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Resumo:

Utilizando-me dos métodos da produgao audiovisual e do conhecimento compartilhado
e da observagao participante com seus dialogos e atos-falas prenhes de evocacgoes
cosmologicas, proponho uma analise detida da prolifica experiéncia realizada em
oficinas de video realizadas sobretudo entre os povos Guaranis.

Desde 2014 venho realizando tais oficinas de video com povos originarios, foram
realizadas cinco oficinas em diferentes territorios: Dourados-MS (Kaiowa), Aldeia
Pirajui-MS (Nhandeva), Inquisivi - Bolivia (Aymara) e duas em Marica - RJ (M’bya).
Todas estas oficinas congregaram grupos interétnicos nestes territérios. Procuro
identificar nestas experiéncias:

Que novas narrativas ou outras linguagens sao produzidas nestas oficinas e que
resisténcias provocam? Sera possivel produzirmos a partir de pressupostos de
alteridade que n&o os classicos da antropologia, mas sim a partir de pressupostos de
alteridade amerindios?

Quais os entendimentos cosmologicos (das interagdes entre indigenas e nao-
indigenas, entre humanos e nao-humanos (tecnologias audiovisuais) que ocorrem
nestas oficinas? O que esses companheiros de campo me apresentam sobre esse
tema?

Processos de diferenciacdo, gerados nos encontros e outras fricgbes nos fazem
vislumbrar elementos iniciais de uma antropologia reversa, onde estes
pesquisadores/realizadores audiovisuais refletem e recriam ndo s6 a si mesmos, mas
ativamente também aos seus outros, sejam indigenas ou ndo-indigenas, humanos ou

nao-humanos.

Palavras-Chave: Cinema e Alteridade, Cinema Indigena, Oficinas Audiovisuais,

Cosmologia, Cosmopolitica



Introducao

Esta dissertagcdo apresenta notas para dar a ver questdes envolvidas na configuragao
de um cinema indigena: Qual € o seu fim? Quem s&o os sujeitos envolvidos em sua
realizagao? Por quem é feito? Antes de chegar ao relato da realizacdo de Oficinas de
video realizadas entre os povos guarani, apresento um panorama de questdes sobre 0
que chamamos de Cinema Indigena.

Por volta de margo de 2014 iniciei um trabalho de oficinas de video com povos
originarios, desde entdo foram realizadas cinco oficinas em diferentes territorios, em
Dourados-MS  (Kaiowa), Aldeia Pirajui-MS (Nhandeva), Aldeia Marica-RJ
(Mbya),Inquisivi-Bolivia (Aymara), Marica-RJ (Mbya), Paraty-RJ (Mbya) outras etnias
também participaram porém em menor numero e, entre setembro e dezembro deste
ano mais duas seréo realizadas entre territorios Terena e Kaiowa, todas estas oficinas
congregaram grupos multiétnicos em intercambio pelos territérios.

Qual especificidade deste tipo de pesquisa/ agdo de campo, que se da através de uma
intervencao direta em campo, de participagcdo observante, de um happening intensivo e
de curta duragcdo, com participantes de diferentes etnias criando coletivamente?Que
novas narrativas (ou nao-narrativas) sdo produzidas nestas oficinas que (re)existéncias
provocam?

Encontramos semelhangas entre o trabalho que se realiza nas oficinas com processos
cotidianos das aldeias, trabalho intensivo e coletivo, como quando se constréi uma
casa ou a casa de reza em uma aldeia guarani; ou também como quando se danga por
horas, com forga, e ndo € permitido parar. Nas oficinas, em uma semana, quase duas,
em que se fala sobre cinema, estuda-se o cinema, elabora-se sua proposta, trabalha-
se arduamente em torno do seu projeto, roteiro, captagdo, edigdo, enfim a exibicao é
momento-festa, todos soltos, alguns muito falantes, querem dangar mais, beber, um
misto de alegria, da saudade que apertou todos os dias longe de casa, principalmente
nos momentos mais duros do trabalho, nos momentos em que criticas e corregdes séo
feitas, agora também outra saudade se constréi, a saudade daqueles que o0s

receberam, dos que vao para outras aldeias.



O que estes encontros interétnicos geram, do ponto de vista, cosmopolitico? O que no
processo e nas proprias realizagbes audiovisuais pode ser apreendido pelos
pesquisadores/oficineiros e que tipo de investigagdo e entendimento sobre a alteridade
sdo produzidos por esses realizadores-indigenas? E possivel pensarmos e
produzirmos de forma a todos terem o papel de investigadores e produtores de
conhecimento ndo s6 acerca de si, mas a respeito de seus outros? E, mais sera
possivel aprendermos e produzirmos analise critica a partir de pressupostos de
alteridade que nao os classicos da antropologia, mas sim pressupostos de alteridade
amerindios?

Qual o entendimento cosmoldgico das interagdes indigenas e nao-indigenas, entre
humanos e nao-humanos (aqui, as tecnologias audiovisuais) que ocorrem nestas
oficinas e da prépria produgao audiovisual? Bem como, que reconfiguragcdespoliticas
sdao empreendidas nestas aldeias, por esses novos atores sociais os realizadores
audiovisuais indigenas. As recombinagdes simbdlicas geracionais, sendo os mais
velhos entes de autoridade por si sO, detentores de conhecimento, as investigagcdes
destes jovens buscam as informagdes destes mais velhos ao mesmo movimento em
que estes jovens detentores do conhecimento da produgdo audiovisual se tornam
também veiculos destes conhecimentos.

Pra trilhar este caminho, vamos nos valer do estudo de casos analisando os processos
das oficinas realizadas: como os debates coletivos de roteiro, a ida a campo, as
escolhas de linguagem, o constructo audiovisual. Além de estarmos atentos aos
encontros dados as margens da programacgao oficial, os dialogos, as evocacgoes
cosmologicas, os compreendidos e 0s incompreensiveis que surgem em campo.

A experiéncia da realizacao filmica, ela propria produtora de conhecimentos e reflexdes
que se dao por vezes de forma compartilhada, por vezes “com” e por vezes “ao lado”
destes parceiros indigenas. A analise filmica, os filmes prontos sdo matéria de analise,
visando encontrar constancias e variagdes, dadas no tempo intermitente, nas
producdes destes realizadores, nestas oficinas.

Estas sete oficinas ja produziram mais de 25 curtas. Bem como a atuacdo destes
personagens como realizadores audiovisuais e 0s novos e importantes papéis politicos

que passam a desempenhar em suas comunidades. Uma das coisas que transformou



esta experiéncia de trabalho em uma analise na forma de dissertagao foi a necessidade
de se analisar profundamente o método de investigagao propiciado pelas oficinas bem
como o tipo de conhecimentos gerados por ela. E, sobretudo a necessidade de
organizar e aprofundar pensamentos sobre os pontos de convergéncia e agenciagao
politica mais ampla, como guaranis € como povos originarios da América Latina.
Algumas percepgdes sobre o agenciamento criativo desta identificagdo mais ampla e
sua poténcia politica.

As possibilidades de estranhamento interétnicos entre guaranis Mbya, Kaiowa,
Nhandeva, Terena, Cinta Larga, Quéchua e Aymara, quais sdo 0s processos de
alteridade geradas nos encontros e fricgdes vislumbrando elementos iniciais de uma
antropologia reversa, onde estes pesquisadores/realizadores audiovisuais indigenas
refletem e recriam ndo s6 a si mesmos, mas ativamente também aos seus outros
indigenas ou n&o-indigenas. Como disse o cineasta boliviano quéchua lvan Molina:
Nao tenho respostas, penso que as respostas devem ser uma construgdo de todos,
mas tenho perguntas e vou fazé-las. O que se segue é parte de nosso esforgo para
essa formulacao coletiva.

Organizamos a exposigao de nossa caminhada em trés partes. No primeiro capitulo
Cinema e Alteridade - provocagbes para o campo, problematizamos as relagdes de
cinema e alteridade, damos énfase aos aspectos relacionais, revisitando conceitos e
filmografia de autores que se propdem a refletir as relagcbes de alteridade em
realizagdes cinematograficas. Jorge Sanjinés que propde um cinema “junto ao” povo,
Jean Rouch que propde um cinema “compartiihado” com o outro, e Trinh T. Minh-Ha
cuja proposta é um cinema que busque “falar de perto” do outro. Embora duas destas
proposi¢des nao falem especificamente de relagcées de alteridade com indigenas, € no
seu aspecto amplo de pensar ativamente as relagbes de alteridade e cinema que
encontramos formas de ampliar nossa visao para o segundo passo.

No segundo capitulo Jeguata, caminhos de campo, caminhos de imagens: sobre as
aldeias e os filmes realizados nas oficinas, trabalhamos a nossa experiéncia em
oficinas de realizagdo audiovisual com grupos indigenas, através de trés angulos, trés
perspectivas: Uma panoramica, espago geografico, contexto sécio-econbmico e

politico, situagcdo com a terra e direitos. No primeiro momento, com a camera em minha



mao, minhas notas de campo e num outro através da perspectiva dos indigenas com a
camera em suas maos, eles sujeitos de pesquisa, produtores de conhecimento e
reflexdo através de seus debates coletivos de roteiro e de suas obras audiovisuais
realizadas nas oficinas.

E através de questdes e pistas colocadas pelos meus interlocutores em campo durante
esta experiéncia, que o préximo passo foi indicado: o que eles pensam de nds os nao-
indios e nossas tecnologias, nesta relagdo dada nas oficinas audiovisuais, quais as
reflexdes ativas? O que sdo o cinema e a camera em seus proprios termos? Como eles
sao criativamente ressignificados e apropriados através de sua cosmologia? Quais séao
as relacdes entre as tecnologias de imagem e suas tradicionais tecnologias geradoras
de imagem de imaginacao? Afinal acamera que vé também é vista. Esse é o desafio
que propomos no terceiro capitulo O petyngua, o kurusu e a cadmera - tecnologias de
imaginagdo e comunicagdo. Para tanto buscamos partir das falas de nossos
interlocutores colhidas em campo, e a partir delas produzir relagdes com a bibliografia
etnologica e da antropologia, 0 que propomos € uma operagao criativa entre os
conceitos e uma abordagem de territério, a partir da cosmopolitica guarani e amerindia.
Para isso,analisaremos trés filmes, um de Miguel Vera da aldeia Hovy Porad em Marica-
RJ, e outros dois realizados com direcao coletiva da Ascuri, sobre retomadas de terra
em aldeias do Mato Grosso do Sul, os trés filmes abordam a questdo da luta por
territérios e suas estratégias, em contextos de conflito diferentes. A partir das falas
sobre uma proposta de cinema indigena guerrilheiro empreendidas por lvan Molina e o
coletivo da Ascuri, e das praticas e conceitos indigenas, o cinema como estratégia de
(re)existéncia; e, mais especificamente, este cinema indigena, o Ta’anga pu, também
como arma.

Nas consideragdes finais revemos essas discussdes e procuramos configurar um
entendimento do que seria uma proposta de cinema guarani que identificamos ao longo

da pesquisa e atuagao no meio.



Capitulo 1
Cinema e Alteridade -provocagdes para o campo

Ao pensarmos sobre o cinema indigena, muitas questdes se colocam, questdes sobre
o cinema, sobre o ser indigena, e sobre o que surge na friccdo entre esta técnica e
linguagem desenvolvida pelo mundo do branco na relagdo com grupos indigenas e
suas proprias linguagens. Penso que reinvengdes surgem a partir de praticas de
apropriagao indigena do cinema. Estas reflexdes estdo ha um sé tempo incluidas em
questdes mais amplas, como as relagdes entre audiovisual e alteridade. Refletiremos
aqui sobre experiéncias neste campo.

Ao falarmos de um cinema indigena, ndo podemos nos furtar de pensar o problema de
como as concepgdes socio-histérica, étnica e politica do outro no cinema foram
apresentadas, e, colocando-nos mais proximos a concepgao do audiovisual como meio
de produgao de conhecimento e também método de pesquisa, refletir sobre a questao
da construgdo dos lugares de alteridade e de autoridade historicamente praticados no
cinema e nas ciéncias humanas.

Jean Claude Bernardet (2004) em Cineastas e Imagens do Povo nos chama a atengao
para a um tipo de cinema que ao se ocupar em produzir imagens do povo, se depara

inescapavelmente com a questao da alteridade:

“O “outro” é uma preocupacao recorrente no cinema documentario das ultimas décadas, desde o cinema
direto e o cinema verdade. O “outro” filmado, o “outro” se filmando. Sempre tive a convicgdo de que este
“outro” no documentario e em geral nas filosofias da alteridade ndo passava da falsa solugdo de um
problema mal equacionado. O “outro” é sempre designado por um sujeito, que, para fazer uso desse
pronome, tem que se afirmar como sujeito, como lugar da fala, como lugar de onde parte a visgo. Ora, a
afirmacdo desse sujeito como centro é a propria nega¢do do “outro”, do reconhecimento da sua
existéncia, porque o nega como lugar de onde possam partir a fala e a visdo. Acredito que a filosofia da

alteridade s6 comega quando o sujeito que emprega a palavra “outro” aceita ser ele mesmo um “outro

se o centro se deslocar, aceita ser um “outro” para o “outro”. (Bernardet, 2004).

O que chama a atengao nesta passagem €, além da problematizacédo da alteridade que

ela traz, o enfatizar que “mudar o lado do outro” ndo resolve a questédo. Esse ponto de



vista se aproxima de uma filosofia de alteridade e, nesse sentido, aponta para
caminhos de desenvolvimento do documentario, incluindo ai a produgao indigena; o
que ao nosso ver pode ter um didlogo enriquecedor com a teoria do perspectivismo
amerindio, tal qual refletido e apontado por Viveiros de Castro e Stolze Lima por meio
da generalizagdo conceitual de suas etnografias. Nesta teoria, resumidamente, o
pensamento amerindio trabalha com o conceito de alteridades radicais, cada elemento
possui um ponto de vista e, cada ponto de vista, uma subjetividade que por sua vez
integram um sujeito. O exemplo que apresentam normalmente aponta a questdo do
ponto de vista animal sobre os humanos, o animal vé os humanos de maneira
radicalmente singular e diferente da maneira como o humano vé a si mesmo, o que
ocorre nas duas diregdes, nos dois sentidos. O que torna peculiar esse pensamento é a
importancia atribuida pelo pensamento amerindio a capacidade de troca de
perspectiva, poder ver-se através dos olhos do outro €, em muitos aspectos, a principal
atribuicdo e poténcia do xamé. Poder ver-se através da perspectiva de seu “outro”
privilegiado, os animais, mas também, e cada vez mais, ver através dos olhos dos
brancos e através de suas “coisas”, através de sua tecnologia. Nessa teoria se
apresenta uma chave relacional bastante especifica, uma relagédo que se estabelega
nao baseada em uma semelhanca substancial, mas baseada em uma sintese

disjuntiva.

“A verdade na cosmologia juruna (onde, alias, inimeros paralelos podem ser tracados com a
cosmologia guarani), sendo decididamente alheia ao um, alheia ao ponto de vista de Sirio, foi
por mim interpretada como pluralidade e polivocidade — projetada, como ela é, sobre planos
cosmicos diferenciados ou dispersa entre pontos de vista diferentes” (Lima 1996:34).

Um esforgo para encontrar sempre um bom ponto de vista, se possivel um que melhor
oriente seus passos no mundo, € o que o xama faz ao se comunicar e se movimentar
pelos pontos de vista da natureza e espiritos, € algo que dentre outras coisas pode ser
uma poténcia no cinema indigena.

Pensando as relagdes de alteridade no cinema documental, é interessante evocar as
discussdes que propde o cineasta Jorge Sanjinés que reflete, ao conviver e produzir

cinema com as populagdes indigenas da Bolivia, apontando que o cinema com o povo,



a partir dos debates sobre a recepg¢ao de seus filmes, precisa ser menos um cinema
que apresenta a vida e as dificuldades das populagdes indigenas, e mais, uma leitura
de seus outros. O que muitas vezes esse povo desejava ver projetado na tela de
cinema, e isso ele conta descobrir nas sessdes de filmes feitas nas aldeias, eracomo
seria a vida e a légica destes “outros” que os exploram, as elites, 0 que se queria era
langar uma perspectiva sobre a sua alteridade radical, desse seu “outro privilegiado”,
no caso as elites n&do indigenas bolivianas.

Ha diferentes reflexdes e pontos de vista sobre o fazer interétnico, de cineastas e
antropdlogos visuais, sobre de que formas as relagdes entre estes e os nativos podem
ser estabelecidas. As reflexdes colocadas neste capitulo apontam para as experiéncias
e elaboragbes de alguns realizadores porque sdo boas para pensar as produgdes
audiovisuais realizadas em campo ao longo desta pesquisa. Optamos aqui em
trabalhar concepcbdes e fazeres de cinema de realizadores que problematizam
criativamente as relagdes de alteridade e como elas sdo ou podem ser estabelecidas: a
proposta de um cinema “compartilhado” de Jean Rouch, uma proposta que se fazer
‘junto” de Sanijinés e do Grupo Ukamau e a de um cinema que pretende “falar de perto”
empreendida por Trinh T. Minh-Ha.

Embora colocando-os em didlogo para fins da argumentagao que propomos, vamos dar
énfase aos autores, procurando seguir uma cronologia histérica de seus trabalhos, o
que nos ajuda a percebé-los inseridos no seu tempo e a observar um processo
reflexivo e critico que € desenvolvido em suas obras.

Vamos iniciar tomando a referéncia de uma antropologia visual, as ja classicas
proposi¢cdes de Jean Rouch em seus filmes e em algumas de suas falas, como, por
exemplo: “A diferenca ndo é uma restricdo, mas uma adigdo”. O que esta aqui em
questdo € a relagdo com os sujeitos do cinema.Rouch ndo abordava objetos, mas
sujeitos que, como ‘outros’, assumiram junto com ele a realizagdo do filme, como em
suas realizagbes Jaguar e Moi, un noir. O texto em off, tdo criticado como fala externa e
de autoridade sobre o tema, nesses filmes é obra de seus protagonistas, que se veem
e, através do espelhamento, produzem a analise sobre si e sobre suas vidas. Séo,
portanto, atores sociais, que assumem o protagonismo de sua propria representagao

filmica. Falam por si e, junto com o diretor, produzem a narrativa de suas experiéncias,
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fruto de um processo de conhecimento que se faz amplo, envolvendo
diretor/pesquisador, nativos/produtores e o espectador, que testemunha a interacdo na
experiéncia do fazer/conhecer do qual resulta o filme.

Em Jaguar soma-se outra camada, a da memodria, posto que a narracdo se da dez
anos apos a tomada das imagens — o descentramento e o estranhamento, elementos
fundamentais da analise antropoldgica, sao partilhados, por meio da técnica, com os
nativos. A criatividade e a improvisagdo s&o plenamente assumidas nessa
reconstru¢c&o, e ndo ha busca da factualidade, mas antes a busca de uma criatividade
sincera dos atores sociais, sobre as sensagdes, sonhos, frustragdes e alegrias em sua
experiéncia de migragcdo do meio rural para a cidade, migragao que foi estimulada por
Rouch, uma provocagédo, como um experimento ou, em suas palavras, uma aventura
para ser compartilhada por ele, sua camera-olho e seus companheiros, Damouré e llo.
N&o ha nessa proposta, como ocorre em muitos trabalhos, excessivo receio com
relagdo a interferéncia do pesquisador no campo; pelo contrario, explicita-se, por meio
das realizagbes e comentarios de Rouch, a provocagdo como elemento, como busca
de nivelamento das relagées em campo. Em Jaguar o nativo ndo é o ente fragil de uma
cultura estatica a ser preservada, mas, sim, “um amigo em potencial” e membro de
uma cultura em profunda transformacgdo, a da Africa pds-colonial. E é essa
transformacéao que o filme quer acompanhar; Damouré e llo, que seriam habitualmente
os nativos a observar e pesquisar, nessa proposta sdo algcados a categoria, que
assumem junto a Rouch, de etnégrafos desse novo mundo que surge. Eles fazem
comentarios sobre o modo de ser da cidade e dos ingleses e sua lingua; em
determinada passagem, comentam as pronuncias diferenciadas do francés e do inglés,
e o proprio titulo do filme, oriundo de um termo local, € alvo de um esforgo de traducéo
— num dialogo, apés Damouré explicar o que € um jaguar, llo o associa a um zazomam,
observando “sim, um jaguar é um zazomam, mas é como eles chamam aqui”; nativos
aqui, neste deslocamento, sdo agora os desbravadores, séo os etnégrafos da cidade.
Em seu retorno sdo acometidos, e ndo importa aqui o quanto de brincadeira havia
nesse comentario, de uma dificuldade de readaptagdo, declarando ter esquecido a
lingua nativa e falando agora em inglés, - How are you?, Comentam que a partir de

agora teriam de relembrar o dialeto materno.
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Os objetivos de Rouch nos parecem explicitados nesta fala do final do filme:
Esses jovens que véo para casa sdo herois do mundo moderno.

Eles n&o capturaram prisioneiros como seus antepassados.

Eles levam malas...

levam histérias maravilhosas...

e levam mentiras. (Rouch, Jaguar).

Nessa narrativa produzida com o distanciamento de dez anos o que se busca é
incorporar aos desejos que esses aventureiros levaram consigo as aventuras e
mentiras que trouxeram em seu retorno. A camera nesse caso nao € analoga ao
microscopio que persegue a exatidao; trata-se de instrumento de busca da ficcao, em
seu sentido original de fictio, construgcdo, e que, nesse caso especifico, quer ser
compartilhada; ‘garantindo’ que reinvengdes, auto-fabulagdes, desejos e sonhos,
matéria eminentemente humana, n&o constituam ruido nem interferéncia nessa
comunicagao. O resultado, se n&o € capaz de instaurar uma verdade produtora de leis
e amplas generalizagdes, é capaz de revelar o universal da criatividade, do sonho e do
desejo na experiéncia humana, e,através disso, produzir uma via de compreensao da
alteridade. Essa antropologia valoriza as narrativas e a criatividade produzidas em
relagdo, de forma compartilhada, uma montagem inventiva que, de forma cooperativa,
produz novos discursos e compreensdo do homem e de sua multiplicidade.

E através da inversdo formal que Rouch realiza seus filmes, ao repassar o discurso de
autoridade aos nativos, quando estes se tornam narradores do filme, mantendo seu
papel de investigador, que encontramos diregcdes e linguagens passiveis de atender as
necessidades de demonstrarmos, imageticamente, as reflexdes que a antropologia se
propde hoje e que também repercutem sobre as novas formas de produgao audiovisual
que, com a virada digital e com a expansdo dos conhecimentos da imagem, amplia
para novas maos as possibilidades de producédo de imagens e sons.

Rouch inicia 0 que se poderia denominar "a ultrapassagem da linguagem do filme
etnogréfico classico para uma busca de (...) nova linguagem experimental imagética"”
(Sztutman, 2005:115),que pudesse dar conta de transpor suas pesquisas e reflexdes

etnograficas para um filme. Sztutman (2005) faz uma associagao importante entre a
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experiéncia da possessao e a génese do cinema de Rouch, que deriva dai muitos de
seus conceitos sobre cinema e antropologia. "O préprio Rouch (2003) conceituou sua
experiéncia de producéo filmica a partir dos conceitos de possessédo propostos pelos
nativos e pela antropologia em um ensaio que poderia ser considerado hoje (...) uma
tentativa de realizar uma ‘antropologia simétrica’ avant la lettre, em que as
conceituagdes (da antropologia e dos nativos) sdo produtivamente postas em relagdo”
(Gongalves e Head, 2009).

E importante para a construcdo dos filmes etnograficos que estejamos atentos as
formas imagéticas e narrativas pelas quais optamos. Elas devem estar — e esse é o
esfor¢co da construgdo — intimamente vinculadas ao conteudo abordado: quanto maior
for a comunhéo entre forma e conteudo, tanto maior sera a capacidade de comunicar e
colocar em discussdo nao sé os fatos apresentados, mas a propria elaboragao
antropologica.

No processo pelo qual nos afastamos de uma relacdo dialégica entre
nativos/experiéncia, pesquisadores/reflexdo, entre fala e discurso, para nos aproximar
de um processo dialético, compartiihado, em que a experiéncia € o encontro, e
pertence a ambos os envolvidos, assim como a reflexdo e a auto fabulagdo séao
condigbes de ambos e que podem e devem ser estimuladas pelo carater de
descentramento e estranhamento propiciado pela realizagao filmica — nesse processo
nos aproximamos do que a utilizagcdo desses métodos pode trazer como contribuicédo a

nossa area de conhecimento, interna e externamente.

"As questbes epistemolédgicas propostas por Rouch a partir de sua produgédo filmica da década de 50
implicam, sdo necessariamente, uma conceituagdo sobre o que significa o fazer etnografico e o fazer
filmico, o que, por sua vez, ajuda a apreender o significado de ‘etnografia filmica’ e tudo o que deste
conceito deriva para a antropologia quando se procura realizar uma ‘transposi¢do do real’ para imagens.
Assim o cinema de Rouch se inspira nos conceitos da antropologia, e sua antropologia esta inspirada na
sua percep¢do das imagens e do cinema (...) o que lhe permitiu experimentar, via a diferenca,
linguagens e técnicas narrativas colocando em conexgo a antropologia e o cinema, ambos concebidos

como produtores de conhecimento” (Gongalves e Head,2009).
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Partindo desta perspectiva em que se coloca o cinema, a antropologia e as ciéncias
humanas em geral, como produtores de conhecimento através de uma inspiragao
mutua de suas praticas, que Gongalves e Head (2009) identificam no trabalho de
Rouch, seguimos um pouco mais adiante temporalmente para os anos 70 e
geograficamente nos voltamos para o contexto de uma américa latina em turbulento e
repressivo momento politico, onde encontramos nos encontramos com Jorge Sanjinés
e 0 Grupo Ukamau.

E importante notar que, separados pelo tempo, estes dois autores nos apontam
dialogos importantes e ainda pertinentes, contemporaneamente. Embora a questao da
autoria, esteja presente em ambos, o lugar que ocupam de autores € ainda bem
marcado, seus dispositivos de relagdo buscam tornar este ponto de poder menos
rigido, mais dialogado, “compartilhado”, “junto”, mas os filmes que fazem ainda séo
seus, a critica a isso € uma historia ainda por vir, nos ateremos a ela no segundo
capitulo.

A forca da contribuicdo de Rouch é ao nosso ver ainda hoje fundamental, sobretudo no
que o seu fazer filmico etnografico traz com a idéia de cinema “compartilhado”, e que
se realiza dinamizando pelo menos trés praticas: o reconhecimento e incorporagédo do
outro como ente criativo, com seu componente onirico e desejante no produto
audiovisual e a possibilidade de se relacionar com a alteridade através desta qualidade.
Na énfase ao afeto, € marcante e reveladora a recusa e ou evitagdo de Rouch em
utilizar os termos consagrados, informantes, interlocutores, substituindo-os o mais das
vezes pelo termo amigo. Embora possamos notar tragos de um tipo de paternalismo
europeu colonial, nestas relagdes e uma ausente ou pouco presente problematizagao
das assimetrias de poder inerentes em suas relagdes com os nativos, parte de um
contexto histérico colonial bastante significativo a época, ainda presente hoje sob
novas formas.

As relagdes de afeto, e mesmo de amizade que transparecem em seus filmes, em suas
entrevistas e mesmo em suas relagdes estabelecidas ao longo dos anos em campo
com estes nativos, sdo notaveis. E na presenca do afeto nos seus filmes que
encontramos uma proposigao importante de sua produgéo, proposicao esta que para

nés em nossas proprias experiéncias em campo também nos sdo muito caras e
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orientadoras, um cinema, e uma antropologia que se proponham a colocar em questao
a relacédo com o outro se fazem através das conexdes de afeto, amizades fugazes ou
duradouras, é afetar e ser afetado.

