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RESUMO

Esta dissertacio tem como objetivo produzir uma reflexdo sobre as possibilidades e
impossibilidades de representacdo da cosmologia amerindia guarani no campo do Cinema.
Partimos do pressuposto de que existe um Cinema Guarani e que esse cinema singular tem
caracteristicas estéticas formais e discursivas contextuais diversas do/s cinema/s
hegemdnico/s. Nossa hipotese € de que o ponto de vista filos6fico dos povos guarani tem base
no que Eduardo Viveiros de Castro concebe como Perspectivismo Amerindio, e que, portanto,
tais percepgdes nao-convencionais sobre o mundo afetam a constru¢do do olhar de cineastas
indigenas na criacdo de imagens auto representativas. A partir disso, tomamos o Nhandereko
(termo que d4 nome ao titulo, que significa “modo de ser guarani” na lingua indigena e abarca
um conjunto de particularidades cosmoldgicas) como elemento balizador da analise filmica de
trés obras de curta duracdo do género documentédrio dirigidas por cineastas guaranis
contemporaneos: Mensageiros do Futuro (2019), dire¢do de Graciela Guarani (Poty Rory),
cineasta guarani Kaiowa; Sonho de Fogo (2020), direcdo de Alberto Alvares, cineasta guarani
Nhandeva; E “Para Rété” (2015), dirigido pela cineasta guarani Mby4, Patricia Ferreira (Pard
Yxapy), com vistas a identificar um conjunto de elementos particulares da cosmologia
indigena guarani e compreender de que forma tais elementos podem produzir atravessamentos
em aspectos estéticos e discursivos na uso da linguagem cinematografica. A partir das
andlises filmicas imbricadas com a literatura etnografica guarani de autores como
Nimuendaj, Cadogan e Schaden, pudemos compreender os aspectos cosmolégicos da cultura
Guarani enquanto constituintes das obras filmicas de seus realizadores. Nesse sentido,
concebemos neste trabalho o Cinema Nhandereko como um sistema singular de formas,
portanto, uma estética (RANCIERE, 2009) que abarca um sistema ideal de vida diverso do
principio eurocéntrico, e possibilita a leitura de uma tradugdo cosmolégica através da

linguagem do cinema.

Palavras-chave: Cosmologia Indigena Guarani; Cinema Indigena; Documentario;

Perspectivismo; Analise Filmica.



ABSTRACT

This dissertation aims to produce a reflection about possibilities and impossibilities of
representing the Guarani Amerindian cosmology in Cinema. We presume that Guarani
Cinema exists and this particular cinema has a formal aesthetic and contextual discursive
characteristics different from the hegemonic perspective in films. We start from the
hypothesis that the philosophical point of view of Guarani indigenous people is based on what
brazilian anthropologist Eduardo Viveiros de Castro conceives as Perspectivism. Therefore,
such unconventional perceptions about the world affect the construction of indigenous
filmmakers' gaze in the creation of self-representative images. We take Nhandereko (a term
that gives its name to the title, which means “Guarani way of being” in the indigenous
language and encompasses a set of cosmological particularities) as a analysis guiding element
of three short films, all documentary genre, directed by Guaranies contemporary filmmakers,
which are: Mensageiros do Futuro (2019), directed by Guarani Kaiowa filmmaker Graciela
Guarani (Poty Rory); Sonho de Fogo (2020), directed by Guarani Nhandeva filmmaker
Alberto Alvares; Para Rété (2015), directed by Guarani Mby4 filmmaker Patricia Ferreira
(Pard Yxapy), intending to identify a set of particular elements of the Guarani indigenous
cosmology and understanding how such elements can produce crossings in aesthetic and
discursive aspects in the use of cinematographic language. From the filmic analysis
imbricated with the Guarani ethnographic literature of authors such as Nimuendaji, Cadogan
and Schaden, we were able to understand the cosmological aspects of the Guarani culture as
inherent in those films. In this sense, we conceive in this work Nhandereko Cinema as a
unique system of forms, therefore, an aesthetic (RANCIERE, 2009) that encompasses an ideal
system of life different from the Eurocentric principle, and allows the reading of a

cosmological translation through cinema language.

Keywords: Guarani indigenous cosmology; Indigenous cinema; documentary film;

Perspectivism.



LISTA DE FIGURAS

Figura 01 Fotograma de Os Carajas (1947), plano de abertura................cccoeeviiniinnnnn... 20
Figura 02 Fotograma de Os Carajas (1947), plano de abertura...............cccoveviiniinnnnn.n 20
Figura 03 Fotograma de Os Carajas (1947) plano fechadoemrosto O1......................... 21
Figura 04 Fotograma de Os Carajas (1947) plano fechado emrosto 02...............cceenees 21
Figura 05 Fotograma de Os Carajas (1947) plano fechado emrosto 03..............cceennes 21
Figura 06 Fotograma de Os Carajas (1947) plano fechadoemrosto 04......................... 21
Figura 07 Fotograma de Os Carajas (1947) plano conjunto, danga ritual dos Karaja.......... 22
Figura 08 Fotograma de Os Carajas (1947) plano conjunto, danga ritual dos Karaja.......... 22

Figura 09 Fotograma de Os Carajas (1947) plano americano, médico examina mulher

Figura 11 Fotograma de Os Carajas (1947), plano geral da habitagdo dos Karaja.............. 24
Figura 12 Fotograma de Os Carajas (1947), plano americano, Karaja extraindo madeira....24
Figura 13 Fotograma recortado de O Guarani (1916), ator branco interpreta indio Peri....... 25

Figura 14 Fotograma de O Guarani (1916), plano conjunto, Peri estd ajoelhado frente ao

Jo10) 00 1= 00l o) 21 4 (o1 o TR 25

Figura 15 Fotograma de Xingu Terra (1981) plano detalhe, processo de pintura da cerdmica

Figura 16 Fotograma de Xingu Terra (1981) meio primeiro plano de costas, processo de

pintura da cerdmica KUiKuro.........ocouiuiiiiiiii e 26

Figura 17 Fotograma de Xingu Terra (1981), plano geral, travelling inicia na paisagem do



Figura 18 Fotograma de Xingu Terra (1981), plano geral, travelling termina no banho de

Figura 19 Fotograma de Xingu ZTerra (1981), primeiro plano, imagem 01 do
13113 (A ] -4 (o PP 28

Figura 20 Fotograma Fotograma de Xingu Terra (1981), primeirissimo plano, imagem 02 do
13113 (A ] -4 Lo PP 28

Figura 21 Fotograma de Xingu Terra (1981), primeiro plano, imagem 03 do entrevistado....28
Figura 22 Fotograma de Xingu Terra (1981), primeiro detalhe, imagem 04 do entrevistado..28

Figura 23 Fotograma de Xingu Terra (1981,) plano americano, ritual das mulheres do Alto

Figura 26 Fotograma de Hiper Mulheres (2011), plano conjunto, mulheres atravessam o
QUAAIO fIIMICO. ..ttt anaaa 29

Figura 27 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), primeiro plano, o apresentador

P N1170) 10 6 (= o) 30

Figura 28 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), meio primeiro plano, morador
da aldeia Panambizinho..........cooiuiiniiiiii e 30

Figura 29 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), plano conjunto, da esq. a dir.,
Samara Macedo, Daniel Kaiowa, Aiton Krenak e Rita Carelli................ccoeeiiviinnennn.... 32

Figura 30 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), plano conjunto, os Kaiowa de
Panambizinho (MS) realizam danga ritual religiosa..........ccouiiuiiiiiiiiiiiiiiieiieiieaeane 32

Figura 31 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), plano conjunto, ritual de

passagem da crianga Kaiowa para a maturidade..............oooiviiiiiiiiiiiiiii e 33

Figura 32 Fotograma de Quando Deus visita a aldeia (2000), plano conjunto, integrantes da

comunidade utilizam o maraca (vestes), xirt (cruz) e chocalhos durante os canticos e rezas..33



Figura 33 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano de abertura..................... 60

Figura 34 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), primeiro plano, Getulio Juca,
CaCIQUE € NARNAE Rl et e e e e e e aas 61

Figura 35 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), primeirissimo plano, Teresa Guarani,
Nande

Figura 36 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano geral, Chiru ou xiru, simbolo

C 11 V(o0 I 3 (0 ) 2 T 63

Figura 37 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano geral, Perspectiva de dentro da

(1T W [ (=7 T 64

Figura 38 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano conjunto, danga e cantos

ritualisticos Kaiow4 preenchem o enquadramento aberto................ccoeiiiiiiiiiiiiiiinann... 65

Figura 39 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano conjunto, danga e cantos

ritualisticos Kaiow4 preenchem o enquadramento aberto................cooeiviiiiiiiiiiiinennnn.. 65

Figura 40 Fotograma de Mensageiros do Futuro (2018), plano conjunto, jovem Guarani ao

centro ao lado de dois moradores mais velhos da aldeia.......coooviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieaeannnn. 66

Figura 41 Fotograma de Sonho de Fogo (2020), primeiro plano, Alberto Alvares, cineasta
guarani Nhandeva. ........oouiiiiiiii et aaaaa 67

Figura 42 Fotograma de Sonho de Fogo (2020), plano detalhe, registro do corpo que atravessa
0 qUAdro frente @0 fOZ0. ... .iuiii i e 69

Figura 43 Fotograma de Sonho de Fogo (2020), plano detalhe, registro do corpo que

atravessa 0 quadro frente 20 fOZO0.....ouiiuiiiii e 69

Figura 44 Fotograma de Sonho de Fogo (2020) meio primeiro plano perfil, Xeramoin usa o
petyngua durante ritual de protegao € CUIa.........c.oiuiiriiiiiii i 70

Figura 45 Fotograma de Parad Reté (2015), primeiro plano, imagem de abertura do filme....72

Figura 46 Fotograma de Para Reté (2015), plano americano, travelling, Géssica, filha de
Patricia Ferreira, anda de biCiCleta. ... ....oviinneiiiiitiiii i eiiaeeeinneeeens 77



Figura 47 Fotograma de Para Reté (2015), plano conjunto lateral, Parda Reté e Patricia

Ferreira na cena de encerramento do fIlmMe. .......ooiiiinniie et 78



SUMARIO

VY 2700 1] 167N 0 TN 16

1. PERSPECTIVAS DA REPRESENTACAO GUARANI E OUTROS POVOS

INDiGENAS NA CINEMATOGRAFIA BRASILEIRAL.........cceeteeeeeeeeeeneesnennnnnnnes 19
1.1 A Representacdo em Filmes Feitos Sobre Indigenas................c.ccoivviniininn.n 19
1.2 A Representacdo em Filmes Feitos Com Indigenas................cceiiviiniian.n 26
1.3 A Representacdo em Filmes Feitos Por Indigenas.............cccoovvviiiiiiiiininnnn. 33
2. COSMOLOGIA GUARANI - UMA JORNADA AFETIVA E CIENTIFICA........... 36
2.1 Cosmologia Guarani a luz do Perspectivismo Amerindio................cceeuvennnee. 39
2.2 Oralidade e Identidade - O conceito das multiplas almas ....................c.oeeeee. 41
2.3 Xamanismo Guarani - Reza, canticos, cura e conexdo com o sagrado............... 45
2.4 Territorio, Deslocamento e a busca pela Terra Sem Mal................cccoeiieienes 46
2.5 Alma Animal - O animismo e a personalidade Guarani.....................ccceeennnnn 49
2.6 Reflexdes sobre autoria no campo do Cinema...........ccevveiiiiniiineinenniiiennnn.. 52

3. COSMOLOGIA GUARANI EM CURTAS-METRAGENS DOCUMENTAIS NO
CINEMA NHANDEREKQ.......ccccucuiuiiiinieieesesniesiasessscssescssesssssssssssssmssasssssss 57
3.1 Mensageiros Do Futuro: Oralidade e Territorialidade na construgao da imagem..59

3.2 Sonho De Fogo: Auto-Representacdo e o registro do pressagio com a “cadmera

PEEYRGUA” ..o e eeae e et e e e ae e e eaae e e esae e s asae e baeeesse e aaesensae e ssaeeanaeanssaeennes 66
3.3 Para Reté: A “Camera Jeguata" e o cinema que movimenta com as formas do
(031115314 - OO 71
3.4 Consideragdes sobre a autoria Guarani no Cinema Indigena......................... 77
4. CONSIDERACOES FINAIS.......ccetiiiiiinnnieiiiinnieiesissnneessssssssssssssssssssssnes 82

5. REFERENCIAS. .. cueuitneeeeeeeeeeseessssssssssssssssssnsssssnssnssnssnssnssnssnssnssssnssnnsns 85



16

INTRODUCAO

A presente dissertacdo utiliza o termo Nhandereko que significa “modo de ser
guarani” na lingua indigena e nasce do questionamento sobre as possibilidades e

impossibilidades da representacdo da cosmologia amerindia do povo guarani no cinema.

Partimos da hipotese de que a cosmologia, ou seja, o ponto de vista filosofico dos
povos guarani tem base no que Eduardo Viveiros de Castro (2018) concebe como
Perspectivismo Multinaturalista, “uma antropologia indigena formulada em termos de fluxos
organicos e de decodifica¢cdes materiais, de multiplicidades sensiveis e de devires animais”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2018, p. 41). E que, portanto, tais percep¢des nao-convencionais
sobre 0 mundo afetam a constru¢do do olhar de cineastas guaranis e também a criagdo de
imagens auto representativas.

Nesse sentido, toma-se aqui a cosmologia guarani como for¢a motriz no combate a
representacdo estereotipada dominante, visto que trata-se de “uma poderosa estrutura
intelectual indigena, capaz, entre outras coisas, de contra descrever sua propria imagem

projetada pela antropologia ocidental e, por essa via, devolver-nos

mesmos na qual nés ndo nos reconhecemos” (VIVEIROS DE CASTRO, 2018, p. 41). E,

‘uma imagem de nods

ainda, como poténcia capaz de provocar fissuras no que se convenciona como uso da
linguagem cinematografica e seus processos de realizacgio (BORDWELL & THOMPSON,
2013).

A motivagdo para essa pesquisa parte de uma relagdo de afetividade e memoria
familiar com a ancestralidade guarani a partir de um conjunto de particularidades
cosmologicas desse povo indigena que se fizeram presentes em meu cotidiano até os meus
dez anos de idade e que hoje atravessam essa reflexdo sobre processos criativos no cinema

enquanto artista pesquisadora.

Conjecturando que as percep¢des nao-convencionais dos guaranis sobre o mundo
afetam a constru¢do de cineastas indigenas e a criagdo de imagens auto representativas,
algumas questdes se fizeram presentes nesta pesquisa, tais como: 1) Existem diferencas
entre as representagdes do povo guarani no cinema brasileiro ao longo de sua cinematografia?
2) O que realizadores indigenas guarani buscam mostrar em seus filmes? 3)
Existe(m) alguma(s) particularidade(s) imagética(s) propria(s) da cosmologia

indigena nos filmes de realizadores/as guarani? 4) Como esta cosmologia propria
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reverbera na constituicdo do discurso filmico através dos processos criativos de seus

realizadores?

Tais questionamentos nos evidenciaram a necessidade de compreender, em primeiro
momento, no que consiste o conceito “Cosmologia Guarani” para essa pesquisa pleiteada no
campo do Cinema, ou seja, buscar uma compreensao sobre a visdo de mundo guarani a partir
do ponto de vista filosofico para entdo colocar tal visdo de mundo diante dos estudos de

cinema.

Vale mencionar que a formulagdo que teceremos na parte acima mencionada ndo tem a
pretensdo de abarcar a imensidao de elementos que compdem o cosmos guarani (uma tarefa
bastante inapreensivel), mas jogar feixes de luz sobre certas particulas cosmicas desse
universo particular que identificam e sdo identificadas no fazer-pensar de cineastas indigenas,

sobretudo, os pertencentes aos povos Guarani.

Esse entendimento inicial sobre a cosmologia guarani se desenvolvera,
principalmente, a partir da identificacdo de valores e modos de ser e agir comuns ao Povo
Guarani — nacdo amerindia identificada em territdrios da Argentina, Bolivia, Brasil e
Paraguai, particularmente vamos nos ater aos Mbyas, Kaiowas e Nhandevas, os trés grupos
socio-linguisticos-culturais brasileiros — a partir dos estudos de Curt Nimuendaju e Egon
Schaden imbricados com pensamento antropoldgico pos-estruturalista de Eduardo Viveiros de

Castro.

O primeiro capitulo dara conta da historicizagdo de filmes e abordara perspectivas
distintas quanto a representacdo do guarani e outros povos indigenas na cinematografia
brasileira. Neste capitulo, daremos enfoque a trés tipos especificos de perspectivas
cinematograficas: a de filmes realizados sobre indigenas, a de filmes realizados com indigenas

e a de filmes realizados por indigenas.

No segundo capitulo, nos dedicaremos a elaborar o conceito de Cosmologia Guarani
para a presente pesquisa pretendida no campo do Cinema. Aqui buscaremos destacar a
importancia de situar a relagdo/dimensdo afetiva entre pesquisa e pesquisadora sobre esse
universo, apresentar a abordagem tedrica que utilizaremos para discutir esse conceito, e
desdobrar um conjunto de elementos cosmologicos particulares do povo Guarani que serdao

tomados nas analises de filmes de cineastas indigenas.
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Por fim, o terceiro capitulo se destinara as andlises filmicas de trés documentérios de
curta duracdo realizados por cineastas indigenas pertencentes as trés sub-divisdes brasileiras
do povo Guarani, sdo elas: os Kaiowas, os Nhandevas, e os Mbyds, nas quais buscaremos
identificar as particularidades cosmologicas presente nas obras para compreender de que

forma estas reverberam na constitui¢ao da estética e do discurso filmico.
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1. PERSPECTIVAS DA REPRESENTACAO GUARANI E OUTROS POVOS
INDIGENAS NA CINEMATOGRAFIA BRASILEIRA.

Tendo em conta um recorte especifico de obras filmicas de tematica indigena da
cinematografia brasileira, aqui apresentado por ordem cronoldgica de realizagdo, neste
primeiro capitulo iremos tratar da representacdo do Guarani e outros povos indigenas no
cinema brasileiro em trés perspectivas distintas: a primeira delas ¢ a de filmes feitos sobre
indigenas, ou seja, filmes realizados, sobretudo, por cineastas estrangeiros sob uma 6tica mais
exotizada e afastada da visdo de mundo dos povos origindrios. A segunda ¢ a de filmes feitos
com indigenas, isto ¢é, filmes que adotam um olhar compartilhado entre indigenas e nao
indigenas. E a terceira trata de filmes feitos exclusivamente por indigenas, perspectiva sobre a
qual trataremos especificamente no terceiro capitulo. Nesta parte inicial da dissertagdo, nossa
intencdo ¢ considerar filmes que possuam pontos de vista diferentes entre si quanto a
abordagem e representagdo indigena no cinema brasileiro. Para tanto, iremos analisar algumas
particularidades estéticas e narrativas das obras escolhidas que apontam para esta diferenca

entre as trés perspectivas.

1.1 AREPRESENTACAO EM FILMES FEITOS SOBRE INDIGENAS

Primeiro houve o periodo de um tipo de representacao a partir de filmes feitos sobre
indigenas que era estereotipado e apelava a nog¢ao preconceituosa de “ex6tico”, “primitivo” ou
“o bom selvagem”, entre outras formulacdes similares. Tratam-se desde os filmes produzidos
pela Comissdo Rondon e dirigidos pelo major Luiz Thomaz Reis durante as décadas de 1910,
1920 e 1930, como Rituais e Festas Bororo (1917) até os filmes feitos por Heinz Forthmann
na década de 1940, como Os Carajas (1947).

991

“Os Carajas” (1947), por exemplo, ¢ um documentario de duragdo em torno de treze
minutos e meio, dirigido pelo fotografo e cineasta alemdo, Heinz Foerthmann e produzido
pelo Servigo de Protecio ao Indio (SPI). A premissa do filme é registrar a atuagdo da equipe
do SPI, formada por etndlogos, médicos e engenheiros junto aos povos Karaja, da regido do
estado de Goids. Ambientado nas margens do Rio Araguaia, o filme abre com uma narragdo

sobre o territorio, costumes e cultura dos povos Karaja (também mencionado como “os

' “Os Carajds”(1947) filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=s 1EzH871PU


https://www.youtube.com/watch?v=s_1EzH87lPU
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canoeiros”). O documentario faz uso do modo expositivo® e é narrado na lingua portuguesa

(Brasil) do inicio ao fim, ndo hé entrevistas nem registros sonoros na lingua indigena.

Percebemos uma construgao imagética do indigena de forma muito romantizada e uma
perspectiva distanciada da realidade dos Karajas. Ha uma apropriacdo dos corpos e
subjetivacdes pelas imagens geradas a partir da camera. Ali, a imagem reforga a inveng¢do do
imaginario exdtico. Observamos também que ndo ha a presenca de som diegético’, tampouco
temos o contato com a ambientagdo do territdrio por meio da interagdo dos indigenas. A trilha

sonora (som extradiegético’) que pontua alguns momentos do filme faz uso de arranjos e

composi¢des musicais classicas que fazem parte da realidade nao-indigena.

Figuras 1 e 2: Os planos que abrem o filme sdo enquadramentos gerais com enfoque na paisagem de natureza e
do rio Araguaia.

No que concerne aos aspectos das imagens, o filme faz uso de planos abertos de
natureza ¢ planos fechados nos rostos indigenas, em sua maioria enquadramentos em
contra-plongée, evidenciando a busca da construcdo estética de um indio forte, belo, de pele

parda, estatura acima da média, tracos, vestimentas e adornos exoticos.

2 0 modo expositivo dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma perspectiva,
expdem um argumento ou recontam a historia. Os filmes desse modo adotam comentario com voz de Deus (o
orador ¢ ouvido, mas jamais visto) [...] (NICHOLS, 2012, p. 142)

3 E todo som presente no universo em que se passa a a¢io do filme, podendo ser “on screen”, ou seja, quando
vemos e/ou reconhecemos sua origem ou “off screen”, quando somos capazes de identificar que pertence ao
universo em questdo, mas ndo vemos em quadro.

