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RESUMO:

O presente trabalho aborda as questbes de visibilidade no
contexto indigena para refletir sobre os espagos de diadlogo e
(re)afirmacédo identitaria dessas populagbées no contexto nacional.
Também faz uma reflexdo sobre o papel do cinema, e mais
especialmente, do cinema indigena produzido de forma autonéma, como
uma ferramenta de enorme eficacia simbdlica e politica no papel da
visibilidade indigena e como mediador do dialogo intercultural. O cinema
que tem sido feito por cineastas indigenas, além de proporcionar um
impacto quanto a visibilidade social das populacdes de que fazem parte,
também traz a proposta de pensar duas urgéncias na realidade
indigena, sendo elas a preservagdao da memoria e agao politica perante
o contexto de luta de tais sociedades em prol de seus direitos
tradicionais, desde o que abrange a dermacagao de seus territorios até
os direitos de autonomia cultural. Por fim, o trabalho também anuncia
outra prerrogativa dessas produgdes audiovisuais, que — ao proporcionar
a visdo de mundo indigena por meio de recursos videograficos —
transforma-se em uma ferramenta de didlogo que permite a
comunicacgao desses povos com a sociedade envolvente, de acordo com
as singularidades que permeiam o seu mundo.

PALAVRAS-CHAVE: Visibilidade; cinema indigena; autonomia e direitos
indigenas.



1. INTRODUGAO

O presente trabalho traz a proposta de abordar a questdo indigena
nacional pelo contexto da visibilidade, diagnosticando como diferentes esferas
sociais — desde as instancias e instituicdes politicas, como as escolas e demais
aparatos de educacdo formal, até a midia convencional - abordam na
atualidade a situacgdo indigena. A partir de tal diagnostico é possivel perceber
que, via de regra, a realidade indigena & constantemente invizibilizada na
sociedade nacional, sendo poucas vezes abordada de forma critica e honesta
pelos variados veiculos de comunicacdo do nosso pais. Ha cotidianamente
situagcdes de desrespeito perante as sociedades indigenas, no que condiz aos
seus direitos, inclusive aqueles ja garantidos pela Constituigdo federal. Um
exemplo palpavel dessa afirmagdo sado os constantes desrespeitos para com
as areas de demarcacéao e as reservas indigenas, colocadas sempre em risco
quando envolve um lugar com potencial para o desenvolvimento econdmico do

pais.

Perante tal contexto de invisibilidade e desrespeito, foi necessario
construir alternativas para que a voz indigena conseguisse de alguma forma
chegar aos ouvidos da sociedade nacional, para nos revelar suas lutas e
demandas politicas e sociais ha tempos negligenciadas pelo Estado brasileiro.
H4a, como se pode perceber ao decorrer do texto, inumeras alternativas
encontradas na atualidade para trazer o debate sobre a situagao indigena para
a luz. No presente trabalho, escolhi abordar o cinema como uma dessas

alternativas e observar suas potencialidades e singularidades.

Pode-se perceber, portanto, que o uso do cinema no contexto de
visibilidade da realidade indigena possibilita dois eixos centrais de debate
perante seu uso. O de fortalecimento da (re)construgao identitaria, enquanto
possibilitador de memdria; e também no dialogo com a sociedade nacional,
mostrando um olhar autbnomo sobre si mesmo. O cinema traz entdo a
possibilidade de construir uma autoimagem enquanto memdria e enquanto

acgao politica. E é tal potencialidade que nos desperta o interesse.



Em um segundo momento, para exemplificar tais potencialidades foi
realizada uma breve analise de dois filmes produzidos por cineastas indigenas,
para que fosse possivel trazer um pouco de seus dialogos e reflexdes sobre
esse produzir autbnomo para o texto. Assim, a analise filmica visa trazer a
reflexdo sobre a autoimagem pela perspectiva de quem a produz. Na maioria
dos dialogos pode se perceber, mesmo que de forma sutil, a intencionalidade
da produgéao de filmes como mobilizador de a¢des praticas que tragam retornos
positivos para as comunidade indigenas.

Trabalhando portanto, tais intencionalidades foi possivel perceber a
potencialidade do cinema, quando utilizado por populagdes indigenas como
ferramenta de agao politica perante um contexto de injutigas e conflitos. Nesse
contexto, é possivel até pensar o cinema enquanto veiculo de mudanca social,
na medida em que pode proporcionar a conscientizacdo e a educagao da

nossa sociedade perante os diversos grupos sociais que a compde.

Perpassando a potencialidade do cinema indigena enquanto vetor de
conscientizagdo, num momento final pretendeu-se pensar também as suas
singularidades. Assim, propde-se a posteriori, uma reflexdo sobre a construgéo
do cinema indigena enquanto uma narrativa cambiante que destoa da narrativa
linear e clara de algumas produgdes cinematograficas ocidentais. Essa
comparagao € possivel pois o trabalho deslinda o debate sobre a divisdo que
existe na produgcdo de cinema entre realidade e ficcdo e enfatiza como essa
compreensao dual ndo se aplica com tanta clareza na realidade do cotidiano
indigena e em suas produgdes.



2. A (In)visibilidade moderna e a questao indigena

Para entender a questao indigena hoje e a suas interfaces, sendo elas
politicas, culturais e sociais, € necessario a priori perceber e diagnosticar que
tipo de olhar tem a sociedade nacional perante essa parcela da populacdo na
atualidade, e refletir sobre ele respondendo a seguinte questdo: em plena era

moderna, em que pé caminha a visibilidade indigena?

Para entender essa nova imagem indigena, que assume uma imagem
coletiva e de coesdo enquanto estratégia de luta de um povo, é mais coerente
fazer o caminho inverso, e abordar o dialogo pelo viés da invisibilidade
indigena. Ja que pensar no conceito de visibilidade nos remete a um contexto
que é visivel e acessivel, 0 que ndo se nota na causa indigena, que insiste em
acontecer nos bastidores; nao é dificil de observar que a visibilidade moderna
que hoje perpassa por tantas esferas, desde a publica a publicitaria, ainda
nega espaco a voz indigena de fato.

Ao compreender que “a afirmacao identitaria de populagdes nativas no
mundo inteiro tende a passar cada vez mais pela visibilizagdo da cultura, de
sua autenticidade e vitalidade” (LAGROU, 2003, p.110), torna-se fundamental
pensar a visibilidade como o contexto necessario para entender, muitas vezes,
as demandas culturais, sociais e politicas das populagbes indigenas; ja que
estar visivel é estar presente, e estar presente é fazer-se real perante os olhos

do outro.

No contexto cultural da atualidade,

Os modos de presenga do outro precisam ser condicionados pelo
espetaculo global. A identidade sé se constréi a partir do outro, tudo funciona
tal qual os mecanismos do pronome: eu s6 sou eu porque ha um outro, hd um
tu a quem eu tomo por referéncia para demarcar os limites da minha presenca.
A identidade emerge, necessariamente, mediada pela alteridade. Configura-se
um jogo entre identidade e diferenga e a presenca do outro &, ao mesmo
tempo, incbmoda e necessaria para demarcar os limites do nés (AMARAL;
GUERRA, 2014, p.56).

A invisibilidade portanto, ndo apenas da questdo indigena, mas também

de inumeras outras, se torna um discurso de poder. Um discurso que ao nao



fazer visivel demandas e lutas de determinadas populagdes, delegam as
mesmas ao lugar da insignificancia no contexto social e também politico em

NOSSo pais.

Tal invisibilidade opera em diversas esferas sociais, na midia, na
politica, na educagao, em todos os contextos podemos perceber a invisibilidade
de inumeras realidades, apenas por nao estarem presente, por ndo serem uma
pauta recorrente. No que condiz a situagdo indigena, a midia tradicional
manifesta um incomodo siléncio perante a realidade indigena. Tal atitude é
politica, uma vez que:

“Os meios de comunicagdo, a internet, as relagdes mercantis que se
impdem na vida cotidiana, fazem com que as relagbes de pertencimento sejam

revistas e recontadas, (...) os limites entre o nds e o eles vao sendo testados e

as identidades redesenhadas ao longo da histéria (AMARAL; GUERRA, 2014,
p.63).

Na educagdo nos deparamos com o enaltecimento de uma imagem
ficticia, esteriotipada e falaciosa de populagdes indigenas; e na espera publica
vemos os direitos garantidos a esses povos nao conseguirem efetivagdo, como
apregoa nossa Carta Magna. Tal contexto rearfirma a contradicdo em abordar
a situacao indigena partindo do conceito da visibilidade que deve ser conferida
e conquistada pelas etnias indigenas, que sofrem ha séculos com processos
que ou as invisibilizam, ou ainda as estigmatizam como selvagens e

responsaveis pelo “atraso nacional”.

A (in)visibilidade da causa indigena no Brasil € um dos motivos
fundamentais de inumeros descasos perante a realidade dos povos originarios
do nosso pais. O descaso politico € o que mais se acentua, ao ponto que a
demanda principal desses povos pela demarcagao de suas terras passa por
inumeros processos burocraticos dependentes de prazos e aprovagdes por
instancias politicas do estado brasileiro e tem sido constantemente ameacado.
Para ser mais exata, na atualidade, o caminho entre o reconhecimento da terra
como originaria de determinado povo até a sua homologacdo tramita entre
ministérios publicos em torno de 6 a 8 etapas, dependendo de laudos
antropoldgicos e de agdes da FUNAI e do Ministério Publico. Entretanto, esses
processos, ja longos e turbulentos, podem ficar ainda mais dificeis, na medida



em que ha varias tentativas de fazer com que as demarcacdes de terras de
populagdes tradicionais passem a ser realizadas por membros do poder
executivo, tdo somente, ou ainda estejam vinculadas diretamente a instancias
como a EMBRAPA, conhecida por ser um 6rgao regido por interesses de
setores ruralistas, que também desejam as mesmas terras, para delas fazer um

uso capitalista.

Para além do descaso politico, o descaso midiatico e o social que
contribuem com a reafirmacao de esteriétipos disseminam um discurso sobre a
“aculturacdo” a partir de um prisma de senso comum que causa vertigens a
antropologia. Tal olhar esteriotipado torna-se um dos maiores problemas na
defesa da luta indigena e indigenista por criar uma espécie de indio-modelo,
como constata Alcida Ramos em seu famoso artigo “O indio hiper-real”. Nesse
artigo, a antropdloga ressalta que indios sdo muitas vezes julgados (inclusive
por instancias indigenistas que deveriam ajuda-los) segundo padrboes de
moralidade (fazendo-nos relembrar o antigo debate acerca do “bom selvagem?”)
ou entdo de “autenticidade”.

Como alerta Ramos (2011), idealizar os indios e suas formas de
sociabilidade nos impede de olhar para eles como pessoas que tem direitos
inalienaveis. Essas pessoas, ndo sdo imaginagbes acerca do outro, meros
produtos mentais. De carne e osso e “do dia-a-dia, das virtudes e vicios”, os
“‘indios reais” tem direitos que independem do fato de gostarmos ou n&o deles
ou, ainda, de eles corresponderem as expectativas da sociedade envolvente.
Assim, constatar e lidar com indios reais vai na contram&o do pensamento
vigente, no qual “quanto mais estdico e resistente a tentagéo for o indio, mais

merecedor ele sera da solidariedade dos brancos” (RAMOS, 2011, p.6).

Concordando com essa reflexdo, defendo que ha, portanto, um papel
fundamental em construir e viabilizar uma visibilidade, que atue justamente
para a desconstrugdo de um imaginario nacional romantizado acerca das
populag¢des indigenas, que apenas cristaliza um modelo de ser indigena — o
indio modelo, ndo permitindo (muitas vezes) que indios reais tenham acesso a
seus direitos por ndo serem considerados “indigenas o suficiente”. Tal
imaginario é cotidianamente usado como referéncia, para deslegitimar a luta

indigena usando para isso 0 argumento da “aculturacéo”, que defende que,



apos um processo historico em que populagdes indigenas tiveram forte
influéncia cultural da sociedade envolvente, sendo inclusive bastante
exploradas no contato interétnico, essas mesmas populacgdes teriam perdido o
direito de se identificarem enquanto indigenas na nossa sociedade.