E o que percebemos como condi¢cao e desdobramento deste permitir-se "ser afetado”
(Favret-Saada, 2005) é o necessario trabalho arduo para construir em campo caminhos
pelos quais se possa ser afetado por esse seu outro, para que se possa transitar e se
conectar, mesmo que brevemente entre esses dois mundos. “O antropdlogo, como o
griot africano, é aquele que esta entre dois mundos, articulador e contador de historias
significativas do ponto de vista social e politico” (Ferraz, 2010). O cine-transe se realiza
numa momentanea, e fugaz sincronicidade, no momento em que esse lugar tao
marcado de si se enfraquece e vocé, a camera e o ritual se tornam por momentos um
ente em sincronia.

“Durante as gravagées ‘je ciné-vois”, afirmando uma alteragdo do modo de perceber,
configura a nogéo de “cine-transe’. Esse descentramento do self implica numa abertura
para o outro. No momento em que o antrop6logo cala suas verdades a priori e se abre
para a escuta, para aprender pela experiéncia do outro. O “cine-transe’, para além dos
recortes e limites do aparato técnico, é essa abertura para receber o outro em sua
intensidade” (Ferraz, 2010).

Se saimos de um cinema propiciado pela colonizagéo, realizado por Rouch, passamos
aqui, ja nos anos 70 e na América Latina, para um cinema cuja critica € comprometida
com uma experiéncia que busca caminhos para um projeto contra-colonial,
emancipatorio através de proposi¢cdes éticas, de Sanjinés e do grupo Ukamau. Se
fazemos aqui uma analogia entre Rouch e a figura do griot, Sanjines esta no arriscado
lugar do tradutor, segundo Garcia: "Sanjinés afirma que um filme sobre o povo néo é o
mesmo que um filme feito pelo povo por intermédio de um autor. E assim que ele se vé,
como um intérprete e tradutor de seu povo e é nesse anseio de construir um espelho
social que faga nascer a autoconsciéncia e a autocritica que percebemos nitidamente
as bases de seu cinema" (Garcia, 2006).

A busca de Sanjines por uma estética emancipatéria, intimamente ligado ao debate
anti-colonial de sua época, cujos projetos de emancipagao do povo estdo fortemente

ancorados em valores nacionalistas estatistas, uma concepgdo que toma uma forma
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dissonante se colocada em contraste com as percepgdes de nagdes, povos e
pertencimentos de algumas das cosmologias e cosmopoliticas em que tivemos contato
ao longo da pesquisa. Um autor é formado por seu tempo, e os processos politicos
como um todo sdo dindmicos; as questdes indigenas ndo escapam a essa
movimentacéo e reflexao.

Se Rouch se aproxima pela diferenga como adi¢éo, relagcdo como compartiihamento
criativo, afetivo, busca esse cine-transe, Sanjines nos traz uma proposi¢céo de cinema,
que trata da relagdo da alteridade com povos indigenas, mas que o faz a partir de uma
perspectiva prioritariamente politica, ao longo das suas produgdes podemos notar uma
transigao da proposta de levar uma concepgao politica das esquerdas citadinas para os
povos, ainda muito préxima a de um cinema populista (que ele critica), e que vai forte e
rapidamente sendo revertida, através e pela intensa convivéncia com as populagdes
indigenas e assim se transmutando para uma proposta que parte de buscar
compreender os aspectos cosmoldgicos que definem os mundos sensiveis dos povos
nativos, e a partir disto elaborar proposi¢gdes politicas emancipatorias em que estas
populagdes tenham seu protagonismo, o vinculo é produzido pelo engajamento,
repensando e propondo novas posturas éticas e opgdes estéticas que apontam para a
proposta de um novo cinema, ancorado numa busca de conhecimento que transponha

para a linguagem cinematografica uma cosmovisdo andina, um cinema indigena.

“Tendo claramente um destinatario a ser alcangado: o povo andino, agora uma
minuciosa reformulagdo estética precisa ser feita, pois ndo é o cineasta que deve
ensinar ao povo o0s codigos cinematograficos, e sim é o povo que deve ensinar ao

cineasta seus codigos para este fazer cinema” (Garcia, 2006).

Pertencendo a um amplo movimento politico e artistico da América Latina e também do
mundo das décadas de 60 e 70. Dada a importancia e particularidades da obra de
Sanjinés e do grupo Ukamau, consideramos poder ter bom uso, para a reflexdo sobre a
obra um breve historico. O autor estudou cinema no Chile nos anos 50, tendo

prioritariamente professores da Argentina. Fortemente influenciado pela teoria do
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cinema russo, Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov, Vertov, sé foi ter acesso e ver os filmes
destes realizadores ap0s ja ter realizado alguns de seus principais filmes.

Este periodo, e o do seu retorno a Bolivia, esta dentro do contexto da Revolucao
Nacionalista de 1952, que segundo Sanjines trouxe mudangas significativas nas
estruturas de poder e na vida das populagdes indigenas do pais, como avangos na
area da reforma agraria e nas formas de trabalho semi-escravistas em que esta
populacéo estava inserida.

Retorna a Bolivia neste contexto assumindo junto a Jorge Ruiz a coordenagao do ICB
(Instituto Boliviano de Cinema), o érgao tinha um viés propagandistico do governo, mas
através de uma estratégia acabam tendo bastante autonomia, produziram cine-
noticiarios para as demandas do governo, e podiam realizar curtas e longas com apoio
da instituicdo, mas com certa liberdade.

Em 1966 com Jorge Ruiz, o apoio do roteirista Oscar Soria e de outros como Antdnio
Eguino e Ricardo Rada, formou o grupo Ukamau de cinema, assim chamado
posteriormente ao homénimo primeiro filme do grupo, originalmente se chamavam
Kollasuyo que como ele nos explica: “E o nome indigena de uma parte do Império Inca,
que se dividia em quatro suyu, que eram regiées. O Kollasuyu era o que correspondia a
regido da Bolivia. Estava vinculada ao conhecimento do herbolario, da medicina. Era a
regido do império em que mais se conhecia a medicina.” (Entrevista de Sanjines
concedida a Estevao Garcia e Fabian Nufiez, 2004)".

Entre as principais produgbes de Sanjinés e do grupo Ukamau estdo, Suefios y
realidades (1962), Revolucion (1963), Ukamau (1966),Yawar Mallku (1969), El coraje
del pueblo (1971), Jatun auka (1973), jFuera de aqui! (Llocsi caimanta) (1977), Las
banderas del amanecer (1983), La nacion clandestina (1989), Para recibir el canto de

los pajaros (1995), Los hijos del ultimo jardin (2004), Insurgentes (2012).

Procedo aqui a analise de dois filmes que demonstram dois momentos bem distintos da
producdo do autor e que contribuem para pensar o processo histérico das relagdes
entre cinema e alteridade em sua obra, a partir dos casos Yawar Mallku e Para recibir o
canto de los pajaros. O primeiro foi realizado nos anos 70 durante a repressao politica,

1Sanjines, J. [Entrevista] Revista Contracampo, n.63.
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na Bolivia e no continente latino americano e como obra de sua época, assim como o
texto de seu livro que é sobretudo um manifesto, esta carregado de uma perspectiva de
esquerda que por vezes romantiza, no sentido de projetar no outro, nesse caso 0 povo
e sua arte, valores que refletiam anseios que eram intimamente ligados a
intelectualidade de esquerda da sua época, compreendemos o valor estratégico disto,
além do impacto da obra no momento em que foi langada. A obra é um manifesto, uma
denuncia de uma pratica brutal, € fruto de urgéncias vividas.

Para o grupo Ukamau: “El cine boliviano nace y se desarrolla siguiendo dos caminos
diferentes y contrapuestos: el uno junto al pueblo y el otro contra el pueblo.” Jorge
Sanjinés (Teoria y practica de un cine junto al pueblo, 1979). E preciso pontuar isso,
para também perceber que lido no contexto atual, existe grande vivacidade em muito
do que é dito em sua proposta de um “cinema de ataque”, proposta essa que pode ser
produtivamente repensada e reimaginada no contexto contemporaneo, por realizadores
audiovisuais.

O filme Yawar Mallku (1969) € notavel na obra de Sanjinés, é um filme de carga

panfletaria, um filme denudncia, urgente, sua histéria € um alerta sobre a politica de
esterilizagdo das mulheres de populagdes pobres e campesinas, no contexto boliviano,
predominantemente indigenas quéchuas. Abre com textos dos quais transcrevemos

este trecho:

“O mundo desenvolvido ndo se identifica com os famintos da India ou do Brasil. Nés os
vemos como espécies diferentes, e de fato eles sdo. Nos proximos cem anos, nos
encontraremos formas adequadas de nos liviarmos deles. Eles sdo simplesmente
animais. Eles constituem uma doenga maligna.” Discurso do cientista James Donner

para o Instituto de Tecnologia da California.

Abrindo assim duas histoérias sao contadas, elas transitam paralelamente, mas em
tempos diferentes. A da personagem de Ignacio Malku, lideranga em sua comunidade,
e que junto a ela enfrenta questdes com oCuerpo de Paz, organizagdo americana que
logo descobrem estar praticando uma esterilizagdo em massa de mulheres do

povoado. Sua luta contra isso o leva a ser baleado em um confronto, com as
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autoridades bolivianas.'{No soy indio carajo!', € com esse grito em resposta a ofensa,
'Indio grosso', que recebeu apés uma trombada em uma pelada de futebol, que
conhecemos Xisto, o outro personagem que nos conduzird a outra parte da histéria (e
que assim em uma cena levanta a questao da mesticagem na Bolivia).

S&o duas histérias, a luta de Ignacio e sua comunidade que revela objetivos de
exterminio e eugenia desta missdo de paz e sua pratica caridosa, pratica realizada por
missdes estadunidenses, e que resulta num confronto com as autoridades bolivianas
apoiadoras da agao. Ignacio inicia assim o filme baleado. Na outra, a mulher de Ignacio
procura a ajuda de Xisto seu irmao, que mora na cidade, no hospital descobrem a
necessidade de transfusdo urgente de sangue e da compra de remédios, tudo custa
muito caro, bem além de sua realidade social. Essa parte da narrativa apresenta a
jornada de Xisto em busca de sangue para salvar o irmédo. Montados em paralelo estéo
0s acontecimentos anteriores em que Ignacio e a comunidade vao se aproximando das

verdadeiras intengdes da missao estadunidense e se rebelam contra ela.

“Paralelismo narrativo, paralelismo temporal. No entanto, se a montagem paralela em
geral alterna acontecimentos simultdneos que ocorrem em espagos diferentes,
Sanjinés, ao contrario, intercala agbes que tomam lugar em tempos diversos. Assim,
enquanto no passado Ignacio Mallku combate a organizagdo norte-americana que, sob
falso pretexto de ajuda humanitaria, esteriliza em massa os quéchua a fim de, com

auxilio do poder publico boliviano, aniquila-los” (Almeida, 199-).

Para além de uma opgao estética, estilistica, o paralelismo de tempos, nos remeteu
fortemente a busca por uma ética que aponte para a constru¢do de uma estética de
cinema indigena. Essa questdo do paralelismo dos tempos, na percepgao cosmoldgica
quechua, me remete a uma conversa com o cineasta quechua lvan Molina, em que

discutiamos sobre o filme Nguné Eli, O dia em que a lua menstruou(2004) de Takuma

Kuikuro, pensando sobre essa coexisténcia vivida entre tecnologia, cotidiano e mundo
espiritual agindo juntos, apresentados por esse filme de Takuma, chegamos ao assunto

da cosmovisdo quechua acerca do tempo. Nessa concepgdo, presente, passado e
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futuro acontecem sincronicamente, me explicou Ivan, colocando uma mao sobre a

outra, camadas paralelas, podemos de formas especiais transitar entre elas.

Encontrei semelhangas nesta analise de Gutierres (2014):

‘Este filme recupera uma constante do cinema de Sanjinés, o uso de flashbacks,
procedimento do cinema classico que néo foi abandonado pelo diretor. Ele parece ter
encontrado em um uso particular deste recurso classico uma maneira de dar expresséao
tanto a “cosmovisdo andina” em que passado e presente sdo concebidos de maneira
integrada, quanto as formas da narrativa oral, que pressupéem um presente em que o
passado € chamado a ser atualizado para o aprendizado de uma ligdo” (Gutierrez,
2014 :131).

O que essa escolha do diretor buscava era um cinema para o andino, junto no sentido
de um engajamento de suas causas politicas, que apontam para uma emancipagao e
também para a busca de formas de ver e de narrar deste povo, a sua ‘perspectiva a
partir da qual se enuncia o relato”, a estrutura narrativa esta impregnada pela

“cosmoviséo andina” (Connejo,1998).

Para voltarmos a reflexdo sobre um cinema indigena, pergunto: O que a cosmologia
indigena muda no fazer cinema, o que ele se torna, a partir deste encontro e ou
desencontro? Parte deste desafio € pensar as estruturas narrativas. Os personagens
sdao bastantes caricaturais em Sangue de Condor, representam classes, essa
linguagem remete a estratégia brechtiana utilizada em suas pecas pedagdgicas, alguns
diriam que panfletaria. Parece-me que esta presente também neste filme muito do
desenvolvimento do autor propiciado pelo seu cada vez mais intenso contato com os
povos andinos, um comprometimento com uma complexidade estética ancorada na
cosmovisao andina, a busca, com tentativas e erros, de constituir um cinema andino.

Dois pontos caros a Sanjinés e que partem de uma autocritica ao fiilme Ukamau sao
que a dor e a vinganga do personagem principal € individual, se afasta da dinadmica de
resolugdes de conflito entre esses povos, que o autor passa a identificar; a autocritica

de Sanjines é portanto por ver-se ainda preso enquanto estrutura a um modelo
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ocidental narrativo. Yawar Malku (Sangue de Condor) é fruto desta reflexdo que se
desenvolve ao longo de outras obras do autor, a dor, o conselhismo andino (tdo caro
ao autor), a forma coletiva de tomada de resolugdes, a agéo, o ataque aos missionarios

“

do Corpo de Paz sado todos coletivos “...é digno de nota o interesse que Sanjinés
sempre manteve pelas formas de democracia popular: seja o assembleismo dos
mineiros, os cabildos indigenas ou 0s julgamentos aimaras, sdo imagens presentes em

todos os seus filmes.” (Gutierrez,2014:130). Frame final, fuzis erguidos.

“Sanjinés, na transicdo do individual para o politico que efetua em O Sangue do
Condor, ndo rebaixa os espectadores a meros ignorantes a quem se deve revelar a
"verdade". Antes, seu filme, instrumento que visa a ag¢do politica, propbe o dialogo,
convoca a reflexdo, horizontaliza a relagdo do diretor com a plateia — em suma, permite
que o movimento revolucionario tdo almejado acontegca entre iguais.” Almeida

Contracampo 63.

Dialogamos com Sanjines, autor dos anos 70, que esta inserido em repressao e ampla
intervengdo estadunidense em seu territério, e o contrastamos com um segundo

momento de sua obra, através do filme Para recibir el canto de los pajaros(1995), onde

questbes como a reflexividade se tornam centrais, a percepgao critica das
possibilidades de dialogo interétnico também ja aparecem fortemente. Neste filme a
relagdo entre cineastas e populagido nativa é o objeto, tema que carrega em si grande
poder de metalinguagem, tanto para a construcdo de uma analise critica destas
relagdes, como em sua analogia entre as relagdes da equipe de produgado do filme e o
processo colonizador, ambos aspectos tomam este fiime fundamental para quem
busque refletir sobre esse tipo de trabalho. A obra aborda a chegada de uma equipe de
cineastas brancos a uma aldeia para a produgdo de um filme histérico sobre a
colonizacdo espanhola, esse enredo faz metafora das relagdes que vemos acontecer.
Neste filme, muito da proposicdo do “fazer junto” que Sanjines propde revela-se por
contrastes, mas também pelo seu carater abrangente para a reflexdo sobre os tipos,
questbes éticas e estéticas que se colocam, reflexbes extensiveis a diferentes
contextos. Gilmar Galache, um realizador audiovisual Terena, lider da Associagao
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Cultural de Realizadores Indigenas (Ascuri), que conheceremos no seguinte
capitulo,viu neste filme o que sua experiéncia como realizador indigena ja havia Ihe
mostrado muitas vezes, a forma com que frequentemente suas relagdes com néao-
indios se estabeleciam, em suas palavras: uma quase que ‘“inconsciente tendéncia
colonizadora”, esse problema fica como ideia para ser pensada a sério; se é possivel

sonhar junto ao outro, é preciso que nos mantenhamos conscientes de nossa agéncia.

‘Romper os sistemas existentes de valores dominantes e desafiar a propria fundagéo
de uma ordem social e cultural ndo significa meramente destruir alguns preconceitos ou
inverter as relagbes de poder nos termos de uma economia do mesmo. Ao contrario,
significa ver através da porta giratoria de todas as racionalizagdes e defrontar-se com a

verdade daquela luta entre ficgbes. (Minh-ha 1991: 6).

Musicas tradicionais de uma aldeia do Senegal, jump-cuts de cenas do cotidiano,
siléncio.” -Menos de 20 anos foram suficientes para fazerem dois bilhbes de pessoas
se definirem como subdesenvolvidas.” Assim comeca na voz de Trinh Minh-ha o filme

Reassemblage (1982). E de forma contundente, que essa abertura faz uma critica aos

estatutos dos centros de conhecimento; tomamos o narrar, os antropologos, cineastas,
antropodlogos-cineastas, conduzimos-os a autodefinicdo subdesenvolvidos, esse povos
foram expropriados material e também subjetivamente, seguiremos falando “sobre
eles” O que podemos fazer? O que o cineasta, o antropélogo pode fazer? Trinh, faz a

sua proposta: “eu nédo pretendo falar sobre, mas falar proximo”

“A realidade foge, a realidade nega a propria realidade. Filmar é afinal de contas uma questdo de
“enquadrar” a realidade em seu curso. Entretanto, ela pode também ser o lugar onde a fungéo referencial
da imagem e som do filme ndo é simplesmente negada, mas pensada em seus proprios principios
operativos e questionada na sua aproximagdo a um objeto de estudo identificagdo dominante com o
mundo fenomenal. Em tentativas de suprimir a mediagdo do aparato cinemato-grafico e o fato de que a
linguagem “se comunica em si mesma”, ha sempre a espreitar o que Benjamin qualificou como uma

concepgéo ‘burguesa” da linguagem.”(MINH-HA, 1993, p. 101 apud Soranz, 2013).

Ela esta através deste filme atacando, de maneira contundente e pouco concessiva, 0s

aparatos conceituais e tedricos da academia de primazia racional, que constroem
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sucessivamente narrativas de manutengdo de opressdo e cinema incluido nesse
projeto. As amarras metodolégicas que seguem principios, de modos de ver
predominantes racionalizados e intelectualizados, negam as formas de conhecimento
deste a quem se procura conhecer, e que produz e transmite informagdes a sua forma.
Molda-lo dentro deste enquadramento pré-estabelecido, corpos nus dangando para a
camera, estetizados, roupas rituais usadas fora de contexto, quiga eventuais
entrevistas rigidamente conduzidas, uma voz off que nos explica tudo didaticamente,
idiotiza a nés, idiotiza o povo que vemos, um Senegal enquadrado e editado numa
moldura que n&o € nem de longe a sua. Voltemos a falar de perto:

O mundo real: tdo real que o Real se torna o unico referente basico — puro, concreto, fixo, visivel, muito
visivel. O resultado é a elaboragdo de toda uma estética da objetividade e o desenvolvimento de
tecnologias da verdade compreensiveis capazes de promover o que é certo e o que é errado no mundo,
e por extenséo, o que é ‘honesto” e o que é “manipulado” no documentario. Isso envolve uma extensa e
incansavel busca por naturalismo através de todos os elementos da tecnologia cinematica. Indispensavel
para esse cinema da imagem auténtica e da palavra falada é, por exemplo, o microfone direcional
(localizando e restringindo no seu processo de selecionar sons para fins de decifragdo) e o gravador
portétil Nagra (imbativel por sua habilidade fiel maxima em documentar). Sons sincrénicos sgo validados
como a norma; sdo uma ‘necessidade”; ndo tanto em replicar a realidade (isso tem sido reconhecido
entre os realizadores ligados ao factual) assim como ‘mostrar pessoas reais em loca¢6es reais em
tarefas reais” (mesmo sons nédo sincrénicos que sdo gravados no contexto sdo considerados “menos
auténticos” devido a técnica de sincronizagdo do som e seu uso institucionalizado se tornou ‘natural” na
cultura do filme). O tempo real é considerado mais “verdadeiro” do que o tempo filmico; por isso o plano
longo (que é um take durante os 400 pés do rolo de filme encontrado no mercado) e edigdo minima ou
ausente (mudangas na fase de edicdo sédo ‘truques”, como se a montagem ndo acontecesse nos
estagios de concepgédo e de filmagem) sdo declarados como sendo mais apropriados se o realizador
busca evitar distorgbes no material. A cdmera é uma chave para a vida. Por consequéncia, o Close-up é
condenado por sua parcialidade, enquanto que o angulo aberto é afirmado como sendo mais objetivo
devido incluir mais no quadro, por isso ele pode refletir mais fielmente o evento no contexto (quanto
mais, mais largo, mais verdadeiro. Aproximagdo a um objeto de estudo — como se o enquadramento
mais aberto fosse menos um enquadramento do que os planos mais fechados).

“Uma critica ao modo de produg¢do de conhecimento classico da antropologia ocidental no que tange a
Sua racionalidade cerebral, uma critica em favor de uma aproximagdo do mundo através da experiéncia
corporal, individual e sensorial. Vemos isto, por exemplo, numa linha de pensamento no campo da

antropologia da ciéncia e das novas tecnologias (especialmente na sua interface com a antropologia
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feminista), na sua critica da distingdo epistemoldgica entre natureza e cultura e da afirmagdo da
objetividade cientifica, e na sua énfase no cormpo como I6cus da produgéo do sentido”.
(MINH-HA, 1993, p. 94-95 apud SORANZ, 2013).

Trinh Minh-Ha o faz direcionando para o que por vezes chamam de cinema
experimental, que se aproxima muito de um cinema sensorial que faz uso intensivo dos
recursos de imagem, montagem e de som, mais ocupado em produzir uma experiéncia
sensorial instigante dos sentidos. Em uma palestra de Arthur Omar, inaugurando um
curso de filme etnografico, (Qque retomo de memdria, ficcionalizando aqui com base nas
minhas lembrangas e sensagdes o conteudo de sua fala e as circunstancias), elesenta-
se a mesa e posiciona o microfone, sala lotada de jovens alunos avidos em serem
etnégrafos visuais, Arthur Omar profere: Ndo ha documentario etnogréfico, o
documentario etnografico é impossivell!ll [Siléncio e cara dramatica]. Porque o ritual s6
o é ali, no lugar em que acontece, com as pessoas em que acontece, com 0s sentidos
em que acontecem, e eles sdo intransferiveis, irrepetiveis, o que fago, e é esse 0
esforco, é produzir um fime em que minha sensacdo de deslocamento e
incompreensdo, mas que minha sensacdo, meu éxtase, meus transes, sejam
superlativos, um filme é o que pode ser feito. (algo de meu compdbe esse texto

inevitavelmente).

Voltemos ao filme de Trinh Minh-Ha: “Um filme sobre o que? Um filme sobre o Senegal.

Mas o que no Senegal?”

Se a etnografia produz interpretagbes culturais através de intensas experiéncias de pesquisa, como uma
experiéncia incontrolavel se transforma num relato escrito e legitimo? Como um encontro intercultural
loquaz e sobredeterminado, atravessado por relagbes de poder e propdsitos pessoais, pode ser
circunscrito a uma versdo adequada de um ‘outro mundo’ mais ou menos diferenciado, composta por um
autor individual? [Clifford, 2002: 21].

Fragmentos do cotidiano, colados aleatoriamente, ndo ha nenhum compromisso com a
linearidade ou com uma narrativa classica, enquadramentos pouco convencionais, uso
massivo de jump-cuts, vendo penso no processo de produgdo a camera me parece ao

longo de todo tempo a mé&o vendo tudo, ao ponto de que acredito ser esquecida pela
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cineasta, ou melhor de ser como uma camera-olho, € ao meu ver um senegal
vertoviano, como em o Homem e a camera, aqui a mulher e a camera, a mulher &
personagem central, como Vertov contou a cidade, Trinh conta a aldeia, fragmentos,
corpos, mas os jump-cuts os cortes, telas pretas, sem nenhum propdsito classico de
transicéo estdo ali para lembrar a todo o tempo a fictio, isso é um filme, isso n&o é uma
abordagem que se rende a forga de simulacro do real do documentario classico, isso é
uma montagem! Isso € um construto! Isso € uma fictio! E isso € um filme honesto sobre
sua condicdo de fiime e sobre o que essa cineasta ndo-sabe e sobre o que essa
cineasta pensa e vé sobre essa aldeia. E subjetivo, a subjetividade dela, é o primeiro
plano. Isso ndo o torna acritico, € uma critica contundente, ao projeto colonial, ao
projeto cientifico, ao estatuto do real em termos ocidentais.

O som tem papel fundamental, tudo que é ruido dentro do canone cinematografico é
aqui som, é sentido, a sincronicidade entre cantos e ruidos € absolutamente negada, a
camera olha para um lugar o gravador para outro, ndo simulam olhos e ouvidos,
direcionais, registram e reunem sons e imagens em prol de sensagbes, como
realmente o podem fazer e nao ficcionalizado a percepgdo humana que os sincroniza,
siléncios abruptos frente cenas em que a sua percepgao pede o som, o gravador pode
ser desligado o ouvido ndo. Nem por um segundo vocé pode se permitir, esquecer que

isso é um filme, o acordo de simulacro de realidade aqui ndo é feito com o expectador.

Outra linha de pensamento semelhante tem avangado bastante no campo da antropologia visual
contemporénea, a ponto de alguns antropdlogos verem no visual o meio por exceléncia da produ¢do
desse novo tipo de conhecimento. O proprio MacDougall argumenta: “ha recentemente um crescente
interesse antropologico pela emogéo, o tempo, o corpo, 0s sentidos, género e identidade individual |[...]
uma das dificuldades de se explorar e comunicar os entendimentos sobre essas questées é a de
encontrar uma linguagem que seja proxima a elas, tanto do ponto de vista metaférico quanto
experimental. Uma das razbes que levou a primazia histérica do visual foi a sua capacidade de metafora
e sinestesia. Muito do que pode ser “dito” sobre essas questées pode encontrar melhor expressao no
meio visual(MacDougall 1997: 287 apud Sklair, 2006).

A camera ndo é objeto especular neste projeto. E ferramenta néo de registro, mas de
construgdo. O que esta em campo € um corpo e uma camera. O que esse filme vai

montando é uma espécie de vertigem, nos remete a uma espécie transe de quando se
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chega ao campo, o que olhar? Olhar tudo. Esse descentramento, que provoca uma
ampliacdo de sensibilidade sensorial, um momento em sua sensorialidade esta
altamente estimulada com o novo, que € preciso estar aberto, mas que ao mesmo
tempo esta vulneravel, a metafora € outro mundo: o terreno que pisa ndo é o mesmo,
sua consisténcia, o efeito da gravidade sobre os corpos, palavras incompreensiveis,
sons de onde ndo se sabe a diregéo, coisas que todos os outros véem e vocé nao.
Trinh provoca isso com a aldeia do Senegal, Vertov com a mudanga préprio tempo

sensivel ao se deparar com 0 mundo moderno em ebulicdo em Um Homem com uma

Camera (1929), ou até Arthur Omar, ao subir um morro no Rio de Janeiro e se deparar

com uma Folia de Reis entre ruelas de uma favela urbana em Folia no Morro(2007),

préximos ou distantes em relagdo a quem vé e quem assiste. Vertigens de outros

mundos.

