
Estudo da Sintaxe da Linguagem Visual na Cestaria Kaingáng 
Language Visual Syntax Study in the Kaingáng´s Basket 

 
CAVALCANTE, Ana Luisa Boavista Lustosa 

Mestre, Universidade Estadual de Londrina 
PAGNOSSIM, Carla Maria Canalle 

Especialista, Universidade Estadual de Londrina 
 
 

Palavras-chave: cestarias kaingáng, sintaxe visual, Etnodesign. 
 
Este estudo baseia-se no registro de cestarias kaingáng e visa demonstrar como a sintaxe visual está presente 
nesses objetos. A metodologia foi constituída pelos: acompanhamento sistemático do trabalho das artesãs, 
registros, catalogação e análise da sintaxe visual das cestarias, de acordo com pesquisas antropológicas e 
etno-arqueológicas. 
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This study is based on the register of the kaingáng basket and aims at to demonstrate as the visual syntax is 

present in these objects. The methodology was constituted by: accompaniment of the artisans work, registers, 

list and analysis of these products in accordance with antropological and etno-archaeological research. 

 

 
Apresentação: 
Ao longo dos séculos, os povos tradicionais desenvolveram saberes com o objetivo de se organizarem e 
possibilitarem a sustentabilidade. Dos conhecimentos construídos pelos indígenas kaingáng, as tecnologias 
para a confecção de cestarias são exemplos que passam de geração a geração e que, dentro da dinâmica desta 
sociedade, se relacionam com a organização social e cosmológica tradicional, evoluem e incorporam 
necessidades culturais externas, o que cria transformações no modo de produção do artesanato e também na 
linguagem visual deste. O presente estudo partiu do trabalho de registro de cestarias produzidas 
artesanalmente por um grupo de mulheres kaingáng da Terra Indígena (T.I.) Apucaraninha, localizada na 
região de Londrina, norte do Paraná. Este grupo participa do Projeto Kre Kygfy - trançado kaingángi.  No 
decorrer deste projeto houve a necessidade de catalogação da produção de cada artesã cujo objetivo foi 
contribuir na organização do trabalho para a comercialização, sendo registrados: a diversidade dos tamanhos 
e formatos das cestarias; o tipo de trançado com representações gráficas; as tinturas e as fibras naturais. O 
trabalho e a convivência, desde 2005 com este grupo indígena, possibilitou a observação de processos 
artesanais, o estabelecimento de diálogos, a compreensão das dificuldades e da cosmologia desta 
comunidade. Neste contexto, surgiram discussões sobre como a teoria da Sintaxe da Linguagem Visual está 
presente nos objetos kaingáng desse grupo específico, e de que modo pode colaborar no entendimento desta 
produção artesanal. Pois conforme Dondis (1997, p.5) “a pesquisa da natureza da experiência visual mediante 
explorações, análises e definições” proporciona “a capacidade de ver, reconhecer e compreender as forças 
ambientais e emocionais”. Ressalta-se aqui a relevância da articulação deste estudo com os conhecimentos da 
Antropologia Visual, da Etno-arqueologia, e do Etnodesign. 
 
A necessidade de contribuir com registros que possam fazer parte da memória de um grupo social, 
respeitando suas especificidades e transfigurações culturais é a justificativa e continuidade deste estudo que 
objetiva construir conhecimentos dos fatores que podem levar a uma compreensão das mensagens visuais 
registradas nesses grafismos que se originam do ato de trançar fibras naturais tingidas ou não. Lembrando 
que, conforme Dondis (1997, p. 19-20), a estrutura das representações não verbais não pode ser vista como 
um sistema lógico e preciso como é a linguagem verbal, que é um sistema inventado pelo ser humano para 
codificar, armazenar e decodificar informações. Este trabalho, portanto, visa registrar e descrever, a partir dos 
elementos básicos do alfabetismo visual, a cestaria confeccionada pelo grupo de artesãs kaingáng da T.I. 