Esta mais que claro para nossa area de pensamento (antropologia) que
culturas ndo sao fixas. Trata-se, antes, de construgcbes temporais, espaciais e
politicas de povos, de acordo com suas historicidades, necessidades e
crengas. Com isso, “o objetivo da antropologia, afinal de contas, nao [é] apenas
descrever as culturas indigenas como se encontram no momento, mas o de
tentar alcancar a dinamica e o funcionamento de transmissdo e de mudanga
cultural” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1964, p. 28). E consensual dentro do
pensamento antropoldgico que o que chamamos de cultura ndo é algo estatico:
antes, a cultura dancaria, sempre de forma muito particular, de acordo com as
relagbes de troca entre diversas sociedades e também com as necessidades
cambiantes vividas por um povo. Faz-se necessario que esse entendimento
transborde a disciplina da antropologia e se torne um entendimento comum a
todos aqueles que de alguma forma abordem a situagdo indigena e seu contato

com a sociedade ocidental.

Quando pensamos as sociedades indigenas hoje e o siléncio que a elas
reservam as grandes midias, fica claro que a (in)visibilidade toma partido. A
sociedade contemporanea, fundamentalmente visual e estética, cobra uma
exposicdo daqueles que querem se fazer ouvir. Para ter visibilidade é
necessario mostrar-se. Porém, como sabemos, a visiblidade ndo deixa de ser
seletiva, ndo sendo necessario apenas querer mostrar-se. E essencial, para ser
visto, obter o reconhecimento de humanidade cuja visilibilidade é possivel, e a
partir disso, lutar por um lugar de discurso sobre o social, capaz de trazer

novos padrdes valorativos.

Assim, a visibilidade permitida pelos meios de comunicagdo aos povos
indigenas muitas vezes parece ditar o que é real e o que ndo €. Mas ndo € uma
defesa desta visibilidade permitida e estigmatizada que pretendo fazer aqui.
Antes de apregoar apenas uma documentagdo dos povos indigenas — capaz
de torna-los visiveis sob o aspecto do efémero e a partir de um lugar ditado
pelo poder conferido a sociedade branca, que detém o poder da fala —



argumento a necessidade da construgdo de uma visibilidade indigena que seja
também um lugar de discurso legitimo da experiéncia social dessas
populagdes. Para isso, € preciso perguntar: o que € realmente necessario

tornar visivel e quem delimita tal necessidade?

Se entendemos a necessidade de defender uma visibilidade que tenha
potencia de ser, também, lugar de discurso, faz-se necessario defender
também que esse discurso consiga ser ouvido pela sociedade brasileira
envolvente. Assim, com corpo e voz, as sociedades indigenas talvez possam
conseguir uma importante ferramenta de acéo politica. Rompendo o siléncio
existente acerca de suas praticas, vivéncias e universos cosmologicos, que
opera de forma cruel, acredita-se ser possivel que a luta das sociedades
indigenas possa ser entendida como digna de respeito, assim como seus
cidadaos.

A visibilidade aqui defendida tem, portanto, voz. S&o corpos que falam,
vivem, trabalham, possuem uma relagdo especial com seus territérios e suas
ancestralidades. Sdo corpos que possuem crengas e performam ritos. O
siléncio indica auséncia, e quando nos referimos a questdo indigena, implica
em processos de silenciamento presentes em um acumulo de auséncias
presentes no cotidiano dos povos originarios, quais sejam: de direitos (sociais,
politicos e culturais), de justicas e de visibilidade.

2.1 - A imagem como memodria e a imagem como acgao politica

A etnologia indigena sempre atentou para a necessidade de se entender
que esse coletivo que chamamos de indigenas na verdade constitui centenas
de grupos sociais, divididos por matrizes linguisticas diferentes e que possuem,
entre si, algumas similaridades (e também muitas diferengas) em termos de
organizacgao social, sistemas politicos de chefia, relagbes de parentesco etc. A
prépria classificacdo dos povos originarios do Brasil na categoria de

sociedades amerindias é algo feito pelo outro e ndo pelos grupos assim
denominados. Assim, é sabido que:



Cada povo indigena constitui-se como uma sociedade Unica, na medida
em que se organiza a partir de uma cosmologia particular propria que baseia e
fundamenta toda a vida social, cultural, econémica e religiosa do grupo. Deste
modo, a principal marca do mundo indigena é a diversidade de povos, culturas,
civilizagdes, religides, economias, enfim, uma multiplicidade de formas de vida
coletiva e individual (AMARAL; GUERRA, 2014, p.58)

No entanto, apesar de esta diversidade ser verdadeira e constituir a
rigueza cultural e societaria dos povos em questio, eles ndo sdo vistos dessa
forma pelas politicas publicas (delineadas de um mesmo jeito para todas as
populag¢des originarias do Brasil) e nem mesmo pelas instancias de poder da
sociedade civil envolvente. Junto a isso, ao longo de décadas de luta, os
préprios indigenas perceberam a importancia de criar uma unidade e coesé&o
de organizagdo politicas perante um contexto maior de enfrentamento, a
sociedade nacional brasileira. Esse movimento n&o apaga as diferengas
sociais, culturais e indigenas que continuam existindo entre os povos
denominados como indigenas, mas pretende ser uma alianga identitaria em
prol da luta por direitos em uma sociedade que continua tentando ignora-los.
Em 1964, Roberto Cardoso de Oliveira ja afirmava que a falta de um
movimento politico que unisse as diferentes sociedades indigenas era um
potencializador na forma violenta e desigual com que indios eram tratados pelo

“mundo dos brancos’:

“os indios constituiem minorias, pouco peso tém elas na estrutura
politico econdmica global, fato que tende a tornar a relagdo indio-branco
destituida de qualquer aspecto crucial para o branco; e como consequéncia, o
problema indigena ndo chega a comover a consciéncia nacional” (CARDOSO
DE OLIVEIRA, 1964, p.21).

Assim, mesmo perante uma enorme diversidade e pluralidade cultural, a
unidade entre os povos indigenas era urgente e necessaria, e se fez possivel
por compartilharem “de alguns interesses comuns, como os direitos coletivos, a
historia de colonizacdo e a luta pela autonomia sociocultural de seus povos
diante da sociedade global” (AMARAL; GUERRA, 2014, p.58). Ha portanto, um



percurso tragado na constituicdo da identidade indigena hoje no Brasil
enquanto coletividade. Ainda de acordo com Amaral & Guerra™:

Quando, nos anos setenta, frente a crise de identidade e alteridade, os
povos indigenas constituem uma nova identidade multiétnica por meio da sua
mobilizacdo e da criagdo das organizagdes indigenas, ndo ha mais do que
sentir vergonha por ser indio. Um outro nés aparece agora forte para enfrentar
o Outro (AMARAL; GUERRA, 2014, p.59).

A diferenca em comum perante a sociedade nacional, torna-se portanto
uma categoria constituva da identidade em ser indigena. Tal categoria
homogeneizadora, ao colocar a unidade enquanto povo na frente das
diversidades culturais, apresenta seu lado positivo enquanto possibilidade de
articulagao coletiva, ja que “ao ser apropriada pelos proprios indigenas como
sujeitos coletivos, historicos e politicos, passa a revelar e posicionar sua
capacidade de organizagéo, luta e resisténcia” (AMARAL; GUERRA, 2014, p.57).

Ao pensar a conjuntura politica brasileira de constante jogo entre o
conservadorismo versus modernizagao, fica claro que ha sempre um contexto
politico nacional que dificilmente é benéfico a populacéo indigena, ndo importa
qual lado esteja mais forte. Perante a visdo conservadora, muitas vezes a luta
indigena € deslegitimada com o classico e falacioso discurso da aculturaggo.
Ja para aqueles que jogam do lado da modernizag&o do pais, os indigenas se
tornam reais empecilhos na concretizacdo do “desenvolvimento”, que se traduz
no crescimento do agronegocio, € na exploragcdo de reservas e areas de

protecao.

O antropodlogo Jo&o Pacheco de Oliveira argumenta que o fato de indios
serem vistos na grande maioria das vezes como um empecilho ou até um
problema sério para o desenvolvimento nacional é fruto de um processo
histérico que remonta ao nosso passado colonial, ndo sendo apenas um
problema restrito ao projeto de nagdo hoje vigente no pais. A questdo do
territério, como n&o poderia deixar de ser, € central nesse cenario de
acusagdes movidas contra as populagdes indigenas, uma vez que as terras
destinadas a vida social dessas populagdes séo vistas como ndo produtivas,
em um pais que tem uma histéria marcada pelas elites do agronegdcio
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monocultor exportador. “E um fato histérico — a presenca colonial — que
instaura uma nova relacdo da sociedade com o territorio, deflagrando
transformagcdes em mutiplos niveis de sua existencia sociocultural”
(OLIVEIRA,1998, p.54).

No Brasil, tal relagdo com o territério sempre se pautou pelo seu uso
indriscriminado em favor do desenvolvimento da nacéo, de forma que, no site

“‘Amazonia real” lemos que:

ha uma tendéncia explicita do governo federal de ndo dermarcar as
terras dos indios, por esse motivo. Eles (indigenas) vivem em condi¢cbes de
refugiados de guerra, acampados as margens de estradas, em situagbes
estimuladas especialmente por setores do agronegdécio’.

Em casos de terras em processo de demarcacdo ou até mesmo em
territorios ja demarcados — sem contarmos ainda aqueles pelos quais
populagdes indigenas e tradicionais ainda lutam pelo direito de reconhecimento
— muitas vezes ha a acdo de matadores de aluguel e jagungos que
personificam “as irradiacdes do poder politico e econbémico”, no dizer de
Roberto Cardoso de Oliveira (1964, p. 35), para com isso provocar o exterminio
ou a realocagao de populagdes indigenas indesejadas em terras desejadas. Os
conflitos, por vezes diretos e por outras indiretos, ocorre tendo como
antagonistas latifundiarios, mineradores e madeireiros, na maioria das vezes.
Esses outros atores sociais agem na constante tentativa da emancipagéo das

terras tradicionalmente ocupadas.

Quando Roberto Cardoso de Oliveira (1964, p.41) escreve que “para o
indio ndo ha outra alternativa: € defender-se com armas na mao ou acomodar-
se ao novo estilo de vida que a civilizacdo lhe impde”, podemos pensar o
desnivel de poderes existente entre sociedade nacional e as comunidades
indigenas, deixando evidente o “descuido da nagdo perante os principios da
moral e da razdo” (CUNHA, 2014, p.255) e “o 6nus que custava (e ainda custa)
as populagdes indigenas o seu contato com a civilizagdo” (OLIVEIRA, 1964,

! http://amazoniareal.com.br/violencia-matou-891-indios-em-treze-anos-no-brasil-diz-relatorio-

do-cimi/
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p.47). Apds séculos de contato, a historia indigena foi marcada por inumeros
contextos politicos, cada qual agindo de acordo com uma légica, ou um projeto
de nacdo, no qual as populagdes indigenas ndo sao vistas como dignas
culturalmente e portadoras de direitos incontestaveis. Ao observar esses
projetos, vemos a evolugdo de uma “missao civilizadora” a uma “politica
assimilassionista”. Embora tenha havido, entre os anos 1990 e os anos 2000,
um enorme avango no cenario nacional e internacional no que tange ao
reconhecimento do direito de autodeterminagdo dos povos, que enxerga a
diversidade como riqueza e portanto com respeito, poucas politicas publicas,
no Brasil, de fato incorporaram tal pensamento no que tange ao
reconhecimento do direito mais basico, fundamental e até histérico das
populagdes indigenas brasileiras. Por este motivo, afirmam Amaral & Guerra:

“Os povos indigenas chegaram a conclusdo de que era preciso criar uma
identidade politica coesa e unitaria que, mesmo nao estando presente na
origem étnica de cada povo, fosse forte o suficiente para enfrentar uma
alteridade extremamente pautada pelo medo”’(AMARAL; GUERRA, 2014, p.58).

