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exceto o amarelo, que sera refletido. E essa a cor que enxergamos, isto €, 0 comprimento
do raio que é refletido. Portanto, cor € luz. Sendo assim, a cor que percebemos é
condicionada a iluminacao do ambiente em que estamos.

E de grande relevancia que o fotografo compreenda o conceito fisico das cores, ja
que a cor é um dos elementos de grande atracdo na fotografia. Considerando a linguagem
fotografica, Feijo (2012) afirma que

Ela pode propiciar uma maior proximidade da realidade, limitando a
imaginacdo do espectador, 0 que ja ndo acontece nas fotos preto-e-branco
gue nos fornece, nos meios-tons, a sensacdo de diferenca das cores. A
escolha de P&B ou colorido vai determinar diferentes respostas do
espectador, ja que as cores também sdo uma forma de sugerir uma
realidade enganosa. A cor pode e deve ser usada desde que sob um
cuidadoso controle estético (p. 4-5).

Ha fotografos que se notabilizaram pelo uso da cor, como Walter Firmo e Steve
Mccurry, explorando os contrastes das cores complementares, combinagdes entre cores da
mesma escala (frias ou quentes), ou valendo-se da harmonizagéo de tons da mesma cor.
Em contrapartida, alguns optaram pela supressdo da diversidade de cores, utilizando as
escalas de cinza, como Elliot Erwitt e Sebastido Salgado, entre outros.

Salgado (2022), mesmo em trabalhos em que o tema central é a natureza, manteve a

producdo da fotografia em preto e branco. Sobre isso, escreveu:

N&o foi porque me voltei para a natureza, em “Génesis”, que renunciei ao
preto e branco. Nao preciso do verde para mostrar as arvores, nem do
azul para mostrar 0 mar ou 0 céu. A cor pouco me interessa na fotografia.
[...] Em primeiro lugar, antes da existéncia do digital, os pardmetros da
fotografia em cores eram muito rigidos. Com o filme em preto e branco
era possivel fazer superexposicdes e depois recuperar as fotografias em
laboratério, até chegarmos exatamente ao que sentiramos no momento do
clique. Na fotografia em cores isso era impossivel. [...] Na época do
analogico, quando trabalhava em cores com filme Kodachrome, eu
achava os vermelhos e 0s azuis tdo bonitos que eles se tornavam mais
importantes que todas as emoc¢des contidas na foto. Com o preto e branco
e todas as gamas de cinza, porém, posso me concentrar na densidade das
pessoas, suas atitudes, seus olhares, sem que estes sejam parasitados pela
cor. Sei muito bem que a realidade ndo é assim. Mas quando
contemplamos uma imagem em preto e branco, ela penetra em nds, nos a
digerimos e, inconscientemente, a colorimos. O preto e branco, essa
abstracdo, é, portanto, assimilado por aquele que o contempla, que se
apropria dele. Considero seu poder realmente fenomenal (on-line, n.p).
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Flusser (2011, p. 58) diz que cenas em preto e branco ndo existem, considerando
que o branco é a soma de todas as vibrages luminosas, e o preto a auséncia total de luz.
Portanto, as fotografias em preto e branco transformam conceitos da Optica em imagens. O
autor afirma que “muitos fotografos preferem fotografar em preto e branco, pois tais
fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotogréficos: o universo dos
conceitos” (p. 60), e que as imagens coloridas abstraem as cores do mundo para depois
reconstrui-las. Exemplifica que os verdes da floresta sdo representacGes do conceito de
verde, elaborado por determinada teoria quimica, ao se tratar da fotografia analdgica, ou,
complementamos, por certos calculos matematicos, no caso da fotografia digital. Reitera
que a fotografia em cores é mais abstrata que a em preto e branco, e que essa Ultima é mais
verdadeira que a primeira, pois assume que sua matizacdo ndo € real, enquanto a outra
tenta imitar a realidade.

Ao Fotoetnografo se descortinam algumas possibilidades, quais sejam: fotografar
em preto e branco, colorido, ou usar as duas formas. Essas escolhas devem passar por uma
analise elaborada sobre o carater do trabalho. Em alguns casos, a cor pode ser fundamental
para a Fotoetnografia. Suponhamos um fotoetnografo em trabalho de campo, que tenha por
objetivo registrar o Festival de Parintins. Para ele, produzir imagens que diferenciem e
destaqguem as cores vermelho (Garantido) e azul (Caprichoso) pode ser primordial.
Outrossim, em Fotoetnografia da Biblioteca Jardim, Achutti faz uso somente de
fotografias em preto e branco — excecdo ao Preludio I, 0 nascimento de duas bonecas —, por
intermédio das quais consegue evidenciar as linhas e formas da arquitetura, bem como os

sujeitos da imagem, sem deixar que as cores ‘roubem’ a atencao do interlocutor para si.

3.3.7 Texturas

Retomamos a carta de Baudelaire enderecada a sua mae, na qual critica o esforco
dos fotdgrafos a época por evidenciar detalhes da realidade como rugas, verrugas, defeitos
ou mesmo trivialidades do rosto. As tais rugas e verrugas a que se refere sio componentes
da textura da pele humana, portanto, a busca desses fotografos era por se aproximar da
realidade ao retratar os sujeitos.

Conforme Feij6 (2012),

A textura fornece a ideia de substancia, densidade e tato. A textura pode
ser vista isoladamente. A superficie de um objeto pode apresentar textura



52

lisa, porosa ou grossa, dependendo do angulo, dos cortes, da luz... A
eliminacdo da textura na fotografia pode causar impacto, uma vez que €
uma forma de eliminar aspectos da realidade, distorcendo-a. A textura é
elemento muito importante para a criagdo do real dentro da fotografia,
embora possa, também, desvirtua-lo (p. 5).

Em vista disso, podemos apreender que o uso das texturas pode nos aproximar da
realidade. Segundo Sousa (2002, p. 90), usar textura de muros rugosos, sujos ou cobertos
de liquens pode sugerir abandono ou depreciagéo estética.

Ao retratar uma pessoa ou um artefato, o fotoetndgrafo tem a possibilidade de
explorar as texturas. Ao evidenciar as rugas ou a pele lisa do rosto, pode, em conjunto com
outros elementos, trazer informacdes sobre a possivel idade do sujeito retratado; ao mostrar
a pele grossa ou calos na mao de alguém, é capaz de expressar a dureza da lida de um
trabalhador; ao realcar a textura de determinado artefato, consegue comunicar sobre a
matéria-prima ou a técnica empregada no seu fabrico; ao pér uma imagem aérea, revela a
mata fechada por intermédio da imagem do dossel de uma floresta tropical, exemplo que
observamos na imagem da pagina 90.

3.3.8 lluminacéo

A Histéria da Arte tem muito a nos ensinar sobre a iluminagdo. Alguns mestres da
pintura representaram a luz e a sombra de uma maneira que poucos, ou ninguém,
enxergaram antes. A Renascenca caracterizou-se pelo uso de luzes difusas, contudo, isso

mudou na pintura barroca. Segundo Souza (2019),

A representacdo da luz no Barroco adotou uma referéncia de luz focal e
ndo mais difusa. Posto isso, as areas mais distantes deste ponto central
ficam menos iluminadas. O efeito visual desse fenémeno é a
predominancia de contrastes entre &reas iluminadas e &reas ndo
iluminadas. Um dos mais importantes representantes desse periodo é a
pintura barroca de Caravaggio (1571-1610). Suas obras, em sua grande
maioria, trazem a luz como componente essencial. Ele utiliza grandes
contrastes de luz e sombras com o objetivo de obter maior dramaticidade.
Sendo também excessivo e ilusionista, o artista propde uma luz
abundante para definir os espagos de seus quadros, em termos
contemporaneos: luz cénica. Com o contraste, Caravaggio define areas de
interesses, areas dinamicas, obrigando o olhar do espectador a se
apresentar igualmente ndo estatico (p. 4).
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Ao contrério dos pintores renascentistas, inspirados no classicismo grego e romano,
Caravaggio ndo perseguia a ‘beleza ideal’, mas a arte em si. As luzes obliquas foram
caracteristica marcante de sua obra, assim como em Rembrandt, que construia cenas com a
fonte de luz incidindo em torno de 45° sobre o(s) sujeito(s) da obra. Esse tipo de luz foi e é
bastante utilizado por muitos fotégrafos, que a denominaram ‘luz de janela’.

O que deveré ser iluminado numa fotografia? O que estara a sombra? A resposta a
essas perguntas € dada pela linguagem visual. O olhar humano ¢ atraido pela luz numa
cena, assim, os elementos a serem evidenciados numa fotografia devem estar iluminados.
O teatro e 0 cinema fazem uso da luz para enfatizar personagens e elementos de cena, o
mesmo acontece com a pintura. Pedro Wiengartner, artista plastico brasileiro, em 1908,
pintou “A fazedora de anjos”, um triptico por intermédio do qual faz uma critica social da
época. O pintor usou luzes e sombras para construir personagens e significados.

Diferente dos pintores, os fotdgrafos nem sempre tém o controle das luzes em cena,
excecdo aos que realizam trabalhos dentro de estidios ou com equipamentos de iluminagéo
artificial. Observar o tipo de luz e de onde ela provém € fundamental para o trabalho
fotografico, pois, em toda imagem, a iluminagéo deve estar a servico da linguagem visual.

De acordo com Feijo (2012),

A iluminacdo fornece inimeras possibilidades ao fotégrafo. Ela esta
interligada aos outros elementos da linguagem, funcionando de forma
decisiva na obtencdo do clima desejado, seja de sonho, devaneio, ou de
impacto, surpresa e suspense. A iluminacdo pode enfatizar um elemento,
destacando-o dos demais como também pode alterar sua conotacao (p. 5).