Apucaraninha no período entre março de 2005 a junho de 2007. Para tanto, a metodologia foi constituída 
pelas etapas: acompanhamento sistemático do trabalho das artesãs na T.I.; registros textuais e fotográficos 
dos produtos, modos e etapas de produção, e das matérias-primas; catalogação dos formatos, trançados, 
materiais e grafismos das cestarias alusivos aos saberes deste grupo e análise destes produtos de acordo com a 
sintaxe visual. 
 
Cultura, Identidade e Memória 
“Cultura [...], no seu sentido etnográfico estrito, é este todo complexo que inclui conhecimento, crença, arte, 
leis, moral, costumes e quaisquer outras capacidades e hábitos adquiridos pelo homem enquanto membro da 
sociedade”ii. (TYLOR, 1871 apud ROCHA, 1990, p.30). Em tempos de “globalização sócio-econômica e 
relativo vazio político” Soares (2001, p.16) pontua que se deve levar em conta dois aspectos: o pluralismo 
cultural e a construção de uma comunidade cultural democrática e pluralista, utilizando-se de redes e 
intervenções criativas no espaço público internacional. Ressalta-se que dentro de uma mesma cultura, como a 
dos kaingáng, existem diferenças entre as comunidades inclusive na denominação dos objetos, técnicas e 
matérias-primas. E que, ao estudar qualquer temática em uma comunidade tradicional, deve-se entender 
também os processos interculturais estabelecidos e a maneira como a comunidade em questão elaborou e 
internalizou influências externas. O que não significa aculturação e sim um processo de transformações e 
apropriações de elementos de outras culturas. “As identidades coletivas se constroem e conservam a si 
próprias interagindo com imagens e estigmatizações projetadas por outros atores sociais com base nas fontes 
simbólicas e axiológicas da tradição e da memória”. (SOARES, 2001, p. 17). A memória pode ser entendida 
como um processo dinâmico de constante remodelação. Identidade e memória possuem “diferentes 
dimensões de um único fenômeno, ambas em movimento em comunidades locais pela exposição a pressões, 
exigências e seduções de novos ambientes sociais, informações, estilos de vida, valores e crença em 
competição, categorias e linguagens”. (SOARES, op.cit). O registro da memória é um instrumento utilizado 
para a “reestruturação de novas visões de mundo” podendo compreender os conflitos entre culturas. Esses 
conflitos não se restringem apenas a chegada, dominação e etnocentrismoiii dos “colonizadores” europeus, 
mas também aos mais de 1000 povos que existiam no território nacional que disputavam territórios e poder, e 
interagiam culturalmente. Veiga (1964) apud Silva (2001, p. 132-135), demonstra as relações conflituosas 
entre Kaingáng, Xokléng e grupos de língua Tupi-guarani. Essas interações ocasionaram em misturas 
culturais as quais muitos elementos visuais ficaram difíceis de identificação da origem. 
 
A noção de comunidade é também representada nos grafismos, em que a autoria individual não é tão 
considerada quanto a coletiva. “A estética do artista é a estética do grupo. Os padrões estéticos do grupo, que 
se perpetuam pelas tradições, devem ser preservados e difundidos, uma vez que comunicam sobre a 
cosmologia e mitologia do grupo, sobre sua organização social e sobre seu status de grupo social diferenciado 
em relação ao universo das outras comunidades e seres da natureza”. (SCHAAN, 1998). 
 
