América
Critica

doi: https://doi.org/10.13125/americacritica/6575

Pinturas, dibujos y lineas protectoras. Las molas gunadule
de Colombia y la grafica indigena entre los karaja en Brasil

Paintings, drawings, and protective lines. The molas gunadule of Colombia and indigenous graphic

art among the Karaja in Brazil

*

Danielle Michelle Moura de Aradjo ©© * y Juan Camilo Ritoré

*Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana - UNILA, Brasil

E-mail: danimy1000@ gmail.com; ghianecocli@gmail.com

Recibido: 01/04/2025. Aceptado: 25/07/2025. Publicado en linea: 30/09/2025

Cémo citar: Moura de Aradjo, Danielle Michelle y Juan Camilo Ritoré. 2025. «Pinturas, dibujos y lineas protectoras.
Las molas gunadule de Colombia y la grafica indigena entre los karaja en Brasil». América Critica: Revista de Estudios Culturales
Americanos 9 (1): 51-63. https://doi.org/10.13125/americacritica/6575

Abstract—In this article, we analyze the ancestral knowledge embodied in the protective molas of the
Gunadule people of Colombia and Panama, drawing parallels with the body painting of the Karaja people in
Brazil. Our interest stems from the visual perception of certain similarities between the designs and lines
present in both graphic expressions. The diversity of media—sewn fabrics in the case of the Gunadule
and skin as canvas in the case of the Karajai—invites us to reflect on the relevance of these practices
beyond ornamentation. To support the analysis, we drew on ethnographic works on the Karajd and the
academic production of Gunadule authors, establishing a dialogue based on the theoretical assumptions of
perspectivism, proposed by Brazilian anthropologist Eduardo Viveiros de Castro. — Gunadule mola, Karajd,
graphic symbols, Colombia, Brazil.

Resumen—En este articulo, analizamos los conocimientos ancestrales materializados en las molas de
proteccion del pueblo gunadule de Colombia y Panam4, estableciendo paralelismos con la pintura corporal
del pueblo karaja, en Brasil. Nuestro interés surge de la percepcion visual de ciertas similitudes entre los
disefios y las lineas presentes en ambas expresiones gréficas. La diversidad de soportes —telas costuradas
en el caso de los gunadule y la piel como lienzo en el caso de los karaji— nos invita a reflexionar sobre
la relevancia de estas practicas mds alld de la ornamentacion. Para fundamentar el anélisis, se recurrié a
trabajos etnograficos sobre los karajd y a la produccion académica de autores gunadule, estableciendo un
didlogo desde los presupuestos tedricos del perspectivismo, propuesto por el antropdlogo brasilefio Eduardo
Viveiros de Castro. — Mola gunadule, karajd, grafismos, Colombia, Brasil.
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INTRODUCCION

a produccion artistica de los pueblos indigenas lati-
L noamericanos posee una importancia indiscutible.
Desde perspectivas tanto estéticas como culturales, di-
versos estudios han revelado la profunda interconexién
entre materialidad y representacion, lo cual ha dado co-
mo resultado un conjunto de objetos, dibujos, pinturas e
imagenes cargados de iconicidad y significacion.

En este trabajo analizamos las molas de protecciéon
del pueblo gunadule, que habita en Colombia y Panama4,
en didlogo con la pintura corporal de los karaja, en Brasil.
El interés por establecer paralelismos entre estas mani-
festaciones surgid de la observacion visual de imagenes
elaboradas con hilos y agujas sobre telas —una suerte de
“cuerpo social”— y de la pintura corporal karaji, donde
el propio cuerpo se transforma en un lienzo que hace
presentes y visibles a seres y fuerzas que comparten la
vida cotidiana.

Sin embargo, es importante sefialar que la 16gica del
pensamiento occidental ha causado, y atin causa, nume-
rosos perjuicios en la comprensién de las pricticas y
saberes indigenas. En ciertos momentos, estos conoci-
mientos fueron negados y, en otros, distorsionados con
respecto a los verdaderos motivos de su existencia y prac-
tica. De cierto modo, este desvio persiste hasta el dia de
hoy. No obstante, resulta imposible desconocer la fuerza
y el poder de estas manifestaciones, fundamentales para
la continuidad y preservacion de la vida. Cada vez més
resilientes, constituyen un dmbito en el que las ontologias
se retroalimentan: un espacio creativo donde las pinturas
“danzan” y los dibujos —ya sea sobre tela o piel— co-
bran vida y animan los cuerpos.

La similitud de los elementos visuales no nos lleva
a reafirmar la recurrencia de modelos alineados al pen-
samiento estructural levi-straussiano. Nuestro objetivo
es comprender como la produccién de molas, entre los
gunadule, y la pintura corporal, entre los karaja, se rela-
cionan y, al mismo tiempo, actian de forma distinta en
la vida comunitaria.