Sousa (2002) reitera Feijo e acrescenta:

E intuitivo afirmar que ao iluminar-se um motivo em detrimento de
outro(s) se releva unicamente aquele que esta exposto a luz. Mas ndo € so
por essa via que a iluminagdo contribui para a atribuicdo de sentidos a
uma imagem. O brilho de uma gota de orvalho na pétala de uma flor pode
dizer mais do que a imagem de toda a planta. A crianga fotografada com
o sol a fazer brilhar os seus cabelos parece contagiar inocéncia e alegria.
Porém, a iluminagdo também € importante para o fotografo porque dela
dependem, em grande parte, as no¢des de profundidade e de relevo que se
pretenda que a fotografia transmita. Por exemplo, um nariz grande projeta
no rosto uma sombra maior do que um nariz pequeno; esta sombra
contribui para dar a no¢éo do tamanho do nariz. Da mesma maneira, para
se acentuar o relevo de uma moeda tera de se usar uma luz rasante, que
projeta mais sombras. A luz tem vérias caracteristicas essenciais:
qualidade, direcdo/sentido, contraste, uniformidade, cor e intensidade.
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[...] O problema crucial coloca-se ao nivel dos efeitos. Por exemplo,
guando se fotografa a preto-e-branco no exterior, podera julgar-se que a
luz direta do sol é demasiado contrastada; porém, se o objeto for
deslocado para a sombra, a luz muda completamente. Nesta mesma
situacdo, mas quando se fotografa a cores, é preciso ter em atencdo, por
exemplo, que o azul intenso do céu pode provocar um dominio cromatico
ndo pretendido ou mesmo inaceitavel (p. 93-94).

Em nossa experiéncia de trabalho de campo, realizdvamos o registro de imagens de
drone da xondaro jeroky. Era cedo e as sombras eram longas, devido a inclinagdo do sol no
horizonte. O objetivo da imagem era mostrar a acdo que 0s guerreiros realizavam naquele
momento da danga. Buscamos um angulo zenital (90°) dos sujeitos, que trazia pouca
informacdo sobre sua postura e movimento, exceto pela sombra que projetava e
evidenciava sua posicdo, conforme notamos na imagem da pagina 297.

Logo, compreendemos que o dominio técnico € crucial para uma boa iluminacao na
fotografia, e ainda mais no caso da Fotoetnografia, pois, como na fotografia documental,
deve priorizar as luzes disponiveis no ambiente. Conforme Achutti (2004, p. 115), “a
iluminacdo de uma cena, de um ambiente especifico ou mesmo de um simples retrato é
uma informac¢do fundamental sobre o tema estudado”. Portanto, segundo o autor, deve-se
evitar o uso do flash na Fotoetnografia, por descaracterizar a iluminacdo ambiente e
produzir imagens esteticamente banais.

Outro aspecto ressaltado por Achutti (2004) é sobre o uso do tripé, que pode
restringir a mobilidade do pesquisador. E, contestando Margareth Mead, afirma que o uso
do tripé ndo traz mais objetividade a fotografia, pois “ndo se busca com a fotografia fazer
uma duplicata da realidade; trata-se de interpreta-la, de buscar a relacdo pessoal e fazer
escolhas” (p. 116).

Desse modo, em seu trabalho de campo, o fotoetndgrafo deve explorar as luzes
existentes nos diversos ambientes em que atuar, o que reforca a necessidade do dominio
sobre a técnica fotografica para coloca-la a servico da Antropologia. Entretanto, trazemos
‘a luz’ algumas questdes para a reflexdo do pesquisador: a primeira ¢ que a camera nao
‘enxerga’ como o olho humano, portanto, por melhor que seja a fotometria'® realizada pelo
fotografo, o resultado da luz de uma fotografia ndo reproduzira a ‘realidade’ que o olho vé;

numa cena relevante para o trabalho de campo fotoetnografico, em que as condicdes de luz

18 Medicéo de luz realizada por um dispositivo na cAmera fotografica, denominado fotémetro.
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sejam criticas para fotografar, fazemos uso de luz artificial — e registramos essa escolha em
uma anotacao — ou abrimos méao de documentar a a¢éo?

Para Achutti (2004, p. 310), a utilizacdo do flash num trabalho fotoetnografico
requer ponderacdo e moderacdo. Somente deve ser usado em situacbes em que a
iluminag&o for critica e quando a imagem se fizer imprescindivel. Ressalta que também
pode ser utilizado a luz do dia, em situagdes especificas, como cenas que apresentam areas

de grandes contrastes (luz e sombras) ou em contraluz.

3.3.9 Composicao

A intuicdo seria um elemento constituinte da composicdo na fotografia? Tratamos
da ‘intui¢do’, conforme Franga (2010), no sentido da “realidade sentida e compreendida
absolutamente de modo direto, sem utilizar as ferramentas logicas do entendimento:
a andlise e a traducdo”. Ao olharmos para uma cena pela primeira vez, ‘compomos’ de
maneira intuitiva, ndo analitica. Direcionamos os olhos e fazemos o foco naquilo que mais
nos atrai a aten¢do e s6 entdo ‘lemos’ e reelaboramos o nosso olhar. Portanto, num
primeiro momento, podemos afirmar que a composicao parte da intuicdo?

Fe1jo (2012, p. 5) define a composi¢do como “o arranjo visual dos elementos”. A
decisdo do fotografo determinard o que fara parte da imagem e o que ficara fora dela. A
distribuicdo dos elementos visuais pode gerar diferentes sensacdes e interpretacdes aquele
que a vé. O autor afirma que o equilibrio da composicdo “sera conseguido de acordo com
0s propositos do fotografo, de evocar ou ndo estabilidade, conforto, harmonia etc.” (p. 5).

De acordo com Machado (1984), o que desperta a atencdo do olhar para uma
fotografia — a que o autor nomeia de “verdadeiro detonamento interior do codigo
perspectivo” (p. 116) —, é o foco, a iluminacdo e a composicdo. Portanto, ao combinar
esses trés elementos de maneira adequada, possivelmente o fotdgrafo produzird uma
imagem com bom potencial de comunicacao.

Périgo (2021) define a composicéo fotografica da seguinte maneira:

E a forma da ocupagio do sistema de representacio do “frame” através da
combinagdo de signos imagéticos, cujas relaces promovem a
comunicacdo com o observador com base nas interpretacdes, reflexdes e
emocdes invocadas. Em outras palavras, a composicdo fotografica é a
sintaxe da imagem. Apenas a visdo semiética da composigao fotogréfica
permite a segmentacdo de seu estudo em aspectos estéticos e aspectos
significantes, que entdo passam a assumir funcdes imagéticas
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complementares na constru¢cdo da linguagem fotografica. [...] A
composi¢do é construida com a combinacdo dos elementos visuais,
cenéarios, expressbes, e incidéncia da luz; varia de fotdgrafo para
fotografo em fungdo de seu estilo, que aparece com o uso formal e
criativo das ferramentas de estética e de significancia imagéticas! (p. 21-
22)

Diferente dos pintores e dos fotdgrafos de estudio, o etnografo, assim como o
fotégrafo documental ou o fotojornalista, ndo deve ‘construir’ cenas, portanto, tera de usar
a distribuicdo dos elementos visuais de acordo como se apresentam. Ainda assim, paira
sobre ele a escolha do enquadramento e do angulo que favoregam as suas intengoes.

O fotoetnografo, bem como o fotografo documental, deve privilegiar o conteudo
em vez da estética, isto €, ao pensar no arranjo visual, buscar os recursos e elementos que
tragam mais informacGes a fotografia. E quando se deparar com escolhas entre maior
conte(ldo ou maior valor estético, deve priorizar a primeira opcdo. Por exemplo, numa
suposta cena em uma casa de farinha em gque, num determinado angulo, temos ao fundo a
beleza de uma floresta tropical e, num outro, uma parede com ferramentas de trabalho
penduradas, talvez a escolha recaia sobre a parede com ferramentas penduradas por trazer
contetidos mais relevantes sobre aquele ambiente. Obvio que o fotoetndgrafo pode e deve

fazer as duas imagens.

3.3.10 Perspectiva

Périgo (2021) afirma que “a perspectiva € a ilusdo criada em duas dimensdes para
parecerem trés; perspectivas atraem o olhar e guiam o sentido de leitura da imagem” (p.
81). Feijo (2012) ratifica que ela “auxilia a indicacdo da profundidade e da forma, uma vez
que cria a ilusdo de espago tridimensional” (p. 7).

A projecéo das linhas perspectivas cria 0 que denominamos como ponto de fuga.
Ao colocarmos o sujeito/objeto da imagem na area do ponto de fuga, atribuimos-lhe
‘forga’.

Nesta fotoetnografia, utilizamos a perspectiva para explorar a profundidade dos
espacos, evidenciando que é um elemento da linguagem fotogréafica a ser explorado pela
fotoetnografia, como notamos na primeira imagem da pagina 200.

3.3.11 Expressoes
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Ao fotografar pessoas, hd a possibilidade de congelar instantes que revelam
detalhes da linguagem corporal e das expressdes faciais. Dessa maneira, é possivel
construir imagens que denotem acdes, sentimentos e sensacdes do sujeito fotografado.

Esse pode ser um recurso importante para o fotoetnografo ao registrar, por
exemplo, um rosto contraido pela dor durante um ritual de passagem, ou o semblante de
esforgo de um determinado trabalhador, ou ainda, uma fisionomia que manifeste alegria
durante uma festa popular ou uma danca, como vemos nas fotografias da pagina 227.
Contudo, para isso, é importante que o pesquisador tenha repertorio sobre a linguagem

corporal do grupo documentado, bem como sobre a acdo que esta acontecendo.

3.4 A metodologia e a proposta de linguagem fotogréafica neste trabalho
fotoetnogréfico

Neste tdpico, discorreremos sobre a metodologia utilizada para o trabalho de
campo, alguns obstaculos com relacdo as questdes técnicas e praticas da atividade, e como
utilizamos a linguagem fotogréafica nesta Fotoetnografia.

Em concordancia com Achutti (2004, p. 83), compreendemos que a produgéo de
uma Fotoetnografia demanda um conhecimento aprofundado sobre o sujeito/objeto e tema
pesquisados sob a oOtica da Antropologia, bem como o dominio da técnica e da linguagem
fotografica. Conforme mencionamos na Introducdo desta dissertacdo, consideramos nossa
boa inser¢cdo no grupo social que é o sujeito deste trabalho, os Guarani do Nucleo
Cachoeira e Nucleo Centro da Terra Indigena Ribeirdo Silveira, e nossa familiarizacao
com a xondaro jeroky (danga do xondaro), o treinamento do guerreiro Guarani, para a
definicdo do nosso tema. Realizamos a pesquisa bibliografica com foco em campos
distintos, mas que dialogam neste trabalho: a Antropologia Visual e a Fotoetnografia; a
fotografia e a linguagem fotografica; e a histéria e a cultura guarani, com enfoque na danca
do xondaro.