Segundo Schaan, 1998, p.7, recentes estudos etnológicosiv “têm demonstrado que a arte para as sociedades 
indígenas tem um status totalmente diverso da arte como a conhecemos em nossa sociedade”. Nessas 
comunidades a arte é expressa em objetos úteis para o cotidiano: utensílios, artefatos ou adornos corporais 
que possuem significado para o grupo. “Não existe o objeto artístico sem função social”. A composição 
plástica dos objetos possui utilidade para o grupo, ou seja, dentro do contexto cultural kaingáng a função 
estética ocorre a partir da função prática. Löback (2001, p.54) considera que o emprego do conceito de função 
torna mais compreensível o mundo dos objetos para os seres humanos. O autor divide as funções de um 
produto em práticas, estéticas e simbólicas. Esta última no caso do artefato indígena indica todo um sistema 
informacional cujo registro e estudo de tais grafismos e morfologias kaingáng trabalhados através dos 
trançados remontam sobre a cultura e a história deste povo, utilizando motivos obtidos da cosmologia 
(SILVA, 2001, p. 101)v. Neste caso, ao explanar sobre a produção artesanal dos Kaingáng para compreender 
sistemas simbólicos da cultura visual e material (grafismos, morfologias, texturas, cores etc) surge a 
necessidade de saber sobre as concepções cosmológicas desta etnia. 
 



Segundo Geertz (1983) apud Schaan (1998, p.30), “o ser humano sempre tira um sentido da experiência, a 
simboliza, organiza e relata”. Desta forma, a existência do grafismo está ligada à reflexão, à capacidade de 
pensar simbolicamente (Leroi-Gourhan, 1985 apud Schaan, 1998, p.30). Portanto, as concepções 
cosmológicas impressas nas cestarias kaingáng possuem relação com os estudos sobre Sintaxe Visual. 
 
Representação da Cosmologia Kaingáng – uma Experiência Visual 
A revisitação das sabedorias ancestrais e da capacidade dos povos indígenas de representar e reconhecer em 
grafismos o meio ambiente, seus símbolos e cosmologia, tem relevância, conforme razões pontuadas por Boff 
(2001, p. 137-138): a sutil integração com a natureza, sempre procurando respeitá-la e interpretá-la; as formas 
generosas de convívio social; a defesa das diversidades culturais em um país que além dos mais de 1400 
povos recebeu pessoas de sessenta países, formando a base da nossa sociedade, sendo que, apesar de muitas 
dessas etnias terem sido “dizimadas fisicamentevi”, se “transfiguraram culturalmente”; a demonstração de ser 
humano, livre, sensível e não predestinado a homogeneização imposta pela globalização; e a polêmica 
“dívida histórica” que perdura cinco séculos, longe ainda de ser resgatada. 
 
Delimitando-se aos desenhos das cestarias e grafismos kaingáng obtidos através dos trançados e materiais 
naturais, apreende-se, pela pesquisa bibliográfica e pela comunicação oral a partir do acompanhamento in 

loco, que a organização social deste povo tem como base uma divisão dual, exogâmica, patrilinear, 
complementar e assimétrica, em que as patrimetades são designadas de Kamé e Kainrú-kre. 
 
Nimuendaju (1987) apud Silva (2001, p. 102) relata que as patrimetades não dividem apenas os kaingáng e 
sim toda a natureza e cultura material, pois “representam um aspecto sociológico onde todos os seres, 
fenômenos e objetos são divididos em categorias cosmológicas antagônicas” onde cada uma seria ligada a um 
gêmeo ancestral civilizador que a denomina. Eles estão em oposição e se complementam entre si. Conforme 
o mito, Kainrú-Kre representado pela marca de manchas ou pontos é frágil, feminino, ligeiro, simboliza a 
Lua, a noite, a agilidade e a leveza. Kamé é marcado pelas linhas retas ou curvas, representando o Sol, que é 
o símbolo da força e do poder, o dia, o masculino, o feroz, como demonstra a figura 1. 
 

 
Figura 1 – Concepções Cosmológicas Kaingáng. Fonte: própria, baseada em Nimuendaju (1987) apud Silva (2001, p. 

102); Veiga (1994:67) apud Silva (2001, p. 102); Silva (2001 p. 102). 
 