Esta investigacion se fundamenta en el andlisis de
estudios previos sobre los gunadule y en trabajos etnogra-
ficos centrados en los karaj4, a fin de trazar paralelismos
entre sus pricticas graficas. Asimismo, busca desarrollar
una reflexion tedérica que articule los aportes de intelectua-
les indigenas gunadule con los estudios antropolégicos
sobre los karajd, en el marco del perspectivismo ame-
rindio propuesto por Eduardo Viveiros de Castro. En
consonancia con esta perspectiva, el autor sefiala:

A relacdo do antrop6logo com a prépria experién-
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cia é claro que € especial, mas ela ndo € tdo especial
assim a ponto de distingui-la absolutamente da ex-
periéncia que outros antropélogos tiveram com ou-
tros povos em outras situagdes (Viveiros de Castro
en Barcellos y Lambert 2012: 253).

Como material de andlisis, se emplearédn el trabajo et-
nografico Pintura corporal Karajd contempordnea de
Toral (2000), la produccién del Programa de Educacién
Indigena del Estado de Tocantins, titulada Adornos e pin-
tura corporal Karajd (MEC-Ministério da Educacgdo e
do Desporto 1994), ademads de otras fuentes relevantes.
Para el estudio de la mola, se toman como referentes
fundamentales los trabajos de autores gunadule como
Green (2011), Castafio y Santacruz (2012), y Santacruz
(2017), cuyas investigaciones ofrecen aportes clave para
comprender su complejidad simbdlica.

(QUE PUEDE HACER EL CUERPO?

En el texto Raza e Historia, publicado en 1952 a peticion
de la Organizacién de las Naciones Unidas para la
Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), el
antrop6logo Claude Lévi-Strauss (1989[1952]) narra
un episodio famoso ocurrido en las Antillas Mayores,
afios después del descubrimiento de América. Mientras
los espafioles enviaban comisiones para investigar si
los indigenas tenian alma, estos ahogaban a prisioneros
blancos para observar si sus caddveres estaban sujetos a
la putrefaccidn.

Esta historia, contada para ilustrar la idea de que
todas las sociedades, a su manera, son etnocéntricas,
resalta la centralidad del cuerpo en la cosmologia
amerindia. En el relato de Lévi-Strauss se observa que,
en ambas situaciones —ya sea cuestionando la existencia
del alma o los procesos fisicos del cuerpo—, el quid de
la cuestion es la definicién de la humanidad.

Segiin Viveiros de Castro (1996), para los europeos,
los humanos y los animales se distinguen por la presencia
del alma, aunque no se pueda probar su existencia. Para
los pueblos indigenas, la cuestién no era si existian
almas, sino qué tipo de cuerpo las poseia. Esto se debe a
que, en la l6gica amerindia, los limites entre humanos y
animales no estdn tan rigidamente delimitados como en
el pensamiento occidental.

Esta reflexion pone en evidencia el antiguo dilema
entre naturaleza y cultura, que sustenté —y adn influye
en— los paradigmas epistemoldgicos. Para los espafioles,
la humanidad estaba asegurada por la creencia en el
alma, mientras que los animales carecian de ella. En
la concepcién indigena no existe una jerarquia fija
entre humanos y animales; para ellos, esta division



Moura de Aratjo, Ritoré, Pinturas, dibujos y lineas protectoras 53

no es el punto central. Ademds, la humanidad no estd
determinada por la posesién de un alma, ya que los
no humanos, incluidos los animales, también pueden
poseerla. El desafio, por tanto, era comprender la
naturaleza del cuerpo, pues el alma no era el verdadero
foco de discusion.

Este mismo argumento serd explorado en profundidad
por Eduardo Viveiros de Castro en su formulacién del
perspectivismo, que ofrece un marco tedrico fundamental
para comprender la cosmologia de los pueblos indigenas
y sus formas de interaccién con el mundo y con los
demds seres que lo habitan. Las interacciones entre
sociedad y naturaleza, en las cosmovisiones amerindias,
constituyen relaciones mediadas por objetos y précticas
basadas en la reciprocidad, instituyéndola como una
relacion social entre humanos y no humanos (Viveiros
de Castro 2005). Estos ultimos corresponden a sujetos
que van desde ‘“jaguares y tapires, como también
artefactos y cosas —desde astros hasta piedras—" (Rossi
2020: 31).

Lo no humano adquiere, en Viveiros de Castro,
un papel central en las relaciones ontoldgicas. Estas
entidades poseen ‘“‘cualidades humanas como un alma,
intencionalidad y capacidad de accién” (Cayon 2006:
54).

En muchas cosmovisiones amerindias, la condicion
que adquieren estos diversos sujetos que participan
en relaciones reciprocas no es la de la animalidad,
sino mas bien la humanidad como condicién comun,
presente en los mitos de origen de muchos pueblos, en
los que diferentes seres se comunican reconociéndose
reciprocamente bajo el estatus de humanos (Maciel
2019). Tanto los humanos como los no humanos poseen
una corporalidad distinta, una especie de envoltorio. Esto
implica que el cuerpo que alberga un alma no se limita
Unicamente al de los hombres. Como afirma Viveiros
de Castro: “Todos los animales tienen un alma que es
antropomorfa: su cuerpo, en realidad, es una especie de
ropa que esconde una forma fundamentalmente humana”
(Viveiros de Castro 2008b: 57).