Para a Fotoetnografia, utilizamo-nos de imagens que produzimos na comunidade
desde maio de 2013 até margo de 2022. Portanto, podemos considerar que este trabalho
vem sendo constituido ao longo de praticamente nove anos, a principio sob a dtica da
fotografia documental e, a partir de 2021, desde quando nos deparamos com a obra de

Achutti, em conformagdo com o conceito da Fotoetnografia.
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De acordo com Achutti (2004), “¢ 1a, em campo, que todas as intengdes visuais do
antropologo devem ser resolvidas de forma a produzir fotografias que oferecam uma
‘leitura’ tdo clara quanto possivel” (p. 113). Contudo, para alcangar esse resultado, é
imprescindivel que o fotoetnografo tenha uma insercdo adequada no grupo social com o
qual trabalha. O autor (2004) destaca que um fotojornalista que retrata determinada
comunidade, geralmente, estabelece uma relacdo superficial com ela, até porque o seu
‘tempo’ de trabalho ¢ geralmente efémero.

Diferente do fotojornalista, o fotografo documental apresenta uma relacdo um
pouco mais aprofundada com o sujeito/objeto fotografado. N&o obstante, ao fotoetndgrafo
€ necessario um conhecimento amplo e profundo, tanto do grupo social quanto da tematica
abordada em seu trabalho, portanto, é primordial “retornar a campo repetidas vezes,
unicamente para observar, entrar em contato com as pessoas, conhecé-las melhor,
impregnar-se de seu universo” (ACHUTTI, 2004, p. 113). E, nesse caso, ¢ importante o
pesquisador estar ciente de que a Sua presenga causa alteragdes nesse ‘universo’, mesmo
gue sua acdo seja a mais discreta e sutil possivel.

Assim, o trabalho de campo do fotoetnografo exige planejamento. E uma espécie de
“periodo pratico”, conforme descreveu Da Matta (1978), em Anthropological blues, sobre
a planificacdo dos detalhes cotidianos da préatica do etn6logo em campo. Considerando que
esteja familiarizado com o grupo social com o qual trabalhara, bem como com o tema que
abordara, devera realizar um progndstico dos ambientes em que atuard, tendo em conta a
iluminacdo do local, seu posicionamento possivel e as perspectivas de deslocamento em
busca da luz e angulos diversos para registrar as cenas, minimizando os impactos que sua
presenca e suas agOes geram nos espacos e nas atividades da comunidade. No caso dos
ambientes em que héa incidéncia de iluminacgdo natural, é preciso avaliar a posicdo da luz de
acordo com cada momento do dia, lembrando que ela varia conforme os diferentes
periodos do ano e as condi¢des climaticas do dia do trabalho.

Para este trabalho fotoetnogréfico, sentimos a necessidade de um planejamento
minucioso. Especialmente porque foi realizado com um grupo social que, em muitos
aspectos, manifesta uma cultura bastante diferente da nossa, e que esta assentado em uma
terra indigena, localizada em éarea florestada — ecossistemas de Mata de Restinga e de Mata
de Encosta, pertencentes ao bioma da Mata Atlantica —, e em ambientes diversos, com
caracteristicas bastante distintas entre si, particularmente quando consideramos a natureza

da iluminag&o e do espaco.
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A opy®® — um dos lugares que fotografamos —, é uma casa fechada, com paredes
erigidas em taipa de médo, e coberta com folhas de uma espécie de palmeira, conhecida
pelos Guarani como guaricana (Geonoma schottiana). Dependendo de sua localizacdo e
horéario do dia, ha pouca entrada de luz natural. No Nucleo Centro, a luz solar incide na opy
pela manhd, pois hd apenas uma porta localizada na parede leste do edificio. Em seu
interior, hd uma Unica lampada de led, que é acionada eventualmente. Na casa de reza do
Nucleo Cachoeira, a porta esta fixada na parede da face norte. A incidéncia de luz natural
na parte interna é bastante precéria, contudo, hd um conjunto de quatro lampadas de led
que iluminam o seu interior e séo acionadas em ocasides de rituais.

Logo, hd de se considerar essas caracteristicas para ponderarmos sobre o0s
equipamentos — tendo em conta o que temos em maos — mais adequados para esses
ambientes, bem como calcular algumas possiveis regulagens da camera (1SO, obturador e
diafragma) e se havera necessidade imprescindivel de iluminacéo artificial.

Outro ambiente no qual trabalhamos, e que também tem caracteristicas de
iluminacdo singulares, sdo as areas de floresta. Em dias nublados, com luz difusa, ha a
predominancia de sombras e poucos contrastes; ja em dias ensolarados, 0s raios de luz do
sol passam pelas aberturas nas copas das arvores e criam ambientes bastante contrastados
(com altas luzes e sombras), que dificultam a fotometria (medicao de luz). Dependendo da
umidade atmosférica ou da quantidade de matéria em suspenséo no ar da floresta, os raios
de luz que ‘vazam’ pela copa das arvores podem tornar-se Visiveis em toda a sua extenséo.
Nesses casos, temos a impressdo da materializacdo da luz, pois se enxerga o caminho
percorrido pelo feixe invadindo o ambiente e criando um efeito estético que pode ser
bastante interessante.

Além das condic¢des eventualmente desfavoraveis de iluminacdo, ha também de se
ponderar que a maior parte das acdes que os indigenas realizam na floresta € caracterizada
por movimentos constantes e, muitas vezes, lépidos. Acompanhamos a caca, a pesca e 0
banho na cachoeira, atividades dinamicas que, em diversas situacfes, demandam agilidade.
Portanto, esse € mais um desafio ao fotoetndgrafo, pois precisara elevar o ISO, abrir o
diafragma e aumentar a velocidade do obturador, caso queira ‘congelar’ a imagem,
evitando o efeito de borrado daqueles que estdo em movimento. Contudo, como quase tudo
na fotografia é uma relacdo de perda e ganho, a elevagdo do ISO resulta em uma espécie de

‘ruido’ e prejuizo na qualidade da imagem, e a abertura do diafragma, em diminui¢do da

19 Casa de Reza, lugar sagrado Guarani.
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profundidade de campo. Caso opte pelo efeito de borrado, provavelmente tenha de fazer
uso do tripé, que, por consequéncia, dificulta a mobilidade daquele que esté fotografando.

Ao fotografarmos em areas abertas, nas estradas ou terreiros da comunidade, as
condicdes de iluminacdo sdo quase sempre favoraveis, exceto no horério da aurora e do
crepusculo, assim como ao anoitecer. Valemo-nos dessas circunstancias para produzir
imagens com velocidade alta de obturador e conseguir registrar a sequéncia de alguns
movimentos da danca do xondaro.

Em suma, quando afirmamos que o planejamento é fundamental para um trabalho
fotoetnografico, queremos dizer que € possivel ao fotoetnografo antecipar situacdes de
ordem técnica da fotografia, bem como realizar uma anélise prévia dos espacos em que
atuara. Dessa forma, podera fazer a melhor escolha dos equipamentos disponiveis, prever
algumas regulagens possiveis e definir sobre como se postara e se movimentara nos
diversos ambientes. Esse planejamento poderd favorecer o prognostico de possiveis
problemas e a identificacdo das solugcdes mais adequadas. Entretanto, repetindo e
ratificando o que escreveu Achutti (2004, p. 113), é em campo que 0s objetivos visuais do
fotoetnografo serdo deliberados. E em campo que se deparard com o0s elementos e as
escolhas mais adequadas a construcao de sua narrativa visual.

Ressaltamos que, no trabalho fotoetnogréfico, ndo existe — ou pelo menos nao deve
existir — a prerrogativa de pedir para que 0s sujeitos repitam 0s movimentos. Essa agao
romperia com a espontaneidade e a pretensa ‘autenticidade’ da cena. E importante destacar
que, em quase nenhum momento desta Fotoetnografia, interferimos na acdo do grupo
social com o qual interagimos, pedindo para acender luzes em ambientes ou para as
pessoas se posicionarem de uma forma ou outra no espago. A excegdo foi quando
produzimos os retratos que estdo no capitulo denominado “Nhande kuery” (p. 115) deste
trabalho.

Outrossim, durante as atividades cotidianas, as dancas e 0s rituais, acordamos com
0 grupo social com o qual trabalhamos onde deveriamos ficar, em que espacos poderiamos
nos movimentar, o que poderiamos fotografar e o que ndo poderiamos e, dessa forma, o
trabalho transcorreu dentro de uma relagéo de profundo respeito e harmonia durante todo o

tempo em que estivemos na comunidade.
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3.4.1 Escolha e uso dos equipamentos para esta Fotoetnografia

Quais 0s equipamentos necessarios para a realizacdo de uma Fotoetnografia? A
principio, uma camera fotografica. Que tipo de cdmera? Um dos iniUmeros modelos de
cameras profissionais e seus diferentes tipos de lentes a disposicdo no mercado; ou
cameras amadoras compactas, que hoje apresentam recursos bastante avancados; ou
mesmo aparelhos celulares, que atualmente produzem imagens de muito boa qualidade. De
modo geral, é possivel realizar um trabalho fotoetnografico com um aparelho celular ou
uma camera amadora, desde que o operador conheca os limites do equipamento e,
principalmente, a linguagem fotografica.

Conforme Achutti (2004),

[...] a fotografia ndo é um simples ato mecénico, que consiste apenas em
apertar o disparador. Ainda mais do que a técnica, a determinagéo e a
clareza dos propdsitos sdo indispensaveis a préatica da fotografia. De nada
serve saber manipular um aparelho fotografico se ndo se sabe 0 que sera
fotografado nem porque se quer fotografar (p. 102).

Desta maneira, compreendemos que o dominio sobre o tema, a clareza de objetivos,
o conhecimento da linguagem e o olhar fotografico sdo o cerne de uma Fotoetnografia de
qualidade. E comum observarmos uma certa fetichizacdo em relacdo aos equipamentos
fotogréficos, como se eles bastassem para uma boa fotografia, portanto, é preciso cuidado
ao avaliar a necessidade de aparelhos sofisticados e caros.

Considerando que a fotografia documental e a producdo audiovisual séo parte de
nossa pratica profissional, ja tinhamos a disposi¢do os equipamentos que utilizamos neste
trabalho fotoetnografico, quais sejam: uma camera Nikon Z6, como camera principal, com
lentes Nikkor Z 24-70mm f4 e Nikkor Z 24-200mm f4-6.3; uma camera Nikon D750,
como camera reserva, com lentes Nikkor 24-120mm f4 e Nikkor 50mm f8; flash Godox
TT585; Led Vitrox D640T; drone DJI Mini 2; tripé ballhead de aluminio; cartbes de
memoria, quatro baterias e carregadores.