As cestarias Kaingáng, objeto deste estudo, apresentam em seus trançados formas e grafismos relacionados à 
cosmologia dualista, evidenciando a organização simbólica dos mundos social, natural e sobrenatural em 
metades kamé e kairu. Téi ou ror são os nomes das marcas (ra) ou grafismos (kong gãr) que identificam, 
respectivamente, as patrimetades. Os grafismos, morfologias e posições/espaços considerados compridos, 
longos, altos, abertos são denominados téi (figura 2) e representam a metade kamé. Já os redondos, 
quadrangulares, losangulares, baixos, fechados, são chamados de ror (figura 3) e representam a metade kairu. 
Alguns grafismos, no entanto, podem apresentar fusão dos padrões téi e ror e são denominados ianhiá, marca 
misturada. Este último se apresenta no grafismo da garrafa utilizada no ritual dos mortos, o Kiki (figura 4) 
que significa união, fertilidade, harmonia e equilíbrio. 
 

   
Figura 2 – ra téi – marca Kamé. 
Linhas. Fonte: Própria, baseada 

em Silva (2001). 

Figura 3 – ra ror – marca Kainru-kre 
que a partir do trançado em fibra, o 

ponto fica quadrangular. Fonte: 
Própria, baseada em Silva (2001). 

Figura 4 – Tufy - garrafa utilizada no 
ritual do mortos kaingáng o Kiki. União 

das marcas das patrimetades. Fonte: 
Própria, baseada em Silva (2001). 

 
Os artefatos com seus tipos de grafismos, morfologias e técnicas de trançado possuem representações visuais 
que segundo Ribeiro (1987, p.22 apud SILVA, 2001) comunicam a experiência culturalmente determinada. 
Ressalta-se que os sistemas de representação visual são entendidos como o patrimônio material e imaterial de 
um povo. E seu desconhecimento só aumenta a importância da realização de estudos que possam contribuir 
com a valorização, entendimento e registro de sociedades tradicionais. 
 
Grafismos Kaingáng e Sintaxe da Linguagem Visual 
Segundo Dondis (1997) os elementos básicos da comunicação visual remetem “a compreensão da estrutura 
elementar das formas visuais e oferecem liberdade e diversidade de opções e composições”. Nesse sentido, 
vale ressaltar que nos grafismos impressos nas cestarias os elementos desse alfabetismo visual são o ponto e a 
linha, que representam, respectivamente, as marcas das patrimetades kairú-kre e kamé. Na cestaria kaingáng, 
além desses elementos básicos, surgem significativamente, a forma, a textura, a cor e a dimensão. 
 
Na natureza a rotundidade aparece comumente e é expressa pelo ponto e pela forma do círculo. O ponto é a 
unidade ‘irredutivelmente’ mínima e simples da comunicação visual. A proximidade de um ponto intensifica 
a condução do olhar. A circunferência, que igualmente ao ponto, também representa a patrimetade Kainru, 
significa, a partir de estudos sobre percepções psicológicas e fisiológicas, movimento, infinitude, calidez e 
proteção. A linha é uma cadeia de pontos próximos e não identificáveis; é um instrumento da pré-
visualização e demonstra o essencial dos desenhos (Dondis, 1997, p.53). As direções visuais, horizontal, 
vertical e diagonal, possuem fortes significados, em que as duas primeiras constituem a referência primária 
do ser humano, “em termos de bem-estar e maneabilidade”. (op.cit., p.60). A diagonal refere-se, diretamente, 
com a idéia de estabilidade e é considerada a mais provocadora das formulações visuais. Todas as forças 
direcionais possuem um efeito e um significado definido e de relevância para a composição, demonstrando 
outro elemento visual, o movimento. A cor, impregnada de informação, era utilizada tradicionalmente pelos 
kaingáng na cestaria e em outras aplicações como na pintura corporal, a partir de tinturas naturais extraídas 
da própria T.I. Essas cores, como indicam os produtos da figura 9 e da tabela 1, são o preto, extraído de uma 
fibra natural denominada em kaingáng por kó mrun-cipó imbé e os tons vermelhos do cipó kó mrur penú-va-