Michael Taussig vai mais além, argumentando a favor de uma abordagem sensorial na produgdo de
conhecimento em que o visual age como mero condutor para a experiéncia do sentido: Benjamin pede
que nés consideremos a arquitetura como um exemplo de conhecimento fisionémico habituado [...] que
significa dizer que aqui opera uma ftactilidade de visdo indefinivel [...] e apesar do fato do olho ser
importante para sua canalizacéo, essa tactilidade pode bem ser bem mais importante para nosso
conhecimento da configuragcdo especial, tanto nos seus aspectos fisicos quanto sociais, do que a visdo
em algum sentido nao-tatil do termo. E claro que o que acontece aqui é que o préprio conceito de
“conhecer” algo fica deslocado por um ‘“relacionar-se a.” E o que é preocupante e empolgante é que nao
somente estamos estimulados a repensar o que quer dizer “visdo” na medida em que esse termo se
decompébe diante dos nossos olhos, mas também o fato de sermos forgados a nos perguntar por que a
visdo é tdo privilegiada, em termos ideologicos, enquanto que outras modalidades sensoriais s&o, ao
menos nas culturas euro-americanas, to linguisticamente empobrecidas, apesar de cruciais, para o ser
humano e a vida social. (Nichols 1994: 209 apud Kilair, 2006).

“em lugar de descartar o filme etnografico por deixar de atender a critérios (geralmente né&o-
especificados) de validagdo antropolégica baseados em uma concepgéo de antropologia como ciéncia e
disciplina profissional, poderiamos ir adiante ... em direcdo a uma etnotopia que néo abolira a vivéncia, o

corpo e o conhecimento que vem da barriga, mas que o afirmarda”(Nichols, 1994: 69 apud Kilair, 2006).

Nos parece que o caminho a ser percorrido passa menos por uma saida de campo

acanhada e culpada, e mais pela entrada em campo: que se reconhega com seus
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impactos, busque compartilhar seus pontos de vista e assuma a perspectiva do
encontro, do que se da no campo, e sobretudo saliente e desenvolva seu carater de
participagdo observante. Talvez a imagem e o som, por serem sensoriais, sejam
capazes de trazer a dimensao sensorial desses métodos, produzindo uma narrativa
prépria e, como outras nesse mundo de heteroglossia, capaz de formular um glossario
caracteristico e fundamental, para o alargamento do discurso humano.

Ao abandonarmos a postura positivista de uma verdade a ser alcangada, que muitas
vezes é reforgada pela aura mimética e especular de verdade do documentario, e se
sairmos do paradigma do espelho nos produtos audiovisuais, poderemos escapar do
falso debate que surge por exemplo em relagdo a legitimidade ou ndo de uma
autobiografia ou de uma biografia — qual delas revelaria o individuo? Em qual delas
transparece a verdade a respeito dele? A questdo é que ambas sdo perspectivas, tém
propostas especificas, questdes e métodos proprios. E ambas detém legitimidade,
posto que sao narrativas capazes de dar conta de multiplus e diferenciados aspectos.
Outro ponto importante € o fato de que a antropologia aborda questdes especificas; o
antropdlogo estuda em campo e ndo o campo; ele estuda relagdes de poder, de
parentesco, de género, étnicas, estéticas bem como tradi¢cdes, performances, etc.

O video etnografico ndo se pode furtar a isso; é preciso, portanto, problematizar o
aspecto conteudistico presente na tradicdo documentaria como um todo e também na
tradicdo etnografica. Nao basta, entretanto, uma abordagem que privilegie somente o
conteudo; um filme se faz também e necessariamente pela forma como é construido e
apresentado. Em imagem ou em texto, forma é conteudo.

No texto etnografico escrever em primeira pessoa consideragbes do individuo
antropdlogo e em terceira pessoa elementos do conjunto da disciplina, mudar a fonte
nao s6 de falas, mas também de analises dos informantes de modo a credita-las
adequadamente, sao experiéncias de forma com grandes e sérias implicagdes éticas e
analiticas no contetdo e no produto final. E claro que o outro extremo, um
experimentalismo formal — buscando a forma pela forma, apenas por questdes
estéticas —, também n&o é o desejavel, nem no texto etnografico, nem no fiime

etnografico e nem em uma obra audiovisual.
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O texto etnografico, tal como o socioldégico e o romance, € género literario especifico, e
sua transformagédo também se faz pelos aspectos formais de suas narrativas, através
dos quais as questdes éticas e as reflexdes da disciplina atingem o leitor.

Se pensarmos o filme etnografico como género misto, em que se colocam questdes do
audiovisual e da antropologia, da arte e da ciéncia, tornam-se indispensaveis o
questionamento e a reflexdo da forma e da linguagem para a realizagdo de um video
verdadeiramente etnografico, e ndo simplesmente ‘de interesse etnografico’.

Isso insere no filme etnografico a possibilidade de utilizacdo da ideia de docudrama e
de etnoficgao, problematizando os limites entre filme de ficcdo e documentario, abrindo
a possibilidade de mostrar ndo s6 os ‘atores’, mas, afinal, o que € uma observagéao
participante, como ela se desenvolve, seus conflitos, as afetividades e os interesse
envolvidos.

O quéo interessante seria Os Argonautas do Pacifico Ocidental se Malinowski se
tivesse permitido inserir elementos de seu Diario de Campo? O que queremos dizer é
qgue sentimentos e angustias também tém relevancia na produg¢ao do conhecimento; tal
como, de certa forma, Michel Leiris faz na etnografia de seu livro Africa Fantasma. Nao
se trata de defender uma etnografia fundada na subjetividade do etndgrafo, mas de
colocar um pouco de coragao e sangue no corpo etnografico, tanto do etnégrafo quanto
dos que com ele convivem em campo.

O video etnografico oferece recursos de linguagem muito interessantes a explorar
nesse sentido: podemos filmar o campo, a participacdo observante, ter os informantes
e sua relacdo com eles desnudada, posta a vista; sendo uma experiéncia sensorial,
permite pdr em relevo os aspectos subjetivos de quem filma e de quem é filmado; o
fato de narrar através de imagens obriga a uma reflexividade, sobretudo na ilha de
edicdo, mas também no enquadramento, na captacdo do som — escolhas e reflexdes
que acontecem simultanea e as vezes muito rapidamente, ao contrario do processo de
edicdo, feito de selegbes passo a passo, decididas e encaixadas a posteriori. A edi¢éo
€ um retorno ao campo de forma né&o linear em que o estranhamento se repete através
do descentramento das imagens do que foi filmado; se o texto se da como imaginagao

da imagem, aimagem se da enquanto encarnagao do texto.
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O conhecimento antropoldgico pode e deve ser compartilhado; o etndgrafo em campo é
um ‘outro’ que se coloca entre muitos outros. A possibilidade do eu ser o outro e os
muitos “eus” que cada um de nds € e pode ser, 0 uso da imagem como imaginacao, e
da imaginagdo como processo de conhecimento, a concretude do delirio, do sonho, a
capacidade de comprimir e expandir o tempo da narragdo, a proximidade do filme com
0 sonho, com o onirico e a relevancia deste no entendimento do homem séao aspectos
gue nao podem ser deixados de lado.

O social, o grupo, o povo, a etnia, a cultura sdo conceitos tdo dificeis de delimitar
quanto o conceito de individuo. Muito se fala a respeito do carater de encenagao em
relagdo ao video. Mas como determinar limites as auto-fabulagdes deste individuo que
nao usa mascaras (e o que, afinal, se o fizesse, existiria atras delas,haveria algo atras
delas?), o ‘homem auténtico’? E possivel encontrar esteredtipos, mas um ‘homem
auténtico’, plano, constante e coerente € uma abstragdo, como o homem sem cultura
de Hobbes e Lockendo pode ser encontrado, questionado e, muito menos, estudado. O
que temos sao homens com seus multiplos personagens, que sao facetas do ente
complexo e constantemente transpassado por um fluxo de identidades, posicdes e
valores sociais, histéria — a sua e a que o cerca —, estimulos, medos, angustias, auto-
representacgdes e representagdes. Trata-se, enfim, de um ente tdo complexo quanto o é
a cultura, seu constructo, que € o nosso objeto. Nesse sentido cabe lembrar mais uma
vez Malinowski (1922), que afirma ser a cultura, como um tigre que nunca se Vé, e
cujas pegadas o antropélogo busca.

O uso etnografico da imagem traz questdes novas para o campo da antropologia. Por
exemplo, uma bandeira da festa do divino é sagrada e central nesse evento; no texto
basta escrever isso, mas se, ao filmar, nenhuma postura que simbolicamente faga
referéncia a importancia desse objeto é tomada com relagcdo a bandeira, como trazer
essa dimensdo? E preciso encontrar recursos imagéticos que demonstram sua
importancia, como por exemplo: destaca-la com enquadramentos, com a cromatizagao
da imagem, talvez saturando o vermelho da bandeira, ou sua iluminagéo, atribuindo-lhe
luz diferenciada; também ¢é possivel deixa-la em foco desfocando o entorno ou
desfoca-la para que paregca etérea, etc.; enfim, traduzir de forma imagética, por

recursos técnicos, seu simbolismo. Por outro lado, pode-se incluir a narragdo de algum
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participante do rito sobre a importancia e o significado da bandeira, ou inserir uma
cena, em outro momento, que venha denotar essa importancia. Fazer isso de forma
compartilhada é dialogar abertamente com os membros do grupo (e ndo meramente
consulta-los)sobre a melhor forma de fazé-lo.

O trabalho de campo para a producdo de um video etnografico € intermediado por
maquinas, e as tecnologias empregadas tém impacto na sua realizagdo. Se ¢é
importante fazer escolhas além do campo estético, 0 que seria comum entre cineastas,
€ preciso também considerar aspectos éticos que n&o prejudiquem a interagdo na
pesquisa antropoldgica; consideramos aqui que podemos usar esses intermediarios
mecanicos de forma a intensificar a relagdo dos sujeitos: o que filma e os que sao
filmados. Quando o etnografo utiliza a camera e os fones, o ver e o ouvir tomam
dimensao diferente; sua visdo passa a ter um enquadramento concreto, a moldura do
olho da camera; com breves manipulagdées do equipamento € possivel, por exemplo,
ver a pupila do personagem, seus poros, como de um gigante; e, no segundo seguinte,
com outro toque sutil, vé-lo diminuto em meio a grandiosidade que o cerca.

Isso se aplica também ao som: todos os ruidos que somos incapazes de ouvir ou que,
por qualidades de nosso aparelho auditivo, isolamos, tornam-se perturbadoramente
audiveis. A brisa, o vai e vem do mar, um copo sendo colocado sobre uma mesa, a
poeira e o lixo empurrados pelo vento, o arrastar de sandalias, a respiracdo, adquirem
sonoridade para a qual ndo atentamos no dia a dia; em seguida, com um ajuste do
equipamento, o mundo emudece, e s6 o que € dito por um dos atores é ouvido com
clareza superior a de qualquer conversa normal. Filmar é sem duvida uma experiéncia
de alteracdo sensorial profunda e instigante, e é essa dimensao que n&o pode ser
perdida e que sem duvida, pode contribuir e muito para a elaboragdo da reflexao
antropologica.

Muitas vezes se argumenta que a presenca do equipamento atrapalha a realizagao da
etnografia, interferindo demasiadamente nas relagbes em campo em comparagao ao
caderno de campo. Sim, concordamos, interfere; tanto, alias, quanto a propria presencga
do etnografo. Nao seria, entretanto, a antropologia uma ciéncia de interferéncia? Nao
nos parece que a ideia de distanciamento se refere ao distanciamento fisico ou tornar-

se invisivel. Temos o depoimento de Geertz, no episddio da briga de galos, no sentido

30



de que seu trabalho so se iniciou realmente quando ele se tornou visivel para o grupo
estudado, quando compartilhou uma experiéncia.

O distanciamento € uma postura mental, um ponto de vista a ser adotado. Com os
novos recursos dos equipamentos, se filmamos e mostrarmos o que é filmado,
podemos compartilhar esse distanciamento em campo com o grupo, que se vé nas
imagens feitas e, nesse deslocamento, se estranha; podemos compartilhar o processo
de estranhamento, matéria basica de nossa ciéncia, através desse descentramento
propiciado pela imagem. Efeitos, contribuicbes e formas de fazer isso vao sem duvida
variar segundo o grupo estudado, ‘se estdo no drama a soleira da nossa porta”, se tem
pouco ou muito contato com imagens, costumam ver-se através destas ou s6 véem
imagens de ‘outros’, por exemplo, pela televiséo.

Nesse sentido, consideramos o aspecto da interferéncia muito mais uma ampliagao de
possibilidades do que uma limitagcdo ao trabalho de campo, assim como a faca, que
pode ajudar a colheita do alimento, pode também matar. Sendo instrumento, tal como a
camera e o caderno de campo o sdo, o bem e o mal ndo sao valores intrinsecos a ela,
mas, criam, ou um ou outro, no uso que a ela se der.

Bom e é disso que tratamos aqui, do que levamos na mochila, um conjunto de
conhecimentos adquiridos na academia, um tanto de filmes vistos, experiéncia de vida,
experiéncia de realizador visual, a vontade sincera de poder ensinar algo sobre o fazer
cinematografico. Curiosidade, olhos, ouvidos, corpo aberto. Um saco de dormir, um
bom casaco, um computador e uma camera. Vamos a campo, eu e a camera, pra outro
mundo, mochila pesada, o que fazer? Deixemos ela um pouco mais leve... para

pisarmos melhor no chdo do campo.
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Capitulo 2
Jeguata,” caminhos de campo, caminhos de imagens. Um cinema que deseja
falar de e por si.

O movimento que se apropria do cinema para falar de si, para pensar a partir de e
sobre si, ocorre, sobretudo entre os grupos que estariam a margem do sistema,
formando a “desnorteante diversidade de idiomas” a que se referiu (Clifford 2002), este
movimento se propde a dar visibilidade ao que antes era invisivel. Algumas das
contribuicées possiveis dessas novas formas de producdo sao: trazer a tona questdes
politicas especificas desses grupos, problematizar estigmas sociais de suas regides e
populagdes, fazer uma produgcdo contraimagética aos esteredtipos ja consolidados no
cinema,e no caso do Brasil, fortemente na televisao.

A antropologia chamada poés-moderna também busca esse dar a palavra, gerando
trabalhos que contém exclusivamente a fala dos pesquisados e o seu ponto de vista;
sem duvida, esse tipo de texto oferece contribui¢cdes a disciplina, a nosso ver nem tanto
por seu conteudo, mas mais pelos questionamentos que estas experiéncias suscitam.
Se temos no video etnografico e no documentario, como proposto em Nanook,um ‘mito
comum de origem’, temos também uma culpa comum, uma espécie de pecado original,
mais especifico da antropologia, mas também partilhado pela tradicao cinematografica.
A Antropologia, possibilitada e consolidada pelo colonialismo, e, pior, a servico dele;
tem décadas de opressdo e, desse processo colonial, 0 genocidio como divida. E bem
verdade que alguém pode erguer a mao em defesa, argumentando atitudes de carater
humanista assumidas aqui e ali. Vamos trabalhar aqui a metafora do pecado original,
aquele com o qual ja se nasce, e a forma usual de se lidar com ele, a culpa. Com
relagdo a esse processo de ‘dar a palavra’ a alguém, salientamos que s6 se da algo
que seja seu e se da por varios motivos: afeto, interesse e até culpa, como uma esmola
ou um presente como pedido de desculpas.

Ndo desconsideramos a importancia nem as contribuicdes dessas realizagdes,

sobretudo seus novos conteudos, novas perspectivas e, aos poucos, novas linguagens,

% E o caminhar guarani em busca da Terra sem Males.E também o seu caminhar, com um sentido forte
de jornada. E este sentido de jornada que usamos aqui.

32



mas queremos destacar a necessidade de uma postura menos ingénua — nenhum
processo por si sO € capaz de eliminar as relagdes de poder postas uma produgao
etnografica, escrita ou audiovisual. Dar, pressupde sempre uma relagao de poder.
Tornar o “nativo” seu préprio etnégrafo ndo € em si uma solugao, ndo resolve a questao
da assimetria de poder instituida nas relagcbes em campo nem tampouco assegura a
legitimidade do discurso etnografico, entretanto, cria novas e importantes perspectivas,
de entendermos a diferenga como adi¢éo, tal como nos sugere Jean Rouch.

A atitude de dar a caneta, o microfone ou camera, e sair de campo como se pedisse
desculpas ndo € mais, cabe frisar, do que tentar trazer outra perspectiva para dentro
das relagdes de pesquisa, na sua forma culpada, simplesmente abdicando da
interferéncia ou ndo assumi-la ou ainda por ela ndo se responsabilizar. Essa atitude da
continuidade e reforga a condicdo de suposta superioridade do pesquisador e o medo
excessivo da intervengdo. Talvez se entendermos esse processo como relagédo, nao
uma relagédo de semelhangas substanciais, mas uma relagdo como sintese disjuntiva, a
diferenga como poténcia de soma e que passam a poder apontar para um devir a ser
compartilhado. Ao pensarmos a questao do relativismo cultural, é interessante frisar
que um dos seus expoentes, Clifford Geertz, que ao ver os desdobramentos de sua
proposicdo em determinados trabalhos da antropologia pos-moderna, preferiu
classificar-se como anti-antirrelativista. Entender a questdo da relatividade cultural
como ilhas que s6 podem ser compreendidas por seus membros e, extrapolando, como
se so o individuo fosse capaz de se conhecer, sendo, portanto, detentor da unica fala
legitima, é tender para uma perspectiva solipsista e talvez surda, muda e cega, em que
a diferenca ndo € adigdo, mas muro, € abdicar dos processo de empatia, das
possibilidades de transicdo de perspectivas, de compreensdo, de cooperagao,bem

como dos aspectos sensiveis e sensoriais que permeiam todas as relagées humanas.

Vamos aqui trabalhar dois casos, o do projeto Video nas Aldeias, pelo carater exemplar
que possui na producdo de um cinema indigena dado o seu pioneirismo e pelo
desenvolvimento de suas ideias e metodologias. Traremos para a analise também a
critica a este projeto e as formas como este refletiu ou ndo sobre elas e buscou

algumas respostas contemporaneamente. Podemos dizer que a experiéncia dele passa
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por dois movimentos do cinema indigena de bastante importadncia, a saber, a
formulagdo em campo de videos com intensa participagdo de n&o-indios, sobretudo na
edicdo e, um segundo momento mais contemporaneo associado a ideia de
realizadores indigenas, que retomaremos adiante, e que traz ao protagonismo do
Video nas Aldeias além dos nado indios como Vincent Carelli, figuras como Takuma
Kuikuro e outros.

Vou me apoiar nas analises e em artigos de Ruben Caixeta de Queiroz sobre o Video
nas Aldeias, este autor e cineasta € um dos organizadores do festival Forum Doc de
BH, que tem papel fundamental no fortalecimento, difusdo e reflexdo sobre o
documentario em geral no Brasil e € um consistente féorum que reune cineastas
indigenas. Aponto também a experiéncia da Ascuri - Associagdo Cultural de
Realizadores Indigenas, que reune elementos bons para pensarmos: é uma
associagao contemporanea, formada desde o principio por indigenas, com recursos
escassos e pouca projecao externa, mas de grande importancia e engajamento na area
conflituosa em que atuam, o Mato Grosso do Sul. Justifico também essa eleicao pelo
fato de que muitas das minhas experiéncias com formacdo de audiovisual para
indigenas os tiveram como parceiros, posso dizer que aprendi e aprendo muito
compartilhando com eles, e que os tenho como parceiros de caminhada.

O carater particular das duas experiéncias estudadas, e de meu contato com elas,
analisando as duas, poder estuda-las e buscar compreender suas proprias
caracteristicas e contradicbes que possam contribuir para uma reflexdo critica sobre
este tipo de audiovisual, realizado por e entre indigenas e que sendo assim € marcado
por diferencgas e alteridades em fluxo.

“Agora que o Ocidente ndo pode mais se apresentar como Unico provedor de conhecimento
antropolégico sobre o outro, tornou-se necessario imaginar um mundo de etnografia generalizada. Com
a expansdo da comunicagdo e da influéncia intercultural, as pessoas interpretam os outros, e a si
mesmas, numa desnorteante diversidade de idiomas — uma condi¢cdo global que Mikhail Bakhtin (1953)
chamou de ‘heteroglossia”. Clifford, 1998:23.

O que se coloca na heteroglossia € uma guerra de narrativas, com sucessivos

genocidios de semanticas e possibilidades de mundo. Uma guerra de brutal
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desigualdade de forgcas, de um lado for¢as institucionalizadas, de outro, guerrilha
dispersa sobre quem narra o mundo, sobre que mundos podem ser narrados, e que
mundos podem talvez narrarem a si mesmos. Nesta guerra cosmologias, linguas,
performances e 0s corpos que as contém e transmitem sdo sistematicamente
eliminados, educados, condicionados ou tornados abjetos. Apontar a gravidade do
cenario em que 0s povos originarios e também os tradicionais estdo inseridos, se
coloca aqui como obrigagdo, o caminho que seguiremos aqui € o da perspectiva da
resisténcia, das (re)existéncias, da criatividade compartilhada frente a maquinagéao
totalitaria. A camera é pensada como uma arma, ndo a camera que vé 0 povo guarani,
que filma, que coloca a “cultura” guarani dentro de si mesma, mas a camera que € vista
pelos guarani, que é colocada dentro de sua cosmologia, a camera que € por eles
guaranizada.

Temos hoje uma grande producdo de documentarios realizados pelos que antes eram
os nativos, os filmados, os personagens. Muitas vezes essas realizagdes séao
provenientes de projetos externos, com antropologos ou nao, que através de oficinas,
cursos de audiovisual, capacitam esses grupos sociais para a producao de filmes ou
seguem a ideia do faga vocé mesmo, gracas as facilidades e ao barateamento dos
equipamentos digitais.

Trata-se, no caso dos projetos externos, de um desdobramento do processo de ‘dar a
palavra’ aos grupos sociais antes excluidos, através da intervengdo dos agentes
externos (cineastas, documentaristas). Com a possibilidade de uma
capacitacao/alfabetizagdo audiovisual levada para esses grupos, é possivel lhes
delegar todo o processo, pois nessa palavra que lhes € dada estariam ndo s6 as
respostas, mas também as perguntas e as questdes de seu interesse.

Na formagao do cinema indigena, no Brasil, o Projeto Video nas Aldeias tem um papel
de destaque pelo seu pioneirismo, tendo iniciado em 1987 em Sao Paulo capital, dentro
da ONG Centro de Trabalho Indigenista, a partir de uma experiéncia do cineasta
Vincent Carelli e da antropologa Virginia Valaddo com o povo Nambiquara. Formou,
com a participagédo de outros, como a antropdloga Dominique Gallois, uma ampla rede
de formacgao e trocas entre diversos povos indigenas, a tbnica de sua producao desde

seu principio estava apontada, segundo seus formuladores, para as questdes politicas
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e territoriais dos indigenas, bem como de seu reconhecimento étnico-cultural pelo
mundo dos brancos que estava (esta?) fortemente orientado pelo apagamento das
diferencas de um projeto politico ideologico integracionista-nacionalista, o Video nas
Aldeias buscava através do audiovisual fornecer de forma consistente uma nova arma

para as lutas indigenas, o audiovisual.

“Mostrem as nossas imagens! La na cidade, eles vdo perguntar de onde somos e véo dizer ‘Ah! Séo
aqueles indios que ndo querem invasores em suas terras, aqueles que cuidam de seu territério’. Se ndo

mostrar, eles ndo vao nos reconhecer’. (Indigena da etnia Waiwai apud Queiroz 2009).

O cineasta Ruben Caixeta de Queiroz nos situa a questdo de um cinema indigena no
contexto das politicas de comunicagéo nacional e dos seus consequentes impactos nas
construgdes identitarias, ele diz que num pais em que a televisao teve e tem um papel
de construir o imaginario sociocultural da assim chamada identidade nacional, mas que
esta é construida fortemente através de um viés simbdlico e sensivel pertencente as
elites e classe média, brancas do sudeste (sudeste este resumido ao eixo Rio-SP) e
que quando através de alguns de seus instrumentos de comunicagédo tangencia as
diversidades, o faz sempre a partir deste mesmo ponto de vista, e opera o diferente
como exatico, narrando-o e o significando segundo seus interesses e visdes. O autor
ressalta que, dado esse contexto, € louvavel ja por si s6 um projeto que aponte para
alguma diversidade narrativa e de modos de ser, viver, sentir e pensar, como o Video
nas Aldeias implementou entre os povos indigenas, além da possibilidade de difundir
entre eles e para a sociedade envolvente realizagdes audiovisuais, mais diversas do
que as dos meios de comunicagdo hegemdnicos. Embora essa leitura ndo enfoque as
questdes de recepgao e operacao criativa da populagdo exposta a esses produtos da
midia hegemoénica ela nos parece relevante como analise do que consideramos ser um
dos muitos aspectos positivos da construgdo de novos meios expressivos, e de
comunicagao audiovisual alternativos por grupos que historicamente estavam restritos
a serem apresentados, narrados e explicados por outros que nao eles mesmos. Outro
aspecto que apontaremos mais adiante e que tem impacto nesta avaliagao é a questao
do acesso aos meios propiciado ainda pela sociedade envolvente e o crescente desejo

de autonomia, de meios, formas e acessibilidade destes grupos.

36



Para além da questdo de como essa produgao se relaciona com os meios midiaticos
circundantes, o que nao se pode escapar € que o processo de entrada nestas aldeias e
de producao audiovisual € um processo de relagdo da sociedade envolvente com as
sociedades indigenas. Em que termos essa relagao se da? Através de que conceitos e

principios os membros deste projeto se orientam?

Mais uma vez € na analise de Queiroz que encontramos alguns caminhos:

“Este Projeto (...) parte da premissa de que as identidades indigenas sdo, hoje, mais disseminadas que
exclusivas, construidas a partir de tradigbes fragmentadas e, sobretudo, a partir de influéncias
transculturais. Por outro lado, a antropologia dos movimentos étnicos evidencia que a forma mais
eficiente de fortalecer a autonomia de um grupo é permitir que se reconhega, demarcando-se dos outros,
numa identidade coletiva. Neste processo dindmico, a revisdo da propria imagem e a selecdo dos
componentes culturais que a compbéem resultam de um trabalho de adaptacéo constante. A cultura — que
nao é feita apenas de tradigcbes — so existe como movimento, alimentado pelo contato com a alteridade.”
(Queiroz 2009).

Mas mais que isto 0 que se coloca em questdo € que posicdo este membro da
sociedade envolvente, aqui no caso o antropélogo, que se propde a levar e produzir
audiovisual junto aos indigenas, para revelar suas formas de vida através de um
método mais participativo, ndo resolve a questdo que pra nés € a mais cara neste
trabalho, qual a reversibilidade deste papel? O que desloca “o etndlogo e o cineasta
por tras de seu caderno de campo ou da sua camera” (Queiroz 2009), desta sua
posicdo comoda, em que pode se pensar protegido, para estar “dentro de campo,
suscetivel & observacdo, curiosidade, e analise dos povos que o cerca? E na medida
em que esse projeto passa ao “desafio de oferecer aos indios as informagdes sobre a
sociedade ocidental, responder as suas demandas de intervengéo, introduzir em suas
aldeias as técnicas modernas que sejam Uuteis aos seus projetos’(idem). Assim, ele
contribui fortemente para um novo cendario onde os desejos de imagem, nestas
populagdes tradicionalmente ricas, criadoras de imagens, miragdes, imaginagdes e
sentidos, passam a desejar novos suportes para elas no caso aqui o audiovisual. E o
desejam fazer de maneira cada vez mais autbnoma.