4 Tipo de som que sO existe em uma instincia narrativa, ou seja, é externo a agdo do filme. Sdo sons de
conhecimento exclusivo do publico.
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Figuras 3, 4, 5 e 6: Sequéncia com cortes rapidos de planos fechados em rostos diversos de Karajas.

Em seguida, busca enquadramentos mais aproximados para destacar as vestimentas e
enquadramentos abertos para retratar dangas, lutas e rituais coletivos. A cdmera se desloca no
sentido dos corpos que se movimentam. E onde a trilha sobe e destacam-se os sons de
percussdo no arranjo musical, percebe-se entdo uma tentativa de pontuar via semelhanca os

sons diegéticos ritmados pertinentes a danga-ritual capturada nas imagens.

A narracdo possui um cardter bem descritivo, fazendo uso das palavras para suprir a
falta de cor, uma vez que o filme ¢ em preto e branco e ndo evidencia na imagem a

diversidade de cores e texturas das pinturas corporais, adornos e vestimentas.



Figuras 7 e 8: Momento no qual o ritual dos Karaja ¢ registrado e a trilha sobe criando uma ambientagdo via
semelhanca.

Hé uma sequéncia de ritual e a partir dela um corte para o plano sobre o artesanato. No
quadro, uma mulher aparece, concentrada, tecendo manualmente um fio que se transformara
em adorno. A narracdo descreve o que acontece na cena, portanto, pouco acrescenta quanto a

discursividade do filme.

A tltima cena antes do segundo ato do filme se contrapde com imagens da
“civilizacdo” que virdo a seguir. Em quadro, uma mulher com seios desnudos e um cachimbo
na boca enquanto méi um alimento no pildo. Ao lado dela, uma crianga que parece ser seu
filho. Ali, a narracdo enfatiza que o povo karaja ¢ distinto de outros povos indigenas e
também distinto das [0 que o narrador chama de] “populagdes neo brasileiras” que vao

ocupando o rio.

O segundo ato do filme abre com a justificativa do documentario. Vemos imagens de
um mapa da regido do Araguaia e a narra¢do discorre sobre a atuagdo expedicionaria do SPI
sediada em Goiania (capital) no territorio da regido do Rio Araguaia, a relacdo do SPI com o
processo de modernizag¢ao da regido, a constru¢do de estrada e a instalagao do posto médico

do SPI em cidade préxima ao territorio Karaja.
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Figuras 9 e 10: Imagens da equipe médica examinando indigenas Karaja.

O filme aborda ainda, de maneira breve, a cultura alimentar dos povos Karaja,
trazendo imagens do plantio, colheita e processamento da mandioca para bases alimentares
(como a farinha e bebida a base de mandioca), bem como sobre os utensilios de barro e outros
elementos que envolvem os processos de feitura da comida. Em seguida, observamos planos
gerais da estrutura de habitagdo sobre a qual o narrador se refere como “estrutura rustica

coberta de folhas de palmeiras".

Na sequéncia, o filme narra o processo do SPI de constru¢cdo de casas sob a estrutura
de moradia do modelo urbano. Vemos imagens dos Karaja extraindo madeira para a
construc¢do habitacional na regido de florestas (um processo de modernizagdao forgado, haja
vista que esse tipo de casa ndo faz parte da cultura dos Karaja), bem como a fabricacdo de

telhas e tijolos com barro.

Novamente a trilha sobe. O gesto sonoro busca pontuar a feitura deste material como

simbolo do progresso e beneficio aos indigenas Karaja.
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Figuras 11 e 12: A esq., habitagdes tradicionais dos Karaji. A dir., indios Karaja extraindo madeira para a
construc¢ao de habitagdes mais modernas.

Por fim, ja no terceiro ato, a narragdo explica que as acgoes ali desenvolvidas somadas
a implementacdo da pecudria e da comunicagdo visam a emancipacao dos postos indigenas do
SPI. Observamos imagens de campos de pastagens e hordas bovinas que atravessam o quadro.

A trilha sobe novamente indicando o progresso.

A narragdo final junto a imagem da bandeira do brasil que encerra o filme anuncia o
principal objetivo do SPI: incutir na mentalidade indigena dos Karaja [nas palavras do

narrador] “um profundo sentimento de nacionalidade".

Os Carajas ¢ um exemplo de filme feito por um estrangeiro sobre um povo indigena
brasileiro e a servigo de um projeto desenvolvimentista do Estado, dotado de um olhar
completamente afastado e alheio a perspectiva originaria e a sua cosmologia. Isto fica
evidente quando a construcdo das imagens somadas a narrativa filmica acaba por reforgar o
imaginario do exotico sobre esses povos. Sobretudo quando observamos através do filme a
constru¢do do indigena como aquele que ¢ primitivo, aquele com o qual eu ndo me identifico,
e que, portanto, deve ser ensinado a ser identificavel. Nesse sentido, pode-se dizer que ¢ um
filme que ndo da a ver o “Outro” (o qual ndo se compreende e se observa com
distanciamento) e que busca anular o ponto de vista distinto com camadas de signos
predominantes (tal como a musica cldssica e a narragdo — feita por um ndo indigena em uma
lingua ndo indigena — na banda sonora do filme), produzindo significacdes adversas e¢ de

longo prazo sobre o imaginario acerca desses povos.

Vale mencionar que grande parte dos filmes que tratavam da representagdo do
indigena brasileiro até entdo eram documentais e possuiam uma profunda ligagdo politica com

o processo de modernizagao do pais. No entanto, o primeiro filme que se tem registro sobre os
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povos Guarani realizado no Brasil ¢ uma ficcdo. O Guarany (1916), inspirado no romance
literario homonimo de José de Alencar (1865) e dirigido pelo cineasta italiano Vittorio
Capellaro, ¢ uma versdao cinematografica da opera I/ Guarany do compositor brasileiro
Antonio Carlos Gomes que foi refilmada em outras cinco versdes seguintes nos anos de 1920,
1926, 1950, 1979 e 1996. Sheila Schvarzman e Mirrah lanez (2012), em O Guarani no
cinema brasileiro: o olhar imigrante, apontam elementos importantes que ajudam a
compreender a constru¢do de uma estética sobre a representacdo do indigena a partir do olhar

estrangeiro dentro desta obra filmica:

Os atores eram quase todos italianos, a comegar por Capellaro, que fazia o herdi
Peri. Os outros vieram dos filodramaticos, que, segundo os filhos de Capellaro, eram
também seus financiadores — o que ¢ um dado precioso sobre as formas de se fazer
cinema naquela época em Sao Paulo, das relagdes entre o teatro amador, o cinema e
suas condi¢des de producao [...]. (SCHVARZMAN; IANEZ, 2012, p. 161)

Figuras 13 e 14: A esquerda, um fotograma recortado e a direita, um fotograma inteiro de O Guarani (1916), de
Vittorio Capellaro, no qual Tacito de Sousa, ator branco de pele e olhos claros, interpreta o indio Peri.

Segundo as autoras, apesar do elenco ser majoritariamente italiano e ndo possuir
sequer um unico representante indigena, o filme foi bem recebido pela critica dos grandes
jornais da época e teve uma expressiva aceitagao pelo publico. Contudo, Schvarzman e lanez
salientam a importancia da obra na ampliacdo do alcance das pegas culturais de tematica

indigena para grupos de espectadores elitizados e populares.

O construto literario romantico de O Guarani, que remonta a Chateaubriand e outras
fontes, torna-se Opera italiana, torna-se film d’art dentro das parcas possibilidades do
cinema brasileiro, e contribui para reavivar a mitologia em torno do papel central de
um indio, agora italianado, que vai romper o seu isolamento, penetrando no cinema e
na sociedade brasileira. (SCHVARZMAN; IANEZ, 2012, p. 163)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Vittorio_Capellaro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vittorio_Capellaro
https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Guarani_(%C3%B3pera)
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1.2 AREPRESENTACAO EM FILMES FEITOS COM INDIGENAS

Em outra chave, de um outro tipo de representacdo, que busca um sentido mais amplo
de encontro dialogico e de busca de colaboragdo, temos, por exemplo, os filmes realizados por
Andrea Tonacci a partir dos anos 1970; Xingu Terra (1981), dirigido por Maureen Bisilliat; a
filmografia da primeira fase do projeto Video nas Aldeias (VNA), iniciado na década de 1980,
e cujos filmes foram dirigidos, principalmente, por Vincent Carelli; e, ainda, os materiais
produzidos pelo Projeto Video Kayapo, realizado por Terence Turner, nos anos 1990. No que
tange as representacdes do indigena guarani sob a perspectiva de uma realizacdo
compartilhada no cinema na mesma €poca, além do VNA, destacam-se obras como Terra dos
indios (1979) do cineasta Zelito Viana; Mato Eles? (1982) do cineasta Sérgio Bianchi; E os
documentarios Republica Guarani (1982) e Yndios do Brasil (1995) do cineasta Sylvio Back.

7 (1981) é um documentario de longa-metragem com duragdo em torno

“Xingu Terra
de uma hora e quatorze minutos, dirigido pela fotégrafa e cineasta britanica Maureen Bisilliat

sobre a aldeia Mehinako do povo Kuikuro, localizada no Alto Xingu - MT.

O filme é um documentario que mescla o modo expositivo ao observativo®
(NICHOLS, 2012, p. 146), que faz uso de imagens do cotidiano da aldeia e é conduzido por
uma narragdo em off com voz masculina na lingua portuguesa (Brasil). Em Xingu Terra, a
duragdo mais longa dos planos e cenas evidencia uma preocupacao em dar destaque a

realidade dos acontecimentos na aldeia.

Uma evolugdo em relacdo ao documentario realizado até entdo sobre indigenas ¢ a
presenca de som diegético e a construcdo de uma ambientacdo mais auténtica. Com a
captagdo do som ambiente, temos mais uma camada de representagdo que nos filmes
realizados em épocas anteriores ndo era possivel acessar. Podemos ouvir os didlogos na lingua
propria, os sons dos processos de trabalho (plantio, colheita, preparagdao de alimentos). Na
perspectiva compartilhada observamos uma preocupagao do documentario em estabelecer
uma aproximagao entre o que ¢ filmado e o que ¢ assistido, e ndo em inventar uma ideia do

que ¢ o indigena.

> Xingu Terra (1981) filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gzjR6lye9dA

¢ “O modo observativo propde uma série de consideragdes éticas que incluem o ato de observar os outros se
ocupando de seus afazeres. [...] Os filmes observativos mostram uma forga especial ao dar uma ideia de duragéo
real dos acontecimentos. Eles rompem com o ritmo dramatico dos filmes de ficcdo convencionais e com a
montagem, as vezes apressada, das imagens que sustentam os documentarios expositivos ou poéticos”.
(NICHOLS, 2021, p. 149)


https://www.youtube.com/watch?v=qzjR6lye9dA
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Outro aspecto ¢ que nessa €época a imagem cinematografica ja era em cores, nesse
sentido, observamos que ha um aspecto na narragdo em voz off muito menos descritivo sobre
cor de pele, vestimentas, adornos, entre outros. Nessa perspectiva, percebemos que a narrativa
se preocupa menos na descri¢cdo pela descrigdao de certos costumes e gestos, € mais no sentido
do que ha em certos gestos. Logo, a descri¢do aqui esta ligada ao significado do gesto, ao
significado cosmoldgico, portanto. Um exemplo disso ¢ quando o narrador descreve o

processo de feitura da panela e explica que “toda ceramica se constitui em manifestacao

estética. A panela so € panela quando totalmente pintada. se ndo for pintada nao ¢ panela”.

Figuras 15 e 16: Fotogramas em cores retratam o processo de pintura da ceramica Kuikuro.

Na primeira parte do filme ha uma predominancia em filmar sobretudo as mulheres
Kuikuro, seus trabalhos e fung¢des dentro da aldeia. O uso da camera subjetiva e as sequéncias
de travellings de dentro da canoa rio adentro também sao recursos de linguagem utilizados
que permitem ao espectador criar maior aproximacao e conexao com a paisagem/territorio. O

travelling final desemboca em uma parte do rio onde um grupo de mulheres e criangas

indigenas se banham tranquilamente.

Figuras 17 e 18: Fotogramas do travelling de camera na paisagem que termina no banho de rio.
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Em um segundo momento do filme, Maureen enquadra o cacique de frente e ele
discursa para a cAmera na lingua dos Kuikuro. E o primeiro momento do filme em que se faz
o uso da entrevista. Soma-se a isso, a caracteristica da narragdo na lingua originaria que se
diferencia dos filmes anteriores. Ali ¢ concedido um lugar de fala ao indigena que narra sobre
sua propria realidade. O plano médio frontal alternado com planos detalhes nos oferecem em
imagem a possibilidade de uma leitura mimica, uma vez que a entrevista nao possui legenda

ou tradugdo simultanea.

Figuras 19, 20, 21 e 22: O uso de primeiros planos e primeirissimo plano alternados com planos detalhes como
recurso de linguagem que busca aproximar o espectador com o entrevistado.

Na sequéncia, filma-se a preparagado e o inicio de um ritual religioso. Outro aspecto da
perspectiva compartilhada que nos chama a atengdo ¢ a narracdo indicar os individuos pelo
nome proprio e suas fungdes especificas dentro da aldeia. Diferentemente da perspectiva dos
filmes realizados sobre indigenas que, por sua vez, afastava da figura indigena a ideia de

sujeito.

O trecho do filme em que acompanhamos o Jamurikumalu, maior ritual feminino do
Alto Xingu (MT) certamente inspirou o documentario de longa metragem dirigido por
Takuma Kuikuro, Leonardo Sette e Fausto Carlos, “Hiper Mulheres” (2011), realizado no

mesmo territorio kuikuro (regido do Alto Xingu) e langado trinta anos depois de Xingu Terra.
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Em analise, ¢ possivel identificarmos duas composi¢des de planos semelhantes entre as duas

obras, conforme mostram as imagens abaixo:

Figura 23: Plano americano em Xingu Terra (1981) Fig 24: Plano geral em Hiper Mulheres (2011)

Figuras 25 e 26: A esq., mulheres atravessam o quadro filmico em Xingu Terra (1981). A dir., em Hiper
Mulheres (2011)

E nesse momento também em que o narrador discorre sobre a mitologia que envolve o
ritual. Observa-se uma preocupacao preliminar de captura dos aspectos cosmologicos no

documentario compartilhado.

Podemos dizer que, embora muitos aspectos desta obra continuem sendo
problemadticos quanto a representagdo e identidade do indigena, a comegar pela nacionalidade
estrangeira da cineasta Maureen Bisilliat que, por consequéncia, traz consigo o ponto de vista
decorrente dessa condi¢cdo, Xingu Terra pode ser considerado um marco importante na
cinematografia brasileira quanto a perspectiva de filmes realizados com indigenas, pois
evidencia uma preocupagdo em estabelecer uma relacao de alteridade com quem ¢ filmado, e

revela uma mudanca de posi¢ao ética do cineasta, uma vez que da condi¢do de existéncia
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(com suas particularidades, subjetivacdes e cosmologias) do “Outro” nas telas, e,

consequentemente, de outras possibilidades de existéncia no imaginario coletivo.

“Quando Deus visita a aldeia”™

(2000) ¢ o quarto episodio de uma série documental
de dez programas educativos apresentados pelo lider indigena Ailton Krenak, intitulada
“Indios do Brasil”. O quarto programa da série, com duragio de dezesseis minutos - que tem
direcao geral de Vincent Carelli e produgdao do projeto Video Nas Aldeias (VNA) - apresenta
os Guarani Kaiowa da aldeia Panambizinho, situada no municipio de Dourados, no Mato
Grosso do Sul. Segundo o catdlogo de videos do projeto Video Nas Aldeias, essa ¢ uma das

primeiras obras de perspectiva compartilhada realizada pelo VNA com o povo Guarani.

}

\

Ailto nKrenak

y Krenak /MG i

I

Figuras 27 e 28: A esq., o apresentador/entrevistador e lider indigena Ailton Krenak. A dir., morador da aldeia
Panambizinho conversa com o entrevistador.

O programa segue um estilo de documentéario participativo (NICHOLS, 2012, P. 153)
cuja finalidade ¢ registrar como vivem e o que pensam os indios de nove povos dispersos pelo
territério nacional, e conta com a livre intermediagdo de Ailton Krenak, pesquisador e
apresentador indigena. Krenak ¢ acompanhado por trés jovens ao longo da temporada da
série, Rita Carelli (16 anos), Samara Macedo (16 anos) ¢ Miguel Rodrigues (17 anos) que
também compartilham suas impressoes e aprendizados sobre os povos indigenas do ponto de

vista do branco ndo-indigena.

A entrevista com Daniel Kaiowa que conduz o episddio acontece em uma plantagdo de
milho descampada. Daniel abre sua participagdo falando sobre a visdo cosmologica dos

Kaiowa quanto aos fendmenos da natureza, a relagao das chuvas e trovoes com as divindades

" Quando Deus visita a aldeia (2000) video disponivel em: https://vimeo.com/15677532


https://vimeo.com/15677532
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guaraniticas. Daniel faz todo o relato na lingua portuguesa (Brasil), conforme podemos

observar no trecho transcrito abaixo:

"Por que chove? Porque Deus desce do céu e faz uma visita aqui pra nds. Ele passa
molhando a terra. E diz que esse trovdo é um tipo de passarinho®. Que s6 o Deus
carrega. E como se fosse um periquito domesticado. Entdo ele carrega sobre ele, e ele
[o periquito] ndo pode voar muito longe. Ele s6 pode voar em torno de quarenta
centimetro em volta dele. Ai vocé escuta aquele trovao. Se ele for muito longe, daqui
como trés, quatro metros, ai comega a cair aqueles raios. Entdo, diz que o Deus vem
14 de cima. Eles desce aqui no Apyka® , tem um apyka bem aqui [aponta para a
esquerda do quadro filmico]. Entdo ele desce e comeca a soltar essas nuvens, que ndo
¢ nuvem pra eles. Para eles ¢ como se fosse uma terra que eles esparramam, ai vem
essas nuvens. Ai eles passam, eles viajam, e vdo em uma festa aqui do lado de ca
[aponta para a direita do quadro] que € outro Deus que mora para o lado de cé. Entdo
quando ele vem fazer visita 14 no outros Deus ele passa por aqui [aponta da esquerda
para a direita do quadro] e comega a chover”. (INDIOS, 2000, ep. 4)

Ha um aspecto curioso e interessante no relato mitoldgico de Daniel Kaiowa que € a
preocupagdo quase pedagdgica em estabelecer uma analogia dos elementos cosmologicos
com o intuito de se fazer entender melhor. Logo no inicio de sua fala ele se refere a Tupa
como “tipo Deus, como vocés falam”. Mais adiante nesta disserta¢do irei discorrer sobre a

aculturacdo enquanto dispositivo de protecdo e preservacao da religido guarani.

*Dahiel Kalowa

_Panambizinho- MS _

.

Figura 29: (PC) Da esq. a dir., Samara Macedo, Daniel Kaiow4, Ailton Krenak e Rita Carelli.

8 “Os yvyrai ja de Tupd surgem as vezes em forma do passaro que os brasileiros chamam de “tesoura” € os
Guarani de tapé; ele se assemelha a uma andorinha gigante, ¢ escuta suas elegantes acrobacias voadoras
preferencialmente quando ameaga tempestade”. (NIMUENDAJU, 1987, p. 56)

® Apyka na lingua guarani significa assento, “a parte central de um tronco de arvore, semelhante a um banco com
a concavidade voltada para cima”. (NIMUENDAIJU, 1987, p. 55)
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Do ponto de vista da imagem, hd uma quebra de expectativa sobre a visualidade do
sujeito indigena que as obras filmicas costumavam nos apresentar até entdo, ja que vemos o
entrevistado principal, bem como grande parte da comunidade da aldeia utilizando roupas e
trajes ndo indigenas comuns ao universo do branco. Aqui percebemos os reflexos e
atravessamentos da coloniza¢do na cultura kaiowd de forma bem mais direta que impactaram
tanto nos modos de ser (utilizar ou ndo vestimentas no cotidiano, muitas vezes dispensavel a
outros povos indigenas, como vimos nos filmes anteriores) como de existir/resistir (seja
adaptando suas habitacdes de forma mais dispersa uma das outras. E/ou, ainda, adaptando-se
ao estrangulamento de seus territorios. Seja em luta constante com o setor agricola e pecudrio

da regido para a preservacao de suas terras ancestrais).

Figura 30: Apesar dos efeitos da colonizagdo, os Kaiowa de Panambizinho (MS) preservam tradi¢des e costumes
ancestrais, principalmente no que consiste aos rituais religiosos.

Com relagdo ainda a construgdo da imagem e narrativa, € importante levarmos em
conta que esta obra audiovisual €, sobretudo, de finalidade educativa. Logo, percebemos uma
constru¢do bem simples do ponto de vista da linguagem cinematografica - enquadramentos
conjuntos, planos abertos, som direto - com dois temas mais explorados no campo da
imagem: a paisagem de plantacdes rurais (que contrastam com o imaginario sobre indios

vivendo em florestas) e os rituais religiosos de canticos e dangas do povo kaiowa.
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Figuras 31 e 32: A esq., Tembetd'*ritual de passagem da crianga Kaiowa para a maturidade. A dir., integrantes
da comunidade usam o ponchito (vestes), jeguaca (cocar), xirti (cruz) e maracas (chocalhos) durante os canticos
e rezas.

E importante citar o surgimento do indigenismo, “isso é, uma agdo pratica e politica de
um grupo de pessoas da sociedade nacional a favor da causa indigena” (DE QUEIROZ, 2008,
p. 106) aliado ao novo contexto politico do pais e do desenvolvimento de equipamentos
portateis que facilitaram a viabilizacdo de produgdes independentes na época como fatores
articuladores e indispensaveis a ressignificagdo da representacdo dos povos indigenas no
cinema sob a chave da alteridade.

