos de sacrifício de crianças na região de Marajó. No 

romance O Filho da Cobra Grande Costa Lima descreve o seguinte acontecido: uma moça foi 

seduzida por um rapaz e engravidou. Um feiticeiro, parente de seu futuro marido, identificou 

esse ser como sendo a cobra grande e por isso o fruto desse relacionamento deveria ser 

entregue ao seu próprio pai. Assim que a criança nasceu, sob o comando do feiticeiro, levaram 

a criança até as margens de um rio dentro de uma cuia e deixaram que ela fosse levada pelas 

águas (LIMA, 1944). Zeneida Lima, seguidora da tradição dos Caruanas de Marajó, diz que 

colocar crianças numa vasilha e lançá-las ao rio era um feito verídico em situações 

extraordinárias:  

Ouvi de meus mestres que esses indígenas tomavam as crianças que 

nasciam com deficiência, bem como os doentes incuráveis, os preparavam e 

os colocavam em igaçabas, como representação do Girador. Eram, então 

atirados às águas. Por essa forma eram levados ao Patu-Anu, para serem 

encantados. (LIMA, 2002; p. 224) 
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5 CONCLUSÕES 
 

Arco-íris é varadouro para 
brasileiro andar no céu.  
(Tastevin) 

 

Existe nos artefatos e nas vasilhas cerâmicas analisadas, uma variabilidade 

iconográfica, tanto de um sítio arqueológico para outro sítio arqueológico como de um artefato 

cerâmico para outro, mesmo que localizados no mesmo sítio, principalmente no que tange 

aos padrões iconográficos. Apesar dessa variabilidade, ocorre a repetição (invariabilidade) de 

certos motivos iconográficos. Foi possível isolar motivos (unidades elementares) que estavam 

representadas em duas ou mais vasilhas ou artefatos cerâmicos analisados. Mesmo havendo 

uma invariabilidade, essas unidades elementares ou motivos podiam formar e combinar 

padrões gráficos diferentes. Cristiana Barreto (2015; p. 123) conclue que o fluxo estilístico que 

ocorre no material cerâmico dos sítios de Marajó, tanto nas técnicas morfológicas quanto nos 

motivos gráficos, pode ser analisado em termos de apropriações de símbolos de prestígio, 

que seriam percebidos ou reconhecidos como associados a um determinado grupo, podendo-

se ainda reter, mesclar ou modificar elementos locais tradicionais. A mesma explicação 

poderia ser utilizada para o que ocorre nos sítios da TPA do Alto Madeira.  

Além disso, as emulações e empréstimos de elementos estilísticos podem ter 

ainda um papel bastante ativo, no sentido de não só representar a associação 

a um determinado grupo social ou a valor de prestígio, mas também de 

modificar a natureza e intensidade dessa associação. (IDEM, 2015; p. 123) 

 

As novas abordagens arqueológicas no estudo dos estilos artefatuais, concebem estes 

com forma mais ativa, ou seja, os artefatos concretizam a maneira como o indivíduo percebe 

e organiza a realidade. O estilo artístico dos artefatos é um meio de comunicação. É um meio, 

na qual através da experiência estética, o indivíduo e o grupo podem negociar, definir, afirmar, 

negar ou impor relações sociais (IDEM, 2005; p. 06).  

O surgimento de diferentes estilos artísticos na América pré-colonial, tem sido 

associado a mudanças de estrutura social. Vários arqueólogos têm reconhecido na arte um 

papel organizador: 

Onde estilos minimamente relacionados acabam por unir regiões previamente 

isoladas e separadas politicamente, formando unidades políticas mais 

complexas. Em muitos casos, o surgimento de grandes estilos artísticos 
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concomitante ao aumento de atividades cerimoniais tem sido associado a 

processos de transformação de sociedades igualitárias para estruturas mais 

hierárquicas, onde os objetos e sua iconografia servem para legitimar novas 

estruturas de poder e reforçar posições de prestígio, sobretudo associando as 

novas elites com o mundo ancestral e sobrenatural através dos mitos (veja por 

exemplos os estudos de Earle (1990) no Havaí e na área Olmeca e de 

Helms(1986) na Colômbia e no Panamá. A partir desta perspectiva os 

diferentes estilos da cerâmica arqueológica na Amazônia adquirem um novo 

significado, e podem ser entendidos não mais como formados por influências 

de outros estilos de outras regiões, mas como elementos ativos de processos 

de transformação dos indivíduos e das sociedades pré-coloniais. (IDEM, 2005; 

p. 06-07). 