Para isso, uma arma simbdlica foi fortalecer a politica indigena e
indigenista, de forma que ela pudesse, de fato representar a diversidade de
necessidades de diferentes povos, unificando uma pauta de luta, comum a
todos os povos originarios do Brasil. A trajetéria da politica indigena se
modifica substancialmente com o protagonismo de inumeras liderangas
indigenas, que passam a encorpar o0 movimento, que ja era formado por n&o
indigenas, como etndlogos, sertanistas e alguns missionarios. E vital lembrar
que essa luta é continua e se da tanto na esfera formal da disputa politica (dita
governamental, e que € marcada por multiplas a¢des contraditorias no que se
propde em relacdo a protecdo dos direitos indigenas), quanto no ambito
informal da disputa politica, realizada por diversos atores sociais mobilizados
pela causa indigena e que agem de forma a dar corpo a luta pelos direitos

indigenas de inumeras formas.

A politica indigenista aqui tratada como formal, realizada por 6rgaos do
governo, decorre de politicas ainda jovens, estabelecidas pela Constituicdo de
1988. Ainda que, com fortes resquicios de uma politica protecionista e
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assimilacionista, a Constituicdo de 1988 traz um marco fundamental para a
politica indigenista, principalmente no que condiz ao processo anterior de
assimilagcdo das populagbes indigenas como projeto nacional e no
reconhecimento da legitimidade do processo de demarcagdo de seus
territorios. A protegdo dos direitos indigenas encontra maior coeréncia, na
medida em que a carta magna defende o processo de demarcagdo dos
territérios ocupados historicamente por populagdes tradicionais. Trata-se de um
principio basico da terra como historicamente ocupada por essas populagdes e
também como fator essencial a manutencéo e procriagcado da vida fisica, social
e cultural (CUNHA, 2014).

No entanto, apesar dos direitos constitucionalmente conquistados, ¢é
importante constatar que a situagcéo indigena ainda esta longe de atingir suas
demandas. Ha sobretudo uma mudang¢a no cenario internacional, onde as
diferencas passam a suscitar respeito e visibilidade, porém no contexto
nacional a politica ainda é falha quando entra em jogo o fator econémico do
pais. O desenvovimento nacional ainda é a “menina dos olhos”, e ndo importa

qgual o contexto ele continua sendo a maxima.

E importante pensar portanto, no papel desempenhado também na luta
indigena pelo lado informal da politica indigenista como forma de contribuicédo a
uma politica governamental falha em muitos aspectos. Por politica informal,
entende-se as instancias que desepenham um papel que, de alguma forma,
contribuem com a causa indigena, direta ou indiretamente; e que ndo estéo
vinculadas formalmente a politica governamental, ou seja, os inumeros outros
atores sociais que compactuam e de alguma forma contribuem para a
ascensao do protagonismo indigena dentro da politica e também da cultura

brasileira.

Ha um fator essencial em tais organizagbes sociais que € o
reconhecimento destes enquanto espacos de resisténcia pela mediagdo de
didlogos, assim ha inumeras formas de organizagées que permitem o dialogo
interétnico que n&o acontece nas esferas formais de debate. A intengdo neste
trabalho é perceber o cinema indigena como uma de tantas organizagbes que

permite o dialogo na sociedade brasileira. Perceber assim o cinema como um
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espaco em potencial para a construgéo da visibilidade indigena no cenario n&o

apenas nacional, mas também internacional.

Nesta perspectiva, ha um projeto que é visto como referéncia para o
inicio de uma cinegrafia indigena e a autonomia que possuem na atualidade,
nomeado “Video nas Aldeias”. Tal projeto criado em 1986 & precursor na area
de producédo audiovisual indigena brasileira. Para além do objetivo de apoiar a
luta indigena e incentivar o fortalecimento de seus patriménios culturais por
meio do uso de recursos audiovisuais, o “Video nas Aldeias” (por meio de
oficinas ministradas a comunidades indigenas) foi se tranformando ao longo
das décadas em uma “escola” de formacéo audiovisual e em um centro de
producédo de videos voltado aos proprios indigenas. Tal trajetoria do projeto,
encabecado por Vincent Carelli, permitiu que hoje exista um acervo de
producédo indigena com mais de 70 filmes que retratam inumeros contextos dos
povos originarios do Brasil. Além de permitir também a formag&o de cineastas
indigenas, que hoje encontram sua autonomia no cinema de forma

independente.

O projeto “Video nas Aldeias” e o cinema indigena, que hoje engloba
inumeros outros projetos, possui uma dupla atuagcdo perante a questéo

indigena na sociedade brasileira: 1- pelo viés politico, ele possibilita a

By

visibilidade necessaria a causa indigena perante a populagdo nacional e
também internacional e 2- ele auxilia as proprias comunidades indigenas na
ressignificacdo da forma de manutencdo de suas tradicdes e costumes. Essa
afirmacgao esta presente na prépria apresentagcao do projeto, existente no site
do “Video nas Aldeias”:

O uso do video permite que as comunidades indigenas selecionem e
fortalecam manifestagcdes culturais que elas desejam tanto conservar para as
futuras geracdes quanto apresentar como parte de sua identidade. Ele é um
instrumento adaptado a formas tradicionais de produgao e transmissao cultural
apoiado na forca da palavra e na memoaria oral. A difusdo de filmes sobre a
tematica indigena nas linguas originais nas escolas indigenas ajuda a
concretizar o direito dos povos indigenas a uma educacgao diferenciada com um
curriculo préprio. Além disso, produzir e possibilitar o acesso a conteudos
sobre a realidade indigena nas escolas brasileiras € fundamental para a
formagcdo de um novo olhar sobre os povos indigenas e para desconstruir
preconceitos. O video pode ser um poderoso instrumento de conscientizagéo?.

2 http://www.videonasaldeias.org.br/2009/areas.php
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E essencial pensar no uso do cinema indigena como instrumento de
conscientizagdo pela clara contraposigdo entre a imagem indigena produzida
pela midia convencional e a imagem indigena produzida de forma autonéma. A
imagem produzida pelos veiculos tradicionais de comunicagdo tem um efeito
de “congelamento” da realidade indigena, reforgando esteriotipos e embasando
o discurso de deslegitimacdo da identidade perante o contexto real e atual
dessas populagdes. Ja a imagem produzida pelos proprios indigenas aparece
como uma especie de autodocumentario, onde é possivel que eles aparecam
como protagonistas de sua propria histéria. Tal protagonismo se reflete n&o
apenas na histéria de fato, mas também no modo como se conta a historia, o
gue se conta e como se conta, possibilitando a construcdo de um olhar e uma
narrativa autorreferenciadas, que sao material riquissimo para a investigagcéo
antropoldgica, ao mesmo passo que possibilitam, ao espectador branco, uma
experiéncia de alteridade.

Assim, contato com a alteridade influencia também na autodefinicdo dos
indigenas e nao indigenas, enquanto geragdo de consciéncia pelo constraste
com o outro. Logo, a imagem que se tem de si e também do outro desempenha
uma grande importancia na realizagdo da situagao interétnica. Como coloca
Cardoso de Oliveira (1964, p.94) “o branco, com sua presenga na area e com 0
poder que conseguiu concentrar em si, alcangou resultados espetaculares
como o de desfigurar a consciéncia do indio, fazendo-o se sentir um intruso em

sua propria terra”.

Tal “contraposicdo entre o olhar do indio sobre ele mesmo (auto
indentificagdo), em relag&o ao outro, branco; e o olhar sobre ele mesmo a partir
da visdo do branco” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1964, p.108) sao constituintes
hoje da identidade que se constroi em torno do “ser indio”. Por tal razéo se faz
tdo importante a autonomia do olhar do indio sobre si mesmo, bem como a

repercussao desse olhar para toda a sociedade.

O olhar para o indigena, do branco e o dele proprio apés o contato,
sempre se encontrou em uma situagdo assimétrica de poder. Ao indigena
sempre foi designado o lugar de outro, aquele que de um dia viria a compor o
“nds”, ndo se atentando a que lugar do “nés” a ele estaria reservado. Ha uma

espéecie de “consciéncia infeliz ou de identidade alienada, incorporada e
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manifestada pelos préprios indigenas como consequéncia da histérica negacéo
da sua identidade indigena pelo Estado e pela sociedade né&o-india,
principalmente antes da emergéncia do movimento indigena em escala
nacional” (AMARAL; GUERRA, 2014, p.61, grifos dos autores).

A potencialidade que se percebe, portanto, na producédo e divulgagao
autbnoma de sua imagem se divide entre dois papeis fundamentais perante a
realidade indigena atual, o primeiro ponto se relaciona com a memoria, 0

segundo como acgéo politica de legitimacéao identitaria.

O cinema enquanto memoria € pensado enquanto possibilitador de
registro. Sempre se pensou as sociedades indigenas como sociedades sem
passado, com uma histéria ausente, principalmente em decorréncia de serem
regidos por sistemas de tradic&do oral, que dificulta a existéncia de documentos
sobre esses povos que nao sejam os escritos de terceiros, feitos apds o
contato com o branco. A possibilidade do cinema enquanto registro dialoga
com a tradicdo oral, uma vez que o recurso audiovisual cria uma memoria
presente, que pode ser reverberada as novas geragbes enquanto passado
constituidor de identidade. Permite-se que opere a funcido identitaria da
memoria enquanto heranga simbodlica de bens imateriais. Legitima-se o
pertencimento a uma etnia e portanto a um povo, ao adquirir determinados
conhecimentos provenientes de uma memoria coletiva, agora passivel de

registro.

A acgao e fungéao politica presente no cinema, ja abordada acima, refere-
se ao apoio as lutas indigenas pela (re)afirmagao de suas identidades proprias.
Tal (re)afirmagao se da pela descontrugdo de uma imagem indigena colonial
em prol de uma imagem presente e concreta resultado de contatos, conflitos e
adaptagdes. A descontrugdo do imaginario social em torno do que se é
necessario para ser indigena € fundamental para o reconhecimento da
identidade indigena atual, que ndo se encerra na forma de viver, de se vestir,
alimentar e consumir. H4 de se perceber que ser indigena, e se marcar
enquanto tal na histéria, € pertencer a um contexto histoérico especifico que
transborda os habitos culturais. Essa questdo é fundamental, pois como afirma
Manoela Carneiro da Cunha, o aprisionamento dessas populacbes em um
passado serve aos propositos dos antagonistas aos direitos indigenas, uma
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vez que “quando predomina a funcao étnica, quando a cultura passa a ser um
marcador central da identidade, ergue-se uma barragem contra a dinédmica
cultural, tenta-se estancar a historia e se ancorar com amarras permanentes”
(CUNHA, 2016, p.14).

Conclui-se portanto, que a acao politica pretendida pelo cinema se
concentra na descontrucdo do olhar romantizado que dita, a partir de
referéncias arcaicas, o que é e o que nao € caracteristico do universo indigena;
tal descontrugdo e reconhecimento da identidade indigena enquanto
identidade autébnoma e flexivel se faz necessaria para que se encontre coro e
apoio na sociedade nacional perante as lutas e injusticas vivenciadas

cotidianamente por esses povos.

Ha também algo que conecta ambos papéis (registro e agéo politica) da
producdo do cinema indigena: a resisténcia. A resisténcia é aqui pensada n&o
apenas como fator de permanéncia, mas também como capacidade de
resiliéncia. A memoéria tem uma fungao identitaria importante, pois possui o
papel de manutengdo e reconstrugdo de varios aspectos da cultura (como as
linguas, os rituais, as artes, os costumes, as lembrangas, as praticas e os
conhecimentos de cada populagdo). Tais aspectos se relacionam com a
dimens&o politica, ao passo que € a partir de agbes no campo politico (isto é,
de disputas de poder) que 0s grupos sociais e suas culturas resistem mesmo
perante aos inumeros contextos de destruicdo, e por isso se fazem resilientes,
pois sdo capazes de reinventar sua identidade cotidianamente, partindo do
contexto imposto pelo o outro.

Para exemplificar o papel do cinema e a visibilidade proporcionada por
ele para o contexto indigena podemos citar inumeros festivais de cinema e
projetos que incluem em sua agenda um espacgo para a produgao indigena. No
Brasil, recentemente, a questdo indigena ocupou um lugar de destaque em um
evento internacional de renome, que € a Bienal de arte de Sdo Paulo, ocorrida
em 2016. Para além de instalacbes que abordavam o tema, houve também
uma exposi¢cao do projeto “Video nas Aldeias” com fragmentos de 80 filmes
produzidos por indigenas. Tal acontecimento revela como tal projeto vem
abrindo espacos a dentro da cultura nacional, que tradicionalmente reserva o

lugar da negagao e esquecimento as populagdes originarias. A exposi¢cao que
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consta com fragmentos de diversos videos que abordem a quest&o indigena,
muitos derivados do trabalhos feito pelo projeto “Video nas Aldeias” e muitos
outros de acervos pessoais, levou o nome de “O Brasil dos indios: um arquivo

aberto”.