Si bien el perspectivismo amerindio fue inicialmente
formulado como una idea presente entre los pueblos
indigenas del Amazonas, sus principios también se
reflejan en el pensamiento de otros pueblos originarios.
Parte del interés de esta investigacién es evidenciar
como esta concepcién no se limita exclusivamente al
4dmbito amazdnico, sino que también se manifiesta, por
ejemplo, en el pensamiento gunadule —en Colombia y
Panamd—. A través de su produccién cultural, como
la mola de proteccién, en didlogo con las pinturas

corporales de los karajd —en Brasil—, estos pueblos
encarnan una multiplicidad de grafismos que evocan la
relacién ontoldgica que mantienen con su mundo. Como
sefala Philippe Descola (2023), la funcién de la imagen
es hacer visible y vivida a una divinidad, un espiritu,
un lugar, un animal, un muerto; en suma, provocar la
presencia de un ausente.

El tema de los objetos, no plenamente dilucidado en la
teoria del perspectivismo, comienza a delinearse cuando
Viveiros de Castro aborda el tema de la vestimenta:

Usar un traje-madscara tiene menos que ver con
ocultar una esencia humana bajo una apariencia
animal que con activar los poderes de otro cuerpo.
Los disfraces de animales que utilizan los chamanes
para moverse por el cosmos no son disfraces, sino
instrumentos: se parecen a equipos de buceo o trajes
espaciales, no a mascaras de carnaval (Viveiros de
Castro 2008a: 249).

La vestimenta constituye una serie de cosas: lineas, fi-
bras, colores similares, o un conjunto de objetos. Estas
prétesis cosmoldgicas corresponden a una composicion
orquestada y secuencial de elementos que interactdan
con seres corporales, o, como dirfa Gell, con “personas
distribuidas” (Gell 1998). En este sentido, la mola de
proteccién de los gunadule y las pinturas corporales de
los karaja ejemplifican como estos elementos materiales
no solo visten o adornan el cuerpo, sino que también
participan activamente en la configuracién de relaciones
sociales y ontolégicas.

Con relacién a ello, podemos considerar que las refle-
xiones de Alfred Gell (1998) respecto de que la antropolo-
gia es esencialmente “antiarte” siguen siendo relevantes,
pues advierte que los objetos no deben analizarse Unica-
mente por su valor estético y de cambio, sino mds bien
por su capacidad para agenciar situaciones. Funcionan co-
mo indices de agencia, pues participan activamente en las
demandas y dindmicas de la vida cotidiana. Esto también
nos permite ampliar la categoria de objetos, dejandolos
de percibir como soportes inertes para entenderlos como
seres que actian como agentes en sus contextos, con la
capacidad de incorporar, hacer incorporar y mover las
interacciones humanas.

Este enfoque amplia la nocién de persona, tal como
sostiene la antropdloga Els Lagrou (2006). La propues-
ta consiste, entonces, en considerar a los objetos como
personas, idea que, vista desde la perspectiva de las cos-
mologias de los pueblos estudiados —en el caso de Gell,
los melanesios, y en nuestro estudio, los amerindios (gu-
nadule y karajd)— resulta particularmente convincente.
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Al rechazar el criterio estético como Unico pardmetro
para definir lo que puede considerarse arte, Gell amplia
los limites de este campo al permitir una mirada més in-
tegral y diversa, en la que los objetos y las practicas son
percibidos y experimentados en su dimension social y
ritual. Se pueden contemplar con un enfoque especifico:
su capacidad para agenciar préicticas y conocimientos
cosmoldgicos. Este enfoque resulta especialmente rele-
vante para quienes entienden la antropologia, ante todo,
como una préctica etnografica.

LA MOLA NAGA Y EL PUEBLO GUNADULE, UN
ACTO DE MEMORIA

El pueblo gunadule habita los territorios costeros y
archipeldgicos del Caribe Panamefio, asi como la regién
del Golfo de Uraba, en el litoral norte de Colombia.
Actualmente, la mayor parte de su poblacién —alre-
dedor de 65.000 personas— se encuentra en Panama,
principalmente en la Comarca Guna Yala (archipiélago
de San Blas) y en otras zonas del Darién. En Colombia,
las comunidades gunadule estdn organizadas en dos
resguardos situados a ambas margenes del Golfo
de Urab4: en la margen oriental, correspondiente al
Urabd antioquefio, unas 1.040 personas habitan el
Resguardo de Ibgigundiwala (Caiman Nuevo); mientras
que, en la margen occidental, en el Urabd chocoano,
aproximadamente 500 personas residen en el Resguardo
de Maggilagundiwala (Arquia) (Green 2011).

Pese a la separacion politica entre Panama y Colom-
bia, el pensador gunadule Abadio Green (2011) destaca
que la divisioén territorial y la implementacién de una
frontera, tras la creacién del Estado panamefio en 1903,
no han impedido la persistencia de los lazos histéricos
y culturales que unen a los pueblos gunas en ambos
paises. Ante la dispersién geografica, estas comunidades
poseen en comun una misma lengua, conocida como
dulegaya y de familia lingiiistica Chibcha. Ademas de
ello, comparten una expresion simbolica comin a todos
estos pueblos gunadule: la mola.