 

Barreto vê o aparecimento de práticas de enterramento em urnas cerâmicas 

antropomórficas na Bacia amazônica a partir do primeiro milênio A.D. como o surgimento de 

uma linguagem comum, como identidade para demarcar centros de poder regionais. Os rituais 

seriam então formas de reatualizar a relação com os ancestrais, legitimando a hierarquização 

de indivíduos por hereditariedade ou reafirmando diferenças e particularidades perante outros 

grupos étnicos (IDEM, 2008; p. 209). O que a cerâmica da TPA compartilha é mais um modelo 

ideológico, veiculado através de uma linguagem visual, do que técnicas utilitárias (IDEM, 

2015; p. 118) 

Pôde ser constatado que muitos motivos existentes nas cerâmicas da Subtradição 

Jatuarana, também puderam ser encontrados em cerâmicas de outras fases da Tradição 

Polícroma da Amazônia (TPA), como foi o caso da fase Marajoara, Guarita, Tefé e Napo. Com 

exceção dos sítios próximos à cachoeira de Santo Antônio, faltam ainda as análises 

tecnológicos e morfológicas das vasilhas dos sítios próximos à cachoeira de Girau, para 

confirmar se estas podem mesmo ser classificadas como pertencentes a essa tradição.  

 Algumas vasilhas se destacaram como estilos bem diferentes das vasilhas da 

Subtradição jatuarana, como foi o caso das vasilhas do sítio Mutum II e Ilha do Paredão, que 

eram decoradas com os motivos chevron, losango e hexágono. Esses motivos combinados 

são semelhantes ao motivo merexu das etnias do Alto Xingu, e, em grau menor, também 

semelhantes ao motivo dunu kene dos indígenas Kaxinawa. A vasilha 12 do sítio Aldeia do 

Jamil também apresentou diferenças em relação ao estilo da TPA. Apesar dessa diferença, 

as vasilhas do sítio Mutum II e Paredão apresentaram os motivos losango e antropomorfo, 

comum nas vasilhas TPA. A vasilha 12 apresentou motivos em forma de “S”, uma das formas 

em que o motivo serpente bicéfala costuma ser representado.    
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Partindo do pressuposto teórico de que a arte indígena, diferente da arte ocidental, 

busca representar em seus artefatos a ordem natural e sobrenatural de sua visão de mundo, 

por meio de um levantamento de dados históricos e etnográficos, pôde ser notado que 

determinados dados se repetiam bastante também em relação aos mitos indígenas e 

caboclos, sobretudo os mitos sobre a origem das técnicas da cerâmica, como foi o exemplo 

do mito da “Mãe da Louça” ou “Mãe do Barro”, ser sobrenatural existente na mitologia de 

grupos indígenas de famílias lingüísticas distintas, de culturas diferentes, que habitavam e 

habitam áreas da Bacia Amazônica ou áreas próximas a ela, como é o caso da região 

subandina e andina. Mesmo havendo alguma variabilidade nos mitos e tradições orais 

indígenas e caboclos, há nestes mitos, núcleos (mitemas) que se correlacionam com os 

motivos e ícones representados nas cerâmicas da subtradição Jatuarana. Essa personagem 

femininina sempre está associada a uma serpente sobrenatural (representada por volutas 

simples e duplas, escalonados e arcos), que está relacionada por seguinte, à proteção dos 

peixes e à sua continuidade, sendo os peixes representados pelos motivos losango e 

cartucho. O efeito labirinto associado ao motivo cartucho nas vasilhas do sítio Aldeia do Jamil, 

representa muito bem essa relação, na qual uma serpente ou o caminho criado por ela, forma 

espaços (interseções), onde desenhos de peixes estilizados formam os motivos cartuchos. 