Utilizamos a maior parte do tempo a camera Nikon Z6, do tipo mirrorless, que tem
uma tecnologia de sensor mais avangada que a Nikon D750, e permite trabalhar com 1SO
mais alto sem perda de qualidade de imagem. Além disso, possui estabilizadores internos
que permitem velocidades mais baixas sem o uso do tripé. Usamos o ISO minimo em 250,

em areas iluminadas adequadamente, e maximo em 12.800, em cenas na Opy com
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iluminagdo critica. A cdmera Nikon D750 foi utilizada de forma excepcional, em areas de
floresta, com ISO entre 800 e 1.600, quando o cartdo de memdria da Nikon Z6 estava
cheio. N&o usamos o flash, que foi deixado como recurso de emergéncia e, em raras
ocasides, usamos o Led como luz de preenchimento. O tripé foi utilizado em alguns

momentos de luz critica na Opy. O drone foi utilizado em cenas externas.

3.4.2 A linguagem fotogréafica nesta Fotoetnografia

Construimos e organizamos esta Fotoetnografia sob uma perspectiva tematica nao
cronoldgica. Dividimos a narrativa fotoetnogréfica em capitulos, partindo de um ponto de
vista macro — o lugar, as paisagens, 0 ambiente — para 0 micro, isto é, nosso objeto de
pesquisa: a danca do xondaro e sua importancia para os Guarani.

Neste topico, discorreremos sobre como utilizamos alguns dos elementos da
linguagem fotografica, de acordo com a proposta de cada um dos capitulos desta
Fotoetnografia.

Um elemento da linguagem fotografica que permeia todo este trabalho
fotoetnografico refere-se ao uso da cor: optamos por imagens exclusivamente em preto e
branco, apesar de, na operacdo de campo, sempre produzirmos as fotografias em cores.
Assim, a transformacao em escala de cinza ocorreu no processo de edicdo. Essa escolha se
deu a partir de uma anéalise das imagens e de ponderacdes sobre a linguagem visual.
Entendemos que a pluralidade de cores ndo é primordial para este trabalho e que, ao
definirmos o preto e branco como padrdo, manteriamos a atencdo do interlocutor nas
linhas, formas e, principalmente, no contetdo desta Fotoetnografia.

Definido o padrdo preto e branco para todas as fotografias, pensamos na estética
das imagens a partir do processo de edi¢do. Quais 0s critérios que utilizariamos? Sob a
nossa Gtica, € possivel conciliar os contetdos de uma Fotoetnografia com valores estéticos,
isto é, agregar ao material etnografico um valor artistico, desde que ndo haja
comprometimento do valor antropolégico do trabalho.

Assim, definimos os critérios de edi¢do das fotografias, simulando no Adobe
Photoshop Lightroom a estética do filme Kodak Tri-X 400. Esse filme, lancado pela
Kodak em 1954, foi durante algumas décadas o predileto dos fotojornalistas. Conforme
Oliveira, V. (2021)%,

20 Vitor Oliveira é fotégrafo, pesquisador de métodos, técnicas e equipamentos fotograficos e colecionador.
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N&o apenas devido as suas fabulosas caracteristicas e tonalidades, mas,
sobretudo, a sua extrema confiabilidade e capacidade de registro sob as
mais diversas e/ou adversas condicdes de luz, o Tri-X também é um filme
de notdria importdncia na  fotografia  artistica, saindo-se
maravilhosamente bem em paisagens naturais e urbanas, principalmente,
bem como na fotografia de retratos, j& que consegue capturar detalhes
finos e transi¢Ges tonais com toda a classe e maestria que realmente se
espera de um filme téo fabuloso quanto ele (on-line, n.p).

Outra caracteristica do Kodak Tri-x 400, destacada por Oliveira, V. (2021), é que
“¢ classificado como sendo um filme pancromatico (enxerga todas as ‘cores’, traduzindo-
as em tons de cinza), de alta velocidade (média para os dias atuais), grande nitidez e de boa
latitude” (on-line, n.p). Portanto, ao editarmos, tivemos o cuidado de trabalhar com cada
uma das cores dentro da escala do preto e branco.

Por fim, é preciso destacar que a elaboracdo desta Fotoetnografia foi planejada com
0 objetivo de que cada capitulo integre uma narrativa, isto é, que as imagens lidas
individualmente sejam compreensiveis, no entanto, quando combinadas entre si, dialoguem
e contribuam para a leitura da tematica proposta. E, numa escala mais ampla, que 0s
capitulos se inter-relacionem, estabelecendo uma narrativa etnografica cognoscivel e
coesa.

Isso posto, descreveremos como abordamos a linguagem fotografica em cada um

dos capitulos desta Fotoetnografia, de acordo com a descrigdo que segue.

3.4.2.1 Capitulo I — Tekoa

Considerando que o significado de tekod é a aldeia, onde ha a vida, o lugar
ancestral para a realizagdo do modo de vida Guarani (FARIAS; HENNIGEN, 2019, p. 1),
utilizamos imagens que trazem informacGes geogréficas (relevo e vegetacdo), bem como
de paisagens culturais da Terra Indigena Ribeirdo Silveira.

Para isso, utilizamo-nos do recurso de imagens produzidas com a camera
fotografica, mas também com o drone. Antes de tudo, é preciso atentar para o fato de que
0s drones sdo equipamentos bastante recentes, e ha muito a se pesquisar com relacdo as
possibilidades de seu uso sob a perspectiva da linguagem fotografica. Conforme Bitencourt
(2018, on-line, n.p), os veiculos aéreos nado tripulados (VANTS) foram regulamentados no

Brasil em 2017, pela Agéncia Nacional de Aviacdo Civil, a ANAC.
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Em entrevista, o fotdgrafo e professor Alencastro®! afirmou que os drones inovaram

no campo da fotografia e proporcionaram maiores possibilidades de fotos aéreas:

Os drones trazem diversas alternativas estéticas que ndo sdo alcancadas
com um equipamento fotografico comum. Sdo grafismos, plongées,
imagens com zero absoluto e elementos visuais da paisagem, que podem
ser identificados através do Google Earth (BITENCOURT, 2018, on-line,

n.p).

Deste modo, nesta Fotoetnografia, utilizamos o drone para alcangar angulos e
perspectivas que seriam inviaveis com outros equipamentos. A vista aérea do tekoa nos
proporciona uma percepcdo diferente de seu relevo e vegetacdo, assim como da
distribuicdo dos nucleos, moradias e outros equipamentos, como a escola indigena.
Portanto, fotografamos em angulos que variam de aproximadamente 30° a 90°, abrangendo
quase a totalidade da area da Terra Indigena, que vai da Serra do Mar a regido préxima ao
Oceano Atlantico. Como as cameras dos drones possuem lentes grande-angulares, as
imagens produzidas se caracterizam majoritariamente pelos planos grandes gerais, 0 que
possibilita a descricdo dos ambientes e como 0s sujeitos nele se inserem. Talvez este seja 0
primeiro trabalho fotoetnografico a fazer uso do drone como ferramenta de campo.
Realizamos um levantamento? no Google Académico, combinando as palavras-chaves
‘Fotoetnografia’ e ‘drone’, e encontramos apenas sete resultados, contudo, nenhum deles
apresentou o uso do equipamento em uma Fotoetnografia.

Para as fotografias feitas com a camera, utilizamos os planos grandes gerais e
planos grandes, registrando as paisagens culturais locais e as interagdes sujeito/ambiente,
com o objetivo de contextualizar espacialmente nosso objeto de pesquisa: a xondaro
jeroky®. Como é comum em fotografias em planos grandes gerais e planos grandes,
operamos, Vvia de regra, com foco no infinito ou com ampla profundidade de foco. Uma
caracteristica comum a esses planos fotograficos (planos grandes gerais e planos grandes) é
0 uso do enquadramento horizontal, considerando que este produz a ampliacdo da visao
das paisagens.

Com relacdo a composicdo, em linhas gerais, preservamos o alinhamento com o

horizonte e exploramos as perspectivas e as linhas (retas e obliquas) formadas pelo relevo e

2L Bruno Alencastro é mestre em Fotojornalismo e Fotografia Social pelo Centro de Fotografia y Medios
Documentales de Barcelona.

22 |_evantamento realizado no dia 18/07/2022.

23 A tradugdo do guarani para o portugués ¢ “Danga do Xondaro” ou “Danga do Guerreiro”.
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as estradas locais, selecionando cuidadosamente os cortes dos elementos que fazem parte
das imagens.

3.4.2.2 Capitulo 11 — Nhande kuery

A traducdo da palavra guarani nhande kuery para o portugués é ‘nossa gente’.
Portanto, o objetivo do segundo capitulo desta Fotoetnografia é o de apresentar as pessoas
que compdem este trabalho fotoetnografico: suas caracteristicas fisicas, a fisionomia,
pinturas, aderecos e expressoes.

Para isso, produzimos retratos utilizando, sobretudo, o primeiro plano. Pedimos
autorizacdo para cada um dos membros da comunidade para fotografa-los, e solicitamos
que se posicionassem, portanto, foram imagens posadas. Contudo, 0 que é um retrato
posado?

Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda:
ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem. Essa transformacao €
ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o mortifica, a seu bel-
prazer. [...] Posando diante da objetiva (quero dizer: sabendo que estou
posando, ainda que fugidiamente), ndo me arrisco tanto (pelo menos por
enquanto). Sem duvida, é metaforicamente que faco minha existéncia
depender do fotdgrafo. Mas essa dependéncia em vdo costuma ser
imaginéria (e do mais puro Imaginério), eu a vivo na angustia de uma
filiagdo incerta: uma imagem — minha imagem — vai nascer: vao me fazer
nascer de um individuo antipatico ou de um ‘sujeito distinto’?
(BARTHES, 2012, p. 18-19).

A angustia de Barthes (2012) reflete o carater e os conflitos de quem posa para um
retrato. Como quero que as pessoas me enxerguem? O que quero que vejam em mim?
Assim, a pose reflete como o individuo quer se apresentar para o grupo social que o ‘lerd’.