A nota sobre a exposi¢ao deixa claro que a intencao é dar visibilidade a
diversidade dos povos indigenas no Brasil tdo ofuscada pela midia
convencional, onde os fragmentos nos causam gana pelo inteiro e nos instigam
a procurar mais a fundo essa diversidade que na exposicdo nos pescam como

isca. A nota diz o seguinte:

“Nas comemoragbes dos trinta anos de sua trajetéria, o Video nas
Aldeias abre pela primeira vez seu arquivo de imagens, apresentando ao
publico uma amostra da imensa diversidade dos povos indigenas no Brasil.
Registradas na intimidade das aldeias, nos acampamentos de resisténcia, em
manifesta¢des nas ruas dos grandes centros urbanos, essas imagens revelam
um Brasil profundo, tdo atual quanto desconhecido. Sdo imagens dos nossos
tempos, que (re)situam os indios no contemporaneo, trazendo a tona uma
pluralidade de mundos, de visdes e de formas distintas de ocupar e pertencer a
terra. Se por um lado vemos os indigenas mergulhados em suas vidas
tradicionais, por outro nos dirigimos ao passado, confrontando imagens
histéricas que nos colocam frente as profundas mudangas em curso e nos
devolvem um retrato de guerra que os povos nativos tém enfrentado contra o
assédio da sociedade nacional e do estado brasileiro na disputa por terra e
recursos naturais. Ser indio, hoje, € viver na incerteza de n&do saber se seus
territorios e direitos serdo respeitados amanha e ainda nas proximas décadas.
Neste sentido, as imagens aqui exibidas tomam partido e se posicionam junto a
eles na luta pela descolonizagdo do Brasil e contra as narrativas dominantes,
num gesto que restitui atos, rostos e corpos arbitariamente apagados pelo
Estado, desde os tempos do “descobrimento”.(Publicagdo comissionada pela
Fundacédo Bienal de Sao Paulo em ocasido da 322 Bienal de Sao Paulo,
Incerteza Viva, 2016, p.1)

Assim, podemos pensar que o cinema indigena dentro de uma
exposicao de arte moderna reflete a reflexdo do lugar desses povos e suas
produgdes na sociedade contemporanea, assim como a valorizagdo de uma
producdo pautada pela diversidade e pela alteridade. E sintoma de que
determinados espagos comegam a ceder um lugar para as produgdes
indigenas dentro da producdo ocidental, atentando-se para a riqueza latente
que constitui o universo indigena e o quanto ele tem para contribuir com todas

as categorias de pensamento. Portanto, a visibilidade as produgdes indigenas
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vao além da afirmacao identitaria e versam também sobre o reconhecimento
da riqueza cultural de povos que estiveram sempre a margem quando
comparados a sociedade nacional envolvente. Com isso, defende-se que os
indios passem a ter voz e visibilidade, de forma ativa, na configuragcdo do que
entendemos por Brasil.

O projeto “Video nas aldeias”, bem como os demais projetos
subsequentes de producdo de material audiovisual indigena, quando dialoga
abertamente com a sociedade brasileira n&o indigena em festivais de cinema
ou em exposicdes de arte contemporanea, como citado acima, proporcionam
que os indios se situem como sujeitos também na sociedade envolvente,
trazendo sua diversidade para compor o cenario nacional. Talvez esse seja o
inicio de uma integragdo a nagédo sem que para isso as populagdes indigenas
precisem ser assimiladas pelo Estado nacional. A esperanca € que esta

integragdo que some a diversidade cultural do pais e permita um lugar de fala.
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3. O Cinema Indigena e suas intencionalidades

Tempos antigos, narrativas contempordneas, gestos
cotidianos. Entrelagcando passado e presente, palavra e
imagem, corpo e memoéria, os filmes apresentados
revelam outras possibilidades de perceber a diversidade
das realidades indigenas no Brasil. Cineastas dos
coletivos de cinema Kuikuro, Huni Kui, Panara, Ikpeng,
Ashaninka e Xavante nos oferecem olhares intimos sobre
seus povos, seus modos de pensar e viver o mundo
(Encarte do DVD cineastas indigenas — Huni Kui, p.1)

E perceptivel a ascens&o do cinema indigena no cenario nacional, seja
ele produzido de forma independente ou em conjunto com projetos oferecidos
pelo Estado, por organizagbes ndo governamentais ou por universidades. A
questdo é que torna-se sintomatico a presenga de um olhar para o universo
indigena que ocorre apenas pelo viés da produgdo alternativa; em
contrapartida o cinema tradicional e a midia tradicional mantém seu voto de
siléncio (ou de édio3) perante tal a situagdo precaria em que se encontra a
grande maioria das sociedades indigenas no Brasil. Fica claro que tem sido no
espaco alternativo das manifestagcdes artisticas que o indigena vem
encontrando uma brecha para se colocar como ator de um discurso proprio

sobre si mesmo no cenario nacional.

O siléncio tao incbmodo perante as questdes indigenas, vem sendo
quebrado pela esfera artistica do nosso pais, pois além do cinema, ha também
um olhar mais atento voltado para as diferentes artes indigenas, e para as
diferentes maneiras pelas quais elas operam e agem no mundo. A visibilidade

E significativa, nesse sentido, a reacdo do agronegdcio frente ao samba enredo da escola de
samba “Imperatriz Leopoldinense” (do Rio de Janeiro), cujo tema remete as sociedades
indigenas. Com o titulo: “Xingu: o clamor que vem da floresta”, os indios s&o retratados como
“os verdadeiros donos dessa terra”, que sofrem com a cobica da sociedade branca. O
agronegocio viu-se de tal forma atacado pelo simples enredo da escola de samba que em
08/01/2017 a apresentadora Fabélia Oliveira, do programa Sucesso no campo, veiculado pela
Rede Record de televisdo de Goias fez um “desabafo" contra os compositores da musica em
questdo. Em TV aberta, ela disse que verdadeiramente corajoso, guerreiro e gentil € o homem
do campo e ndo o indio, bem como afirmou que as populagdes indigenas, ja que escolhiam
sua forma de viver apartadas da sociedade nacional (entenda-se ndo assimiladas pelo Estado
brasileiro e pelo sistema capitalista de produgéo) deveriam n&o receber nenhum cuidado deste
Estado, como por exemplo acesso a servigos de saude, como a vacinagdo contra a malaria.
Para ver o video em que a indignagdo da apresentadora é manifestada, acessar:
https://www.youtube.com/watch?v=lhrThVdh6XQ
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tdo essencial no mundo “ocidental moderno” comecga a se fazer presente nao

apenas no cotidiano indigena, mas também em suas lutas.

Quando nos voltamos para o classico pensamento que discute a
identidade, influéncia e perda cultural, ha certos discursos que nos
impossibilitam de ver a potencialidade e o lado positivo de alguma forma de
usos nao tradicionais de tecnologias; podendo muitas vezes ser usada como a
reinvengao do velho em um novo contexto. Com o classico discurso de que a
tecnologia estaria acelerando o processo da influéncia ocidental sobre as
populagdes indigenas, € necessario também pensar aqui como tais
ferramentas possibilitaram processos de reconstrucao de tradicbes, baseadas
predominantemente na oralidade, seja ela presencial ou por intermédio de uma
ferramenta, aqui no caso as caméras de video. Chega a ser poético que
culturas de tradigdo oral, que vem sendo historicamente deslegitimadas pelos
seus desletramentos, encontrem em uma tecnologia ocidental, o cinema, uma

forma de continuar sua oralidade.

Como ja explicitado por Geertz em seu classico ensaio “A arte como
sistema cultural” forma e conteudo, em manifestacdes artisticas, ndo podem
ser pensados separadamente. Assim como ocorre com as linguas, a arte € ela
mesma uma forma de se pensar o mundo (GEERTZ, 1998). O cinema indigena
fundado “no compartiihamento de saberes e tecnologias, na discusséo de
projetos e sonhos, resultou na criagado de filmes que se destacam tanto por sua
beleza estética quanto pela singularidade de seus temas” (Encarte do DVD
cineastas indigenas — Huni Kui, p.1).

A producéo artistica, como aponta a antropéloga Els Lagrou, “deve ser
obra de reflexao, expressando o ‘espirito do seu tempo’, ou no caso, o ‘espirito
do seu povo” (LAGROU, 2013, p.32). Pensando o cinema em um contexto
artistico, a produgao indigena dentro de tal universo se apropria do cinema com
maestria para expressar tal espirito, pelo conteudo filmico e pela forma como

apresenta sua realidade, a oralidade.

Arrisco portanto em dizer, que o cinema ao possibilitar as comunidades
indigenas reinventarem sua tradicdo oral de transmiss&o de saberes, conclui

sua eficacia artistica para além da fruicdo estética onde, “a arte que visa uma
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eficacia, uma agéncia, visa produzir resultados praticos em vez de
contemplagdes” (LAGROU, 2003, p.96). Assim, é importante que uma obra
reflita sobre o seu lugar historicamente, pensando de que modo contribui para
problematizar a realidade a que pertence.

Ao pensar que diferentes sociedades utilizam do papel simbdlico e da
eficacia da arte de diversas formas, aqui o cinema pensado como arte, € usado
com a proposta de ter uma eficacia politica e social, passando entdo a
estabelecer relagbes entre agentes sociais de multiplas formas; internamente,
dentro da propria comunidade indigena (e também no dialogo entre diversas
etnias) e externamente na relagdo entre a populagao indigena e diferentes
esferas da sociedade nacional, governo, pesquisadores e a propria populagéo
em geral, contribuindo “para a formagéo de uma audiéncia critica em relag&o
aos povos nativos do Brasil, possibilitando novos espagos de dialogo entre eles

e a sociedade nacional” (Encarte do DVD cineastas indigenas — Huni Kui, p. 2).

Tal pensamento sobre a produgao artistica e sua agéncia é proposta
pelo antropologo Alfred Gell, que “mostra como instrumentalidade e arte n&o
necessariamente precisam ser mutuamente exclusivos” (LAGROU, 2003, p.97).
Assim “Gell supera a classica oposi¢cao entre artefato e arte, introduzindo
agéncia e eficacia onde a definigdo classica s6 permite contemplagao”
(LAGROU, 2003, p.97). Portanto, o lugar da arte na antropologia € aquele que
nos propicia pensar na funcdo social pratica e simbdlica das producdes
artisticas e as interfaces dessas produgdes em diferentes sociedades. Arte
aqui, e portanto, o cinema, é pensado “como sistema de agdo, com a intengao
de mudar o mundo em vez de codificar proposi¢cdes simbdlicas a respeito dele”
(LAGROU, 2003, p.100). As mudangas a que nos referimos aqui dizem respeito
sobretudo ao trato da sociedade nacional perante a situagdo de conflito
interétnico que ainda permanece no nosso pais e ao desrespeito continuo aos

direitos indigenas, ainda que garantidos pela Constituicdo Federal.

Como pontua Lagrou (2013), diferentemente da producdo artistica
ocidental, que tem na figura do génio artistico individual a fonte de legitimidade
da inspiracdo e da producgdo artistica, a arte indigena em sua maioria, é
expressado de uma coletividade. Nela, os “objetos condensam agdes, relagdes,
emogdes e sentidos” (LAGROU, 2013, p.13), ndo apenas do agente principal,
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mas de todo o meio que o permeia e atua enquanto categoria principal de seu
modo de pensamento. Assim, quando o “ser humano se realiza enquanto ser
social através dos objetos, imagens, palavras e gestos, os mesmo se tornam

vetores da sua agdo e pensamento no mundo”’(LAGROU, 2013, p.11).