A fase atual do projeto VNA aponta para isso, Takuma Kuikuro, é da Associagcao

Kuikuro, Isael Maxakali, da Associagdo Maxakali, oriundos do projeto, hoje possuem
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producdes independentes e as realizam em parceria com o Video na Aldeias ou outros
parceiros. A saida do Video nas aldeias para essa demanda de autonomia aponta para
uma valorizagdo dos chamados cineastas indigenas, existe uma promocgao de
individuos destas aldeias, povos, que por sua qualidade e pelas agdes do proprio
projeto Video nas Aldeias ascendem a uma proeminéncia no campo do cinema, neste
caso no que podemos chamar do nicho do Cinema Indigena, longe de questionar a
inegavel qualidade destes realizadores.

Essa formula que é muito prépria do sistema audiovisual dominante, a valorizagao
individual, suscita contraste, por exemplo, com o que a Ascuri propde, um modus
operandi da producao audiovisual que seja coletivo, cuja dire¢do seja coletiva, e estes
filmes sejam obras da aldeia e ou povo de forma analoga aos seus mitos, trata-se
também da opgdo, a nosso ver de uma posicdo baseada em uma leitura da
cosmopolitica amerindia, que aponta para uma critica ao capitalismo e ao modo de
vida ndo-indio da sociedade envolvente, buscando respostas dentro das formas de
viver amerindias. Veremos a frente que este é um esforgo e orientagdo geral, que os
préprios membros da Ascuri identificam suas amplas dificuldades de implementacgéo,
sendo eles também seres destes “dois mundos”.

A nosso ver parece que este tema € amplo, individuo X coletivo,existem producgdes e
discursos que claramente apontam para demandas individuais, para imaginagdes
individuais, das singularidades imaginativas, sensiveis e expressivas de um realizador
indigena, ao passo que existem outras que séo a expressao coletiva de todo um povo.
Esta questdo pela sua ampliddo merece melhor detalhamento, neste trabalho
apresentamos ao longo dele pequenos vislumbres.

Mas o que por hora nos parece um bom ponto para seguirmos € que estas formas
propdem relagdes, politicas e de linguagem, bastante particulares aos grupos que as
implementam. No caso do faga vocé mesmo, por demandas proprias desses grupos e
por razdes variadas, os que antes eram ‘personagens’ com seus ‘cenarios’ tornam-se
narradores, protagonistas, de aspectos de suas vidas e de seus lugares. Consideramos
entdo ambas as posicdes legitimas e fundamentais na constituicdo do acervo ilimitado

das expressdes da condicdo humana.
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Klein (2013) em seu trabalho sobre a Ascuri nos traz a ideia de guaranizagcéo das
ferramentas, a camera, o computador, a tecnologia dos n&o-indios precisa ser

guaranizada.

Néo basta s6 aparelhagem. A gente tem que conhecer, dominar. Eu sempre falo assim:
o computador é de todo mundo, mas nds temos que guaranizar ele. Aprender ele; usar
ele para nds; apropriar dele. Muitas coisas os Guarani se apropriaram: o violino é dos
tempos dos jesuitas e eles tocam. Entdo a gente precisa pegar as ferramentas que

tém, computador, filmadora, escrita, e guaranizar elas” (Peralta em Klein 2013).

Segue Klein, (2013):

“Guaranizar’, no discurso de Anastacio, significava “capacitar as ferramentas” — em
suas palavras — para a apropriagdo indigena, um movimento contrario aos discursos
dos projetos e politicas publicas que apregoam a necessidade de capacitacdo de seus
agentes indigenas. A dita “guaranizagdo” do computador aparecia a época como uma
forma especifica de indigenizagdo das tecnologias; mas essa expresséo teria seu
sentido alargado e complexificado pelas experiéncias em campo. “Guaranizar’” em
verdade pode significar inclusdo de conteudos kaiowa e guarani em produtos
midiaticos, mas na maior parte das vezes extrapola esse significado. “Guaranizar” é
uma forma de servir aos interesses dos Kaiowa e Guarani, sejam quais forem os
resultados esperados com o uso dessas tecnologias. Em uma de suas falas ao longo

do FIDA, Eliel Benites pontuou:

‘Esses projetos vdo e vém a todo momento. Hoje a gente percebe que ndo podemos
ser uma ferramenta dos projetos de governo. N6s ndo precisamos ser mais. Nés temos
que ser a ferramenta do nosso proprio projeto. E esse proprio projeto ndés temos que
construir agora! Nao so projeto, mas politica publica, [...] e criar um projeto para noés, de
futuro. Um projeto que vai corresponder e que ndo vai depender conforme a dindmica
da [politica] do governo. Que seja realmente o nosso projeto, de décadas” (Eliel Benites
em Klein, 2013).
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Por esse caminho percorrido no trabalho de Klein podemos nos aproximar do processo
e demandas de formag¢ao da Ascuri, para o0 meu ponto de vista como pesquisador, teve
especial interesse, porque o momento do fim do trabalho da autora, € o inicio da minha
entrada em campo. Como Klein pontua no trabalho, com a chegada do projeto de
extensao “Video e transmissdo de conhecimento: Valorizagdo dos saberes tradicionais
Guaranis, Mbya e Kaiowa na educagéo escolar indigena”, aprovado como programa de
Extensao Universitaria pelo edital do MEC, em 2014, realizado a partir da Universidade
Federal Fluminense e coordenado pela professora Ana Lucia Ferraz, que, entre muitas
outras coisas, nesse momento, visava trabalhar sobretudo os aspectos de edicao de
video, em resposta as demandas colocadas pela ASCURI. Abordarei este projeto mais
adiante, quando apresentarei as oficinas audiovisuais realizadas.

Procurei até aqui cotejar a pesquisa de Klein pela possibilidade de tomar conhecimento
de aspectos anteriores ao meu contato com o grupo, mas especialmente por fazé-lo de
outra perspectiva, permitindo ndo um distanciamento, mas um deslocamento
necessario dada a natureza da relagdo constituida a partir deste primeiro contato que
consolidou entre mim e o grupo da Ascuri um processo de aprendizagem mutua, de
parceria de trabalho e de amizade.

Sigamos pela abordagem do contato que tivemos com o grupo e através das palavras
de um dos seus membros formadores e principal articulador Gilmar Galache, nos

aproximarmos dos objetivos e questdes e do pensamento que orienta a Ascuri:

“Um pouco do panorama do Mato Grosso do Sul, a influéncia destas instituicbes pos-
guerra do Paraguai, ap0s as reorganizagdes e criagdes de reservas, vem uma pressédo
muito grande de igrejas, ai vem os partidos politicos, ai se estabelece as organizagdes
publicas, esses gestores publicos, essa é a sociedade envolvente das comunidades
indigenas hoje no Mato Grosso do Sul. Muita influéncia, cada um com sua visgo, e
cada um com seus pensamentos de uma forma muito distante dos povos, com
metodologias muito antigas de trabalho, e o resultado disso hoje somos nés, essas
novas geragbes, que estdo querendo se enquadrar neste sistema hegemdnico de
organizagdo social, como passar num concurso, entrar numa cadeira indicado por um

politico ou ser pastor, ou cada vez entrar mais nisso (a auto-organizagdo audiovisual) e
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isso vai de contram&o a uma corrente que esta muito forte na américa latina que é
Jjustamente sair dessas frentes de estado, dessa maquina do estado e lutando pela

autonomia. O Brasil ainda esta muito... Temos ainda que pensar muito nisso.”

‘Dessa conjuntura, dessa relagdo, tem uma frente que ficou muito forte que foi a do
audiovisual, de projetos audiovisuais, editais, ai uma associagdo ganha, uma ong
ganha e ai eles comegam a trabalhar o audiovisual nas comunidades e neste momento
se descobre o que Ivan falou que é essas novas narrativas, que na verdade ja existiam
héa muito tempo, esse jeito de contar ja existia ha muito tempo, mas foi descoberto
agora, foi descoberto mais uma vez pelo colonizador e agora sdo “novas” narrativas,
mas que ja séo antigas pra gente. Gritos de contar historia. E uma destas coisas que
foi revelada com essa midias foi essa coisa que Eliel contou, o jeito de ser guarani o
Nhandereko Guarani Kaiowa, pro Terena é o Kixovoku, que é essa relagdo com a
natureza, a relagdo com as pessoas, relagdo com os espiritos que estdo andando os
donos das coisas e em atrito com o jeito do branco, esse jeito de passar no concurso,
de estudar, de vencer na vida como competicdo ao invés de buscar s6 o viver bem.
Durante muito tempo, isso € uma ideia do Ivan, que a gente foi de invisivel durante
muito tempo, para alguma alternativa de sobrevivéncia do planeta. A gente foi por
muito tempo invisibilizado, esquecido, rejeitado, discriminado, para a partir deste
momento dessas frentes que revelam esse jeito de ser, viram que somos uma

alternativa para a sobrevivéncia do planeta.”

‘E quando a gente corre atras disso, dos editais, destas organizagées, destas
instituicbes para poder fazer o audiovisual, a gente chega e se depara com um negdcio
que eu chamo de tendéncia colonizadora, que é vocé se aproximar, traz 0s parceiros
as vezes uma instituicdo e a partir daquele momento inconscientemente eles comegam
a tomar decisbées que ja estdo te colonizando, com relagédo a tempo, com relagdo a

roteiro, com relagéo a financeiro, ndo pode locar aquilo porque ndo tem mais recurso.”

“A Ascuri ndo trabalhava, ndo trabalha ainda com essa coisa de diretor de filme, s6 que

la pra vocé ser universitario vocé tem que ter Lattes, e como a gente ndo escreve ne,
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eu nédo gosto, mas estou tentando aprender também, vocé faz o filme, ele pode ser
considerado um artigo, mas s6 que tem que ter um diretor, uma pessoa, e entdo essa
tendéncia colonizadora ela fortalece o individual e ndo o coletivo, e ai fica de novo

nestas tendéncia institucional, desse jeito de ser ndo-indigena.”

“E essa coisa que lvan falou da soberania, na cidade é o cinema a televisdo, na aldeia
a gente néo tem territorio, a gente tem terra, reserva indigena e o que esta debaixo da
terra pertence a Unido e o que esta acima da terra pertence a essas organizagées de
midia que sé&o, radio, TV, Globo, Internet, que estdo mandando ondas em cima da
gente, e que bombardeiam as comunidades indigenas com o pior que tem da
sociedade né&o indigena, que é Faustdo, Globo, novelas, os jornais e todo essa

manipulagdo que a gente vé.”

‘A Ascuri ela trabalha muito na contram&o, na contramdo de toda essa linha de
mercado, de registro, de festival... Tenta a0 menos o maximo possivel, porque as

demandas s&o bem forte pra vocé acabar se entregando.”

‘E a gente faz filme porque a gente acredita, ndo por recurso, ndo por dinheiro, ndo por
festival, é claro que a gente as vezes ndo consegue pagar uma conta, hdo consegue
comprar uma comida, ndo consegue fazer alguma coisa que deve ser feita... Mas a
gente acredita que se a gente néo fizer isso, esse Kixovoku® esse Nhandereko®, ele vai
acabar. A gente ja viu as pessoas morrendo e essa historias ninguém mais sabe, a
gente teve a experiéncia, o tio Mauricio morreu e ele levou um monte de coisa que

ninguém mais sabe, entdo se a gente néo fizer nada vai acabar. E € isso.”

3 Modo de ser Terena
4 Modo de ser Guarani
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A entrada em campo: Oficinas de Video

Neste capitulo vou apresentar as aldeias e lugares pelos quais passei neste processo,
fazendo uma breve contextualizagdo, de sua localizagdo geografica, sua situagao
socioecondmica, sua histéria, qual a situagédo da populagao indigena da localidade com
relagdo a sociedade envolvente, em que situacdo estdo em relagao a terra e direitos.
Fago aqui uma montagem destas informagdes a partir de uma visdo panoramica, e,
com minhas notas de campo, proponho uma outra visdo mais "com o0s pés no chao".
Através de uma revisdao dos filmes realizados pelos alunos das oficinas tento
tangenciar a visdao deste meu “outro” privilegiado. Esse meu jeguata, essa minha
caminhada, se da em muitos lugares, em muitas aldeias, mas também busca, e esse é
ha um sé tempo meu desafio e motivagao, perceber os meus passos através de muitos
olhares.

Possuo experiéncia anterior com projetos de formacgédo audiovisual e realizagdo de
filmes de forma participativa com povos tradicionais, caigaras, quilombolas e indigenas,
através de uma experiéncia com alunos do curso de Educagdo no Campo da
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro - UFRRJ, que foi resultado da unido de
duas iniciativas Observatério de Povos Tradicionais da UFRRJ, o Grupo PET
Etnodesenvolvimento e Educacédo Diferenciada, formado por estudantes da UFRRJ
oriundos de comunidades tradicionais do Sul Fluminense, e o projeto O Quilombo vai a
Escola, financiado com recursos da Fundacédo Carlos Chagas de Amparo a Pesquisa
do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ) que culminou na formulagéo junto a alunos e

professores do Coletivo Audiovisual Sankofa e no filme Alfo da Serra, de Carvoeiros a

Quilombolas. Essa experiéncia e minha insercdo no projeto Cartografias da Margem

como bolsista no edital de Treinamento e capacitagao técnica da Faperj, em projeto do

Laboratoério do Filme Etnografico da Universidade Federal Fluminense, me aproximou

das discussdes do antes referido projeto de extensdo “Video e transmissdo de
conhecimento: Valorizagdo dos saberes tradicionais Guaranis, Mbya e Kaiowa na
educagédo escolar indigenada UFF, com a parceria com a Universidade Federal da
Grande Dourados - UFGD e da proépria Ascuri. O projeto tinha como orientagcéo partir

da valorizagc&o dos saberes tradicionais e de suas formas e processos de transmissao
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como elemento fundamental na reprodugcdo da cultura, para tanto esta acéao
extensionista propunha atuar na sistematizacdo do conhecimento Guarani, "em sua
cosmologia e seus principios éticos de convivéncia, que sdo notaveis nos seus modos
de expresséo cultural, recriando estratégias para transmissdo de seu acervo teorico e
de suas reflexbes, atualizando e renovando técnicas e saberes”.

Apos a primeira oficina, em que embora convidado ndo pude participar por conta de
outras demandas profissionais, nas conversas antes e depois desta, com colegas e
através dos filmes aos quais tive contato e com os desdobramentos do projeto, pude
participar de suas etapas seguintes. Analisarei um filme desta primeira oficina que
envolveu jovens das aldeias Panambizinho e de Dourados e depois, minha etnografia
segue pelos campos e oficinas, que serdo apresentados aqui em sua ordem
cronolodgica.

Em Kanhy Nhande Hegwi Nhanderu - O desaparecimento de Nhanderu® a camera
comega trémula na mao, segue para uma corrida desesperada, uma fuga, o ponto de
vista é o subjetivo, vemos pelos olhos de quem foge, o som é do mimby
apyka®instrumento de sopro caracteristico kaiowa, junto aos sons da corrida, do vento
e da respiracdo. Cartela de titulo, branca, surgem o titulo e as falas escritas com a voz
de Dona Floriza que diz: - Tem uma criang¢a desaparecida. Vamos procurar Nhanderu.
O filme é uma encenacdo do desaparecimento,de Tupa’i’ crianca, um dos nhanderus,
que fora sequestrado por um fazendeiro. A camera € sempre subjetiva na méo e na
altura de um observador-participante, para em frente a um grupo, todos de frente para
a camera, vestidos com roupas tradicionais e ouvimos a fala: - Vové Tembeta’i tinha
casa de reza, depois Nhanderu fugiu, chegaram os fazendeiros e fizeram meu avé sair
da terra, e depois disso ficamos sem nossa terra, tem que devolver nossa terra, para
vivermos do jeito guarani/Kaiowa.

Seguem-se cenas em que todos procuram por Nhanderu, e através dos cantos e rituais
o nhanderu crianga retorna.Chama a atengdo neste filme, que o desaparecimento

deTupa’i, de Nhanderu como preferiram traduzir, uma historia mitica, é aqui atualizada,

® “Nosso Pai. Xama. Lider religioso. Usado também para denominar o demiurgo”.(Montardo, 2009)

6«0 mimby apyka) (mimby-flauta, apyka-banco)bé um pequeno gerofone do tipo flauta globular, feito de
raiz de araga, ‘goiaba’...utilizado pelo Kaiowa. Tem dois furos no corpo do instrumento e um no qual se
sopra” (iden) Também é chamado apenas de Mimby.

7Tupé crianga. O sufixo ‘i confere também a dimens&o do que é sagrado.
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pela presengca do sequestrador fazendeiro, e pelos desaparecimentos de criangas
contemporaneos, aos conflitos de terra da regido, o que opera o seu retorno € a forga
ritual de seus canticos e dangas, € sua tecnologia ritual que supera este enfrentamento.
O conceito de encenagao que costumamos utilizar, aqui neste filme toma dimensdes
diferentes, Dona Floriza e os parentes envolvidos na atuagdo sao a um sé tempo eles
préprios e seus ancestrais miticos, ao mesmo tempo a atuagcdo, a encenacgao ali
realizada € também por si sé uma atualizagcdo do mito que € vivenciada e pertence ao
tempo do agora e ao tempo mitico. “Depois de gravar toda a sequéncia, pergunto a
Raimundo, morador da aldeia de Dourados, se tratava-se de uma histéria que
realmente aconteceu ou se era uma ficcgdo. Ele responde muito seriamente: “Ela
realmente acredita nessa histéria que estdo atuando” (Ferraz, no prelo); ao cantar a
historia do desaparecimento de Nhanderu uma tecnologia do vivenciar que move essa

‘encenacao” é acionada, o ritual coloca diferentes tempos em sincronicidade.

Notas de campo da Oficina de Dourados-MS

N |

S
\

b,
e
AT

¢
§
X

Figura 1 Dona Tereza
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Na primeira oficina que participei realizada em Dourados, no inicio de 2014, a énfase
dada ainda era no processo de edicao de materiais coletados anteriormente em outras
situacdes, mas houve também bastante trabalho de filmagem que culminaram em
realizagcao de filmes, fizemos pequenas incursées em protestos indigenas e em aldeias,
mas trabalhamos quase todo o tempo nas dependéncias da UFGD.

Trabalhar nesta universidade que congrega o curso de Licenciatura e formagao de
professores indigenas e uma série de cursos voltados a formagao para o agronegaocio,
mostrou de forma muito contundente o estado de apartheid, da regido. O
comportamento dos alunos nao-indios com os indigenas era de desprezo ou de
invisibilizagdo. Ainda tenho forte a lembranga dos almogos no restaurante universitario
onde sentavamos todos com os alunos indigenas e mesmo com espago vago nestas
mesas, era frequente alunos brancos de pé com o bandejao da refeicdo na méao
aguardarem por um “lugar vago” para sentarem que nao o préximo aos indigenas. Um
pequeno relato, uma situagao cotidiana banal, mas ilustrativa das formas de opresséao
empreendidas nesta regido de enorme populagao indigena.

Em um dos exercicios realizados nesta Oficina, um grupo de jovens, oriundos da aldeia
de Pirajui, debateu sobre o tema e formulou um roteiro de atuagdo. O tema escolhido
foi a questao do alcoolismo na aldeia e como esse problema afastava os individuos de
suas praticas tradicionais. Claramente a influéncia da teatralizagdo e da abordagem do
tema tem uma forte relagdo com as praticas pedagdgicas das escolas em que boa
parte do grupo estava inserida. Tudo foi encenado numa area externa do campus da
UFGD, sob olhares de alunos passantes ndo-indios, que hora procuravam ignorar,
fazer invisivel, hora olhavam com escarnio ou desprezo. Coordenei o processo de
forma que a interpretagdo e as cenas propostas fossem também ordenadas por eles,
assim como a filmagem e tomadas de som ficaram aos seus cuidados, oferecendo
apenas o apoio. A encenagao era gravada em takes que foram feitos mais de uma vez,

para serem escolhidos e montados na edig¢éo.
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A histéria gira em torno de um jurua®que chega bébado com uma garrafa na aldeia, (foi
interpretado por um jurua que fez parte da oficina), e aos poucos ia convidando
indigenas que participavam de um festejo tradicional, alguns sucumbiam e bebiam a
bebida dos juruas, até que o Nhanderu o expulsa e a bebida e as mulheres trazem a
chicha®, quando o resto do grupo canta e danca mais forte e vai chamando e buscando
um a um a participar, por fim até o jurua se integra ao grupo, todos festejam juntos e
bebiam chicha a bebida Nhandeva.

Quase tudo é encenado em camera fixa, em um mesmo quadro, onde as situagdes vao
se sucedendo. A historia corre como um pequeno conto moral, a questao do alcoolismo
€ abordada como um problema, tanto por liderangas indigenas como por grupos
religiosos que atuam entre eles, o que gera interesse, neste pequeno exercicio
audiovisual, € que a “cura” que eles apontam é viabilizada por seus proprios rituais. E
que estes elementos e problemas introduzidos pelo jurua em seu grupo sao vencidos
por este processo ritual proprio e que ao invés de produzirem uma oposi¢cdo de bem e
mal com o jurua ali representado, este também encontra sua melhora ao ser absorvido
e integrado pelos guarani; o que de certa forma acontecia com o aluno jurua, ao longo
do curso, sendo integrado ao grupo através de afeto, e que pontuou sua emogéo neste

processo.
Notas de campo da Oficina realizada na Aldeia Pirajui-MS.

Cresci brincando no chéo, entre formigas. De uma infancia livre e sem comparamentos. Eu tinha mais
comunhdo com as coisas do que comparag¢do.Porque se a gente fala a partir de ser crianga, a gente faz
comunh&o: de um orvalho e sua aranha, de uma tarde e suas garcas, de um passaro e sua arvore.
Entéo eu trago das minhas raizes crianceiras a visdo comungante e obliqua das coisas. Eu sei dizer sem
pudor que o escuro me ilumina. E um paradoxo que ajuda a poesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho
que essa visédo obliqua vem de eu ter sido crianga em algum lugar perdido onde havia transfusdo da
natureza e comunhdo com ela. Era o menino e os bichinhos. Era 0 menino e o sol. O menino e o rio. Era

0 menino e as arvores. Manoel de Barros — Memorias Inventadas

8 Literalmente, pelo na boca, bigode, barba, mas seu uso é a definicdo de “ branco” ou n&o indio
independente da etnia ou cor
° Bebida feita de milho fermentado
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Figura 2 Seu Eduardo e seu netinho

E ainda com a poeira vermelha da Aldeia Pirajui que escrevo, quero aqui refletir sobre
0s impactos de uma oficina de video que realizamos nessa localidade, suas
implicacdes sobre os processos identitarios, de autonomia de narrativas e de
reapropriacao do territorio.

Descrevo aqui brevemente a Aldeia. Pirajui esta situada no municipio de Paranhos-MS,
terra vermelha, regido plana e graminea, algumas arvores solitarias, o olho olha até
onde a vista cansa, abobada azul de nuvens em constante movimento durante o dia,
todas as constelagdes durante a noite. Logo ali adiante esta a fronteira, e ai o
Paraguai, uma linha imaginaria invisivel, arbitrariamente imposta, separa os guaranis
daqui dos de |4, em pontos imprecisos desta vastiddao eles se dividem(?), aqui a
metafora se faz imagem e através desta se concretiza, a fronteira ndo é sendo algo
imaginado entre o aqui e o ali.

Em cerca de quinze dias, o que temos, sdao somente impressdes sobre esse lugar. A

aldeia tem casas tradicionais, espacadas, e muitas tém casas simples de alvenaria a
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frente, mantendo uma construgdo tradicional ao fundo. Economicamente, nos parece
bastante pauperizada, apresentando um quadro de exploracdo da mé&o de obra nas
plantagcdes da regido. A nossa chegada, muitos homens e jovens haviam sido
apanhados em caminhdes, para trabalharem na colheita de mag¢ad no Parana, embora
cultivem e criem animais em suas proéprias terras, frequentemente complementam suas
rendas e subsisténcia através de outras empreitadas, como essa. A subproletarizagao
que é propria do agronegdcio, atinge a populagdo camponesa, do Brasil e do Paraguai,
e obviamente nao priva seus povos originarios.

A expanséo das fronteiras do Brasil pelo interior foram feitas através dos latifundios, e
diriamos, a titulo de hip6tese a ser melhor estudada, com contornos de militarizagao e
excecgao legal que perduram, com variagdes e adaptacdes, até os dias de hoje.

Essas impressdes nao se distanciam muito dos dados, Pirajui foi reservada pelo SPI,
Servigo de Protecdo ao Indigena (6rgdo que da origem a Funai) em 1928, sendo
registrada em 1965, tem 2118 hectares e cerca de 1205 habitantes o que corresponde
a aproximadamente 1,4 hectares por pessoa.

A renda média estimada é de noventa e nove reais, de 278 enderecgos, 235 sdo casas
particulares, 38 estabelecimentos agropecuarios, 3 estabelecimentos entre comerciais
eigrejas, um estabelecimento de saude, uma escola municipal com as primeiras séries
do ensino fundamental e professores indigenas e uma nova estadual ja construida,
mas ainda nao inaugurada onde ministramos a oficina. Localiza-se na fronteira Brasil-

Paraguai.

Quem é esse novo sujeito do cinema? De onde ele/ ela esta falando? As praticas de representagcdo
implicam sempre em posi¢bes de onde se fala ou se escreve — a posicbes de enunciagdo. As teorias
sobre enunciagdo mais recentes sugerem que, ndo obstante falarmos, por assim dizer, “em nosso
nome”, de n6s mesmos e com base em nossa propria experiéncia, quem fala e a pessoa de quem se

fala nunca sdo idénticos, nunca estdo exatamente no mesmo lugar. Stuart Hall — Diaspora e identidade.

A oficina se inicia, sob a forma de pequenos exercicios audiovisuais, durante o evento
FIDA- Forum de Discussao sobre Inclusdo Digital nas Aldeias, ministrado por Ivan
Molina cineasta quéchua diretor da Escola de Cinema de La Paz, Bolivia, este encontro

congregou os trés grandes grupos do povo Guarani, os Kaiowa, os Nhandeva e os
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Mbya, alguns Xavantes e um Cinta-Larga, na fronteira aberta com o Paraguai, nagao
marcadamente Guarani. E se é na fronteira, no limiar que o terreno € mais feértil, neste
terreno semeamos este trabalho. Sao fronteiras entre participacao direta e observagao,
entre povos e paises, entre linguas, entre visdes e concepg¢des de mundo, entre
antropologia e cinema. Trabalhamos na oficina apos o FIDA, com mais de cinquenta
pessoas, predominantemente jovens, entre meninos e meninas, mas também em
menor numero criangas, adultos e senhores. Estes trés grupos vieram de diversas
aldeias com as mais variadas realidades: aldeias demarcadas ha muito tempo,
recentemente ou ainda em disputa, proximas ou distantes da fronteira, ou de grandes
centros urbanos.

Nesta grande reunido se marcam e criam diferengcas e também se marcam e criam
semelhangas. Durante a oficina formamos oito grupos, buscando distribuir membros
destas varias aldeias de forma a tornarmos os grupos diversos e valorizarmos a
experiéncia de interagao e conhecimento de uns pelos outros, a exce¢édo acabou sendo
um grupo que se compds unicamente de Mbya e de um colega da universidade que
veio conosco do Rio de Janeiro. As atividades seguiram um processo de uma série de
exercicios audiovisuais e de um curta final elaborado ao longo da oficina.

