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RESUMO

IDENTIDADE CULTURAL E AUTO-REPRESENTACAO CINEMATOGRAFICA INDIGENA
XAVANTE.

A pesquisa faz uma analise a respeito da Produgdo Cinematografica dos indios Xavante do estado de
Mato Grosso. Buscando entender as expressdes e visdes nas quais os proprios indigenas se auto-
representam em suas produgdes visuais. O mundo contemporaneo possibilita o acesso a novas
tecnologias de forma pratica e dinamica. Desse modo as culturas que por assim chamamos de
“minoritarias” estabelecem mecanismos de relagdes com esses novos processos em beneficio proprio e
do grupo, exemplo disso é o uso da camera como um meio para criagdo de videos. Os indigenas de um
modo geral e em particular a etnia Xavante, aos poucos mostram que ¢ possivel romper com os
paradigmas de inferioridade cultural no qual foram vitimas no decorrer da histéria. Pois, muito do
imagindrio que perpassa a imagem do indio no cinema ¢ perceptivel de uma enorme carga
preconceituosa e nao verossimil da realidade, verificamos isso se nos atentarmos diante dos filmes de
ficgdo ou mesmo documentarios, que enfocam sociedades indigenas que foram produzidos por nio
indios. O cinema brasileiro desde o seu inicio, tematizou o indio em suas producdes e por muito tempo,
esses filmes tiveram como referéncia ndo o indio real, mas aquele construido pela literatura romantica,
marcadamente idealizado. Temos como questionamento principal, entender as produgdes
cinematograficas realizadas por cineastas indigenas , num olhar diferenciado/intercultural e dindmico.

Palavras-chave: Identidade Cultural. Auto-Representagdo. Cinema/Documentario.



IDENTITY CULTURAL AND SELF-REPRESENTATION CINEMATOGRAPHY
NATIVE XAVANTE.

ABSTRACT: The research makes an analysis on the Film Production of the Xavante Indians of Mato
Grosso. In order to understand the expressions and visions in which the indigenous people themselves
to self-represent in their visual productions. The contemporary world provides access to new
technologies in a practical and dynamic. Thus cultures that so called "minority" establish mechanisms
for relations with these new processes for their own benefit and the group, example is the use of the
camera as a means for creating videos. Indigenous people in general and in particular the ethnic
Xavante slowly show that it is possible to break with the paradigms of cultural inferiority in which they
were victims throughout history. For much of the imagery that pervades the image of Indian cinema is
a huge burden of perceived biased and not credible reality, we see that if we neglect before feature
films or documentaries that focus on indigenous societies that were produced by non-Indians .
Brazilian cinema since its inception, the Indian thematized in his productions and long, these movies
have as a reference not the real Indian, but one built in romantic literature, strongly idealized. We have
as a major challenge to understand the film productions made by indigenous filmmakers, a different
look / intercultural and dynamic.

Key- works: Identity Cultural, Self-Representation, Film / Documentary
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INTRODUCAO

A pesquisa faz uma analise a respeito da Produgdo Cinematografica dos indios
Xavante do estado de Mato Grosso. Buscando entender as expressoes e visdes nas
quais os proprios indigenas se auto-representam em suas producdes visuais. Para essa
analise foram realizadas seis visitas a aldeia Xavante de Sangradouro no estado de
Mato Grosso, no periodo de margo de 2009 a janeiro de 2011. Conversas formais e
informais foram realizadas com alguns Xavante sobre a producdo cinematografica que
estd sendo desenvolvida nos ultimos anos. Buscando entender o porqué e as
motivagdes que levam esses indigenas a utilizarem a camera como um instrumento de
registro de imagens. Sabemos que muito do imagindrio que perpassa a imagem do
indio ¢ perceptivel de uma enorme carga preconceituosa € ndo verossimil da
realidade, verificamos isso se nos atentarmos diante dos filmes de ficgdo ou mesmo
documentarios, que enfocam sociedades indigenas que foram produzidos por nao
indios. O cinema brasileiro desde o seu inicio, tematizou o indio em suas produgdes e
por muito tempo, esses filmes tiveram como referéncia nao o indio real, mas aquele
construido pela literatura romantica, marcadamente idealizada. Em sua tese de
doutoramento a professora Berardo realiza uma andlise das imagens estereotipadas
que os filmes difundiam, o tema da tese é: “Image de I'indien au cinema de fiction dés
années 70”. (Rosa Berardo, Sorbonne, Paris 3, ano 2000). Temos como
questionamentos entender as produgdes que sdo feitas pela propria etnia, ou seja, 0s

indios falando deles mesmos

Os primeiros filmes do cinema brasileiro, que se enquadram na tematica
indigena, foram geralmente realizados por imigrantes em sua maioria, italianos e

espanhois. Estes vinham com praticas de atuagdo originarias da opera e a ela deviam
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muito de seu estilo nas produgdes.

Esses pioneiros do cinema brasileiro, logo elegeram este “outro indigena”
como um possivel objeto de sua atencdo e fantasia. Ao que parece, isso evidencia o
quanto o personagem indigena atraiu a atencdo dos europeus, fascinados pelo
exotismo e idealizacdo dos povos originarios, habitantes das Américas. Vale ressaltar
que a primeira retratagdo de um indio foi feita em um filme de ficcdo - O Guarani de
Salvattore Lazzaro em 1911. O personagem indigena neste filme ¢é caracterizado:
através do uso excessivo de maquiagem, uma vez que ainda nao se utilizam atores
indigenas. Estes atores sdo brancos e t€ém que usar uma pasta especial, para ficarem,

proximos da cor do indio.

Na analise mais geral dos filmes, o personagem indigena aparece na sua
maioria em segundo plano, em relagdo ao branco (raramente ele aparecera
isoladamente). Quando “indios” aparecem em segundo plano, o primeiro plano ¢
ocupado por um herdi ndo indio, que ¢ o personagem principal. Essa imagem
estereotipada do indigena perdura por varias décadas, intimeros filmes sao
apresentados para a sociedade, ora com preconceitos estampados, ora numa visao
romantica, ora numa visdo indio e natureza.

A partir da década de noventa comeca a surgir no Brasil, iniciativas por
politicas publicas onde os grupos indigenas possam retratar e relatar suas imagens
audiovisuais onde os acontecimentos cotidianos do grupo, bem como rituais,
cerimoOnias e celebracdes sejam expressos, divulgados para outras culturas, bem como
guardados para as futuras geragoes.

A busca por uma auto-representagao ¢ extremamente recente. O indio

Brasileiro foi de um certo modo sempre tematizado, demonstrando assim, qualidades
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pejorativas sobre os mesmos (preguicosos , sem cultura, bichos do mato..etc). Essas
expressoes atravessavam o cinema, tanto no Brasil quanto no exterior, criando um
estereotipo sobre os indios

Na década de 90 surge movimentos nao governamentais que incentivam a auto
— representagdo indigena no que se refere a producdo de filmes e documentarios, onde
o proprio indigena fale de si mesmo, conte a sua visao a partir do seu olhar, das suas
vivéncias culturais.

Vincent Carelli foi o cineasta precursor desse movimento. Seu trabalho
anterior como indigenista lhe havia mostrado que muitas equipes de reportagem ou de
etndlogos nao faziam mais que "furtar" imagens dos indios. A partir dessa realidade
ele comecou a ensinar aos indios 0 manejo de uma camera de video, de modo que
fossem eles mesmos capazes de registrar suas imagens, ainda que sob supervisdo dele
ou de outros cineastas.

Hoje, o processo iniciado ha quase 20 anos culmina com o acesso de muitas
etnias a producgdo audiovisual. Sdo eles que registram e manipulam suas imagens. De
objetos tornaram-se sujeitos da agdo. E claro que os mesmos, encontram-se num
processo de aperfeicoamento das praticas adquiridas, e ainda irdo percorrer um
caminho de aperfeicoamento de uma linguagem audiovisual recém-adquiridas. O
Ministério da Cultura em parceria com outras organizacdes desenvolvem o “Projeto

Video nas Aldeias”, que tem como responsavel direto o proprio Vicent Carelli.

“Entrevista com Mari Corréa (Documentarista e diretora do video nas
Aldeias)”

“Quando iniciamos o trabalho de formacdo, Vincent Carelli e eu —
documentaristas e coordenadores do projeto — optamos por um jeito de ensinar e de

fazer filmes que refletia as nossas proprias escolhas e preferéncias. Temos consciéncia
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da nossa influéncia na forma de ser desses filmes. E possivel evitd-la? Todo
aprendizado ndo ¢, ou deveria ser uma negociacdo entre o universo de conhecimento
pré-existente e os novos saberes?

Como instrutores das oficinas, esse processo de interacdo exige de nos
pensarmos a formacdo do realizador indigena a partir de sua vivéncia coletiva e
experiéncia pessoal, levando em conta nossa diferenca de valores, de conhecimentos e
codigos. Este € o ponto de partida.

Enquanto alguns ainda discutem se esta tecnologia ¢ apropriada a eles, se
devemos ou ndo leva-la para as aldeias, se ela representa ou ndo uma dominagao
cultural, os indios o mundo a fora, fazem filmes para suas aldeias, para a televisao e
para o cinema. Sem duvida nenhuma, a linguagem audiovisual ¢ uma questdo
importante a ser levantada porque sabemos que nao ¢ suficiente conquistar espagos de
visibilidade se for apenas para preenché-los com um arremedo do modelo vigente. Foi
pensando em ocupar criativamente estes espacos que comeg¢amos a formar os
realizadores. E ja vemos nesses primeiros filmes produzidos a manifestacdo de um
olhar, ou melhor, de muitos olhares singulares, que sdo também fruto do encontro
deles conosco.

Acreditamos que ¢ fundamental acabar com a crendice da pureza; precisamos
abrir mao da imagem do indio ideal, pois ela faz mal aos indios e a nds. Hoje na
maioria das vezes, antes de chegarmos nas aldeias, a Globo ja chegou com a novela, o
Fantastico, o Jornal Nacional. Ou seja, nés ndo desvirginamos aldeias com nossas
camerinhas digitais. O que nos propomos a fazer, quando somos convidados por eles,
¢ levar para a comunidade um instrumento de didlogo com mundo exterior, indigena
ou nao, e a possibilidade de se apropriarem de sua imagem. Aprendem a fazer filmes e

a se filmarem, passando de objetos de observacdo a sujeitos do discurso. Nesse
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processo, a linguagem que procuramos desenvolver é a que se contrapde a da
televisdo de hoje, estereotipante e folclorizada das diferengas. Se ela ainda ndo traduz
totalmente estéticas indigenas inovadoras, ¢ talvez e em parte porque ainda esteja
desconstruindo a estética televisiva, esta sim, o verdadeiro padrdo dominante no
Brasil.

O tempo indigena, se houvesse s6 UM tempo indigena, também estd em
transformagdo e hoje muitos deles usam reldgio e descansam no domingo. E isso ndo
¢ ruim em si. Quando os indios falam em fazer video para “preservar a cultura”, eles
sabem muito bem que ndo se trata de tentar guarda-la no formol. Como diz Isaac, do
povo Ashaninka: “O trabalho que a gente faz ¢ também um pouco para ndés mesmos
refletirmos sobre nos. O sentido da palavra preservacdo nao ¢ de fixar, de deixar as
coisas ali. Preservar ¢ ninguém mexe, ninguém modifica nada — isso ndo tem como
fazer. Quando a gente fala em preservacdo ¢ no fortalecimento. Preservar quer dizer
voce ter cuidado, preservar no sentido de fortalecer essa cultura em que nos estamos.
E eu digo: o que a gente tem no passado ¢ do passado. Vamos lembrar, vamos discutir,
vamos estudar como foi aquilo, mas vamos trabalhar o hoje para o futuro. De que
forma a gente vai se adaptar a esse mundo de hoje e construir uma vida melhor?”.

O Video nas Aldeias quer contribuir com o desejo deles de preservar a cultura
sem pod-la em lata de conserva, de dialogar com a nossa sociedade sem ter que se
vestir de “indio puro”, de fazer filmes sem precisar eternamente que os brancos
expliquem quem sdo eles. Sao deles esses filmes produzidos por nds? Qual € o grau
da nossa interferéncia? O que devemos ensinar? Quando esses filmes serdo de fato os
filmes deles? Nao ha respostas prontas para essas questdes € tampouco Somos 0s
donos delas. Independente de termos aqui estas respostas, uma coisa ¢ certa: Sao

filmes que eles reivindicam como deles. Esta langado o debate. Pretendemos mostrar
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que a alteridade ¢ o grande tema. A estranheza do Outro afasta uns, aproxima outros e,
em todos os casos, remolda o olhar ¢ ndo deixa ninguém indiferente. A expectativa
que o Outro produza algo completamente “Outro”, diferente de tudo o que
conhecemos, pode decepcionar. A imagem preconcebida e idealizada que se tem dos
indios, que ¢ fruto da distancia e do desconhecimento, faz com que as vezes se pense
que somos nos, os instrutores das oficinas, os unicos responsaveis por eles filmarem
como filmam, por esses filmes serem como sdo. Espera-se deles que fagam para nos a
revolucdo da linguagem cinematografica, e esta ¢ uma grande responsabilidade para
iniciantes.

Quero terminar citando mais uma vez o Isaac: “A gente tem que entender para
conviver com o diferente. Nao tem nada que vocé tenha do seu conhecimento proprio:
tudo foi descoberto, tudo o que tem na nossa cultura foi descoberto. Nos aprendemos.
Seja com a natureza, com os animais, com as plantas, seja com outras culturas, nds
fomos aprendendo com a vida”.

No universo de auto — representagdo cinematografica Xavante temos um
indigena que ¢é precursor nesse projeto: Divino TSEREWAHU, sendo o primeiro
Xavante a iniciar o processo de representagao dos ritos, mitos e agdes cotidianas do
seu povo. Ao todo sao nove videos que estdo circulando no cenario mundial.

Podemos notar claramente que o processo de produgdao audio-visual esta aos
poucos invertendo, aquilo que era estereotipado, passando agora, por um processo de
“reviravolta” cultural, pois o proprio indigena, pode agora auto-representar, criando

seus filmes.
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2. JUSTIFICATIVA

No que concerne a arte cinematografica, os indigenas da etnia Xavante
recebem a oportunidade de relatar suas histérias e fazer seus apelos utilizando o seu
proprio imaginario, por meio de documentarios, ficgdes e animacdes que fazem seu
“povo falar”. O grupo possui mais de 12 documentérios divulgados em mais de 150
paises, dentre eles destacamos o documentario Wai’ai Rini, “O Poder do Sonho™'.
Dessa forma, os indios t€ém a possibilidade ndao de serem representados, mas de serem
reconhecidos a partir de seus proprios discursos, linguagens e relatos.

Nessas produgdes, os indios sdo individualizados, possuem fungdes precisas
nas historias dos filmes, ndo atuando simplesmente como fantoches. Canclini (2000)

afirma:

A modernidade que criou esses criadores do popular também gerou
uma tentativa de fugir desse circulo teatral: ir até o povo, escuta-lo
e vé-lo atuar. Leiamos seus textos, assistamos a suas manifestagcoes
espontaneas, deixemos que tome a palavra. [...] ha tentativas de que
0 povo nao seja reapresentado, mas que se apresente a si mesmo.
Historias de vida, concursos de relatos, cronicas e testemunhos,
oficinas literdrias com operarios e camponeses tem tentado que a
fala popular encontre um lugar no mundo escrito, que o discurso
coloquial — provinciano ou de bairro — ingresse no campo
“legitimo” da cultura. (CANCLINI, 2000, p. 267-268).

Em suas produgdes, ¢ visivel a preocupacdo dos indigenas em apresentar
tracos histdricos de sua cultura, como uma forma de se manifestarem contra o abuso e
a opressdo social a que estdo suscetiveis. A relagdo com a natureza, com o legado
cultural e com a espiritualidade sdo ferramentas recorrentes nesse tipo de produgao.

Grupos de pessoas muitas vezes subestimados na vida social de grandes

! Utilizaremos esse documentario como analise primeira, por ser um trabalho em que nota-se o
envolvimento da comunidade Xavante da aldeia de Sangradouro MT na produgdo do video. Existe a
participagdo direta de ancidos, mulheres e jovens, bem como o proprio cineasta Divino Tserewah,
apresenta sua trajetdria como cineasta.
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metropoles, atualmente, como as mulheres e os idosos, sdo retratados nos filmes
indigenas como elementos fundamentais na sociedade por exercerem importantes
papéis.

A producdo cinematografica indigena também valoriza e reafirma a identidade
destas etnias em rituais associados a espiritualidade, por meio de musicas, oragdes ¢
cerimonias. Sdo tradi¢des passadas de geragdo em geracao, carregadas de simbolismo
e que transmitem a marca identitaria de um povo. A esse respeito, Martin-Barbero
(2004) fala em novos modos de sobrevivéncia das culturas tradicionais em um
contexto de globalizacdo, caracterizado por desterritorializagdes e re-localizagdes que

geram migragdes sociais e fragmentacdes culturais da vida urbana.

Estamos diante de uma profunda reconfiguragdo das culturas —
camponesas, indigenas, negras -, que responde ndo somente a
evolugdo dos dispositivos de domina¢do, mas também
intensificacdo de sua comunicagdo e interacdo com as outras
culturas de cada pais e do mundo. (MORAES, 2004, p. 64).

[P

Como ha pouca representacgao cultural dos indigenas na midia em geral, resta a
eles aproveitarem as possibilidades de apresentar uma reflexdo equilibrada, mais
intima e mais humana a cerca do estilo de vida desse grupo. Trata-se do que Canclini
(2000) nomeia como “democracia audiovisual”, pela qual a midia exerce o papel de
mediadora das intera¢des coletivas e amplia o angulo de representagdo dos grupos e
costumes existentes na cultura urbana.

Com esse intento, recorre-se a filmes, por exemplo, que servem como porta-
vozes para apresentar, de um lado, a relevancia tradicional e cultural desse povo e, de
outro, para denunciar as desigualdades por ele sofridas e a dificil rotina de adaptacao
em meio ao ambiente urbano coordenado pelos povos ndo-indigenas.

A utilizacdo dos meios de comunicagdo para exporem desejos, a memoria € a
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fantasia de um grupo étnico, ¢ uma importante ferramenta para criar espagos
comunitarios de reflexdo entre camadas multiculturais. Nesse sentido, na medida em
que defende a valorizacao de qualquer sistema cultural, a partir do reconhecimento de
que todas as culturas possuem limitagdes tanto no ambito social, quanto cultural.