Em nosso trabalho de campo mais recente (fevereiro de 2022), convidamos 0s
membros da comunidade guarani para fazermos seus retratos. No entanto, ndo 0s
‘dirigimos’, isto €, ndo sugerimos um sorriso ou um semblante sério, assim sendo, cada um
posou como quis. Alguns retocaram a pintura do rosto ou ajeitaram os aderecos, outros

apenas posaram. Além disso, deixamo-los a vontade para declinarem o convite.
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Posicionamo-nos em um ponto do nucleo e os que queriam ser retratados vinham
até nos. Produzimos parte dos retratos direcionando a lente na altura dos olhos dos sujeitos.
A maior parte deles olhou diretamente para a lente, 0 que proporciona uma relacdo mais
‘intima’ com o interlocutor, pois ha uma espécie de ‘ruptura da quarta parede’, ou seja, €
como se estivesse olhando diretamente para o leitor da fotografia. E outra parte, em angulo
de contra-plongée (contramergulho), que tende a exaltar o sujeito fotografado.

Posicionamos o ponto focal nos olhos da pessoa retratada, e optamos por uma
abertura maxima do obturador em f/4 (limite de maior abertura da lente). Como nos
aproximamos dos sujeitos para fotografar, a tendéncia é de que o fundo fique desfocado,
criando o efeito bokeh?*,

Recorremos as duas possibilidades de enquadramento: horizontal (paisagem) e
vertical (retrato), de acordo com a necessidade de cada fotografia. O modo horizontal nos
permite uma imagem mais fechada no rosto, destacando a textura da pele e as marcas de
expressdo, enquanto o enquadramento vertical integra de forma mais adequada o0s
aderecos, como brincos e colares.

Com relacédo a iluminacdo, fizemos alguns retratos dentro da opy com a luz natural
entrando pela porta, incidindo frontalmente sobre os sujeitos; enquanto outros foram feitos
em éareas abertas, porém sombreadas. Deste modo, as luzes sao difusas, formando sombras
suaves.

Foram esses os elementos da linguagem fotografica que elaboramos com maior
énfase na producdo dos retratos deste capitulo, além das consideracdes relacionadas a

COMposig&o.

3.4.2.3 Capitulo 11 - Nhande reko

De acordo com Darella (2004, p. 42), nhande reko pode ser traduzido do Guarani
para o portugués como ‘nosso sistema’ ou ‘modo de ser e viver’, isto é, o conjunto dos
saberes e fazeres, a religiosidade e as mentalidades do povo Guarani.

Logo, neste capitulo da Fotoetnografia, trazemos imagens do cotidiano da
comunidade que expressam o nhande reko: o cultivo do alimento e sua preparacédo, a

producdo do artesanato, a construcdo da casa, as brincadeiras (como 0 manga, que

24 Trata-se de uma técnica de fotografia que consiste em dar destaque a um objeto em primeiro plano,
desfocando o fundo da foto em segundo plano.
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chamamos jogo de peteca), o banho de rio e outras cenas do dia a dia. Por conta da
diversidade das imagens utilizadas, hd uma grande variacdo nos elementos que compdem a
linguagem fotografica.

Utilizamos planos variados: dos planos grandes gerais aos primeiros planos, de
acordo com os objetivos de cada conteido — conforme discutimos no topico 3.3.1, que trata
dos planos fotogréficos. Desse modo, hd imagens que priorizam a descri¢cdo de ambientes,
portanto, em plano grande geral, mas também em plano grande, plano médio e primeiro
plano, de acordo com sua necessidade narrativa.

Com relagéo ao foco, alternamo-lo de acordo com o que desejamos significar em
cada imagem, selecionando-o0 nos olhos do sujeito quando este é mais relevante que sua
acao, ou na acgdo, quando queremos dar destaque maior a ela. Para exemplificar, nas cenas
em que uma mulher idosa pila a erva-mate, utilizamos o foco em seus olhos para destaca-la
como sujeito da imagem, ou em suas maos, para evidenciar e valorizar a sua agéo, 0 seu
fazer.

Ha variacdo também nos angulos de captacdo das imagens. Para mostrar a
perspectiva do olhar das criancgas, baixamos a lente a altura de seus olhos. Utilizamo-nos
do contra-plongée, quando o objetivo era hierarquizar e/ou valorizar o sujeito e sua acao, e
até mesmo o zenital, numa cena que mostra duas criancas indigenas deitadas em uma
espécie de ‘cama’ feita com folhas de palmeiras, preparando-se para dormir.

Nas cenas na opy, bem como no interior da floresta, em condicdes de iluminagéo
insatisfatorias, utilizamo-nos de uma escala de ISO mais alta — aumentando a sensibilidade
a luz, ainda que houvesse perda de definicdo na imagem —, para podermos empregar uma
velocidade de obturador adequada. Contudo, o nivel de iluminacdo no ambiente é
relativamente baixo, consequentemente, tivemos de nos adaptar as condi¢des de pouca luz
e limites de mobilidade, para minimizar os impactos gerados por nossa presenca e acoes.
Além de elevarmos o ISO, abrimos o diafragma ao méaximo (f/4) e reduzimos a velocidade
do obturador. Esses recursos, de acordo com as necessidades especificas de cada local,
também foram utilizados nas imagens de pescaria, banho de rio e na montagem de

armadilha de caca na floresta.

3.4.2.4 Capitulo IV — Xondaro jeroky



68

A Danca do Xondaro, xondaro jeroky, consiste no treinamento do guerreiro
Guarani. De acordo com Silveira (2011), a danca é realizada por jovens e adultos.
Chamorro (2008) descreve que, para o ritmo, utiliza-se, além do violino com trés cordas, 0
violdo de cinco cordas, o tambor e 0 mbaraka mirim (chocalho).

Nesta Fotoetnografia, produzimos imagens da preparacdo para a dancga e da danca
em si. Os elementos da linguagem fotogréfica aos quais demos atengdo especial foram os
planos — que nos trazem informacdes desde o ambiente em que ela ocorre até detalhes de
movimento —, a velocidade e o foco. Considerando que a luz é essencial a fotografia, a
busca da melhor iluminagéo esteve presente o tempo todo.

Fotografamos a danca do xondaro em lugares distintos: nas opy e no terreiro do
Nucleo Cachoeira, também usado como campo de futebol. Portanto, consideramos
condicdes de iluminacdo bastante distintas entre si. Na opy, além das situacdes adversas de
iluminag&o, ha restricdes maiores ao nosso posicionamento e possibilidade de movimentos
— por ser espaco fechado e area relativamente pequena. Levando em conta a luz escassa
desses ambientes, escolhemos baixar a velocidade e obter imagens em movimento com
rastro. Optamos pelo angulo de contramergulho ou contra-plongée, pois era 0 mais
favoréavel a &rea em que nos posicionamos, e também tendo em conta os obstaculos a nossa
frente.

Em contrapartida, para as imagens produzidas em &reas abertas, tivemos acesso a
recursos mais diversificados. A iluminacdo adequada e a maior autonomia de
posicionamento e movimento nos permitiram criar imagens em diferentes angulos e
velocidades. Dessa forma, produzimos fotografias com velocidade alta, visando a
‘congelarmos’ e sequenciarmos o movimento; € outras, em baixa velocidade, para criarmos
o efeito de rastro e revelarmos a sua dire¢do; também variamos angulos. Produzimos
algumas imagens feitas por drone, em angulacdes diversas: algumas mostrando o grupo
dancando e 0 ambiente em que a acdo acontece, e outras em angulo zenital, revelando o
posicionamento e a formacdo dos xondaro, além de explorar as formas das sombras, que
podem nos trazer diversas informagdes, como o posicionamento dos corpos, que pode nao
nos ser visivel dependendo da angulag&o da fotografia.

Utilizamos diferentes planos de imagem: dentro da opy, fizemos uso de planos
grandes e planos médios, por conta dos espacos controlados; na area externa, empregamos
dos planos grandes gerais aos primeiros planos, de acordo com o objetivo de cada

fotografia. Ao fotografarmos o preparo para a danca, caracterizado especialmente pela
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pintura corporal, usamos, majoritariamente, os primeiros planos, destacando o sujeito e a
acdo. Nas imagens feitas no terreiro do Nucleo Cachoeira, utilizamos planos grandes gerais
e planos grandes, para evidenciar a relagdo dos sujeitos com o0 ambiente, bem como planos
médios, destacando a acdo dos xondaro na danca.

Quanto ao foco, usamos predominantemente nos olhos dos sujeitos. Variamos a
profundidade de campo de acordo com o ambiente. Nas imagens no interior da opy,
usamos a maior abertura de diafragma possivel e, pela proximidade com o0s sujeitos
fotografados, obtivemos um campo focal mais reduzido. Nas cenas externas, sobretudo em
plano grande geral, considerando o distanciamento da camera e do sujeito, alcangamos

maior profundidade de campo.

3.4.2.5 Capitulo V - Xondaro mbareté

De acordo com Silveira (2011, p. 80 e 94), a traducéo do termo mbareté do guarani
para o portugués ¢ ‘for¢a’. E uma referéncia a forca fisica, mas também a espiritual.
Portanto, neste capitulo da Fotoetnografia, pretendemos criar uma narrativa sobre a forca
dos Xondaro, tanto no aspecto mundano guanto no sagrado.

Vicente Karai Xondaro, nhanderui e mestre da xondaro jeroky, usou o termo
mbareté, de maneira enfatica, para caracterizar as guerreiras e 0s guerreiros Guarani. Desta
forma, o adjetivo ‘forte’ ¢ deveras importante para a comunidade. Quando usamos a
palavra ‘belo’ ou ‘bonito’ para qualificar uma dancga, um cantico ou um ritual, fomos
imediatamente corrigidos: ‘ndo € bonito, é forte!” Portanto, o mbareté é componente
significativo da estética do grupo social estudado. Ouvimos do nhanderui Egino Chaapei
que os rituais, 0s canticos e as dancas ndo sdo feitos para parecerem bonitos, mas para
serem ‘fortes’. Sendo assim, consideramos o substantivo ‘for¢a’ e o adjetivo ‘forte’ como
componentes essenciais da estética que buscamos nesta Fotoetnografia.

Como trazer ‘forga’, pujanga, a um sujeito fotografado? Um dos recursos utilizados
em larga escala em todo este trabalho € o angulo de contramergulho, ou contra-plongée.
Fixamos o foco nos olhos do sujeito ou em algum elemento de sua a¢do. Nas cenas de
floresta, procuramos mostrar alguns movimentos da Xondaro jeroky, reproduzidos pelos
guerreiros para transpor obstaculos. Por exemplo, os saltos e agachamentos feitos para

passar por um tronco de arvore caido no caminho.
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Na Terra Indigena do Ribeirdo Silveira, pela primeira vez, foi permitido que
registrassemos os rituais de cura espiritual dentro da opy. Conforme nos foi comunicado
pelos nhanderui Egino Chaapei e Vicente Karai Xondaro, Nhanderu permitiu que
fotografassemos. Assim, registramos imagens dos rituais realizados na casa de reza, com a
presenca dos xondaro. Essas fotografias buscam traduzir o mbareté, isto é, a ‘forca’
espiritual desses guerreiros, que também é desenvolvida pela danga.