La palabra mola ha sido interpretada por el pensador
gunadule Abadio Green como “mariposa”, segtn él,
“por los colores tan variados que ella posee” (: 217).
Esta lectura simbdlica enfatiza la dimension estética y
espiritual de la mola, conectindola con elementos de la
naturaleza. Sin embargo, desde una mirada lingiiistica,
intelectuales gunadule como Oran y Wagua (2011)
indican que el término mola se refiere principalmente a
ropa, atuendo o tela, una precisién que consignan en su
diccionario de la lengua dulegaya.

La mola, en términos materiales, es una pieza textil
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cuya creacién es exclusiva de las mujeres gunadule,
quienes la “elaboran por medio de dos o mas capas
de telas cortadas y cosidas unas sobre otras” (Castafio
y Santacruz 2012: 67).

La Mola Naga (Mola de Proteccién) circunscribe
todo un entramado de representacion que, encarnado en
el acto mismo de la confeccidn de la mola y las palabras
cantadas, enunciadas por el sagla' propician un acto
profundo de la memoria, de la relacién cosmoldgica, de
explicaciones del mundo (Castafio y Santacruz 2012).
Al observar la mola, se puede asistir a un estallido de
colores, sobre los cuales se abren paso caminos que
forman laberintos, reproduciendo una amplia variedad de
formas, desde lineas paralelas y perpendiculares. Estas
lineas producen geometrias como cuadrados y tridngulos.
Entre un cuadrado y otro, es comin que aparezcan
formas similares a cruces a las que los gunas llaman
naggrus, asi como también grafismos que muestran
espirales y puntas de flechas formadas entre tridngulos.

Daria la impresion de que, al observar estas formas
colmadas de detalles, la mola adquiriera vida y estos
caminos se moviesen. Para las autoridades guna, “los
disefios geométricos que se plasman en este arte,
significan proteccién de los espiritus de la naturaleza”
(Green 2011: 217).

Estos entramados de representacion que se encarnan
en estos grafismos depositan, en la mola, una eficacia
simbdlica que la transforma en un objeto agenciado, un
objeto relacional vivo de proteccion contra enfermedades
y fuerzas negativas. Los disefios de la mola, que dan
forma en medio de lineas a caminos zigzagueantes, son
realmente la ruta por la cual transitardn las dolencias
o enfermedades que, en el mundo amerindio, estan
representados por espiritus.

Las enfermedades se perderan en medio de los
laberintos, y no podrén tocar a los gunadule. Por esto,
dicen las autoridades que:

Baba y Nana crearon estas figuras para la protec-
cién de las mujeres, para que vistan Mola Naga,
para que sean fuertes y puedan enfrentar los espi-
ritus dispersos, “bonimala” (Castafio y Santacruz
2012: 48).

En efecto, la mola no constituye solo una pieza que ador-
na los vestidos de las mujeres gunadule, o0 mucho menos
una pieza comercia; antes bien, es un marcador en el

1 Segtin Oran y Wagua (2011) los saglas constituyen las autoridades
de cada comunidad gunadule, son los sabios conocedores de las
historias de origen y quienes en el congreso, a través de cantos, las
enuncian a la comunidad.
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Figura 1: Mujer gunadule utilizando mola en su vestido tradicional. (Museo del Oro 2016)

cual se reafirma su identidad, pues representa, ante todo,
la escritura de este pueblo. Se escribe sobre la tela, las
historias de origen, las formas y disefios que recuerdan
el compromiso del hombre con la madre tierra.

Cada semana, los gunadule se retinen en Onmakedne-
ga (Casa del congreso) a escuchar a las autoridades, al
Saglagana®, que cuentan a su colectividad, a través de
cantos, las historias de origen del pueblo gunadule. Es un
acto de encuentro con el pensamiento y su cosmovision.
Los cantos del sagla son definidos por el investigador
Milton Santacruz (2017) como “la esencia de ser guna-
dule”, por tratarse de un acto de hacer memoria.

En la obra Ibisoge Yala Burba Mola. ;Qué nos di-
cen las Molas de proteccion?, los investigadores Castafio
y Santacruz (2012) abordan el significado de la Mola Na-
ga a partir de un acercamiento dialégico con autoridades
de la comunidad de Ibgigundiwala, ubicada en la margen
oriental del golfo de Uraba. A través de estas conversa-
ciones, especialmente con el sagla Evaristo Gonzélez,
profundizan en el simbolismo que encierra esta manifes-
tacion textil.

En los didlogos sostenidos por Castafio y Santacruz
(2012) con el sagla Evaristo, este sefiala que, durante

2 Forma plural de pronunciar “sagla”.

las ceremonias, Onmakednega es protegida por Nibar,
Naggurus? y otros espiritus vegetales y animales. La casa
del congreso se transforma entonces en una especie de
nave que atraviesa el tiempo y el espacio al compas del
canto del sagla. En medio de ello, se inicia un acto de
proteccién que se entrelaza con la vida del pueblo guna-
dule, un proceso cargado de significados profundos, que
los autores nos presentan como “‘el camino de la Mola
Naga”.