O uso de recursos comunicacionais da sociedade ndo-india, por membros da
cultura popular, pode ser uma ferramenta de difusao das expressdes dessa camada,
como os indigenas, aliando a espontaneidade dos discursos populares a busca de um

discurso universal, em meio a uma cultura global.

Mas ha também — e felizmente — a possibilidade, cada vez mais
freqiiente, de uma revanche da cultura popular sobre a cultura de
massa, quando, por exemplo, ela se difunde mediante o uso dos
instrumentos que na origem sdo proprios da cultura de massas.
Nesse caso, a cultura popular exerce sua qualidade de discurso dos
“de baixo”, pondo em relevo o cotidiano dos pobres, das minorias,
dos excluidos, por meio da exaltacdo da vida de todos os dias.
(SANTOS, 2000, p. 144)

A contraposi¢ao de perspectivas culturais permite que se respeite as diferencas
e integre os diferentes grupos étnico-culturais, em oposicao a vitimizagdo e exclusao
do diferente. “A questdo ndo ¢ abragar a outra perspectiva completamente, mas pelo
menos reconhecé-la, levd-la em conta, estar pronto para ser transformado por ela”.
(Ibidem, p. 474)

Como defende Garcia-Canclini (2002), recursos audiovisuais, como o cinema,
podem contribuir com a organizacdo dos relatos da identidade nas sociedades
nacionais. Grupos de diversas regides de um mesmo pais, antes distantes e
desconectados, podem se reconhecer como parte de uma totalidade a partir da
expressao, nos veiculos de comunicagdo, de seus gostos, habitos, modos de falar e
vestir, etc.

O que observamos, ¢ que os grupos indigenas viviam num processo de siléncio

diante dos nao indios, siléncio esse que nao era espontaneo, ¢ sim forjado pelo sistema
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social, no qual apresentava os indios como uma cultura inferiorizada, onde seus
valores, expressoes e manifestagdes nao poderiam ser vistas como um processo

significativo de conhecimento.

Compreender o siléncio além da divisdo explicito/implicito ou
pressuposto/subentendido nos faz ver que a relagdo com o nao dizer
se abre para um espaco de recorréncia de processos de significacdo
muito mais complexos e que ndo sdo estacionam apenas em um
dizer que esta a espera de explicitacdo. Pelo estudo do siléncio tal
como o encaminhamos, podemos dizer que, assim como o efeito de
sentidos institui uma sobra que ¢ o sentido “literal”, hd um efeito
produzido pela relagdo do siléncio com o nao-dito cuja sobra ¢ o
“implicito”. Sentido literal e implicito sdo, em nossa perspectiva,
efeitos. (ORLANDI, 2007, p.169).

Percebe-se que a partir do momento em que os indigenas passam a utilizar a
camera, temos uma nova organizagdo, onde o “siléncio” que era de um certo modo
notado agora passa a ser rompido, pois os indigenas utilizam desses recursos audio-

visuais como uma possibilidade de expandir seus conhecimentos.

3. OBJETIVO GERAL:

Analisar a produgdo cinematografica dos indios Xavante em seu processo de

auto-representagdo, como uma forma de afirmacao identitaria dos valores culturais do

grupo.

3.1. OBJETIVOS ESPECIFICOS:

* Entender o sentido da auto-representacdo na produgdo cinematografica
para os indios Xavante.

* As técnicas de filmagem sdo partilhadas para todos do grupo?
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* Ter o posicionamento dos ancides sobre as midias que estdo na aldeia
em particular o cinema.

* As formas de representagdo filmica dos indigenas, s6 podem ser feitas
por eles?

* Analisar os processos de identificagdo vivenciados pelos indigenas na
sociedade contemporanea.

* Analisar o contato dos Xavante com as novas tecnologias, observando

os impactos na forma de vida dos individuos.

4. METODOLOGIA

Observar a cultura do meio no qual os individuos vivem, nesse caso
compreender a cultura Xavante, e suas manifestacdoes na aldeia bem como na cidade,
e por outro lado analisar sucintamente, a cultura da midia da sociedade nao-india, na
qual os Xavante estabelecem fronteiras e de fundamental importancia. Tendo como
diferencial agora, os proprios indigenas falando de si mesmos, ndo mais sendo

apresentados por um “olhar estrangeiro” tal qual como fora no decorrer da historia.

Para termos essa compreensdo faz-se necessario realizar uma analise dessa
auto-representacao cinematografica, descrevendo esse processo de produgdao que vém
sendo feito por esses indigenas, como também entender seu modo de vida, suas
praticas sociais, as relagdes interculturais e as implicagdes do contato com os nao
indios.

A cultura nesse caso, realiza uma fung¢do de estar presente no meio dos

individuos em determinados grupos, tendo como papel nortear as agdes e fungdes dos
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individuos envolvidos no processo existencial. Sendo assim, o local de fala dos
individuos € sumamente importante, pois € a partir do pertencimento, das agdes e das
atividades realizadas por ele e pelo grupo ¢ que temos um desenrolar cultural, com
metodologias e dindmicas especificas.

O Homem modifica, transforma e cria novos procedimentos culturais a todos
os instantes. Os Xavante vivem esse processo, pois o cultural € o que se pode mudar.
Tendo presente, ¢ claro, que nesse processo de mudangas e transformacdes que os
grupos vivem, existem algumas regras, que continuam presente € fazem parte do
cotidiano. Na sociedade Xavante essas regras, sdo chamadas de ntcleo duro da etnia,
ou seja, sdo acdes que estdo presente na cultura e desenvolvem-se com alguns

procedimentos proprios, tais como ritos € manifestagdes miticas.

Os seres humanos nao sdo meros produtos de seus ambientes, mas
tampouco sdo esses ambientes pura argila para automoldagem
arbitraria daqueles. Se a cultura transfigura a natureza, esse ¢ um
projeto para o qual a natureza coloca limites rigorosos. A propria
palavra cultura compreende uma tensdo entre o fazer e ser feito,
racionalidade e espontaneidade, que censura o intelecto
desencarnado do iluminismo tanto quanto desafia o reducionismo
cultural de grande parte do pensamento contemporineo.
(EAGLETON, 2005, p. 14)

Rompemos dessa forma com os determinismos culturais apresentados no
século XIX, onde os individuos possuiam papéis fixos que eram determinados pela
sua cultura. Hoje a compreensao dessas conjunturas passa a ter um novo significado,
com variantes capazes de estabelecer conceitos para que o individuo desenvolva-se e
ressignifique modos de vida que estdo presente no desenrolar de sua existéncia.
Novos padrdes sdao criados e elaborados a todos instantes. As sociedades vivem
descobertas, e essas sdo identificadas para o grupo.

A cultura da velocidade ¢ um exemplo claro dessas mudancgas pois o contato

com novas tecnologias possibilita o conhecimento de diversas ferramentas de
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desenvolvimento e aceleracdo das a¢des do grupo. Entre os indios Xavante do estado
de Mato Grosso, isso ¢ significativamente presente. Os indigenas possuem e fazem
uso de tecnologias, onde os mesmos estdo conectados a um mundo que até entdo era
desconhecido.

Nesses espacos “metamorfoseados” temos um conjunto de conhecimentos que
sdo expandidos e ao mesmo tempo recriados pelos individuos que compdem o grupo
social, nesse caso os indigenas Xavante de Mato Grosso, que usam das novas
tecnologias para o proprio beneficio do grupo, ndo estando desse modo,” isolados” na
aldeia, mas fazendo desse espago territorial, um ambiente de expansdo de novos
conhecimentos. “O movimento de virtualidade infinita das compleigdes incorporais
traz em si a manifestacdo possivel de todas as composigdes e de todos os
agenciamentos enunciativos atualizaveis na finitude” (GUATTARI, 1992, p.142).
Esses novos agenciamentos proporcionam um novo “modus vivendi” desse grupo
étnico, pois o que nota-se na aldeia sdo alguns procedimentos do cotidiano sendo
modificados pela presenca do virtual (internet), a velocidade esta presente, fazendo
com que o grupo passe a vislumbrar e contextualizar o “novo” agregando novos
valores para o grupo.

Nessa velocidade virtual os indios Xavante permeiam sua identidade, uma
identificacdo a um processo que estd em construcdo € que ndo ¢ limitado, e sim
potente para a expansao, ao se apropriar desse espaco virtual os indigenas utilizam
isso como mais um instrumento de luta para obterem beneficios em busca de uma
melhor qualidade de vida.

Nesse processo de interacdo, desenvolve-se a cultura Xavante, “todas as
culturas estao envolvidas umas com as outras; nenhuma ¢ isolada e pura, todas sao

hibridas, heterogéneas, extraordinariamente diferenciadas e ndo monoliticas”
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(EAGLETON, 2005, p.28). O cinema na perspectiva indigena vem como uma
possibilidade de garantir os valores culturais do grupo, pois o conhecimento dos ritos
e das manifestagdes culturais fica expandido ndo somente na memoria do povo, mas

agora em filmes.



CAPITULO1

IDENTIDADE CULTURAL E AUTO-REPRESENTACAO
CINEMATOGRAFICA DOS iINDIOS XAVANTE
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5. CULTURA COMO PRODUCAO DE SENTIDO NA SOCIEDADE

XAVANTE.

A produgao do sentido € uma dimensao da vida social. A tradi¢ao existe como
material sempre circulado, que a0 mesmo tempo ¢ renovado constantemente, pela
experiéncia que determinados individuos fazem de sua validade. O que chamamos
tradicionalmente de cultura como produgdo de sentido reune diversos elementos que

sdo adicionados a vivéncia do grupo.

Da idéia de cultura como cultivo de alguma coisa, a no¢do abstrata de cultura
como valor absoluto, o termo amplia desse modo, sua significagdo, passando a
abranger as diversas camadas de uma sociedade, do pessoal ao coletivo
(EAGLETON, 2005). Sendo assim, a cultura dirige-se, cada vez mais, ao modo do
individuo perceber e atribuir significado ao mundo em que vive. Desta forma como
nota WILLIAMS (1980), a nocao de cultura do século XIX inglés passa a significar
um tipo de atividade separada da vida social e elevada, a uma espécie de elevacao que

s0 alguns possuem, ou seja, a corte.

Essa autoridade nomeia a cultura como um lugar onde a humanidade do
homem, ou seja, os bons modos estardo garantidos, pois haverdo de portar-se
diferente da plebe. A cultura no século XIX era tida como uma capacidade de auto-
reflexdo, sendo uma possibilidade de pensar-se como objeto de sua propria
interrogacdo. Essa cultura tradicional, letrada, oferecia um modelo inacessivel que a
nova produgdo cultural deve considerar, ainda que os submetendo a um formato
definido. Trata-se de uma nova dinamica entre a verdade, a representacdo ¢ a

experiéncia.

Atualmente, os recursos modernos da técnica oferecem as condigdes de
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reconstituicdo de outro mundo que se pretende ser o mundo das inovagdes. Temos
entdo uma ruptura dos modelos culturais que imergiram no século XIX, exatamente
no momento em que novas linguagens, através de novas estruturas de comunicagao,
dirigem-se a publicos novos. Nesse caso, podemos direcionar os novos padrdes
culturais transmitidos pelas tecnologias ao grupo indigena Xavante, que serve como

objeto de estudo nesta pesquisa.

Nesse sentido, Martin-Barbero (2004) fala em uma intensificagao da diferenca,
em um uso recorrente das ferramentas da globalizacdo comunicativa para expor os
tragcos subjetivos de um grupo cultural a outros grupos separados por fronteiras

geograficas, culturais, politicas, econdmicas, ideologicas etc.

O processo de globalizagdo que agora vivemos, no entanto, é ao
mesmo tempo um movimento de potencializacdo da diferencga e de
exposi¢do constante de cada cultura as outras, de minha identidade
aquela do outro. [...] misturar o plano coletivo das culturas com
aquele dos individuos, que se movem em planos claramente
diversos, permite sem duvida constatar que aquilo que acontece em
um produz efeitos no outro: o reconhecimento das diferencas
culturais tradicionais — étnicas e raciais — tanto quanto o das
modernas — de género ou dos homossexuais — passa sem duvida
pelo plano dos direitos e das leis, porém eles s6 se realizam no
reconhecimento cotidiano dos direitos e no respeito dos individuos
que encarnam essas culturas. (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 60-
61).

6. OS INDIOS XAVANTE E SUAS MANIFESTACOES

A sociedade Xavante, vem substancialmente desenvolvendo o uso de novas
tecnologias, como um processo de conhecimento de outras formas culturais. Os
grupos sociais possuem maneiras proprias e especificas em suas organizagoes,
portanto, as a¢des individuais e em grupo contribuem para que a cultura seja
dinamica, encontrando outras possibilidades para que os grupos sociais tenham sua

sustentabilidade, podendo desenvolver dindmicas proprias que se adequem a realidade
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e a condi¢do cultural, social e politica de cada sociedade. Sendo assim, ¢ de
fundamental importancia observar a cultura do meio no qual os individuos vivem,
nesse caso compreender a cultura Xavante e suas manifestacdes na qual os Xavante
estabelecem fronteiras, tendo como diferencial agora os proprios indigenas falando de
si. Muda-se o paradigma anterior, da visdo do ndo-indio falando sobre o indio. O indio
agora fala de si proprio utilizando em seu beneficio formas de vida de outros grupos
culturais, nesse caso em particular as tecnologias virtuais. Realizando uma relacao

intercultural.

A partir do momento que o indigena utiliza processos tecnoldgicos que nado
estavam presentes em seu contexto social/cultural, ele nao deixa de ser indio, pois a
sua identidade estd em transformacao, porém sua esséncia permanece a mesma, nao se
altera, mesmo em contato com outras identidades e/ou manifestacdes. Seguindo esse
raciocinio, pode-se afirmar que nao ¢ pelo fato de o indio estar ou nao na aldeia, que
ele utilize ou ndo internet, celular, cAdmeras digitais etc, que ele perderéd a esséncia da
sua identidade, ja que esta podera ser transformada, como uma forma de adaptagdo ao

meio no qual o individuo esté inserido, porém a sua esséncia continuard inalterada.

Para obter essa compreensdo, faz-se necessario a utilizacdo do método
etnografico, pois 0 mesmo se torna um procedimento fundamental nesse processo de
compreensao da realidade, principalmente para descrever o processo de produgao e
auto-representagdo do indigena, como também entender seu modo de vida, suas
praticas sociais, as relagdes interculturais e as implicagdes do contato com os nao
indios.

Mais do que “simplesmente” descrever/apresentar, as representacdes
estdo ativamente produzindo os grupos, as pessoas, a cultura de que

fala, suas identidades. Além disso, neste processo de producdo ja
estdo tecidas relacdes de poder e heterossexualidade [...] que se



27

apresentam como os parametros a partir dos quais se v€ os demais
grupos, pessoas e culturas como diferentes — sendo atribuido um
determinado valor a esta diferenga, geralmente em defasagem sob o
ponto de vista de tais identidades hegemonicas. Parte do trabalho ao
se analisar representacdes culturais passa, entdo, por mostrar o
processo de construgdo de significados em meio a intensas disputas
de poder, onde quem fala, o que fala e como fala tem profundas
implicagdes para a vida das pessoas apresentadas. (SANTOS, 1997,
P.90)

A cultura nesse caso realiza o papel de estar presente no meio dos individuos
em determinados grupos, tendo como papel nortear as agdes e fungdes dos individuos
envolvidos no processo existencial. Sendo assim, o local de fala dos individuos ¢
sumamente importante, pois ¢ a partir do pertencimento, das acdes e das atividades
realizadas por ele e pelo grupo ¢ que temos um desenrolar cultural, com metodologias
e dinamicas especificas.

A cultura da velocidade ¢ um exemplo claro dessas mudangas, pois o contato
com novas tecnologias possibilita o conhecimento de diversas ferramentas de
desenvolvimento e a aceleracdo das ac¢des do grupo. Entre os indios Xavante do
estado de Mato Grosso isso ¢ significativamente presente. Os indigenas possuem e
fazem uso de tecnologias e estdo conectados ha outras culturas.

Com esse advento das novas tecnologias, vém surgindo também novas
concepgoes de compreensdo do tempo e do espago, ja que a velocidade imposta pela
tecnologia vem sendo apontada como possivel causa das atuais transformacdes
sociais. Tudo ¢ mais rdpido hoje, em tempo real, desde o transporte material até a
transmissdo de mensagens, como som, audio e video.

A pressa imposta pela tecnologia acelera a vida cotidiana nas sociedades, nao
mais bem delimitadas e sim alargadas e em constante interacdo com suas fronteiras,
gragas a um novo modelo de comunicagdo — a comunicagdo multimidia -

caracterizado pela sua capacidade de veiculacdo instantinea de acontecimentos no
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mundo inteiro. Quebram-se as barreiras territoriais e, principalmente, as demarcagdes
culturais entre diferentes regioes e povos.

E ¢ ai que diversos grupos sociais, muitas vezes considerados afastados das
novas tecnologias da comunicacdo dos grandes centros urbanos, como a etnia
Xavante, dao sua resposta aderindo as ferramentas multimidias, ao ter a possibilidade
de ir até a informacao, produzindo seus proprios materiais informativos, fazendo uso,
por exemplo, do You Tube como importante ferramenta de divulgacdo dos videos
gravados pelos proprios indigenas nas aldeias e disponibilizados na rede mundial de
computadores para um incontavel nimero de pessoas que tém acesso a esse material
diariamente.

O contato com as novas tecnologias estabeleceu ao indigena uma possibilidade
de conhecimento até entdo nunca antes imaginada. Isso proporcionou, € continua
proporcionando, um desenvolvimento das relagdes interculturais ampliando as teias

de relagdes. Nota-se uma interagdo em expansao dessas relagoes.

Cria-se, portanto, uma situacdo em que varios sistemas de
proximidades e varios espagos coexistem. De maneira analoga,
diversos sistemas de registro e de transmissao (tradig¢@o oral, escrita,
registro audiovisual, redes digitais) constroem ritmos, velocidades
ou qualidades de historia diferentes. [...] a multiplicacdo
contemporanea dos espagos faz de nés nomades de um novo estilo:
em vez de seguirmos linhas de errancia e de migragdo dentro de
uma extensao dada, saltamos de uma rede a outra, de um sistema de
proximidade ao seguinte. Os espagos se metamorfoseiam e se
bifurcam a nossos pés, forcando-nos & heterogénese. (LEVY, 1996,
p-22)

Nesses espacgos “metamorfoseados” temos um conjunto de conhecimentos que
sdo expandidos e, a0 mesmo tempo, recriados pelos individuos que compdem o grupo
social, nesse caso os indigenas Xavante de Mato Grosso, que usam das novas
tecnologias para o proprio beneficio do grupo, ndo estando desse modo, “isolados” na

aldeia, mas fazendo desse espaco territorial, um ambiente de expansdo de novos
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conhecimentos. “O movimento de virtualidade infinita das complei¢des incorporais
traz em si a manifestacdo possivel de todas as composigdes e de todos os
agenciamentos enunciativos atualizaveis na finitude” (GUATTARI, 1992, p.142).
Esses novos agenciamentos proporcionam um novo “modus vivendi” desse grupo
étnico, pois o que nota-se na aldeia sdo alguns procedimentos do cotidiano sendo
modificados pela presenca das tecnologias digitais. A velocidade tecnologica esta
presente, fazendo com que o grupo passe a vislumbrar e contextualizar o “novo”,

agregando novos valores para o grupo.