De acordo com Caixeta de Queiroz, a ideia de um cinema e antropologia
compartilhados se apresentou na década de 1960 — antes mesmo desse gesto ser instituido nos
filmes brasileiros — através de uma experiéncia de realizacdo com indigenas no México, e
passou a ser constituido enquanto conceito filmico por Jean Rouch, nos anos de 1970,

conforme indica o autor:

essa experiéncia, de passar a camera para as maos daqueles que outrora tinham ficado
apenas na frente dela, ja havia sido conduzida por Sol Worth e John Adair junto com os
indios Navajo do Novo México, quando na década de 1960, oito Navajos, manejando pela
primeira vez uma camera, realizaram cerca de vinte filmes - desejava-se saber até que ponto
a particularidade cultural afetava o olhar e a construcdo de imagens (DE QUEIROZ apud
Worth; Adair, 2008).

1.3 AREPRESENTACAO EM FILMES FEITOS POR INDIGENAS

Por fim, a perspectiva de representacdo mais recente ¢ a de filmes realizados

exclusivamente por indigenas, datados especialmente a partir da década de 2000, com a

10 Tembetd é também o nome do adorno usado no labio inferior que simboliza o rito de passagem para a
maturidade. Em uma das etapas do ritual no povo Kaiowa - que culmina na perfuragdo do labio inferior e
colocacao do adorno - a crianga passa quarenta dias isolada dentro da casa de reza durante a preparagdo até o dia
do ritual.
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ascensdo de realizadores e coletivos de cinema indigenas. Dentre eles, podemos destacar os
realizadores do Coletivo Mbya de Cinema, fundado por Ariel Ortega e Patricia Ferreira Para
Yxapy'' em 2008; Graciela Guarani (cineasta Kaiowa), Alberto Alvares (cineasta Nhandeva),
Wera Alexandre (cineasta Mbyd); e as producgdes da Associagao Cultural de Realizadores
Indigenas (ASCURI), fundada em 2008.

Para Comolli (2008) “uma imagem ¢ sempre a imagem do Outro. Pois ndo hd imagem
sem alteridade”. Nesse sentido, vale nos perguntarmos: o cinema pode nos dar a ver algo
diferente a partir do ponto de vista cosmoldgico indigena? Quais experiéncias filmicas outras
podemos ter ao partilhar o sensivel e o invisivel (RANCIERE, 2005a) proposto por cineastas
guarani a partir do exercicio da alteridade do olhar sobre as obras por eles realizadas? Ou,
ainda, nos arriscarmos a um questionamento mais amplo: “poderiamos efetuar uma rotagao de
perspectiva que mostrasse que 0s mais interessantes conceitos, problemas, entidades e agentes
propostos pelas teorias antropoldgicas se enraizam no esfor¢o imaginativo das proprias
sociedades que elas pretendem explicar?”” (VIVEIROS DE CASTRO, 2018, p. 20).

Caixeta de Queiroz (2008) afirma que, em sua génese, o cinema ¢ “a arte de reduzir
cabecas, de buscar a imagem do outro nos paises e lugares longinquos: o seu pulso e impulso
original ¢ etnografico” (DE QUEIROZ, 2008, p.103). Nesse sentido, para o autor, “estdo na
origem do cinema esse desejo e essa filosofia da alteridade, ‘mostrar a cultura do outro para o
outro’, deixar o olhar e o pensamento do outro penetrarem no pensamento do observador: ou
seja, ver o ponto de vista do outro” (DE QUEIROZ, 2008, p.103). Para André Brasil (2016)
“o cinema funciona como uma espécie de catalisador para a experiéncia de grupos que se

esforcam por reconquistar seu “devir indio” (BRASIL, 2016, p. 603).

Nao raro a categoria do cinema indigena (ou afins como cinema nativo, cinema dos
povos originarios ou autdctones, etc) € alvo de critica. De um lado, esta reiteraria a
abstragdo do “indigena” - algo que a etnografia tem trabalhado por desfazer. Do outro,
sugere certa idealizagdo desse cinema que tem se mostrado de fato impuro, cruzado,
realizado de forma compartilhada entre indios e ndo-indios; a partir de técnicas,
tecnologias e poéticas de tradigdo visual ocidental (BRASIL, 2016, p. 603)

Segundo o autor, a abordagem da pratica filmica como especialidade frente a
perspectiva dos povos origindrios € questionavel uma vez que “o jovem indigena ‘mediador
cultural’, muitas vezes, assume o cinema como pratica temporaria (‘eu estou cineasta’) e nao
como atividade estética ou profissionalmente circunscrita (‘eu sou cineasta’). (MORGADO,
MARIN apud BRASIL, 2016, p. 603)

Tendo em vista que o objetivo principal desta dissertacdo ¢ dar énfase neste ultimo

" Ambos participaram de oficinas de formagao audiovisual do Video nas Aldeias e na ocasidio realizaram filmes
em colaborag@o com cineastas ndo-indigenas como Vincent Carelli e Ernesto de Carvalho.
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ponto de vista citado, ou seja, na representacdo do indigena guarani construida a partir de
filmes realizados pelos proprios indigenas levando em conta a visdo de mundo particular (a
cosmologia) desse povo, bem como aprofundar os questionamentos e¢ desdobramentos deste
ponto de vista especifico, dedicaremos o capitulo trés deste trabalho a analise de trés filmes
dirigidos por cineastas guaranis contemporaneos, sdo eles: “Mensageiros do Futuro” (2018),
dirigido pela cineasta Kaiow4, Graciela Guarani Poty Rory; “Sonho de Fogo” (2020), dirigido
pelo cineasta Nhandeva, Alberto Alvares; e “Pard Rété” (2015), dirigido pela cineasta Mbya,

Patricia Ferreira Para Yxapy.
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2. COSMOLOGIA GUARANI - UMA JORNADA AFETIVA E CIENTIFICA.

E importante citar no inicio desse capitulo que a motivagio para essa investigagio - de
forma geral, e, enquanto artista pesquisadora - parte de uma relagao de afetividade e memoria
familiar com a ancestralidade guarani a partir de um conjunto de particularidades
cosmolodgicas desse povo que se fizeram presentes em meu cotidiano até os meus dez anos de

idade e que hoje atravessam essa reflexao sobre processos criativos no cinema.

Eu, Anne Lise Filartiga Ale, pesquisadora e realizadora na area do Cinema, nasci em
Campo Grande, Mato Grosso do Sul. Fui criada até os dez anos de idade na casa de minha
avo materna, Olimpia Paes Sandoval, nascida no Paraguai, na regido do rio Paraguai, préximo
a fronteira com o Brasil, onde pariu e criou seus trés filhos e duas filhas (entre elas, minha
mae Maria Beatriz), rebentos/as trilingues (falam nas linguas Espanhol, Portugués e Guarani,

como ela e meu avo).

Cresci nesse ambiente familiar ouvindo conversas em Guarani - um idioma misterioso
para mim - entre avds, tios, tias ¢ minha mae, bem como as lendas e a mitologia indigena com
a curiosidade propria da infincia. Minha avd, discipula da santa virgem de Caacupé'
(padroeira catdlica do Paraguai), me criou em um ambiente bastante religioso. Uma de minhas
lembrangas recorrentes eram as rezadeiras que, durante as novenas, faziam grandes circulos e
entoavam canticos e oragdes ritmadas em guarani na varanda da casa de minha avo Olimpia,

um ritual catolico performado de maneira muito particular.

Lembro-me com bastante clareza do canteiro de ervas medicinais que minha avo
Olimpia cultivava no quintal de casa. Para dores no corpo e caimbras nas pernas, preparava-se
uma solucdo a base de arruda, arnica, alcool e outras ervas. Lembro do consumo sagrado
diario da erva-mate em infusdo com agua quente (chimarrdo) antes do sol nascer e consumo
da erva em infusdo com agua gelada (tereré¢) em manhas e tardes de sol quente. Me recordo

das refeigdes sempre com alimentos a base de mandioca e milho: mandioca cozida com arroz

12 Caacupé ou Ka ‘aguy kupe na lingua guarani significa “atras do pé de erva-mate”. O mito de origem da Virgem
de Caacupé versa que um guarani catequizado subiu ao topo de uma colina e encontrou um grupo rival (a tribo
mbayas - hoje completamente extinta). Este guarani conseguiu escapar de um ataque se escondendo atras de um
tronco. Ali, o guarani pediu a virgem Maria para ndo morrer. Mais tarde, ja livre do risco, ele esculpiu uma
imagem da santa com o tronco onde se protegeu. Mas, anos depois, aconteceu uma enchente na regido (Pirayu) e
o rio transbordou devastando tudo. Quando a 4gua baixou a imagem esculpida pelo guarani apareceu
milagrosamente. Foi entdo que a populagdo local se tornou devota a chamada Virgem de Caacupé- a virgem dos
milagres. Na lingua guarani ela ¢ conhecida como Tupasy Ykua (sy ¢ sufixo do género feminino, Ykua ¢ pogo de
agua).
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e carne, beiju (mbeyu, que em guarani significa “bolo fofo”) um tipo de goma ou farinha de
tapioca usada para crepes ou panquecas, chipa (chipd em guarani) pao de amido a base de
fécula de mandioca e milho, e sopa paraguaya religiosamente servida no natal, um tipo de

torta salgada sovada e posteriormente assada a base de farinha de milho, queijo e leite.

Em minha vivéncia familiar, diversos aspectos da cultura guarani sempre foram
experienciados de maneira indireta, sob uma logica do que escapa da aculturagdo pelas
frestas, do que sobrevive de um longo e duradouro processo de exterminio identitirio. Nesse
sentido, identifica-los, ainda hoje, ¢ um esfor¢o em constru¢do que me desloca tanto para o
passado, como quando descrevo o consumo de alimentos de base indigena, por exemplo,
como me situa sobre tais aspectos de forma inédita no momento presente. Um dos aspectos
experienciados na atualidade foi sobre a relagdao entre alma humana e animal e o conceito de

animismo (sobre os quais tratarei ainda neste capitulo). Abaixo, relato sobre a experiéncia:

Recentemente, eu, minha mae e avd Olimpia fomos nos consultar com uma
cartomante em Matinhos-PR, cidade onde minha mde mora. Ao chegarmos no endereco
indicado, percebemos uma entrada de dificil acesso e que s6 poderia ser realizada a pé: a casa
da cartomante ficava em cima de um morro, rodeado por uma pequena floresta nativa, de
forma que praticamente tinhamos que escalar “escadas” improvisadas de pedras, tdo ingreme
era o caminho. Olho para a avé Olimpia que estd com semblante de desconfianga e me da
uma imensa vontade de rir. Minha mae entdo diz: “tomem cuidado ao chegar 14 em cima. A
dona (cartomante) disse que tem uma cobra que vive em cima do telhado da casa. Ela ndo
conseguiu pegar”. Eis que avo Olimpia solta uma frase em guarani, minha mae a responde e
ri. Eu, sem entender nada como nos tempos da infancia, pergunto: “o que vocé disse, v6?”. E

ela: “Disse que a mulher vai morar na casa da cobra e ndo quer que tenha cobra?”.

A minha avo era bastante claro que aquele local pertence a cobra e nao a cartomante.
Tal constatacdo pode ser lida da seguinte forma: se a cartomante optou por viver ‘na casa da
cobra’, ela deve entdo se adaptar as ‘regras da casa’ ou as ‘leis da cobra’, aceitando a partilha

da natureza e o bem viver entre elas.

Dezoito anos depois de me mudar do Mato Grosso do Sul para o Parana, conheci
Takua, uma jovem cacica guarani Mby4, em uma aldeia préxima a Curitiba, cidade onde moro
desde entdo. Takua é também a professora da escola da aldeia, onde ensina tanto o portugués

€ a matematica, quanto a lingua guarani e a historia do ponto de vista indigena.
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O encontro com a cacica Takua a época foi o gatilho para que eu iniciasse, quase duas
décadas depois, uma investigacdo de retorno as minhas raizes ancestrais a partir do Cinema,
aos vestigios de uma cultura ensinada afetivamente através de minha avo Olimpia, e que hoje,

me trazem a esta reflexdo artistica-teorica.

Tempos depois, ao entrar em contato com filmes realizados por cineastas guaranis
constatel que as percepcdes nao-convencionais sobre o mundo que me habita(ra)m ha tanto
tempo, de alguma forma, atravessavam aquelas obras e, nesse sentido, poderiam afetar a

construcao do olhar e imagens auto representativas destes realizadores/as.

Apoiada nesta hipdtese, algumas questdes suscitaram, tais como: 1) Existem
diferengas entre as representacdes do povo guarani no cinema brasileiro ao longo de sua
cinematografia? 2) O que realizadores indigenas guarani buscam mostrar em seus
filmes? 3) Existe(m)  alguma(s) particularidade(s)  imagética(s)  propria(s) da
cosmologia indigena nos filmes de realizador(e/a)s guarani? 4) Como esta cosmologia
propria reverbera na constitui¢ao do discurso filmico através dos processos criativos de seus

realizadores?

As indagacdes nos mostraram a necessidade de um entendimento sobre a “Cosmologia
Guarani” para esta pesquisa pleiteada no campo do Cinema, ou seja, contornar aspectos da
visdo de mundo guarani que fizessem sentido em didlogo com os filmes escolhidos para

analise.

Salientamos que o contorno proposto ndo tem a pretensdo de abarcar todos os
elementos que compdem o cosmos guarani, mas pingar certas particulas cosmicas desse

universo particular que buscamos identificar no fazer-pensar de cineastas indigenas.

O entendimento inicial sobre a cosmologia guarani se desenvolvera, principalmente, a
partir da identificagdo de um conjunto de valores e modos de ser e agir comuns aos Mbyas,
Kaiowas e Nhandevas, a partir dos estudos de Curt Nimuendaju e Egon Schaden sobre esta
nacdo amerindia em especifico imbricados com pensamento antropoldgico pos-estruturalista

de Eduardo Viveiros de Castro.
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2.1 COSMOLOGIA GUARANI A LUZ DO PERSPECTIVISMO AMERINDIO

E a partir da ideia de uma antropologia enquanto teoria-pratica de descolonizagdo
permanente do pensamento defendida por Viveiros de Castro (1996) que nasce o

Perspectivismo Amerindio. Segundo o autor:

“[...] uma teoria indigena segundo a qual o0 modo como os humanos véem os animais
e outras subjetividades que povoam o universo — deuses, espiritos, mortos,
habitantes de outros niveis cosmicos, fendmenos meteoroldgicos, vegetais, as vezes
mesmo objetos e artefatos —, ¢ profundamente diferente do modo como esses seres
os véem e se véem”. (VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 117)

O pesquisador explica que a nogdo “segundo a qual o mundo ¢ habitado por diferentes
espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e ndo humanas, que o apreendem segundo pontos de
vista distintos” (VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 115) ¢ comum a muitos povos do

continente americano.

Ensejando contribuir para a criacdo de uma linguagem analitica a altura dos mundos
indigenas, ou seja, uma linguagem analitica “radicada nas linguagens que constituem

sinteticamente esses mundos” (VIVEIROS DE CASTRO, 2020), os estudos do autor buscam:

[...] uma determinacdo da economia conceitual do “corpo” e “alma” nas cosmologias
amerindias. Dessa forma, conceitos como corpo, alma, pessoa, natureza, cultura,
predacgdo, troca, afinidade potencial e perspectiva, sdo palavras que recebem (em sua
obra ¢ nesta dissertacdo) sentidos diversos de seus sentidos usuais. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2020, p. 14)

Dentro dos estudos antropologicos atuais ja se entende que ndo ha sentido em utilizar
a disting¢ao classica entre Natureza e Cultura para descrever dimensdes ou dominios internos a
cosmologias ndo-ocidentais posto que, diferentemente do pensamento dominante que se apoia
na ideia da universalidade de corpos e particularidade dos espiritos, “a concepcdo amerindia
suporia uma unidade do espirito ¢ uma diversidade de corpos” (VIVEIROS DE CASTRO,
2020, p.303)

Assim, o que se considera enquanto corpo nessa logica € “um conjunto de maneiras ou
modos de ser que constituem um habitus”. Em suma, um maneirismo corporal. (VIVEIROS

DE CASTRO, 2020, p.330)

A diferenga dos corpos, entretanto, s6 é apreensivel de um ponto de vista exterior,
para outrem, uma vez que, para si mesmo, cada tipo de ser tem a mesma forma (a
forma genérica do humano): os corpos sdo o0 modo pelo qual a alteridade é apreendida
como tal. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.330)
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Nao havia duvidas entre os europeus colonizadores que os indios tivessem corpos,
assim como os indios ndo questionavam se os europeus tinham almas ou ndo. Aos indios
interessava saber “se o corpo daquelas ‘almas’ eram capazes das mesmas afeccdes € maneiras
que 0s seus: se era um corpo humano ou um corpo espirito, imputrescivel e proteiforme”.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.331) Enquanto o etnocentrismo europeu se ocupa em
recusar que outros corpos possuam a mesma alma; o amerindio pde em cheque que outras

almas portem o mesmo corpo.

Viveiros de Castro (2020) argumenta que embora a percep¢do sobre uma
multiplicidade de posigdes subjetivas se associe a nogao de relativismo, o perspectivismo nao

¢ relativista, e sim multinaturalista.

O relativismo cultural, um multiculturalismo, supde uma diversidade de
representacdes subjetivas e parciais, incidentes sobre uma natureza externa, una e
total, indiferente a representacdo; os amerindios propdem o oposto: uma unidade
representativa ou fenomenoloégica puramente pronominal, aplicada indiferentemente
sobre uma diversidade real. Uma s6 “cultura”, multiplas “naturezas”;
epistemologia constante, ontologia varidvel - o perspectivismo ¢ um
multinaturalismo, pois uma perspectiva ndo ¢ uma representagdo. (VIVEIROS DE

CASTRO, 2020, p.329, grifo nosso)

Para os amerindios, existe “uma continuidade metafisica e uma descontinuidade fisica
entre os seres do cosmos. [...] O espirito ¢ aqui forma reflexiva, ¢ o que integra; o corpo ¢
afeccao ativa, o que diferencia”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.331). Nesse sentido,
pode-se considerar o perspectivismo como um relacionalismo. (VIVEIROS DE CASTRO,
2020).

[...] um ponto de vista ndo ¢ uma opinido subjetiva [...]. O mundo real das diferentes
espécies depende de seus pontos de vista, porque o “mundo” é composto de diferentes
espécies, ¢ o espago abstrato de divergéncia entre elas enquanto pontos de vista: ndo
ha ponto de vista sobre as coisas - as coisas e seres é que sdo pontos de vista
(DELEUZE apud VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.331, grifo nosso)

Posto isto, iremos desdobrar a seguir alguns elementos da cosmologia guarani que
dialogam com conceitos esmiugados no perspectivismo amerindio como 0 Xxamanismo, 0
animismo, o cosmocentrismo e o multinaturalismo, e que julgamos essenciais para a tessitura

da presente pesquisa.
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2.2 ORALIDADE E IDENTIDADE - O CONCEITO DAS MULTIPLAS ALMAS

Um dos elementos relevantes para se pensar a cosmologia guarani ¢ a tradi¢ao oral, a
oralidade, como ferramenta principal de transmissdo dos valores e saberes na sociedade
guarani. Borges (2000) escreve que para se analisar a concepcao e a instituicdo da teoria
cosmologica dos Guarani Mbya ¢é necessario compreender o conjunto de mitos cosmogonicos

enquanto processo amplo e complexo de producdo de sentidos.

No texto intitulado “Nhamandu e a Forma¢ao do Mundo”, extraido do livro “Historias
Indigenas dos Tempos Antigos”, de Pedro Cesarino (2015), ¢ possivel identificarmos as
relagdes primeiras que se estabelecem entre cosmologia guarani e oralidade a partir do trecho

a seguir:

Tudo ainda estava muito escuro, mas Nhamandu tinha sua propria luz. Era como se
fosse um sol que ficava dentro de seu coracdo. Era a luz de seu saber [...]. Queria que
seu conhecimento chegasse até os seres humanos e ndo se perdesse. Para que isso
pudesse acontecer, Nhamandu decidiu fazer a fala. (CESARINO, 2015, p. 16)

De acordo com Cesarino, a oralidade se constitui na primeira criagdo de Nhamandu,
antes mesmo do céu e da terra dos homens. Podemos considerar que esta criacdo primeira

trata-se da fala iluminada, ou seja, o saber divino, o nao terreno.

Para Borges (2015), o universo segundo a concepc¢ao dos Guaranis sustenta-se na e
pela palavra. Ou seja, entendendo que a palavra divina gerou a vida e a norma, a0 mesmo
tempo, os Guaranis dividem o ser humano em corpo e fala. Nesse sentido, eles dizem que, ao
nascer alguém, uma palavra tomou assento: ‘“verdadeiros pais da palavra que habitara os
numerosos filhos que estdo por vir” [trecho extraido de um mitopoema guarani]. (BORGES,

2015, p. 83).

De acordo com Viveiros de Castro, uma das coisas essenciais a se considerar € que as
palavras indigenas equivalentes a “ser humano” ndo denotam a humanidade como espécie,
“mas a condi¢do social de pessoa, sobretudo, quando modificadas por intensificadores do tipo
“de verdade”, “realmente”, “genuinos”, [...]. Elas indicam a posi¢dao de sujeito; sdo um

marcador enunciativo”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.322)

Para os indigenas, “os etndnimos sdo nomes de terceiros, pertencem a categoria do
‘eles’, ndo a categoria do ‘nos’. [...] nomear € externalizar, separar (d)o sujeito”. (VIVEIROS

DE CASTRO, 2020, p.323)
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E sujeito quem tem alma, e tem alma quem ¢ capaz de um ponto de vista. As almas ou
subjetividades amerindias, humanas ou ndo humanas, sdo assim categorias
perspectivas, dé€iticos cosmologicos cuja analise pede menos uma psicologia
substancialista que uma pragmatica de signo. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020,
p-323)

Uma vez que a fala - que ¢ a propria sabedoria divina - foi criada, outras divindades
desdobradas de Nhamandu surgiram para zelar e operar na mediacdo do conhecimento
guarani aos seres terrenos. “Esses que surgiram depois sdo chamados de pais das falas
melhores, das palavras de conhecimento. Eles cuidam dessas palavras para que ndo se percam

e, também, para que as pessoas nao se esquecam delas” (CESARINO, 2015, p.16).