Destarte, neste capitulo, utilizamos os elementos da linguagem fotografica,
pretendendo ‘traduzir’ o mbareté Guarani em seus diferentes significados: a forca fisica, a
forca mental e a forga espiritual. Imagens do cotidiano e de rituais sagrados fundem-se na

narrativa do xondaro mbareté.

3.5 A selecdo das imagens

Quais seriam o0s critérios adequados para selecionarmos as imagens desta
Fotoetnografia? Esse foi um desafio que se apresentou e que nos levou a algumas
reflexdes. Convidariamos um curador? NOs mesmos selecionariamos? Proporiamos a
alguns membros da comunidade Guarani realizar a escolha das imagens?

Logo de inicio, descartamos a ideia de um curador de fora, pois, se ndo fosse um
antropdlogo, haveria o risco de que os critérios de selecdo das imagens ndo estivessem
alinhados com os conceitos de uma Fotoetnografia, isto €, que ndo considerassem a
fotografia a servico da Antropologia. E, sendo um antrop6logo que ndo fosse fotdgrafo,
talvez desprezasse alguns fundamentos técnicos que julgamos ser importantes.

Outra opcdo seria a de n6s mesmos escolhermos as imagens desta Fotoetnografia,
visto que levariamos em conta as bases técnicas da fotografia, bem como nossa
proximidade e capacitacdo para o tema abordado. Contudo, refletimos e entendemos que
careceriamos de um ‘olhar de dentro’, da perspectiva da comunidade.

Em conversa com membros da comunidade, construimos coletivamente a ideia de
um processo de selecdo em grupo, no qual teriamos um olhar mais focado nos critérios
técnicos da fotografia, enquanto trés membros do Nucleo Cachoeira escolheriam as
imagens que comporiam cada capitulo desta Fotoetnografia.

Considerando que o nosso acervo da Terra Indigena do Rio Silveira é composto de
22.711 fotografias, produzidas entre margo de 2013 e margo de 2022, tomamos a deciséo —

nos e os membros da comunidade envolvidos nesta tarefa — de que ficaria sob nossa
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responsabilidade a selecéo inicial das imagens respeitando os critérios técnicos, como a
fotometria, o foco, a nitidez e a melhor composicéo, tal qual o contetido e as fotografias
quase analogas.

Nessa primeira selecdo, reduzimos para 1.527 imagens. Isso posto, levamos o
notebook para a aldeia e Vicente Karai Xondaro Duarte, Claudio Karai Mirim Samuel e
Ailton Karai Mirim Benitez, todos membros do Nucleo Cachoeira da Terra Indigena do
Rio Silveira, participaram de um novo processo de selecdo, bem como a separacdo das
imagens de acordo com a tematica de cada um dos capitulos desta Fotoetnografia. Visto
que entendemos serem eles os detentores do conhecimento e da legitimidade para realizar
essas escolhas.

Foram necessarios trés dias de trabalho para eles analisarem cada uma das
fotografias, decidirem quais estariam adequadas e em que capitulo da Fotoetnografia

seriam utilizadas.
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4 XONDARO JEROKY NA TERRA INDIGENA RIBEIRAO SILVEIRA, NO
NUCLEO CACHOEIRA

Neste capitulo, abordaremos o tema central desta etnografia: a xondaro jeroky.
Como nosso trabalho de campo se realizou no Nucleo Cachoeira da Terra Indigena (TI)
Ribeirdo Silveira, iniciamos o texto localizando e descrevendo brevemente o territdrio.
Depois, discorremos sobre a multiplicidade de fungdes sociais do xondaro. Por fim,
trazemos um relato etnografico da xondaro jeroky, de acordo como a observamos no

Ndcleo Cachoeira da Terra Indigena Ribeirdo Silveira.

4.1 Terra Indigena do Rio Silveira

A Terra Indigena Ribeirdo Silveira estd localizada na encosta da Serra do Mar,
entre 0s municipios de Bertioga e Sdo Sebastido, no litoral norte do estado de Sao Paulo. O
territdrio esta inserido no bioma da Mata Atlantica, entre a Serra do Mar e o Oceano
Atlantico. A cobertura vegetal predominante é a floresta ombrofila densa, com areas de
floresta de restinga e floresta de encosta. De acordo com a Fundagdo Nacional dos Povos
Indigenas (FUNAI), a Terra Indigena é limitada pelos rios Ribeirdo do Espigdo Comprido
a oeste, Ribeirdo do Pouso Alto a leste, a Serra do Mar ao Norte, e ao sul as areas da
planicie litornea. A area homologada é de 948 hectares, contudo, a area declarada é de
aproximadamente 8.500 hectares, portanto, atualmente estd em tramite sua ampliag&o.

Segundo Macedo (2009), o aldeamento foi formado em torno de meados do século
XX (1953), nas imediacGes do Ribeirdo Silveira. A autora afirma que a primeira familia a
ocupar a regido era a do casal Miguel Karai e Maria Tataxi, oriundos da aldeia de Itariri,
localizada no litoral sul de S&o Paulo. Depois de muitos conflitos e enfrentamentos, em

1987, a Terra Indigena Ribeirdo Silveira foi homologada.
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De acordo com dados da Secretaria Especial de Saude Indigena (SESAI), em 2020,
a populacdo da TI era de 418 individuos, que, conforme Silveira (2011), estdo divididos
em cinco aldeamentos menores, também denominados nucleos familiares, quais sejam:
Cachoeira, Centro, Porteira, Rio Pequeno e Ribeirdo Silveira. A populacdo é formada
majoritariamente por Guarani Mbya e Guarani Nhandewa.

Logo na entrada da TI, no bairro de Boracéia, municipio de Sdo Sebastido, esta
localizado o posto da FUNAI e o da Fundacdo Nacional de Saude (FUNASA), bem como
um campo de futebol, esporte largamente praticado na comunidade por homens e
mulheres. Um pouco mais a frente, numa convergéncia da estrada principal com uma
secundaria, que leva aos nucleos Rio Pequeno e Ribeirdo Silveira, estdo situadas as
escolas: Nhembo’e’a pord, de ensino basico, mantida pela prefeitura de Bertioga; e Txeru
ba’e’kwa-i, de ensino medio, mantida pelo governo do estado de S&o Paulo. As
constru¢bes em formato hexagonal aparecem no primeiro capitulo (Tekoa) desta
Fotoetnografia.

Existem seis opy (casa de reza) na Tl, uma em cada um dos nucleos, excecdo ao
nucleo Centro, que possui duas. A opy € comumente construida com a técnica da taipa de
mdo e coberta com folhas de guaricanga, palmacea nativa da Mata Atlantica, comumente
encontrada na regido. Geralmente, o processo de construcdo € coletivo. De acordo com
Silveira (2011), “parentes e vizinhos proximos e até de outros nucleos participam de
afazeres como buscar na mata palha de cip6 imbé, ou sape, preparar o barro, a madeira,
etc.” (p. 27), para a constru¢do da opy. A casa de reza é o lugar de atuagdo do xeramdi, 0
lider espiritual guarani.

Silveira (2011) afirma que a opy € 0 espa¢co mais importante de difusdo do saber
guarani, pois é la que se efetiva de maneira mais incisiva a experiéncia coletiva de
interlocucdo com as nhanderukuery — as divindades supremas — operando como centros
difusores e catalisadores de relagdes com os diferentes planos celestiais, nas sessdes de
cura, durante os oporai (cantos-rezas), nas djapltxaka (concentracGes), nos opyre djere
roike (rituais cotidianos), nas jeroky (dancas) e modalidades discursivas (p. 27).

E na opy que acontecem os rituais de cura e os nhemongarai, ceriménias de
nominacdo e/ou batismos, e as rezas cotidianas.

Os nulcleos da aldeia sdo organizados a partir dos vinculos familiares mais
proximos. Contudo, ocasionalmente, ocorre a insercao de uma ou outra familia sem relacéo

de parentesco proximo, que passa a viver no ndcleo, desde que tenha autorizacdo da
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lideranca. Na casa, que o guarani chama 00, vive a familia nuclear ou eventualmente a
familia extensa. O Nucleo Cachoeira, com o qual realizamos este trabalho fotoetnogréfico,
é composto por 24 familias e 72 individuos, dos quais 35 sdo criancas.

As liderancas séo escolhidas pelos membros dos préprios nucleos, e 0s representam
nas decisdes tomadas na aldeia. Um dos papéis que exercem € o da organizacdo do
trabalho coletivo dentro do nicleo. S&o as liderangas que escolhem o cacique e 0 vice-
cacique, representantes politicos da comunidade para o estabelecimento das relaces com a
sociedade ndo indigena e o poder publico.

Ao contrério dos lideres politicos (cacique e vice-cacique), os xeramdi, ou lideres
religiosos, ndo sdo ‘escolhidos’ pela comunidade. Conforme explica Egino Chaapei, na
série documental “Didlogo entre dois mundos” (CASTRO; CASTRO JUNIOR, 2022b), a
pessoa reconhece em si a vocacao para o trabalho espiritual e busca um xeramdi experiente
para se tornar seu discipulo. E preciso muita dedicagfo para o aprendizado, pois, além dos
estudos para a producdo de remédios tradicionais, o aprendiz deve acompanhar o0 seu
mestre nos trabalhos na opy. Aos poucos, vai adquirindo experiéncia e forca espiritual para
enfrentar os desafios da atividade. Ndo ha distincdo de género, portanto, homens e
mulheres podem ser xeramdi. A religiosidade é muito importante na sociedade guarani.
Assim, o xeramd@i é muito relevante dentro do sistema de organizacdo social dessa etnia.