La confeccién de la mola se enmarca en un acto pro-
fundamente dialégico. Las mujeres llevan al congreso
las telas —generalmente de color negro— que servirdn
como base para la elaboracion de la mola. Estas son pre-
sentadas al sagla, mientras ellas se dirigen a él con la
frase: “Anga Mola Naga nermabi abege”, “Quiero que
me escriba una mola de proteccién” (: 67).

3 El caso de Nibar y Naggurus ejemplifica la idea del perspectivismo,
debido a la relacién ontolégica que los gunadule poseen con ellos, los
cuales son presentados en el texto como espiritus de seres fitomorfos
(plantas); en este caso, Nibar corresponde a “palmera” y Naggurus
estd asociada a una especie de planta trepadora o bejuco, segtin nos
mencionan, Castafio y Santacruz (2012). En la produccién de las
molas de proteccidn, estas pasan de ser simples objetos a poseer una
intencionalidad que transfiere a sus imagenes el poder de agencia
representado en las molas que aluden a Nibar y Naggurus, quienes
“coordinan la Proteccion de la Madre Tierra” (: 83).
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Figura 2: Representacion de las Molas de proteccion (Castafio y Santacruz 2012).

De esta manera se inicia el camino de la Mola Naga.
El sagla toma la tela y traza sobre ella formas que evoca
desde su memoria: figuras que contienen las historias de
origen de su pueblo, del mundo y de todo aquello que lo
habita. Una vez que el sagla ha elaborado el dibujo que
servird como base, entrega la tela a la mujer mientras en-
tona un canto, especificamente asociado a la mola que ha
trazado. Al escuchar el canto, la mujer coloca sus manos
sobre la tela para coser y dar forma a una pieza desti-
nada a resguardar, puntada a puntada, cada palabra del
canto del sagla y conservar en ella la memoria (Castafio
y Santacruz 2012).

LOS GRAFISMOS EN LA MOLA Y LAS PINTU-
RAS KARAJA, UN DIALOGO ENTRE LINEAS DE
PROTECCION

Los karajas son habitantes seculares del rio Araguaia,
que nace en la sierra entre los estados de Goids y Mato
Grosso, en Brasil. En su curso, el rio atraviesa los estados
de Mato Grosso, Goids, Tocantins y Pard. Karaja no es
su denominacién original, sino un término tupi que se
acerca al significado de “mono grande”. Fuentes de los si-
glos XVIy XVII, por ejemplo, ya presentan grafias como
“Caraiadinas” o “Carajatna”. En 1888, Ehrenreich (1948)
propuso la grafia Carajahi, pero fue Krause (Ciéncia da
Cultura e da Ciéncia 1981), en 1908, quien consolidé la

forma “karaja”.

En su propia lengua, los karajds se llaman a si mismos
Iny, que significa “nosotros”. La familia karaja pertenece
al tronco Macro-J€ y se divide en tres lenguas: karaj4, ja-
vaé y xambiod, que, aun cuando haya algunas diferencias
de género y vocabulario, son mutuamente comprensibles.

Segtn el antropdlogo e historiador André Amaral de
Toral (2000), en el articulo Pintura corporal contempord-
nea karajd, a pesar de las transformaciones a lo largo de
los afios, la pintura corporal y el dibujo contindan siendo
centrales entre los karajd. Aplicadas a diferentes soportes,
como la cesteria, la cerdmica e incluso el papel, las lineas

—es decir, las pinturas y los dibujos— adquieren atin
mads fuerza y encuentran su maxima expresién cuando se
aplican al cuerpo.

Los dibujos se producen y repiten diariamente en la
arena, en el papel y durante los momentos de juego entre
nifios y adultos y asf se crea una experiencia de aprendi-
zaje colectiva y comunitaria. Los pigmentos utilizados
incluyen la semilla de achiote rojo, macerada y mezclada
con aceite. El jeniparo, por su parte, se ralla y puede
mezclarse con otras pinturas o con laca (hollin) y carbén.
Generalmente, se deja al sol hasta que oscurece antes de
aplicarlo. La pintura se realiza con tallos de buriti, a los
que se les adhiere un poco de algodén en la punta para
facilitar su aplicacion.
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Al poner en didlogo estas précticas con la elaboraciéon
de la mola de proteccién, es posible encontrar impor-
tantes equivalencias, especialmente en la manera en que
estos saberes son activados e incorporados en la practica.
Las pinturas karaja atraviesan la piel, del mismo modo
que las molas son activadas por el cuerpo. Mds alld de
las similitudes formales en los disefos, tanto las pinturas
corporales de los karaja como las molas gunadule son
caminos que se abren y que combinan temporalidades.