Numa ainda breve analise, sobre esses oito filmes, alguns aspectos se destacam.
Deles, trés abordaram a questado da educacao indigena, apontando como problema a
necessidade de se ir a cidade e passar pela educagdo dos jurua (brancos), a
ignorancia e mesmo marcadamente a proibicdo da lingua e expressao neste espaco.
Outros dois apresentaram elementos das sabedorias tradicionais, um sobre as ervas
medicinais e outro enfocou as diferengcas entre as formas mais tradicionais de
agricultura e as mais modernas, praticadas pelos indigenas, problematizando suas
diferencas.

O filme chamado Xeramoi'® é claramente uma investigagdo sobre a alteridade, ele
consiste em uma conversa do grupo Mbya com o senhor Eduardo, uma lideranga da
aldeia, os temas giram em torno da diferencas de suas linguas, de diferencas de suas
praticas, e a atitude é de total interesse e respeito por esse outro, o desejo de entendé-

lo. Existe significativa bibliografia sobre as caracteristicas cosmolégicas proprias dos

190 avé,0 mais velho, o sabio.
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Mbyas, no seu lidar e refletir sobre a alteridade, pretendemos ao longo da pesquisa nos
aprofundarmos nesta relagdo a fim de melhor compreendé-la e podermos desenvolver

aos poucos uma antropologia reversa.

Um Jurua/Karai, um Kaiowa e um Mbya descobrindo a cosmologia Aymara -

Notas de campo Inquivisi, Luruta e La Paz - Bolivia

Figura 3 Martin

ApOs a experiéncia da oficina em Pirajui estreitei lagos com o cineasta lvan Molina de
etnia Quechua, fomos convidados a participar como professores/alunos do Taller Sin
Fronteras, projeto que ele implementa periodicamente, com participantes da américa
latina, mas predominantemente indigenas e em regides indigenas na Bolivia. Fomos
eu, Miguel Vera que é Mbya e Juvenal que Kaiowa, foi uma viagem longa, que ocupou
entre ida, estadia e volta quase um més certamente tiveram muitas historias e
aprendizagens que serao contadas em seus pormenores em outra situagao.

Por hora para este trabalho, enfoco algumas situagdes e questdes que acredito

contribuirem para o argumento da pesquisa.
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Ao chegarmos em La Paz seguimos para Inquivisi, povoado distante nos andes,
seguimos num 6nibus velho que tudo transporta, pessoas, animais, pesquisadores, e
nesse caso eramos trés, um branco, um mbya e um kaiowa, que faramos uma imersao
em campo na cultura Aymara.

Em Inquivisi fizemos a primeira fase da formacédo, com alunos, indigenas aymara de
outros povoados da regido que como nos dormiam la. Treinos feitos, grupos divididos
para mantes diversidade, roteito escolhido cada um segui seus caminhos para os
povoados em que fariam seus filmes, eu siguo a Luruta, para fazer um filme sobre o
trabalho de mineradores aymaras, Vera e Juvenal seguem para outros destinos,
mantendo o principio da divisdo dos grupos. Ainda no caminho para Luruta, que se
previa em trés ou quatro dias de caminhada pelas montanhas dos andes, chega na
metade do terceiro dia a noticia de que Vera havia ficado doente e estava em um posto
de saude, voltamos todos correndo o quadro era de hipotermia, como o contato com a
neve em sua caminhada, sem roupas adequadas e identificado um quadro anterior de
anemia crbnica. Ao falar com Vera, ele me disse baixinho, pega meu petyngua, eu
preciso de fumo, eu sei o que aconteceu comigo: - Minha forga ta muito longe, meu
lugar ndo é nessa montanha,neve , me mostra de novo onde a gente ta. Mostro o mapa
no celular. - Eu t& muito, to muito longe do mar'".

Saimos do pronto socorro, com um pote de vitaminas, Vera com petyngua no bolso,
procuro fumo, o de rolo que € o mais correto ndo encontrei, achei um forte que os
mineiros usam fazendo grandes cigarros. Vera fuma pensativo, e me diz — muito longe
do mar, eu sou forte caminho dias, € porque estou muito longe da minha terra.
Decidimos que ele iria conosco. Fomos a Luruta, 3 dias de caminhada, dormimos em
celeiros ou escolas, cedidos pelos pueblos por onde passavamos.

Luruta era um pueblo grande sendo aos poucos abandonados o sinal disso, eram as
casas tradicionais que tinham suas janelas e portas, barreadas, ali ndo haviam mais
familias, decadéncia da mineragao, o pueblo também estava, cedendo, escorregando
morro a baixo aos poucos.

Conhecemos Martim, personagem central para o filme, que descrevo brevemente:

" “O mar, no pensamento e cosmologia Guarani, ocupa um lugar ambiguo: ao mesmo tempo, obstaculo
a transpor para se atingir o paraiso e ponto de chegada, pois ¢é ali, nas suas proximidades, que o destino
Guarani pode-se realizar.” (Ladeira e Azanha, 1988, p20)
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Martim nos conta de quando saiu de Luruta para tentar a vida em La Paz, como musico
e com agente turistico, a economia ficou dificil, foi quando sonhou com duas meninas
pequenas entre 5 ou 6 anos que de maos dadas o conduziram a um pé de uma
montanha e lhe mostraram. Ele sabia que montanha era aquela, era nos arredores de
Luruta descidiu voltar e assim comegou a minerar, ali estaria a sua vida, conta nos isso
a frente de sua mina pinchando folhas de coca, em que trabalha sozinho, de forma
artesanal, picaretas e dinamites.

Corta para dois amigos mineradores que de forma cooperativada tem uma maquina
hidraulica, que facilita o processo, pulveriza aos poucos as bases da montanha, contam
isso pinchando folhas de coca, intercaladas por doses de alcool puro de farmacia.
Contam nos que é preciso pinchar a coca antes de entrar, atentos aos seus sabores o
sabor picante demais pode indicar que coisas ruins podem acontecer se entrarem
aquele dia, e nao faltam histérias de coisas ruins que acontecem nas minas.

Ao findo de toda mina a um tio, uma imagem do diabo, sincretismo, ele representa a
entidade que cuida do fundo da terra, mineradores, sdo vistos, com respeito e medo,
sao intimos de forgas perigosas, sao limitrofes de planos da existéncia aymara. Contam
que em fevereiro sacrificam uma Ihama que deve ser bem branca, seu sangue que
escorre e adentra a terra, compreensao para a entidade o que retiram de dentro dela.

O filme se encerra com uma reza aos tios e tias (tradugdo que nos dao, mas tio pode
significar os mais velhos, os mortos, as entidades) acredito que com uma palavra em
castelhano, mantém controle sobre a complexidade de seus segredos aos que vem de
fora.

Esse filme, todo seu processo foi uma experéncia reveladora, eu e Vera estamos
diante de conhecimentos de cosmologias e universo desconhecidos para nos, foi
possivel em nossas conversas fazer analogias, pratica comum entre antropologos ali
eramos os dois pesquisadores de um outro para ambos, Vera comenta como a coca
lembra o Ka’a, se identifica com esse multiplano de entidades e pessoas, estranha a
relagdo com a montanha, a destruicdo. Enfim quero dar énfase a este deslocamento de
perspectiva de ambos, dos encontros e desencontros, por vezes violentos como a
doenga, do processo. No momento trabalhamos a tradugdo do filmes que foram feitos

la, falados em castelhano e aymara, para o portugués, mas principalmente para o
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guarani, a analise mais profunda desta experiéncia s6 pode ser feita a muitas maos e é
um projeto que temos em comum, ainda em andamento.

E reforcar que ampliar a percepgéo do cinema indigena, também é nado confina-lo
necessariamente a produgao de auto discursos, (limitagdo essa que é por si s6 uma
forma de controle e dominagdo) mas abrir portas em que através de seus corpos, sua
sensorialidade, sua subjetividade, a partir de sua cosmologia produzam conhecimento
a respeito de qualquer outro que lhes interesse e se expressem pelo audiovisual (ou

outros meios).

Figura 4 Carlos Roja e Segundino Ramos
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Notas de campo Aldeia Ka’aguy Hovy Pora - Marica RJ

Figura 5 Miguel Vera e eu

A partir das oficinas anteriores realizadas no Mato Grosso do Sul constitui forte lagos,
com a Ascuri e com a UFGD, que me convidaram a desenvolver em Marica, uma
oficina de video interétnica, com povos Kaiowa, Nhandeva, Mbya e Terena, oficina esta
inserida no projeto Comunicacgdo: saberes e fazeres do nosso cotidiano na educagéo
escolar indigena, financiado pelo Programa de Extensao - Proext e com financiamento
do MEC. Fiz a coordenacao pedagdgica junto a uma equipe. As aulas foram dadas
tanto pela equipe jurua como por alunos e membros da Ascuri.

Realizamos quatro filmes, nos preocupamos em formar grupos multiétnicos e
equilibrados com relagao a pratica anteriores.Trabalhamos aspectos do audiovisual em
geral, mas demos forte énfase ao que chamamos de imagem simbdlica, imagens que
refletissem aspectos mais amplos e que ndo estivessem necessariamente atreladas a
uma demonstragao especular dos acontecimentos.

Os filmes realizados foram: Yvohy, que parte do problema ao acesso de agua sofrido
na maioria das aldeias e pelo aprofundamento dos debates de roteiro, fala da agua da
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sua importancia e da chegada ao mar, o que lhe deu extrema forga, a importancia
cosmologica do mar e do caminho para a terra sem mal, foi lindamente interpretado(?)
por um jovem kaiowa que corre e o vé pela primeira vez, no filme e na vida.

Petyngua que apresenta muito bem as relagdes e importancia deste no nhandereko, no
modo de ser guarani Mbya, e € interessante porque feito por um grupo multiétnico que
nao o tem como seu instrumento sagrado em suas vivéncias tem um carater de
pesquisa, de buscar conhecer este outro que os recebia.

Pira Jopoi, encena uma pesca tradicional e seus instrumentos, tem cenas de poesia e
demonstra a ritualizagcédo das praticas mesmo que cotidianas quando Luciana e Jurema
cantam no rio para a pesca ser boa. O que de fato acontece a pescaria do filme foi
excelente e alimentou a todos da oficina.

Vou me aprofundar na analise de Oga Jejapo, por uma série de motivos, além de ser o
que acompanhei, mas atentamente em todas as suas etapas.O filme parte de uma
proposta de apresentar a casa tradicional, de uma maneira demonstrativa, através da
longa convivéncia com Miguel Vera, membro do grupo e de conversas com ele,
trabalhamos um dispositivo dentro da ficha de roteiro, que era a pergunta Porque esse
filme?, que ainda ndo estava preenchida, ao trabalharmos esta pergunta encontramos
a questao da casa tradicional em oposigao a casa nao tradicional a casa do branco, a
cidade. E desta oposi¢cdo desperta diversos aspectos do modo de ser guarani e do
modo de ser branco e assim ajuda a nos revelar o que e como o pensamento guarani,
opera criativamente, reflete e produz conhecimento sobre este seu outro privilegiado o
branco e suas tecnologias. A partir dai desenvolvemos o roteiro e o plano de filmagem
deste filme que aqui descrevo analiticamente:

O filme comega com uma fusdo colagem dos elementos que compde uma casa
tradicional mbya, barro, taquara, sapé e o brago a forga que os transmuta em casa,
seguimos pra cartela de apresentacao do fime um desenho do kaiowa Geeh Pedro.
Seguem-se cenas de trabalho, corte e transporte da taquara e do sapé, preparagao do
barro e o embarreamento, o som € o ambiente em detalhe. Aos poucos vai surgindo a
melodia de mbaraka mirim e rave’i e cenas do cotidiano da aldeia sdo mostradas com
calma. Uma menina corre no mato, camera no chéo, ela se distancia correndo, corte

abrupto, som de um carro correndo e a imagem deste no mesmo angulo da menina, a
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musica se transforma em polifonia, rapida e diatonal, seguem cortes secos e rapidos de
estradas e construgdes, caminhdes, tratores, conjunto de prédios sendo feitos, restos
de prédios abandonados, tudo soa e parece caos. A camera se volta para o asfalto,
fixada emum carro, com a velocidade o asfalto muda de forma com o movimento, uma
fusdo com o rio é feita devagar, a musica vai se acalmando novamente, até que o
asfalto vira rio, voltamos a aldeia. Onde podemos ouvir Vera em sua casa, destaco
uma fala: - Hoje em dia nos tiramos da natureza a madeira e a taquara. Nos
trabalhamos diferente dos brancos. Os brancos constroem a casa e depois
abandonam. Os brancos deixam as pedras, os restos da construgdo sempre ficam. Nés
tiramos da natureza e quando a casa acaba volta a ser natureza, vira adubo, vira
natureza... entdo a gente tem o pensamento de passar esses conhecimentos... porque
€ muito importante para todo mundo, pro indio e pro jurua também.

A musica tem papel fundamental no filme, partindo de uma proposta feita a todo o
grupo de utilizarem musicas locais, captadas em loco, tivemos a idéia de fazer uma
trilha original para o filme, juntamos os musicos da aldeia, Isaias que nunca se
interessa pelas atividades audiovisuais, mas é musico, foi um pouco ressabiado.
Exibimos o filme montado sem som uma vez, explicamos a idéia, e propusemos que
tocassem os instrumentos vendo o filme projetado numa segunda vez, de acordo com
as sensagodes das imagens; isso foi feito uma vez, dentro da Opy, cujo registro de
imagem é proibido, mas o de som foi permitido, e se encaixou perfeitamente com as
imagens. A experiéncia empolgou a todos e, sobretudo a Isaias, que agora, sempre
que vamos fazer algo 1a, se propde a fazer a trilha. Num debate em algum congresso
em que esse filme foi exibido, chamei atengao para o fato de ele ter escapado de ser
exclusivamente fundamentado por falas. Ao que fui questionado sobre a cultura
indigena ser oral, respondi que oral ndo é verbal ou verborragica, a fala € importante,
ouve-se muito os sons, observa-se muito os detalhes, sente-se muito aquilo que nao é
visivel; a cultura oral com a que tive contato € uma cultura sensorial, sensivel, de uma
forma unica, uma foma mbya. Me parece que ao caminhar para um cinema guarani

deva se estar atento a isso.
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Um Cinema que se faz com Ka’a, petey, e sonhos - Notas e analise filmica.
Aldeia Itaxim - Paraty-RJ

Figura 6 Alexandre Kuaray ouve/filma Cacique Miguel enquanto fuma seu petyngua

Na aldeia Itaxim, o cinema se faz em composigdo com a experiéncia vivida na Opy'?,
mediada pelo tabaco (petey), pela erva mate (Ka'a) e pelo aquecimento dos corpos
que, juntos, alcangam a terra sem mal que esta em devir, nesses tempos e espagos em
que a verdade Mbya é vivida. Sua apropriagcdo do video visa presentificar a verdade
dessa experiéncia por meio das sabias palavras de seus mais velhos, xeramois,
nhanderus. Sua produgéo se faz mirando dois alvos a partir de dentro, falar para fora.

Se, nas Ciéncias Humanas, uma questao latente € a da representagao, aqui, por meio
da experiéncia, ultrapassamos este estatuto e a imagem, que deve saber ser
vista/ouvida pelos iniciados na experiéncia, ganha a forca da experiéncia ritual,
alcancando projetar devires. Assim, o video, atua taticamente na producéo de retratos

para dentro ou para fora. A questdo aqui sera compreender de que maneira a imagem

12 Traduzida pelos guaranis como Casa de Reza, € o espago ritual central em sua cultura
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pode se configurar como constituidora de conhecimentos e como isso se relaciona a
condigao inerente de uma perspectiva acerca de um assunto. Deste ponto, nos parece
que o desejo por imagem, por uma auto-narrativa crescente entre os povos indigenas,
seja uma compreensao da importancia estratégicapolitica de se posicionar no mundo
das imagens.

Realizamos essa oficina a partir de uma proposta feita por Ivanildes Kerexu, lideranga
da aldeia Itaxim em Paraty-Mirim, Paraty-RJ, numa visito do projeto Prospeccao e
Capacitacdo em Territorios Criativos parceria do Ministério da Cultura e da
Universidade Federal Fluminense. Nesta proposta se expressa a necessidade de se
apropriar dos instrumentos e técnicas necessarios a realizagdo audiovisual, para que
possam produzir narrativas a partir de uma perspectiva endégena, no aspecto politico &
a necessidade de falar de si, mas é também de fazé-lo para os olhos e ouvidos do
outro; outra forma é a producgao desta narrativa de si e para si.

As narrativas sdo, para Juruas ou Mbyas, organizagcdo de mundo. Seorganizamos
através da ciéncia o mundo a nossa volta, eles o fazem através de sua cosmologia e &
ela propria vivenciada em seus corpos, o que fazem com a imagem nao é
simplesmente contar, € contar/ser.

Voltando a assentar nossos pés ao chdo do campo, esta aldeia fincada a beira de uma
estrada de um importante centro turistico, a concorréncia de narrativas € especialmente
acirrada. Nesta localidade o discurso é que os indigenas sao oriundos do Paraguai e
foram colocados la pela Funai, mas que ali nunca houve indigenas; enquanto para os
indigenas esta terra sempre foi de seu povo, € o caminho da terra sem males revelado.
Esta situagado gera uma rejeigdo muito grande da populagao local com a presencga dos
indigenas.

A falada reversdo pode finalmente ser nesse caso compreendida. “A compreenséo

desta operatdria requer uma revisdo ndo apenas de oposigbées tacitas como aquelas
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entre "acdo técnica" e "agcdo expressiva" (cf. Leach, 1976:69-70) ou entre "agéo
técnica" e "acdo ritual" (cf. Harrison, 1992:237-8), mas também de uma distingdo
absoluta e retroativa entre a aparéncia e a realidade, entre o real e o virtual. A
"verdade" do mito reside na sua eficacia em operar a polarizagdo de um universo em
formacéo, onde um mundo que simultaneamente se aproxima e se distancia do sujeito
(sem que este possa saber ao certo os seus limites) pode ser apreendido em sua forma
e em sua fungédo” (Ferreira, 2005:10).

E através da reatualizacdo mitica e do ato-palavra dos caciques que a realidade
daquela terra como Mbya, por meio da marcagdo unissona do popygua e da
reafirmacgao e aprovagao com a repeticao coletiva: Anheté!, durante a fala da lideranca,
que a narrativa é (re)constituida, sdo palavras, sons e gestos; é por meio desta técnica
ritual audiovisual e coletiva que chegam a anhete, ai temos uma pista, de que o desejo
de fazer imagem conflua no desejo por dominar essa técnica jurua e de fazé-la com o
cinema. Encontramos nos dois filmes realizados na aldeia Itaxin (Parati Mirim) esse
elemento, em um, a constru¢édo do mundo e da Opy s6 podem ser narrados como um
mesmo processo, e assim € também feito pelo filme, a poténcia da imagem transcende
sua realidade empirica; assim também acontece no segundo filme, cuja revelagao por
Nhanderu, em sonho, do oguata pora’ a ser realizado contrapde & verdade repetida
pela populagdo local de que eles ndo sdo de |4, de que aquele territério ndo lhes
pertence. Uma fala de dentro para dentro, reafirma a centralidade da Opy na
cosmologia Mbya e sua importancia, outra € de dentro pra fora, contrapde. Por isso, a
verdade de dentro, a anheté da revelagéo, ndo precisa langar mao de instrumentos da
verdade etno-histérica acerca da legitimidade do pertencimento deste povo aquele

territorio.

'3 Caminha bonita, boa, caminhada certa, jornada certa, que deve ser feita

60



Em A casa de reza Guarani Mbya, o filme comeg¢a com duas cadeiras postas, de um

lado o jovem indigena Cleiton, de outro o cacique de sua tribo, s eu Miguel. Cleiton
pergunta: - Por que ndés ndo podemos viver sem a Opy? Por que temos sempre que ter
a Opy?

Ao que o cacique Miguel responde: - Nhanderu quando ia comegar a fazer o mundo,
quando ele fez o mundo ele trouxe uma planta e colocou sobre 0 mundo, trouxe um
punhado de terra em sua mao e jogou sobre a planta (seu Miguel acompanha a sua
fala com gestos que remetem as agdes que narra). Ele se levanta e pisa a terra como
quando se prepara o barro para a constru¢cdo de uma casa. Corte transi¢do para cenas
de jovens mbyas pisando o barro e barreando as paredes de taquara, no intenso
marrom do barro, salta aos olhos o contraste com as cores vibrantes de suas pulseiras,
laranja, amarelo...

Seu Miguel continua: - Assim nhanderu foi levando adiante. Assim comeg¢ou o mundo.
Assim ele foi aumentando a terra. Assim que o mundo ficou pronto, veio o primeiro
casal de indios para a terra. O casal que foi colocado nessa nova terra sabia que, ali
era o comego, e assim ja dizendo que tinha que construir uma casa de reza.

- Assim para esse casal foi feita a Opy, ai foi crescendo a populagdo e assim nasceu
uma menina € um menino.

- Nhanderu fez essa opy para as comunidades terem fé nele, também para usarem ele
para se curarem das doengas. Ai nhanderu disse que nds indios ndo podemos viver
sem a nossa Opy, porque nela estamos mais protegidos.

Cleiton pergunta: - Por que toda tarde temos de entrar na casa de reza?

O cacique responde: - Isso € uma lei que Nhanderu colocou para nés entrar toda tarde,
para que possamos entrar toda tarde Nhanderu entregou para nés o Petyngua', para

nos usarmos na opy, sempre foi assim. Toda tarde temos de entrar na casa de reza

1% Cachimbo ritual, com importacia de cura e contato com o divino
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para fumar o Petyngua. Porque n6s somos como um médico através de Nhanderu, nds
servimos para ele como médico. O senhor Jesus Cristo era o doutor, ninguém sabia
mais que ele. Nisso tinha doencga e ele sabia de todos os remédios e por isso ele veio
para ca principalmente para nos curar das doengas. — Seguem cenas de jovens e
criangas muito pequenas preparando barro e barreando paredes da Opy, uma cadeira
de escola usada como escada, cenas do barreamento externo, vao para um plano
fechado dentro da casa atento as méos que trabalham a terra lentamente

- Nhanderu também fumava cachimbo para curar ele era um indio mesmo e ele curava,
ele esta sempre ao nosso lado, mas noés n&o conseguimos ver porque ele é um
espirito, ele estd sempre nos olhando e sabe tudo o que estamos fazendo, falando
como estamos levando a Opy. Por isso Nhanderu sabe de tudo, a Opy é uma defesa
para nos, ele sabe que a Opy tem muito valor para nds ... Corte:-A Opy sendo
barreada por dentro a camera observa a tudo com leveza na mao, criangas
embarreiam a casa por dentro, uma transicdo de dentro da casa para o contracampo,
Alessandro fuma seu Petyngua, atrds da camera enquanto a maneja e ouve filma seu
cacique, a musica sobe com a cangao do coro mbya.

Nesse filme a Opy vai sendo construida simultaneamente, no tempo mitico e no tempo
presente, para tanto a montagem de Alexandre se vale de transi¢cdes precisas e
suaves, do depoimento de seu Miguel a Cleiton paraas cenas do trabalho coletivo de
construgao da Opy, a historia vai sendo contada com a fala de seu Miguel é a cadéncia
dela que conduz o ritmo e o tempo do filme,as inser¢ées de Cleiton s&do certeiras
deixam a fala transcorrer e incentivam novas informagdes, seus ouvidos e olhos
atentos a fala livre de seu cacique criam o ambiente de respeito para que ela se faga
como, perguntas obtém respostas questdes, trazem histérias. Suas questbes sao

porque a Opy é importante. E porque eles tém de estar nela todas as tardes. As
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questdes sdo o que é a Opy e de que forma e porque séo estabelecidas as relagdes
entre o povo mbya e ela.

Na pequena oficina de audiovisual que ministramos, nos parece fundamental revelar o
modelo televisivo, € a partir de uma perspectiva critica ao modelo televisivo de
perguntas e respostas conduzindo um entrevistado, e relembrando a dindmica do ouvir
mais proxima as proprias praticas da cultura oral guarani é que vamos aos poucos
buscando uma linguagem cinematografica mais propria. Esse grupo tem contato
intenso com a televisdo, revelar os processos narrativos, suas pegas e engrenagens €
parte do processo de tornar claras essas influéncias ao ponto de se poder pensar
alternativas de linguagem dentro de outras referéncias, além das hegemdnicas, como,
por exemplo, sua pratica de escuta dos mais velhos. Ndo se trata de negar ou romper
necessariamente com os modelos narrativos audiovisuais anteriores, mas ao se tomar
consciéncia deles, coteja-los com suas proprias praticas narrativas e opera-los
criativamente, negando elementos, afirmando outros, ressignificando-os, enfim
assumindo autonomia a medida que estas escolhas s&o feitas pelo grupo de forma
cada vez mais consciente. De forma semelhante, por exemplo, ao que fez Seu Miguel
em sua narrativa, nela ele repensa e compde criativamente a figura de Jesus Cristo
para um personagem muito mais préximo de valores mbya uma figura bastante
semelhante a um pajé, a um xama, a um xeramoi, um conhecedor das plantas, dos
remedios, sua missao era a trazer a cura.

As cameras passam isso, as imagens sao feitas predominantemente com camera na
mao, usam planos médios e planos de detalhe como demonstrados na oficina, mas os
fazem com fluidez propria, transitam entre médio e detalhe muitas vezes sem corte,
numa mesma tomada, observando o trabalho de constru¢gdo a camera vai e vem sem
cortes; na montagem isso cria um ritmo mais lento, ao observar o trabalho notamos que

a cadéncia que orienta a montagem é de fato a da fala do Cacique Miguel.
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O filme se conduz por trés sequéncias, duas conduzem a narrativa, a fala de Seu
Miguel com Cleiton e a constru¢cdo da casa de reza, o sincronismo do inicio entre a
construgao de imagens pela fala e gestos de seu Miguel, com a transi¢do para o barro
sendo pisado, ligam o pisar de nhanderu no inicio do mundo criando a terra e a terra
sendo preparada para a construgcdo da casa de reza, em uma transicdo por fusdo
temos uma elipse de tempo cinematografico, que longe de ser expositiva ou descritiva,
liga o tempo mitico e o tempo presente. Elipse temporal ao nosso modo de ver o
tempo, o modo ocidental, mas nos parece sobretudo ligado a uma perspectiva de
tempo sincrénico, um modo de ver o tempo, amerindio e guarani Mbya, que se reforgca
com a fala de seu Miguel, de que: - Sempre foi assim. O que se da € uma transi¢cao do
mitico para o cotidiano, com uma fluidez, que nos parece prépria desta forma de se
relacionar com a ideia de tempo.

A Opy esta a um sé tempo presente na origem, na ligagdo com nhanderu, e € defesa,
fortaleza deste povo, condutora da saude;ela e o petyngua, estdo aqui desde o inicio
dos tempos, guardam isso em seus significados, em seus usos.

O terceiro plano é o contraplano é o que esta atras da camera, € a acéo atras do
visivel, se os tempos sao sincronicos, Alexandre ouve o cacique, o vé e grava em sua
camera, enquanto fuma seu petyngua,a fumaga o liga a nhanderu o sagrado esta ali.

Em o Omdenxakd Nhandé rekoa ra - Revelagdo da nossa aldeia o processo é

diferente, foi feito o registro da comemoracgao dos 20 anos de demarcagéao da terra da
aldeia, a narrativa e o reforgo da formagao desta aldeia se da através da reunido de
seus caciques, sdo as suas falas pontuadas pelo popygua'® tocado pelos caciques e
pela fala anheté (é a verdade), dos ouvintes que re-construida a histéria deste territério,

que seu sentido é reforgado e contado, e, assim, € conduzido também o fiime.