E importante constatar que ha diversos escritores indigenas que
possuem publicagbes escritas em todos os meios de letramento (livros,
revistas, sites e blogs); a intengdo aqui n&o € desprezar a importancia também
da autonomia indigena pelo viés da escrita, mas chamar a atengdo para a
potencialidade do cinema indigena, que além de permitir o registro, permite
também que tal registro tenha uma estrutura de grande compatibilidade com a
tradicao indigena.

Dentro da dupla agdo pretendida por uma filmografia indigena, sendo
elas a de registro como patriménio e a outra como agao politica, percebe-se
que ha uma dosagem diferente em cada filme de uma agéo ou de outra. Alguns
possuem uma mensagem mais clara na diregdo politica, como forma de
desconstrugdo do olhar nacional sobre o indigena e do conhecimento e
reconhecimento de suas lutas. Outros seguem na outra diregdo, quando
percebemos que s&o registros enfaticos nos aspectos culturais, nas musicas,
ritos, dancas e estilos de vida. Partindo de tal constatacdo, pretende-se
perceber as singularidades do cinema indigena e suas potencialidades.

Para tal proposta buscou-se analisar dois filmes produzidos pelo projeto
“Video nas aldeias” ja tanto mencionado aqui. A analise de tais filmes tem
como principal objetivo o contraste entre o cinema branco e o cinema indigena,
ja que foi propositalmente escolhido um filme que possui uma parceria com um
antropodlogo branco, chamado “Ja me transformei em imagem” (2008) e um
outro dirigido exclusivamente por um indigena chamado “O canto do cip6”

(2006); ambos possuem como eixo central a mesma etnia Huni Kui.

Anteriormente denominados como Kaxinawa, os Huni Kui sdo uma etnia
que se encontra no estado do Acre da nagao brasileira, sendo a “populacéo
mais numerosa de tal estado, com aproximadamente 5.800 individuos,
distribuidos em 61 aldeias de 12 terras indigenas” (Encarte do DVD cineastas
indigenas — Huni Kui, p. 5).
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A intencdo em contrastar ambos os filmes & perceber e tentar captar as
singularidades do cinema indigena que ganha tanta forga nesses ultimos anos
no contexto de luta nacional. Ao analisar 2 filmes que captam o cotidiano e
aspectos culturais, sociais, econdmicos e politicos de uma mesma etnia, pode-
se perceber a diferenca de olhar e a diferente atengcao dada para cada aspecto
da sociedade indigena produzida por cada diretor.

No contraste da analise entre os dois filmes, ficou claro que o filme com
a coautoria branca (Ja me transformei em imagem) possui uma
intencionalidade politica, com uma narrativa histérica muito mais proxima ao
modelo de documentario tradicional, de forma linear e objetiva. Ja o filme
realizado sem uma coautoria branca, realizado essecialmente por indigenas (O
canto do cipod) apresenta uma proposta mais voltada a manutengao cultural, um
filme claramente produzido com o intuito de memoria. Sua narrativa, em nada
linear, possui uma histéria circular em torno do registro, que por tal

caracteristica torna-se de mais dificil compreenséo para o espectador branco.

Partindo de tal constatacdo podemos pensar nas diferentes
intencionalidades proposta por cada filme. O filme mais politico e com uma
semelhanga a cinegrafia documental tradicional traz uma proposta maior de
didlogo com a sociedade nacional, de forma que podemos pensar que a
producéo foi pensada para proporcionar um dialogo intercultural, que explicita a
trajetéria da luta histérica dos Huni kui para permanecer em um contexto de
forte contato. Ja o filme realizado pelos proprios indigenas, com uma
intencionalidade maior de registro e memoria € filmado tendo como principais
interlocutores a propria populagdo Huni Kui e tem o intuito de fortalecer a
identidade étnica dessa sociedade através do registro de aspectos culturais. No
caso especifico deste filme, ha o registro dos cantos e rituais com o cipd, um
dos elementos fundamentais na prépria concepgédo mitoldgica e cosmoldgica
dessa sociedade, como € possivel constatar no trabalho monumental realizado
por Els Lagrou (2007).
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3.1 Ja me transformei em imagem (2008):

O filme produzido em conjunto entre uma lideranga indigena e um
antropologo, Zezinho Yube e Ernesto Ignacio de Carvalho, traz a proposta de
parafrasear a historia da etnia Huni Kui em diversos momentos ao decorrer do
tempo, pontuando as transformagbes sofridas no contexto de contato até
entender o modo como se configura nos tempos atuais. No site do projeto
“Video nas aldeias”, o filme é descrito como sendo um relato desde “o tempo
do contato, passando pelo cativeiro nos seringais, até o trabalho atual com o
video”, de forma que “os depoimentos dao sentido ao processo de dispersao,

perda e reencontro vividos pelos Huni Kui”.

O filme se inicia nos trazendo a atencgdo para dois indigenas, que com
seriedade iniciam seu dialogo direto com o “telespectador”. Nos diz um deles:
“‘Prestem atencdo, e olhem bem para mim. Sem mexer os olhos para os
cantos, como se eu estivesse falando besteira. E sem ficar cuspindo! E sem
conversar enquanto eu falo. Prestem atenc¢ao no que eu vou falar, e entendam
bem”. Assim, o fillme inicia fazendo contato direto com “aqueles de fora”, dando

a impressao de que estamos participando de uma conversa real.

Apos tal dialogo direto, a histéria comega a ser contada separada em 5
tempos diferentes. Tempos estes moldados pelas diferentes influéncias
trazidas pela sociedade nacional. Porém, ha dois tempos centrais que
permeiam toda a histdria, sendo eles o pré-contato e o pds-contato com os
Nawa, como eles chamam os brancos, os n&o indigenas. O primeiro tempo,
marcado como tempo das malocas, tempo anterior ao contato, € caracterizado
como o tempo onde os Huni Kui ndo sabiam dos nawa. De acordo com a
narrativa filmica: “para saber desse tempo € preciso conversar com 0s mais
velhos. Porque a forma como viviamos se transformou depois do contato com

os Nawa”.

Os préximos tempos colocados no filme s&o os tempos que decorrem do
intenso contato com os nawa e as situagdes impostas aos Huni Kui, até chegar
no momento atual, momento presente que traz a histéria como fator
fundamental para o entendimento da situagdo atual e fundamental no regaste

identitario. O 2° e o 3° tempos, classificados no filme como “tempo das
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correrias” e “tempo do cativeiro”, sdo os tempos fortemente marcados pela
exploragcédo indigena sofrida pela extragdo intensa da borracha na area de

inumeras aldeias Huni Kui.

Como relata um dos indios no filme “ Nossas florestas foram invadidas
pelos Nawa que vinham a procura de borracha”. Assim, com o “boom” da
borracha os indigenas (que primeiramente significavam apenas uma barreira
aos seringais e a sua expansao) passaram a servir para tal mercado, sendo
transformados em mé&os de obra semi-escrava. No encarte da coletédnea de
videos produzidos pelos Huni Kui e disponibilizados pelo projeto “Video nas
aldeias”, encontramos a seguinte explicagao historica sobre o contato dos Huni
Kui com a sociedade envolvente, principalmente no tocante a exploragao da

borracha:

Desde a época do contato até a década de 1970, os Huni Kui viveram
num sistema de cativeiro, trabalhando nos seringais dos patrdes, onde eram
proibidos de viver sua propria cultura. Com isso muitos de seus conhecimentos
e praticas culturais foram sendo esquecidos. Nos finais da década de 1970 e
inicio da década de 1980, as liderangcas conquistaram seus direitos perante o
governo federal, recebendo a posse de suas terras (Encarte do DVD cineastas
indigenas — Huni Kui, p. 6).

No filme & exemplificado como a repressé&o cultural € uma ferramenta de
dominag&do imposta aos povos indigenas. Eles eram proibidos de falar sua
lingua, de cacar, de realizar suas festas e de visitar seus parentes. Quase
todas as praticas culturais que integravam a identidade Huni Kui eram
proibidas. Além disso, conhecimentos ocidentais eram usados para 0 mesmo
fim (de exploracdo e dominagédo): a escrita e a matematica — dominadas pelos
brancos - se tornaram ferramentas que permitiam enganar os indigenas e

manté-los endividados e presos a situacado de exploragao.

O 4° momento denominado no fiime como o “tempo dos direitos”
expressa a transicdo para a situacado atual ndo apenas dos Huni Kui, mas
também de varias outras populagdes indigenas perante a sociedade nacional e
o Estado brasileiro, no que se refere a conquista de determinados direitos.
“Esse periodo foi marcado pela luta dos indios e seringueiros pela demarcagéo
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de terras que garantissem ao mesmo tempo sua sobrevivéncia e a preservagéo
florestal” (Encarte do DVD cineastas indigenas — Huni Kui, p. 9). No filme é
expresso como a partir dos anos 1970, com o apoio de diversas frentes da
sociedade, ndo apenas nacional, passa se a repensar a questdo indigena no
nosso pais, perpassando por todas as questdes que garantem a manutencéo
de tais sociedades vivas, co-formadoras do nosso territério; desde a luta pela
terra, eixo fundamental, até a recuperacédo de recursos naturais e das formais
tradicionais de sobrevivéncia e de reproducdo, humana, social, cultural e
econdmica. Tal época coincidiu também, como é mostrado no filme, com a
desvalorizagao da borracha no mercado internacional, o que também contribuiu
para que os indigenas que eram explorados por tal mercado pudessem, em

parte, retornar e reconstruir seu modo de vida e atividades tradicionais.

A partir dai, tem inicio o periodo de reestruturacdo das comunidades
Huni Kui. Com a conquista da terra e o fortalecimento das liderangas, os Huni
Kui passaram a reivindicar direitos que assegurassem sua autonomia politica e
econbmica (com a criagdo de associagdes locais e cooperativas) e que
possibilitassem a reconstrucdo de sua identidade. Conquistaram o direito a
uma educacéo diferenciada e a formagao de professores, agentes de saude e
agentes florestais indigenas, incentivando o momento da valorizagdo e
reecontro dos Huni Kui com suas praticas culturais e tradi¢des (Encarte do
DVD cineastas indigenas — Huni Kui, p. 10).

O 5° e ultimo momento apresentado no filme, traz a situagdo atual e os
problemas contemporaneos de um povo que, desde o contato, se reinventou
de diversas formas para reeconstruir a sua identidade pds contato. Esse
momento coincide com o presente, evidenciando o cotidiano atual e
escancarando os conflitos e problemas trazidos por essa longa trajetoria de
exploragcéo e desapropriacdo, mas também as vitorias e formas de reinvencéo
cultural, social. Mostra a forga e autonomia hoje dos Huni Kui, que buscam por
caminhos nas entrelinhas de como permanercer e resistir. “E o tempo presente,
onde é possivel tanto o reencontro com os tempos antigos quanto a escolha de
caminhos de um tempo por vir” (Encarte do DVD cineastas indigenas — Huni
Kui, p. 10).

Certas praticas usadas atualmente como resisténcia adviram do proprio

contato com a cultura ocidental como a escrita de livros na lingua nativa, que
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passou a ser grafada. Outro exemplo diz respeito ao uso do cinema como
vetor de memoria para as futuras geragdes e também como ferramenta de luta
e descontrucdo do olhar nacional sobre o que é hoje ser indigena e,
especialmente, sobre o que é ser Huni Kui.

“Nos ultimos 20 anos, os Huni Kui do Brasil ttm se organizado através
de associagbes, organizacbes locais e cooperativas. Com a formagao de
professores bilingues, agentes florestais e agentes de saude indigenas,
buscam alternativas para o desenvolvimento de suas comunidades e condi¢cdes
que garatam sua auto-representatividade e autonomias” (Encarte do DVD
cineastas indigenas — Huni Kui, p. 6).

O maior problema vivenciado atualmente pelos Huni Kui é a limitagao
dos territorios demarcados em contraste com o crescimento populacional.
Antes as terras indigenas n&o tinham limites, hoje a propria demarcagao traz o
problema de ndo acompanhar o desenvolvimento de uma sociedade. “A
populagao cresce, e a terra fica pequena”, € o que dizem os indios no filme.