E possivel identificar ainda a relagio da oralidade com a doutrina da concepgio e
reencarnagdo humana na cultura Guarani. De acordo com Egon Schaden em “Aspectos
Fundamentais da Cultura Guarani” (1974), a partir do que menciona o chefe religioso,
Fernando Tapari, da aldeia Nandeva de Jacarei: Nandedjara (“Nosso Senhor”) pode mandar
os pais para uma crianga que ainda ndo viveu nesse mundo. E por ocasido do nascimento que

lhe ¢ conferida a alma 7ieé (“fala”)”. (SCHADEN, 1974 p. 109).

De acordo com a “teoria das almas” de Schaden, cada individuo indigena guarani
portaria duas ou mais almas. Sdo elas: d, associada a sombra da pessoa, e nhe'é, que significa
fala e ¢ central ao conhecimento na medida em que possibilita a comunicacao (TESTA apud
PISSOLATO, 2006).

Para Schaden, embora haja uma ou outra diferenca entre as etnias, ¢ comum entre os
Mbyas, Nandevas e Kaiowas a ideia de uma pluralidade de almas que personifica as
diferentes forcas da natureza e que, por sua vez, influenciam sobre as agdes do individuo -
acdes estas que podem ser consideradas “boas” ou “mas”. Alguns Nandevas afirmam que as
almas em formas de sombras 7iané d (nossa sombra) sdo separadas em trés aspectos
diferentes, sdo elas: ayvukué-poravé (a que depois da morte vai para o céu), anguéry (a que
vagueia pela terra, em vida, ¢ considerada “alma ruim”), e Ayvu ou 7ie"e - fala - que significa
propriamente linguagem (considerada “alma boa” que vagueia pelos ares e ndo faz mal a
ninguém). De acordo com a teoria das almas, a doutrina de inclinagdes boas ou mas das almas

levaria a identifica¢do do pluralismo da alma humana.

Segundo a doutrina Guarani, a natureza da alma humana ¢ por si so suficiente para
tornar o individuo apto ndo apenas para a vivéncia religiosa, mas também para leva-lo
ao destino que lhe cabe. A nocdo da alma humana, tal qual concebe o Guarani,
constitui, sem davida alguma, a chave indispensavel a compreenséo de todo o sistema
religioso. (SCHADEN, 1974, p. 107)

O Ayvu ou fie"e - fala - ¢ de origem divina, isto ¢, participa da natureza dos espiritos
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sobrenaturais. E responsavel pelos desejos, sentimentos e manifestagdes mais sobre o
individuo. A funcdo primordial, basica, da alma ¢ a de conferir ao homem o dom da
linguagem. (SCHADEN, 1974, p. 112)

Tal designacdo evidencia um aspecto interessante sobre a conexao entre oralidade,
crenga e identidade, ja que esta “em primeiro lugar a ideia de comunicacao inter-humana, em
consonancia, alids, com a filosofia de vida (...). O individuo vale socialmente na medida em
que ¢ parte da comunidade e em que se comunica com os companheiros”. (SCHADEN, 1974,

p. 112)

Entre os Guaranis da regido de fronteira entre Brasil e Paraguai, sobretudo na regido
proxima ao Mato Grosso do Sul e extremo sul do Mato Grosso a relagdo entre nome e alma ¢
identificada a partir de trechos das lendas mitoldgicas sobre os rituais de batismo descritas por

Curt Nimuendaju (1987) em “As Lendas da Criagdo e Destruicdo do Mundo™:

Ao nascer uma crianga, poucos dias depois o bando se retine em maior niimero
possivel, e o pajé encarregado da inicio a cerimonia para determinar “que alma veio
ter conosco”. [...] A unica tarefa do pajé consiste em sua correta identificagdo, no
momento e lugar de sua chegada a terra. Ele o faz dirigindo-se a diversas poténcias
celestiais mediante cantos apropriados a cada uma delas, indagando-lhes a
procedéncia da alma e o seu nome. [...] Assim, logo apos o cair da noite, ele se
acomoda e comega a cantar, sacudindo o maraca. No principio, s6 0 acompanha sua
mulher e filha, a cantar e a marcar o compasso, batendo com a taquara de danca no
chdo. Pouco a pouco, porém, vao se chegando todas as mulheres e mocas para
participar. [...] E assim prossegue o canto horas a fio. [...] o pajé vai recebendo forgas
magicas sobrenaturais das poténcias a que dirige o seu canto que transmite a crianga.
[...] Segue-se a ela outro procedimento cuja origem ¢ indubitavelmente cristd. Em
primeiro lugar, dois padrinhos sdo designados para a crianga, pelos pais ou pelo pajé;
trata-se em geral de um casal. (NIMUENDAJU, 1987, p. 30)

Observam-se no trecho descrito acima muitas semelhangas com os elementos
utilizados no ritual de batismo cristdo, tais como: as velas, o vasilhame para dgua, a agua

enquanto elemento de purificagdo, a presenga do casal de padrinhos.

O certo ¢ que pelas circunstancias diversas em que se processaram, a aculturagdo
religiosa dos Guarani do tempo das Missdes e¢ a da atualidade se distinguem
radicalmente uma da outra. No primeiro caso houve realmente uma conversao, [...] ao
passo que no segundo, pela auséncia de doutrinacgdo sistematica, se foram assimilando
elementos isolados, sem ao mesmo tempo se apreender o seu significado religioso,
razdo pela qual lhes cabem funcdes diferentes, quer sejam madgicas, medicinais,

recreativas ou de distingdo social. (SCHADEN, 1974, p. 106)

Nimuendaju observa que embora o processo de acultura¢ao provocado pelas reducdes
jesuiticas tenha mesclado, em certa medida, as narrativas miticas da religido guarani com a do
cristianismo, houve um esfor¢o substancial entre os guaranis para manter a preservacao de

suas narrativas originarias. Segundo ele, “no principio do século XIX comegou entre as tribos
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Guarani daquela regido [extremo sul do Mato Grosso] um movimento religioso que até hoje

ainda ndo estd completamente extinto”. (NIMUENDAJU, 1987, p. 8)

Pajés, inspirados por visdes e sonhos, constituiram-se em profetas do fim iminente do
mundo; juntaram a sua volta adeptos em maior ou menor numero, ¢ partiram em meio
a dangas rituais e cantos magicos, em busca da “Terra Sem Mal”; alguns a julgavam
situada, conforme a tradi¢do, no centro da terra, mas a maioria a punha no leste, além
do mar. Somente deste modo esperavam poder escapar a perdicdo ameacadora.
(NIMUENDAIJU, 1987, p. 9)

O autor comenta que uma das formas encontradas para resistir & completa extingao da
religiosidade ancestral foi por via da ocultacdo. “O Guarani na sua vida cotidiana usa
expressoes que somente na sua religido encontram explicacao”. (NIMUENDAJU, 1987, p. 4).
Nas palavras de Viveiros de Castro “como se a lingua (ou a cultura) dispusesse de um

repertorio fechado de conceitos puros e ideais (...)” (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p. 26)

Por isso ndo se pode absolutamente condenar, nos Guarani, que procurem esconder
sua religido ao maximo, fazendo com que todos os ataques dirigidos contra ela
resvalem no escudo de um cristianismo simulado. Assim como Heine se fez cristdo
para poder continuar sendo judeu em paz, também o Guarani, sempre que possivel,
deixa-se batizar. (NIMUENDAIJU, 1987, p. 27)

Posto o temperamento diplomatico desses povos, passamos a compreender melhor de
que forma e porqué o processo de aculturacao religiosa avangou tao mais rapidamente entre

os guaranis se comparados a outros povos indigenas brasileiros.

Embora o Guarani, em seu intimo, esteja tdo convencido da verdade da sua religido
quanto o cristdo mais fervoroso, ele nunca ¢ intolerante. [...] quando o Guarani fala
portugués, traduz com muita propriedade orereco, “nosso costume e religido” por
“nosso sistema”. (NIMUENDAIJU, 1987, p. 28, grifo do autor)

O ritual religioso guarani de batismo dura muitas horas, ¢ embalado por dangas e

canticos especificos e segue até o amanhecer, momento do seu desfecho.

Ao nascer do sol, o pajé comega a cantar de modo particularmente solene, muito alto,
muito devagar e sem cadéncia, completamente tomado pelo éxtase. [...] sozinho, agita
tremulamente o maracd, cujo som ja morre num sussuro chiante. [...] Este é o
fieéngarai, que constitui o ponto culminante de toda danga de pajelanga.
(NIMUENDAIJU, 1987, p. 31)

Para os guaranis, o nome determinado a partir do ritual tem uma significagdo muito
superior ao de apenas um agregado sonoro usado para chamar que o possui. “O nome, ao seus
olhos, ¢ a bem dizer um pedaco de seu portador. [...] O Guarani nao ‘se chama’ fulano de tal,

mas ele ‘¢’ este nome”. (NIMUENDAIJU, 1987, p. 32)
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2.3 XAMANISMO GUARANI - REZA, CANTICOS, CURA E CONEXAO COM O
SAGRADO

Outro aspecto importante que devemos levar em conta na cosmologia guarani quando
se trata da religido e da relagdo espiritual deste povo ¢ o xamanismo. A fim de elucidar o
termo, Viveiros de Castro destaca que “o xamanismo pode ser definido como a habilidade
manifesta por certos individuos de cruzar deliberadamente as barreiras corporais e adotar a
perspectiva de subjetividades aloespecificas, de modo a administrar as relagdes entre estas e

os humanos (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.310).

O xamanismo ¢ um modo de agir que implica um modo de conhecer [...]. Conhecer é
personificar, tomar o ponto de vista daquilo que deve ser conhecido, pois o
conhecimento xamanico visa um “algo” que é um “alguém”, um outro sujeito ou
agente. A forma do Outro ¢ a pessoa. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.311)

Um dos recursos sempre usado entre os guaranis para evocar esta habilidade ¢ o
porahéi ou reza. Trata-se de uma expressao de dois sentidos, sendo um deles remetido ao
individualismo e o outro ao coletivismo. O porahéi pode ser entendido como parte inerente
das cerimodnias coletivas mas, também, “cada individuo pode ter seus porahéi préprios”

(SCHADEN, 1927, p. 119). Sobre o procedimento do recurso, Schaden explica:

O porahéi é sempre cantado e requer acompanhamento do mbaraka e takuapu para
marcagdo do ritmo da danga. Canto, danga (djiroky) e som instrumental constituem
assim uma unidade. O porahéi ¢ ora comunitario, contando com a participagdo de
toda a aldeia ou, pelo menos, de um grupo de vizinhanga, ora doméstico, limitado a
familia, isto ¢, aos moradores de uma cabana. Neste caso pode ser executado apenas
pelo chefe da familia, mas em geral conta com a ajuda da mulher e dos filhos.
(SCHADEN, 1927, p. 118)

Na tradicio dos povos Guarani, ¢ comum que o Nandera (rezador ou pajé), pessoa
mais velha da aldeia escolhida como lideranga espiritual na comunidade, atue como o/a
ministrante de rezas. Os pajés sao considerados as pessoas mais espiritualizadas da aldeia e,
portanto, os xamas das sociedades indigenas. Segundo Viveiros de Castro, “[...] os xamas sao
capazes de assumir o papel de interlocutores ativos no didlogo transespecifico; sobretudo, eles
sdo capazes de voltar para contar a historia, algo que os leigos dificilmente podem fazer”

(VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.310).

De acordo com os mitos Guarani relatados nos escritos de Nimuendaju, o pajé deve

seguir uma série de premissas para que possa atuar enquanto mediador xamanico.
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Circulam entre os Guaranis numerosas estorias sobre pajés que, inspirados por sonhos
e aparigdes, apartaram-se dos de suas tribos, passando uma vida solitaria, de jejuns e
dangas rituais. Jejum, aqui, deve ser compreendido como a abstinéncia de qualquer
alimento de origem européia, carnes e¢ vegetais pesados. [...] Viviam somente de
certas frutas, caguiji* e de mel. Devido a esta forma de vida, seus corpos se fizeram
leves, o acygua, alma animal, era subjugado, enquanto o ayuvucué tomava o caminho
de onde viera: durante as dangas de pajelanca suas almas abandonavam a terra e
retornavam a Nandecy, Nanderyquey ou Tupi. (NIMUENDAJU, 1987, p. 62)

Schaden salienta que, por vezes, a ideia de reza para o guarani ¢ reificada, no sentido
de que, “quando fala em ‘tirar’ uma reza de alguém (‘possessdo’). De outro lado, €
personificada, como se uma espécie de espirito ou alma que se vem encarnar no individuo,

enriquecer-lhe a vida e manifestar-se através dele” (SCHADEN, 1927, p. 119).

E interessante observar até aqui que almas personificadas constituem, em mesmos
pesos e medidas, posicao de sujeito (nome) e objeto (reza), cabendo ao xama da aldeia operar
no (re)direcionamento do fluxo das almas, quando necessario. Tomemos como exemplo desta

operacdo o trecho abaixo:

Para avaliar a imensa importancia que o Guarani confere ao seu nome considere-se o
seguinte procedimento. Quando todos os esforcos para salvar um doente sdo
baldados, o ultimo recurso ¢ a troca de nome: o pajé “acha” um outro nome para o
doente, e ¢ frequente que a isto se siga um batismo com agua [...]. A ideia é que o
doente, ao tomar um novo nome, torna-se um novo ser e que a doenca fica presa ao
seu ser anterior (seu nome anterior), separado-se assim do (re)nominado, que deste
modo sara. Daquele momento em diante, 0 nome antigo ndo volta a ser pronunciado.
(NIMUENDAIJU, 1987, p. 33)

2.4 TERRITORIO, DESLOCAMENTO E A BUSCA PELA TERRA SEM MAL

Para Colman (2015), a mobilidade espacial guarani esta diretamente ligada ao estudo
de sua territorialidade e de sua cosmologia. "Os Guaranis concebem um territdério como
proprio e amplo, abrangendo o norte da Bolivia, sul e leste do Paraguai, nordeste e noroeste
da Argentina, e sul, sudeste e centro-oeste do Brasil” (COLMAN, 2015, p. vii). Nas palavras
de Melia, “o caminhar ou andar faz parte do universo cultural desses povos” (MELIA et al.
apud COLMAN, 2015. p. 12).

As lendas mitologicas revelam o guarani como um ser caminhante (fekoguata) e o
conceito de mobilidade espacial também estd presente na espiritualidade guarani, como se
verifica nas rezas: “Os cantos sdo meios para visualizar o caminho iluminado (tape rendy) que
leva @ morada dos deuses para adquirir conhecimento na condug@o do seu povo (BENITES

apud COLMAN, 2015. p. 12).
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No trecho abaixo, Nimuendaju descreve sobre os procedimentos religiosos que

envolvem a caminhada espiritual dos Guarani.

Pajés, inspirados por visdes e sonhos, constituiram-se em profetas do fim iminente do
mundo; juntaram a sua volta adeptos em maior ou menor numero, ¢ partiram em meio
a dancas rituais ¢ cantos magicos, em busca da “Terra Sem Mal”; alguns a julgava
situada conforme a tradi¢do no centro da terra mas a maioria se punha no leste além
do mar. Somente deste modo esperavam poder escapar a perdicdo ameacadora.
(NIMUENDAIJU, 1987, p. 9)

Para o autor, € curioso que o mar, na narrativa cosmologica, tenha papel tao relevante
para um povo ‘“que vive nas profundezas mais remotas do continente, € cujo modo de vida ¢
integralmente interiorano” (NIMUENDAIJU, 1987, p. 98). Tal constatacdo fica evidente,

sobretudo, quando os Guarani chegam, de fato, ao mar.

A impressdo do quebrar das ondas, que, como inimigo feroz, parecem estar sempre
arremetendo contra a terra, é-lhes lugubre: acreditam achar-se diante de uma
permanente e ameagadora fatalidade. Por isso, nenhum dos numerosos bandos que
atingiu o litoral estabeleceu-se na ribeira do mar; nenhum jamais tentou navegar;
nenhum logrou extrair do mar; para seu sustento, um elemento sequer. Sempre
recuaram até onde ndo pudessem ver nem ouvir 0 mar; as vezes, internavam-se mais
de uma viagem ao litoral. A maioria dos lideres, alias retornada com seu bando para o
planalto, tdo logo percebiam que seus planos eram inexequiveis. Se o pajé adquiria a
conviccdo - fosse pelos sonhos, visdes ou manifestacdes da natureza
mal-interpretadas - de que a destruicdo do mundo se daria num futuro iminente,
reunia entdo seus discipulos, jejuava e dangava com eles para que lhe fosse revelado o
caminho para o leste. Costumava demorar muito antes que tal revelagdo ocorresse.
Mas estes indios, cujo maior defeito talvez seja a inconstancia, demonstraram uma
admiravel persisténcia e perseveranca na persecucdo dos seus - bem posso dizé-lo -
“elevados designios". (NIMUENDAIJU, 1987, p. 100)

Nimuendaju conclui que a marcha para o leste dos Guarani ndo se deve (ou devia) até
entdo a fatores externos as suas crengas, tal como a “pressdo de tribos inimigas, tampouco a
esperanca de encontrar melhores condi¢des de vida do outro lado do Parana, ou ainda o desejo
de se unir mais intimamente a civilizagdo” (NIMUENDAIJU, 1987, p. 102) mas tdo somente
ao medo da destruicao do mundo e a esperanga de ingressar a Terra Sem Mal.

Para os Guarani Kaiowa e Nhandeva, o territdrio ¢ compreendido como um “espaco
de comunicacdo, no qual a possibilidade do Oguata ou Ojeguata, que quer dizer,

genericamente, ‘caminhar’, na lingua guarani, ¢ dimensdo fundamental” (COLMAN, 2015, p.

12).

Ha intimeros tipos de Ojeguata: em busca de atividades produtivas, como coleta de
ervas e produtos especificos de um determinado lugar; para participar de atividades
rituais, como a do Mitd Pepy ou Kunimi Pepy - iniciagdo masculina -, ou do Avatikyky
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- batismo do milho verde, rezado por muitos Tekoha’® em conjunto. “Ojeguata” pode
se traduzir, também, na visita a um parente, que pode durar semanas ou até anos; ou
uma ‘“caminhada” em busca de trabalho e de novas experiéncias e conhecimento,

caracteristicas das caminhadas dos jovens (COLMAN, 2015, p. 12).
Nesse sentido, o “Oguata” ¢ a maneira que os Guarani Kaiowa e Nhandeva seguem
“realizando e refazendo essas relagdes sociais, economicas, culturais e politicas, que tornam
possivel a existéncia, de fato, de um ente socioldgico maior do que o Tekoha, denominado

Povo Guarani”. (COLMAN, 2015, p. 16). Em outras palavras Tekoha, lugar onde seja
possivel viver bem (COLMAN, 2015, p.17, grifo da autora).

De forma ideal, esse territério deve possuir espago para agricultura, criagdo de
animais, espago para caca ¢ coleta [...]. Além desses aspectos fisicos existem os
aspectos socio-culturais e econdmicos, como a existéncia de grupos de familias
extensas, com seus agregados e parentes afins (7e’yi) que se relacionam e que
mantém sua propria forma de organizagdo politica, econdmica e religiosa. Sendo
assim, além de uma certa extensdo de terras suficientes para a sua reproducdo fisica e
cultural, os Kaiowa e Guarani necessitam de uma boa terra, com determinados
recursos naturais, ¢ ndo qualquer terra. Sdo as terras de ocupagdo tradicional, onde
seus antepassados foram enterrados, que contém diferentes significados culturais,
marcadores geografico/culturais para as paisagens que sdo as demandadas pelas
diferentes comunidades Guarani [...] (COLMAN, 2015, p.17, grifo da autora).

Colman destaca que atualmente tais grupos experienciam a mobilidade social das
seguintes maneiras: ‘“no sentido do oguata ou ojeguata, como cultural, mas vivenciaram e
continuam vivenciando o deslocamento forcado, que ¢ tratado com o conceito de
filemosarambipa (esparramo)”. (COLMAN, 2015, p.18)

Ja entre os Guarani Mbyad, o sentido do deslocamento espacial em territoério guarani
(retd@) “incluem na sua definicdo de povo a mensagem divina a eles revelada e por eles
cumprida, de que devem procurar ‘seus verdadeiros lugares’, por meio de caminhadas
(-guata), o que faz deles essencialmente passageiros, com um destino comum”. (LADEIRA
apud COLMAN, 2015, p.19)

Nesse aspecto, a diferenca entre este € os outros grupos esta na conexao estabelecida
entre a cosmovisdo que estrutura seu imaginario e sua filosofia de vida. “Os lagos de
parentesco, a busca constante de melhor espaco e terras virgens, em pleno século XXI, sdo
‘sonhadas e fundadas em uma cosmologia original e criativa’”. (LADEIRA apud COLMAN,
2015, p.19)

3 Tekoha é Terra Indigena, ou “lugar onde se realiza o jeito de ser”. Em guarani Teko é vida, modo de ser,
cultura e -ha significa espago. Tekoha, portanto, significa lugar onde o modo de ser seja viavel ou possivel. (apud
COLMAN, 2015, p. 13)
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Por fim, ¢ neste sentido que, para Colman, a mobilidade espacial faz parte da
identidade da pessoa guarani. O “oguata” ¢é parte do ser Guarani. (COLMAN, 2015, p.20).
Pissolatto (2007) complementa ainda que a questdao da mobilidade espacial entre os guarani
“ndo s6 como a movimentagdo afetiva entre grupos como uma capacidade pessoal que se

conquista ao longo da vida” (apud COLMAN, 2015).

2.5 ALMA ANIMAL - O ANIMISMO E A PERSONALIDADE GUARANI

De acordo com o perspectivismo, o animismo parte do conceito de que os seres
humanos véem os humanos como humanos € 0s animais como animais; a0 passo que 0s
animais predadores e os espiritos enxergam os humanos como animais de presa. Esses
ultimos, por sua vez, véem os humanos como espiritos ou como animais predadores.

(VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.304)

[...] os jaguares véem o sangue como cauim, os mortos veem os grilos como peixes,
os urubus veem os vermes da carne podre como peixe assado, etc [...]. Esse “ver-se”
refere-se a perceptos, ¢ ndo analogicamente a conceitos. (VIVEIROS DE CASTRO,
2020, p.304)

Para Viveiros de Castro, uma parte expressiva dos povos indigenas se entendem como
antropomorfos e experimentam habitos e caracteristicas de acordo com a cultura da espécie
que habita no momento. Em tais perspectivas, ¢ frequente a ideia de que a “forma manifesta”
atua como um tipo de envoltorio (“roupa ou casca”) a camuflar uma forma interna humana,

visivel apenas aos olhos da propria espécie ou de seres transespecificos, como os xamas.

“Essa forma interna ¢ o espirito do animal”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.304)

Entre os Guarani, o espirito ou alma animal se manifesta como elemento
complementar a alma humana, de modo a expressar aspectos semelhantes a personalidade ou

temperamento.

Entretanto, Viveiros de Castro salienta que o animismo nao ¢ uma projecao figurada
de qualidades humanas sobre os ndo humanos; “o que ele exprime ¢ uma equivaléncia real
entre as relagdes que humanos e ndo humanos mantém consigo mesmos”. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2020, p.325). Pois “[...] ndo € tanto a ideia de que os animais sdo semelhantes aos
humanos, mas sim a interna ou intensiva, ndo externa ou extensiva. Se todos tém alma,
ninguém ¢ idéntico a si. Se tudo pode ser humano, entdo nada ¢ humano inequivocamente

[..]”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.327)
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Nimuendaju diz que apds o nascimento da crianga guarani, vem juntar-se ao ayvucué

(alma boa) um novo elemento que completa a alma humana: acygud (alma animal). O autor

explica que:

A palavra é um participio de acy, que significa como substantivo “dor” e como
adjetivo e advérbio “vivaz, violento, vigoroso”. O acygud ¢ uma alma animal. [Eles]
atribuem as disposi¢des boas e brandas do homem ao seu ayvucué, o desassossego, ao
acygua. O apetite por alimentos vegetais e leves provém do ayvucué, o por carne, do
acygud. As qualidades do animal que contribuiram como acyguad para a formagdo da
alma humana determinam o temperamento da pessoa em questdo. (NIMUENDAJU,
1987, p. 34)

Em outro trecho da obra de Nimuendaju, em que o autor descreve sua experiéncia

durante a convivéncia com os Guarani do extremo sul do Mato Grosso, ¢ possivel observar a

relacdo da alma animal com o aspecto da personalidade.

Nacotyvyjii, a irma do meu finado padrinho Pofiochi, que desde os seus dezoito anos
estd paralitica dos membros inferiores, sempre afirma que seu acygud é uma
borboleta. Como ela suporta sua triste sina com perfeita calma e brandura, todos que a
conhecem concordam com ela; também do ponto de vista europeu ndo € possivel
imaginar um animal menos feroz que uma borboleta. Por outro lado, conhego uma
jovem, do bando Oguauiva, chamada Pota; ela é vivaz e um pouco maldosa e se tem
por certo que seu acygud macaco-capuchinho. Quando Potd ainda era bem pequena,
uma velha mulher pajé, muito competente nesses assuntos, ouviu, certo dia, sair da
nuca da menina um assovio caracteristico desta espécie de macaco; a nuca ¢ a sede do
acygua. NIMUENDAIJU, 1987, p. 34)

O animismo também pode ser observado entre os guaranis quanto ao que Schaden

chama de situacdes de crise. Entre os Guarani, as situagdes de crise que devem ser

consideradas mais importantes sdo aquelas em que a pessoa implicada fica sujeita ao “perigo

de encantamento sexual, que se denomina odjepotd entre os Nhandeva e Kaiowa. Entre os

Mbya se fala também em karugua”. (SCHADEN, 1974, p. 79)

Para elucidar esse aspecto, tomemos como o exemplo o momento em que ha a

concep¢do de uma crianga. De acordo com Schaden, os cuidados pré-natais para a mae

existem nos trés grupos, e definitivamente para o pai entre os Mbya. Entre as precaugdes,

destacam-se a privacdo do consumo de certos alimentos e a suspensao de algumas atividades

de subsisténcia, como podemos verificar a seguir:

[...] o pai Mbya logo que se verifique a gravidez, deixa de amarrar quaisquer coisas e
ndo arma lagos para pegar animais, pois haveria perigo de ferir o nascituro; ndo pode
comer carne de bugio [macaco], por que o bugio, mesmo depois de atirado, fica
suspenso pela propria cauda [...] (SCHADEN, 1974, p. 80)
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As medidas de “resguardo” paterno também sdo tomadas pela mae do recém-nascido
na cultura guarani. Schaden observa que se, por este lado, hd um elemento comum nas
relagdes maternas e paternas, por outro, ha também elementos distintos, uma vez que,
“raramente o odjepota ¢ empregado para a mae” [...] (SCHADEN, 1974, p. 81)

Segundo a mitologia guarani, a ameaca que paira sobre os pais quando estes ndo

seguem a tradi¢do do “resguardo” € o odjepota.

Quem dé o odjepota sdo o Arco da Velha e “outros bichos” como sapos, cobras, e
assim por diante. [...] O odjepota é a triste sorte que espera a todo homem que,
desrespeitando a prescrigdo de ficar em casa quando a esposa deu a luz, ndo resiste a
tentagdo de sair para a caga. O primeiro animal que encontra afigura-se-lhe como
gente, atrai-o ¢ o torna odjepota; no dizer de um informante Nhandeva do Bananal, ‘o

bicho se mistura com a gente e a gente fica vivendo com o bicho a vida toda’”.
(SCHADEN, 1974, p. 84)

Além do que concerne aos pais, os filhos - sejam elas homens ou mulheres - também
estdo sujeitos ao ojepota na fase da puberdade. Ha a crenga de que as mulheres em fase de

puberdade estdo mais expostas ao ojepota por conta do ciclo menstrual.
Nao ha duvida de que o primeiro cataménio ¢ tido como o acontecimento responsavel

pela manifestagdo de crise mais delicada na vida da mulher Guarani. Nas trés
subdivisdes da tribo considera-se a eclosdo pubertaria cercada por gravissimos

perigos. (SCHADEN, 1974, p. 85)
Como medida de resguardo as mulheres, “corta-se o cabelo da adolescente de forma
circular ou rapa-lhe-se a cabeca, que ela mantém coberta com um pano, a fim de evitar

ataques de maus espiritos e especialmente o odjepota” (SCHADEN, 1974, p. 86).

Entre os Nhandeva e Kaiowa, se faz para prevenir o odjepota da parte de animais,
sobretudo de onga, anta e veado. [...] Os Mbyéa ndo permitem a jovem caminhar pelo
mato, para ndo ser vitima de cobras nem do yvyradja (“espirito das arvores”), ndo a
deixam atravessar o rio, para ndo ser agarrada pelo ydja (espirito das aguas), nem
tocar em alguma pedra, por causa do itadja (espirito da pedra) (SCHADEN, 1974, p.
88)

J& as providéncias de resguardo aos homens na fase pubertaria, de maneira geral, sao

bem menos restritivas, pois “se reduz praticamente a ndo comer carne de animal considerado

de espirito perigoso”. (SCHADEN, 1974, p. 89)

Somente na aldeia de Jacarei tive noticia de que o menino, quando muda de voz, ¢é
sujeito a resguardo, a fim de ndo ser vitima de odjepota e de nele sdo se encarnarem
certos espiritos, especialmente de animais como anta, onga etc. Nos meninos se
encarnariam espiritos de animais fémeas, assim como, nas meninas, de animais

machos. (SCHADEN, 1974, p. 89)
Embora aqui estejam contemplados alguns aspectos pertinentes a este estudo, sdo
inimeras e dificeis de esgotar as relagdes estabelecidas entre o campo cosmologico guarani €

o animismo. Segundo Descola (1996), o animismo ¢ um modo de objetivacdo da natureza que
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organiza as relagdes entre os humanos e as espécies naturais, definindo um tipo sociomorfico
entre natureza e cultura. (apud VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.314). De acordo com
Viveiros de Castro, “do lado do animismo [...] a questdo ¢ diferenciar uma natureza a partir do
sociomorfismo universal, ¢ um corpo ‘particularmente’ humano a partir de um espirito

“publico” transespecifico”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2020, p.317)

Para o autor, os povos indigenas ndo sdo etnocéntricos, € sim cosmocéntricos. Pois,

[...]em lugar de precisarmos provar que eles sdo humanos porque se distinguem dos
animais, trata-se agora de mostrar quiao pouco humanos somos nds, que opomos
humanos e ndo-humanos de um modo que eles nunca fizeram: para eles, natureza e
cultura sdo parte de um mesmo campo sociocoésmico. (VIVEIROS DE CASTRO,
2020, p.320)

2.6 REFLEXOES SOBRE AUTORIA NO CAMPO DO CINEMA

Este subcapitulo tem como objetivo tecer reflexdes entre os conceitos de autoria
classica e contemporanea no cinema, passando pela nogdo de autoria mais tradicional ligada a
um principio eurocéntrico, que nasce como um movimento de vanguarda no final da década
de 1940 e se mostra bastante presente nos escritos de Alexandre Astruc e André Bazin, até
chegar na ideia de autoria coletiva mais recente, que rompe com o modelo cléssico,
principalmente a partir da Critica de Processo e Teoria de Cineastas, propostas pelas quais ¢
mais viavel pensar em proposi¢cdes proprias de cineastas indigenas. Nossa intengdo ¢
apresentar um breve panorama historico buscando identificar as particularidades de tais

conceitos que apontam para perspectivas diversas sobre a nocao de autor no campo do

cinema.

O conceito classico defende a autoria como uma forma de expressdo artistica
individual, no qual a figura de autoria ¢ centrada no diretor, ou seja, em quem detém o gesto
da criagdo na linguagem cinematografica. No pensamento de Alexandre Astruc, registrado em
1948, a mise en scene é a verdadeira escritura do cineasta. Para ele, “o autor escreve com a

camera como o escritor escreve com a caneta”. (ASTRUC, 2012, p. 3).

E importante mencionar que o cinema, na época, buscava se firmar enquanto
linguagem no campo da arte. Havia, portanto, um esforco de equiparagdo da importancia do
cinema enquanto expressdo do pensamento em relacdo a literatura, a pintura e outras

expressoes ja consolidadas. Aqui, o autor ¢ aquele que deverd exercer o dominio da historia
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contada, sobre o universo por ela evocado e sobre o desenrolar da narrativa, ndo havendo a
diferenciag@o entre roteirista e diretor, uma vez que esta ideia de autoria estaria implicada na
fusdo dessas duas funcdes criativas. Nas palavras de Astruc, “como € que nesta arte, em que a
banda visual e sonora se desenrola, desenvolvendo-se através de uma historia, poderiamos
fazer diferenca entre aquele que pensou a obra e aquele que a escreveu?” (ASTRUC, 2012. p.

3)

Além disso, também ¢é neste momento que a tecnologia cinematografica d4 um passo
importante em relagdo a facilitacdo dos modos de producdo de cinema. Para o autor, “Deve-se
compreender que o cinema até hoje foi apenas um espetaculo [...] projetados em salas.
Contudo, com o desenvolvimento dos 16 mm. e da televisdo, ndo esta distante o dia em que

cada pessoa tera em suas casas aparelhos de projecao [...]”. (ASTRUC, 2012, p. 2)

Em uma perspectiva aproximada quanto ao conceito de autoria, no texto “A Politica
dos Autores”, encabecado por André Bazin na década de 1950, da qual emergiu o movimento
de vanguarda no cinema francés que ficou conhecido como Nouvelle Vague. Frangois
Truffaut ao lado Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Eric Rohmer e outros realizadores, afirmam
que este novo cinema se assemelharia a quem o realizasse, ndo tanto pelo contetido

autobiografico, mas pelo estilo, que marca o filme com a personalidade de seu diretor.

Sob a chave de um conceito de autoria centrada no individuo Autor que se desloca
para outro sujeito, Roland Barthes (2004) traz reflexdes importantes em seu texto “A Morte
do Autor”. Em primeiro momento, Barthes nos apresenta o conceito moderno amplamente
disseminado de que um autor ¢ produzido enquanto individuo, portanto embebido de uma
ideologia capitalista, e que seu prestigio artistico esta atrelado a importancia da “pessoa’ autor
e a qualidade de sua narrativa, a uma espécie de “genialidade inata”. Este conceito se
contrapde a qualquer outro modo de pensar e criar narrativas, conforme verifica-se no trecho

abaixo:

[...] nas sociedades etnograficas, a narrativa nunca ¢ assumida por uma pessoa, mas
por um mediador, xama ou recitante, de quem, a rigor, pode-se admirar a performance
(isto é, o dominio do codigo narrativo), mas nunca o “génio”. O autor ¢ uma
personagem moderna [...]. (BARTHES, 2004, p. 58)

Barthes ¢ um dos criticos precursores a ideia do individuo Autor, ou seja, de uma
espécie de relagdo quase simbidtica entre a vida real do escritor € a sua obra escrita. Assim
como Malarmé e Caléry, ele aponta para a necessidade de colocar a prépria linguagem no
lugar daquele que era até entdo considerado seu proprietario. “Para nds, ¢ a linguagem que

fala ndo o autor” (BARTHES, 2004, p. 59).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Alain_Resnais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eric_Rohmer

54

Por fim, Barthes defende a ideia de que o texto ¢ feito de escrituras multiplas e s6 ha
um lugar onde essa multiplicidade € reunida, no leitor. Para ele, o futuro da escritura acontece

com o nascimento do leitor e, a0 mesmo tempo, com a morte do autor.

Sob um viés mais contemporaneo, temos a perspectiva proposta por Cecilia Salles
(2016) sobre autoria enquanto processos de criacao gerados a partir de uma rede complexa de
conexdes em permanente construcdo. “Esta abordagem do movimento criador, como uma
complexa rede de inferéncias, reforga a contraposi¢do a visao da criacdo como um revelador e
inexplicavel insight sem histéria” (SALLES, 2016, p. 153). No campo da critica de processo,
o sujeito ndo ¢ entendido como uma esfera privada, mas um agente comunicativo distinguivel,
embora ndo separavel de outros, “pois sua identidade ¢ constituida pelas relagdes com

outros”. (SALLES, 2016, p. 151)

Colapietro (2003) nos diz que ndo ¢ possivel identificar o locus da criatividade, uma
vez que este ndo ¢ a imagina¢do do individuo. Mas sim um /oci de criatividade, no plural,
aqueles onde as praticas interagem (apud SALLES, 2016, p. 151). Nesse sentido, “ndo se trata
de uma autoria fechada em um sujeito [...]. Sob esse ponto de vista, a autoria se estabelece
nas relacées, ou seja, nas interacdes que sustentam a rede, que vai se construindo ao longo

do processo de criagdo”. (SALLES, 2016, p. 152, grifo nosso)

Segundo Colapietro, o descentramento do sujeito significa a materialidade, pluralidade

e historicidade de uma ideia de autoria centrada nas praticas.

Em consonancia com a Critica de Processo no que diz respeito ao descentramento do
sujeito e centramento nas praticas, a autoria pensada a partir da Teoria de Cineastas nos
impele a ter uma relacdo direta com quem faz cinema. “ Trata-se, portanto, de a academia
pensar o cinema colocando-se ao lado do cineasta, olhando para o cinema a partir de quem faz

cinema”. (PENAFRIA, 2019, p. 8)

Manuela Penafria (2019) afirma que o cinema ¢ uma forma de pensamento que esta
construindo um vocabulario proprio, dessa forma, nos apresenta ligagdes entre coisas que nao
terlamos pensado antes se usassemos apenas a linguagem escrita ou falada. H4, ainda, “a
imagem, que nos da outra possibilidade de construirmos uma linguagem, que nos obriga a
pensar, a termos ideias que nunca teriamos se nao fosse esse universo imagético”
(PENAFRIA, 2019, p. 10). A Teoria de Cineastas tem como principio compreender a vida

através do cinema. Para isso, € necessario que o investigador de cinema seja, antes de tudo,

um espectador atento que se coloca em confronto direto com a obra.
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Este pensamento possui diversas aproximagdes com a maneira de fazer filmes de
cineastas indigenas se levarmos em conta o aspecto de uma possivel teorizagdo sobre cinema

a partir da diversa e particular perspectiva dos povos que o realizam.

No artigo “Cosmocinepolitica Tikm’n-Makaxali: ensaio sobre a inven¢do de uma
cultura e de um cinema indigena”, Caixeta de Queiroz e Diniz (2018) afirmam que a
compreensao do tipo de cinema indigena que se faz hoje deve ser atravessada pela historia e

pela cosmologia do povo ao qual se refere.

Segundo os autores, para entendermos esse cinema € necessario nos colocarmos lado a
lado aos conceitos que informam a cosmologia maxakali, cuja histéria narrada parte do ponto
de vista dos Maxakali em relagdo a boa convivéncia que buscam com os “espiritos” € com o
mundo dos brancos. “Trata-se de uma cinecosmopolitica, ou, dito de outra forma, de um tipo

de filme-ritual”. (QUEIROZ e DINIZ, 2018, p.63)

Em termos audiovisuais especificos, pode-se dizer que no cinema indigena existe uma
forte imbricagdo ou dependéncia entre 0 campo € o extracampo, “ou, entre 0 campo € 0

antecampo” (André Brasil, 2013). Aqui ¢ preciso considerar que

os indios fazem cinema para eles e para nds, a partir de um repertorio tecnologico e de
linguagem que lhes ¢ exterior, sujeito, portanto, a transformag¢do quando ¢
traduzido-transportado para o interior de uma comunidade baseada na tradi¢do da
oralidade. (QUEIROZ e DINIZ, 2018, p.64)

Em “Desmanchar o cinema: variagdes do fora-de-campo em filmes indigenas”, André
Brasil (2016) apresenta-nos os processos de criagdo em cinema por cineastas Xavante que
consiste em ‘“desmanchar” para refazer. Tal processo estaria associado ao proprio
amadurecimento do cineasta indigena, fruto de uma relagao mais estreita com o pensamento e

o olhar dos ancidos da aldeia.

Brasil comenta sobre o filme em processo “Wai’a Rini: o poder do sonho” do cineasta
Divino Tserewahu onde aponta para espécie de autoria multipla, na qual o filme so6 se
constitui estética e narrativamente quando atravessado por diversos olhares da aldeia.
Segundo ele, “Divino Tserewahu [...] se esfor¢ca em fazer as imagens de acordo com um
“olhar indigena”, sempre multiplo: “olhares dos ancidos, olhares das mulheres, tenho que
aceitar tudo. Entdo eu junto. Por isso ¢ que eu faco quatro trabalhos na montagem”. (BRASIL,

2016, p. 602)

De acordo com Brasil, o que parece estar em jogo na obra filmica tem a ver com seu

carater “compartilhado, negociado, marcado por idas e vindas das imagens — constantemente
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feitas, desfeitas e refeitas, abertas e fendidas pelos processos compartilhados de sua génese e
de sua circulagdo” (BRASIL, 2016, p. 602). Uma obra simultaneamente gerada e geradora

que sera entregue ao publico como um momento do processo. (SALLES, 2016, p. 154)

J& no cinema realizado por cineastas Mbya-Guarani cunhou-se o conceito de “imagem
como arma”. Definicdo desdobrada por Sophia Pinheiro (2017) em “A imagem como arma: a

trajetoria da cineasta indigena Patricia Ferreira Para Yxapy”,

a caga as imagens, a caca do eu (da autorrepresentagdo e autoestima) aliada do
empoderamento de portar o equipamento, o conhecimento ndo s6 técnico mas como
producdo para registro, denuncia, documento e alteridade, tudo isso faz pensar a
imagem como arma”. (PINHEIRO, 2017, p. 113)

De acordo com o filésofo Vilém Flusser (1985), o gesto de fotografar e filmar ¢ o
gesto do cagador. O acoplamento corpéreo com o instrumento de filmagem recorrente no

cinema indigena produz um importante efeito de arma multipla. Segundo Pinheiro,

A importancia do processo de realizagdo dessas imagens capturadas pelo
envolvimento corpo-cAmera-arma abrange as relagdes que podem ser criadas. A
camera estd com as pessoas filmadas e/ou fotografadas e com o/a operador/a, ela ndo
opera sobre eles. (PINHEIRO, 2017, p. 115)

A imagem decorrente desse processo de criagdo carrega consigo multiplas relacdes.
Assim, podemos pensar que a autoria no cinema mbya-guarani € atravessada, sobretudo, pelo
aspecto da imagem como arma de luta coletiva, ou seja, “luta como categoria nativa a favor

dos direitos e pela terra, no combate ao racismo, sexismo e demais desigualdades sociais”.

(PINHEIRO, 2017, p. 116)

Este cinema particular desenvolveu técnicas, estilos, formas de incorporar o cinema a
comunidade, formas de pensar a si com o cinema e de fazer do cinema um instrumento de
resisténcia através de imagens e sons. “Um cinema que caminha com a cdmera e descobre-se”
(PINHEIRO, 2017, p. 141). Ou, nas palavras da cineasta Mbya-Guarani, Patricia Ferreira: um

cinema jeguata'.

Tendo em vista que daremos énfase neste ultimo conceito citado mais adiante nesta
dissertacdo, mais especificamente no que concerne a autoria de cineastas guaranis no cinema

indigena, dedicaremos o subcapitulo 3.4 do presente trabalho a essa questdo especifica.