1%« trata-se de um idiofone de percussao do tipo clave”(Montardo, 2009) € uma varinha destinada as

liderangas.
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Tela negra e o barulho do mar, fade in para criangas brincando no mar, o som alto do
mar e dos risos da criangas, vao para segundo plano quando comegamos a ouvir a voz
de Cacique Toninho: - Como dizem... antigamente muito antigamente. Como dizem
Nhanderu criou todas as sabedorias, e também criou a sabedoria para nos.

- Mesmo com todas as dificuldades estamos lutando, como ndo queremos perder isso
estamos aqui reunidos neste dia.

Segue ao titulo imagens panoramicas da aldeia, ao som do rave';,’®

irrompidos pelos
gritos de uma crianga: - Vamos todos pra Opy!! Vamos todos para Opy!!! Enquanto
corre. Estdo chegando de muitas aldeias para o encontro, carregam suas mochilas, o
mbaraka mirim'” o rave’i, a alegria de quem chega e o olhar e alegria de quem recebe.
Olhares e sorrisos para a camera que observa tudo, cumplice. O som alto dos passos.
Corta para festa, todos dangam e tocam o Tangara, apresentando-se para a aldeia que
os recebe. Corta para o cacique Miguel da aldeia Itaxim, que diz: -Eu nunca vou deixar
vocés de lado meus parentes! — Ao que é respondido por todos: - Anheté (é verdade). —
Estou muito feliz de ver todos vocés!! Vamos todos olhar para a frente!!! Corta para o
coral, que canta a Nhanderu.

Em encontros deste tipo cada aldeia apresentara seus corais ao longo dos dias.

Corta para um plano em que estdo sentados cacique Toninho, cacique Miguel e outros
caciques, onde a fala € do cacique Miguel, com o Petyngua em sua méao ele diz
veementemente: - Se esforce para acreditar em Nhanderu meus parentes, eu estou
muito feliz por vocés todos estarem fazendo isso agora eu t6 dizendo pra todos vocés.
Deixa eu alcangar esse momento de novo, e que todos consigam alcancgar isso de novo
nesses anos que irdo vir pela frente, para todos nés!!

- Nisso aqui que temos que nos fortalecer através de nhanderu. Nos temos a nossa

Opy, vamos entrar na nossa Opy. Mesmo nao sabendo de tudo, vamos entrar, porque

'® O rave'i é uma rabeca de trés cordas muito usada entre mbyas.
"' E um violdo com cinco cordas.
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essa Opy e como uma escola para nés e nhanderu € como um professor, ele ira passar
as instrugdes para nés e temos que colocar isso nas nossas cabegas. Meus parentes...
Anheté — respondem todos. Fade para o black, corte para Cacique Toninho ja em pé
dizer: - Nés ndo vamos acabar com as matas, ndés ndo vamos acabar com 0s peixes e
com as cagas, porque Nhanderu ndo nos ensinou a acabar com isso de uma vez, mas
ai os brancos vém e falam que nao pode fazer isso, ndo pode fazer aquilo... falam que
nao podemos fazer armadilhas. Mas eles ndo podem dizer isso para nés, ndo foram
eles que criaram as cagas, a pouco tempo eles disseram.. o IBAMA disse, ndo podem
fazer armadilhas. Ai eu disse para eles, o que estamos fazendo é tudo o que nhanderu
nos ensinou, inclusive as armadilhas, estamos fazendo como ele ensinou, ndés nao
vamos matar todos. Mesmo que tenhamos 30 familias, nés ndo vamos matar 30 pacas,
30 cotias. Mesmo com 30 familias ndés ndo vamos matar 30 de uma vez sé, nédo
matamos 30 cagas. Ai eu disse ndo matamos para cada familia, ndés também sabemos
do equilibrio, com a sabedoria que nhanderu nos deu. Hoje sabemos que o IBAMA néao
esta mais perturbando os indigenas. Voltar para a cena anterior com cacique Miguel
seguindo sua fala: - Foi assim... com o pajé que vivia com a gente que sonhou com
essa terra prometida e por isso estamos aqui. Ele dizia, temos o caminho que nhanderu
me mostrou, e disse que o caminho estava pronto para seguir. E disse que nhanderu ja
tinha colocado o caminho para andar e eu lembro de tudo o que ele falou para mim.
Pediu para que fossemos com todas as forgas e que n&o era para mudar de idéia sobre
essa caminhada. Ai depois de 3 dias ele sonhou que alguns brancos estavam prontos
para dar apoio a essa caminhada em busca da terra sem males, ai eu acreditei, depois
a funai chegou na aldeia, e era para nos buscar.

Segue para cacique: - Eu tinha 13 anos quando estava la onde eu moro agora, ai uma
mulher me chamou para ir a Brasilia, e ela disse:existe uma terra em Paraty Mirim onde

vocés nasceram e queria saber sobre isso. Mas ai a minha avd contou para o nosso

66



avO aqui agora — fala colocando a mao no ombro de Seu Miguel, e também eu falo
assim as minhas avés caminharam bem, chegaram em Ubatuba e |a estava a sogra de
seu Altino também, e quando eu falo de nossos avos eu derramo lagrimas, gracas a
elas estamos aqui com forga e resisténcia com as caminhadas delas conseguimos os
nossos lugares onde estamos hoje. Corta para a casa de reza vazia e o som da musica
do rave’i, fade out, segue para fala de Cacique: - Vocés que vem na Opy, ndo viemos
para olhar um pro outro, ndo viemos sorrir um pro outro, quando vamos para a Opy, &
para pedir forgca e que nhanderu olhe por nés. Eu ainda estou seguindo o que meu avd
me ensinou, 0 meu avd fazia apenas dois batismos, fazia batismo de milho e depois
batismo para plantar as sementes do milho, o meu avé disse, o batismo serve para as
pessoas que precisam do nhome da alma de onde a alma veio, 0 seu nome é s6 Karai, e
vocé esta muito triste porque nédo sabe o seu nome verdadeiro, ai sua mae diz, ah meu
filho esta triste! Mesmo ele tendo o nome ele esta triste! Ai ele disse: entdo agora no
batismo leva ele para nés para ouvirmos o nome dele, ai ele fala: ah o seu nome é
Karai Tataendy, ai no batismo de milho o meu avd contou o seu nome espiritual, até
hoje eu sigo o que meu avo fazia. Como dizemos hoje, porque nossos avos nao vao
estar para sempre, porque nhanderu quis assim. Vamos todos morrer, mas 0 nosso
espirito vai voltar para nhanderu.

- N6s somos cacique € para ter lei na nossa aldeia € para isso que somos cacique.
Hoje eu vim para a Opy se eu dormir eu durmo ou se nao fico a noite toda acordado e
mesmo sem dormir eu vou para minha casa, € para isso que eu vim para a Opy, eu nao
vim para ficar dormindo por ai até mais tarde, eu vou ver quem da minha familia vai
estar acordado até amanha também. Quando estamos na casa de reza nao podemos
dizer: eu vou dormir ou sair, se vocé quiser se divertir, quem estiver na opy, vamos ficar

acordados até de manh@, dancgar e cantar € para isso que entramos na opy.
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- Tem bastante tempo que ndo venho aqui meu compadre e estou muito feliz, deixe
que Nhanderu nos fortalega e que de muita forga para continuarmos a nossa luta. Que
cada ano estejamos mais fortes. Eu estou muito feliz e era isso que eu queria falar

obrigado!!
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Capitulo 3 -
Cinema reverso: O Petyngua, o Kurusu® e a camera - tecnologias de imaginacdo e

comunicagao.

“Existe um povo, conhecida como ‘cineastas etnograficos’ que em sua cultura

Pensam que s&o invisiveis.” Eliot Weinberger

Tomando como certa a existéncia de um cinema indigena, seja um discurso do outro
sobre o universo indigena, seja um discurso dos indigenas sobre si, me ocorre uma
questado fundamental, se adjetivando o cinema, como cinema indigena, resolvemos a
questao de sobre 0 que esse cinema trata ou também por vezes sobre quem o realiza,
mas 0 que acrescentamos ao conceito de cinema? O que é a imagem, 0 que é som
para esses indigenas? O que é a narrativa através delas? Como imaginam o mundo,
quais suas tecnologias de imaginagdo do mundo anteriores a tecnologia da camera e
como ela e o cinema se inserem e sdo apropriados nessa cosmologia? No conceito de
cinema indigena revelamos mais a relagao e a reflexdo do cinema sobre o indigena, do
que a relagao e reflexdo do indigena sobre o cinema.

Figura 7 Tupa observa atentamente a fala dos cacique Mbyas enquanto decupa o que sera seu filme

'® Uma cruz, objeto sagrado e ritual
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A apropriacdo do audiovisual como o conhecemos ndo se da apenas numa
transferéncia de novas técnicas aprendidas, novos instrumentos, tematicas novas, um
novo olhar em relagao aqueles que foram historicamente olhados e pesquisados, agora
falando sobre si, ou até olhando para o outro e produzindo discurso e pesquisando a
partir do seu ponto de vista. Nesta mudanca de ponto de vista, também ha uma virada
do campo para o extracampo, a cadmera que se aponta para ver algo, também se expde
e e vista por esse algo.

Longe de pretender esgotar essas questdes, gostaria de esclarecer as perspectivas
deste trabalho. Em primeiro lugar essas questbes surgem em campo, sao falas e
didlogos evocados pelos meus colegas indigenas, que me apontam sua reflexdo sobre
0 cinema e essa tecnologia caracteristica dos brancos que o proporciona, assim como,
€ minha vivéncia nestes contextos especificos de oficinas, que me apresentam suas
tecnologias de imaginagao, suas tecnologias geradoras de imagens. Nao cheguei a
campo com aprofundado conhecimento etnoldgico sobre elas, recuso-me a encontrar
satisfacdo na ideia simplista de que o processo de um cinema indigena se resolve em
um cinema produzido sobre indigenas, feito por nés ou mesmo por eles.

Em segundo lugar, trago aqui reflexdes de colegas indigenas Mbya, Kaiowa e
Nhandevas, os quais, muito embora falem linguas pertencentes ao tronco linguistico
Guarani, durante 0 meu processo em campo, suas semelhangas, mas também suas
diferenciacbes estdo latentes, neste processo de desterritorializacdo e
reterritorializacdo em que estamos envolvidos; somos todos detentores de
conhecimentos especificos a trocar e pesquisadores avidos a conhecer, todos é claro,
a sua maneira. E por isso gostaria de enfatizar que o pensamento Mbya, o pensamento
Kaiowa e o pensamento Nhandeva, aqui apresentados estdo mais distantes de suas
definicbes amplas histéricas e etnoldgicas e mais proximas de suas versdes tal como
dadas pelos meus interlocutores guaranis: Mbya, segundo Seu Miguel, Kaiowa,
segundo Ademilson “Kiki”, e, Nhandeva, segundo Seu Eduardo. Assim como todas as
reflexdes acerca da imagem, sobre as tecnologias especificas de geragao destas entre
esses povos guaranis e as tecnologias dos ndo-indios, todas as falas, todos os
didlogos e as reflexdes sobre imaginagcdo e cinema se dao em seus contextos muito

particulares que sao:
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As Oficinas audiovisuais sao imersivas como uma noite na Opy, os filmes tem diregao
coletiva como o mutirdo pra se construir uma casa, e se fazem de inter-relacionamento
entre aldeias e parentes, como durante um oguata'®.

Mas também muitas delas se dao entre personagens destas situagdes. Os lugares de
fala sdo importantes e reveladores, os lugares de quem fala e de quem escuta, a
variagao destes e de suas posigdes. Por vezes o que foi aqui apresentado, foi colhido
epensado em campo, foi dito em momentos coletivos, dentro das atividades, em outros,
foi dito coletivamente porem em momentos de interagdo mais livres, e ainda em outros
foram coisas ditas e direcionadas a mim, no papel em que desempenhava de oficineiro
muito mais do que de pesquisador. Pelo menos duas dessas falas foram um
comentario direto a mim, uma reversao na relagdo mestre/aprendiz, de quem transferia
um conhecimento, para quem deveria apreender conhecimentos. Campo/contracampo.
Estou empenhado em, ao menos, pensar ao lado dos indigenas, entendendo o
petyngua, o kurusu e a camera como tecnologias de imaginagéo, de comunicagao e de
reflexdo. Lembro de um comentario acerca destes intercambios de tecnologia, onde o
objeto seria o0 machado, levado pelos ndo-indios; a intengdo dos brancos ao introduzi-lo
entre os indigenas seria dobrar a producgao, tecnologia esta que os indigenas de bom
grado acolheram, porém a utilizaram para produzir o mesmo que produziam sé que na
metade do tempo. O machado n&o traz em si e por si s6 0 conceito de acumulagao.
Eliel Benites, professor Kaiowa, fala de guaranizar a cédmera, é sobre isso que
pensaremos aqui.

Esses encontros, seus fiimes e suas conversas desencadeiam importantes reflexdes
sobre a realidade guarani, com respostas e visdes diretamente relacionadas a sua
cosmopolitica. Trago aqui dois momentos em que essas questdes se manifestam de
forma latente, um video curta metragem e uma situagao boa para pensar.

Dentre os muitos exercicios audiovisuais realizados na Oficina realizada na aldeia
Nhandeva no sul do MS, um deles se chama Ataque a Potrero, € uma encenagéo de
um ataque feito por pistoleiros paraguaios a aldeia vizinha. Os jovens guaranis se
mascaram com suas camisas, fazendo pedagos de madeira como armas e atacam as

familias proximas a uma casa, executam todos. Os sons de tiros s&o feitos pela boca,

19 Caminhar, caminhada, pode ser utilizado para se referir ao “caminhar” ir entre aldeias
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terminam revirando e quebrando alguns entulhos, a aldeia fica destruida. Esse
exercicio em video chama a ateng¢ao, nao so pelo que ha de atroz no fato encenado,
mas porque vivido, porque latente. Essa narrativa se fez presente em outras atividades,
nas conversas; esse perigo encenado e contado, é presente, vivo. Trato aqui de forma
conjunta a andlise dos filmes e as notas de campo, que remetem a formas de contar
esse tipo de historia, na tentativa de pensarmos melhor sobre o fato, a histéria e o

préprio contar:

Em um hexéagono de concreto na area central da escola estadual onde a oficina tornou-
se uma roda de fogueira, Lisandrea contava uma série de histérias sobre o0s
assassinatos e ataques a aldeias encomendados a pistoleiros do Paraguai pelos
poderosos locais. Seu Eduardo esquentava a agua para o mate, com uma erva para
melhorar a digestdo, era bom o cheiro que exalava, numa m&o segurava um saco
plastico cinza, ouvia e observava a tudo com ateng&o. Lisandrea nos mostra em seu
celular, um video que havia circulado na internet, , nele apareciam caminhonetes ao
longe correndo por um descampado, com homens atirando contra as pessoas de uma
aldeia que gritavam gritos de guerra, e atiravam pedras e coisas contra 0s invasores,
uma menina ao lado disse que esse video ndo era de verdade, que estavam fingindo,
Lisandrea se mantém em duvida: ‘Sera, mas é tdo verdadeiro?, E, sobretudo, foi assim
que todo mundo sabe que aconteceu’. Seu Eduardo se levantava devagar e circundava
a fogueira enquanto abria 0 saco cinza, dele tirou uma cruz de madeira segurou a forte
no seu peito e em guarani comegou a falar, alguns, como eu, se calaram e ouviram
atentamente, outros seguiram em suas conversas paralelas, minha compreensdo da
lingua é bastante limitada, ndo entendia o que era dito, percebia s6 que era importante
e sentido, de que era sobre o ataque sobre o qual conversavamos. A cruz no peito, aos
meus olhos, indicavam uma devog¢do a deus, cristo, provavelmente algo como se
apegar a ele, na verdade ndo é uma cruz € um kurusu. Neste momento, nestas
situagbes, ougo a tudo calado, Eduardo termina sua fala, coloca o kurusu no saco,
onde percebo também esta um Mbaraka e outras coisas, amarra o saco e volta para a
preparagdo do mate. Pergunto a Lisandrea o que havia sido dito, ao que ela me

responde: ‘Meu tio contou a histéria do ataque a essa aldeia de que falavamos que
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num certo momento cinco guerreiros, estavam sendo acuados e correram para uma
arvore sagrada, quando os pistoleiros chegaram viram e ouviram mais de cinqlienta
Xondaros®®e fugiram, a arvore tinha feito isso, e aquela cruz era da madeira desta

arvore, por isso era muito importante. Nenhum questionamento sobre verdade foi feito.

A poténcia da narrativa ndo esta no grau de naturalismo que sua narrativa transpira,
mas, ao contrario, pelo grau de informacéo e de poder analitico que essa construgao
simbdlica pode levar para teoria.

O cinema aqui, operado de forma coletiva, busca tanto a criagcdo da cultura guarani,
este conceito estrangeiro e sem tradugcdo, mas reapropriado e usado em favor proprio,
como recurso, atribuicdo de sentido ao territério e aos modos de vida, significagdo que
busca tornar legitimas, aos que houve a reivindicagéo de existéncia de quem as cria.
Assimetria de poder: pistoleiros fortemente armados a mando dos grandes
latifundiarios locais. Populagdo indigena atacada. O sagrado da arvore € acionado,
uma virada é apresentada, a desvantagem é revertida pela multiplicagcdo do numero de
guerreiros, que remete a pujanga das comunidades. Ha nesta histéria um tempo mitico,
um tempo antes do tempo, mas também acredito haver um vislumbre de um tempo nao
vivido pelo seu orador um tempo pré-colonial, um tempo em que “éramos muitos” e
talvez um apontamento para um reflorescer desejado.

Tempos depois de ouvir essa histéria me pego pensando sobre ela, com o
distanciamento penso que, em uma oficina sobre audiovisual, a arma contra os
pistoleiros foi um artificio, uma fictio audiovisual, tal como as imagens e gritos de
cinquenta Xondaros, projetada da arvore sagrada, para os olhos e ouvidos dos
pistoleiros. O kurusu nas maos de seu Eduardo tem esse poder, remete a um so6 gesto,
ao eixo do mundo, ao poder da projegao, e aos olhos de nao indios aos jesuitas e sua
cruz. Imagem poténcia.

Nos filmes produzidos, mas também no processo das Oficinas, tanto o oficial (o
meétodo), tanto quanto no oficioso, (nos momentos em que se escapa do método), que

as pistas surgem, como as reflexdes cosmoldgicas acerca das interacdes entre

% Guerreiros, guardides da Opy(Casa de Reza) e da aldeia
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indigenas e nao-indigenas, entre humanos e n&o-humanos (suas tecnologias de

imaginagao).

Luz, camera e o Kurusu

Aqui descrevo uma experiéncia em campo, redigindo-a em forma de roteiro, fiz as
anotagdes desta forma em campo durante a oficina, imbuido deste espirito, roteirizava
os acontecimentos a minha volta, mas do que descrevé-los literariamente, decidi
manté-lo aqui desta forma, porque acredito que ficou rico em elementos sensoriais,
mas também porque me fez pensar melhor o meu papel, ndo estando apenas na
posi¢ao de um narrador onisciente, deslocando-me como um personagem que inserido
na agao e contexto, passa a ter outra perspectiva que me ajuda a demonstrar para
além do que é dito, o para quem e dito e sobre quais circunstancia, sdo prenhes de

sentidos e, procuro aqui com palavras dar a ver:

Fade in

Pedro retira um grande fio, uma extensao de eletricidade pela porta e tranca a sala.
Lembra do convite de Kiki, um Kaiowa amigo de outra oficina.

Flashback- Sala de aula, mais cedo:

Kiki: Compramos uma caixinha(de cerveja), quer ir la na nossa sala? — Kiki tem uma
fala super rapida, exige atencgéo.

Pedro: Querer eu quero, [risos], mas tenho que terminar um monte de coisa aqui, nem
sei quando consigo terminar.

Kiki: Entdo quando terminar vai.

Pedro: Vou tentar, cara.

Corredor externo da escola, de volta ao inicio da madrugada. Pedro segue para a
ultima sala que servia de quarto para Kiki e outros. Pensa em conversar um pouco, 0s
dias tém sido intensos e densos, muito para se pensar a ponto de ser dificil de fazé-lo.
Pedro abre a porta e entra na sala, escuro absoluto, leva um susto. Dois rapazes o
cumprimentam. Estavam sentados ao lado da porta, com uma caixa de som, ela tem

algumas luzes de led piscando, ndo iluminam o ambiente, mas marcam um ponto de
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referéncia. Dela sai uma musica eletrénica, graves profundos e bem marcados. ‘Acho
que é um reggaetown, preciso me ligar nesse som eles curtem muito aqui na aldeia’,
pensa Pedro.

Ei, Pedrao!

Pedro: Fala, parceiro!

Fabio, um outro amigo Kaiowa de uma oficina anterior, pega uma lata, entregando-a na
mao de Pedro: Senta ai! Aponta para um espago na roda.

Conversam entre uma cerveja e outra, uma lata por vez, que passa por todos. Trechos
de guarani e portugués se misturam.

Contam-se aventuras, grandes feitos, bravatas, piadas, ri se muito, até que Kiki
comega a contar uma historia em Guarani, Pedro ndo compreende, essa sensagao de
deslocamento é frequente — ele pensa. Percebe, apesar do idioma, que o tom e a
expressao de Kiki mudaram, o que ele falava era mais sério que os assuntos
anteriores, Pedro redobra a atencao. Kiki se volta para Pedro e passa, com 0 mesmo

tom, a falar em portugués:

Tinha uma Luz e um Kurusu!, [sentado em um colchonete, estende os dois bragos para
o alto]. Bem no comego, (fala com aquele tom que remete a algo distante), o deus dos
Jurua, [faz um gesto em direcdo a Pedro], o deus de vocés, pegou a luz. E por isso que
vocés fizeram o computador, a camera, o trator, o cinema. O nosso deus pegou a cruz
ele segurou a cruz, [gesto firme cerra o punho, um dedo por vez, como pegando o
kurusu no alto]. Isso, faz a gente saber das rezas, saber muitas, saber dos cantos das
rezas, as historias [gestos largos enquanto fala], os cantos e as rezas, [pontua com o
dedo batendo no chao]: as historias.

A reza que 0 nosso deus ensinou, era pra gente ir para a terra sem mal! Nao para ficar
aqui, assim, mas o erro foi nosso, o erro foi nosso mesmo. Tinha que rezar todo mundo
junto, na mesma hora, para ir, mas nao foi. Nado foi todo mundo. Quatro de ndés
mesmos, ndo rezaram, sairam, viraram de costas, assim foram fazer outra coisa. E
NOSSO erro mesmo, por isso a gente nao foi, por isso a gente ta aqui assim, por isso a
gente reza ainda, a gente sabe muito disso e vocés de trator, avido, computador.

Fade out
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Imaterialidade que confere possibilidade de criar material, materialidade que confere
conhecimentos imateriais. E a escolha de nosso deus pela luz, que nos possibilita a
criacdo da camera, do computador, do cinema. Quando estes inventos chegam a eles,
- embora estejam alienados das condi¢des de construi-los-, com eles criam, criam a si,
criam os guarani, nos criam, e com sua criatividade também se defendem de outras de
nossas criagoes.

Trata-se de um “mito da desigualdade original” segundo a classificagdo sugerida por
Terence Turner, ela conta a criagcdo simultdnea no tempo mitico dos indios e dos
brancos, e a forma em que se dao essas criagdes apontam para as desigualdades
contemporaneas desses dois grupos, mas nela também encontramos através desta
mesma tipificagdo elementos de um mito messianico, neste tipo uma espécie de
reversdo das posicdes de desigualdade sdo apontados, sdo de varios tipos, como a
superacdo magico-militar que encontramos na histéria de seu Eduardo, mas aqui
apresentam outro caminho de reversao na apropriagdo dos meios tecnoldgicos e da
linguagem do cinema como uma espécie de cargo, como definido por Wagner..

Como nos aponta Ferreira (2005),um trago importante destas narrativas miticas é sua
ambiguidade, se por um lado ha uma criagdo comum que aponta para desigualdades
sociais e materiais, e também um reversdo possivel através da incorporagédo destes
bens e meios, junto a eles existe ha um sé tempo a capacidade emancipatéria, mas
também carregam o risco de contaminagdo da nossa para eles evidente, deficiéncia
moral, auséncia das tecnologias de encantamento, que nos permitam ver como 0s
Nnossos outros, seja a natureza, sejam os indigenas, o que nos traz a deficiéncia de
comunicagao com estas e a consequente desarmonia com o nosso meio natural e
social. A tecnologia “branca” é poténcia emancipatéria e poténcia destruidora em um sé
plano.

E se 0 sdo em um sé plano, quais signos sédo operados paralelamente a narrativa
principal? E entdo através dos contextos, e nuances operadas no mito, mas também
em seu contraplano que podemos identificar a riqueza e profundidade de suas
multiplas camadas, seu espectro de entendimento em sua ambiglidade, uma das

coisas que percebemos de particular nos modos narrativos amerindios em seus filmes
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€ uma aceitagdo do dissenso, do contraditério, talvez elemento tipico de uma
sociedade baseada no oral, no recontar, e ndo na literalidade, talvez uma caracteristica
de sociedades que se organizam politicamente de forma mais descentrada. O fato é
que seu modo narrativo, pela experiéncia dos filmes e histdrias ouvidas parecem
espacos confortaveis para a ambiguidade. Podemos pensar que se, na escolha da cruz
pelo seu Nhanderu, se encerra todo o conhecimento para a ida para a terra sem mal, a
mediacdo entre seu momento contempordaneo e o seu destino estd em sua
coletividade, esta nas interacdes e nas inter-relacées de suas praticas. E através de
seus rituais, seus canticos sempre coletivos, que reside seu poder transformador, ao
passo que € na falha da coletividade, pela dissidéncia, ndo individual, mas de um
pequeno grupo de quatro deles, que esta tentativa de chegada a terra sem mal,
encontra seu insucesso.

Um exemplo forte sobre a importancia da sincronicidade nos rituais, se encontra tanto
nos rituais de cura, como de batismo, que ocorrem na casa de reza, a casa é fechada e
tem a porta vigiada por Xondaros (guerreiros, guardides), para que o ciclo ndo seja
interrompido, os cantos e dangas, funcionam como uma tecnologia de encantamento,
busca-se sincronicidade. O sucesso, a doenga dependem desta sincronicidade “um
pensamento fora, faz alguém cair na roda”, pode fazer fracassar o ritual de cura, o
xama conduz, o xeramoi, mas 0 sucesso e a cura dependem de cada um, da sincronia
coletiva.

Cabe marcar que numa primeira olhada para este contar, notamos na cena que é
construida uma oposi¢ao binaria, tdo prépria das imagens que habitualmente nossa
sociedade constroi em suas analises, nesta oposicdo temos um bom vislumbre de
como Kiki, o diretor desta cena, percebe e propde criativamente seu povo no mundo.
Mas essa cena traz também uma outra construgdo criativa, para a qual queremos
chamar atencdo, e esta nossa sociedade, através de seus aparatos cientificos,
artisticos e expressivos tem também habitualmente obscurecido a imagem do que nos,
os Jurua, somos para eles, em seus proprios termos. Na propria criagdo, no tempo
mitico, nossos Nhanderu estavam juntos, fomos criados simultaneamente, mas pelas

escolhas deles seguimos caminhos opostos. Enquanto nos criamos e criamos deuses a
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nossa imagem e semelhanga, também criando o outro e para o “outro” deuses a sua
imagem e semelhanca.

Ao pensarmos sobre o que nos conta Ademilson é importante estarmos atentos ao que
bem nos diz o cineasta Ivan Molina: Um bom roteiro tem pelo menos duas histérias,
uma evidente e outra cifrada. As vezes esta historia se espalha pelo contexto, pelos
simbolos que cercam a histdria principal, e também pelo que ocorre em seu
“contracampo”.