Estos conocimientos se transmiten de forma comu-
nitaria a través de un proceso en que la repeticion de
patrones no impide la creacién de nuevos elementos. Por
su parte, en relaciéon con la mola, Amelicia Santacruz
(2017) senala que el relevo del conocimiento ancestral
gunadule tiene como escenario la hamaca, donde se esce-
nifica el acto de coser la mola. Tanto la hamaca como la
mola poseen una relacion directa con la memoria. En la
tradicién gunadule, las abuelas se sientan en las hamacas
a cantarles a sus nietas las historias de origen, al tiempo
que les ensefian a coser las molas.

A lo largo de su infancia, las nifias van acercandose
ala mola. Segin Amelicia Santacruz (2017), la primera
mola con la que las nifias entran en contacto es la que
representa la forma de la espiral, pues esta tiene como
sentido enmarcar la visién del tiempo que posee el pue-
blo gunadule: “puesto que el tiempo que manejamos es
el tiempo de la hamaca, que se mece y se vuelve, asi es
nuestro pensamiento...” (126).

Al observar detenidamente los disefios y sus signifi-
cados, encontramos que las pinturas corporales karaja se
caracterizan por la composicion de motivos con patrones
geométricos lineales y continuos, que pueden ser utiliza-
dos en la vida cotidiana por las personas de la comunidad.
Disefios como el Koe-Koe (ver Figura 3) estdn formados
por lineas zigzagueantes que, en algunos casos, evolucio-
nan hacia patrones espirales, asemejdndose visualmente
a las molas. Otros disefios, como el Hjnoti (ver Figura 4),
adoptan configuraciones laberinticas generadas a partir
de lineas irregulares pero ricas en detalles, lo que les
confiere una sensacion de fluidez y dinamismo.

En la tradicion karaja, los motivos visuales se vinculan
con epénimos de la fauna y la flora, tal como sefala
Toral (2000). En particular, los disefios zigzagueantes del
Koe-Koe y el Hjnoti presentan una notable analogia con
los patrones de las molas gunadule, especialmente con
aquellos que representan al Bigna Bigna (ver Figura 5y
Figura 6).

Segtin Castafio y Santacruz (2012), los cantos de los
saglagana asociados a esta mola relatan el encuentro
mitico de la Madre Grande, quien, al inicio del mundo,

hall6 el Bigna Bigna: un bejuco colgante cuyas hojas
mostraban inscripciones con las formas que hoy recono-
cemos como mola.

En sintesis, tanto el Bigna Bigna como el Koe-Koe son
expresiones visuales que encapsulan la idea de movimien-
to y que evocan el dinamismo inherente a las plantas.

Similar a la Mola Naga de los gunadule, los dibujos
karaja constituyen una préctica rica y significativa que
funciona no solo como expresion estética, sino también
como constructora de cuerpos. Aluden, ademds, a una
relacion continua con lo no humano. En este contexto,
el dibujo benorayri, que representa al pez tucunaré (ver
Figura 7), es utilizado por todos los miembros de la co-
munidad karaj4, sin distincién de edad.

Este tipo de pintura corporal conlleva significados que
se entrelazan con la vida cotidiana de la cultura karaja
y que van m4s all4 de la mera representacion visual. El
tucunaré, como simbolo, no se limita a ser un simple pez:
expresa fluidez ontolégica, vinculo con la naturaleza y
fortalece la relacion entre el karaja y el rio Araguaia lo
que posibilita el flujo de sustancias, asi como las capaci-
dades de vivir y de beber de lo que constituye una fuente
esencial de subsistencia y territorio de existencia.

El perspectivismo amerindio se enfoca en la propuesta
de una multinaturaleza en la que diferentes cuerpos son
sedes de perspectivas. Los disefios y las pinturas —ya
sean realizadas con pigmentos o mediante lineas traza-
das con agujas— delinean caminos sobre los cuerpos, ya
sea vestidos o pintados. Estos trazos apuntan hacia otros
niveles cosmoldgicos y, en consecuencia, hacia otras sub-
jetividades: tornan visible, evocan presencias.

Las telas y los cantos de los saglagana son profunda-
mente relacionales y funcionan como instrumentos mas
que como simples medios. Entre los gunadule y los kara-
jas, tanto en la produccién de pinturas corporales como
en la confeccién de las molas, las imdgenes adquieren el
poder de encarnar animales, plantas y otros seres. Asi,
las imagenes de las molas y las pinturas corporales no
son meras representaciones, sino intencionalidades que
se animan.

De acuerdo con ello, el perspectivismo puede defi-
nirse como “una concepcién, comun a muchos pueblos
del continente, segiin la cual el mundo est4 habitado por
diferentes especies de sujetos o personas, humanas y no
humanas, que lo aprehenden desde puntos de vista distin-
tos” (Viveiros de Castro 1996: 115).

Si pensamos en los gunadule y los karajd como socie-
dades que comparten esta visién del mundo, podemos
afirmar que la mola es, en realidad, un icono que evoca
las relaciones entre humanos y no humanos. La mola
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Figura 3: Diseiio Koé-Koé (Toral 2000).