Um contraponto interessante presente na linguagem filmica em “Ja me
transformei em imagem”, é que nos quatro primeiros tempos historicos
apresentados, a imagem viaja no tempo e intercala momentos do presente
(imagens gravadas atualmente) com filmagens passadas (sobretudo no que se
refere a exibicdo de documentos histéricos). Todos os momentos sdo, portanto,
intercalados com imagens de um passado que comprova o0 momento historico
abordado, ao mesmo tempo em que aparecem tais imagens um narrador
assume o contar da historia; fazendo nos submergir no filme, como se
estivéssemos ouvindo a histéria através de uma conversa presencial. Tal
instrumento parece ser usado com o intuito de trazer uma maior veracidade e

legitimidade a narrativa historica, o que de fato acontece.

A partir do 5° momento, o tempo atual, a imagem se fixa no presente e
nas questdes atuais. Nao ha mais contraposigcao entre presente e passado com
o uso de imagens antigas. O filme se desenrola numa linearidade mais clara no

proprio presente trazendo questdes e situagdes atuais.

No minutos finais do filme, sua narrativa € metalinguistica, na medida em

que fala da importancia do registro filmico dentro da comunidade indigena,
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referindo-se tanto ao incentivo para que outros povos indigenas usem o
cinema, a partir do exemplo do registro das praticas culturais do cotidiano Huni
Kui. Em certo momento, ouvimos o seguinte depoimento: “se a gente tivesse o
video antes, a gente veria os rituais que o nosso povo fazia, e o sabios que ja
se foram. Mas é como eu falei pro Augustinho, nés temos os nossos velhos,
gue ainda conhecem a nossa tradi¢ao”. O filme entdo é finalizado pensando ele
préprio como forma de preservar a histéria e a cultura dos Huni Kui, filmado por
eles e para eles, numa proposta de ganho coletivo para toda a comunidade.
Pensando a importancia da imagem para a cosmologia Huni Kui, que tem as
miragcdes como forma de conhecimento do mundo natural e sobrenatural, o
cinema encontra um lugar privilegiado ndo s6 de documentagdo, mas de
recriagcdo cultural. Transformar-se em imagem € algo essencial aos Huni Kui,

que, concluindo o filme, dizem:

N&o temos mais como nos esconder, ja temos nossa imagem exposta.
Daqui pra frente s6 temos que pensar na nossa tradi¢cao. E fazer novos filmes.
Porque os brancos ndo sabem, mas a gente mostrando esses filmes, como é
que nés vivemos, eles comecam a entender que a gente tem uma outra cultura,
outra lingua, outra forma de viver. E que plantamos outros tipos de plantas.
Agora se a gente mostrar o que estamos fazendo, eles vao comecgar a respeitar
a nossa forma de viver, a nossa lingua e a nossa terra. Ai eles vao refletir.

- Os cantos do cip6 (2006):

De acordo com a antropologa Els Lagrou (2007), que trabalhou por mais
de quinze anos com os Huni Kui, o cip6 que origina a aiuasca — bebida sagrada
que promove um estado alterado de consciéncia e propicia um conhecimento
aprimorado do mundo, na medida em que permite tornar o invisivel visivel — é
fundamental na cosmologia desse povo indigena. Rituais com cantos,
originados nas viagens e transubstanciagbes corporeas, constituem parte
fundamental da cultura Huni Kui. A partir dessa informacéo, parece obvio que
os cineastas indigenas Huni Kui tenham produzido um filme para falar do cipé.
Trata-se, de acordo com o encarte que acompanha o DVD “Cineastas
Indigenas — Huni Kui” de: “uma conversa sobre cip6 (aiuasca), miragao e

cantos. A partir de uma pesquisa do professor Isaias Sales |ba sobre os cantos
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do povo Huni Kui, os indios resolvem reunir os mais velhos para gravar um CD

e publicar um livro”(Encarte do DVD cineastas indigenas — Huni Kui, p. 3).

A narrativa do filme se desenrola em torno da gravagao dos cantos dos
Huni Kui em CD. Ela perpassa, portanto, todos os momentos essenciais para a
concretizacdo desse projeto. O ritual de aiauasca (que traz os cantos através
das miragdes), os dialogos em torno das decisdes técnicas e sociais perante a
gravagao dos cantos (evidenciando o que € necessario para se ter um bom
resultado musical na gravacéo), assim como também a questdo dos direitos
autorais quando aplicados no contexto indigena e para produg¢des que s&o
resultado de uma expressao coletiva, e que portanto, ndo possuem um “dono”

claro e especifico.

O motivo principal do filme é a gravagdo e documentagdo dos cantos
Huni Kui, mas para isso a narrativa do filme trabalha todo o percurso de como o
canto & apresentado para os Huni Kui. Assim, essencial também na narrativa é
a constatagéo do ritual da aiauasca, envolvendo também todo o seu processo,
desde a colheita do cipé e da outra planta que compde o cha, chamada
chacrona ou rainha, a preparacédo do cha (que também é realizada dentro de
um ritual especifico de cantos) e a cerimbnia com a bebida pronta, que traz as
chamadas “mira¢des”. No filme fica claro que o ritual, além de trazer os cantos,
traz miragcbes sobre 0 que vira a acontecer, como uma espécie de revelagao,

que pode ser de cunho pessoal ou societario.

No desenrolar do filme, entre a busca pelo cip6é e o ritual de fato, as
passagens que parecem ser os bastidores da realizagdo do filme giram em
torno de conversas técnicas sobre a producédo filmica e sobre a importancia
dos cantos e do registro como documento, bem como dos momentos de
gravagao dos proprios cantos. Assim, a insergdo do que pensamos como algo

exterior a narrativa do filme na verdade legitima a sua propria produgéo.

Ao longo do filme percebemos dialogos entre as liderangas sobre a
importdncia da transmissdo de tais cantos e também de seus registros,
expondo e legitimando a intencionalidade do registro no momento da gravagéo.
Os “bastidores” portanto, compdem a narrativa de modo a legitima-la. Uma das
validagbes mais importantes colocadas em um desses dialogos € o fato de que
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as liderangas que ainda detém o conhecimento de muitos aspectos da cultura
Huni Kui estdo envelhecendo. Ha com isso o medo de que os jovens, muitas
vezes representados como desinteressados em aprender os cantos e 0s
demais rituais de sua cultura, coloquem em risco a continuidade da cultura e
identidade Huni Kui.

A partir de tais dialogos fica explicita uma outra problematica indigena
que € a “perda” de determinados ritos de sua cultura pela interferéncia da
cultura nacional na formac&o das novas geragdes indigenas, causando muitas
vezes um conflito no aprendizado e valorizacdo de determinados saberes. A
partir dessa problematica, retomamos um dos aspectos mais importantes do
cinema indigena hoje que é o registro de determinados elementos culturais.
Essa afirmacao acerca da importancia do registro de rituais, praticas e saberes
pode ser vista também em outras sociedades indigenas, que também afirmam
a importancia do cinema como repositorio cultural. Divino Tserewahu
Tsereptse, importante cineasta Xavante, em entrevista a Fernanda Silva,
chegou a afirmar que:

0s nossos velhos estdo acabando e antes disso eu ja aproveitei muito a
memoria e a sabedoria deles. Eles consideram o filme como um livro, uma
memoria que nunca acaba do povo Xavante, entdo eles gostam de qualquer
coisa. Por exemplo, se eu perder alguma coisa importante eles ficam bravos,
eles cobram: “Vocé perdeu, nao filmou, e agora? Vai faltar e ninguém nunca
mais vai ver” (Divino Tserewahu Tsereptse apud SILVA, 2014, p. 427/428).

A preocupagdo com o registro ocorre sobretudo no que se refere a
momentos rituais e a tudo o que ¢é interpretado como necessario para que eles
sejam realizados de acordo com os preceitos culturais de cada etnia indigena.
Assim, voltando aos Huni Kui e ao filme “Os cantos do cipd”, observa-se uma
preocupagao em tornar explicito como ocorrem o surgimento de alguns cantos,
e como eles foram trazidos aos Huni Kui. Na pequena parte mostrada do ritual
com a aiauasca € evidente que o canto acompanha todo o processo e possui
uma acao especifica dentro da cerimbénia. Ha cantos, por exemplo, que tem a
acao de baixar a miragao, se ela estiver muito forte. No desenrolar do filme,

percebemos que para além da cerimbnia com a aiauasca, 0s cantos
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desempenham variadas fungdes simbdlicas dentro do cotidiano Huni Kui. Um
exemplo de tal uso do canto é quando ele é usado no ritual de cura de uma
senhora doente na aldeia. Ha assim, um lugar e um momento para cada canto

especifico dentro da cultura Huni Kui.

O filme portanto, possui uma narrativa circular, que parte do registro do
ritual com a (aiauasca), os cantos trazidos pelas miragdes, e o registro de tais
cantos em um CD. Tal narrativa circula por todos os momentos de forma pouco
linear, intercalando momentos de cada eixo narrativo na composicdo de um
todo que visa mostrar a eficacia e o lugar essencial que tem o canto dentro da

sociedade Huni Kui, legitimando assim a importancia de seu registro.

A narrativa filmica, ao trazer em seu eixo principal o registro dos cantos
Huni Kui, também revela inumeros outros contextos da realidade desse povo.
Partindo dos préprios cantos e de suas eficacias simbdlicas (bem como
praticas), os Huni Kui mostram como eles sdo usados em varios contextos.
Colocando em evidéncia os seus rituais e os seus conhecimentos tradicionais,
o filme também aborda as problematicas enfrentadas hoje pela influéncia da
cultura ocidental, principalmente no que condiz a socializagdo das novas
geracdes e também a necessidade do registro cultural como forma de incentivo

ao reconhecimento de sua cultura.

O filme, que faz uso abundante da metalinguagem, faz um registro
abordando a importancia e a intencionalidade desse préprio registro. Os
cineastas Huni Kui dialogam conosco (espectadores) sobre a visdo deles
préprios sobre o papel do cinema e as outras formas de registrar e olhar sua
prépria cultura e seu cotidiano. Nesse dialogo, aprendemos uma nova forma de
apreender o outro, a partir de uma aproximag¢ao que se da com a descontrugao
de esteredtipos e proporciona o reconhecimento e a valorizagdo dos saberes

de um outro povo.
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4. O papel da ficgdo no filme etnografico®

Quando pensamos a relagdo entre antropologia e cinema, torna-se
necessario levar em consideracgéo a histéria comum que possuem tais areas do
conhecimento em seus primordios; mais especificamente na génese
cinematografica, com a invengado dos primeiros instrumentos de captagédo de
imagens, os papeis do cinema e da antropologia convergem-se em uma busca
em comum; convergem pois possuem a mesma alma: a do registro, a do

conhecimento do “outro”.

Nao é fato desconhecido que sempre houve uma busca por conhecer e
representar os infinitos “outros” existentes no mundo, as formas porém, dessa
representacdo muito foram questionadas em quanto a sua legitimidade e
objetividade. Perante o constante debate sobre a objetividade nas ciéncias
sociais, a antropologia que em seu inicio muito se questionava pelas
subjetividades presentes em seus relatos influenciados pela visdo de mundo
daqueles que os escreviam, percebe no uso da imagem uma forma de
complementar e de certa forma, comprovar e exemplificar aqueles povos antes
retratados apenas por palavras. Cria-se a partir de entdo, uma outra forma de
produzir e propagar um determinado conhecimento que ha muito monopolizado

pela escrita.

Como coloca Ribeiro (2007, p. 12) “A descricdo etnografica, etapa
fundamental para a antropologia ndo consiste apenas em ver, ou em ver e
analisar, mas em mostrar, dizer ou escrever o que se V€, isto € o transformar o
olhar em linguagem”. A partir de tal constatacdo podemos dizer que a riqueza
presente nos materiais imagéticos possibilitava a antropologia utilizar da
imagem como uma outra formar de comunicar o seu olhar, uma outra forma de

linguagem.