4 Jeguatd é o termo utilizado pelos Guarani da parcialidade Mbya tanto para o ato de andar como para a idéia de
viagem e significa “deslocar-se” para além de um sentido meramente fisico, por exemplo, uma viagem xamanica
na qual o xama através de seus saberes “caminha” ¢é capaz entre formas e dominios. Disponivel em:
<https: rufrgs.br/EspacoAmerindio/article/vi 4> Acesso 09 de maio 2021.


https://seer.ufrgs.br/EspacoAmerindio/article/view/8059/6834

57

3. COSMOLOGIA GUARANI EM CURTAS-METRAGENS DOCUMENTAIS NO
CINEMA NHANDEREKO

Para que possamos balizar a abordagem da perspectiva sobre filmes feitos por
indigenas no cinema brasileiro, especialmente no que concerne ao ato de realizagdo filmica e
aos processos de criagdo de cineastas indigenas Guarani, ¢ importante tomarmos um conceito
de linguagem cinematografica em primeiro momento. Pensando nisso, neste terceiro capitulo
vamos trabalhar com o entendimento da linguagem cinematografica enquanto sistema
significante, ou, de forma mais abrangente, como “o sistema geral de relacdes que
percebemos entre os elementos do filme todo.” (BORDWELL & THOMPSON, 2013, p. 111).

E certo que ha inimeras formas de uso da linguagem cinematografica. Muitas delas
sao amplamente conhecidas e debatidas enquanto padroes de utilizagdo e, até mesmo
entendidas como a maneira correta ou adequada para alcancar um alto grau de
comunicabilidade com o publico. Mas esses padrdes usuais também refletem concepcdes de
mundo e valores de certas sociedades. Por isso, ao tratarmos da linguagem cinematografica de
filmes indigenas guaranis tendo em conta valores de sua cosmologia, partimos da premissa de
que “uma obra de arte ndo usual tem suas proprias regras e cria um sistema formal ndo
ortodoxo que podemos aprender a reconhecer e ao qual é possivel reagir.” (BORDWELL &
THOMPSON, 2013)

Nossas questdes norteadoras, ja apresentadas, levam em conta o conceito aqui
apresentado para buscar entender como os guaranis utilizam a linguagem cinematografica
tendo em conta suas visdes de mundo, sua cosmologia. Para dar conta das questdes,
escolhemos trés filmes de curta duragdo, cada um deles realizado por cineastas guaranis dos
povos Kaiowd, Nhandeva e Mbya, respectivamente. Os filmes sdo: “Mensageiros do Futuro”
(2018), dirigido pela cineasta Kaiowd, Graciela Guarani (Poty Rory); “Sonho de Fogo”
(2020), dirigido pelo cineasta Nhandeva, Alberto Alvares; e “Pard Réte” (2015), dirigido pela
cineasta Mby4, Patricia Ferreira (Pard Yxapy). Ir aos filmes buscando entender a relacao do
uso da linguagem cinematografica com a cosmologia guarani consiste em nossa metodologia
principal para compreender a ideia de um cinema constituido a partir de "um sistema ideal de
vida, o nhandereko” (SILVA, 2007, p. 24).

Para Silva, esse sistema ¢ constituido através da juncao de duas dimensdes essenciais
que definem a existéncia do guarani e englobam um repertéorio amplo de elementos

constitutivos da vida individual e coletiva: a “maneira de viver’(-eko) — sufixo usado entre os
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Mbya e que varia para (-etd)'"” entre os Nhandeva e significa a “identidade corporea” — e “nos”
(nhande), pronome da 1? pessoa do plural.

O nhandereko ““apresenta-se como uma dimensao do visivel que se manifesta através
de comportamentos e atitudes individuais ou coletivas, preferéncias alimentares, padrdes
estéticos, ‘visdes de mundo’ que sdo proprias [...]” (SILVA, 2007, p. 84). Assim, ele
estabelece para os guaranis que o modo de viver na Terra deve ser reflexo do modo de viver
dos deuses nos céus, o que inclui frequentar a casa de reza, participar das cerimdnias e rituais,
fumar o petyngua, dancar, falar guarani etc.

André Brasil (2016) afirma que filmar envolve um saber corporal. Para além de uma
assimilagdo de codigos prévios, envolve a mutua reconfiguracdo entre corpo € maquina
bastante diversificado, “tanto na maneira como o corpo € convocado quanto em seus efeitos
expressivos, os filmes guardam em comum o fato de que, acoplado a camera, o corpo do
cineasta ndo se furta nem se protege do atrito com o mundo” (BRASIL, 2016, p.604).

De acordo com o autor, no cinema indigena a imagem ¢ o indicador de uma relagdo

mediada pela camara. Pois:

Em maior ou menor grau, essa camera-artefato-corporal - cémera mascara,
camera-pele-de-animal, camera-flecha, = camera-canoa, camera armadilha,
camera-flauta, camera-bicho-preguica (Brasil, 2013) - ¢ incorporada as praticas
ritualisticas e cotidianas da aldeia. (BRASIL, 2016, p.604)

Na expressao cinematografica, ¢ possivel observar que o nhandereko se traduz no que
Lévi-Strauss (2008) chama de pensamento mitico ou selvagem, cuja base ¢ composta por

elementos heterogéneos e primitivos, uma bricolage.

Assim como o bricolage, no plano técnico, a reflexdo mitica pode alcangar, no
plano intelectual, resultados brilhantes ¢ imprevistos. [...] muitas vezes se notou o
carater mitopoético seja no plano da arte chamada “bruta” ou “ingénua” nos
cenarios de Georges Melies ou ainda naquele imortalizado por As grandes
esperangas de Dickens [...] (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 32)

Nesse sentido, tomamos o Cinema Nhandereko nestas analises filmicas como a
expressdo de um sistema ideal de vida dos guaranis através do uso da linguagem
cinematografica que produz um sistema de formas singular — portanto, uma estética — que nos

da a sentir (RANCIERE, 2009).

'3 Entre os Mbya e Kaiowds se difunde a expressdo nhandereko, ja entre os Nhandeva, nhandereta.
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3.1 MENSAGEIROS DO FUTURO: ORALIDADE E TERRITORIALIDADE NA
CONSTRUCAO DA IMAGEM.

Figura 33: Mensageiros do Futuro (2018)

Mensageiros do Futuro (2018) ¢ um documentdrio de doze minutos, dirigido por
Graciela Guarani, realizadora Guarani Kaiowa, e filmado na Aldeia Jaguapiru, reserva
indigena situada no municipio de Dourados, no Mato Grosso do Sul, territério onde a cineasta
nasceu ¢ foi criada. O filme trata da preocupacao das liderancas da aldeia com o
enfraquecimento do vinculo dos mais jovens com a cultura Guarani Kaiowa.

Em primeiro momento, ¢ possivel identificar alguns aspectos estéticos da obra que
estabelecem aproximagdes com a cosmologia guarani no que diz respeito a organizagao social
e a oralidade presente na cultura dos Guarani Kaiowa. Podemos dizer que a cineasta Graciela
Guarani opta por uma estratégia que Marcius Freire (2007) chama de documentario de
improvisagdo'® e se utiliza de planos mais fechados nas entrevistas com as liderangas politicas
e espirituais da aldeia, evidenciando a relacdo de proximidade entre quem filma e quem ¢

filmado e possibilitando destaque maior a esses personagens em relagao a outros.

¢ Segundo o autor, o filme de improvisagdo € um estilo que se tornou bastante presente nos filmes de Jean
Rouch, uma vez que, trabalhando com pessoas de tradigdo oral, seria impraticavel para o cineasta utilizar
ferramentas como roteiros ¢ didlogos previamente escritos. A improvisagao, neste caso, se refere a arte do logos,
a arte da palavra e a arte do gesto. Nessa modalidade, o “outro” deixa de ser apenas objeto do registro,
contribuindo para que este acontega, pois “é necessario deslanchar uma série de agdes, para ver, de repente,
emergir a verdade da acdo inquietante de um personagem que se tornou inquieto”. (FREIRE, 2007, p. 58)
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Figura 35: (PPP) Teresa Guarani, Nande Sy.

Em Mensageiros do Futuro a oralidade atua como fio condutor e estd presente em
grande parte do filme, que faz uso de entrevistas em planos mais fechados tais como primeiro
plano (PP) e primeirissimo plano (PPP) para criar a narrativa do documentario a partir das
vozes que sdo consideradas liderangas politicas e espirituais na aldeia. Aqui, a instancia da
oralidade opera como poética e tem papel central na transmissdo dos saberes ¢ na afirmagao

cultural indigena, conforme salienta Régo, Przybylski e Silva (2016):

[...] nas poéticas orais ¢ que se instauram as formas de sobrevivéncia, (re)emergéncia
de um antes, de um ontem, pois muitas praticas da vida social sdo explicadas através
dela. Percebe-se suas peculiaridades e influéncias dentro do cotidiano de toda e
qualquer sociedade; Expressa crengas, valores, presentifica e reatualiza saberes.
(REGO; PRZYBYLSKI; SILVA, 2016, p. 30)
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Nesse sentido, os autores complementam ainda que “a voz pode ser entendida como
um conjunto de elementos sonoros ou visuais, que carrega uma expressividade, e que, de
modo organizado e hierarquizado, na arquitetura do filme, consegue produzir um efeito
caracteristico proprio das realiza¢cdes documentais”. (REGO; PRZYBYLSKI; SILVA, 2016,
p.31)

Na estrutura social indigena Guarani, a aquisicao e a transmissao de conhecimento
estdo atreladas a comunicagdo que se desenvolve, no eixo vertical, entre humanos e deuses e,
no eixo horizontal, dos humanos entre si (TESTA, 2008). Nesse sentido, parte-se da premissa
de que os lideres espirituais mais velhos da aldeia (Nande Ru e Nande Sy), atuam como
mediadores do conhecimento do campo divino para o terreno. Sobre tal comunicagdo

espiritual, Mezacasa acrescenta:
A comunicagdo xaméanica ¢ uma espécie de superlinguagem, permitindo a
comunicagdo dos homens com seres situados em outros planos cosmicos: havendo
comunicagdo ha também relagao, e esta pressupde a comunicagdo. De certa forma,
a linguagem xaméanica ¢ uma linguagem ndao humana, seu uso se restringe a
comunicagdo com “os de cima”. (MEZACASA apud PEREIRA, 2014, p. 147)
Também ¢€ possivel identificar a relagdo da oralidade com a doutrina da concepgao e
reencarna¢do humana na cultura Guarani. De acordo com Egon Schaden, a divindade guarani
“pode mandar os pais para uma crian¢a que ainda ndo viveu nesse mundo. E por ocasido do
nascimento que lhe é conferida a alma 7ie¢ (‘fala’)” (SCHADEN,1974, p. 109). De acordo
com a “teoria das almas” de Schaden, cada individuo indigena guarani portaria duas ou mais
almas. Sdo elas: 4, associada a sombra da pessoa, e nhe'é, que significa fala e ¢ central ao
conhecimento na medida em que possibilita a comunicacdo (PISSOLATO apud TESTA,
2008, p. 295).
Para Schaden, embora haja uma ou outra diferenca entre as etnias, ¢ comum entre os
Mbya, Nhandeva e Kaiowd a ideia de uma pluralidade de almas que personifica as diferentes
forgas da natureza e que influencia sobre as ac¢des do individuo (agdes que podem ser
consideradas “boas” ou “mas”). Ayvu ou fie” que € considerada a “alma boa” e estd associada
a fala, significa propriamente a linguagem.

O Ayvu ou 7ie’e - fala - é de origem divina, isto &, participa da natureza dos
espiritos sobrenaturais. E responsavel pelos desejos, sentimentos ¢ manifestagdes
mais sobres do individuo. A fung¢do primordial, basica, da alma ¢ a de conferir ao
homem o dom da linguagem. (SCHADEN, 1974, p. 112)

Segundo Borges, o universo na concepcao dos Guaranis sustenta-se na e pela palavra.

Ou seja, visto que a palavra divina gerou a vida e a norma, ao mesmo tempo, os Guaranis
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dividem o ser humano em corpo e fala. Nesse sentido, eles dizem que ao nascer alguém uma
palavra tomou assento: “verdadeiros pais da palavra que habitard os numerosos filhos que
estdo por vir” [trecho extraido de um mitopoema guarani] (BORGES, 2015, p. 83). Tal
designacao evidencia um aspecto interessante sobre a conexdo entre oralidade, crenga e
identidade, j4 que existe “em primeiro lugar a ideia de comunicacdo inter-humana, em
consonancia, alids, com a filosofia de vida (...). O individuo vale socialmente na medida em
que ¢ parte da comunidade e em que se comunica com os companheiros” (SCHADEN, 1974,

p. 112).

Figura 37: (PG) Perspectiva de dentro da casa de reza.

7O chiru ou xiru ¢ uma espécie de cruz feita em madeira que representa um elemento espiritual poderoso na
intermediag@o entre o povo Kaiowa e as varias dimensdes do universo.
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Os planos gerais (PG) presentes em Mensageiros do Futuro sdo mais alongados e
contemplativos, se entrelagam com as entrevistas buscando nos apresentar o territorio, os
elementos ritualisticos e as forcas da natureza que se conectam através do sagrado. Podemos
desdobrar a relacdo espiritual e material do Guarani Kaiowé com o territorio através de um
breve trecho da lenda mitoldgica em forma de canticos transcrito por Ledon Cadogan presente

em Literatura Pai-Kaiova:

Ya estamos pisando esta tierra,
ya estamos pisando esta tierra reluciente,
ya estamos pisando esta tierra llameante,
ya estamos pisando esta tierra tronante,
va estamos pisando esta tierra perfumada,
ya estamos pisando esta tierra reluciente perfumada,
ya estamos pisando esta tierra llameante perfumada,
ya estamos pisando esta tierra verdaderamente perfumada,
ya estamos pisando esta tierra iluminada debilmente con la luz eterna,
ya estamos pisando lo iluminado verdaderamente con débil
luz eterna por jasuka [por jeguaka, mba’ekuaa y kurusi...],
dijo mi Abuelo grande primigenio”.

(Tradugado original Guarani/Espanhol, por Marcial Samaniego e Leon Cadogan, 1965)

De acordo com Mezacasa podemos entender nesse contexto o conjunto de explicacdes
simbolicas decorrentes do fazer-se existir em um territoério. Para ela, “é nesse estar no
territorio, a partir do cosmologico, que essa sociedade explica e se coloca no mundo”. Nesse
sentido, a autora corrobora o pensamento de Porto-Gongalves quando diz que “a sociedade se
territorializa sendo o territério sua condicdo de existéncia material” (PORTO-GONCALVES

apud MEZACASA, 2014).
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Figuras 38 e 39: (PC) Danga e cantos ritualisticos Kaiowa preenchem o enquadramento aberto.

E importante mencionar a oralidade como elemento-chave tanto na construgio
discursiva como na estética de Mensageiros do Futuro. O filme mescla depoimentos em
portugués e guarani, onde podemos observar os mais velhos falando somente na lingua
guarani, enquanto os jovens aparecem falando, majoritariamente portugués, o que reforca a

ideia da fragilizacdo do vinculo das novas geragdes com a lingua originaria.

Figura 40: (PC) Jovem Guarani ao centro ao lado de dois moradores mais velhos da aldeia.

Na estrutura estética do documentario, os jovens da aldeia, seja em posicao de escuta
ou de fala, aparecem em planos-conjunto (PC) sempre acompanhados dos mais velhos,
evidenciando, na imagem, a estrutura hierarquica na transmissdo do conhecimento cultural

Guarani através da linguagem oral.
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Por fim, podemos constatar que o filme Mensageiros do Futuro, de autoria da cineasta
Graciela Guarani, imprime os aspectos cosmologicos dos Kaiowa na medida em que captura
elementos da oralidade e da territorialidade presentes no uso da linguagem cinematografica.

Nesse sentido, compreendemos que, aqui, a palavra - enquanto comunicagao terrena e
espiritual - ¢ constitutiva da imagem. E, ainda, enquanto escolha ética e estética - ¢é

constitutiva da narrativa. Nas palavras de Régo, Przybylski e Silva:

Vale ressaltar que dentro da dimens3o da voz, e para além da voz tradicional constituida por elementos
sonoros, poder-se-ia identificar uma outra dimensdo ligada a escolha das imagens, por meio da decisdo e
arranjo dos recursos visuais e sonoros imbricados na construgdo da estrutura filmica. Essa voz estaria ligada
a forma como o cineasta busca expressar uma determinada perspectiva, ao construir seu ponto de vista do

mundo e do seu tempo.(REGO; PRZYBYLSKI; SILVA, 2016, p. 3 1)

Se o territério é condi¢do de existéncia material entre os Kaiowa, a demarcacdo da
linguagem cinematografica em seus proprios termos ¢ crucial para existir no simbolico.
Ocupar e preencher o territorio da imagem no campo e extracampo filmico significa
reivindicar o territorio imaginario a partir de seu proprio ponto de vista e forjar futuros
possiveis. Felipe afirma que “[...] [Cineastas indigenas guarani - grifo meu] ndo abdicam
‘da condicdo de sujeitos de sua propria fala e historia’ (Miglievich- Ribeiro, 2014, p. 67), ‘de
modo dialogal e comunitario’ (Mignolo, 2014, p. 7), ‘[tencionando o] fim da colonizac¢do

oficial e sua presenca reiterada’ (FELIPE apud Almeida, 2019, p. 250).

Em referéncia a Walter Mignolo (2010), em sua formulacdo sobre a reversdo de
espelhos poés-coloniais, Felipe salienta que as intervengdes dos cineastas indigenas se

(1113

configuram como ““projetos decoloniais, isto €, projetos que forjam futuros nos quais a
modernidade/colonialidade serda um mal momento na histéria da humanidade dos ultimos
quinhentos anos”. (FELIPE, 2019, p. 250). Pois, para ele “[...] chegamos ao mundo histdrico,
que atravessa o cinema documentario indigena com precisdo: “[o que, enfim] foi, € € 0 que
poderd vir a ser” — nao um mundo estatico em sua temporalidade, mas mutante, dinamico e

circular”. (FELIPE, 2019, p. 250)
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3.2 SONHO DE FOGO: AUTO-REPRESENTACAO E O REGISTRO DO
PRESSAGIO COM A CAMERA-PETYNGUA

alguns dias atras tive um sonho,

[

Figura 41: (PP) Alberto Alvares, cineasta guarani Nhandeva

Sonho de Fogo (2020) ¢ um documentério de sete minutos, dirigido por Alberto
Alvares, realizador Guarani Nhandeva, que narra uma experiéncia xamanica da visdo dos
sabios espirituais guaranis em relagdo a doengas e pandemias através da interpretagdo dos
sonhos. De acordo com Salustiano (2020), “O sonho é um fendmeno que se conecta a
diversos aspectos interrelacionados da vida guarani: concepg¢ao, nomeagdo, parentesco, canto,
curas xamanicas, aconsclhamentos cotidianos, deslocamentos territoriais etc”.

(SALUSTIANO, 2020, p. 2). Podemos acrescentar, ainda, o aspecto do pressagio. De acordo

com o autor:

o sonho entre os Guarani — acontecimento de alto valor epistemoldgico e relacionado
ao “ver” (-exa ) — pode atuar como uma “tecnologia de antecipagdo” (Sztutman, 2020)
voltada a evitar aquilo que leva ao definhamento das pessoas. Dessa forma, se os
sonhos, por um lado, figuram ao lado de processos de rompimento de relagdes, por
outro lado, eles comumente tém por efeito a producdo de “alegria” ( -vy’a ) daquele(s)
que parte(m), que buscardo estabelecer novas relagdes em um territdrio propicio ao
“fortalecimento” (-mbaraete). (SALUSTIANO, 2020, p. 1)

Para Viveiros de Castro, o xamanismo amerindio pode ser compreendido como a
habilidade que certos individuos manifestam “de cruzar deliberadamente as barreiras
corporais entre as espécies a adotar a perspectiva de subjetividades ‘estrangeiras’, de modo a
administrar as relagdes entre estas e os humanos” (VIVEIROS DE CASTRO, 2018, p. 49).

Na construg¢do filmica de Sonho de Fogo, a representacdo da cultura guarani é

afirmada ndo somente enquanto gesto politico de quem dirige a obra, mas também na auto
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representacdo de Alberto Alvares, que se pde em frente a camera em primeiro plano (PP) para
narrar seu ponto de vista enquanto guarani nhandeva sobre o acontecimento da pandemia da
covid-19. “Trata-se de um corpo que, ao filmar, marca sua presenca em cena, deixando-se, por
sua vez, afetar por aquilo que filma”. (BRASIL, 2016, p.604). Nessa perspectiva, o
engajamento participativo do cineasta nos acontecimentos ¢ o que prende a nossa atengao
(NICHOLS, 2012, p. 158).

Podemos dizer que, enquanto espectadores, somos convidados a participar dessa
experiéncia/testemunho xamanica de pressagio mediada pela camera, possivelmente de uma
maneira mais proxima do ponto de vista de Alberto Alvares. A forma de documentar a propria
experiéncia escolhida pelo cineasta aproxima a obra do documentério participativo, pois

“reduz a importancia da persuasdo, para nos dar a sensagdo de como € estar em uma

determinada situagdo” (NICHOLS, 2012, p. 153). Nas palavras de Brasil (2016):

[...] o acoplamento entre o corpo e a camera permite que a dimensdo que
denominariamos fenomenolégica — ou seja, que tudo aquilo que se inscreve
concretamente na imagem — entre em relacdo com uma outra dimensdo, digamos,
cosmolodgica - constituida muitas vezes por processos invisiveis que afetam a imagem,
mas que a ultrapassam. (BRASIL, 2016, p.604)

Lévi-Strauss (2007) na leitura de Caixeta de Queiroz, afirma que o pensamento
indigena ¢ “um pensamento selvagem porque se constrdi com base nas qualidades sensiveis”
(DE QUEIROZ, 2008, p. 117). Para o autor, a base deste pensamento se constitui de pedacos
daquilo que foi desmobilizado ou destruido, e concebido mais a partir do corpo ¢ da
experiéncia do que através do intelecto e da razdo, “um pensamento esquivo a institui¢do € ao

poder” (Ibidem).