As velocidades infinitas estdo gravidas de velocidades finitas, de
uma conversao do virtual em possivel, do reversivel em irreversivel,
do deferido em diferenca. As mesmas multiplicidades entitarias
constituindo os Universos virtuais ¢ os mundos possiveis, essa
potencialidade de bifurcacdo sensivel finita, inscrita em uma
temporalidade irreversivel, permanece em absoluta pressuposicao
reciproca com a reversibilidade atemporal, o eterno retorno
incorporal da infinitude. (GUATTARI, 1992, p.142)

A partir dessa velocidade, os indios Xavante permeiam sua identidade,
manifestando uma identificagdo a um processo que estd em constru¢do € que nao ¢
limitado, e sim potente para a expansdo. Ao se apropriar desse espago virtual, os
indigenas utilizam dessa acdo como mais um instrumento de luta para obterem

beneficios em busca de uma melhor qualidade de vida.

A comunicacdo midiatica aparece, portanto, como parte das
desterritorializagdes e relocalizacdes que acarretam as migracdes
sociais e as fragmentagdes culturais da vida urbana; do campo de
tensoOes entre tradicdo e inovagdo, entre a grande arte e as culturas
do povo; do espaco em que se redefine o alcance do publico e o
sentido da democracia. [...] no interior das comunidades, esses
processos de comunicagdo sdo percebidos ao mesmo tempo como
outra forma de ameaga a sobrevivéncia de suas culturas e como
uma possibilidade de romper a exclusdo, como experiéncia de
interagdo que, se comporta risco, também abre novas figuras de
futuro, pois ha nessas comunidades menos complacéncia nostalgica
para com as tradicdes e maior consciéncia da indispensavel
reelaboragdo simboélica que exige a constru¢do do futuro
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 64-65)

Nesse processo de interagdo com a “cultura multimidia”, vai-se construindo a
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cultura Xavante, “todas as culturas estdo envolvidas umas com as outras; nenhuma €
isolada e pura, todas sdo hibridas, heterogéneas, extraordinariamente diferenciadas e
nao monoliticas” (EAGLETON, 2005, p.28).

Percebe-se a notoria importancia do uso das novas tecnologias como um
processo de desenvolvimento importante para o grupo, a partir do contato com as
tecnologias digitais o indigena pode experienciar dindmicas novas, lutando dessa

forma, pelos seus direitos, que muitas vezes ndo sao respeitados pelos nao indios.

7. Cultura, alteridade e midia

O “Outro” ¢ aquele que nao sou eu, mas estd ao meu redor, com caracteristicas

diferentes da minha e que muitas vezes diverge totalmente das minhas subjetividades.

O Outro nao ¢ de modo algum um outro eu, participando comigo
numa existéncia comum. A relagdo com o Outro ndo é uma relacio
idilica e harmoniosa de comunhdo ou uma simpatia pela qual nos
colocamos no lugar do outro; reconhecemos o outro como parecido
conosco, mas como exterior a nos; a relagdo com o Outro é uma
relagdo com um mistério. (LEVINAS, 2000, p. 67)

GIDDENS (1991) afirma que os diversos modos da cultura e da consciéncia
caracteristicos dos sistemas do mundo pré-moderno formavam uma série
genuinamente fragmentada de comunidades sociais. Em contrapartida, a
“modernidade tardia” produz uma situacdo em que a humanidade se torna em alguns
aspectos um ‘nos’, enfrentando problemas e oportunidades onde nao ha ‘outros’. A
globalizagdo cria um tUnico mundo, a unificacdo anda de maos dadas com a

fragmentacao.

As representacdes da midia, as comunicagdes que executamos que
transcendem os limites do face-a-face, as que rompem a
proximidade, tém conseqiiéncia para a maneira como vemos ¢
vivemos no mundo. Elas modelam e também animam a experiéncia.
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Elas exigem uma resposta ética, mas, aparentemente, nao nos
fornecem muitos recursos para essa resposta ética. As tecnologias
que possibilitam e sustentam as sociedades tardo-modernas em toda
a sua complexidade e, sobretudo, as tecnologias de nossa midia
parecem ter mudado o universo ético, que ao menos
tradicionalmente era contido no tempo e no espago e nos permitia
enfrentar as conseqiiéncias da agdo; confrontando o mundo
enquanto ele nos confrontava. (SILVERSTONE, 1999, p. 254)

Estamos vivendo um novo processo no que se refere as tecnologias e as
relacdes que as mesmas estabelecem com o ser humano. Criam-se novos padrdes de
comportamento e o contato com o Outro ¢ atravessado por uma perspectiva ética,
onde muitas vezes o encontro nao ocorre face a face, mas sim de acordo com o que as
tecnologias geram de conseqii€éncias para o todo. A distdncia que ela cria e mascara

como proximidade, as conexdes que estabelece enquanto nos mantém separados.

O eu moral ¢ a mais evidente e a mais proeminente das vitimas da
tecnologia. O eu moral ndo pode sobreviver nem sobrevive, a
fragmentacdo. No mundo mapeado por caréncias e salpicado de
obstaculos a sua rapida gratificagdo, sobra amplo espago para o
homo ludens, o0 homo economicus ¢ o homo sentimentalis; para o
jogador, o empresario ou o hedonista — mas nenhum para o sujeito
moral. No universo da tecnologia, o eu moral, com sua desaten¢ao
ao calculo racional, seu desprezo pelos usos praticos e sua
indiferenca ao prazer, sente-se como, e ¢, um forasteiro importuno.
(BAUMAN, 1993, p.198)

Nesse processo de fragmentagdo vivido pela sociedade contemporanea, a
importancia do “outro” se torna um caminho fundamental para o exercicio da ética na
sociedade. Entre os indigenas Xavante, o ‘outro’ ¢ fundamental nas relacdes sociais.
Mesmo com a chegada das novas tecnologias na aldeia (Internet, TV, celulares etc.),
essa valoriza¢do do outro continua presente. Talvez se faca cada vez mais necessario,
olhar um pouco mais para essa nova configuracao que os indigenas estdo vivenciando
com resultados positivos.

A imagem que muitas vezes ¢ expandida do indio ¢ uma imagem
estereotipada, com preconceitos historicos que herdamos dos colonizadores. Segundo

JOLY (2008), a utilizagdo das imagens se generaliza e, contemplando-as ou
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fabricando-as, todos os dias acabamos sendo levados a utiliza-las, decifra-las,
interpreta-las. Um dos motivos pelos quais elas podem parecer ameagadoras ¢ que
estamos no centro de um paradoxo: por um lado, lemos as imagens de uma maneira
que nos parece totalmente ‘“natural”, que aparentemente, ndo exige qualquer
aprendizado e, por outro, temos a impressao de estar sofrendo de maneira mais
inconsciente do que consciente a ciéncia de certos iniciados que conseguem nos
“manipular”, afogando-nos com imagens em codigos secretos que zombam de nossa
ingenuidade. No entanto, nenhuma das duas impressoes se justifica por inteiro. Uma
iniciagdo minima a andlise da imagem deveria precisamente ajudar-nos a escapar
dessa impressao de passividade.

Os indios Xavante, tiveram uma imagem expandida junto aos nao-indios, que
de fato, ndo os representava. Essa imagem fora caracterizada por esteredtipos, que
foram perpetuados ao longo dos anos, expandindo uma imagem preconceituosa e
inferiorizada do indigena em relagdo aos ndo-indios. De modo algum era apresentada
a imagem da identidade cultural do indigena, com seus valores, crencas, simbologias
e mitos. Para os colonizadores essas caracteristicas expressas da identidade cultural
ndo eram significativas, pois nao poderiam ser consideradas como fatores de um
possivel conhecimento que tivesse um valor cientifico. Os indios Xavante inimeras

vezes sao menosprezados em sua identidade cultural.

Todas as sociedades produzem estranhos. Mas cada espécie de
sociedade produz sua propria espécie de estranhos e os produz de
sua propria maneira, inimitdvel. Se os estranhos s3o as pessoas que
ndo se encaixam no mapa cognitivo, moral ou estético do mundo -
num desses mapas, em dois ou em todos os trés; se eles, portanto,
por sua simples presenca, deixam turvo o que deve ser transparente,
confuso o que deve ser uma coerente receita para a acao, ¢ impedem
a satisfacdo de ser totalmente satisfatoria; se eles poluem a alegria
com a angustia, a0 mesmo tempo que fazem atraente o fruto
proibido; se em outras palavras, eles obscurecem e tornam ténues as
linhas de fronteira que devem ser claramente vistas; se, tendo feito
tudo isso, geram a incerteza, que por sua vez da origem ao mal-estar
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como a mais dolorosa e menos toleravel. (BAUMAN, 1998, p.27)

Para BAUMAN, aqueles que fogem dos padrdes ditos da pds-modernidade,
sdo considerados o “lixo” da sociedade, pois ndo sdo participes de um projeto possivel
de desenvolvimento, ditado pelas diretrizes do capitalismo. Os indigenas na cidade,
representam um empecilho ao desenvolvimento, e um grande incomodo as pessoas de
um modo geral, pois, por ndo possuirem condi¢des financeiras, ndo possuirem
emprego, plano de satde...etc, geram uma ameaca aos “outros”. A populacdo nao-
india inimeras vezes, enxerga o grupo étnico Xavante como um sub-grupo (sem
direitos), ndo podendo interagir socialmente na cidade, devendo permanecer na aldeia.
A visdo egocéntrica dos ndo-indios, ¢ aquela que indio com cultura é aquele que vive
na aldeia, sem contato com os nao-indios.

Em uma reportagem exibida em outubro de 2009 em uma canal televisivo da
cidade de Barra do Gargas MT, apresenta-se uma agressdo de policiais a um indigena
Xavante. Segundo os policiais, o indio estava embriagado e queria “invadir” o
hospital em horario ndo permitido. Os policiais com forte armamento prendem o indio
que encontrava-se desarmado. A midia relatou isso a populacdo, porém, a realidade
era outra, o Xavante queria entrar no hospital para ficar com sua mae, pois, a mesma,
estava internada com problemas graves de saude, ndo tendo ninguém ao seu lado. Os
funcionarios do hospital, imediatamente chamaram os policiais para tirar o indio do
hospital, porque simplesmente queria ficar ao lado de sua mae. Direito esse que lhe
fora negado. A imagem que fora mais uma vez expandida dos indios ¢ uma imagem

preconceituosa.

O radio, a televisdo, o cinema, os jornais e as revistas de divulgacao
tornam viaveis sistemas de representagdo que seriam impossiveis
sem eles. Com efeito, para que a ideologia possa ganhar
generalidade suficiente para homogeneizar a sociedade no seu todo
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¢ preciso que a midia cumpra seu papel de veicular informagao nao
de um polo particular a outro polo particular, mas de um foco central
circunscrito que se dirige ao todo indeterminado da sociedade. Com
os debates publicos virando espetaculos e discutindo tudo:
economia, politica, arte concreta, sexo, educacdo, musica pop, arte
classica e contemporanea, do género mais nobre ao mais trivial,
cria-se a imagem de uma reciprocidade entre emissor e receptor, que
deve aparecer como reciprocidade verdadeira e definida nas relagdes
sociais. Essa imagem ¢ duplamente eficaz, pois, a0 mesmo tempo,
exalta a comunicacdo, independente de seu conteido e de seus
agentes, e simula a presenca de pessoas. (...) A eficacia do discurso
veiculado pelos meios de comunicagdo decorre do fato de que ele
ndo se explicita sendo parcialmente como discurso politico e isso lhe
confere generalidade social. Sdo as coisas do cotidiano, as questdes
da ciéncia, da cultura que sustentam a representacdo imaginaria de
uma democracia perfeita, na qual a palavra circula sem obstaculos” (
CASTELLS,1999, p.459)

A midia de um modo geral, possui um poder extremamente acentuado, pois,
ela pode construir ou desconstruir uma imagem, afirmar negar positivamente ou
negativamente uma identidade. Como determinar o lugar social em que as
representacdes ideoldgicas ou o imaginario ideologico sdo efetivamente produzidos?
Pensamos que a ideologia invisivel s6 se torna compreensivel como exercicio de
poder se a consideramos por outro prisma, aquele que temos denominado com a
expressao ideologia da competéncia. (CHAUI, 2006). As ideologias sdo reafirmadas
pelos processos midiaticos, fazendo com que aqueles que ndo pertencem a elite
economicamente dominante, sejam apresentados como subalternos, ndo permitindo

que esses (indigenas), sejam partes integrantes de um projeto politico social.

8. POR UMA POSSIVEL REPRESENTACAO

Ao longo da histéria as minorias (indios, negros, ciganos..e outras),
vivenciaram um processo de silenciamento, no que refere-se ao processo de
pronunciar-se sobre o seu proprio processo existencial, ou seja, foram subalternos, em
relacdo aqueles que detinham o poder. “No universo do discurso colonialista,

metaforas, tropos e motivos alegoéricos exerceram um papel fundamental na
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“figuracdo” da superioridade européia” (SHOHAT & STAM, 2006). Detenho-me a
analisar o modo de vida dos indios Xavante, observando os mecanismos utilizados
pelo grupo em busca de um processo auto-representativo no cinema.

A popula¢do Xavante ultrapassa os 15 mil individuos®, sendo que a maior
aldeia denominada de “Sangradouro” encontra-se a leste do Estado de Mato Grosso,
250 km da capital Cuiaba.

Esse grupo étnico inimeras vezes fora silenciado, por repressdes do Estado e
Igreja no século XIX, onde as politicas governamentais eram a de realizar a
“integragao” dos indios junto a sociedade nao india, e fazer os aldeamentos colocando
todas as etnias num determinado espago geografico, um exemplo dessa agdo foi a
criacdo do Parque Nacional do Xingu em Mato Grosso. Além disso, muitas etnias
tiveram nesse periodo, contato com missiondrios da igreja catdlica, que tinham como
objetivo herdado da colonizagdo a “evangelizacao dos indios™.

Os Xavante tiveram contato com os Missionarios Salesianos, € que em busca
da sobrevivéncia estabeleceram um dialogo conflitante, pois aquilo que era proposto
pelos salesianos, ndo contemplavam os valores culturais do grupo. Habitos de vida
foram implantados (internato para as criangas, proibi¢des de alguns rituais de modo
que mais uma vez o grupo teve que estabelecer fronteiras frente a esse processo.

Inimeras vezes a histéria da sociedade Xavante foi escrita por aqueles que
estavam numa ordem hierarquica exercendo uma relacdo de poder sobre o grupo, e
muitas vezes ndo valorizando fatores importantes da cultura indigena.

Deteremos essa analise na perspectiva cinematografica, revendo o processo no
qual os Xavante deixam de ser apenas sujeitos no limiar da historia, ocupando agora o
papel principal, ou seja, os indios passam a falar de si mesmos, mostrando isso através

das imagens, passam a protagonizar os vivéncias do grupo, numa perspectiva

2 Cf. www.funasa.com.br
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internacional e ndo mais unilateral como tinha sido até entdo.

Os videos produzidos sobre os indios Xavante datam da década de 60 pelo
cineasta alemao Adalbert Heide. Vindo para o Brasil Heide coleta um rico material
etnografico sobre os Xavante. Realiza dezenas de documentéarios, porém numa
perspectiva eurocéntrica, apresentando o indigena numa perspectiva de fic¢do. O
indio como um ‘objeto’ que chama a atencao pelo seu modo de vida (pinturas,
artesanato, rituais). Em seus filmes o cineasta, apresenta o grupo étnico nessas
particularidades, levando essa imagem ao seu pais de origem, para arrecadar
investimentos financeiros em sua ‘aventura com os indios’ no estado de Mato Grosso.
Percebemos a auséncia de fala dos Xavante em alguns filmes feitos por ndo-indios,
eles apenas sdo apresentados nos videos como figuras que ndo possuem os hébitos e

tecnologias dos ndo-indios.

A relagdo dito / ndo dito pode ser contextualizada sdcio-
historicamente, em particular em relagdo ao que chamamos o
“poder dizer”. Pensando essa contextualizacdo em relagdo ao
siléncio fundador, podemos compreender a historicidade discursiva
da constru¢do do poder-dizer, atestado pelo discurso. Com efeito a
politica do siléncio se define pelo fato de que ao dizer algo
apagamos necessariamente outros sentidos possiveis, mas
indesejaveis, em uma situagdo discursiva dada. (...) Determinado
pelo carater fundador do siléncio, o siléncio constitutivo pertence a
propria ordem de produgdo do sentido e preside qualquer produgdo
de linguagem. Representa a politica do siléncio como um efeito de

€y, 9

discurso que instala o antiimplicito: se diz “x” para no (deixar) dizer

[F 1)

y”, este sendo o sentido a se descartar do dito. E o ndo dito
necessariamente excluido. (ORLANDI, p. 73, 2007)

O discurso utilizado na producdo cinematografica de Heide, faz com que os
Xavante sejam silenciados, pois a figura que esta sempre em destaque ¢ a do cineasta,
sendo ele o protagonista principal dos videos e ndo os indigenas, havendo uma
exclusdo da representacdo indigena, fazendo com que os papeis sejam invertidos. As

imagens ndo expressam o indio em sua identidade cultural, mas sim um indio
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romantizado tipico do cinema rollwodiano. “O Discurso colonial/racista representa os
colonizados como bestas selvagens em virtude da incapacidade desses sujeitos de
controlarem sua libido, de se vestirem apropriadamente, de construirem habitagdes
outras que nao cabanas de barro parecidas com ninhos e tocas” (SHOHAT & STAM,
p. 200, 2006). Fica evidenciado que o discurso colonial perpassou a imagem da
sociedade Xavante, de forma singular na aldeia de Sangradouro.