Encontramos, nesta cena em que Kiki nos narra esta historia, este mito da
desigualdade inicial, e atentarmos para as pistas sobre a forma como eles se véem e
se percebem, temos aqui também as pistas de como eles veem o seu “outro”, o néo-
indio, o branco. Parece-nos a um primeiro olhar que esta histéria aponta uma das
formas pela qual marcam e teorizam a alteridade entre nds, podemos, sobretudo se
nos atentarmos ao contexto e ao contracampo, notar que existe também uma outra
historia contada ali, Kiki conta esta historia, para um trabalhador da oficina, um Jurua
que chega carregado da tecnologia que temos a capacidade de criar. Ele me conta na
oficina em que passamos essas maquinas para eles e que eles por sua vez as
carregam de suas rezas, seus cantos e suas historias. Nos lhes levamos a camera,
nosso computador, nosso cinema até eles € porque nossas cameras, NOSSO
computador, nosso cinema precisam levar suas rezas e suas historias.

Nos reencontramos aqui, neste ponto, eles usando e criando com nossas criagdes, nés
criando com suas historias e rezas, neste choque, nesta interseccao da fronteira entre

homens e deuses, nos recriando.

Terceira visao - A camera e o cinema segundo Miguel Vera

Miguel Vera € um interlocutor de longa data, parceiro de realizagdes audiovisuais e
com quem durante este tempo construi uma relagdo de amizade também.
Conversamos muitas vezes sobre inUmeros assuntos, inclusive cinema. Numa destas
em que conversava sobre o que vinha escrevendo, mostrei alguns videos de uma

oficina que havia feito, a conversa se encaminhou para uma fala, que considerei muito

78



importante sobre sua concepg¢do de cinema, pedi para gravar no celular, para

conversarmos depois sobre isso. O que se segue € a transcrigao de sua fala:

‘(O fazer cinema € um) presente para mim, principalmente porque me interessa fazer
isso, e porque na cabega vocé pode mais trabalhar. Eu acho que pra mim a cadmera é o
segundo, é o terceiro olho. A camera vai fazendo as coisas enquanto na sua cabeca
esta trabalhando diferente da imagem, ao mesmo tempo. Por exemplo, a imagem da
camera gravando, vocé gravando ali, vocé nem sempre tem preocupagdo com seu
jeito. Eu acho que eu pensei assim a tecnologia serve para completar, a imaginagao
que ja tem na cabega da pessoa, por exemplo, o proprio indigena ja tem na cabecga a
imagem de tudo, s6 que nao tem como, quando vocé vai contar historia ou gravar a sua
imagem, sempre falta algo né, por exemplo, se vamos falar da cultura, ou realmente o
que esta acontecendo, mesmo assim sempre falta. Entdo a tecnologia pra mim eu acho
que é importante sim, mas sé que ndo é muito também, porque as vezes vocé vai
pensar: cara, vocé quer fazer do seu jeito e ndo tem como fazer do seu jeito porque a
tecnologia muito avangado do seu pensamento. Acho que ela s6 completa o seu
trabalho, a tecnologia em si, que existe na aldeia e que o pessoal usa na aldeia, eu
acho que importante, € uma ferramenta importante sim, neste momento talvez em que
cada tempo que passa a gente vai precisando, a cultura também fica mais
desenvolvida com isso.

Porque para a gente como eu falei, quando tem imagem na sua, talvez ndo s6 imagem,
historia, algo que aconteceu, porque quando vocé fala do petyngua e da camera
filmadora, essas coisas elas sdo muito diferentes, porque petyngua € uma coisa que
vocé, por exemplo, precisa tomar uma decisao importante pra vocé. Quando eu mesmo
pego o petyngua, ndo € qualquer hora e qualquer dia € quando eu sinta que eu precise,
até pra eu me perguntar o que eu sinto, o que eu td precisado, porque as vezes 0s
indigenas n&o sabem, entdo nds pega o petyngua e ficamos mais tranquilos e pensa
que... Pra gente o petyngua € para a paz, a gente pra ficar mais tranquilo, ndo tem
outra coisa. Porque nele vem, por isso pra gente ele € importante, vem a energia de
Nhanderu. A energia de Nhanderu passa para Petyngua e dele passa pra pessoa que

esta usando.
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Por isso que tem fogo e fumaga no Petyngua, a pessoa usa quando sopra a fumaca do
lado do corpo dele assim, o espirito que estava do lado ja sai, fica mais afastado da
pessoa, ai fica mais tranquilo, e ja vem também idéia, vocé pode sonhar, ou vocé
mesmo sem querer, chegar idéia bom, bonital Bom eu quero isso! Ou Eu tenho
quefazer isso! Por exemplo, vocé so vai estudar, a pessoa normal, a pessoa vai fazer
alguma coisa assim para ele mesmo, ai quando vocé faz uma coisa, fica no meio, e
vocé ndo sabe como vai terminar, como vocé vai dar acabamento em alguma coisa, ai
vocé vai pensar assim, eu vou fazer isso, ai com isso parece que vocé esta vendo a
imagem, para fazer a coisa que vocé quer, ai vocé faz coisa e acontece e consegue o
que vocé quer, o petyngua faz isso.

Porque o petyngua, por um lado, como os mais velhos falam, € o nosso livro, vocé abre
e nao tem imagem, simplesmente um petyngua, mas quando vocé pega com respeito,
ai vocé vai descobrir, ndo sé o indigena, pode ser qualquer pessoa, mas 0 que nao
pode € vocé pegar o petyngua sO: porque os indios usa? Porque os indios fuma
cachimbo? Nao, primeiro vocé tem que se garantir, vocé pensa no Nhanderu, ai que a

energia vai passar pra vocé, vocé vai sentir a mesma coisa que indio”.

Conectamos essa conversa informal, com outra, proferida em um debate realizado na
Universidade Federal Fluminense, na Mostra Nosso Olhar, de Cineastas Indigenas.
Miguel Vera Mirim faz essa fala em uma mesa composta por realizadores como Ivan
Molina, Ademilson Concianza, Gilmar Galache, Eliel Benites e o professor de cinema
desta universidade Cezar Migliorin. A fala é dirigida a uma grande plateia, e nos parece
importante apontar que era um dialogo com os outros realizadores que ja haviam
falado, mas que, marcando a diferenga de contextos, compde com sua concepgao de

cinema, que propomos apresentar aqui:

Meu nome é Miguel sou Mbya aqui do Rio de Janeiro, eu moro em Marica e vou falar
também do meu trabalho e do meu pensamento também. Como vou dizer assim, eu
néo escrevo também so6 penso na histéria que o mais velho conta e pensando assim.
Eu brinco quando eu t6 criando idéia, como é que eu tenho que fazer?, como é que tem

que mostrar para a outra pessoa? Aquela imagem pra entender aquelas coisas, no
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filme, ou pode contar também, as vezes pra mim mais facil de pensar de criar na
cabega, mas quando assim esta no meio, pensando, olhando a imagem, s6 olhando
pra la e pra ca, eu fico quieto e quando a crianga me bateu eu falo assim: Oh ndo bata
néo, té pensando, estou criando idéia na minha cabecga, agora eu ja perdi, [ri]. Fico
brincando assim.

Por isso quando eu vou fazer filme assim, eu levo muito tempo pra fazer porque eu ndo
escrevo, e a minha intengdo é usar aquela imagem que eu estou filmando... O filme
tem que ficar na minha aldeia, o meu primeiro pensamento é isso, é a primeira coisa, a
segunda pode ser depois, pode passar fora, vender, alguma coisa, mas pra mim o que
tem mais valor € crianga assistir filme em que o mais velho, vou fazer entrevista com
ele, ele vai falar, vai cantar, vai contar histoéria... Essa historia vai passar na escola e ele
vai aprender, entdo a minha ideia é isso, né. Mas eu ja fiz acho que trés filmes, assim
de 15 minutos, documentarios, né. Eu acho que pra mim ja é muito, porque eu néo tive
oportunidade também. Nunca estudei, eu nédo tenho diploma, mas porque eu mesmo
quis isso, desde crianga, porque eu via as coisas acontecer na aldeia, mas como eu
néo ficava em uma so6 aldeia, eu ficava pra la e pra ca, eu sempre conhecia outra
aldeia, conhecgo varias aldeias, é porque eu aprendi assim. Eu n&o vivia com minha
familia, desde sete ou oito anos, minha mae com meu pai separou, ai eu tenho que me
virar sozinho, e com isso eu aprendi muitas coisas, a viver também, a acompanhar 0s
mais velhos, apesar de néo ter o pai, eu acompanhava o mais velho, um tio, alguém
que fazia as coisas e para cagar, fazer armadilha para pegar tatu, essas coisas. Mas so
que iSSo ja passou quinze anos, iSso, ndo se vé mais isso na aldeia. Cada aldeia é uma
aldeia diferente porque a area é diferente, por exemplo, o Mato Grosso do Sul é
diferente do Rio de Janeiro, o Rio de Janeiro, aqui, tem mato. Mas s6 que a mata que
tem pra cacar, tem agua pra criangada tomar banho, ja ndo tem, eu falo ndo tem,
porque a mata que néo esté poluida, o governo néao deixa, ele deixa como se fosse... E
como eu falo assim, o governo faz um parque, quando o indigena quer morar no
parque ele ndo deixa, porque é parque, ninguém pode entrar, iSSo que a gente pensa
assim, porque o indio ndo pode entrar? O rico pode entrar. Eu sempre falo isso, se eu
estiver com dinheiro eu posso entrar, porque eu vou pagar aquele pedacgo. Por isso que

o planeta esta fraco, esta cada vez mais fraco. Porque se nos tivermos oportunidade
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para morar bem, para viver bem, até o pajé vai ter mais forga pra fazer a reza, pedir
mais, para planeta ficar com mais saude também, porque sené&o nos estamos matando
o planeta. O rico paga pra morar, mas esta destruindo a natureza, ele esta fazendo
coisa ruim para ele mesmo. Porque o deus quer respeito a natureza, por iSSO que a
gente fala, por isso eu sempre falo do espirito, porque tudo no mundo tem espirito, n6s
tudo tem. Eu falo isso também porque quando a gente viaja, ndo é so, ele também, eu
conhecgo varias aldeias em Dourados, eu conheco Rio Grande do Sul, Santa catarina,
parana, sao paulo, entdo é também situagéo diferente.

Eu vi muita coisa la em Camboinhas, também tinha ndo indigena perturbando, porque
Camboinhas era um espago de 5 hectares, € pequeno pra ndés, pra morar 10, 15
familias, pra gente néo tinha valor esse... um lugar de praia de frente pra praia, de areia
assim, bonito. Mas para a outra pessoa que tem dinheiro ja é outra coisa, com iSso a
gente tinha briga com eles, com empresarios, com imobiliarias, entdo a gente tinha
problema também, ndo chegava a matar ninguém, como vamos dizer assim, so briga,
porque eles iam entrando assim com a placa, escrito: Area Particular, telefone, tudo
coisa assim. Entrando assim sem falar, como se nés n&o existisse. Indigena néo tem
poder, ndo tem direito, como se fosse, assim, como um fora da lei também. E porque
nos indios, todo mundo sabe as leis, os direitos, quando eu falo assim: Eu sou
quietinho, mas eu posso morrer por vocé, eu posso morrer pelo meu povo. Eu ndo vou
morrer por roubar dos outros, eu sempre falo isso. Eu ndo sou aquele cara que fica
falando: ndo, ndo, ndo. Quando tem guerra eu também estou de frente, eu trabalho
com cinema e também trabalho como lideranga, mas isso ndo quer dizer, eu ndo quero
ser nenhum professor, eu ndo quero ser a liderangca, eu quero apenas ser da
comunidade, eu s6 quero ser um membro daquela comunidade, como ele falou néo
quero ser também um diretor de cinema, eu quero ser apenas companheiro, que

trabalha também.

Entre as percepgdes cosmoldgicas do cinema que notamos ao longo da experiéncia de

campo, a imagem arma, que vemos no relato de seu Eduardo, esse Ta'anga pu?',

2 Literalmente imagem e som ou barulho é um termo desenvolvido por eles fruto dos esforgos em
traduzirmos Cinema e audiovisual.
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imagem e som que lutam, € uma constante, e ndo poderiamos nos furtar a ela.
Imagem, som e luta, estdo intimamente ligadas a construgcdo de redes, entre eles entre
nos. Esta imagem € agao, estes sdo elementos de uma maquina de guerra e de uma,
cada vez mais fundamental, estratégia cosmopolitica de resisténcia indigena.
Defenderemos essa argumentagédo através da analise de 3 filmes, um realizado por
Miguel Vera, da aldeia Tekoa Ka'aguy Hovy Pora, em Marica-RJ, e outros dois
realizados com diregcao coletiva da Ascuri, sobre retomadas de terra de aldeias do Mato
Grosso do Sul, os trésabordam a questao da luta por territérios e suas estratégias, em
contextos de conflito diferentes.

Vamos nos valer também de depoimentos de Ivan Molina e Eliel Benites, relacionando
as andlises dos filmes e depoimentos com os conceitos de Oguata®, de Ywy* e da

Guerra na cosmologia guarani.

Trouxemos o cinema de Miguel Vera, primeiro pelas suas palavras, fagamos o mesmo
agora pelas suas imagens. Antes da narrativa filmica, uma pausa para contextualizar:
Esse é um grupo Mbya oriundo da aldeia Itaxim, em Paraty-Mirim, Paraty-RJ, que apos
ter formado a aldeia e residido por um tempo em Camboinhas, Niteri-RJ, cujo motivo
era a tentativa de protegcdo do cemitério-parque arqueologico de sambaquis da regiéo,
por for¢ca de inUmeras pressdes das elites locais por razdo da especulagédo imobiliaria
(Camboinhas € uma regido de moradias de alto poder aquisitivo), receberam uma
proposta da prefeitura do municipio de Marica-RJ, para formarem sua aldeia |a, foram
propostas trés localidades possiveis. Este filme parte da resolugado da aldeia por um
local e das incertezas do desfecho desta negociagéo com a prefeitura.

O filme M’bya Xondaro Reko - de Miguel Vera Mirim, comeg¢a com uma calma e tipica

musica guarani Mbya, os guerreiros se pintam sem pressa, brincam e fazem piadas
uns com os outros, o clima & de tranquilidade. A cdmera na mao é quase um olhar

subjetivo de dentro da cena, mas um dentro daquele grupo que se pinta e prepara, ao

22 Caminhar, caminhada, caminho
2 Terra, como o proprio elemento, mas também como territorio
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fim desta cena, ouvimos a voz de Tupéa, cacique da aldeia: -Mais tarde eu vou me
pintar diferente, vou ensanguentar todo o meu rosto!

Segue a cena, em caminhar decidido do grupo. Tupa diz para a camera que este é o
grande dia em que resolverdo a questao de sua aldeia na prefeitura. Corta pra uma
kombi que leva o grupo, eles se pintam, e se preparam, a pintura é para a guerra. E
tudo movimento, cdmera na mao viva, da caminhada para o carro; ja na cidade, os
Xondaros sobem as escadas para encontrar o representante do estado, agora a
camera para. Sobre a mesa, quase escondida, o foco da camera néo € o poder publico,
dele ouvimos a voz. O foco € em Tupa3, ele fala; um assessor olha atento ao papel que
Tupa coloca sobre a mesa. Tupa golpeia o papel sobre a mesa diversas vezes, se irrita
com a auséncia do prefeito e a proposta de se negociar com seus representantes.
Tupéa golpeia o papel, a meu ver, a um s6é tempo desprezando a palavra escrita, 0
documento, o instrumento de legitimidade do branco. Ele quer falar com o prefeito: - A
gente precisa falar com o prefeito, foi ele que falou com a gente!

A céamera volta para a comunidade, que caminha sobre 0 que querem que seja sua
préxima terra, agora quem lidera o grupo € Dona Lidia, lideranga espiritual da aldeia,
ela aponta, eles planejam construir as casas ali, sob a pedra de Inoa, onde a terra é
pora, boa, bonita. Embora os planos ndo sejam curtos e nem com muitos cortes, a
narrativa transita com extrema velocidade (comparados a um uso comum de transi¢éo
em nosso cinema) do plano de uma luta politica, para as cenas de cotidiano, de uma
dimensao de intimidade, de tranquilidade para a dimens&o da guerra. Da calmaria a
tempestade, da tempestade a calmaria o que aqui € constante é o movimento.

Do céu, a um zoom para a nuvem, e dai para a fala do cacique Joado da aldeia de
Araponga. O senhor diz que Nhanderu deu o conhecimento aos jurua (brancos) que é
deles, este € um clamor por manter o segredo da casa de reza, da Opy, € ali que se
encerra o seu conhecimento, o conhecimento mbya. Tupa, agachado, escuta a tudo
com atencdo e seriedade, seu Jodo lamenta a ades&o a algumas modas dos brancos,
homens com brinco, chamando a atencdo de Tupéa, diz: -Os meninos andam como
brancos, reclama, -Meus filhos também s&o assim, mas escutam o que tenho a dizer
na Opy! Me parece que para ele isso é o que mais importa, este depoimento é

entrecortado por cenas de cotidiano, por cenas das criangas brincando, ali entre eles,
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dentro da comunidade, o que a camera nos leva a ver, é tudo tranquilidade. Até a
preparagao para guerra se faz com piadas, a guerra é vida! Neste roteiro o conflito € o
estado, é quando a camera para, é quando cessa a liberdade de movimento. E quando
a camera nao esta viva que irrompe o conflito, a sociedade envolvente, (que a despeito
das revelagdes nos sonhos de dona Lidia, a despeito do caminhar Mbya), procura
encerra-los a um lugar determinado, a luta € pela terra. Mas, em sua concepg¢ao de
terra, cada aldeia é um ponto, na grande tessitura de relagdes do povo guarani Mbya. A
luta é por terra, por expandir o territério mbya e por dinédmica, liberdade.

Volta a musica para dentro da Opy as criangas dangam e cantam um coral a Nhanderu,

o canto e a danga sao de ritmo marcado constante, firme e sereno ecoa.

Corte. Nos voltamos agora para o Mato Grosso do Sul, onde boa parte das oficinas
foram realizadas e construidas em parceria com a Ascuri e outras forma realizadas no
Rio de Janeiro com a participagao e apoio deles, deixemos que Eliel Benites, membro e
formador deste grupo nos contextualize, a situagao politica e social dos indigenas na

regiao:

Uma ideia que foi vivenciada, e hoje se coloca neste espago pequeno, no caso a hossa
regido é o cone sul, do mato grosso do sul, cone sul porque a parte sul do mato grosso
do sul é semelhante ha um cone, é bastante fino no final, a dimens&o territorial
geografica. Mas com todo este impacto da politica indigenista, a perda do territorio, a
produgdo de novas geragdes, neste contexto, os mais jovens produzido nesta
realidade, mesmo assim houve resisténcia. Isso é fundamental, porque a resisténcia,
vem de quando os mais velhos insistiam em viver do seu modo tradicional, guardando
0S seus conhecimentos tradicionais, seus valores, a lingua, mesmo com todo o
impacto, a perda da terra, a sobrepopulagdo na aldeia, tudo isso houve resisténcia. A
grande questdo é que quando se produziu novas geragdes o sistema de pensamento
de conhecimento, ele teve dificuldade de ter continuidade, porque o sistema de repasse
de conhecimento pras novas geragées, neste momento entrou outras instituicbes de
repasse de conhecimento de saberes, por exemplo, as escolas, por exemplo, a

demanda de outro tipo de alimento, ou seja, as alternativas foram postas, outras
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alternativas que a gente tinha foram mudadas, alternativas de vida para a comunidade,
isso teve um impacto muito grande e foi distanciando os mais velhos das novas
geracgées. Distanciando, é preciso também entender, em muitos outros espagos néao
houve esse distanciamento também.

E nesse contexto hoje, a partir da década de 70, e inclusive o primeiro lider a ser
assassinado foi o Margal de Souza, no contexto da movimentagdo politica a nivel
nacional, pelo direito indigena, a Iluta também pela democracia, também nds os
indigenas se organizando, nossos pais se organizando, para poderem também garantir
o direito indigena. E esse direito foi a custo de muita luta mesmo, de mortes de
liderangas, de inserir o direito de ser indigena na constituicgdo de 88. Ao mesmo tempo
a outra frente a organizagéo social, a politica indigenista, era preciso a gente entender
como a lei do ndo-indigena funcionava, e também as estratégias politicas Guarani
Kaiowa, de a gente retomar as nossas terras, retomar no sentido de retornar a uma
aldeia de onde nos fomos retirados, e que pela legislagédo ndo esta registrada no papel.
Esse processo foi muito importante porque também movimentou a forma de nds
indigenas se movimentar para um embate politico institucional, colocar o nosso direito
e isso gerou muitos conflitos.

O pessoal fala conflito, mas na verdade ndo é conflito, na verdade é o custo de uma
luta de organizagdo dos indigenas pelos seus direitos, por exemplo muitas liderangas
foram assassinadas, uma delas neste ultimo video que apareceu, aconteceu que o Adir
saiu e foi assassinado, outra... Eu sou professor e um dos meus alunos foi assassinado
o Denilson, que mostrou no video o cemitério e tudo mais. Entdo isso sdo pequenos
exemplos de que os Guarani Kaiowa buscam o seu direito, retomam, mas isso tem um
custo muito caro, muito forte, porque se constitui e ai vem o papel da midia neste
contexto, que inclusive falou no video também, que vocé requlamentar uma realidade
ou seja institucionalizar uma violéncia histoérica, vocé coloca que isso é normal. Isso foi
dito para nés indigenas historicamente, essas mortes das liderancas, a questdo da
perda, tudo isso é resultado de uma violéncia historica, e a propria politica indigenista
legitima isso, que deve ser feito isso, que esta dentro do proprio indigena. E no
momento além disso a propria midia atua bastante neste processo, de colocar, de dizer

para a sociedade que o indigena ele ndo retoma, que ele invade a terra, esse é o
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grande argumento, invasdo de terra, e de que o indio ndo produz. Esse é o grande
discurso da midia em nossa regido, os jornais, a televisdo, as radios e isso produz uma
idéia, uma opinido publica em relagdo a isso.

E também vai convencendo os proprios indigenas também, entdo a midia oficial da
regido vai também numa luta contra nés, dizer que isso (a violéncia contra os
indigenas) deve ser feito para proteger o direito a propriedade. O grande embate com o
direito tradicional indigena a terra e o direito do invasor que diz ter o direito de
propriedade, entao ¢é isso o grande embate, e a luta é também em midia, € em discurso
e nas frentes de retomada. S&o varias frentes, por isso a nossa atuagcdo como
cineastas indigenas é atuar neste contexto, mostrar a visdo indigena em relagéo a isto.
Porque, na verdade a retomada dos territdrios tradicionais ndo € somente na
perspectiva econémica, ndo é apenas para produzir, € uma outra filosofia que embasa,
uma outra forma de pensamento e de relagdo com a terra, retomando, por isso que
chama retomar, retomada, porque vocé retoma as terras tradicionais, para vocé
retomar também os valores tradicionais perdidos, que foi cortado pela relagdo com o
néo-indigena durante todo o processo historico desse contato. E o que buscamos com
isso? Porque a retomada é para nos uma forma de resistir também ao modo de vida
ndo-indigena, é importante o modo de vida n&o-indigena em varios aspectos, o
conhecimento cientifico, a cidade, colocar, viver em outros espacos... E também
importante, mas também é fundamental e isso é importante destacar, que esse modo
ocidental de ser, resulta a crise de hoje, esse modo de n&o-indigena é o que gerou
essa crise em que nos todos estamos hoje, em todos os aspectos, entdo esse modo
néo tdo uma solugdo para nés, ndo é tédo importante. E o que foi falado historicamente
para noés é que temos que deixar de ser indigenas para nos enquadrarmos na
sociedade nacional, porque esta é a forma de civilizagdo, esta é a forma correta de ser,
mas vejamos hoje que ndo é bem assim, uma sociedade injusta, riqueza para poucos e
riqueza para muitos. A riqueza de muitos tem que pagar, principalmente os recursos
naturais. E entdo vendo essa realidade, entdo a solugéo do futuro é o nosso jeito de ser
com a terra, a forma de viver com o ambiente, de se relacionar, humanizando o
territério. Entdo o futuro nosso ndo é a sociedade néo indigena, o futuro nosso é o

passado nosso.
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E a retomada dos valores tradicionais, é essa ideia que se busca hoje entre os Guarani
Kaiowa, o futuro do planeta, da realidade, ¢ a forma de ser indigena também. Isso ndo
SO para nés, isso pra toda sociedade também, e isso também o nosso papel como
cineastas indigenas, buscar mostrar esses valores para a sociedade, que a forma de
viver o Teko dos Guarani Kaiowa é uma solugdo ndo so para um indigena, mas para a
sociedade viver, que é hoje uma sociedade em crise e que estamos hoje na busca de
uma solugdo geral, hoje se busca solugdo em todos 0s espagos. Queremos respostas,
queremos que o governo desce respostas, queremos que a universidade, os cientistas,
dessem resultados, tudo mais, mas muitas vezes noés esperamos a solugdo, mas nos

néo fazemos a solugéo.

Seguimos aqui para duas contundentes produgdes audiovisuais da ASCURI, coletivo

do qual Eliel Benitesfaz parte:

Imagens de internet, Jair Bolsonaro, € recebido no aeroporto de Campo Grande-MS
por uma multiddo de fas, aos gritos de: -A nossa bandeira jamais sera vermelha!
Bolsonaro nos ombros de um seguranga, com um megafone diz: -Compromisso de
campanha. Estamos no estado onde o agronegdcio fala alto! Pode ter certeza a partir
de 2019 o cartédo de visitas do produtor rural para o MST, vai ser um cartucho 764!

A multidao grita e comemora, e segue aos gritos de mito!

Assim comeca o filme Retomada Tey'kue, de direcdo coletiva da Ascuri. Cinco dias

depois de sua visita, um indigena foi morto e quatro feridos, dentre eles uma crianga de
10 anos, mais de 90 capsulas de muni¢gdo foram encontradas, nenhum fazendeiro
ferido. Na sinopse o grupo pergunta se seria uma coincidéncia. Pensemos essa
resposta juntos, porque os caminhos para responder a isso apontam para a questao
indigena, mas, sem duvida, para uma questao de todos.

Aos poucos entra o rap E a Guerra Neguinho, do MC Marechal, tela preta o som
aumenta, cenas de helicéptero da policia, de caminhonetes com homens armados,
fogos e tiros.

Corta para Nardo, rosto coberto por trapos, 6culos escuros, ele descreve o ataque,
conta do trator usado como arma, dos fogos de artificio para ocultar os tiros, conta que
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ali balearam Simao e também a crianga. Conta como o disparo que atingiu a crianga
era para atingi-lo também. Os cortes oscilam entre imagens dos atiradores e o
depoimento de Nardo. Descreve os atiradores, uns vem do Paraguai, alguns algozes
sao conhecidos, sdo vizinhos. Cenas de motos carbonizadas.

Cameras de celulares mostram o trator avangando pra cima das motos. O registro
oscila entre cameras de celular urgentes, e cameras com enquadramento buscando
depoimentos, 0 que se segue € de um indigena que escapa a uma tentativa insistente
de execugdao, corte para camera de celular, trémula, acompanha a corrida. Indigenas
carregam com dificuldade um companheiro baleado e desacordado. Cenas da aldeia,
fumaca indica os incéndios ao redor.