[...] o pensamento selvagem - ou mitoldgico - elabora estruturas organizando os
fatos ou residuo dos fatos (pedagos, pontas), ao contrario da ciéncia, que fabrica
fatos com base em estruturas (hipoteses, teorias) (LEVI-STRAUSS, 2007).
Contudo, a ciéncia do concreto ¢ apenas uma das faces do pensamento selvagem.
Outra seria aquela do pensamento rebelde e imaginario, aquele que nio se deixa
domesticar. (Ibidem)
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que estavg 0-uma grande gueimada, "

-

Figuras 42 e 43: (PD) registro do corpo que atravessa o quadro frente ao fogo.

Registrar a passagem de um corpo humano que atravessa em plano detalhe (PD) o
quadro em frente as chamas que tomam quase a totalidade do enquadramento traz consigo a
ideia de uma “captura do pressagio”, e ainda, uma apropriagdo poética desses elementos da
natureza em busca de uma forma filmica, uma proposta estética.

Para os guarani Nhandeva, o sonho esté relacionado ao entendimento dos aspectos de
sua propria existéncia. E sonhar com fogo seria uma previsao catastréfica associada a chegada
de enfermidades, conforme pontua Schaden “acreditam eles, ¢ verdade, que o mundo vai
caminhando para o seu fim e que a sua destrui¢cdo, que se dard por meio do fogo, devera ser
interpretada como consequéncia da maldade dos homens, mormente dos brancos.”
(SCHADEN, 1974, p. 166). O autor afirma que os dois grandes males que atormentam o
espirito do Guarani sdo as numerosas doengas que o afligem e, mais ainda, a ideia mitica do

fim do mundo cada vez mais proximo (SCHADEN, 1974).
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Para Caixeta de Queiroz,
fazer um filme documentario é uma espécie de bricolage, ir a cada passo, pé ante
pé, tateando o caminho, atento ao que se passa na frente da camera, colhendo
pedagos (que sdo as imagens) de um todo (uma materialidade, uma corporalidade)
e de um ‘tudo’ (um imaginario) que se passa fora da camera, tudo isso sem roteiro
prévio (...) (DE QUEIROZ, 2008, p. 118).
Nesse sentido, o cinema oferece ao indigena um meio mais eficaz para realizar sua
antropologia nativa ou reversa do que a palavra escrita uma vez que ‘“se aproxima da
mitologia, do imaginario, do sonho, do magico, do corpo, da materialidade, ou seja,

aproxima-se do pensamento indigena, selvagem e ndo domesticado”. (Ibidem).

Figura 44: Xeramoin usa o petyngua durante ritual de protecdo e cura.

Podemos compreender Sonho de Fogo com um filme de autoria Guarani, uma vez que,
observa-se que o processo de realizagdo do cineasta em seu conjunto de obras ¢ atravessado
por aspectos da cosmologia guarani, sobretudo no que diz respeito a0 xamanismo.

Ao relatar o processo de realizagdo de seu primeiro filme documentario intitulado
“Karai ha’egui kunhd karai ‘ete - Os verdadeiros lideres espirituais” em seu trabalho de
conclusdo de curso “Da Aldeia Ao Cinema: O Encontro Da Imagem Com A Historia” (2018),
Alberto Alvares nos aponta que a cosmologia estd presente desde o principio de seus
processos criativos. Tanto no que diz respeito a escolha pela constru¢do narrativa, conduzida a
partir das palavras do espiritual da aldeia e personagem central do filme, xeramoin'® Alcindo.

Como no que se refere ao uso e manejo do aparato camera. Conforme assinala:

'8 Xeramoin [1é-se tcheramdi] é o homem mais velho e lider espiritual da aldeia guarani.
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Xeramoin sempre brincava comigo dizendo: ndo tenha medo desse equipamento, faz
de conta que isso ¢ uma camera de brinquedo e vocé esta aprendendo a capturar um
vento vazio ai dentro. [...] Depois da palavra do xeramoin Alcindo, passei a usar a
cimera como se fosse um petyngua'’, para me conectar espiritualmente com a
sabedoria do siléncio. Passei a usar minha imaginacdo no mundo da lente, sem ter
medo de quebrar o equipamento. (ALVARES, 2018, p. 18)

A partir de Shiratori (2013), Salustiano sustenta a constitui¢ao do sonho guarani, por
seu viés cosmoldgico, enquanto elemento com “‘peso ontologico’ suficiente para ser levado
em conta [...] em explicagdes do que acontece e/ou antecipacdes do que vird a acontecer”
(SALUSTIANO, 2020, p. 7)

De acordo com o autor, um dos aspectos do sonho enquanto fendmeno interrelacional
na vida guarani € o vinculo entre sonho e a os deslocamentos territoriais entendido como uma
pratica anti-definhamento que gera a mobilidade espacial entre esses povos. Na busca pelo
bem-estar e “fortalecimento” (-mbaraete) do grupo, o sonho guarani deve ser interpretado
junto aos seus pares (parentes) e age com uma espécie de “tecnologia de antecipagao”

(Sztutman, 2020), bem como exemplifica Salustiano:

Em “O Ultimo Sonho” (2019), do diretor guarani Alberto Alvares, a irma do falecido
lider Wera Mirim conta que uma noite ele lhe disse ter tido um “sonho revelagdo”.
Nesse sonho, era mostrado um lugar para fundar uma nova aldeia, que viria a ser a
aldeia de Brakui (Angra dos Reis/RJ). Ele foi na frente, vivendo dois ou trés anos no
novo lugar; ao retornar, anunciou que o lugar sonhado existia mesmo, ¢ que era um
lugar “para buscar forgas para fortalecer a alegria das criangas”. Em seguida, se
mudou para 14 com os parentes. (SALUSTIANO, 2020, p. 10)

Por fim, podemos dizer que a perspectiva cosmoldgica guarani sobre o sonho, em
suas diferentes formas, se faz presente no conjunto das trés obras da filmografia de Alvares
acima citadas.

Ao evocar as imagens com seu petyngua-camera em Sonho de Fogo, Alberto Alvares
nos parece fazer o exercicio de tecer trés tempos de forma circular: o tempo das memorias do
passado de seus ancestrais evocadas pelo proprio cineasta em seu depoimento em frente a
camera, o tempo mitico a partir das perspectivas originarias que constituem o nhandereko, € o
tempo presente atravessado pelo fendmeno da pandemia do covid-19. Nesse sentido, o
aparato camera se revela indissociavel do aspecto meditinico que produz as imagens nesse

cinema indigena particular. Nas palavras do realizador:

A camera ¢ como se fosse um segundo olho, um segundo ouvido, ela ndo é apenas
uma guardadora de imagem, ela ¢ uma Guardid da Memoria. Através dela vocé vai ao

1 Petyngua € um cachimbo usado como instrumento xaménico guarani.
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encontro de sua historia de vida, e a partir do momento que se filma, vocé também
escuta, aprende, e revisita o passado, o presente, ¢ até mesmo seu futuro. (ALVARES,
2018, p. 15)

3.3 PARA RETE: A “CAMERA JEGUATA" E O CINEMA QUE MOVIMENTA
COM AS FORMAS DO CINEMA.

Figura 45: (PP) Imagem de abertura do filme Pard Rete.

Para Reté® (2015) é um filme-processo (ALVARENGA, 2017) do género
documentario com duragdo de quinze minutos da realizadora Guarani Mbya, Patricia Ferreira
(Para Yxapy) no qual a cineasta conta a histéria de sua mae (Elsa Pard Reté), homdnima do
filme, e nos convida a conhecer esta relagdo particular entre geracdes de mulheres guarani.

O filme abre com a protagonista, Pard Reté, em primeiro plano (PP), caminhando ao
lado da rodovia. Ao fundo, criancas, homens e mulheres mais jovens seguem-na. A camera,
em punho, acompanha o ritmo do caminhar, enquanto uma narra¢do em guarani feita pela
propria cineasta nos apresenta a matriarca.

Na cena de abertura, ¢ possivel identificarmos, a partir da escolha da mise-en-scene e
da narragdo, que o filme possui muitos atravessamentos em relacdo ao Jeguatd, palavra que
na lingua guarani se traduz como o ato de caminhar, de se deslocar, ou viajar, mas para além
desta defini¢do, abrange multiplos significados ligados a aspectos cosmologicos, sociais e

historicos do povo guarani Mbya. De acordo com Souza Pradella (2009), o termo significa

2 Uma vez que este filme possui originalmente o formato de longa-metragem, nesta andlise, irei me ater apenas a
um dos cortes provisorios da obra, exibido em formato de curta-metragem em 2021, o qual tive a oportunidade
de assistir em exibi¢do on-line no site da mostra de cinema “Amotara — Olhares das Mulheres Indigenas”, acesso
realizado em 29 de margo de 2021.
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ainda “deslocar-se para além de um sentido meramente fisico, por exemplo, uma viagem
xamanica na qual o xama através de seus saberes “caminha” ¢ capaz entre formas e
dominios”. (SOUZA PRADELLA, 2009, p. 2). Segundo a mitologia dos Guaranis, a

caminhada sagrada esta presente desde a criacao de suas divindades, conforme trecho abaixo:

E também caminhando que Nhdnderi: abandona a Primeira Terra ap6s se desentender
com Nhdndexy heté (Nossa Mae verdadeira). Gravida, a deusa percorre uma longa
jornada buscando por Nhanderu, guiada por seu filho Nhamandu (a divindade Solar),
que antes mesmo de nascer, lhe indica por quais caminhos seguir. Eis que Nhamand,
da barriga de sua mae, vé uma flor a beira do caminho e passa a deseja-la. Ao pega-la,
Nhandexy heté acaba sendo picada por uma vespa, tornando-se rispida com seu filho
(em algumas versdes chega mesmo a bater no ventre, ora intencionalmente, ora sem o
querer) que, desde entdo, cala-se. Diante do siléncio do filho, Nhandexy heté se perde,
afastando-se das pegadas de Nhindert Tenonde Gua e caminhando na dire¢do da
morada da avo de todas as ongas, onde ¢ morta. Nhamandu, nascido de Nhandexy
heté ja falecida, cria seu irmdo Jaxy (dono da imperfei¢ao, a divindade Lunar) e com
ele caminha pela primeira terra nomeando as coisas, povoando 0s espagos ¢
guaranicizando o mundo para, ao fim de sua jornada, encontrar o grande Pai e receber
deste os atributos do xamanismo. (SOUZA PRADELLA et al, 2009, p. 9)

Segundo o autor, o jeguata se relaciona nao somente a uma busca pela terras sem
males, mas se caracteriza, ainda, por diversos outros aspectos e/ou motivos registrados por
estudiosos da Etnografia, os quais ele destaca: a “busca por uma terra ideal e um ideal de
terra”, de acordo com Melia (1989) e Ladeira (2001). “Conflitos e intencao de distanciamento
em relagdo a presenca das sociedades euroreferentes”, segundo Ladeira (1992), Garlet (1997)
e Montardo (2002). "Memorias e profecias concebidas em torno das caminhadas”, sugerido
por H. Clastres (1978) e Mello (2001). “um entendimento nativo de movimento inerente ao
xamanismo no qual os mitos se atualizam e sdo revisitados”, para Ciccarone (2001). Por fim,
o “caminhar que da forma as metaforas das escolhas da vida e do cotidiano”, proposto por
Montardo (2002).

A cineasta Mbya faz reflexdes acerca de certos aspectos da cultura guarani que
atravessam geragdoes de mulheres de sua familia e se transformam ao longo do tempo. Na

primeira cena, ouvimos Patricia com os seguintes dizeres:

“Parda reté, minha mae, carrega no nome as palavras ‘mar’ e ‘coragem’. Olho para ela
com atengdo e curiosidade. Tento alcancgar seus dias, sua espiritualidade, sua historia.
Em breve minha filha cortard os cabelos e entrard em reclusdo. Tento compreender
aquilo que em nossa cultura desaparece ao mesmo tempo em que resiste e se
transforma. Aquilo que nos une e nos distancia como mulheres e como povo” (PARA,
2015, 15 min).

Souza Pradella (2009) afirma que, para os Mbyads, o destino dos homens, assim como
seus deuses, se encontram no caminhar. Nesse sentido, hd aqui um imaginario dotado de

referéncias constantes a necessidade de movimento, uma vez que “o caminhar pode ou nao se
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caracterizar como uma busca pelos atributos da divindade. Mas, independentemente desta

busca, estar em movimento ¢ viver”. (PRADELLA, 2009, p. 9)

O branco ndo conhece a nossa cultura, essa caminhada que a gente tem. Quando os
guarani tdo vivendo na beira da estrada, essa caminhada ¢ uma cultura milenar como
Nhénderti deixou. Uma visdo, uma caminhada pra ser feliz e ter satide. O Guarani ¢
uma raga sO, que tem sabedoria e conhecimento pra andar pelo mundo. (SOUZA
PRADELLA apud FRANCO, 2009, p. 9)

Na sequéncia, o filme acompanha o cotidiano da familia da cineasta. Pard Reté varre a
frente de sua casa ao raiar do dia. A pequena familia, onde se encontra a matriarca, a cineasta,
sua filha adolescente Gessica e outros familiares, conversam ao redor de um braseiro
improvisado no interior da casa enquanto tomam erva-mate com agua quente (chimarrdo).
Para Reté diz a Yxapy que escove os cabelos das meninas pequenas para que Nhamandu as
veja belas pela manhd como se fazia antigamente. Pois, segundo a matriarca, nos tempos
atuais, as pessoas deixaram de seguir certos ensinamentos sagrados. Nos chama a atencao
uma cena especifica em que acompanhamos a conversa a partir das imagens de um travelling
lateral por meio de um plano americano (PA) que se desloca da esquerda para a direita,
enquadrando netas, Patricia e, for fim, Pard Reté. Tal como um corpo-dispositivo que
caminha entre eles, temos a impressao de presenciarmos ali um ambiente muito intimo.

No filme de Patricia Ferreira, estamos diante do que se assemelha a uma caga as
imagens do cotidiano da aldeia, das relagdes que atravessam o reduto familiar indigena. A
captura das imagens nessa caga conta com o dispositivo caminhante, dotado de uma
subjetividade sedimentada nos saberes sagrados da cultura guarani.

De acordo com Sophia Pinheiro (2017), podemos refletir ainda sobre o uso da
linguagem cinematografica a servico de uma producdo de “imagens como arma de registro,
denuncia, documento e alteridade” (PINHEIRO, 2017) no cinema realizado pela cineasta
Mbya-Guarani, Patricia Ferreira. Nesse sentido, a autora conclui que o gesto de fotografar e
filmar como analogo ao gesto do cagador (FLUSSER, 1985), por meio do acoplamento
corporeo com o instrumento de filmagem, produz um importante efeito de arma multipla, uma
vez que a “‘camera esta com as pessoas filmadas e/ou fotografadas e com o/a operador/a, ela
nao opera sobre eles”. (PINHEIRO, 2017, p. 115)

A partir deste modo particular de captura das imagens que marcam pegadas pelo
caminho do cinema indigena contemporaneo, ¢ que podemos observar o florescer de cinema
particular que desenvolve técnicas, estilos, formas de incorporar o cinema a comunidade,

formas de pensar a si com o cinema e de fazer do cinema um instrumento de resisténcia
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através de imagens e sons. “Um cinema que caminha com a camera e descobre-se”
(PINHEIRO, 2017, p. 141). Ou, nas palavras da cineasta Mbya-Guarani, Patricia Ferreira: um

cinema jeguatd.

Podemos observar que o estilo da camera jeguata pontua a produc¢do da cineasta desde
os seus primeiros filmes com o Coletivo Mbya de Cinema. Estilo esse que carrega consigo,
bem como observa Aurelio Felipe (2019), uma "estética decolonial”, uma vez que se tratavam
de obras filmicas que decorrem de “atos decoloniais que forcam a decolonizagao da histéria e
da critica da arte, e a constru¢do de aesthesis decoloniais”. (FELIPE apud Mignolo, 2019, p.
243), pois:

[...] temos a caracterizacdo do ethos Guarani Mbya do deslocamento, da mobilidade
ou da multilocalidade. [...] Estamos diante de uma “nocdo de propriedade” distinta,
que concebe o territéorio como uma grande aldeia, sem que haja a necessidade de
fixacdo em um so lugar. Esse deslocamento, que expande a territorialidade,
incorpora-se a materialidade narrativa [...] que se assemelha a um “dispositivo
nomade” (FELIPE apud Brasil, 2019, p. 243)

Para o autor, uma vez que filmam a si mesmos nesse mundo préprio, “o dispositivo
torna indissocidveis a materialidade do cinema e a materialidade da aldeia”. (FELIPE, 2019,

p. 247)

[...] em hipotese alguma a camera segue uma ética do recuo, na posigdo de — pretensa
— invisibilidade do sujeito que enuncia. [...] Ao contrario, a camera indigena € o
tempo todo denunciada [...], pois pertence a realidade sobre a qual produz imagens,
dela ¢ intima e procura colher o ponto de vista do Outro (dos Guarani Mbya, ou
melhor, de si mesma). (FELIPE, 2019, p. 248)

Se ¢ a partir do ato de filmar [e ainda de afirmar o espaco onde o pensamento

subalterno foi sistematicamente negado] que projetos decoloniais acontecem, “uma das

formas passa, necessariamente, pela autoria”. (FELIPE, 2019, p. 248)

A autoragdo indigena, de fato, materializa-se no corpo narrativo, nas problematicas
historicas e na intimidade dos cineastas com o espaco filmico que se confunde com o
espaco cotidiano, espiritual e historico da aldeia. Em cada plano, mesmo nas obras em
parcerias com ndo indios, ocorrem o real acolhimento da mise en scéne do Outro
(Comolli, 2008) e a efetivagdo de uma antropologia reversa (Caixeta de Queiroz,
2008, p. 116) e revelam nao s6 sua dimensdo historica, mas sua presenga real no
mundo de hoje”. (FELIPE, 2019, p. 249)

Retornando ao desenvolvimento das cenas, observamos que o fio narrativo da historia
se bifurca e passamos a acompanhar dois perfis geracionais distintos: de um lado, Pard Reté,
a mais velha do grupo, figura o saber ancestral, simbolizando a conservacao da cultura e do

conhecimento. De outro, Géssica, representando a linhagem mais recente de guaranis, a
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jovem filha da cineasta, que transita entre o tempo e mundo dos jurud®’, ao passo que vivencia

o nhandereko no cotidiano da aldeia.

Figura 46: Géssica, filha de Patricia Ferreira, a mais jovem da gera¢do de mulheres Mbya.

A primeira vista, Géssica é uma adolescente comum: sonolenta, tem dificuldade de
acordar cedo e ndo da muita importancia a certos rituais caros a avd, como se arrumar para
Nhanderu, ajudar nos afazeres da casa, e at¢ mesmo aprender a pilar o milho corretamente.
Géssica se diverte ao ouvir musicas eletronicas e jogar jogos em seu aparelho celular, gosta de
andar de bicicleta e jogar futebol na escola com as criangas.

Um corte abrupto nos leva para dentro da casa. Para Reté esta sentada ao redor de um
braseiro ja quase apagado, recolhendo as cinzas espalhadas enquanto a neta fuma o petyngua,
cachimbo frequentemente utilizado em ritos e momentos espirituais pelos guaranis.

Vemos Pard Yxapy do lado de fora da casa moendo farinha em um grande pildo. Ela
bate com forga enquanto a neta despeja aos poucos o farelo no moedor. Reté oferece a neta
para pilar, que recusa a fungdo, vemos a avo frustrada continuar a pilar.

Observamos que ¢ através da montagem e justaposi¢ao das imagens, que a cineasta
tensiona o conflito geracional entre passado e futuro.

Podemos entender aqui a montagem como um processo caminhante jeguatd, o qual
coloca a cineasta frente a frente com suas proprias intengdes de direcdo que agora,
materializadas em imagens brutas, se tornam escolhas de dire¢ao.

Pinheiro (2021) pontua que em Para Reté algumas logicas de consciéncia sdo

desveladas durante o processo de feitura do filme. Justamente nesse sentido, ¢ que podemos

2 Jurud é o termo designado para o branco ndo-indigena.
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compreender a obra como o que Clarisse Alvarenga (2017) chamou de filme-processo™.

Para Reté altera-se pela historia, pelo cotidiano e pelas imprevisibilidades da vida e
assim, também possui forga para altera-la em contrapartida, forma-la. “Ser cineasta”
na trajetoria de Patri revelou-se mais como um estado em permanente formagdo, ou
seja, um aprendizado a cada filme, festival, prémio e debate, e, principalmente, um
aprendizado conquistado na realizagdo desse seu primeiro filme como diretora. Logo,
Patri ndo “é” cineasta, “torna-se” cineasta a cada experiéncia em que apreende mais a
respeito de seu processo criativo e imagético. Concomitantemente a esse aprendizado
continuo, esse filme-processo cuja tematica abrange as relacdes entre ela e as
mulheres de sua familia pode revelar um pouco mais da sua profunda relagdo com as
mulheres Mbya e com seu proprio “ser mulher” e ser mulher Mbya. (PINHEIRO,
2021, p. 192)

Tenho a impressao que as mulheres sao mais espiritualizadas.
Por que sera?

Figura 47: (PC) Para Reté e Patricia Ferreira na cena de encerramento do filme.

Em uma das cenas finais do filme, ¢ noite, a cAmera estd fixa em plano conjunto (PC)
lateral. Vemos Par4 Reté e Yxapy sentadas uma de frente para a outra do lado de fora da casa.
A esquerda, a matriarca aparece em um posi¢do mais alta em relagdo & Yxapy, a esquerda do
quadro. Neste plano, podemos observar uma posicao de subalternidade e reveréncia uma em
relacdo a outra. Yxapy pergunta a Pard Reté: “Tenho a impressao de que as mulheres sao mais
espiritualizadas. Porque sera?”. Ao passo que a matriarca responde: “Na maioria das vezes ¢
assim. Sempre vejo as mulheres entrando mais na casa de reza. Talvez porque convivemos
mais com nossas filhas e elas nos acompanham. Yxapy pergunta: “Como vocé quer que sua

vida seja quando vocé for bem velhinha?” Para Reté: “Eu queria viver na casa de reza. Para

22 De acordo com a autora, o filme-processo é uma obra cuja sua forma é fundamentalmente indissociavel de seu
processo de realizagdo. Citando Claudia Mesquita (2011, p. 18) “[...] seria como se a partir da dilatagdo do tempo
de producdo, em fungdo de sua interse¢do com o vivido”. Desse modo, seria como se a partir da dilatacdo do
tempo de produgdo, em funcdo de sua intersecdo com o vivido, o filme tivesse “que se haver com a historicidade
desse decurso” (ALVARENGA, 2017, p. 78)
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meditar para Nhanderu”. Um momento de siléncio e introspec¢do entre as duas encerra o
filme.