Os filmes produzidos por HEIDE, constituiram e difundiram uma imagem dos
indios Xavante, que na verdade ndo era a real, mas sim, uma imagem ficsionada e
poética. Retratando o indio na aldeia em plena harmonia, tendo ao seu dispor muita
alimentacdo, frutas, rios belissimos, ou seja, os indios vivendo num oasis natural em
paz e harmonia. “O autor nesse contexto, ¢ a personagem do discurso que tem func¢ao
social e que no imaginario social, ¢ considerado estar na origem do discurso, como
produtor de seus sentidos e que responde por eles. Ele ¢ personagem do discurso
social” (ORLANDI, p.111, 2007). Cria-se no imaginario do telespectador uma
imagem expandida da subjetividade do cineasta, fazendo com que surja conceitos dos
mais diversos de tamanha amplitude que abarque novas concepgdes sobre aquilo que
esta sendo transmitindo, € que em muitos casos nao corresponde a realidade. Mostrar
a realidade “ndo ¢ contar suas lembrancas, suas viagens, seus amores € seus lutos,
seus sonhos e fantasias. E a mesma coisa que pecar por excesso de realidade ou de
imaginagdo: nos dois casos, ¢ o0 eterno papai-mamae, estrutura edipiana que nods
projetamos no real ou que intrometamos no imaginario” (DELEUZE, p.12, 1993).
Essa entrada no imagindrio dos individuos, traz conseqiiéncias nas informacdes que
sao absorvidas, € nesse caso especificamente, as conseqiiéncias ficaram imbuidas no

processo de divulgagao do cotidiano do grupo étnico Xavante.

De fato, julgamos uma imagem “verdadeira” ou “mentirosa” ndo
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devido ao que representa, mas devido ao que nos € dito ou escrito do
que representa. Se admitirmos como verdadeira a relagdo entre o
comentario da imagem e a imagem, vamos julgéa-la verdadeira; se
ndo, vamos julga-la mentirosa. Mais uma vez tudo depende da
expectativa do expectador, o que nos reconduz também a questao do
verossimil, evocada acima. Claro que se pode jogar com todos os
desvios possiveis em relacdo a essas expectativas. Porém, mais uma
vez, esses desvios serdo mais ou menos bem aceitos conforme os
contextos de comunicagdo. (JOLY, 2008, p.117)

O expectador tem diante de si uma agdo a ser interpretada, por aquilo que a
imagem propde. A partir do ato de captacdo da imagem existe uma possibilidade
dupla, onde quem vé realiza um pré-julgamento, que objetivard em uma agao, sendo o
ato de aceitar o que se vé como algo verdadeiro ou mentiroso, surgindo assim um
desvio de comunicacdo, porém tudo dependera da expectativa que estd centrada no
expectador, e principalmente da subjetividade que estd imbuida no objeto que aparece

frente aos olhos de quem observa.

Cada documentario tem sua voz distinta. Como toda voz que fala, a
voz filmica tem um estilo ou uma “natureza” propria, que funciona
como uma assinatura ou impressdo digital. Ela atesta a
individualidade do cineasta ou diretor, ou as vezes, o poder de
decisdo de um patrocinador ou organizac¢do diretora. (NICHOLS,
2008, p.135)

Seguindo esse pensamento, notamos que a producdo cinematografica serd
impregnada de subjetividades seja do cineasta, diretor ou quem patrocina a obra.
Surge desse modo o questionamento: Até que ponto um cineasta ndo-indio consegue
realizar uma obra onde sua subjetividade esteja presente, porém sem ter uma imagem
distorcida do grupo étnico? Pergunta essa fundamental no processo filmico, quando se
trabalha com sociedades indigenas. Porém o que notamos € um processo inverso na
maior parte das vezes. “Os povos colonizados sdo representados como corpos em vez
de mentes. A decorréncia légica da visdo do mundo colonizado como a esfera da
matéria prima, em oposi¢do ao universo manufaturado e da atividade

mental’(SHOHAT & STAM,, 2006). Essa representacdo onde ¢ valorizado apenas o
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corpo e suas expressoes, ocorreram em diversas produgdes em que era exposto o indio

Xavante, nota-se esse dado claramente nas produgdes de Heide.

9. Representacio indigena no cinema

De forma crescente e acentuada os grupos indigenas no Brasil, estdo cada vez

mais ocupando um espago de producdo audio-visual. Tentam romper com alguns

paradigmas impostos pelos colonizadores, porém o processo € lento e gradativo, pois

romper com estruturas sociais em busca da autonomia ¢ uma tarefa ousada e

complexa, na qual os indigenas de um modo geral estdo experienciando.

Muito dos estudos sobre representagdo étnica/racial e colonial nos
meios de comunicagdo tém sido “corretivos”, ou seja, dedicam-se a
demonstrar que certos filmes, de um jeito ou de outro, “cometeram
algum erro” historico, biografico ou de outro tipo. Se essas analises
sobre os ‘esteredtipos e as distorgdes’ propdem questionamentos
legitimos sobre a plausibilidade social e acuidade mimética, sobre
imagens positivas ou negativas, elas geralmente tém como premissa
uma alianga exclusiva com uma estética da verossimellhanga. (...)
Os debates sobre a representagdo étnica sdo muitas vezes
paralizados quando esbarram na questdo do “realismo”, as vezes
chegando a um impasse no qual diversos espectadores ou criticos
defendem apaixonadamente sua préopria visao do “real”. (SHOHAT

& STAM, 2006, p.261)

Volta-se mais uma vez a discussao para a questdo da subjetividade. Esta claro

que muitos filmes realizados por nao-indios, tiveram representagdes nao reais, € que

nessas obras erros metodologicos também foram cometidos. O que demonstro nessa

pesquisa ndo ¢ uma critica, muito menos um estudo comparativo de documentarios

feitos por ndo-indios dos realizados pelos indigenas. Saliento o processo de analise

filmica, tendo em vista abordar os métodos utilizados pelos Xavante no processo de

captacao de imagens, verificando a postura instrumental especifica de quem opera a

camera, nesse caso o proprio indio.
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A anélise filmica ndo é um fim em si. E uma pratica que procede de
um pedido, o qual se situa num contexto (institucional). Esse
contexto, porém, ¢ varidvel, e disso resultam evidentemente
demandas também eminentemente variaveis. A defini¢do do
contexto e do produto final ¢ portanto indispensavel ao
enquadramento da analise. Permite esbogar, pelo menos em parte,
seus limites, suas formas e seus suportes, seu ou seus eixos (ou pelo
menos, a possibilidade maior ou menor de escolha de eixos). (...)
tenta proporcionar alguns principios, alguns instrumentos, algumas
condutas validas em todos os contextos a partir do momento em que
se parte de um objeto-filme para analisa-lo, isto ¢, para desmonta-lo
e reconstrui-lo de acordo com uma ou véarias opgdes a serem
precisadas. (VANOYE & LETE, p.10, 2007)

A andlise filmica busca compreender o processo pelo qual as imagens foram
estruturadas, captadas, compondo assim o filme. A seqiiéncia de imagens transmite
um significado que resultara em algo, uma acao pedagdgica que constitui-se. Analisar
um filme ¢ “despedagar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar ¢ denominar
materiais que nao se percebem isoladamente “ a olho nu”, pois ¢ tomado pela
totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para ‘“desconstrui-lo” e obter um
conjunto de elementos distintos do proprio filme” (VANOYE & LETE, p.10, 2007). A
partir do momento em que se realiza o processo de analise descrito por VANOYE
(2007), podemos obter de fato, um olhar diferenciado das imagens, entendo e obtendo
uma visdo especifica das particularidades que o filme apresenta, “analisando os
inimeros meios de expressdao por ele utilizados com uma destreza ¢ uma eficacia
comparaveis as da linguagem verbal” (MARTIN, p.16, 2003). Os Xavante foram
representados em documentarios e agora esse grupo tem a possibilidade de realizar
uma auto-representagdo. A pesquisa busca compreender bem como analisar a

linguagem utilizada pelos indigenas nesse processo de auto-representagao

(...) a celebracdo dos indios como “bravos guerreiros”, como a fonte
espiritual e simbolo da nacionalidade brasileira, ou ainda como a
marca da sua diferenca com a Europa, envolveu um elemento de
ma-fé em relagdo aos indios: a exaltacdo do indio “que esta
desaparecendo” ¢ dedicada ao proprio grupo vitima do genocidio
cultural e literal. Segundo, a imagem positiva dos indios nos
romances (e nos filmes nele baseados) estava ancorada em um pacto
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assimétrico entre duas aristocracias imagindrias - a européia e a
indigena - que estavam, na verdade, encerradas em um conflito
brutal. (SHOHAT & STAM, p. 351, 2006)

Muitos europeus, ao virem para o Brasil expandiram e criaram uma imagem
dos indios, no qual atribuiram a eles conceitos que nao eram pertinentes a realidade,
reduzindo assim a cultura indigena, ndo os valorizando em seus conhecimentos
tradicionais, inferiorizando o indigena, sendo ele um sujeito incapaz de ‘integrar” a
sociedade ndao - india. Os indios foram objetos de uma histéria construida de
desigualdades, onde os indios ndo possuiam voz, nunca sendo ouvidos em seu
processo existencial. O Discurso cinematografico foi também constituido nesse
processo hierarquico, sendo o nao indio apresentando no cinema, os grupos indigenas.
Como fora dito anteriormente, o grupo étnico Xavante, também fora representado no
cinema pelo “olhar estrangeiro”, nao sendo possivel os membros do grupo terem a
possibilidade de se auto-representarem. O indio Xavante quando filma o seu grupo
cria um significado e principalmente, consegue transpor ao filme valores e vida
propria daquilo que o grupo esta apresentando, criando um significado importante,
através das imagens reproduzidas, porém quando essas imagens nao sao feitas pelos
indigenas corre-se o risco de se ter algumas ambigiiidades, pois a imagem, muitas

vezes, nao consegue falar por si so.

Embora reproduza fielmente os acontecimentos filmicos através da
camera, a imagem ndo nos oferece por si mesma nenhuma
indicacdo quanto ao sentido profundo desses acontecimentos: ela
afirma apenas a materialidade do fato bruto que reproduz (com a
condi¢do, evidentemente, de que ndo haja trucagem), mas ndo nos
da sua significagdo. (...) A imagem em si mesma ¢é, portanto,
carregada de ambigiiidade quanto ao sentido, de polivaléncia
significativa. Vimos por outro lado, que a imagem sozinha nio nos
permite perceber o tempo da acdo que transcorre. Além disso,
devido a possibilidade que o cineasta tem de construir o contetido da
imagem ou de apresenta-lo sob um angulo anormal, é possivel fazer
surgir um sentido preciso do que a primeira vista ndo passa de uma
simples reproducdo da realidade.(MARTIN, p.27, 2003)
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Quando um ndo indio produz um filme sobre sociedades indigenas, deve ser
observado diversos fatores no discurso cinematografico, pois as imagens podem
apresentar ambigiiidades, ndo correspondendo de fato ao que deveria ser. Cito como
exemplo, o ritual de furacdo de orelhas dos Wapté Xavante, que corresponde ao
processo de insercdo do adolescente a vida adulta. Esse, ¢ um rito de passagem que
tem valor importantissimo para o grupo. Caso seja feito um filme sobre esse rito por
um ndo indio, as imagens poderdo transmitir significados ndo verdadeiros no que
refere-se a constru¢do de identidade cultural do grupo. O cineasta deveria ter um
prévio conhecimento da dindmica cultural desse rito, que t€m por exceléncia remeter

0 jovem a assumir a vida adulta.

E preciso aprender a ler um filme, a decifrar o sentido das imagens
como se decifra o das palavras e o dos conceitos, a compreender as
sutilezas da linguagem cinematografica. Quanto o das palavras, e
poderiamos dizer que ha tantas interpretagdes de cada filme quantos
forem os espectadores. Conseqlientemente, se o sentido da imagem
¢ funcdo do contexto filmico criado pela montagem, também o ¢ do
contexto mental do espectador , reagindo cada um conforme seu
gosto, sua instrugdo , sua cultura, suas opinides morais, politicas e
sociais, seus preconceitos e suas ignorancias. (MARTIN, p.27-28,
2003)

A imagem transmitida em um filme possui um papel fundamental, pois com
ela, pode-se criar expectativas e transmitir inimeros significados para aquele que
assiste. E duvidoso que os sentidos destacados pela andlise de um filme tenham
origens mistas a maior parte das vezes, deve-se portanto, entender a intengao da obra,
pois, a inten¢do do autor e a do espectador constituem conjeturas, propostas quanto ao
que a obra diz, examinando em que medida a obra, em sua propria coeréncia e por ela,
aprova, desaprova essas conjunturas, ou indica outras (VANOYE, 2007).

Em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar,
denunciar, militar), a sociedade ndo é propriamente mostrada, é encenada. Em outras

palavras, o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no
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imaginario, constroi um mundo possivel que mantém relagdes complexas com o
mundo real: pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa
(ocultando aspectos importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos
defeitos, propondo um “contramundo” etc). Reflexo ou recusa, o filme constitui um
ponto de vista sobre este ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporaneo.
Estrutura a representacao da sociedade em espetaculo, em drama, e € essa estruturacao
que € objeto dos cuidados do analista. (VANOYE, 2007).

SORLIN (1976), apresenta algumas idéias que vém sustentar o processo de
analise e interpretacdo de um filme, descrevendo métodos que compdem a estrutura

filmica, tais como:

Os sistemas de papéis ficcionais e de papéis sociais, os esquemas
culturais que identificam os “lugares” na sociedade (exemplo: os
bons soldados e os indios malvados, que se tornam os indios bons e
os soldados malvados em Danga com lobos, a mulher “fatal” e a
mulher “benéfica” etc.); os tipos de lutas ou desafios descritos nos
roteiros; os papéis ou os grupos sociais implicados nessas agoes: a
tripulacdo e os oficiais, a populacdo de Odessa e os soldados
czaristas em O encouragado Potemkin; as ambig¢des individuais em
Wall Street ou Working girl); a maneira como aparecem a
organizacdo social, as hierarquias, as relagdes sociais; a maneira
mais ou menos seletiva de perceber e¢ mostrar lugares, fatos,
eventos, tipos sociais, relagdes (por exemplo, o campo, 0s
camponeses e as atividades rurais em Jogo proibido, de René
Clément; a maneira de conceber o tempo (individual, histdrico,
social); o que se solicita da parte do espectador: identificagdes,
simpatia, emog¢ao com relacdo a determinado papel ou determinado
grupo social, ou ainda determinada acdo, rejei¢do com relagdo a
determinados outros; reflexdo, agdo etc. (SORLIN, Pierre, 1976
apud VANOYE & LETE, p.56, 2007)

Em muitos filmes existe um acentuado dualismo, que fora trazido de uma
tradicao historico-filosofica de ordem hierarquica/social. No Brasil esse dualismo fora
exposto em diversos filmes de ficcdo, de um modo particular nos filmes que
retratavam os indios brasileiros. Figurando uma imagem de “inocéncia” ou acentuado

de forma marcante a sexualidade. A imagem afeta os sentimentos de quem Vé,
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estabelecendo muitas vezes, uma criacao ideologica, que ndo deixa de ser de um certo
modo manipuladora, refor¢cando o papel colonialista.

Embora o cinema possa contribuir para a composicdo de um imaginario
imperialista, ndo hd nada que o torne regressivo. Pois os fortes efeitos de
subjetividade produzidos pela narrativa cinematografica ndo sdo automaticos ou
irresistiveis, nem podem ser separados do desejo, experiéncia e conhecimento de
espectadores situados historicamente, constituidos fora do texto por estruturas de
poder como nacao, raga, classe, género e sexualidade. Textos, leitores e comunidades
estabelecem assim relagdes discursivas e sociais claras entre eles.Trata-se, portanto,
de uma questdo de negociacdo, interagdo e luta, detectavel, por exemplo, na
possibilidade de leituras resistentes ou aberrantes, quando o conhecimento e a
experiéncia de um publico em particular gera uma pressao contraria as representagdes
dominantes (SHOHAT & STAM, 2006). O filme possui suas simbologias ¢ formas
particulares que geram posicionamentos amplos sobre sua manifestacdo. Estudar um
filme, significa ampliar os horizontes, buscando articular e entender os significados
no qual o cineasta buscou expressar pelas imagens, estruturando-as a partir de sua

visdo de mundo.

“VIDEO NAS ALDEIAS, O DOCUMENTARIO E A ALTERIDADE”

Entrevista com Jean — Claude Bernardet (Critico de cinema e roteirista)

“Em “Um Dia na Aldeia”, um homem pesca uma traira. A cdmera mostra o
peixe dentro da dgua, a lanca o atinge, a camera segue o movimento do pescador que
traz a presa para a margem. Num outro plano , um menino caga um gafanhoto. Ele
estd num barco a camera também. Delicadamente ele aproxima o barco da margem,

deposita o remo, estica o brago em direcdo ao inseto, o pega, volta a sua posicao
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inicial e mostra a presa. A camera acompanha os movimentos do menino, corrige em
dire¢dao ao gafanhoto e volta a sua posi¢ao. O que eles t€ém de tdo especial? Ha uma
relagdo intima entre a camera e pessoa filmada. A camera tem que seguir os
movimentos do menino, ela também tem que se movimentar delicadamente para nao
afugentar o gafanhoto, tem que seguir o movimento do pescador que retira a traira do
igarapé. Essa observacao atenciosa dos gestos das pessoas, esse respeito a situacdo em
que elas se encontram ¢ algo que me parece ter sumido totalmente ou quase, do
cinema brasileiro. Este, grandemente dominado pelo método de entrevista, tende a se
limitar a colocar a caAmera diante da pessoa que fala em resposta a perguntas feitas por
um entrevistador. Dessa forma privilegia-se a fala motivada pela filmagem e
descartam-se quase que automaticamente as situagdes que nao se enquadram no
sistema de entrevistas, ou seja, as pessoas em seu cotidiano. E a camera, posicionada
diante do falante, ndo tem que ficar atenta aos seus gestos, ja que o que importa ¢ sua
fala. Ao contrario, uma observagao afetuosa ¢ cuidadosa marca todos os filmes
produzidos por Video nas Aldeias. Temos muito que aprender com eles. Essa
observagdo atenta das pessoas em suas situagdes corriqueiras ndo exclui a fala. Um
registro de fala, que quase sumiu do nosso documentario atual, ¢ aquele em que as
pessoas filmadas falam entre si. Mas estes filmes ndo excluem a fala dirigida a
camera, ao contrario. Freqiientemente as pessoas comentam o que estao fazendo, um
menino explica como costuma matar os peixes pescados, uma mulher, como e porque
tranca uma determinada esteira. Qual € o interlocutor dessa fala dirigida a camera? Os
filmes produzidos por video nas aldeias circulam entre as aldeias e os interlocutores
sdao moradores de outras aldeias. O viajante que chega a um lugar que ndo aquele onde
mora e toma conhecimento de como ¢ a vida neste lugar, € que a0 mesmo tempo conta

como ¢ a vida na sua aldeia, agora além da sua fala, pode-se valer do video que
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funciona como um canal de troca de informacdes e também de sentimentos. Num
filme um xavante recebe cinegrafistas de outra aldeia: “ Sabiamos que vocés viriam
filmar, por isso ficamos felizes, sejam bem-vindos”. O video como carta. Esse carater
missivista do video ¢ assumido claramente em “Das criancas Ikpeng para o mundo”,
sendo que o mundo comeca nas outras aldeias: as criangas se deixam filmar para
mostrar a outras criangas como vivem. Carta pede resposta. As criancas deste filme
pedem explicitamente que as criancas que virem este video lhes respondam
informando-as sobre sua vida.