Assim desde o seu surgimento tais intrumentos, fotograficos e

cinematograficos, passaram a ser usados na pesquisa antropolégica com o

* Esse capitulo foi originalmente apresentado e discutido no GT “Arte e sociedade” do Xl
SEPECH, ocorrido em 2016, na Universidade Estadual de Londrina. Agradeco especialmente
ao Prof. Dr. Giovanni Cirino, que coordenou o GT, pela discussdo que propiciou o
aprimoramento do texto agora exposto.
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intuito de trazer para antropologia um carater mais objetivo. Ficava claro na
época que “a incorporacido de instrumentos de medicdo e de observacio, nos
estudos das sociedades e culturas, concedia a antropologia um carater mais
objetivo e, portanto, mais cientifico” (PEIXOTO, 1999, p.93). O poder da
imagem parecia estar na sua possibilidade de representagcdo visual e na
constatacao de tal representacéo por todos aqueles que a ela tivessem acesso.
A producdo de imagens era percebida como uma “evidéncia direta e sem
ambiguidade tornando-se uma realidade instantaneamente capturada e sem as
distorcbes resultantes de falhas de observacdo e de memodria ou de
interpretacdo semantica’(PEIXOTO, 1999, p. 98).

Porém, nem o cinema estaria isento dos questionamentos sobre a
objetividade que permeiam o “mundo cientifico”. Constata-se com o tempo que
como qualquer outra linguagem, o cinema e também a fotografia compdem as
produgcées humanas que derivam de uma subjetividade e da visdo de mundo

de quem as produzem. Assim

o cinema & um modo de expressdo como mil outros. (...). Nado ha
técnica para abordar a verdade. S6é uma posi¢cao moral pode aborda- la. (...) A
camara é como uma pena de caneta, € uma bobagem qualquer, ndo tem
nenhum valor se ndo temos algo a dizer (Rosselini apud PEIXOTO, 1999, 106).

E assim como o cinema, também o filme etnografico — fruto do
casamento entre a antropologia e o cinema — também percebe-se como mais
uma “leitura possivel, uma escolha, uma representacdo daquele que as
produz.” (PEIXOTO, 1999, p.105). Logo:

de uma maneira geral, a camara ndo pode ser considerada como um
observador sociolégico objetivo, imparcial. E indtil continuar a multiplicar as
exigéncias de ndo-intervencdo; é vao sonhar com uma camara invisivel que
registrara o fato social em seu estado nu, na sua pureza e sua espontaneidade
original (PEIXOTO, 1999, p.102).

A partir da seguinte questao, quando pensamos mais especificamente o
filme ou cinema etnografico (e levamos em conta sua dupla especificidade que

o leva a buscar ndo apenas referéncias, mas também espago em ambas as
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areas de atuacédo, antropologia e cinema), torna-se necessario problematizar o
dialogo atual entre as duas areas. Antropologia e cinema contemporaneamente
nao flertam mais como no inicio e trazem, muitas vezes, cobrancas dispares

em relagao a produgédo do filme etnografico.

Portanto, a questdo a ser abordada neste capitulo refere-se ao filme
etnografico como uma producédo que se encontra em uma regido fronteirica de
areas, e estando em um estado liminar, ndo pertencendo nem a uma, nem a
outra, como ele lida com as referéncias que capta de ambas as areas. Como o
filme etnografico consegue confluir a ética da pesquisa antropoldgica e as
referéncias que traz o cinema atual, enquanto possiblidade de criagao,
invencdo e ficcdo? E sobre tal aspecto que me detenho no decorrer deste
capitulo com o intuito de entender as potencialidades das ferramentas
cinematograficas atuais no exercicio da antropologia, do estudo e registro do

“outro”.

4.1 Ficgao, o ato de construir

Para mim, como etndografo e cineasta, ndo existe quase
barreira entre filme documentario e filme de ficcdo. O cinema, a
arte do duplo, é sempre a transicdo do mundo real para o
mundo imaginario, e etnografia, a ciéncia dos sistemas de
pensamento dos outros, é um permanente cruzar de um
universo conceitual para outro; ginastica acrobatica, em que
perder o pé é o minimo dos riscos. (Jean Rouch apud
GONCALVES, 2007, p. 02)

O filme etnografico, enquanto produgdo, encontra-se em uma
liminaridade de areas, sendo elas a antropologia e o cinema, que traz uma
especifidade a sua definicdo. O classico debate entre realidade e ficcédo
presente no cinema, fica ofuscada na producdo etnografica em um primeiro
momento pelo seu carater de ciéncia, atribuindo-lhe consequentemente um ar
de veracidade, onde “pensar um filme etnografico implica pensar-se a pesquisa
e a ética da verdade como critério basico da legitimagdo da fidelidade da
informagao ali contida” (MENEZES, 2003, p.89).
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E com Jean Rouch que essa fronteira se embaga propositalmente, e
comecga-se a pensar na flexibilidade dos limites entre real e imaginario. E como
essas barreiras se transportam para as produ¢des humanas, sejam elas da
antropologia ou do cinema. Como diz Gongalves (2007) a escolha em n&o opor
ficcdo e realidade no trabalho de Rouch deriva certamente muito mais de sua
sensibilidade antropoldgica do que de sua sensibilidade filmica, ao ponto que:

essa condigado da etnografia, de se ter acesso ao mundo do outro pela palavra
do outro, sobre si préprio e sobre quem lhe pergunta como é o seu mundo, da
a etnografia a confiangca de tomar o que as pessoas imaginam como sendo
uma verdade, isto é, a verdade da etnografia (GONCALVES, 2007, p.109 ).

Jean Rouch produz filmes até 2003, um pouco antes de sua morte em
18 de fevereiro de 2004, mas suas experiéncias com a ficcdo no cinema
etnografico remontam, pelo menos, aos anos 1950, quando o cineasta-
antropologo produziu um de seus filmes mais famosos, “Moi, un noir’ (1958).
No documentario “Jean Rouch, subvertendo fronteiras™, é exposto como o
flerte com a ficgdo, na producado de filmes etnograficos, nem sempre foi muito
bem visto na academia francesa. Essa dualidade real versus ficgado, que Rouch
ajuda a desconstruir, € um dos pontos mais sensiveis da critica a antropologia
moderna realizada desde os anos 1980, especialmente pelos antropdlogos

pos-modernos.

James Clifford, em seu classico livro “A experiéncia etnografica:
antropologia e literatura no século XX” (2002) aproxima o texto etnografico com
0 universo literario, justamente para evidenciar o carater de construgdo de um
argumento — que € presente nos textos antropologicos, ndo apenas pos-
modernos. Logo, entendendo que tanto filmes etnograficos, quanto etnografias
escritas sao construidas a partir de um ponto de vista e de uma autoridade
etnografica, conferida pela experiéncia no campo, parece que Rouch ja tinha
ciéncia de algo que foi considerado tabu por mais tempo no campo

antropoldgico.

°® FERRAZ, Ana L; CUNHA, Edgar T. da; MORGADO, Paula; SZTUTMAN, Renato. “Jean
Rouch: subvertendo fronteiras”, 2000, 41 min, colorido. S&o Paulo: LISA (USP)/FAPESP.
Disponivel online em: https://vimeo.com/54448649
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Um mundo é construido através destes universos imaginativos, no caso
do filme etnografico o recurso filmico e tudo que ele permite, inclusive a ficgéo,
torna-se uma outra linguagem, possibilitando contar o que n&o pode ser
contado de outra forma, assim a linguagem ficcional € usada de forma a
contribuir com modelagdo do real apresentado. A prépria nogao original de
ficgdo, advindo da palavra ficcio, refere-se ao ato de construir, de modelar, e é
esse sentido que pretende-se pensar a ficgdo, ndo com o intuito de obscurecer
ou de opor-se a verdade, mas de modelar, no sentido estrito da palavra, dar
forma a algo, estabelecer contornos. Contornos esses delimitados também por
uma construgao coletiva, onde a ficgdo enquanto imaginario, traz a luz também
os imaginarios, desejos e sonhos coletivos que compde o individuo (ou o
coletivo) construtor de uma ideia. Ela é portanto, produto de um encontro, onde
as “subjetividades que emergem sao coletivas e polifonicas” (OPIRARI;
TIMBERT, 2014, p.394). Assim “ o real construido pelo artificio da imagem,
uma ficgdo que longe de opor-se ao real, nos permite ao contrario construi-lo
coletivamente” (OPIRARI; TIMBERT, 2014, p.396).

A ficgdo enquanto ato de construgdo permeia nossas vidas em todas as
fases e esferas, quando nos permitimos sonhar, fazer planos, brincar, inventar,
imitar, ter devaneios; a todo momento ficcionamos nossas vidas. Ha um
processo dialético na constru¢cao da ficcdo quando pensamos que ela constitui-
se enquanto parte do real por fazer parte do nosso imaginario, este que por sua
vez busca referéncias na realidade cotidiana. Portanto nosso imaginario, nossa
constante ficgdo, ndo esta desvinculado do que se vive no real, das referéncias
adquiridas e construidas, mas pelo contrario, ele opera na construcdo deste

mesmo real.

Voltando a questdo da hierarquia entre verdade e ficcdo presente nas
produ¢des humanas, e aqui mais especificamente nas produc¢des de filmes
etnograficos, ha que se pensar em uma ética advinda da ciéncia onde as
produgdes se fundamentam pela busca do real, em uma constatacdo o mais
isenta de interferéncias possivel. Tal busca pelo real reflete-se na producao de
um filme etnografico onde “buscam transportar para a legitimagdo do discurso
das imagens a legitimacao do discurso da ciéncia e, no limite, do discurso de
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verdade da ciéncia como fonte de sua propria autenticidade” (MENEZES, 2003,
p.93).

Porém o que de fato é esse real que busca-se representar? Ao ponto
que todo discurso produzido € uma construcido direcionada, podemos pensar
como todo filme € uma ficcdo, ndo por ser uma criagdo da imaginag¢ao, ndo por
ser uma invencao, mas pelo fato de que ha uma estruturacdo realizada em
torno do que pretende-se mostrar e o que pretende-se esconder. Ha, como diz
Menezes (2003), uma articulagdo de espacgo e tempo, de imagens, de dialogos
e de sons na produgao de um filme, seja ele etnografico ou ndo, que submete-
se a tal “modelagdo” do que se filma. Assim, um filme etnografico € uma outra
forma de se construir e apresentar um mundo, sendo que a exclusao da ficgado
nao garante a veracidade, e o seu uso ndo faz de uma producédo isenta de
conexao com o real. A ficcado pode desempenhar assim o papel de provocar a
verdade, onde “o outro”, ao ter a possibilidade de improvisar, transborda para a
verdade também seus sonhos e seu imaginario, de forma que o video “deixa de
ser apenas objeto de registro, mesmo que contribuindo para que este
aconteca” (FREIRE, 2006, p. 06).

Em suma, um documentario se constréi com o sentido de “levar o
espectador a ter contato e penetrar mais profundamente na realidade do outro”
(FREIRE, 2006, p. 09), e conhecer o imaginario do outro, &€ também uma forma
de conhecé-lo mais profundamente, ao ponto que, ao expb-lo, expde também

suas subjetividades.

O devir da personagem real quando ela prépria se pbde a ficcionar,
quando entra em flagrante delito de criar lendas, e assim contribui para a
invencdo de seu povo ... Entdo o cinema pode se chamar cinema-verdade,
tanto mais que tera destruido qualquer modelo de verdade para se tornar
criador, produtor de verdade: ndo sera um cinema da verdade, mas a verdade
do cinema... isso que Jean Rouch entendia ao falar em cinema-verdade
(Deleuze apud GONCALVES, 2007, p .137).

Portanto, a introducdo da ficcdo de forma a agregar na construcéo de

uma realidade é eficaz ao nos fazer entrar em contato também com as
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subjetividades do outro retratado e ndo apenas uma realidade que se contasta

a primeira vista. Nesse sentido:

Trata-se pois de problematizar ndo sé a producao do filme etnografico
como uma questdo investigavel, mas também a forma como este estabelece a
comunicagdo com o publico, ou ainda como os publicos lhe atribuem sentido,
como se apropriam deles e os integram nos seus sistemas de crenca e de
conhecimento do outro (RIBEIRO, 2007, p.13).

Ha assim que se pensar nessa “compulsdo do pensamento ocidental de
desvalorizar ontologicamente a imagem e psicologicamente a fungcdo da
imaginagdo como fomentadora de erros e falsidades” (GONCALVES, 2007,
p.114). Tomando como exemplo o fiime de Jean Rouch, “Moi, um noir”, ja
citado, no qual os atores representam a propria realidade, a partir de um
‘cinema improvisagdo”, constata-se que “este jogo, extremamente simples e
sofisticado ao mesmo tempo, que mistura atuagao e registro cotidiano, revela
muito mais sobre a existéncia e a subjetividade desses jovens africanos do que
teria resultado um tratamento mais objetivo (Di Tella apud GONCALVES, 2007,
p.126).