Figura 6: Disefio de galgigid bigna bigna Mola (Castaiio y Santacruz 2012).
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Figura 9: Pintura corporal bodu (MEC-Ministério da Educacio e do Desporto 1994).

de proteccién constituye una forma de memoria activa
y activada que se manifiesta a través de la enunciacién
de los cantos de los saglagana en Onmakednega, y que
se materializa en las manos de las mujeres que la costu-
ran. Su funcidn es la de ordenar el mundo: recordar al
ser humano su vinculo y respeto hacia la tierra y hacia
todos los sujetos no humanos que también la habitan. En
otras palabras, expresa “las relaciones entre el hombre
y la mujer con las plantas, los animales y los minerales,
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ubicando en el centro a Yala Burba Mola, el Espiritu de
la Madre Tierra” (Castafio y Santacruz 2012: 53).

Es esta idea la que dialoga con el pensamiento karaja
toda vez que las pinturas corporales encarnan una rela-
cién con el mundo que se habita. La pintura karaja nos
aproxima a comprender el vinculo con el rio Araguaia,
con el tucunaré y con las plantas utilizadas para sus pig-
mentos. El flujo del rio, el cuerpo, y el cuerpo como rio.

Si queremos acercarnos ain mds a una equivalencia
que intercambie elementos dialégicos entre los humanos
y la naturaleza —encarnada como sujeto no humano—,
podemos pensar en el ritual gunadule Sumba Inna y en el
Hetohoky karaja. Ambos implican relaciones con plantas
y animales que adquieren un sentido especial dentro de
estas dindmicas sociales entre humanos y no humanos.

En el contexto del Summba inna, las nifias que mens-
trdan por primera vez son resguardadas en un espacio
sagrado llamado Sumba, donde reciben proteccion me-
diante bafos rituales. Para la construccién del Sumba, se
delimita un 4rea dentro de la vivienda, en la que se cuelga
una hamaca y se ubica un banquito a fin de que la nifia
reciba una serie de bafios a base de “plantas medicinales;
el bafio con jagua, bejucos, flores, hojas, raices, troncos y
semillas como proteccién de los espiritus desordenados™
(: 69).

Este ritual rememora el mito de Olowagli y sus her-
manos, quienes, con ayuda de las plantas, identificaron
el lugar donde los Seres Peces resguardaban los huesos
de Nana Gabayay.

Segtin Castafio y Santacruz (2012), el padre de la nifia
encarga a los hombres recolectar sissi y jagua (Genipa
americana), mientras que las mujeres preparan los frutos
y realizan los bafios rituales. Una de ellas cava un hueco
dentro de Sumba, sobre el cual coloca madera de balsa
y hojas de bijao. Posteriormente, se dirige al rio, recoge
agua en una totuma y la vierte en el bote para bafar a
la nifia en un proceso de ocho ciclos, seguido por otra
mujer encargada de aplicar el jugo de jagua con el mismo
ritual.

Mientras los hombres recolectan hojas de palma amar-
ga para la construccién de Sumba, comienza la fermen-
tacion de inna, una chicha que estard lista en ocho dias.
En ese momento, cuatro hombres parten hacia el arbol
de jagua, toman inna y entonan cantos rituales mientras
trepan para recolectar los frutos. Estos son entregados a
las mujeres, quienes preparan el zumo de jagua, conocido
como sissi. Luego, en una pequefia copa que contiene
semillas de jagua y sissi, se ofrece un trago a la nifia, lo
cual marca el inicio del proceso de purificacién y protec-
cion. Posteriormente, la baian por completo con el zumo
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de jagua.

Dos dias después, cuando la chicha ha sido consu-
mida, la nifia recibe el corte de cabello, realizado con
tijeras o cuchilla de afeitar, seguido de otro bafio con
jagua. Asi, consolida asi su transicién a la adultez dentro
de la comunidad gunadule.

Es importante mencionar que la jagua, es el mismo
fruto conocido en Amazonas como jenipapo, y es igual-
mente fundamental en el Hetohoky, una ceremonia que
marca el paso de la infancia a la edad adulta en los nifios
karaja. Esta es la tiinica ocasion en que se utiliza pintura
corporal exclusiva. Durante el Hetohoky, los nifios aban-
donan la casa de sus padres y se mudan a la casa de los
hombres, un espacio colectivo para el aprendizaje y la
socializacién masculina.

En esta fase, los iniciados son pintados completamen-
te con pintura de jenipapo (ver Figura 8) y se les corta el
cabello, evento que marca la transicién a la adolescencia.
Reciben la pintura jyre, que representa a la nutria gigante,
un animal 4gil y combativo, caracteristicas valoradas en
el proceso de maduracién del joven. Esta pintura corporal
permanece durante aproximadamente un afio, hasta que
el nifio alcanza el estatus de bodu (ver Figura 9), conso-
lidando su nueva posicién dentro de la estructura social
karaja.