Considerando essa caracteristica da cultura guarani, em que a espiritualidade é
presente no cotidiano da aldeia, e que a vida mundana e a espiritual se entrecruzam o
tempo todo, a propria ideia de territério para esse povo transcende o espaco fisico,
tornando-se também o lugar do sagrado. Portanto, aquele que ‘protege’ o territério, o

xondaro, é também o protetor do sagrado.
4.2 A funcéo social do xondaro

Em nossas conversas no trabalho de campo na aldeia, Carlos Papa Mirim nos
explicou que a palavra xondaro ndo pertence a lingua guarani. Segundo Chamorro (2008),
a palavra tem origem no termo ‘soldado’ e sofreu uma adaptagdo do portugués para o
Guarani. De todo modo, o termo é designado para significar guerreiro, conforme traduz
Silveira (2011). No entanto, Santos, L. (2017) afirma que, em sua pesquisa de mestrado,
compreendeu que o vocabulo é polissémico para os guarani. Confirmamos a polissemia do
termo em nossa conversa com Vicente Karai Xondaro (CASTRO JUNIOR; CASTRO,
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2022b), que esclarece que o xondaro é o guerreiro, o guardido do territério, mas também é
aquele que protege e da forca aos xeramdi nos trabalhos espirituais, além de atuar como o
protetor que afugenta 0s maus espiritos que rondam a area externa da opy.

Por isto, podemos compreender que uma das mais importantes funcfes sociais do
xondaro é a defesa do territorio. Segundo Macedo (2009), na década de 1980, no periodo
das primeiras demarcacOes de terra indigena no estado de Sdo Paulo, formaram-se grupos
de xondaro no Ribeirdo Silveira e na Barragem. Os guerreiros do Ribeirdo Silveira
protegiam a area contra cacadores, palmiteiros e especuladores imobiliarios, que
pretendiam lotear a area e derrubavam a mata com motosserras. Atualmente, por ser uma
Terra Indigena homologada, os conflitos pelo territério sdo menores, contudo,
eventualmente enfrentam cacadores e palmiteiros na area da aldeia.

Conforme relato de Antonio Vogado, no documentario “Xondaro
Mbaraete” (TRABALHOINDIGENISTA, 2013), o guerreiro guarani ja nasce para ser
xondaro, portanto, ndo € uma escolha, mas uma espécie de designacdo de Nhanderu. De
acordo com Chamorro (2008), eles recebem treinamento fisico e tém a funcéo de zelar pela
seguranca da comunidade, especialmente durante os ritos religiosos.

Silveira (2011) descreveu sobre o papel espiritual do xondaro na cerimonia do ka’a
nhemongarai, o batismo da erva-mate, que acontece no inicio de cada um dos dois
periodos que dividem o ano, ara yma e ara pyau. O relato da autora € muito parecido com
0 que vivenciamos em nosso trabalho de campo no Ndcleo Cachoeira, da Terra Indigena
Ribeirdo Silveira.

Presenciamos a cerimonia em uma tarde de fevereiro, na mudanca do ara pyau para
0 ara yma de 2022. Contudo, a preparacao se iniciou trés dias antes, quando os xondaro
colheram ramos de erva-mate e colocaram para secar. O ritual acontece em dois dias: no
primeiro dia, 0s homens realizam a entrada da erva-mate e o seu batismo; no segundo dia,
séo as mulheres que o fazem.

Por volta das 17h, as pessoas da comunidade comegaram a se reunir na opy. O
xeramOi Vicente Karai Xondaro entrou na frente tocando o violdo de cinco cordas,
enquanto os xondaro, perfilados, o seguiam. Cada guerreiro carregava um ramo de erva-
mate nas maos, amarrado ao amba i, uma espécie de altar. Em seguida, em fila, cada um
dos xondaro rezava sobre a erva. O xeramdi foi o ultimo a rezar e soprar 0 petyngua.
Posteriormente, dancas e ora¢fes aconteceram no transcorrer da noite até o fim da

cerimonia.
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Silveira (2011) relata a experiéncia sobre a atuagéo dos xondaro em uma ocasiao de
sepultamento, durante o seu trabalho de campo na TI Ribeirdo Silveira. Sua narrativa
ilustra que foram os xondaro que se revezaram carregando O corpo até o cemitério
indigena, assim como foram eles que abriram a cova e realizaram o enterro. Enquanto isso,
0 xeram@i e sua esposa pitavam o petyngua, defumando os caminhos.

Em janeiro de 2021, em nosso trabalho de campo, assistimos aos rituais de cura.
Em fevereiro de 2022, pela primeira vez, foi-nos permitido registrar esses rituais em
fotografia e video. Existem os xondaro convocados pelo xeramdi a realizar trabalhos
dentro da opy, e eles sdo fundamentais nesses rituais de cura espiritual. Nessa experiéncia
que tivemos com o ritual de cura, observamos que, enquanto o individuo enfermo estava
sentado em uma cadeira dentro da opy, a esposa do xeramdi trouxe o petyngua aceso e 0
entregou ao marido. O xeramdi se aproximou e colocou a mao sobre a cabeca do enfermo,
e comecou a soprar 0 petyngua. Os xondaro permaneceram proximos ao xeramdi e,
quando ele perdia as forcas, era amparado e ‘soprado’ pelos xondaro até se restabelecer.
Outro grupo de xondaro ficou rondando a parte externa da opy, protegendo a area dos
espiritos da noite. Vicente Karai Xondaro relatou sobre essa funcdo dos xondaro em
Dialogo entre dois mundos: xondaro (CASTRO JUNIOR; CASTRO, 2022b).

Antonio Vogado (TRABALHOINDIGENISTA, 2013) falou sobre a funcdo do
xondaro que atua fora da opy durante os trabalhos religiosos. Esse guardido circula a casa
de reza e usa o tukumbd para afugentar os espiritos da noite. Esses xondaro podem
desenvolver o poder de enxergar esses espiritos.

Portanto, compreendemos que 0s guerreiros, denominados xondaro, exercem
multiplas funcdes na comunidade, portanto, sdo fundamentais na estrutura social guarani. E
por isso que autores como Santos, L. (2017) dialogam sobre o significado polissémico do

termo xondaro.
4.3 Xondaro jeroky: a danca do xondaro

A xondaro jeroky, ou danca do xondaro, é uma das diversas dancas realizadas na
tradigdo guarani. De acordo com Silveira (2011), “a danga xondaro (guerreiro) é realizada
por homens (jovens e adultos) treinados fisicamente para a luta. Muitos jovens se
consideram xondaro” (p. 89). Chamorro (2008) afirma que xondaro “é¢ o nome de um

género musical dancado e o termo pelo qual sdo designados alguns meninos, adolescentes
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¢ adultos do sexo masculino” (p. 251). Assim, segundo as autoras, a xondaro jeroky é uma
pratica essencialmente masculina. Contudo, em nosso trabalho de campo, observamos
jovens mulheres praticando a xondaro jeroky em diversos momentos.

O documentario “Xondaro mbaraete” (TRABALHOINDIGENISTA, 2013)
apresenta um relato de Jurema Kerexu sobre a sua préatica da xondaro jeroky desde crianca
em companhia das irmas, tias e mde. Jurema sempre incentivou outras pessoas do sexo
feminino a praticar a danca, como mostra 0 documentario na cena em que um grupo de trés
mulheres danca sob a conducédo de Jurema.

Vicente Karai Xondaro (CASTRO JUNIOR; CASTRO, 2022b) define a xondaro
jeroky como o treinamento, a preparacgdo do guerreiro guarani em forma de danca, e pode
ser praticada por homens e mulheres, a quem denominam xondaro e xondaria. Santos, L.
(2017) afirma que é comum encontrar analogias com a capoeira em descri¢fes etnograficas
sobre a xondaro jeroky, “apontando semelhangas entre essas duas dangas, que extrapolam
seus significados de luta, brincadeira e jogo™ (p. 37).

Aguele autor descreveu o que observou em relacdo a danca:

Ja ndo era a primeira vez que eu via a danca, ela era ocasionalmente
realizada como uma pequena apresentacdo em intervalos de reunides,
rezas ¢ encontros entre aldeias. Quase sempre no interior da “casa de
reza” (opy), um grupo de rapazes, alguns portando colares cruzados no
corpo, comeca a percorrer circularmente (mbojere) o espago proximo a
face leste da casa, no qual ficam os objetos de uso ritual. Um atras do
outro, seguem no sentido anti-horario e, com passos seguindo a cadéncia
dos instrumentos musicais, nos quais se destacam o mbaraka, violdo de
cinco cordas com uma afinagdo caracteristica em tom maior e executada
com minimas ou nenhuma variagdo harménica além de fundamental
marcacdo ritmica, e 0 rave’i, uma rabeca que permanece durante toda
danga variando entre poucas frases principais. Na frente do grupo, vai um
dancgador mais experiente, portando um yvyraraimbe (espécie de tacape,
borduna), mabaraka miri (maraca) ou popygua (dois pequenos bastdes
unidos em um lado das extremidades por um curto fio). Os demais
acompanham seus passos, compostos de passadas ritmadas, que podem
ser mais largas, ou curtas, se executadas em tempo dobrado. A variacéo
ritmica entre os pés e o oscilar do tronco remetem o movimento a uma
espécie de ginga. Em cada quarto de circulo percorrido, mas com uma
constancia um tanto varidvel, é executada numa meia-volta sobre o
préprio eixo, mas no sentido horario [...] Nesse momento, 0s passos
adquirem mais aspecto de danca, combinando os ritmos marcados pelos
pés com os giros do tronco. Alguns gritos agudos, com frases de pergunta
repetidas pelo condutor com resposta coletiva, sdo proferidos durante as
voltas. Em dado momento, mas sem nenhum aviso, 0 condutor inicia
“provas” com os xondaro, colocando seu yvyraraimbe ou o proprio
corpo como obstadculo ao movimento dos demais, seja permanecendo
parado enquanto 0s outros seguem 0s passos, seja indo na direcdo
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contraria, aumentando a dificuldade do desafio quanto maior for sua
velocidade na contramdo. Nesta etapa, aparece uma grande variedade de
provas possiveis, obrigando os demais a realizarem toda a sorte de
desvios em uma vasta combinacdo de movimentos de abaixar, pular,
esquivar-se lateralmente, passar rente ao chao, entre outros (SANTOS,
L., 2017, p. 35).

A descricdo € bastante compativel com nossas observacfes no trabalho de campo.
Produziremos um relato de nossas experiéncias, para que o leitor possa apreender as
similaridades e diferencas entre as praticas narradas por Santos, L. (2017) e as que
apreciamos. Assistimos a préatica da xondaro jeroky pelo menos algumas dezenas de vezes
durante os 18 anos de contato com a comunidade guarani. O grupo de xondaro do Nucleo
Cachoeira da TI Ribeirdo Silveira, organizado pelo xondaro ruvixa Vicente Karai
Xondaro, pratica a danca na opy ou no terreiro do nicleo. Notamos que a escolha do lugar
se da especialmente pelas condi¢des climaticas, isto €, em dias chuvosos, optam pela opy
por ser espaco coberto, no entanto, em dias sem chuva, preferem o terreiro do ndcleo, que
também é o campo de futebol.