A fala, mesmo quando dirigida a camera, nunca ¢ explicativa ou analitica, ela
¢ sobretudo descritiva. Mesmo em filmes que apresentam rituais, como “Iniciacdo do
jovem Xavante” ou “O poder do Sonho”, os indios descrevem as praticas e as varias
fases das cerimonias, e quando explicam sera conformo seu imaginario. Nestes filmes
o discurso antropologico ou etnografico ndo tem lugar.

As imagens, os enquadramentos, os movimentos de camera indicam que os
jovens que participam das oficinas estdo sendo treinados para aprender e utilizar uma
linguagem. Nao basta ligar a cadmera diante de alguma coisa. Importa o tamanho do
plano mais aberto ou mais fechado, importa o dngulo. Uma questdo que sempre se
coloca nas oficinas que iniciam jovens a linguagem audiovisual ¢ a montagem. De
fato, passar da gravacdo das imagens a sua edicdo, implica passar para um
equipamento mais sofisticado, de manejo mais complexo. Nunca se sabe muito bem
qual ¢ a participacdo dos monitores na edicdo. Video nas Aldeias tem uma posicao
clara a este respeito. A edicdo de alguns videos € explicitamente assinada por um
monitor, em outros casos o nome do monitor ¢ associado ao de participantes das
oficinas. Neste sentido um plano de “No tempo das chuvas” ¢ importante, por mostrar

uma sessdo de edicdo em que um jovem estd aprendendo a usar o teclado de um
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computador sob a orientagao de uma monitora, que lhe diz que foi escolhido o inicio
de determinado plano, mas que agora ele tem que decidir em que ponto terminara este
plano. Os monitores de Video nas Aldeias ndo assumem uma posi¢do ingénua,
conforme a qual bastaria colocar uma camera nas maos de alguém para que consiga
retratar a sua vida, € necessario aprender a usar o equipamento e conhecer a
linguagem. “Inicia¢do do jovem Xavante” explicita a postura assumida quando fala de
“formagdo de documentaristas indigenas”.

Deve-se, portanto, saber usar a distingdo em analisar os processos de criagao,
para distinguir quando um filme ¢ um registro sobre a cultura e quando ele ¢ um
registro da cultura. Percebe-se que boa parte dos filmes existentes sobre a etnia
Xavante, s3o apenas um registro sobre a cultura. E preciso também distinguir entre o
uso de um meio e estudar como esse meio € utilizado. Entre, os Xavante cineastas,
analisaremos as entrevistas buscando saber: 1) o uso da camera como um instrumento
para coletar dados sobre a cultura, 2) o uso da camera para apresentar a cultura, 3)
estudar como a camera ¢ usada pelos cineastas indigenas Xavante. Entender esses
processos, sdo fundamentais para descobrirmos a relevancia para o grupo no que
refere-se a produgao cinematografica. Com isso podemos aprender, o modo cultural
que esse grupo se apresenta em suas producdes audiovisuais, sendo, o cinema usado
como uma forma de registro da cultura que proporciona uma interagdo e comunicagao
entre os membros do grupo, lembrando que: O cinema ¢ um poderoso instrumento de
divulgacdo de imagens e pode ser usado como forma de conhecer determinada
realidade cultura, acesso a uma verdade por outros meios inatingivel, mas também
como uma estratégia de simulacdo dessa verdade. A combinagdo de imagens, sons,
movimento e do fator tempo conferem a imagem cinematografica um registro de

autenticidade e realismo, pois lhe permite reproduzir, em tempo real, aspectos do
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mundo e das relacdes humanas. Nao obstante, existe uma aparente fidelidade entre
imagem e realidade - o que se produz sao representacdes da realidade. O cinema ¢ um
campo ficcional, um retrato recortado, editado e produzido. Ainda o cinema ¢ um
campo ideoldgico - um campo onde se debatem as mais diversas posi¢des e onde se
assumem posturas ideoldgicas. Isso significa que, para além de um retrato recortado,
o cinema produz um retrato ideologicamente recortado da realidade. Assim, a leitura
de uma imagem ¢ produ¢do de um ponto de vista: o do sujeito observador, ndo o da
objetividade da imagem. Nesse sentido a respeito da producdo cinematografica
indigena a professora Andrea Franga (2008) faz a seguinte reflexdo a respeito da auto

representacao indigena no cinema:

Existe a preocupagdo dos coordenadores de colocar essas culturas
no eterno presente das imagens e da narrativa audiovisual, sendo
que o desafio é, neste Projeto, fazer do video um instrumento de
reconfiguracdo de forcas e de produgdo de sentido e interpretacdo
do mundo. Ao retirar a cAmera da mao dos antrop6logos e cineastas
profissionais e formar realizadores indigenas, a primeira questdo
que surge lancinante ¢ a do deslocamento de poder saber, isto €, de
um desvio decisivo na producao e na circulagdo de conhecimento.
Quem tem a cdmera tem o comando e a simples posse pelos indios
deste instrumento de observacgdo, registro, intervengdo, captura,
pode produzir um outro pensamento, uma légica do olhar, dando
visibilidade a outros modos de sentir. (FRANCA, p.68, 2008)

O indigena ao manusear a cdmera passa a ter uma postura de representagao da
imagem de seu povo, o que estabelece novas dire¢des nas produgdes. A logica
dominante que circula as relagdes sociais, onde quem detém o conhecimento ¢ aquele
que ¢ da “alta cultura”, ¢ quebrada, o que faz surgir uma outra comunicagdo, com
manifestagdes muitas vezes, opostas a aquelas que eram tidas como ‘verdadeiras’.
Com a producdo de filmes, o indigena tenta romper com os paradigmas que foram
lancados, em relagao a compreensao de sua cultura e formas de manifestagdes como

inferiores a cultura dos ndo indios, podendo dessa forma ter uma possibilidade de
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apresentar os valores culturais do seu grupo, tais quais eles sdo, sem a formacao de

estereotipos.

(...) 0 que mais surpreende, ¢ perceber que essas imagens jogam em
duas frentes, dirigem-se a dois tipos de publico bastante distintos:
para o homem branco ocidental, esses documentarios parecem dos
dizer que somos noés que nos tornamos outros, “indios”, pois os que
foram esquecidos ndo esqueceram, e para os indios, os videos nao
s6 permitem que eles tenham acesso, elaborem e recriem a sua
propria imagem, como também mostram que eles tenham acesso,
elaborem e recriem a sua propria imagem, como também mostram
que eles podem ensinar coisas que outras comunidades indigenas,
assim como o homem branco, ndo sabem. E, o que essas imagens do
“outro” indigena - bem longe de noés, brancos - tém, por que elas
conseguem nos falar, dirigir-se a nos, fazer-se compreender e, mais
do que isso, como € possivel que elas nos fagcam perceber nossas
maneiras de ser, de nos pensar, como ¢ possivel que elas nos falem
do nosso mundo? Primeiramente, as historias que estes filmes
contam sdo aquelas da descoberta por nos de toda uma estratégia
ludica e fabula téria dos indios que jamais tinhamos visto sob esse
angulo. Surpreende a diversidade de rostos, as formas de representar
0 espaco ¢ o tempo das aldeias, de se apropriar da imagem, de
solicitar o espectador. Muitas vezes, os indios entram em cena para
“encenar” o que acreditam que seja bom para eles. Desse modo,
existe sempre a possibilidade de alguém tomar a cena para fazer a
“sua” performance, o “seu” filme. E claro que a intimidade e a
cumplicidade entre aquele que filma e aqueles que sdo filmados
favorece, e muito, essa afirmac¢do dos corpos em cena que esta
patente em todos os planos de cada um desses documentarios, Mas,
para além disso, existe um desejo de filme que ndo estd somente do
lado dos indios videastas, mas do outro lado da cimera também ha
um desejo de filme tdo grande quanto o desejo daquele que filma e,
ao tornar esse desejo visivel, atuante, falante, essas imagens criam
um cinema absolutamente igualitdrio, um cinema onde cada corpo,
seja ele da planta, da concha, do jacaré, da crianga, do velho, tem os
mesmo valor que um outro para a camera: todos eles sdo igualmente
diferentes, igualmente importantes e unicos. E claro que o grande
desafio, neste Projeto, é fazer do video um instrumento de
reconfiguracdo de forgas, rearranjando compreensdo, explicacgdo,
leitura do mundo, onde para além da relacdo entre os proprios
indios, ndés mesmos podemos nos ver como alteridade.(FRANCA,
p-69, 2008)

Nessa perspectiva observamos a importancia da auto-representagdo para os
grupos indigenas, pois, através das imagens, os indios cineastas articulam as imagens,
em suas produgdes de modo a realizar um jogo, em que, a alteridade faz-se presente

ao reportar a realidade indigena para os ndo indios, cria-se uma relagdo intercultural,
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estabelecida pelo proprio filme. A camera operacionalizada pelo indigena , faz um
registro da realidade, acompanha os acontecimentos da aldeia e/ou cidade, o indigena
realiza um posicionamento do lugar em que fala, através de sua identidade cultural.
Identidade essa que ¢ manifestada como uma possibilidade de mobilizagcao em defesa
dos interesses sociais, politicos e econdomicos dos indigenas. Nessa tomada de posicao
o indio apresenta sua imagem, uma imagem hibrida que agrega valores que devem ser

respeitados nao como uma perda de identidade, mas sim como uma afirmacao.

Pensar o indigena na América Latina ndo é propor somente a
questdo dos 26 milhdes de indios agrupados em cerca de 400 etnias;
¢ propor também a questdo dos “povos profundos”, que atravessa e
complexifica, mesmo nos paises que ndo tem populacdes
“indigenas”, o sentido politico e cultural do popular. Por um longo
tempo a questdo indigena se manteve presa de um pensamento
populista e romantico, que identificou o indio com o mesmo, ¢ este
por sua vez como o primitivo. E convertido em pedra de toque de
identidade, o indio passou a ser o Unico trago que nos resta de
autenticidade: esse lugar secreto onde subsiste € se conserva a
pureza de nossas raizes culturais. Todo o restante ndo passa de
contaminacdo e perda de identidade. O indio foi assim convertido
no que ha de irreconcilidvel com a modernidade e hoje privado de
existéncia positiva. Estamos no reino dos sem histéria, do indio
como fato natural desse continente, o ponto de partida imovel a
partir do qual se mede a modernidade. Porque pensa-lo na dinamica
historica ja € pensa-lo a partir da mesticagem, na impureza das
relagdes entre etnia e classe, da dominagdo e da cumplicidade. E
justamente desta maneira que hoje se procura pensar,
reconceituando o indio a partir do espaco politico e tedrico do
popular, isto é, como culturas subalternas, dominadas, porém
possuidoras de uma existéncia positiva, capaz de desenvolvimento.”
(BARBERO, p. 263-264, 2008).

“NOS AQUI VOCES AI”

“Entrevista com Eduardo Escorel — Cineasta”

“O professor e realizador ashaninka Isaac Pinhanta, integrante do projeto
Video nas Aldeias, afirma que a camera e a escrita sdo instrumentos de defesa da

cultura dos povos indigenas, servindo entre outras fungdes “para ajudar a sociedade” a
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conhecé-los melhor, “mas da maneira que a gente pensa, nds aqui e vocés ai”. Esse
mesmo compromisso esta implicito nas palavras do professor Parana de O Amendoim
da Cutia, documentario realizado pelo projeto. Ao desembarcar de um monomotor,
vindo de Brasilia, ele caminha em direcdo a aldeia Nasepotiti, no Mato Grosso,
dizendo que estava “estudando a nossa lingua e o portugués”, além de “traduzindo a
cartilha sobre doencas”.

Por essas afirmacgdes, explicita-se um dos pressupostos do Video nas Aldeias,
o de preservar as identidades indigenas — “nds aqui € vocés ai”, nas palavras ja citadas
de Isaac Pinhanta. Através do aprendizado da lingua portuguesa, indios de diferentes
povos passam a poder dialogar entre si e conosco, além de ter acesso, através de
tradugdes ao nosso saber cientifico. Adquirem, dessa maneira, uma segunda lingua
sem abrir mao da lingua do seu povo. Estabelecem um elo conosco mas continuam a
ser eles mesmos. “Estamos aprendendo as coisas dos brancos mas sem deixar a
cultura panard”, nos diz o professor de O amendoim da cutia, para quem “a tora e o
futebol s3o a mesma coisa”. Eles aprendem a jogar futebol, nosso esporte, mas tentam
reviver a corrida de tora, tradicdo que lhes pertence. No uso da lingua e na pratica
esportiva seria possivel, dessa maneira, a convivéncia de cddigos lingiiisticos e
esportivos distintos, preservando-se, ao menos em certa medida a identidade cultural
do indio.

Tomando oito documentarios vistos como representativos do conjunto da
producdao do video nas aldeias parece possivel dizer que os coordenadores e
realizadores atribuem ao aprendizado da linguagem do documentario fungdo
semelhante ao da lingua portuguesa. Ambos serviriam para defender as culturas
indigenas através da fala, da escrita e da difusdo de imagens que mostram o que

ocorre nas aldeias para “as pessoas te ajudarem, te respeitarem”, diz Isaac Pinhanta. A
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lingua ¢ o documentario seriam denominadores comuns dos diferentes povos
indigenas e dos ndo-indios tornando possivel a comunicagao entre eles. De fato ao que
tudo indica, ¢ o que ocorre. Documentarios como Shomdtsi, Aprendiz de curador e O
amendoim da cutia, para citar apenas trés, parecem desempenhar com eficacia a
fungdo atribuida pelo Video nas Aldeias. Ainda assim, ndo serd o caso de perguntar se
a incorporacao da linguagem audiovisual ¢ mesmo similar a aquisicdo de uma
segunda lingua. Sendo propdsito dos participantes do projeto preservarem-se “aqui” e
nos manterem “ai”, o Video nas Aldeias nido estara contrariando suas melhores
intengdes ao transmitir as convengdes da linguagem documental daqui, sem que 14 os
individuos tenham ou procurem elaborar sua propria linguagem?

A concep¢do que parece nortear as oficinas praticas do projeto privilegia o
aprendizado da linguagem do documentario como se ela fosse mais uma lingua. Ou
seja, o treinamento d4 prioridade a assimilacdo de alguns procedimentos técnicos, de
um repertorio de significantes € um conjunto de normas aos quais os indios podem
recorrer para se comunicar com os ndo-indios e com outros povos indigenas.

Em nove anos, desde o inicio da implantagdo das oficinas praticas, os
participantes ja demonstraram serem excelentes alunos. Mesmo a visao de apenas
uma pequena amostra do que foi realizado comprova a eficiéncia do ensino € o bom
aproveitamento dos aprendizes. Os documentarios do Video nas Aldeias sdo
testemunhos eloqiientes da capacidade dos indios aprenderem a se expressar na nossa
linguagem audiovisual. Os assuntos tratados sdo interessantes. Os planos sao bem
enquadrados, o diafragma € correto, a imagem estd sempre em foco, a camera nao
trepida, o ponto de vista ¢ adequado, hd poucos movimentos de zoom. O som ¢ de boa
qualidade. A narrativa recorre com freqiiéncia a um prélogo seguido de créditos e

muitas vezes ¢ estruturada através da montagem paralela de mais de uma situacao. O
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ritmo da edi¢do mantém o interesse. A duragao dos planos e dos documentarios em si
ndo ultrapassa nossa expectativa usual. Ha apuro técnico e acabamento cuidadoso
nesses documentarios. Eles sdo feitos, deliberadamente, seguindo um padrdo
dominante aqui, entre nds. Os documentarios do Video nas Aldeias que pude ver
adotam com proficiéncia incomum as convengdes técnicas e narrativas dominantes
entre ndés sem evidenciarem o proposito de inventar sua propria linguagem. Ao
fazerem isso, ndo estardo negando a inten¢do de ficarem “nds aqui e vocés ai”’, uma
vez que o indigena ndo tem uma linguagem audiovisual propria. Dessa forma, a
diferenca de identidade nao estaria sendo eliminada? Os documentarios feitos nesses
termos ndo estariam contribuindo para o desaparecimento da identidade indigena?
Essa contradi¢cdo, caso confirmada, ndo poria em risco um dos fundamentos do
projeto video nas aldeias? Para os mais velhos da aldeia, o registro visual teria
também a funcdo de preservar os rituais do esquecimento. Através do documentario
seria possivel reavivar a preservar a memoria coletiva. Nesses casos, em que o
realizador e os espectadores, sendo de um mesmo povo, falam a mesma lingua, ndo ¢
incongruente usar a linguagem daqui, do homem branco? Para se dirigir ais seus e
preservar tradigdes, documentarios como Aprendiz de Curador ndo deveriam fazer
uso de uma linguagem criada 14, pelos Xavantes? E, se nds ndo fossemos capazes de
entendé-la, ndo nos caberia aprender a linguagem deles da mesma maneira que eles
tém aprendido a nossa?

A possibilidade de assegurar “nds aqui e vocés ai” depende de fazer uso do
documentario como uma linguagem e ndo como uma lingua. Linguagem que demanda
um certo conhecimento técnico, mas que nao possui nem repertorio fixo de
significantes, nem normas pré-estabelecidas. Nessa perspectiva, o desafio seria o de

criar condigdes para que cada grupo de participantes das oficinas inventasse sua
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propria linguagem, diferente dos demais e da dominante aqui. A cada povo uma forma
audiovisual propria. Povos indigenas falando de si mesmos para os seus na sua
propria linguagem seria um feito extraordinario e representaria um novo marco que
ampliaria os horizontes do documentario. A alta qualidade dos documentarios do
projeto recomenda maior cautela ao comentar a distdncia uma experiéncia tao
inovadora. Afinal, com que direito espero que 14 seja inventada uma nova linguagem
para o documentario se aqui nem sempre tenho essa mesma expectativa? Concluo
estas breves impressdes convicto que a vitalidade e capacidade de renovacao
demonstradas pelo Video nas Aldeias continuardo resultando em documentarios tao
bons quanto os que pudemos assistir.”