Nas palavras de Pinheiro (2021),

Em Para Reté, o jeguata (a caminhada Mbyd) esta ali, o territorio, a terra, a
espiritualidade, o nhadereko, os mitos. Estdo todos ali, mas no nivel do mais cotidiano
e do mais doméstico, no dia a dia dessas mulheres. E o extracampo que invade o
campo de maneira muito sensivel, e ndo por se tratar de uma atribuicdo supostamente
feminina, mas por mostrar sutilmente como toda a cosmovisdo de mundo Mbya se da
na vida, no comum, borrando as fronteiras entre o publico ¢ o privado, a histéria e a
memoria, o intimo e o éxtimo, o pessoal ¢ o politico. (PINHEIRO, 2021, p. 196)
Em consonéncia com o pensamento da autora ¢ que, em sintese, podemos pensar em
Para Reté como um filme que movimenta as formas do Cinema na medida em que ele se
materializa a partir de um processo de transformagdo continua de autor(a) e obra. Se faz
Jjeguata, uma vez que se revela um cinema-processo dotado de particularidades cosmologicas,

capaz de caminhar, atravessar e transbordar as maneiras como enxergamos o Cinema.

3.4 CONSIDERACOES SOBRE A AUTORIA GUARANI NO CINEMA
INDIGENA.

Para chegarmos as consideragdes especificas sobre a autoria guarani no cinema
tomando como corpus as analises filmicas de “Mensageiros do Futuro”, Sonho de Fogo” e
“Pard Reté” acima desdobradas, ¢ importante - em primeiro lugar - trazermos alguns aspectos
da formulacdo da hipdtese de André Brasil quanto a autoria de cineastas indigenas na
contemporaneidade. Segundo o autor, parte-se de um pressuposto sobre autoria pensado para
além da ideia “ligada a decisdo sobre quem assina ou ndo a direcdo do filme” (BRASIL,
2021). Mas sim, composta por um carater liminar “entre um modo de conhecimento que se
constroi a partir da ideia de propriedade intelectual e de autoria, e outro modo de
conhecimento, baseado na tradi¢do e nos cuidados para que possa ser permanentemente

retomada e reelaborada coletivamente”. (BRASIL, 2021, p. 4)

trata-se do carater liminar desse cinema, que se produz no ambito de experi€ncias
historicas e cosmoldgicas especificas, mas que igualmente se faz em meio a uma
pragmatica (os equipamentos e “dispositivos”, os procedimentos e estratégias, as
operagdes formais, as formas de circulacdo e legitimagdo etc) herdeira de formas de
conhecimento e de regimes escopicos modernos (a que o cinema da prosseguimento,
mas que também reelabora e contraria). (BRASIL, 2021, p. 4)

Brasil explica que o conceito dominante sobre autoria estd abrigado no regime da

propriedade intelectual e se apoia na concepcao de que coisas (materiais ou imateriais) podem
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vir a se tornar objetos de exploragdo e privatizagdo (BRASIL, 2021). J& as cosmologias

amerindias, por sua vez, partiriam do principio contrario, uma vez que:

tudo tem seu dono (as arvores, os animais, os rios, os cantos, os rituais, as imagens): a
natureza (tomada desde o principio como cultura) seria constituida por uma infinidade
de subjetividades, donos ¢ dominios, o que exige constante e ciosa diplomacia. Nesse
caso — ¢ isso ¢é central aqui — ser dono envolve, menos a circunscricio de uma
propriedade, do que a producio de coletivos (de coisas, animais, seres, pessoas ¢
ambientes). Trata-se, assim, de um dispositivo de coletivizacdo que demanda
responsabilidade, cuidado e protegdo; troca, reciprocidade, conflito. (BRASIL, 2021,
p-10, grifo nosso)

Nesse sentido, para pensarmos em autoria no cinema indigena € preciso
considerarmos, de antemdo, que as tensdes entre as partes “cinema” (suas herangas e
pragmaticas) e “indigena” (as praticas de cada povo indigena ou de cada comunidade, seus
modos de produgdo e circulagao de conhecimento, suas formas de criagdo estética) (BRASIL,

2021, p.5) sdo constitutivas de sua propria defini¢do:
Se o cinema — institui¢do, pratica e poética — trabalha por criar a autoria, destaca a
idéia de obra e, de alguma maneira, reincide sobre a questdo da propriedade
intelectual, as comunidades tradicionais onde os filmes sdo feitos cuidam de tornar a
autoria parte de uma coletividade e de suas trocas. Ha assim um trabalho incessante
para impedir que a autoria se destaque das relacdes e experiéncias que permitem o
filme, das quais ele participa e as quais retorna. (BRASIL, 2021, p.10)

Posto isso, passaremos aos aspectos mais contundentes no processo criativo dos trés
filmes analisados que apontam para a ideia de autoria. Aqui, € importante mencionar o carater
coletivo de autoria presente nessas trés obras. Sobretudo no que diz respeito a construgao do
filme com a colaboragdo de seus pares, pelo viés cosmologico.

Em Mensageiros do Futuro, a oralidade e o territdrio sdo os elementos que mais se
destacam no filme. A cineasta opta por registrar o discurso oral dos principais oradores da
comunidade que funciona como fio condutor narrativo, onde o importante ¢ passar a
mensagem de que as tradicdes e costumes da cultura kaiowd estdo sendo ameacadas de
desaparecerem por um processo colonial de séculos que desestimula a preservacdo dos

saberes e fazeres ancestrais nas geragdes atuais da comunidade através da presenga massiva

de religides, culturas e tecnologias nao-indigenas retratadas no filme.

Tal como um elemento base para a constituicdio do produto documental, a voz
apresenta-se como um elemento de construgdo de auto representa¢do, na medida em
que estaria em consondncia, de um modo geral, com o falar guarani. Construir uma
auto representagdo aproxima-se, fundamentalmente, do falar de si para o outro,
apresentando, para o espaco onde o filme se expressa, a cultura de massa, os sujeitos
portadores de um discurso inerente [...](REGO; PRZYBYLSKI; SILVA, 2016, p. 32)

Graciela Guarani muda de posi¢des em set, reveza-se entre a dirigir a cena e operar
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a camera, contando com a colabora¢do de seu companheiro e cineasta indigena, Alexandre
Pankararu, na captagdo das imagens e sons, na conducao das entrevistas € na montagem do
filme.

Tendo em vista que a cultura Kaiowa ¢ sustentada e transferida pela oralidade de
geracdes mais antigas para geragdes mais novas, a colaboracdo das liderangas politicas
(Nanderu, Cacique) e religiosas (Nandecy) enquanto personagens se faz central na construgio
narrativa do filme. As imagens alternadas aos cortes das entrevistas evidenciam paisagens
contemplativas mas também territorios esvaziados, nos quais se constata um lugar pouco
habitado e, por vezes, abandonado. Exceto, na cena em que o cacique da aldeia e sua familia é
filmada em plano geral em uma danca-ritual. Nesta, o territorio da imagem ¢ demarcado e
tomado pela forca coletiva de corpos e canticos que resistem ao apagamento de suas tradigdes.

Percebe-se que, do ponto de vista do cinema indigena, a autoria em Mensageiros do
Futuro se revela a partir de uma preocupacido em demarcar a tela com esses corpos territorios,
denunciando situa¢des de ofensivas e disputas de grupos ndo-indigenas por territorios dos
povos Kaiowd, sobretudo, formados por integrantes do agronegocio que dominam a regido e
grupos religiosos missionarios. Um olhar engajado que assume a decolonialidade como
perspectiva, pois “desponta um regime imagético de ‘atos de desobediéncia aesthética e
institucional’, ‘uma vez que [a partir dos processos e dispositivos filmicos] a mdscara da
modernidade é posta a descoberto, e a l6gica da colonialidade aparece [por inteira] atras dela”

(FELIPE apud Mignolo, 2019, p. 250)

Em Sonho de Fogo, o xamanismo ¢ o elemento mais expressivo presente no filme. Ao
contrario do que acontece em Mensageiros do Futuro, onde o filme se concentra mais no
registro dos depoimentos do que nos rituais, em Sonho de Fogo presenciamos na maior parte
do tempo um ritual de prote¢ao e cura. O filme abre com um trecho de um ritual operado em
uma casa de reza e, na sequéncia, o cineasta indigena se poe em frente a caAmera para relatar
um sonho-pressagio. Uma vez que, na cultura Guarani Nhandeva, o sonho ¢ entendido como
um fendmeno interrelacional de comunicacdo, de carater premonitorio, entre as entidades
humanas e nao-humanas (divindades), podemos identificar um elemento do extracampo
filmico® que movimenta a agdo por meio das imagens “agenciado por aquilo que filma,

também em uma relacdo (xamanica) de co-autoria”. (BRASIL, 2021, p.14)

2 O extracampo € um lugar vizinho a aldeia, abrigando mundos arriscados, habitados por animais-espiritos, por
agéncias humanas e ndo humanas da floresta. Ele produziria, no interior do filme, a passagem entre mundos
contiguos mas ontologicamente dispares, talvez incomensuraveis. (BRASIL, 2021, p.6)
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No ambito da autoria guarani, podemos dizer que o filme € constituido coletivamente
na medida em que, para que ele possa existir, se faz necessario dar a ver os aspectos de
natureza cosmoldgica que habitam o extracampo filmico. Em sintese, “pensar o
fora-de-campo nao apenas como efeito narrativo, mas como condi¢do de existéncia do proprio
gesto de filmar, de habitar o espaco heterogéneo da cena, constituida por uma potente e ativa
porcdo invisivel [...]” (BRASIL, 2021, p.6)

Em Pard Reté, observamos que o aspecto de uma autoria coletiva também ¢&
atravessado por uma reflexdo de género. E, arriscamos a dizer que, justamente por dispor

dessa caracteristica, o filme carrega uma poténcia agregadora ao cinema indigena.

As mulheres indigenas que mostram os mundos visualmente por meio de uma
“sensibilizacdo audiovisual” (MARIN; MORGADO, 2016, p. 91) se afastam dessa
visdo pejorativa e exdtica (“do outro”) por meio da apropriagdo de seus discursos,
sendo sua propria agéncia artistica na producio de uma cinematografia indigena
feminina. (PINHEIRO, 2022, p. 199, grifo nosso)

No filme-processo de Patricia Ferreira, o que se destaca ¢ a relagdo geracional e
familiar entre trés mulheres Guarani Mbya que habitam um mesmo espaco cotidiano da
aldeia. Pard Reté, Patricia e Géssica vivenciam fases diferentes da vida que se imbricam de
maneira, por vezes, conflituosa com o modo de vida Guarani. Pard Reté, a mais velha, quer
que sua neta Géssica se conecte mais com sua propria espiritualidade e tenta ensina-la a
preservar algumas tradicdes do nhandereko. Géssica, uma adolescente Mby4, estd estd
passando pela puberdade e em breve fard o ritual de reclusdo referente a primeira menstruacao
(inhangue). Patricia, cineasta, mae de Géssica e filha de Pard Reté, ao passo que registra em
filme o descompasso de sua filha e mae, busca entender como alcancar a espiritualidade da
mulher guarani Mby4 (que se personaliza na figura de sua mae). Na dinamica entre as trés
personagens mediada através o dispositivo cinematografico, Patricia propde uma

mise-en-scene dos afetos:

[...] a producdo cinematografica indigena nos possibilita compreender uma complexa
atuacdo da mise-en-scéne, pois opera tanto como um recurso estético relacionado a
forma do filme quanto como uma forma de apropriacdo dos meios técnicos, ou seja,
possibilita uma autonomia de criacdo e em frente a cAmera, de invencao profilmica
pois aciona os sentidos cosmolédgicos da encenacdo que referem-se ao extracampo do
quadro. (PINHEIRO, 2022, p. 202)

O método de criagdo das imagens da cineasta sugere uma caminhada dentro e fora dos
espacos filmicos, tal como ja conhecemos pelos filmes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema
e do Video Nas Aldeias, nos quais ela compartilha a realizagdo com outros cineastas, “esse

jogo entre o campo, o extracampo, o antecampo ¢ o fora de campo ¢ intenso na cena Guarani”
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(FELIPE, 2019, p. 247). Ha cenas em que a cineasta estd em quadro com Géssica ou Para
Reté, mas também ha cenas em que ela estd presente e interagindo com as personagens,

porém fora do quadro filmico. Para Brasil,

[...] 0 jogo entre campo e extracampo mobiliza uma pedagogia do olhar, nos exigindo
aprender a ver no interior de cosmologias (cartografias do sensivel e do pensavel,
modos de relacionar o visivel e o invisivel) diferentes da nossa. O filme é, ele
proprio, o lugar desse aprendizado. Dar a ver — tornar visivel — serd, portanto,
resultado de operagdes filmicas e, ao mesmo tempo, do aprendizado que elas
conduzem acerca do que significa ver para os povos ou grupos indigenas que
acolhem, utilizam (e transformam) o cinema. (BRASIL, 2021, p.6)

Ao mobilizar trés mulheres indigenas - incluindo a si - no quadro filmico,
compartilhando com Géssica e Para Reté o desenrolar dos eventos cotidianos onde as coisas
ndo estdo dadas, Patricia Ferreira parece encontrar no proprio processo de fazer filme seu

estilo cinematografico.

Nesse processo de ver-se refletida, a camera ¢ participante, um espelho posto para
evidenciar as coisas que estavam ali, mas que ndo sdo mostradas, ndo sdo “vistas”
pois durante séculos foram psicologizadas e ressignificadas com agressdo como
“coisas de mulher” pelo patriarcado. Dentro desse cotidiano, descortina-se com outros
olhos o espetaculo, agora “visivel”, da manuten¢do da cultura. Essas estratégias
também sdo uma subversdo das “ordens impostas” pelo sistema ideoldgico racional
colonial, neste caso, ao tecnicismo ocidental. (PINHEIRO, p. 213)

Dessa forma, a partir dos aspectos desdobrados sobre os trés filmes dirigidos por
cineastas guaranis, podemos concluir que o nosso entendimento sobre a existéncia da autoria
guarani no cinema passa essencialmente pela defini¢do de autoria coletiva. Vale mencionar

ainda, nas palavras de Brasil, que:

[...] no ambito do cinema indigena, o fato de defender os filmes como espécies de
dispositivos de coletivizagdo ndo impede que ali apare¢am e se consolidem
“autorias”, formuladoras de obras, formas estéticas incisivas em seu enderegamento
ao dominio do cinema (com suas mostras, festivais e formas de legitimagdo). Ndo
impede, da mesma forma, a assinatura, que assume a realizacio e
responsabilidade por esta autoria. Mas que essas formas estéticas e essas
assinaturas sejam tensionadas, atravessadas e negociadas em processos coletivos
(historicos e cosmologicos) talvez explique, em parte, sua contundéncia. Ou seja,
que o “olhar” do diretor indigena seja sempre impedido de se fechar em uma
perspectiva univoca, talvez esta seja uma forga deste cinema. (BRASIL, 2021, p.12,
grifo nosso)
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertagdo teve como objetivo produzir uma reflexdo sobre as possibilidades e
impossibilidades de representagdo da cosmologia amerindia guarani no campo do Cinema.
Partimos do pressuposto de que existe um Cinema Guarani e que esse cinema singular tem
caracteristicas estéticas formais e discursivas contextuais diversas do/s cinema/s
hegemonico/s. Para desdobramos essa hipotese, tomamos o Nhandereko (termo do titulo, que
significa “modo de ser guarani” na lingua indigena e abarca um conjunto de particularidades
cosmolodgicas) como elemento balizador em nossas andlises sobre os processos criativos em
filmes realizados por cineastas guaranis.

Na primeira parte, tratamos de uma ideia de representacdo do Guarani e outros povos
indigenas no cinema brasileiro em trés recortes distintos: em primeiro, filmes feitos sobre
indigenas; em seguida, filmes feitos com indigenas; e em terceiro, filmes feitos por indigenas.
Aqui, consideramos analisar filmes com pontos de vista diferentes entre si quanto a
abordagem e representacdo indigena no cinema brasileiro, tragando um panorama que
evidencia a transformagdo de uma filmografia dotada de representacdes exotizadas,
estrangeiras e afastadas da perspectiva indigena, passando pelo olhar compartilhado, uma
alteridade, e que culmina na auto representacdo de sujeitos indigenas em processo de
retomada de seus imaginarios e devires (BRASIL, 2016).

A segunda parte se desdobra a partir dos questionamentos que fagco enquanto
pesquisadora do campo do Cinema, mas atravessada por percepgdes enquanto descendente
dos povos Guarani que me moveram em dire¢do ao encontro e analise dessas obras levando
em conta as percepgdes ndo-convencionais dos povos indigenas, ou seja, sua cosmologia.
Nesse sentido, elaborei as seguintes questoes: 1) Existem diferengas entre as representacoes
do povo guarani no cinema brasileiro ao longo de sua cinematografia? 2) O  que
realizadores  indigenas guarani buscam mostrar em seus filmes? 3) Existe(m)
alguma(s) particularidade(s) imagética(s) propria(s) da cosmologia indigena nos
filmes de  realizadores/as guarani? 4) Como esta cosmologia propria reverbera na
constituicdo do discurso filmico através dos processos criativos de seus realizadores?

Tais perguntas demandaram uma compreensdo sobre o que significaria e englobaria a
expressdao “Cosmologia Guarani” para esta pesquisa sustentada no campo do Cinema. Para
1sso, do subcapitulo 2.1 ao subcapitulo 2.5, demos conta de apurar um conjunto de elementos
da cosmologia guarani. Entendendo que esta cosmologia ¢ vasta e ndo seria possivel

abrangé-la em todos os seus aspectos, nos apoiamos em recortes conceituais do
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Perspectivismo Amerindio: o xamanismo, 0 animismo, 0 cosmocentrismo € o
multinaturalismo que, imbricados com a literatura etnografica de autores como Nimuendaju,
Cadogan, Schaden e outros, deram suporte a andlise dos filmes considerados principais para a

presente pesquisa.

Um ultimo subcapitulo que encerra a segunda parte da dissertacdo apresenta um breve
panorama historico de conceitos classicos aos contemporaneos de autoria no cinema,
iniciando pela noc¢do de autoria mais tradicional ligada a um principio eurocéntrico fruto dos
movimentos de vanguarda no final da década de 1940 até chegar na ideia de autoria coletiva
mais recente, que rompe com o modelo classico, no qual se inscrevem os cineastas indigenas.
Nossa intencdo aqui ¢ desenvolver um raciocinio que aponte para as perspectivas diversas

sobre a nogao de autor no campo do cinema que trabalhamos na ltima parte deste estudo.

Por fim, na terceira e ultima parte, propusemos a analise filmica de trés filmes
documentais de curta duracdo, cada um deles realizado por cineastas guaranis dos povos
Kaiowd, Nhandeva e Mbya, respectivamente. Os filmes foram “Mensageiros do Futuro”
(2018), dirigido pela cineasta Kaiowd, Graciela Guarani (Poty Rory); “Sonho de Fogo”
(2020), dirigido pelo cineasta Nhandeva, Alberto Alvares; e “Para Rété” (2015), dirigido pela
cineasta Mbya, Patricia Ferreira (Pard Yxapy).

Em Mensageiros do Futuro, a oralidade e o territorio sdo os elementos cosmologicos
que se manifestam na constitui¢do do discurso e estética do filme. Em Sonho de Fogo, o
xamanismo ¢ um elemento de dupla fung¢do: ao mesmo tempo que faz estd presente no
discurso filmico, ¢ um agenciador daquele que filme e com o qual estabelece uma relacao
(xamanica) de co-autoria. Em Pard Reté, o jeguatd, caminhada ancestral dos povos Mby4 se
revela por meio das imagens que capturam a relagdo geracional e familiar entre trés mulheres
Guarani Mbya em um filme-processo.

Concluimos com estas analises que os aspectos cosmoldgicos da cultura Guarani sdao
constituintes, portanto indissocidveis, das obras filmicas de seus realizadores. Nesse sentido,
podemos conceber o Cinema Nhandereko, como uma um sistema singular de formas,
portanto, uma estética (RANCIERE, 2009) que abarca um sistema ideal de vida diverso do
principio eurocéntrico, e possibilita a leitura de uma traducdo cosmoldgica através da
linguagem do cinema.

Ao realizar este percurso de pesquisa, me deparei com um trabalho consistente de
pesquisadores engajados em investigar filmes de realizadores indigenas de diversos povos,

tais como os Xavante, Maxakali, Kuikuro, Xacriaba, Tupinamba, Pankararu, Kariri, Terena,
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Guaranis, entre outros.

Em especial, no que concerne as pesquisas sobre a filmes realizados por cineastas
Guaranis, encontrei abordagens das mais diversas, algumas delas focadas em analisar a
trajetoria de sujeitos guaranis enquanto cineastas, outras focadas em analisar a filmografia de
um(a) cineasta ou coletivo de realizadores especifico. Boa parte dos estudos com os quais me
deparei foram andlises cujos os desfechos apontavam mais para uma perspectiva de
importancia das obras de natureza ética e/ou politica, € menos para a estética. Poucos foram
os que buscavam analisar especificamente quais elementos do ponto de vista cosmoldgico sao
capazes de produzir atravessamentos (e de que forma) na constitui¢do filmica. Assim,
vislumbro esta pesquisa como um passo importante em direcdo ao avanco dos estudos

filmicos que se ocupam do pensamento sobre o cinema indigena e o Cinema Guarani.
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