pé. Atualmente, os kaingáng desta T.I. utilizam na maioria das vezes diversas cores de tintura artificial.vii A 
textura é o elemento visual que serve como substituto para qualidades do tato a partir da associação com 



experiências anteriores, da lisura a rugosidades dos diversos materiais. Isto confirma o olhar da artesã que 
distingue com facilidade com que tipo de fibra é trançado determinado objeto. A forma é descrita pela linha, 
elemento básico visual que articula sua complexidade, como afirma Dondis (2001, p. 57). Cada forma possui 
seus significados atribuídos, associados ou percebidos psicológica e fisiologicamente. No caso dos kaingáng 
a significação formal está dentro do sistema de representações visuais de acordo com as já mencionadas 
concepções cosmológicas. Referem-se à flora, a fauna e até a seres sobrenaturais. A diversidade na 
composição visual das cestarias kaingáng é verificada de várias maneiras e pode ser percebida, a saber: - nas 
formas dos produtos, atualmente, denominadas mediante sua função prática no cotidiano, tais como: fruteiras, 
cestos, balaios, vasos, bolsas etc (figura 9 e tabela 1); - nos desenhos dos trançados, intitulados em kaingáng 
de kre nog-noro (linhas diagonais e horizontais ambas em paralelas – figura 5), kre pe (linhas horizontais e 
verticais perpendiculares entre si – figura 6), tipiti ou jagme tyfy (linhas diagonais que podem ser abertas ou 
fechadas – figuras 7 e 8); - nos grafismos e nas diferentes dimensões, como as mais altas (kre téj), as mais 
baixas (kre pareri), os redondos (kre ror). 
 

 
Figura 5 – Kre Nog Noro. Fonte: Catálogo de Cestarias 
Kaingáng. CIPSAM, 2007. 

 
Figura 6 – Kre Pe. Fonte: Catálogo de Cestarias Kaingáng. 
CIPSAM, 2007. 

 
Figura 7 - Jagne Tyfy. Fonte: Catálogo de Cestarias 
Kaingáng. CIPSAM, 2007. 

 
Figura 8 - Jagne Tyfy. Fonte: Catálogo de Cestarias 
Kaingáng. CIPSAM, 2007. 

 
Etnodesign 
Quando Nogueira (2005, p.15) questiona: “porque não considerar os processos de construção dos artefatos de 
povos indígenas como resultado de design” concorda-se aqui que há um “desconhecimento de uma rica 
cultura material” (op.cit., p.14) em que o autor propõe “o Etnodesign, como uma alternativa de pesquisa 
dentro do Design, para a investigação da cultura material de outras etnias” (op.cit. p.18) que formam o 
universo cultural do cotidiano, a exemplo o próprio cesto para roupas (Figura 9) confeccionado a partir de 
tiras de fibras naturais trançadas e que hoje é produzida industrialmente em diversos materiais, mas com as 
mesmas características formais do tradicional artefato indígena.  
 
O etnodesign, portanto, surge para resgatar processos, tecnologia e entendimento da produção de etnias que 
contribuíram “para a formação do universo simbólico dos materiais e produtos que fazem parte do cotidiano 
da população brasileira. Com o objetivo de romper as fronteiras étnicas, que o design ao longo do tempo 
deixou alongar, surge o etnodesign”. (NOGUEIRA, 2005). Ao perceber a importância dada pelo artesão 
indígena à função estética na confecção de um artefato, verifica-se que esta função é inerente ao processo, o 
que leva a suposição nas funções citadas por Löback (2001, p. 54) em que o produto do design possui as três 
funções: prática, estética e simbólica, mesmo que não estejam totalmente equilibradas. 
 
 



 
Figura 9 – Balaio grande. Fonte: Projeto Kre Kygfy, CIPSAM. Foto: Jacobs, L. 