Reconceituar o indigena na sociedade contemporanea ¢ de fundamental
importancia, pois ¢ através dessa reconceituacao, ¢ que podemos observar suas
manifestagdes, dentre elas, a producdo cinematografica, que busca mostrar o indigena
como um sujeito com identidade(e)s em construcdo e afirmagdo. O indigena faz do
video um instrumento de reconfiguragdo de forgas e producdo de sentido e
interpretagdo do mundo. Ao retirar a cdmera da mao dos antropdlogos e cineastas
profissionais e formar realizadores indigenas, a primeira questao que surge lancinante
¢ a do deslocamento de poder saber, isto ¢, de um desvio decisivo na produgdo e na
circulacdo de conhecimento. Quem tem a camera tem o comando e a simples posse
pelos indios deste instrumento de observagdo, registro, intervencgdo, captura, pode
produzir um outro pensamento, uma légica do olhar, dando visibilidade a outros
modos de sentir (FRANCA, 2008). Nessa possibilidade de re-configuracdo da
producgdo de conhecimento, caminha a produgdo cinematografica Xavante, aos poucos
os cineastas dessa etnia, criam seus documentarios, numa perspectiva diferente de

mostrar sua realidade.
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Frente ao idealismo de uma teoria da diferenca que coloca o indio
em situagdo de exterioridade ao desenvolvimento capitalista, e de
uma teoria da resisténcia que supervaloriza, também
idealisticamente, a capacidade de sobrevivéncia cultural das etnias,
abre-se caminho “entre duas vertigens: nem as culturas indigenas
podem existir com a autonomia pretendida por certos antropologos
ou folcloristas, nem sdo tampouco meros apéndices tipicos de um
capitalismo que tudo devora”, configura-se, assim, um novo mapa:
as culturas indigenas como parte integrada a estrutura produtiva do
capitalismo, mas sem que sua verdade se esgote nisto. Desconhecer
o primeiro equivale a remeter a identidade cultural a um tempo
mitico, a uma continuidade a-histérica que impossibilita a
compreensdo das mudangas sofridas por essa identidade.
Desconhecer o segundo, contudo, seria fazer o jogo da logica do
capitalismo, cair na cilada de lhe atribuir a capacidade de esgotar a
realidade do atual, que é o que fazemos ao negar ao indio sua
capacidade de desenvolver-se em suas culturas, capacidade que ¢
inaceitavel tanto para a explicacdo economicista quanto para a
politizagdo imediatista. (BARBERO, p. 264, 2008).

Nas produgdes indigenas, vemos uma histéria que pensamos conhecer, a
medida que sdo histdrias que se referem ao Brasil e que apontam para aquilo que nos
unifica bem como o que nos distingue, mas contada em outros termos, onde a fala do
outro sua logica e a construgdo das imagens nos obrigam constantemente a nos
reposicionar (FRANCA, 2008). Reconhecer a capacidade do indigena poder
representar-se é romper com o paradigma mitolégico que foi atribuido a eles. E
também aceitar essa identidade cultural que insere-se na sociedade capitalista, num

processo de alteridade.

Negociagdo, resisténcia, luta: as relagdes entre uma formacao
cultural subordinada e uma dominante, onde quer que se localizem
nesse espectro, sdo sempre intensamente ativas, sempre opostas
num sentindo estrutural (mesmo quando essa “oposi¢do” for latente,
ou experimentada simplesmente como o estado normal das coisas.
Seu resultado ndo é dado, mas construido. A classe subordinada traz
para esse “teatro de luta” um repertdrio de estratégias e respostas -
formas de lidar com situagdes e resisti-las. Cada “estratégia” no
repertorio mobiliza certos elementos materiais, sociais e simbolicos:
0s constroi como suportes para as diversas formas de vida das
classes, negocia e resiste a continua subordinacdo das mesmas. Nem
todas as estratégias tem o mesmo peso, nem todas sdo
potencialmente contra-hegemoénicas (HALL, p.215, 2009)
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Analisando o processo de representagdo cinematografica indigena Xavante,
pode-se perceber claramente, que existe um processo de negociagdo e resisténcia para
que exista dessa forma, uma afirmacdo identitaria. Os Xavante ao produzirem um
filme, estdo num processo de negociacdo, pois, apropriam-se de metodologias e
linguagens especificas dessa realidade, para apresentarem sua cultura num processo
dindmico e hibrido. Aquilo que ndo fazia parte do dominio indigena (cAmera), passa a
ocupar um lugar de destaque, pois, € com essa ferramenta que surge uma nova
perspectiva de desenvolvimento para o grupo. As fronteiras vao sendo criadas
constantemente, pois, as praticas culturais ndo se situam fora do jogo de poder, aquilo
que ¢ socialmente periférico pode ser simbolicamente central (HALL, 2009). Os
indigenas tentam, através de seus videos sairem da “margem” de siginificatividade,

que ¢ estabelecido pelos ndo indios.

(...)fomos estimulados a refletir sobre um deslizamento nao
percebido entre dois tipos distintos de “grotesco”, o grotesco do
“Outro” do grupo ou do eu que se define, e o grotesco enquanto
fenomeno limitrofe da hibridiza¢do ou mistura interna, na qual o eu
e o outro sdo enredados em uma zona inclusiva, heterogénea e
perigosamente instavel. O que comeca como uma simples repulsa
ou rejeicdo da matéria simbolica estranha ao eu inaugura um
processo de introjegdo, cujos efeitos sdo sempre complexos. Para
que se possa entender essa complexidade e essa dindmica interna
das construcdes de fronteiras necessarias a identidade coletiva, ndo
se deve confundir as duas formas do grotesco. Caso isso aconteca,
torna-se impossivel perceber que um mecanismo fundamental de
formacdo de identidade produz o segundo, ou seja, o grotesco
hibrido no nivel do inconsciente politico, pelo proprio esfor¢o de
excluir o primeiro...O problema é que a exclusdo necessaria a
formacdo da identidade social no primeiro nivel constitui
simultaneamente uma producdo no nivel do imaginario, ¢ mais
ainda, a producdo de uma complexa fantasia hibrida, que surge da
propria tentativa de demarcar fronteiras, unir e purificar a
coletividade social...Os processos gerais de classificagdo que mais
intimamente afetam a identidade da coletividade sdo indissociaveis
do simbdlico heterodoxo do imaginario. O inconsciente a essa altura
€, necessariamente, um inconsciente politico, conforme afirma
Jameson, pois a exclusdo de outros grupos e classes sociais na luta
por uma autoidentidade categorica surge como um dialogismo
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especial, um agon de vozes - as vezes até uma altercagdo - dentro do
imaginario compartilhado da classe em questdo. O préoprio impulso
de alcancar a singularidade da identidade coletiva produz
simultaneamente a heterogeneidade inconsciente, com sua
variedade de figuras hibridas, soberanias competitivas e demandas
exorbitantes. (WHITE, p.5, 1986)

Anular uma identidade individual e/ou coletiva, foi um erro cometido por
diversos grupos sociais. Os individuos circulam nos espacos publicos e estdo
presentes com suas caracteristicas que os preconizam como sendo diferentes a um
padrdo pré-estabelecido pela sociedade capitalista, que pela esséncia é excludente e
discriminadora daqueles que n3o conseguem um desenvolvimento financeiro, nos
moldes ditados pela economia capitalista. Diversos grupos culturais ficaram a
margem dessa sociedade, em nosso estudo destacamos o grupo indigena Xavante, que
diante das de exclusdo advindas dos nao-indios, tentaram estabelecer processos de

negociacdo entre as fronteiras que foram criadas.



Capitulo II

Analise Filmica: W ARINI - O PODER DO SONHO
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10. COMPREENDENDO O FILME: “WARINI - O PODER DO

SONHO™*

Apos as reflexdes feitas no primeiro capitulo, sobre o processo de
representacdo cinematografica dos indios Xavante, podemos agora entender o
processo de criagdo desse grupo indigena, realizando uma andlise de seqii€éncias do
filme: “WARINI — O PODER DO SONHO”. Esse filme ¢ um documentario que
apresenta o ritual mais importante para a etnia Xavante. Os jovens indigenas sdo
preparados para receberem “forgas” que estdo além da compreensao humana, para que
desse modo eles tornem-se membros com poderes xamanicos (cura, previsao,
forca..etc). Quanto maior for o desgaste fisico e mais dores os indios sofrerem, maior
sera seu poder e sua forca. O apice desse rito € o desmaio, o jovem quando desmaia ¢
porque recebeu o “espirito”, estando pronto para desempenhar o seu dom. LEWIS

(1984), descreve-nos cautelosamente o significado desse ritual para os Xavante:

Conhego, pelo menos trés tipos de wai'a: um deles ¢ realizado em
favor dos doentes; o outro, para as flechas e um terceiro, para as
mascaras(...) O estagio inicial do wai'a compreende um periodo de
preparagdo dos iniciandos. Cada rapaz ja terd sido, nessa altura,
designado como membro de uma das metades cerimoniais que
funcionam apenas durante o wai'a. Sao os velhos que decidem a
filiacdo de cada rapaz. Nessa tarefa, orientam-se exclusivamente
pela preocupacdo em manter aproximadamente o mesmo numero de
elementos em cada uma delas. Trata-se das metades wedehori'wa
(os “cortadores de madeira”) e umretede’'wa (os “donos das
cabagas”). Durante todo o dia, de tempos em tempos, os Wedehori
se levantam e formam uma fila diante dos Umré. Dangam, entdo,
dirigindo-se aos que estdo sentados, voltando, em seguida, ao ponto
de partida, carregando suas bordunas em seus bragos,
movimentando-os de tal forma que parecem as estar embalando.
Quando acabam de dancar, permanecem do lado oposto ao dos
Umré que dangcam agora, muito curvados, ao redor dos wedehori;
com seus chocalhos marcam o ritmo da danga. Quando os Umré
retomam sua posi¢ao inicial, todos os membros dos dois grupos

? As imagens inseridas nessa dissertagdo, ndo possui fins comerciais, apenas didaticos/pedagogicos.
Sendo analisadas numa perspectiva académica. Desse modo ndo necessitamos de autorizagdo dos
indigenas e nem da FUNALI Consultar a legislacao indigena disponivel: www.funai.org.br
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voltam a sentar-se em suas esteiras. Permanecem sob o sol quente o
dia todo, repetindo essas dancas de tempos em tempos. Nao podem
comer ou beber coisa alguma durante o dia e ndo podem banhar-se
durante todo o periodo de seu jejum.(...) O wai'a ¢, portanto, um
complexo cerimonial durante o qual os Xavante invocam certos
seres ou espiritos visando a aquisicdo de poder. De Tsimihopari
adquirem poder criativo e destruidor; dos pi‘u, belicosidade. A
combinacdo desses poderes ¢é, de acordo com o pensamento
Xavante, a esséncia da masculinidade. E por isso que o exercicio
dessa qualidade pressupde e implica em participagdo no wai'a.
(LEWIS, 1984, p.322-336).

O documentario “O Poder do sonho”, exprime o que fora descrito acima,
porém de uma forma particular, pois quem ¢ o cineasta deste projeto ¢ um indigena.
Analisaremos nesse trabalho a percep¢ao desse indigena ao retratar seu povo, €
principalmente registrar um rito que € o exponente maximo de sua cultura. O cineasta
Xavante Divino utiliza nesse documentario entrevistas com ancidos, retrata o
posicionamento dos jovens que estdo participando, destacando suas falas no que
refere-se as motivagdes em participar do rito. O documentario € realizado no ano de
2000 na aldeia de Sangradouro, sendo financiado pela ONG “Video nas Aldeias”.
Nesse sentido o video surge como uma possibilidade de retratar e revelar a realidade
desse grupo cultural. Nao uma revelacdo especular, mas analitica, da qual o ato da
filmagem ¢ apenas uma etapa. O objetivo ¢ “uma percepcdo nova do mundo”,
percepgao especificamente cinematografica, organizacao do tempo e do espaco que o
olho humano desarmado nao tem condigdes de realizar (DA-RIN, 2006). O cineasta
Xavante utiliza todos os recursos cinematograficos, como uma meio de demonstrar o
que esta acontecendo, tendo como diferencial ser um membro do grupo, pelo qual ja
passara por esse ritual. Os movimentos de camera, a escala dos planos, as variagdes
de velocidade de filmagem, a imagem fixa, as sobreposicoes e fusdes, a montagem,
enfim, todas essas a¢des foram utilizadas pelo indigena em sua representacao, fazendo
desse modo, uma constru¢do filmica, que fosse capaz de demonstrar o que de fato,

estava ocorrendo, registrando o acontecimento, para que esse, ficasse eternamente
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marcado na historia do grupo.

Um documentario pode perfeitamente apresentar caracteristicas de mais de um
modo interpretativo, pois subjetividades estardo presentes ao captar as imagens, sendo
assim, o modo de um cineasta indigena retratar o filme podera diferir claramente dos

métodos de um cineasta nao-indio.

Em nossa cultura, o processo fotografico tem grande poder sobre as
convicgoes desse tipo observador, assim embalado pela evidéncia
empirica trazida pela imagem. Mais até do que a acuidade da
reprodu¢do (eixo da semelhanca), a imagem fotografica (e
cinematografica) ganha autenticidade porque corresponde a um
registro automatico: ela se imprime na emulsdo sensivel por um
processo objetivo sustentado na causalidade fotoquimica. Como
resultado do encontro entre o olhar do sistema de lentes (a objetiva
da camera) e o “acontecimento”, fica depositada uma imagem desse
que funciona como um documento. (XAVIER, 2003, p.32)

Os cineastas indigenas ao realizarem o processo de edicdo de um filme,
apresentam um registro daquilo que fora apreendido da realidade, transformando
essas imagens em expressdoes de sua cultura, um registro, daquilo que estd
acontecendo no cotidiano da aldeia. O cinema estabelece relagdes entre visivel e
invisivel, proporciona uma interacdo entre o dado imediato e sua significacdo, e a
sucessao de imagens criadas pela montagem produz relagdes novas a todo instante, o
que nos faz a sermos levados a estabelecer ligagdes interpretativas daquilo que esté
sendo transmitido pelas imagens, pois a combinacao dessas imagens, cria significados
ndo presentes em cada imagem de forma isolada, mas sim um conjunto (XAVIER,
2003. As multiplas imagens, contidas nos documentarios produzidos pelos Xavante,
tornam-se capazes de explicitar um conjunto de idéias, que possibilitam uma
interpretagcdo dos valores culturais do grupo.

As produgdes cinematograficas feitas por cineastas nao-indios podem
expressar um conjunto de imagens e ideologias sobre o grupo. Porém, o que

percebemos nessas producdes, ¢ que, muitas delas ndo conseguem por si s6 mostrar
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esse grupo €tnico, justamente, por estarem ‘carregadas’ de ideologias e subjetividades,

esse risco também podera ocorrer com cineastas indigenas.

Na filmagem estdo implicados uma co-presenga, um compromisso,
um risco, um prazer e um poder de quem tem a possibilidade e
escolhe filmar (...). Contemplo uma imagem sem ter participado de
sua producdo, sem escolher angulo, distdncia, sem definir uma
perspectiva propria para a observagao (...). Nesse compromisso de
ganhos e perdas, aceito e valorizo o olhar mediador do cinema
porque as imagens que ele me oferece t€m algo de prodigioso (...)
As possibilidades abertas pela temporalidade propria da imagem sio
infinitas: ha o movimento do mundo observado € o movimento do
olhar do aparato que observa. (XAVIER, 2003, p.35-36)

Os cineastas indigenas, realizam um papel de mediagdo das imagens para com
que serdo os espectadores, esses, que por sua vez observam e interpretam as imagens
que estdo tendo contato e que principalmente essas imagens possui significados e
expressoes, desse modo, analisar um filme ¢ também situa-lo num contexto, numa
historia. E, se considerarmos o cinema como arte, ¢ situar o filme em uma histéria das
formas filmicas, os filmes se inscrevem em correntes de ideologias que sdo expressas

nas imagens.

11. AIMPORTANCIA DE ANALISAR UM FILME/DOCUMENTARIO

Pretendemos realizar nesse trabalho, uma reflexdo critica, que nao seja
passiva, sobre o processo de constru¢ao do filme Warini — O Poder do Sonho.
Buscando decompo-lo em seus elementos, para descobrirmos de fato, a estrutura
desse filme que transmite um significado para aquele que o assiste. VANOYE &
LETE (2007), nos diz que a analise de um filme consiste basicamente em duas coisas:
uma analise de cunho pedagogico e outra de carater reflexivo. Esse método ¢ um dos
pressupostos elementares para que se possa realizar uma andlise filmica de

significatividade.
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Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no
sentido cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a
composi¢do quimica da agua, decompd-lo em seus elementos
constitutivos. E despedacar, desconstruir, desunir, extrair, separar,
destacar e denominar materiais que nao se percebem isoladamente
“a olho nu”, pois se ¢ tomado pela totalidade. Parte-se, portanto do
texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um conjunto de
elementos distintos do proprio filme. Através dessa etapa, o analista
adquire um certo distanciamento do filme. Essa desconstrugdo pode
naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais ou menos
seletiva segundo os designios da analise. (VANOYE & LETE, p.15,
2007)

Para compreendermos melhor a estrutura filmica produzida por um cineasta
indigena faz-se necessario utilizar essa técnica, para que dessa forma, exista um
entendimento maior daquilo que as imagens estdo evidenciando. E com essa analise
que observaremos as técnicas utilizadas pelo indio, no manuseio da camera e
posteriormente a edigdo do material. NICHOLS (2008) a respeito da representacao do
“outro” diz que, os documentdrios mostram aspectos ou representagdes auditivas e
visuais de uma parte do mundo historico. Eles significam ou representam os pontos de
vista de individuos, grupos e instituicoes. Também fazem representacdes, elaboram
argumentos ou formulam suas proprias estratégias persuasivas, visando convencer-nos
a aceitar suas opinides. Quanto desses aspectos de representacdo que entra em cena,
varia de filme para filme, mas a idéia de representacdo ¢ fundamental para o
documentario. Os documentarios feitos por indigenas Xavante, possuem, diretamente
um carater representativo, em que, os individuos que aparecem nas cenas, reagem de
forma espontanea, realizando brincadeiras e gestos muitas vezes ironicos diante da
camera, acontecendo assim, o registro do que estd sendo exposto. Esse envolvimento
das pessoas que estdo sendo participantes na producao do filme/documentario, torna-
se fundamental. E com esse envolvimento dos individuos, é que surge o filme, sendo
essas pessoas os protagonistas da producao.