En la etapa bodu, el nifio tiene aproximadamente 13
afios y recibe la pintura t6s6, que alude al pdjaro carpin-
tero. El dia de la ceremonia, su hermana es la encargada
de preparar la pintura de jenipapo y de aplicarla. El bo-
du, como afirma Jurandir Karaja (MEC-Ministério da
Educacdo e do Desporto 1994), recibe varias pinturas en
los brazos y lleva un brazalete llamado dexi, hecho con
hilos colgantes tefiidos con achiote. En el cuello, lleva
un collar llamado ixiura, que da varias vueltas y com-
bina diversos colores, entre ellos blanco, rojo, amarillo
y azul obtenidos a partir de tintes naturales, pigmentos
vegetales y otros elementos del bosque. Su cabello, que
anteriormente estaba cortado, ahora es més largo, hecho
que simboliza su transiciéon. Con estas marcas, esta listo
para ser reconocido como un joven (MEC-Ministério da
Educac@o e do Desporto 1994).

En la fiesta de Hetohoky, la madre del nifio es la
encargada de preparar y conseguir todos los materiales
necesarios: la pintura de jenipapo, los palitos de buriti
que sirven como pinceles y los hilos de algodén utili-
zados en la decoracién. Durante el ritual, el cufiado del
joven realiza la pintura del txaohi obirariti, que represen-
ta al pez Aruand (Arowana). El pecho del iniciado esta
pintado de ixalyby y su cara de ijoriti (ver Figura 10).

El jenipapo, o sabdul en lengua gunadule, posee un
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Figura 10: Ornamentos usados por los jovenes en el Hefohoky (MEC-Ministério da Educacio e do Desporto 1994).

Figura 11: Diseiios woudexi, wylairi y dexi utilizados en la piel para la fiesta Hefohoky (MEC-Ministério da Educacio e do
Desporto 1994).

sentido importante desde una aproximacion perspecti-
vista. En el pensamiento guna, sabdul, “viene de las si-

LR N3

guientes palabras: sab(e) que significa “querer”, “amar”,
“cuidar”, “proteger” y dule, que significa “persona”, “ser
vivo”. Sabedule, entonce, indica “el que sabe amar, “el
que sabe proteger” (Green 2011: 115).

En relacién con las pinturas corporales karajd, Aba-
dio Green (2011) sefala que la mola también tuvo un
origen corporal. De manera similar, el jenipapo, o sabdul,
se utilizaba para trazar grafismos sobre la piel mucho
antes de que estos disefios fueran trasladados a la tela.
Sin embargo, atn se emplea para dibujar grafismos sobre
la piel de las nifias durante los rituales Sumba inna, de

forma semejante a lo que ocurre con los nifios karaja en
el Hetohoky.

Queda en evidencia que ambas manifestaciones re-
velan la profunda relacién que estos pueblos establecen
con animales, tales como la nutria gigante o el pédjaro
carpintero; con plantas como el jenipapo (sabdul), las tre-
padoras y las palmeras; y con lugares como el rio, entre
otros elementos de su entorno.

Todos ellos adquieren un papel de gran relevancia
en los procesos rituales y son considerados seres no hu-
manos con cardcter de personas. Esta interaccion entre
humanos y no humanos no solo establece el orden cos-
molégico de su mundo, sino que también se manifiesta
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mediante grafismos que cobran vida en el cuerpo y en la
tela, y estos funcionan como protectores y como vehicu-
los de la memoria de sus pueblos

CONCLUSION

Los objetos portan ancestralidades que se activan en mo-
mentos y contextos especificos. Las molas gunadule y
las pinturas y los dibujos, entre los karajd, configuran un
campo relacional y dindmico, donde las lineas, formas y
colores permiten la intercomunicabilidad entre distintos
dominios. Las molas y las pinturas corporales, mas alla
de funciones estéticas, comunican y refuerzan la relacién
con diversas ontologias en las que el cuerpo se convierte
en sede de multiples perspectivas. Tanto en el caso de
los gunadule como de los karaj4, la iconografia facilita
el flujo de visiones y la apropiacién de puntos de vista.

Pasando al andlisis de las producciones culturales, po-
demos observar que los karaja utilizan el cuerpo —en
particular la piel— como un escenario relacional donde
se experimentan momentos cruciales de la vida. Por su
parte, los gunadule encuentran en la mola un medio de
experimentacion, en que los caminos de la palabra son
realidades ontolégicas que pueden ser transmitidas y vi-
vidas.

En ambos casos, la enseflanza de dichos conocimien-
tos se realiza de forma comunitaria y experiencial y ello
refuerza la identidad cultural y la intercomunicabilidad,
de manera que los disefios se tornan amuletos, caminos,
trampas y contienen sustancias.

Las molas gunadule y la pintura de los karaja se en-
trelazan con otros elementos y forman tramas que dan
significado a la vida. Constituyen espacios de interaccion
donde seres humanos y no humanos danzan juntos para
completar los cuerpos en la medida en que reflejan una
relacion intima entre la vida y el cosmos. Estos objetos,
lejos de ser simples elementos de ornamentacion, actiian
como agentes de salud y cumplen una funcién esencial
en la interconexion entre las diversas dimensiones de la
existencia.
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