 
A seguir, na tabela 1, demonstrar-se-á parte do estudo morfológico realizado. Nesta tabela, a sintaxe da 
linguagem visual foi utilizada para descrever a morfologia do objeto, verificar sua significação segundo a 
cosmologia kaingáng e a representatividade no universo cotidiano. Ressalta-se a representação na cestaria dos 
elementos: ponto e forma circular, pertencente a patrimetade Kairú-kre, que aparece nas formas 
quadrangulares, retangulares e losangulares por serem fechadas, passando, portanto as significações da 
referida metade exogâmica. No que se refere aos formatos, aponta-se para as Técnicas Visuais (DONDIS, 
1997, p. 132-159), permitindo a observação dos conceitos de: simetria; regularidade; complexidade e 
simplicidade; fragmentação; economia e profusão; sutileza; ênfase; seqüencialidade; e repetição. O equilíbrio, 
que pode ser considerado como a referência mais forte do ser humano e base para avaliações visuais, 
consciente ou inconscientemente, está no senso intuitivo intrínseco à percepção humana (op. cit., 1997, p. 
32). O Fundamento Sintático, denominado de Atração e Agrupamento na Sintaxe Visual, parte dos mesmos 
princípios das Leis da Gestalt de Proximidade e Agrupamento. Quando pontos estão próximos ou são 
similares entre si, os mesmos se harmonizam e, deste modo, se atraem. “O ser humano tem a necessidade de 
construir conjuntos a partir de unidades” (op. cit., 1997, p. 44). É o que ocorre na morfologia e nos grafismos 
da cestaria kaingáng, em que os objetos produzidos representam, a partir dos elementos ponto, linha e formas 
básicas geométricas, uma diversidade de formatos e grafismos propositais que reúnem simbolismos e seus 
significados. 
 

Denominações e 
significações kaingáng 

Imagem Relação da Sintaxe Visual com 
aspectos culturais Kaingáng 

KRE PE 

Marcas misturadas Iainhá 
– união entre os opostos 
com predominância 
Kainru-kré. 

 

Forma de vaso com tiras (linhas) 
horizontais e verticais trançadas 
perpendicularmente criando grafismos 
em estrutura de repetição e similaridade, 
nas cores preta e vermelha. Percebe-se o 
elemento visual ponto, a partir da forma 
geométrica losango, representando o 
círculo do kainru-kré, em preto e as 
linhas diagonais paralelas, em vermelho, 
na parte inferior do desenho, indicando a 
patrimetade kamé. 



TIPITI - jagme tyfy 
Kainru-kré e Kamé. 

 

Forma quadrangular do objeto na base e 
circular na boca com grafismos em preto, 
em que na parte superior representam-se 
os pontos e círculos a partir dos 
quadrados circunscritos, em repetição e 
união. O trançado em linhas diagonais e 
os grafismos em horizontais e verticais. 
Estas marcas estão significando a mistura 
(Iãnhiá) designando autoridade. 

KRE PE 

[base e boca redondas e 
corpo quadrado] 
Kamé. 

 

Forma de vaso com tiras (linhas) 
horizontais e verticais trançadas em 
perpendicular permitindo a ênfase das 
linhas horizontais da patrimetade kamé. 
Cor laranja, matiz criado a partir do 
vermelho e amarelo que identifica a 
extração da tintura da árvore urucum. 
Atenção à forma circular da base e da 
boca do balaio e parte inferior do corpo 
quadrangular. 

TIPITI - jagme tyfy 
Kamé. 

 

Forma de vaso a cestaria tem trançado 
aberto com grafismo em linhas diagonais 
e, repetição e paralelismo, pertencentes a 
patrimetade kamé em preto. 
Este desenho também possui, a 
denominação a partir da etno-históriaviii 
Véin Kõpó que significa repartida, 
separação. 