O documentario vém a ser uma representacio do mundo em que vivemos,
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analisando nessa perspectiva ¢ que podemos notar a importancia do documentario

para os grupos culturais.

Os documentarios ndo adotam um conjunto fixo de técnicas, ndo
tratam de apenas um conjunto de questdes, ndo apresentam apenas
um conjunto de formas ou estilos. Nem todos os documentarios
exibem um conjunto Unico caracteristicas comuns. A pratica do
documentéario é uma arena onde as coisas mudam. Abordagens
alternativas s8o constantemente tentadas e, em seguida, adotadas
por outros cineastas ou abandonadas. Existe contestagdo.
Sobressaem-se obras prototipicas, que outras emulam sem jamais
serem capazes de copiar ou imitar completamente. Aparecem casos
exemplares, que desafiam as convengdes e definem os limites da
pratica do documentario. Eles expandem e, as vezes, alteram esses
limites. .(NICHOLS, 2008, p.48)

Cada documentério possui caracteristicas peculiares e imanentes a aquilo no
qual estéd retratando especificando. Nao podemos delimitar as idéias e agdes de um
cineastas na producao de um documentario, principalmente quando o trabalho remete-
se a mostrar as expressoes identitdrias de um grupo cultural. Entre os Xavante, os
documentarios feitos por cineastas indigenas, demonstram pelas imagens, que nao
existe um padrao de regras a serem cumpridas por aqueles que aparecerdao no video.
Os Documentarios produzidos pelos Xavante, apresenta para quem assiste, uma
liberdade de expressao, pois os indigenas envolvidos nas cenas agem sem restrigoes e/
ou delimitagdes.

Segundo NICHOLS (2008), temos varias expressoes em que os documentarios
estdo configurados, ou seja, remetem-se um tipo de linguagem em que a estrutura do
filme perpassara esse método, como forma de expressdo. O documentario podera ser
de um modo poético, onde ¢ enfatizado associagdes visuais, qualidades tonais,
passagens descritivas e organiza¢dao formal. Outra forma de documentario ¢ o modo
expositivo, esse, enfatiza o comentario verbal e uma logica argumentativa. Esse € o

modo que a maioria das pessoas identifica com o documentéario em geral. Tem-se
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também o documentario observacional, ele enfatiza o engajamento direto no cotidiano
das pessoas que representam o tema do cineasta, conforme sdo observadas por uma
camera discreta. J& o modo participativo, enfatiza a intera¢ao do cineasta com o tema.
A filmagem acontece com entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais
direto. Freqiientemente, une-se a imagem de arquivo para examinar questdes
historicas. O documentario reflexivo, chama a atencgao para as hipoteses e convengdes
que regem o cinema. Aguga nossa consciéncia da construcdo da representagdo da
realidade feita pelo filme. E por Gltimo temos o modo performatico, esse, por sua vez,
enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do proprio engajamento do cineasta com
seu tema e a receptividade do publico a esse engajamento. Rejeita idéias de
objetividade em favor de evocagdes e afetos. Todos os filmes desse modo
compartilham caracteristicas com filmes experimentais, pessoais e de vanguarda, mas
com uma énfase vigorosa no impacto emocional e social sobre o publico. Essas sdo as
principais formas em que se enquadram os documentarios.

O Filme “W'arini O Poder do Sonho”, configura-se no modo participativo,
pois, o cineasta realiza uma interacao direta com o documentario, ora ele aparece
dando explica¢des sendo um participe do rito, ora, ele filma e edita a producao. Essa

participacao ¢ de forma direta.

Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos
testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual ele ¢
representado por alguém que nele se engaja ativamente, ¢ ndo por
alguém que observa discretamente, reconfigura poeticamente ou
monta argumentativamente esse mundo. O cineasta despe o manto
do comentario com voz-over, afasta-se da mediacdo poética, desce
do lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator
social (quase) como qualquer outro. (quase como qualquer outro
porque o cineasta guarda para si a camera e, com ela, um certo nivel
de poder e controle potenciais sobre os acontecimentos). (...) A
sensacao da presenca em carne € 0sso, em vez da auséncia, coloca o
cineasta “na cena”. Supomos que o que aprendemos vai depender
vai depender da natureza e da qualidade do encontro entre cineasta e
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tema, ¢ ndo de generalizacdes sustentadas por imagens que
iluminam uma dada perspectiva. Podemos ver e ouvir o cineasta
agir e reagir imediatamente, na mesma arena historica em que estdo
aqueles que representam o tema do filme. Surgem as possibilidades
de servir de mentor, critico, interrogador, colaborador ou
provocador. (NICHOLS, 2008, p.154-155)

O cineasta indigena Xavante Divino Tserewahu faz de sua produgdo uma
constante presenca da sua imagem no documentario. Essa caracteristica fica expressa
no decorrer do filme. O espectador percebe nitidamente essa participagdo ativa do
cineasta. Vale destacar, que essa participacdo ha alguns anos atras era impossivel. Os
indigenas eram apenas apresentados, ndo tinham e nem podiam exercer uma
participagdo interativa no filme. Nas produgdes do cineasta Adalbert Heide, isso ¢é
muito marcante, ele retrata e apresenta o indigena a partir de sua subjetividade, ndo
havendo uma participagdo ativa dos Xavante, salvo as vezes que ele determinava e
autorizava um possivel engajamento do indigena, no que refere-se a traducdo da
lingua Xavante para a lingua portuguesa. Nas producdes desse cineasta, os Xavante
participavam somente nas tradugdes. Produzir e participar de um documentério como
autor/sujeito ¢ algo extremamente novo na historia desse grupo étnico.

O documentario participativo fica marcado entre os Xavante, devido a nao
participagdo direta nos filmes que eram realizados pelos nao-indios sobre a etnia,
passando agora por um processo de transformacdo, antes impensavel, pois na visdo
‘eurocéntrica’, jamais um indigena teria possibilidade de criar/estruturar alguma
producdo cinematografica. Na construcdo filmica participativa, o cineasta indigena
negocia e estabelece um relacionamento interativo nas produgdes, tendo como

resultado uma produgao filmica.
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“ENTREVISTA: “CONVERSA A CINCO”

A respeito da produgdo do Video nas Aldeias os cineastas Eduardo Coutinho e
Eduardo Escorel debatem com Mari Correa, Sérgio Bloch e Vincent Carelli sobre os
filmes cujos realizadores sdo indigenas. A intengdo foi recolher as “impressoes
cinematograficas” sobre essa producdo indigena que ainda ¢ pouco conhecida no
panorama do documentario brasileiro.

COUTINHO — O mistério que fica para mim é que em varios filmes vem
escrito “oficina de video”, e eu nao sei bem o que ¢ oficina de video. Como ¢ que sdo
feitos os filmes? Quanto tempo dura a oficina? Como sao escolhidas as pessoas? O
que eu quero colocar ¢ o seguinte: o diferencial que vocés tém — mas que eu acho que
nao esta tanto nos filmes como deveria estar — € que vocés fazem filmes com indios. E
que eles nao sdao iguais pra comegar. Tem tribos do lado do Peru, tem os
Waimiri...Devem ser distancias incriveis. Mas como se passa uma oficina? O que
vocés dizem ou nado para eles? Esses filmes sdo feitos para nos, mas ha uma versao
para eles?

Héa uma questao ai que eu acho essencial: as condigdes de producao de um
filme sdo sempre importantes em um documentario. Nesses sdo essenciais. E ai vém a
questdo da montagem, que eu sei que € o processo mais dificil de fazer. Dos quatro
filmes que eu vi, um tinha quatro indigenas e vocé (Mari), eu acho, nao ¢ isso? A
questdo mais complicada de todas ¢ a seguinte: os tempos dos filmes que a gente vé
$30 0S NOSsOs tempos.

Tempos de um documentério que tem, como voc€ me falou, regras: ndo tem
zoom, nao tem nada haver com o que € mostrado na televisdao. Mas ¢ muito bem
filmado, a cAdmera nunca erra, ndo tem um erro de diafragma, a cdmera ndo treme.

Etnograficamente vocé filma uma hora para fazer uma embira. Mas esses filmes tem
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um tempo que ¢ um tempo que eu posso aceitar. Isso tende a mudar ou nao? Até que
ponto esses filmes sdo feitos — como vocé (Vicent) declarou uma vez — para o publico
civilizado entre aspas? Isso serd sempre uma tendéncia? Havera uma versao ou nao
para eles? Até que ponto eles se divertem mais com o bruto? E como ¢ que eles véem
esse produto? Sao questdes essenciais para mim e que eu nao conheco a resposta.

MARI — Eu ndo sei se vocés chegaram a ver No Tempo das Chuvas, que foi
fruto da primeira oficina regional que a gente fez. E um filme feito por varios
realizadores, indios do Acre mas de etnias diferentes. Eram exercicios de filmar o
cotidiano de alguém, sem roteiro pré-estabelecido. Essa montagem ¢ uma das que ¢
assinada por varios e comigo junto. No filme ha uma introducdo em que eu aparego
mostrando a um deles onde € o “in” e o “out”, tem eles se apresentando, porque eles
estdo ali, o que eles estio fazendo, o que eles estio afim de mostrar. E um filme que
comeca...

COUTINHO — Com uma auto-reflexdo deles?

MARI — E uma introdugdo. Cada um pré-editou a sua parte, ¢ para costurar o
tema, eles fizeram uma entrevista com trés velhos contando o que eles faziam e
deixavam de fazer no tempo das chuvas. Agora, para cada filme vamos usar o mesmo
procedimento? Sao filmes hibridos. Sao pessoas que estdo aprendendo a lidar com
uma linguagem cinematografica, que € o que a gente se propoe a fazer. A perspectiva
deles ¢é diferente da nossa. E eles nunca foram ao cinema. Além disso, nos créditos
vocé 1é: “O filme foi feito durante a oficina sob a coordenac¢ao de fulana e de fulano”,
quer dizer, nao ha uma vontade nossa de ficar se escondendo atras dos indios. Como
se fossem filmes “puros”.

ESCOREL — Eu posso te fazer uma pergunta sobre isso? Eu teria muitas outras

coisas para dizer antes, mas ja que vocé estd falando disso...Quando vocé assina a
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edicao e ndo pde o nome do diretor, eu leio que ele ndo acompanhou a edigdo, que ele
ndo estava presente, € isso me causa estranheza por dar impressao que a edigdo, que
ele ndo estava presente, e iSso me causa estranheza por dar impressao que a edi¢ao foi
feita sem a participagdo de quem assinou a dire¢ao.

MARI — Mas nos teus filmes, vocé assina a edi¢ao?

ESCOREL — Hoje em dia, eu tenho assinado sim. Dirigindo ou editando, e
acho que isso € quase que essencial.

COUTINHO - Ele esta falando do caso especifico de vocés. No cinema
profissional, sei la...

ESCOREL — No documentario, hoje em dia, cada vez mais o diretor assina
com o montador.

VINCENT — Mas nenhum filme ¢ montado sem a presenca do diretor.

MARI — Um montador pode intervir muito ou pouco num filme. Eu acho que
tem filmes que sdo uma co-autoria. Outros nao...

ESCOREL — Por isso ¢ que eu acho que deviam assinar os dois, sempre,
porque a concepcao do filme, de maneira mais ou menos explicita, estd presente no
momento que voc€ estd gravando. Eu ndo acredito muito na reelaboragdo, na
remanipulagdo. Eu acho importante para quem vé os filmes entender isso. Se ¢ um
projeto em que eles aprendem a usar a camera e passam a ser diretores € importante
indicar que eles participam da edigdo. A meu ver, isso nao diminui em nada a
importancia e a contribui¢do de quem estiver ali como editora ou como editor.

VINCENT — O cara que esta aprendendo a filmar, na hora que ele descobre a
montagem...

MARI — Muda a forma de filmar. As idéias se articulam.

VINCENT — E o grande momento da formagio dele. Ai ele d4 um salto de
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qualidade...

MARI - Para o entendimento da coisa...

VINCENT - Eles descobrem os truques da montagem...

MARI — E para uns isso ¢ mais facinante do que para outros, assim como €
fora do mundo indigena.

A QUEM SE DIRIGE OS FILMES?

COUTINHO - O publico preferencial para essa recepg¢do ¢ o publico ndo-
indigena?

MARI — E para outros povos indigenas — porque eles tem essa necessidade,
essa vontade de se comunicar entre si, eles tem pouca oportunidade de se conhecerem.
E para os outros, os nao — indios, digamos assim.

COUTINHO — Mas eles mesmos, eles véem? Eles se interessam?

MARI — E o que eles mais querem ver. E eles também gostam muito do
material bruto, além dos filmes. Gostam de assistir e re-assistir centenas de vezes, por
exemplo quando se trata de uma festa, um ritual deles.

COUTINHO - Pois ¢, mas veja bem, ai tem um problema complicado. A
montagem € universal e ndo ¢ universal. S3o codigos que sdo criados para nos. Mas
eu me pergunto o seguinte: Vocés ddo a eles regras, que sdo regras de uma linguagem
mais ou menos universal, rejeitando um modismo ou outro... Entdo se vocé fala:
“Falta um plano para ligar”, isso € a nossa logica de linguagem documentaria. Porque
voc€ nao pode ter um corte descontinuo? Porque vocé nao pode ter um plano
extraordinario fora de foco? Por que a cAdmera ndo pode tremer? E o problema nao ¢
de fazer que ndo trema, tem que fazer sempre melhor. E ai entdo entra o problema das
mil coisas que voce pode fazer que ndo se fazem na linguagem profissional?

ESCOREL — Na verdade, eu veria esse problema de uma outra maneira. Vendo
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os filmes eu sinto uma certa ambigiiidade em relagdo a questdo de saber a quem os
filmes se dirigem. Sera possivel fazer um filme que se dirija a tantos publicos
diferentes, com codigos diferentes, com habitos diferentes? Eu tenderia a dizer que
acho dificil num mesmo filme conseguir atender a uma gama de publicos tdo grande.

MARI — Alguns que funcionam mais para fora e outros agradam mais para
dentro...

ESCOREL — Com certeza, mas me parece dar aos filmes uma certa indefini¢ao
que se reverte contra os proprios filmes. Se o foco fosse mais preciso, talvez os filmes
ganhassem mais com isso. Agora, a verdade para nds ¢ impossivel falar do projeto. Eu
vi s0 oito filmes de um trabalho que vocés vém fazendo ha dezessete anos.

MARI — O trabalho de formacao tem oito anos.

COUTINHO - Eu vi quatro recentemente...

ESCOREL — O primeiro filme que eu vi foi Ou vai ou racha, de 98 e o ultimo
¢ O amendoim da Cotia, que ¢ de 2005. D4 para ver uma transformagao. Nao sei se
ela reflete o projeto como um todo. Mas nesses oito d4 para ver uma transformacao
entre o cinema que talvez possa ser chamado de um cinema mais militante no inicio,
para um outro tipo de cinema que estd sendo feito hoje em dia. Um militdncia menos
explicita. Mas eu acho que no maximo da para gente discutir os filmes que n6s vimos.
Eu vejo os filmes e fico na divida para quem eles estdo falando. Quando eu vejo a
video carta das criancas, eu leio na capa do dvd, mas ndo vejo no filme nenhuma
indicac¢ao de que aquilo ¢ uma resposta a uma video carta que eles receberam. Eu fico
pensando: “Estao falando para mim?”.

COUTINHO — Nao estd no fime.Eu ndo sei o método que vocés podiam
ter..podia ter um trecho, dois trechos da carta dos cubanos. Que ja dava o seguinte,

“alguém mandou para eles...”
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ESCOREL — E um pouco na linha da coisa de integrar o processo dos filmes
como o coutinho estava falando. Eu acho que em certos momentos, para mim como
expectador aqui no Rio de Janeiro, vendo os filmes isso faz falta.

Sérgio — Te incomoda ndo saber exatamente em que situacdo foi feito aquele
filme.

ESCOREL — Me incomoda ndo saber onde eu estou, me incomoda ndo saber a
que distancia eu estou, tudo isso me incomoda.

COUTINHO - Todo documentario me interessa saber: “Como ¢ que foi feito
esse filme?”’ As vezes € 6bvio, né? Mas nos casos “extra nosso mundo”...

VINCENT — O Escorel fala, por exemplo: “Quem ¢ o publico...?”” “Eu sinto
falta de saber onde eu estou”. “Que povo ¢ esse?” Se voc€ pensa explicitamentte em
fazer um filme para divulgar a realidade indigena, com um publico completamente...

ESCOREL — Variado e heterogéneo...

VINCENT - ...E a0 mesmo tempo vocé quer trazer para a edi¢do o “tempo”
dos indios, eu penso que isso sdo direcdes um pouco contraditorias. A gente ndo quer
botar mapa. Nao quer dizer onde esta e que rio que é. Pouco importa se a gente disser:
“a tribo tal, na beira do rio Araguaia...” O cara nao sabe onde ndo ¢ uma tal cidade,
ndo conhece o Rio Araguaia, enfim...A gente procura justamente ndo botar essas
informacdes. E a0 mesmo tempo se fala da montagem e do tempo...

COUTINHO - Isso ¢ muito mais importante...

VINCENT - ...do que dar as informacgdes para situar o cara que fica sentindo a
falta de contextualizacao...

COUTINHO - Eu acho que ¢ hd um meio termo. Acho que ¢ possivel tratar
melhor a questdo do tempo. Diminuindo a nossa necessidade de: “ Nao isso

saturou...” Ter filmes que tenham isso, que permitam isso. Porque tem uns, que ndo
9 9
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permitem isso, tem uns que pedem isso.

CADA FILME SEU TEMPO

MARI — Fui eu também que editei Das criancas Ikapeng para o mundo, eu
conheco o material bruto. E os Ikapeng — que é o povo com quem eu mais trabalho —
sao taquicardicos, eles sao a mil por hora, o tempo deles ¢ outro.

COUTINHO - Os filmes ndo precisam ser iguais...

ESCOREL - O tempo de certa maneira estd impregnado no material que foi
gravado.

MARI — Exatamente. E ai que eu queria chegar.

ESCOREL - Ele varia com certeza. Mas deve ter aldeias nao taquicardicas.

MARI - Como a aldeia do Shomdtsi.

COUTINHO - vocé limita a durag@o do plano? Por exemplo: “Olha por razdes
econdmicas ou por razdes gramaticais universais, ndo filma uma cena de mais um
minuto quando nao estd acontecendo nada”. Vocés dao essa instrugao?