Os xondaro se relinem numa area sombreada, e um ou dois deles € responsavel pela
pintura corporal. Utiliza-se o urucum para obter a cor vermelha, e 0 sumo de jenipapo
misturado ao carvdo para a cor preta. Segundo o relato de Karai Xondaro, a pintura
corporal tem a funcdo de protecao fisica e espiritual. Via de regra, pintam somente o rosto,
raramente observamos pintura no torso, bracos ou pernas. O grafismo mais usado no
Nucleo Cachoeira consiste em dois tragos paralelos abaixo dos olhos, que se iniciam na
base do nariz e se estendem até o fim do osso zigomatico (macd do rosto). Do traco de
baixo, da regido da base do nariz, partem mais dois tracos obliquos, que descem até a
altura da linha do canto da boca. Ocasionalmente, pintam um traco vertical que vai da linha
abaixo do labio inferior até o fim do queixo.

Enquanto sdo pintados, outros xondaro preparam 0s instrumentos para executar a
masica que da ritmo a danca. Utilizam o viol&do de cinco cordas, uma rabeca ou violino
com trés cordas, 0 mabaraka e 0 angu apu (tambor). E muito comum que alguns xondaro
dominem o manejo de diferentes instrumentos. Enquanto afinam o0s instrumentos e
comecgam a tocar as primeiras notas, os guerreiros se perfilam no terreiro tendo o xondaro
ruvixa (mestre) na extremidade direita do grupo.

Os xondaro, cada um de méos dadas com o companheiro ao lado, comecam a

saltar, a0 mesmo tempo que se movimentam lateralmente, no sentido anti-horario,
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formando um circulo. E uma espécie de aquecimento para a danca. O mestre sinaliza para
que parem e realiza alguns movimentos de alongamento: com as pernas esticadas, abaixa o
tronco, tocando o chdo. O mestre finaliza 0 aquecimento/alongamento e comega a correr
no sentido anti-horario, falando num tom de voz alto e forte: “onde estdo vocés, xondaro?”
Os xondaro respondem: “Aqui!”

O mestre muda a direcéo da corrida do sentido anti-horério para o horério, e repete
a mudanca de sentido algumas vezes. Repentinamente, lanca um primeiro desafio aos
guerreiros. Comeca a correr por fora da roda, na direcdo contraria a dos xondaro, e abaixa
0 bastdo a altura de suas tibias, obrigando-os a saltar para ndo ser atingidos. Essa é a
esséncia da xondaro jeroky, isto €, o xondaro ruvixa desafia e tenta atingir os guerreiros,
forcando-os a se esquivar. De acordo com Santos, L. (2017), “a esquiva, mais do que um
movimento corporal essencial nessas dancas-luta, € um dos saberes mais valorizados tanto
na capoeira angola como no xondaro” (p. 37). Subitamente, o xondaro ruvixa eleva o
bastéo, obrigando os xondaro a se abaixar para ndo ser atingidos no pesco¢o ou cabecga. Os
meneios sdo rapidos, o que obriga 0s xondaro a estar concentrados e focados nas a¢bes do
mestre o tempo todo.

O repertorio de movimentos € grande, assim como o de esquivas. H& desafios que
exigem forca e resisténcia, como 0 movimento denominado cururu, em que O mestre
comega a saltar de cdcoras, instruindo os guerreiros a fazer o mesmo. De sUbito, salta por
fora da roda, no sentido contrario ao dos xondaro, e passa 0 bastdo na altura de suas tibias,
forcando-os a saltar ainda mais alto para ndo ser golpeados. Quando inicia esse
movimento, 0 xondaro ruvixa anuncia “cururu, cururu”, e alguns xondaro franzem a testa
e apertam os l&bios — sabem ser um movimento dificil, que exige esfor¢o —, e riem, assim
como todos 0s que estdo assistindo a xondaro jeroky.

Outros desafios sdo individuais. O xondaro ruvixa vai para o centro do circulo
formado pelos guerreiros e desafia um a um. Mais uma vez, o repertério de ‘golpes’ ¢
grande. H4 movimentos em que 0 xondaro ruvixa tenta prender os pés dos xondaro, outros
em que ele passa 0 bastdo na altura da tibia em gestos rapidos, indo e voltando, impondo
ao guerreiro a necessidade de saltar com bastante rapidez, outro ainda em que ele tenta
pegar o xondaro pelos cabelos, etc. Os movimentos do xondaro ruvixa se caracterizam
pela ginga, pois Sdo sempre consonantes com o ritmo da musica, a0 mesmo tempo que

exigem destreza e forca. O mestre ameagca atacar o xondaro e desvia. O guerreiro ndo deve
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cair na ‘bravata’, portanto, tem de se manter concentrado e focado para se esquivar no
momento correto: ndo antes e ndo depois.

Conforme o xondaro ruvixa Vicente Karai Xondaro (CASTRO JUNIOR;
CASTRO, 2022b), as criangas comecam a participar da xondaro jeroky em torno dos
quatro anos. Para as criangas guarani, a dangca é um momento lidico, é uma grande
brincadeira. Divertem-se muito durante a prética, ainda que se mantenham focadas e
concentradas nos movimentos. Para os jovens e adultos, a xondaro jeroky também tem um
sentido de alegria e diversdo, tanto para 0s que a praticam quanto para os que assistem a
ela. E muito comum ver os espectadores sorrindo quando um xondaro é vencido no
desafio, quando apanhado pelos cabelos ou preso pelos pés.

Todavia, para além da diversdo, segundo Karai Xondaro (CASTRO JUNIOR;
CASTRO, 2022b), a xondaro jeroky é considerada sagrada. A propoésito, ele usa o termo
“muito sagrada”, pois o xondaro foi criado e é protegido pela entidade de Nhanderu Tupa.
Karai diz que, quando danca, sente a forca de Tupéd dentro de si, € como se 0 espirito da
entidade entrasse em seu corpo. Ademais, a xondaro jeroky € uma pratica que deixa o
corpo leve, saudavel e com animo, de acordo com o xondaro ruvixa Nivaldo Martins
(TRABALHOINDIGENISTA, 2013), da aldeia Krukutu, localizada na zona Sul de Sé&o
Paulo.

Vicente Karai Xondaro nos relatou que comecgou a praticar a xondaro jeroky ainda
crianca. Seu pai era xeramdi e xondaro ruvixa, e foi com ele que aprendeu a dangar.
Tornou-se um xondaro muito forte e habil — é reconhecido na comunidade em que vive e
em outras comunidades guarani como um guerreiro forte e habilidoso. Afirma que sua
forca vem da préatica da xondaro jeroky, assim como a das criancas e jovens da
comunidade.

A xondaro jeroky desenvolve a concentracido e o foco. E impressionante
observarmos criancas de 6, 8 anos extremamente concentradas para nao ser surpreendidas
pelos movimentos do xondaro ruvixa. Olham fixamente o mestre e aguardam o momento
certo para se esquivar do ‘golpe’. A xondaro jeroky desenvolve o reflexo, a agilidade, o
pensar rapido. A xondaro jeroky prepara o guerreiro para lidar com a ansiedade e o medo.
A xondaro jeroky fortalece o xondaro fisica e espiritualmente. A xondaro jeroky alegra e
diverte a todos.

Em nosso trabalho de campo, acompanhamos os xondaro em atividade de caca e

em caminhadas pela floresta. Pudemos observar que muitos dos movimentos realizados na
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xondaro jeroky sdo reproduzidos por eles automaticamente. Para transpor um tronco caido
no meio da trilha, o xondaro realiza 0 mesmo salto que faz para se esquivar do bastdo do
xondaro ruvixa. Ou abaixa e passa pelo tronco num movimento similar ao que faz na
danca. Karai Xondaro (CASTRO JUNIOR; CASTRO, 2022b) diz que é também para isso
que serve a xondaro jeroky, para que o guerreiro aprenda a saltar, a abaixar, a se esquivar e
se defender do ataque de animais e inimigos.

Logo, compreendemos que a xondaro jeroky é uma tradicdo de grande relevancia
para os guarani. A luta que se dissimula em danca é uma ferramenta potente na formacao
fisica, psicoldgica e espiritual dos membros da comunidade, pois, como é comum na
cultura guarani, a xondaro jeroky transita entre a fronteira do profano e do sagrado, do

corpo e do espirito, da guerra e da paz.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo geral deste trabalho cientifico foi construir uma Fotoetnografia da
xondaro jeroky, no ncleo Cachoeira da Terra Indigena Ribeirdo Silveira. Alcangamos esse
propdsito e entendemos que produzimos um trabalho fotoetnografico relevante para a
cultura guarani, tanto no sentido de sua documentacdo quanto no da valorizagdo dos
saberes e fazeres dessa etnia. Compreendemos que o ineditismo da temética, bem como a
amplitude do trabalho de campo e a consequente singularidade de alguns tipos de imagens,
emprega valor a esta Fotoetnografia.

Consideramos que contribuimos com o campo da Antropologia Visual ao discutir a
linguagem fotografica e apontar caminhos sobre como pode ser aplicada a Fotoetnografia,
ainda que entendamos que essas discussdes merecam ser aprofundadas em futuros
trabalhos académicos.

Entendemos que a Fotoetnografia, como metodologia do campo da Antropologia
Visual, possui limitacGes. Estes limites sdo impostos pelo proprio carater da fotografia, que
a tolhe de capturar aspectos intangiveis de uma cultura, tal qual a linguagem e a
cosmogonia, por exemplo, assim como ndo permite registrar acontecimentos passados,
pois captura apenas um momento especifico no espago e no tempo.

Contudo, a fotografia tem um grande potencial descritivo, portanto, para
finalizarmos, ratificamos a eficacia e eficiéncia da Fotoetnografia como metodologia e
almejamos que seu uso seja amplificado na pesquisa cientifica, ja que possui um evidente
carater interdisciplinar, podendo contribuir com diversos campos de investigacao.
Alinhamo-nos com Achutti no sentido de propor que a Fotoetnografia possa ser alcada a
uma disciplina académica, de modo a incrementar as possibilidades de pesquisa,

considerando que vivemos em um mundo cada vez mais mediado por imagens.
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(Onde se encontra a vida)
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