Foi possível identificar e isolar a partir deste ciclo de mitos, a existência de entidades 

sobrenaturais que coexistem em número de três. Ora eles são individualizados e 

independentes, ora são combinados em formato quimérico e agindo como uma única 

entidade. A mais recorrente, como já foi relatado, é a mulher sobrenatural, dona do barro, 

criadora do mundo, sempre ligada a uma serpente. A serpente (macho ou fêmea) é citada às 

vezes como filha, como amante ou como uma extensão da própria mulher. A morada, tanto 

da cobra como de sua mãe, está no fundo das águas dos rios, mas principalmente nas águas 

das lagoas calmas, nos poços de cachoeiras ou nas curvas dos rios. Essa serpente pode se 

transformar numa canoa encantada. A segunda entidade revelada foi um ser que podia 

manter a forma humana ou felina (zooantropomorfo), que está ligado ao raio, ao trovão e à 

tempestade. Sua morada são os morros e as serras. Às vezes é descrito como esposo da 

mulher-serpente. O motivo serpente bicéfala costuma representar uma serpente na qual uma 

das cabeças é felina. Na região andina, Sachamama é uma grande serpente que tem uma 

cabeça na terra, enquanto que uma outra permanece no céu quando está chovendo (e o felino 

está ligado à chuva, ao trovão e ao relâmpago). Ás vezes é descrito o combate entre um casal 

de serpentes, na qual uma das serpentes tenta afogar ou ferir a humanidade, enquanto a 

outra serpente salva as pessoas do dilúvio ou as protege do ataque da primeira serpente. A 

terceira entidade é um ser com características humanas, protetor dos animais, intercessor 

perante os espíritos, guia xamânico, tocador de flauta e senhor dos ventos. Pode aparecer 
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como um gigante ou como um anão com falo desproporcional ao corpo. Assusta os 

desprevenidos e castiga os caçadores que desobedecem as leis da caça. Pode tanto fazer o 

mal quanto o bem, por isso é uma entidade imprevisível. Todos esses três seres sobrenaturais 

exigem ou aceitam oferendas na forma de bebidas, comida, fumo e sacrifícios de crianças. O 

ser fálico não exige o sacrifício de crianças, no entanto ele as rapta quando sente vontade. 

Perante a falta de dados, por enquanto não se pode compreender qual era a real função 

dessas entidades no contexto da organização social e política nas antigas sociedades 

hierarquizadas da Amazônia. No entanto há a possibilidade da inferência. Esta tríade divina 

governava as fontes de recursos. Os animais aquáticos eram do domínio da Cobra Grande; 

os animais terrestres, com exceção dos pássaros, estavam sob a tutela da entidade flautista 

fálica; o felino controlava as chuvas e hipoteticamente a agricultura. Cultuar essa tríade não 

trazia imbutido apenas os benefícios que as pessoas costumam procurar na religião, como a 

afirmação de uma visão de mundo, proteção, experiências místicas ou uma forma de controle 

social. Era antes de tudo uma questão de controle sobre os recursos alimentícios da região 

onde habitavam. Esse controle de recursos através da religião poderia garantir aos 

intermediadores divinos o status político e o respeito social necessário para a manutenção de 

uma sociedade hierarquizada, como foram os cacicados.   

Portanto, assim como afirma Tocchetto (1996), Munn (1986), Schaan (1996) e Baptista 

Silva (2010), sobre o uso e recorrência de determinados motivos gráficos nas sociedades 

indígenas, e sua relação com a cosmologia, na análise da iconografia da cerâmica da 

Subtradição Jatuarana, ficou evidenciado que os motivos iconográficos e os mitos coletados, 

podem estar relacionados à visão cosmogônica e mitológica dos grupos indígenas que 

fabricaram a cerâmica da Tradição Polícroma.  

Por contraponto as mitologias dos indígenas e caboclos amazônicos contemporâneos 

reafirmam essa relação intrínseca, tratando a serpente como um ser especial, doador da 

cerâmica, das técnicas de fabricação, dos desenhos e cores aplicados às vasilhas chegando 

ao ápice de considerarem a serpente e a vasilha (pelo menos a ritualística) como sendo uma 

mesma coisa. Muitos mitos amazônicos, como é o caso da Cobra Grande, da Mãe-d’água, do 

Pai da Mata, do Curupira, do Boto, entre tantos outros, guardam ecos dessa antiga visão de 

mundo.   
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