KRE PE 

Kamé 

 

Forma de vaso com linhas horizontais e 
verticais trançadas em perpendicular. 
Repetição de pontos na parte superior do 
corpo e os losangos horizontais ao centro 
do objeto, representando o ponto e o 
círculo do Kainru. Na parte inferior a 
marca em ‘zigue-zague’ (ra tei) do 
Kamé. A forma comprida do vaso já 
traduz a ênfase Kamé. A cor vermelha 
enriquece visualmente o objeto, 
percebendo-se a técnica visual da 
profusão. 

KRE PE 

Iainhá – Marcas 
misturadas. 
União entre os opostos, 
com predominância, da 
esquerda para a direita, no 
primeiro balaio do Kainru-

kré e Kamé no segundo. 
 

Balaios com fundo quadrangular com 
dimensão maior que a da boca de forma 
circular. No primeiro, como técnica 
visual, a ênfase é Kainru (formas 
fechadas) e no segundo Kamé (formas 
abertas). Ambos os balaios utilizam as 
duas cores: preto e laranja (obtida a partir 
do urucum – tom de vermelho). 

Tabela 1 – Síntese do estudo sobre a Sintaxe da Linguagem Visual na Cestaria Kaingáng da T.I Apucaraninha / PR. 
Fonte: Própria. Fotos: Jacobs, L.; Castro, R.; Sudo, A.; Sardi B. 
 



Conclusão 
O artesanato kaingáng é uma arte essencialmente coletiva e a sua importância reside na preservação e 
valorização da sua cultura material e visual. As transformações, ocorridas ao longo dos últimos séculos, na 
confecção das cestarias, demonstram como práticas tradicionais podem ser preservadas, mesmo que com a 
inserção de novos componentes e novas relações que se dão a partir das interferências interétnicas. 
 
A utilização da teoria da Sintaxe da Linguagem Visual possibilitou a descrição e identificação dos elementos 
básicos da comunicação visual, o que colaborou para a compreensão do artesanato kaingáng da Terra 
Indígena Apucaraninha e das significações cosmológicas e tradicionais ainda presentes nesta prática 
artesanal, além de ampliar as possibilidades de compreensão dos novos significados que podem emergir da 
produção artesanal atual. Outra função deste estudo é o registro da produção das cestarias produzidas pelo 
grupo específico, demonstrando a importância de novas sistematizações e pesquisas, o que contribui para o 
conhecimento desta cultura milenar e, portanto, a sua valorização. 
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i Projeto desenvolvido pela ONG. CIPSAM – Centro de Pesquisa e Intervenção Indígena e patrocinado pela 
PETROBRÁS. 
ii O antropólogo inglês Edward Burnett Tylor, em Primitive Culture (1871; A cultura primitiva) oferece pela primeira 
vez uma definição formal e explícita do conceito. (ROCHA, 1990, p. 30-31). 
iii Visão de mundo onde o grupo é tomado como centro de tudo e todos os outros são pensados e sentidos através de 
valores, modelos e definições sobre a existência do próprio grupo. (ROCHA, 1990, p. 7). 
iv Costa 1987; Dorta 1981; Illius 1988; Muller 1990, 1992; Ribeiro 1987a; Silva and Farias 1992; Velthem 1992; Vidal 
and Silva 1995. 
v Este autor empreendeu entendimentos sobre os grupos Proto-Jê meridional que é o tronco lingüístico a que pertence a 
língua kaingáng. 
vi Em 500 anos de dizimação, hoje sobraram cerca de 180 grupos étnicos. (Boff, 2001, p. 135). 
vii O projeto Kre Kygfy tem como um dos objetivos o resgate de conhecimentos tradicionais, pelas próprias mulheres, 
inclusive sobre as tinturas naturais. 
viii Registros rupestres encontrados por Cel. Mabilde no Séc. XIX, conforme Silva (2001, p. 198), que eram marcas de 
território. 