Liderangas indigenas discutem com a policia, a policia filma as liderangas em seus
celulares. O pleito das liderangas é para velar e enterrar um dos seus na terra em que
ele foi morto. Os depoimentos, com rostos distorcidos, falam da violéncia dos
fazendeiros, tiros de borracha e de munigéo. Ele conta como a midia noticiou a morte
de Clodiode como um atropelamento, conta como viram ele ja morto e a crianga
alvejados. Os fazendeiros queimam suas coisas, a midia mente nos diz ele.

Mulheres, rostos pintados e ou cobertos com camisas, cocares, socam o milho em
seus pildes e lamentam os que se vao e se reafirmam na luta. Darci: - Estamos na
guerra contra os fazendeiros, nés estamos guerreando contra os fazendeiros... Eles
derramaram muito sangue, matou meu irmao 14, é por isso que a gente esta aqui.

Corta para uma lideranga: - Isto aqui € nosso, esta terra também, esta terra € nossa, -
fala pegando um pouco de terra no chao, -e tem a cor da minha pele, - enquanto a
esfrega em seu braco.

O pildo soca o milho ritmadamente, o que ouvimos € a voz de Darcy: - Fazendeiro
entrou em nossa terra, eles roubaram a gente e agora que matou a nossa familia, nos
retomamos e entramos, nés meninos e meninas. Nos se juntamos de forma unida em
um sé coragao para sermos vitoriosos. Para fazer justica pra crianga que o fazendeiro
matou, das cenas do pildo e do preparo da comida em que ouvimos sua fala. Corta
para cena em que Darcy fala cercada por criangas e adolescentes, muitas meninas,

adultos também, algumas caras pintadas, outras cobertas. Sua fala tem forgca
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impressionante, mobiliza todo o grupo: - Estamos aqui para requerer a nossa terra, nés
podemos ir pra la ou pra ca.

Aqui muitas pessoas foram mortas, porque s6 os brancos estao fortes. Aqui os brancos
vem e atiram... Muitas de nossas criangas se feriram e essa é nossa preocupagao.
Corta para cena de criangas, um menino rosto todo negro pintado de jenipapo, segura
um pequeno arco com suas flechas, aponta como um guerreiro, se porta como um para
a camera que ele percebe. Outros jovens conversam, caras cobertas de bonés e
camisas, um arco, um bodoque (essa arma me remete a um forte simbolo de alguns
movimentos anarquistas, arma feita pelo povo, esta a atiradeira). Darci segue sua fala:
- Eles tem armas e atiram em cima da gente! Eles dizem que nés é que temos armas.
Jogam a culpa em nos. E os fazendeiros saem livres. Nos temos somente bordunas,
mbaraka e chiru. Esse era o uso dos nossos antepassados e até hoje nés vamos
continuar usando para sair vitorioso como Kaiowa e Guarani! Um ritual de danca, se
preparam para a guerra, um outro filma tudo, depoimentos de liderangas também,
mulheres pedem ajuda de parentes experientes em conflito, cenas da aldeia. Segue a

fala de Eliel, que afirma que a luta € pelo jeito de ser guarani.

Outro filme, Forca e luta da retomada da aldeia Pindo Roky, de diregéo coletiva da

Ascuri, comega com planos da retomada, pessoas caminham, uma oca em construgao,
um barracéo de plastico negro, uma bandeira vermelha bem no alto trémula. Corta para
uma crianga que observa um pedago de papeldao preso a sua cabeg¢a faz um cocar,
uma taquara repousa em seu ombro. O som é um canto com sua forga gutural,
marcado pelo chacoalhar do mbaraka, um canto kaiowa.

Segue para a fala de um sabio: - Yvy(terra) é nossa, o mato € nosso, os passaros, 0s
peixes..., tudo que existe aqui na terra é nosso. Este € o significado de yvy pra nés.
Comumente se traduz por terra, mas fica ébvio que o conceito € bem mas amplo, € o
territorio a prépria natureza, que ele reclama a propriedade, porque a sociedade
envolvente introduziu o conceito, em sua concepgao a terra é de uso livre.

As cenas sao das criangas brincando livremente em um rio, a voz que narra diz que
estdo ali porque amam suas criangas, querem que elas fiquem em seu lugar, mas um

deles partiu primeiro do nosso meio. Corte seco, de risos e brincadeiras no rio, para
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uma cruz de jazigo. A morte € uma constante, uma crianga foi morta, outros sdo mortos
atropelados pelo caminhdo, atropelados pelo trator, atropelados pelo agronegdcio, pelo
progresso.

Eles prometem, na fala de Ernesto, ficar, morrer se for preciso, farao isso pelos filhos.
Vao esperar a justica dos brancos a demarcagao, vao ver isso.

Ao que se segue a fala de Chichiry: Essa terra é nossa mesmo. A terra, a agua, as
frutas e outras coisas... Foi Pai-kuaray®... O sol que fez para nés usarmos. Entdo
Hipdlito olhando para nés com uma camera em um close bem préximo ao seu rosto
nos diz o significado de Pind6 roky: - E aquela que esta brotando, como esta planta -
aponta pro solo- vem nascendo...- do o guarani para o portugués. Tekoha & aonde a
gente vive! Porque a gente ndo tem fronteira!! Tekoha € onde ndés indigenas vive!
Tekoha Guasu, € aldeia grande! Onde nossos patricios vivem tem que ser livre! Tem
que ser aberto, e tem que ser tranquilo! Entéo isso significa tekoha Pindo Roky!

Esta terra grande, nos tinhamos esta grande terra! Nés n&o tinhamos divisa!
Antigamente viviamos livres! Entdo nos temos esta grande terra! Temos bastante
coisas. Essas coisas sdo nossas, o criador deu presente pra gente. Ywy o significado &
0 Nosso proprio corpo. E também a nossa propria mae e agua.

Desejo de terra, porque a natureza, seus deuses e seu corpo sao essa terra, desejo de
liberdade. N&do € s6 de uma luta pela terra que se trata a retomada, é também uma luta
contra a cerca! Nao é apenas um povo destituido, sem suas terras, € um povo cuja
cosmologia se volta contra as cercas, contra as fronteiras. E uma retomada de terra, de

territorio e de seus préprios sentidos cosmologicos.

Passemos de uma perspectiva de cinema mais ancorada no contexto da situacao de
exterminio étnico perpetrada no Mato Grosso do Sul, mas que dialoga coma fala de
Ivan Molina, cineasta quéchua, que nos apresenta uma proposicdo de cinema
indigena, cujo cerne das concepgdes € baseado em valores amerindios, dialoga com
perspectivas apontadas em Sanjinés, mas que orientam fortemente o fazer do grupo da

Ascuri e elucidam, aspectos deste cinema reverso, deste Cinema Indigena, com

#“rm&o maior do mito de criagdo:herdi cultural; Sol. Usado também para denominar o demiurgo.”
(Montardo,2009)
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elementos de concepcdo de mundo, propostas de realizagdes praticas, e busca por
estética e conteudos proprios.

Colocando assim, quadro a quadro, fimes e falas, buscamos, pela narrativa deste
realizador, compreender sua reflexao e concepg¢ao de um Cinema Indigena. Vamos a
ele:

Ivan Molina: Eu vou langar algumas coisas, ndo tenho as respostas, penso que as
respostas tem que ser uma construgdo de todos, mas tenho perguntas para fazer e
penso algo que é muito importante é falar: O que é indigena?

Né&o tenho a resposta, porque falamos ha muito tempo disso e seguimos discutindo, o
que € isso, o que € indigena, uns falam que vem de indigente, outros falam que vem de
originarios.Mas na histéria, muita gente fez politica indigenista, em todos os paises da
américa e do mundo, mas sempre essa politica é feita por ndo-indigenas, por ndo
indios, por ndo-originarios, mas sempre por brancos. Penso que isso é algo que temos
que pensar novamente. Entdo outros defendem os direitos dos indigenas, e do que
faco em experiéncias de cinema feito por indigenas é que esse cinema indigena pode
fazer a defesa dos direitos dos indigenas. Uma coisa que também é muito importante,
nesta visdo de fazer cinema indigena, tem que fazer uma fala: Como o cinema
indigena em si e o cinema indigena para si. Me recordo das escolas de sociologia, 0s
marxistas falam que ha a classe em si e a classe para si. S6 isso, é o cinema para si. E
para nos, esta é a construgdo que estamos fazendo. Outra coisa também, muito
importante € que abandonamos a narrativa indigena nos também, fazemos cinema
pensando no cinema ocidental, na narrativa de hollywood, dos Estados Unidos, agora
da India. E como fazemos nés o nosso préprio cinema? Aqui no Brasil houve um
rompimento com o cinema novo, que rompeu com o cinema de ontem com uma nova
proposta, mas ndo sei se € melhor ou pior.

Nés todos precisamos pensar se nos permitimos dialogar nossos novos imaginarios,
como nos vemos também? Porque uma coisa é que vocé olhe e: Ahh, isso existe! Mas
também é como nds olhamos para nés mesmos? Isso é muito real, tem falsidades
também? E muito importante também porque nés temos que fazer também, com a

confianga de que estamos fazendo o que se vé, o que se vive, o que se faz, é também
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uma questdo permanente para nés. Outra coisa muito importante também... E que...
esse siléncio & bom (ri).

Porque ontem, com a invasdo dos portugueses e dos espanhois nesta terra bendita,
gerou um processo também nosso. Ha uma frase de um povo indigena do Panama, os
Cuna, que usam esse nome e nos também assumimos isso, que somos o0 povo de
Abya Yala, em Cuna isso significa um povo em seu pleno amadurecimento (em sua
plena puberdade), e nesse momento chegou a invasdo de Espanha e de Portugal,
vocés escutam e pensam em que momento nos invadiram todos eles? N&o
amadurecemos. E nossa tarefa agora é terminar o que foi interrompido pela forga. Algo
muito importante neste processo é que nés esquecemos as lendas, os contos, 0s mitos
de nossos povos, e eles tem uma estrutura narrativa que nés tentamos reconstruir. Os
contos, as lendas de nossos povos tém um valor de verdade. Quando vocés assistiram
O dia em que a Lua menstruou, vocé pensa que sO é fantasia, s6 imaginagédo, ou
pensa que tem um valor de verdade. Isso é importante. Essa é a diferenga também que
penso com o outro cinema.

Quando fazemos os ritos no Brasil, na Bolivia, s&o os ritos que quase sempre S0
feitos para a saude, mas ndo a saude individual, s§o os ritos para a saude coletiva, de
toda a comunidade e na cidade quando fazemos isso? E mais importante nés como
individuos do que a comunidade, esses rituais sdo muito importantes como o que fez
por exemplo o Kiki, para pararmos todos e falar com a mée terra para fazermos juntos,
iSSO que é algo que esquecemos na cidade e penso que é algo que precisamos pensar
outra vez, apenas pensar outra vez...

Ha uma relagéo com o cinema do mundo, ndo s6 com o cinema indigena e nada mais,
pensamos que temos que falar com todos. E ha uma pessoa que faz cinema que vocés
devem conhecer, Alejandro Montiel, que fala assim do cinema: - Com o cinema, a
humanidade tem uma nova visdo sobre todos 0s universos interiores e exteriores de
todos.

Esse cinema que tentamos fazer € apenas um novo olhar, de interiores e exteriores,
que tenham os povos indigenas. N6s cremos que pode se conhecer e se criar novas
formas de cinema, so isso. Tem uma posi¢cdo militante de nossa arte, militante dos

direitos e da luta e da cultura de nosso povos, mas também se vocé olhar os filmes
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também s&o relatos de resisténcia, e ndo uma resisténcia de agora, ndo uma
resisténcia aos fazendeiros de agora € uma resisténcia de toda a vida dos povos
indigenas da américa. E também ndo s§o somente para defender o territorio, da terra
mesmo onde estamos morando, mas penso que é uma defesa do territorio audiovisual.
Hoje em dia a soberania de nossos povos que sempre falamos: A soberania do povo
brasileiro, do povo boliviano (certa ironia).

Ei, ja ndo tem soberania audiovisual, ja ndo tem. As salas de cinema onde fazem a
programacgédo? Ja ndo fazem em nossos paises, fazem no norte, onde eles marcam o
que temos que assistir ou ndo, € isso que sdo essas multisalas que temos agora. Entdo
tem uma posicdo de vida e de sociedade para nés em construgdo, mas também o
nosso olhar, e 0 nosso caminhar esta em ser tudo terreno. E como carro agora 4x4,
que podemos fazer cinema em todas as condi¢gbes, um pouco mais de cinema, um
pouco mais disto, um pouco mais daquilo, mas tratamos de fazer isso, pessoas que
possam ir a todo o tempo para todo lado e ndo s6 nas cidades, ou s6 nas aldeias, mas
também em outros tempos em outros espacgos, também temos que ter muita paciéncia.
Porque pensamos que é s6 um olhar, mas temos também que ter a capacidade de
olhar o outro, de escutar o outro, e na cidade, em outras cidades e nas outras aldeias,
mas também conscientes de que o que fazemos é€ irrepetivel, ndo se repetira mais,
entdo fazemos uma construgdo que contribua a uma nova histoéria que vamos
escrevendo todos os dias, ndo tem outra retomada para fazer em Teykue, sO tem essa.
E s6 teremos uma oportunidade para contar, porque é irrepetivel. Mas também é
irrecusavel, porque se ndo fazemos nos, ninguém o fara. E também tentamos fazer o
cinema insurgente, insurgente nesta dimenséo, de que ndo vamos nos calar, eu tenho
de falar através do cinema o que estou vendo, o que estdo passando nossos povos,
entdo se convertem em relatos de resisténcia, mas também tem um novo modelo de
produgdo cinematografica, esse novo modelo ndo tem dire¢do, ndo tem um roteirista. -
Ei ele é o diretor, ele sabe o que faz! Ndo todos sabemos o que temos que fazer,
porque € um trabalho coletivo, e a propriedade ndo é de alguém ela é de toda uma
comunidade e de toda uma aldeia. Entdo tem modelo de produgdo, e vocé pensa
quanto custou esse documentario, quanto custou aquele outro? N&o custou nada, bem

custou, mas todos deram um pouquinho, em meu povo quechua isso se chama Aini e o
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Aino, o Aini é a dindmica de trabalho da reciprocidade, hoje fago eu, amanhéa outro e
vamos todos circulando. Isso vem também da aprendizagem com 0S nosso povos da

produgdo também de uma cinematografia, entdo tudo se move com reciprocidade e
com o coletivo e rotativo.
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Consideragoes Finais

Esse trabalho se constréi em seu caminhar, € nbmade, o0 campo sao as conexdes de
uma rede rizomatica dos povos guaranis principalmente, mas dialoga tangencialmente
com outros. O seu préprio fazer € provocado por fluxos de um ponto ao outro, muitas
aldeias em uma aldeia, muitas etnias em uma aldeia: Mbya, Kaiowa, Nhandevas e
também néo-indios.

Discorremos sobre a questdo das relagdes entre cinema e alteridade, através das
reflexdes escritas de cineastas, cineastas-antropdlogos e outros autores e de suas
obras filmicas, afim de acompanhar os debates deste campo de ideias, deste cinema
ainda feito pelo mundo branco quando este se deparava com o seu “outro” de ocasiao.
Optamos por autores com forte perspectiva critica e que a transformaram em
realizacao filmica e teorica consistente e de grande contribuicdo. Fazemos isso para
prepararmos a nos e aos leitores de forma a ampliar nossa atengdo e sentidos e
tomarmos consciéncia deste corpo que devemos levar inteiro a campo. Com camera ou
sem, € nesta condigdao de abertura que devemos ir, vulneraveis, disponiveis a sermos
afetados e conscientes de nossos efeitos.

As Oficinas de video sao episddicas, um happening, um evento aglutinador, tem roteiro
(aberto é verdade), mas seu comecgo e fim sdo marcados pelo ritualismo, se encerram
em ciclo, mas apontam continuidade. Nelas aprendemos o que, ao poderem narrar a si,
como o fazem. Me encanta e apavora a dimensao e amplidao dos temas a que tivemos
acesso, € um trabalho para uma vida, porque é a expressao criativa de muitas vidas,
de muitos mundos.

Os grupos voltam para suas aldeias, as ideias estdo com eles, por vezes sem cameras,
por vezes sem computadores, seja momentaneamente ou até indefinidamente, mas ha
uma realizacdo. Os que voltam para as suas aldeias s&o realizadores audiovisuais

indigenas, cinema se faz de ideagdes.

Mas para além de um cinema feito por indigenas e que tem em suas narrativas desses
povos e de seus mundos, a questdao que me foi colocada durante minha experiéncia

em campo, e que tentamos demonstrar aqui, € como eles véem o mundo de que
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venho, como éem seus termos cosmologicamente entendida a cadmera que eu trago e
afinal o que é cinema para eles e como ele se compde criativamente com as anteriores
tecnologias de imaginagao. Nesta mudanca de ponto de vista, também ha uma virada
do campo para o extracampo, a camera que se aponta pra ver algo, também se expde
e é vista por esse algo e tem seu significado cosmoldgico aos poucos transmitido para
0 pesquisador em campo, € isso que narramos. Perguntaram uma vez a lvan Molina,
quando ele considerava que o cinema indigena tinha comec¢ado? Desde que o0s
indigenas surgiramha simbolo, se afeta, se tem movimento, uma ceramica é cinema, o

cinema ja é....

Retomando os argumentos dos capitulos 2 e 3, sobre uma visualidade para além da
ideia ocidental de representagcido. O cinema como espacgo de criacdo, de quem faz e de
quem Vvé, e, em especifico este audiovisual indigena que abordamos aqui, que surge
dos encontros e desencontros entre formas diferentes de ver e contar, feito com uma
particular percepcao de tempo, em que o cotidiano, o ritual, o tempo antigo € mesmo o
tempo antes do tempo, o mitico, sdo sincrénicos e se perpassam, sao nao lineares,
como a ilha de edi¢cdo o tempo também o é.

Uma perspectiva de mundo onde homens, animais, espiritos e deuses coexistem, nao
pode oferecer sendo uma narrativa que rompa, ou, a0 menos, problematize as nogdes
classicas de narrativa. E um audiovisual em que as transi¢des entre cotidiano e mito se
fazem com fluidez a todo e qualquer momento. Deste ponto imagem é poténcia, faz
ser, como na historia da arvore que multiplica a imagem de Xondaros.

E num processo em que a maquina precisa ser preenchida, como quando a camera
precisa do canto reza, foi assim que Kiki Kaiowa me ensinou o porqué de brancos irem
fazer oficinas. Como a nhe'é, a alma-palavra guarani, na camera, o mito ancestral na
fala do Xeramoi, atualizado aqui e agora, vaga para além de onde e quando proferiu
sua historia, para além inclusive de sua permanéncia no mundo, agora é imagem-som,
€ Tanga’a Pu. Esse cinema é deles, sen&do mais, tanto quanto poderia ser nosso.

Esse contar/ser, este contar que € ele mesmo a propria matéria que constroi e
reconstréi a anheté, esta performance que também é acédo, atualizacao, é re-viver, é

acao que da a ver aquilo que das perspectivas mais cotidianas seria impossivel,
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técnica ritual, técnica de ver e de dar a ver. Como quando seu Miguel fala da casa de
reza sendo construida aliatras dele, no momento em que ele fala, e ndo ha outra forma
de contar essa histéria sendo como o comego do mundo.

Este € um cinema que também luta por territério pelo que mostra, mas também porque
ele mesmo é: movimento de retomada, retomada dos corpos, retomada do imaginario,
retomada da criatividade, retomada da vontades, retomada dos desejos, retomada de
projecao para o futuro.

Esse futuro passa também fortemente pelo uso do audiovisual, constatamos isso ao
longo desta pesquisa. A camera foi guaranizada, ndo um “foi” de tempo acabado de
coisa feita, mas de processo em fluxo continuo, iniciado e quase irreversivel como um
rio (embora saibamos que por vezes forcas de Estado e mercado consigam reverter
rios). O Audiovisual, o cinema, o Kino, estes que, como ja vimos, estavam la entre eles

transmutados em formas outras, agora pretende em desejo e poténcia ser Ta'anga Pu.

Figura 8 Exibigcao na aldeia de filmes realizados por eles

98






Bibliografia

ALMEIDA, Paulo Ricardo de.O sangue do Condor. Contracampo 63. Niteroi.

Link: http://www.contracampo.com.br/63/osanguedocondor.htm

BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e imagens do povo. Sao Paulo, Companhia das
Letras, 2003.
. Video nas Aldeias, o documentario e a alteridade.

Link: http://www.videonasaldeias.org.br/2009/biblioteca.php?c=22

CUNHA, Manuela Carneiro da. “Etnicidade: da cultura residual mais irredutivel.”
Antropologia do Brasil. Mito, Historia e Etnicidade. Sao Paulo, Brasiliense/Edusp, 1986.

. Cultura com aspas. Sao Paulo, Cosac Naify, 2010.

CLIFFORD, James. A Experiéncia Etnografica — Antropologia e Literatura no século
XX.

CRAPANZANO, V. “A cena, langando sombra sobre o real’. Mana 11(2). Rio de
Janeiro, PPGAS Museu Nacional/lUFRJ, 2005.

DAWSEY, John Cowart. “A casa de Joana D’Arc. Drama e montagem”. Mana 18(1).
Rio de Janeiro, 2012: 91-119.

DOMENECH, Paulo. A nomadologia de Deleuze-Guattari. LUGAR COMUM N°23-24,
pp.147-161.

FAVRET-SAADA, Jeanne. "Ser afetado". Cadernos de Campo, PPGAS/USP, 2005.

FERRAZ, Ana Lucia Marques Camargo. A experiéncia da duragao no cinema de Jean
Rouch. Doc On-Line: Revista Digital de Cinema Documentario (UBI;UNICAMP), Lisboa;
S&o Paulo,v. 8, p. 80-112, 2010.

100



FERREIRA, Pedro. Mito e Tecnologia: Desencontros e reencontros entre indios e
brancos. R@U. Revista de Antropologia Social dos Alunos do PPGAS-UFSCAR, 1.1.
2009. pp.46-70.

GARCIA, Estevao. "O voo do condor" Contracampo. Revista de Cinema, 50. 2006.

GONCALVES, Marco Antonio; HEAD, Scott (Orgs.). Devires imagéticos: a etnografia, o

outro e suas imagens. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009. 308 p.

GUTIERREZ, Maria Alzuguir. Um “momento critico de tomada de consciéncia latino-
americana”: o cinema moderno da América Latina e as letras. Tese de Doutorado em

meios e processos Visuais. ECA/USP, 2014.

KLEIN, Tatiane Maira. Praticas midiaticas e redes de relacdes entre os Kaiowa e
Guaranis em Mato Grosso do Sul. Dissertacdo de Mestrado em Antropologia
Social.PPGAS/USP, 2013.

LEIRIS, Michel de. Africa fantasma. Sdo Paulo, Cosac Naify, 2008.
LIMA, Tania Stolze. O dois e seu multiplo: reflexdes sobre o perspectivismo em uma

cosmologia tupi. Mana [online]. 1996, vol.2, n.2, pp.21-47.
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci arttext&pid=S0104-93131996000200002

MACDOUGALL, David. The Visual in Anthropology. In Rethinking Visual Anthropology.
Banks, M. e Morphy, H (ed.). Yale University Press, 1997. Pp: 276-295.

MINH-HA, Trinh. When the moon waxes red. New York, Routledge, 1991.
PISSOLATO, Elizabeth. Mobilidade, multilocalidade, organizagdo social e cosmologia:

a experiéncia de grupos Mbya-Guarani no sudeste brasileiro. Tellus, ano 4, n. 6, abr.
2004.

101



QUEIROZ, Ruben Caixeta de. "Politica, estética e ética no projeto Video nas
Aldeias".http://www.videonasaldeias.org.br/2009/biblioteca.php?c=20

SANJINES, Jorge. Teoria y practica de un cine junto al pueblo, Grupo Ukamau, México,
Siglo XXI, 1979.

SKLAIR, Jessie. A quarta dimens&o no trabalho de Trinh T. Minh-ha: desafios para a

antropologia ou aprendendo a falar perto - Cadernos de Campo (S&o Paulo, 1991).

SORANZ, G. Aproximagdo a um objeto de estudo ou o que ha em Trinh T. Minh-Ha
para além de Reassemblage. Cultura Audiovisual. Transformagdes estéticas, autorais e
representacionais em Multimeios. Paiva, C.; Araujo, J. e Barreto, R. Unicamp, Instituto
de Artes, 2013.

SZTUTMAN, Renato. Imagens perigosas: a possessao e a génese do cinema de
Jean Rouch. Cadernos de campo 13. PPGAS/USP, 2005. Pp. 115-124.

TURNER, Victor. “Os simbolos no ritual Ndembu”. Floresta de simbolos. Niteroi,
EJdUFF, 2005.

WAGNER, R. A invengéo da cultura. Sdo Paulo, Cosac Naify, 2012.

. “A pessoa fractal”. In Big Men and Great Men: Personifications of Power in
Melanesia. Strathern, M. e Godelier, M. (orgs.). Cambridge University Press, 1991.

102



Filmografia

MINH-HA, T. T. REASSEMBLAGE (1982). EUA cores/40.

ROUCH, J. JAGUAR (1967). Franca cores/72 min.
. MOI UN NOIR - Eu, um negro (Frangca 1959). cores/73 min.

SANJINES, J.Para Recibir el Canto de los Pajaros (1995) Bolivia cores/97min
. UKAMAU (1966).Bolivia PB/75min.
. YAWAR MALLKU - Sangue de Condor (1969).Bolivia PB/70min.

VERTOV.Um Homem com uma Camera (1929).Russia PB/80 mim

ASCURI. Retomada Tey'kue. Caarapé, (2016) cores/16 mim.
. Forca e luta da retomada da aldeia Pindé Roky.(2013) Dourados,cores/6min.

KUIKURO, Takuma. O dia em que a lua menstruou.(2004) Video nas Aldeias,

cores/28min.

VERA MIRIM, M. Xondaro Reko. (2014). cores/15min Programa Video e Transmiss&o
de Conhecimento entre Povos Guarani, Mbya e Kaiowa. PROEXT/MEC. Niteroi/UFF.

OMAR, Arthur. Folia no Morro. (2007) Rio de Janeiro cor/26 min.

103



Videos realizados nos Projetos:

Oficinas do Programa de Extensao Universitaria Video e Transmissdo de

Conhecimento entre os Povos Guarani, Mbya e Kaiowa (PROEXT/MEC/UFF)

Oficina de Dourados:

Ongusu Porahei ha Kotyhu
Kanhy Nhande Hegwi Nhanderu
Avati Moroti ha Mborahei
Kaiowa Reko Ete

Kaiowa ha Guarani Rekombo'e

Oficina de Dourados (2014) e Oficina de Marica (2014)

Mbya Xondaro Reko
Jerosy Puku

Nhandeva Rembi'u Tee
Jeroky Hape

Mborahei Katu Guarani
Os Moleques da Pisadinha

Toiko Meme Mboraihu

Oficina de Pirajui (2014):
Kokue-Yma ha Ko'anga-gua
Y Nhangarekoha

Mbohao Pyahu Avamba'e
Ta'anga Pu Apoha

Pohan Nhande Mba'eva
Tekora

Mita Kunh& Arandu

Xeramoi

Oficina de Marica/Mbya (2015)
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Nhaneramoi Arandu
Ywyra Reko Pord/Madeira Viva

Oficina do Programade Extensdao Comunicacgao: saberes e fazeres do nosso
cotidiano na educacgao escolar indigena, PROEXT/MEC/UFGD(2015)

Aldeia de Marica/RJ

Yhovy

Petyngua

Pira Jopoi

Oga Jejapo

Oficinas do projeto Prospecc¢ao e Capacitagao em Territérios Criativos MinC/UFF
Aldeia Itaxin - Paraty Mirim/RJ (2016)
Nhanderekoa'ra

A casa de reza.
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