4.2 A ficgao no Cinema indigena

“Somente um ato de resisténcia resiste a morte, seja sob forma
de uma obra de arte, seja sob a forma de uma luta entre os
homens” (DELEUZE, O ato da criagao).

A noticia anunciando a gravagao de uma série de ficgdo sobre a vida de
jovens indigenas em Dourados (MS), mais especificamente sobre um grupo de
Rap chamado Bro MC’s que encontraram na musica uma forma de mostrar
a cultura do seu povo, nos faz pensar nas barreiras estabelecidas entre a

realidade e a ficgcdo presente nos filmes etnograficos.

Podemos problematizar a hierarquia presente na relacdo entre verdade

e ficcdo, quando pensamos a ficgdo ndo como oposicdo ou forma de
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obscurecer o real, mas como uma outra forma de representacao da realidade a
partir de uma subjetividade especifica. Deste modo, na produgéo citada acima
nao cabe dizer, por exemplo, que a série por se tratar de uma ficcdo nao tem
identificacdo com a realidade dos jovens indigenas, ao passo que a historia
contada reflete também um imaginario produzido a partir do que se vive e se
faz presente. Nesta concepcéao a ficcdo é compreendida como “um tratamento

especifico do mundo, inseparavel daquilo que trata” (Saer, 1991, p.2).

Pensando na produgdo realizada por grupos especificos (sejam eles
textuais, imagéticos, representativos ou ficticios) como uma sintetizagdo de
seus respectivos sistemas de pensamento, o discurso que opde verdade e
ficcdo reduz as formas de representacdo de uma realidade. A etnoficcdo entdo
propde-se pensar a ficcdo como um complemento e uma ferramenta na
representacdo do real, e como ela ndao se descola do meio em que foi

produzida.

A partir da constatagdo de Deleuze (1999) sobre “o ato da criagdo” onde
“‘um criador ndo € um ser que trabalha pelo prazer, um criador s6 faz aquilo de
que tem absoluta necessidade”, podemos pensar na necessidade hoje de uma
producdo indigena como ato de resisténcia, resisténcia essa colocada pelo
autor como algo que que tem a capacidade de resistir, ou seja, de permanecer.
Para o autor a singularidade de uma obra de arte é tal capacidade, de resistir

até mesmo a morte.

O contexto da morte ha muito presente na realidade indigena, morte de
sua ideias, de suas tradigdes, de seu meio natural, e de si mesmos, faz pensar
como resistir € um ato de urgéncia. Assim concordo com Deleuze e afirmo a
necessidade e a urgéncia da criagdo e recriagdo das cosmologias indigenas,
seja por intermédio do cinema ou por outras produgbes. Com isso, resistir é
uma forma de permanéncia, mesmo que indesejada por tantos, no tempo e no
espaco. Tal ideia se concretiza no filme “Ja me transformei em imagem”, ja
analisado no capitulo anterior. Uma fala de um “velho” Huni Kui, no entanto, é

emblematica para a questao que agora discutimos. No filme, ele diz:
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eu ja me transformei em imagem, mesmo que eu morra vocés vao me
assistir, os meus netos e as novas geragdes. O filme ja foi assistido em varios
lugares do mundo. Assim como o filme dos outros povos. O filme também
incentiva outras terras Hunikui.

Ao dizer que ja se transformou a imagem, o pajé nos deixa claro que
encontrou na producado filmica sua forma de resistir, de permanecer. A
producdo atual de filmes realizados por indigenas surge de uma demanda
deste povo em comunicar-se, em tornarem-se Vvisiveis, e a producao
audiovisual aparece como uma importante ferramenta de tal comunicagao e
também de transformagdo, na qual a imagem promove essa presentificagdo do

ausente.

Partindo da reflexdo sobre filmes produzidos pelo projeto “Video nas
Aldeias”, com o intuito de formar cineastas indigenas, onde estes tenham uma
autonomia enquanto ao contar de sua histéria e de sua realidade presente,
podemos também levantar a questdo sobre a ficcdo presente em tais
producdes. Onde dificilmente indigenas perceberdo uma representacdo como
algo néo real, o uso de discursos ficcionais permite explorar os mundos

misticos dos indigenas e também representa-los.

A representagdo do mito nas produgdes filmicas e o entendimento do
mito como organizador da experiéncia e também como construtor de sentidos
nao deixa de ter uma semelhanca com o conceito de ficcdo no que se refere ao
ato de construir, modelar. Ao entender o mito como algo construido, uma
historia, anexamos a ele um sentido de ficgdo, advinda de uma subjetividade,
no caso coletiva. Quando coletivos indigenas representam um rito, que possui
uma base mitica, ou ao narram mitos de sua cosmologia em uma produgéo
filmica, eles o fazem entendendo-os como parte do real, enquanto algo que
pertence a realidade representada, mas também como expressdo de uma
subjetividade coletiva. As fronteiras entre o real e a ficgdo se embagam e torna-
se possivel pensarmos no “carater duplo da ficcdo, que mescla, de um modo
inevitavel, o empirico e o imaginario” (SAER, 1991, p.2). A ficgdo aqui se faz
presente ndo como forma da narrativa, mas como conteudo, sendo que o filme
produzido ao representar a realidade indigena representa também a ficgéo

intrinseca a ela.
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Ao apreender a ficcdo como uma construcdo dada em determinado
contexto (portanto parte e reflexo da realidade em que foi pensada), percebe-
se que embora a narrativa do filme seja construida, ela ndo deixa de
representar a realidade, sendo ela o ponto de referéncia a partir do qual se
constroi um imaginario. Portanto, esteja a ficcdo reafirmando ou negando a
realidade concreta, esta se faz presente como o eixo fixo de referéncia na

constru¢cao de uma narrativa ficticia.

Assim podemos concluir que tal divisdo entre realidade e ficcdo € uma
norma de um pensamento ocidental, que tende a separar e afastar os
diferentes tipos de producdo de conhecimento (cientifico, artistico, oral), numa
dicotomia artificial, que prega: “ou se produz arte, ou se produz ciéncia”.
Porém, percebemos que o real € algo sinuoso, e assim também o é sua
contastagao. O potencial da imagem (e consequentemente, de um filme) é que
ela fala como todos os nossos sentidos, e nessa conversa nossas

subjetividades claramente n&o ficam de fora.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Conclui se portanto, com o presente trabalho, que a visibilidade é um
eixo fundamental para pensar a importancia das mais variadas producgdes
indigenas na contemporaneidade. Entendemos visibilidade, neste texto,
enquanto agcdo de percepcdo do outro e sua urgéncia. A visibilidade n&o
proporcionada pelos veiculos tradicionais de comunicagdo é muitas vezes
permitida pelos meios alternativos, que assumem o papel de comunicar ao
mundo a diversidade. Tal permissividade se torna importante no incentivo a

autonomia e autenticidade, ja que

assimilador, o grupo dominante abraga a todos, aparentemente
generoso e democratico, da lugar aos que |lhe sdo estranhos, mas sempre
taxando a diferenga de, no minimo, exdética e irracional. O outro é
desqualificado como sujeito, suas singularidades sao as diferengas que, além
de assegurar a construcdo da identidade do assimilador, ao mesmo tempo
garantem-lhe a posi¢cao superior e soberana frente ao diferente inferiorizado
(AMARAL; GUERRA, 2014, p.65).

Constata-se que a visibilidade é o veiculo que permite que uma dada
situacéo seja colocada em pauta no debate cotidiano, para que essa venha a
se tornar alvo de uma representatividade que gerem agdes praticas. Pois, ao
pensar uma situacdo que ndo € de amplo conhecimento social, torna-se dificil
que ela encontre atores que se mobilizem em seu favor e gerem apoio

enquanto mobilizador de resultado.

Podemos pensar em inumeros tipos de produgao do universo indigena
que buscam seu espaco de voz. Neste trabalho escolheu-se recortar tal
universo a partir de um dos tantos veiculos encontrados pelos indigenas para
se colocarem no cenario nacional, o cinema. Entre tantas produgdes, o cinema
se apresentou enquanto uma ferramenta especialmente eficaz perante a

proposta de mediador de dialogos.

A intengao, portanto, foi mostrar a contribuigcdo do cinema no contexto da
situacdo indigena de Iuta, reconhecimento e manutengdo de direitos
adquiridos. A luta constante dessas populagdes, perante um contexto de
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violagao de direitos garantidos por lei, pelo reconhecimento de sua identidade e
pela manutengdo de praticas culturais. Ha portanto, uma frente de resisténcia
que comega a ser implantada a partir da construgao de espacos de autonomia,
e o cinema € um deles. A partir dele vem-se construindo um modelo de
resisténcia que se destaca por nao ser dependente da tutela e do poder do

Estado. Um modelo autbnomo, auténtico e criativo.

O cinema indigena também é pensado como uma ferramenta de
conscientizagdo e educacdo, que valoriza os sentidos e o sensivel, e que
educa por permitir que, através dele, seja possivel conhecer a realidade do
outro, fazendo com que o espectador se emocione e se transforme. E uma

ferramenta que permite a conscientizagao e a percepc¢ao do “outro”.

Para perceber tal potencial educativa do cinema, nos propusemos a
pensar a dupla intencionalidade do cinema indigena; na qual a imagem se
constréi em torno da memoaria e da acéo politica. Acéo politica cotidiana, com o
intuito pratico de conscientizagdo da sociedade nacional para o que acontece
no cenario indigena do nosso pais, assim como pela exibicdo de quais sdo as
pautas da luta e as demandas dos povos indigenas. Também por intermédio do
cinema, a populagdo ndo-indigena pode saber da histéria de exploragcéo e das
trajetérias de resisténcia de varias etnias, que permitiram as suas
permanéncias até o tempo presente, constatando assim outros modos de
reproducao da vida (social e cultural), que apesar de distintos, sdo tdo atuais e
verdadeiros como os apregoados pela sociedade envolvente.

Foi possivel demonstrar essa dupla intencionalidade do cinema indigena
pela analise de dois filmes produzidos por cineastas indigenas que constroem
sua narrativa em torno de dois eixos fundamentais: memoria e visibilidade.
Essa dupla intencionalidade possui claramente uma agéncia interna e outra
externa. A memoria enquanto agéncia externa e a visibilidade enquanto
externa; porém, ambas as agéncias embasam a agéncia principal e unificada
do cinema indigena que € o fortalecimento da identidade, fator de legitimidade
da luta indigena.

Ao constatar tal papel social e politico da produgdo cinematografica

indigena, buscou-se, em um terceiro momento, pensar algumas singularidades
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do proprio cinema indigena; relacionado com a sua forma de enxergar o
mundo. Para isso, foi necessario problematizar as barreiras estabelecidas e a
hierarquia vigente entre verdade e ficcdo nas produgdes humanas, e pensar tal
hierarquia na produgdo de filmes etnograficos, e mais especificamente no
cinema indigena. Partindo da reflexdo sobre filmes produzidos pelo projeto
Video nas Aldeias (VNA), levantamos a questdo sobre a ficgdo presente em
tais producdes, ao refletir que no cinema indigena uma representagao
dificilmente sera percebida como algo n&o real. O uso de discursos ficcionais
permitem explorar os mundos misticos do imaginario indigena e também
representa-los. Argumenta-se, portanto, como o discurso ocidental, que opde e
delimita areas entre verdade e ficcdo, reduz as formas de representacdo de
uma realidade, ja que conhecer o imaginario do outro, é também uma forma de

conhecé-lo mais profundamente.

Portanto, o cinema indigena vem sendo o eixo central e o ponto em
comum em uma conversa sobre produgdes autbnomas, visibilidade e acao
politica, revelando sua potencialidade como aliada as demandas politicas,
sociais e culturais indigenas no contexto nacional. Desse modo, o cinema ao
ser apropriado pela producédo indigena, torna-se um mediador de dialogos em
uma situacéo de conflito estabelecida ha tempos entre populag¢des tradicionais
e a sociedade brasileira.
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