VINCENT — Nao.

COUTINHO - Por que vocé nao pode montar mais longo se o cara filma trinta
segundos aqui e vinte segundos ali.

MARI — Aquela cena do Shomdtsi que ele mergulha a camera ndo corta e
espera o cara sair da agua — dai ele sai e diz: “fiquei quinze minutos dentro d'agua...”
aquilo so funciona porque ndo tem corte. Se a gente ensinasse para o cara: “olha, um
minuto sem acontecer nada vocé corta”, a gente ndo teria aquela cena.

COUTINHO — Uma vez tinha um festival ndo sei aonde que ia passar um
filme navajo. Estava 1a no navajo, era um cara que provavelmente fazia universidade,
era navajo pra caralho. Era um plano de doze minutos “é o tempo navajo”. Pode ser

até¢ verdade, mas ja ¢ o intelectual de origem navajo que se autoriza fazer planos de
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doze minutos, “Por que o nosso tempo € outro, vocés vao se danar.” Tem dez planos
de dez minutos. Nao € isso que eu estou dizendo.

MARI - Isso se aproxima muito do filme etnografico classico.

COUTINHO - E, ou isso.

ESCOREL — Vocé tem razao, nesse sentido. Eu acredito profundamente que o
tempo esteja impregnado no material gravado. E acredito que editar ¢ um pouco
decifrar certas coisas que estdo ja dadas ali. Nao ¢ vocé impor. Por isso que eu
reclamo um pouco de certas edigoes.

COUTINHO — A nossa experiéncia com documentério...com camera... € que
as vezes vocé nao tem escolha pelo seguinte: uma pessoa comeca a se afastar da
camera, e ai 0 camera man corta e vocé esta fudido.

ESCOREL — E porque nos todos fomos condicionados a fazer isso.

COUTINHO — E uma ndo agdo? Néo. A agio ¢ boa, ¢ uma pessoa que vai e
entra no mato . Voc€ deixa trés, quatro segundos mudos. Eu posso precisar na
montagem. Entdo ¢ nesse sentido que eu acho que nas oficinas tem que ter o tempo
além do tempo morto, para poder ou ndo usar depois — salvo se voc€é nao tem
dinheiro. Porque na TV Globo era assim: vocé nao podia filmar porque era em
dezesseis milimetros, entendeu?

MARI — E mas tem uma coisa, Coutinho, que eu ja coloquei naquele texto do
catalogo sobre essa experiéncia de filmar o cotidiano. E um exercicio legal por conta
disso. O cara vai filmar o personagem na roga. Volta para casa cansado, deita na rede.
Puff! Ele corta, nao filma mais porque nao tem nada acontecendo. Mas como nao tem
nada acontecendo? Esse tempo, que € o tempo da ndo atividade — ndo € uma coisa que
eles filmam espontaneamente. Esse entendimento de que as coisas acontecem também

no nao-acontecimento ndo vem naturalmente.
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COUTINHO — Quanto mais tiverem contato com a televisao, vao ter...

MARI — menos ainda.

COUTINHO - Porque eles vao ver so que € o fantastico...e vao ficar malucos.
Porque realmente nada dura 30 segundos.

MARI — Exatamente...

VINCENT — O cara quando comega a filmar fica cortando. Ele tem que
aprender a escutar: “O cara estava falando e vocé cortou”. Ai ele comega a escutar, até
chegar a esse ponto em que ele deixa o cara sair do quadro.

COUTINHO - Se o cara fizer um discurso de vinte minutos ele aprende a ficar
até o final?

MARI — Quem tem a prética da narragdo sdo, em geral, os mais velhos. E
quando eles comegam a narrar € por uma duas horas seguidas. Nao tem
narragOeszinhas, ndo tem frases curtas. E eles filmam até o final, até o cara acabar de
falar.

COUTINHO - O que eu acho original e bacana nesses filmes em comparagdo
ao filme que o branco faz sobre o outro € essa coisa de impureza. Vocé tem num filme
um professor na aldeia, no final um cara d4 um artesanato para ele vender e fala:
“cento e cinqiienta reais”. Tem essa coisa extraordinaria...

VINCENT - “Deposita na minha conta”.

COUTINHO — Deposita na minha conta! E sensacional. E dai tem outra
mulher que pede para ele uma havaiana. Isso ai eu acho um aspecto extraordinario.
Porque ¢ exatamente o contrario de todos os filmes que se faz sobre o outro. E esta
povoado de coisas desse tipo, “o branco faz assim, faz assado...” O cara esta fazendo
um trogo, mas tem bacia de aluminio, o que ndo ¢ ruim nem ¢ bom, ¢ um fato. Nao

adianta esse negocio de ficar na lamentacao, tirar a bacia de aluminio. E uma posi¢ao
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absolutamente retrograda, essa coisa da pureza. Entdo isso esta salpicado no filme e
eu acho genial. Que dizer o fato de ter isso ndo impede que passe a paca na barriga, e
que faca feitico e etc...E seu mundo estranho que tem objetos que foram feitos no
contato com o branco. Tem toda a referéncia aos brancos que € até curioso, uma delas
¢ uma referéncia de uma agressividade...de repente aparece no lugar um cara que atira
uma flecha 14, “Estamos matando os bancos que ¢ até curioso, uma delas ¢ uma
referencia de uma agressividade...Mas tem outra mais interessante ainda que ¢ a de
um cara que fala um troco desses com outra tribo que eles matavam antes € que nao
vao mais brigar. Nao ¢ verdade?

Entdo tem um avido...a convivéncia com esse tipo de coisa. Ai vem meu
problema: o que ¢ que vocés filmam ou nao filmam? Sao os caras que decidem? Vocé
tira na montagem os problemas de vocés com os indios? Por exemplo, uma hora as
meninas vém correndo, acho que ¢ na hora do futebol, e um cara diz uma frase em
portugués para as garotas: “Vamos jogar futebol”, alguma coisa assim...De repente
tem uma fala em portugués. Entdo minha pergunta ¢ o seguinte: até que ponto voceés
permitem que a impureza invada?

MARI — Estimulamos a invasao da impureza.

COUTINHO - Porque ¢ isso que esta acontecendo e o cara continua indio. Até
que ponto entdo nas filmagens eles decidem o que vao filmar?

MARI — A gente ndo participa das filmagens.

COUTINHO — Nao? Vocé estd vendo como ¢ importante mostrar as condi¢oes
de producdo. E a todo momento eles falam com a camera. Olhando ou ndo olhando. E
sempre eles dizem o que védo fazer, o que estdo fazendo e o que acabaram de fazer. E
uma coisa impressionante, isso ai deve ser de todos, esse negdcio de metalinguagem

natural, “Se eu cair me filma”. A mulher extraordinaria que fala no filme —
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maravilhoso isso — a mulher que fala: “Vocé me filmou pelada, vai me pagar”.

ESCOREL — Mas mesmo isso, Coutinho, eu acho que ndo da para generalizar,
porque em certos filmes me da impressdao de uma certa interdi¢ao de se relacionar
com a camera. Por exemplo, tem uma cena que ha uma mae com a filha e a filha olha
para a camera. E a mae repreende a filha porque ela esta olhando para a camera.

COUTINHO — E mal educada. Eu acho 6tima essa cena.

ESCOREL — A cena ¢ muito boa, mas vendo o filme me da a impressao que
alguém disse para essas pessoas que ndo podiam olhar para a cAmera. E eu acho que
em varios filmes da impressdao que ha essa interdicdo, da impressdo da interdicao
porque nao tem zoom, acho que tem um zoom em oito filmes.

MARI — Nao tem zoom.

SERGIO — E proibido ter zoom.

COUTINHO — Ai ¢ o dogma

ESCOREL - E ai eu discordo de todas as interdigdes, eu acho que...

SERGIO — Quando vocé da uma aula no seu curso...

ESCOREL - Eu odeio zoom e digo isso pros alunos. (risos)

MARI — Mas para os indios nao se pode dizer?

ESCOREL — Mas quando eles aparecem com o filme, eu ndo quero que eles
facam o que eu estou dizendo para eles fazerem. Um dia, alguém vai fazer um filme
maravilhoso com zoom. Espero eu nao sei...

MARI — Nos também esperamos isso deles!

VINCENT — E gozado, como as mesmas coisas tem leituras completamente
diferentes. Tem a tua leitura, a leitura do Coutinho. O Coutinho acabou de dizer
exatamente o contrario.

COUTINHO - O contrario de mim mesmo é comum.
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ESCOREL — Eu vejo em um ou dois filmes uma grande naturalidade com essa
questao da camera mas que me parece também resposta a uma direcao, e tudo bem. E
sinto em alguns outros momentos as pessoas evitando olhar para a cdmera, como se
tivesse recebido uma interdi¢do. E a minha impresséo.

COUTINHO - Isso ndo me incomoda — o que eu acho que poderia fazer parte
¢ o seguinte: o que ¢ que se ensina na oficina? O que ¢ dito, ndo ¢ dito ou ndo precisa
ser dito? Porque eu nao conhecgo eles, entende?

O DESEJO DE SER FILMADO

VINCENT — Eu queria fazer umas colocagdes um pouco mais gerais sobre o
projeto para dar uma situada. E um projeto que nasce de uma militdncia politica sem
duavida. Uma das preocupagdes — nossa, e deles, porque isso ¢ um desejo deles — € ter
visibilidade nacional. Também ¢ uma questdo de auto estima — “Pd, eu sou diferente.
Quer saber como ¢ que eu sou?” Eles circulam de uma maneira completamente
andnima, e a vida que eles t€ém na aldeia ndo podem trazer para cidade, enfim. Entao
ha da parte deles um desejo profundo de aparecer, de se mostrar, de ser conhecido e
de serem reconhecidos...

COUTINHO - Eu acho que eles tém um grande prazer de serem filmados.

ESCOREL - E de serem vistos também.

SERGIO — Eu acho que eles reconhecem o valor da imagem rapidamente.

VINCENT - E interessante essa coloca¢do do Escorel, quando ele sente uma
ambigiiidade. Quem ¢ o publico? Na nossa idéia seria um publico geral, quer dizer, o
publico da aldeia se assiste, participa da filmagem, vé o bruto e pode ter uma segunda
versdo extensa, quando sdo registros importantes em termos de memoria. E tem
também, como eu disse, a vontade de ter uma visibilidade nacional. E nesse sentido, a

grande preocupacdo ¢ desconstruir os grandes clichés, porque o indio ¢ um ser
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exotico, esta enquadrado em clichés. Uma das coisas ¢ desconstruir ¢ a proje¢do da
pureza da pureza: “Indio tem que ser puro. Esse estd de celular”. J& cria um
constrangimento. As pessoas se incomodam porque ndo ¢ assim que elas imaginam
ele.

MARI — Isso € nocivo para eles.

VINCENT - ...O Coutinho v& um monte de impurezas que ele acha
maravilhoso e a gente insiste mesmo pra que o real esteja ali. E cada um ¢ de um jeito,
tem uma forma diferente de reagir, valoriza uma coisa, nao valoriza outra...

COUTINHO - Essa questdo ¢ uma complicagdo pra mim...

MARI — Qual?

COUTINHO - Cada um ¢ uma coisa...

VINCENT — Cada um ¢ um desejo, uma idéia, uma maneira de reagir...

COUTINHO - Sim, mas “cada um ¢ uma coisa” significa o qué? O que quer
dizer “cada um ¢ uma coisa”?

MARI - E que eles sdo muito diferentes.

COUTINHO - E, sfo, mas a0 mesmo tempo ndo sdo diferentes entre eles
como sdo de ndés. Em que o valor do individuo ¢ sagrado...Faca um filme, em
qualquer lugar que vocé va passar, pode ser na favela, pode ser em Copacabana, ndo
tem unanimidade nenhuma. Imagino que na sociedade tribal isso seja menos. E
diferente, porque tem um coletivo muito maior.

VINCENT - Sem duvida.

COUTINHO — Agora, assim mesmo cada um ¢ uma coisa?

SERGIO — Claro. Tem uma identidade coletiva e uma identidade individual.
Eu acho que o coletivo, a identidade coletiva indigena tem uma for¢a que pra gente

nao tem...
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COUTINHO — Mas dai eu acho que justamente o processo de filmagem e de
escolha da oficina ¢ que pode mostrar um pouco isso para sentir o que vocé disse.

“A DITADURA DO COLETIVO — O CASO XAVANTE E PANARA”

VINCENT - Por exemplo os Xavante — que € um povo guerreiro — que tem
uma importante iniciacdo entre as criangas, ¢ um verdadeiro exército. Tem prova de
forga...E eles tem um desejo de construir uma imagem. E ai tem um embate com a
gente, tipo assim: o ritual tem suas normas, tem que formar os jovens e ¢ evidente que
os jovens se rebelam. Uma hora os velhos apertam a rosca e os jovens reclamam, “P0,
eles estdo sacaneando a gente”. De repente na filmagem pinta uma briga entre um
jovem e um guarda. O jovem chega pra falar com a camera e o guarda vem e puxa ele.
Entdo o jovem se rebela e o camera corta. Eu: “P6 Divino, por que vocé cortou?”
“Ah! Porque o cara veio falar com a camera e o velho ndo gostou. E se eu continuar
filmando eles vao falar que a culpa € minha”.

COUTINHO - Isso ¢ maravilhoso.

ESCOREL - Isso ndo esta no filme, infelizmente.

VINCENT — Em parte ndo. Ele queria tirar isso do filme porque nao ¢ o
dogma. As criangas tem que obedecer. “Divino, mas essa briga ¢ fantéastica! Sai da
linha. Tudo que ¢ acidental ¢ muito melhor do que o dogma, assim o seu filme vai
ficar muito chato. Vai ser a aula de como se respeita o ritual”. E ai comeca uma
discussao com ele na edigdo. E ele tem que se remeter aos velhos, faz a edigao e leva
para a aldeia. Esta aprovado ou ndo esta?

COUTINHO — Ah, ¢ isso que eu quero ver.

ESCOREL - Isso ¢ importantissimo...

SERGIO — Todo filme tem seu off.

COUTINHO — Tem uma autoridade que existe e vocé€ quase ndo vé. Nao s os
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Xavante, todos tém. Tem uma hora que o homem gordo faz umas piadas com aquela
velha. Eu ndo sei se ele € o cacique, acho que ¢é...

VINCENT - O cara engracado do Amendoim da Cutia ¢ o chefe.

COUTINHO - Eu imaginei. Depois da projecdo ou depois da filmagem, o
cacique tem uma autoridade maior que o documentarista, ou nao?

SERGIO - Sim

COUTINHO - Depois de pronto o cara pode dizer: “Isso eu quero, Isso € ruim
pra aldeia”? Isso acontece?

VINCENT — Acontece.

COUTINHO - Freqiientemente, ou nao?

MARI - Nao.

COUTINHO — Em geral as aldeias tem um conselho?

MARI — Nao tem “em geral”. Nao ¢ assim.

VINCENT — Cada povo ¢ um povo.

COUTINHO - Eu vejo que alguns sdao muito desorganizados, ou pelo menos
mostram...

MARI — Aparentemente.

COUTINHO - Os velhos sempre falam “Nao era assim, antes era melhor”.
Dai vem uma velha 6tima, uma mulher que fala assim: “Poxa, o chao esta duro, esta
doendo o pé”. E do cacete isso. Vocé quebra a coisa do ritual, com uma mulher que se
queixa que o chao estd duro e estd doendo os pés dela. Ai eu me pergunto, o cara vé
isso e nao tem problema?

VINCENT - Isso podia ser um problema com um xavante, mas ndo ¢ com oS
Panara.

SERGIO — Essas questdes que vocé€ estd falando, Coutinho, éticas, sdo
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questdes que a gente olha na hora da montagem. Se alguma coisa pode prejudicar
alguém voce tira.

“COMO FUNCIONAM AS OFICINAS”

COUTINHO — Vocés fazem oficina para ensinar como maneja a camera, esse
¢ o ponto de partida?

MARI - Esse ¢ o bé-a-ba.

VINCENT — Essa ¢ a primeira semana.

COUTINHO - Quanto tempo dura a oficina?

MARI — Trés semanas, um mes.

COUTINHO - Dai eles vao filmar na aldeia, é isso? Eles vao e ficam
sozinhos...

MARI - Sozinhos.

ESCOREL — Mas ja receberam a proibi¢ao de usar o zoom.

MARI — E, de inicio, sim. Eu acho que a questio do dogma é muito relativa.
Primeiro, o zoom. Quando vocé esta fazendo camera sozinho, sem uma pessoa pra
fazer o som, se voc€ ndo chegar perto ndo capta o som. Entdo ja tem uma questao ao
que ¢ intrinseca da forma de filmar. Vocé€ tem que se aproximar.

ESCOREL — Mas o som ¢ muito bom.

MARI — E do ponto de vista ético, ndo vale roubar a imagem de ninguém. Vai
e criar uma relagdo com a pessoa...que essa pessoa esteja afim de ser filmada. Eu ndo
vou ficar aqui, do lado esquerdo da margem do rio, filmando escondido o cara que
esta do outro lado.

COUTINHO — Mas vocés nao vao a filmagem?

VINCENT — Nao.

MARI — A idéia ¢ jamais estar presente no local da filmagem.
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COUTINHO — Dai vocés se trancam com cadeados?

ESCOREL - O Coutinho gosta de coisas concretas, ja perceberam?

COUTINHO - E, dogma, dogma...

ESCOREL - O Coutinho quer coisas objetivas e concretas...

SERGIO — Tem um lugar onde fica a oficina onde esta a ilha de edicdo, as
cameras...

VINCENT — E um espagco aberto e toda aldeia fica desfilando L4, o dia inteiro.

COUTINHO — E uma espécie de espago publico?

SERGIO — E uma associagdo, um lugar deles...

ESCOREL - Enquanto eles estao filmando vocés fazem o que?

COUTINHO - Essa ¢ uma pergunta genial!

VICENT — A gente vai cozinhar...

MARI - ...vai tomar banho...

VINCENT- ...ler, descansar...

ESCOREL — Tudo bem ninguém ¢ de ferro.

COUTINHO - Vocés visionam todo dia?

MARI — Durante o dia eles filmam e no final da tarde a gente se junta e assiste
o material.

VINCENT — No comego das visionagens a gente fala muito, “Poxa, o cara
ainda ia falar um negocio e vocé cortou”... e no fim da oficina a gente ndo fala mais
nada. E claro que vocé da um padrdo se é bom ou se ndo é. E as vezes no comego da
oficina se voce€ fala que alguma coisa estd boa a coisa vira padrdo. E ai vocé tem que
desconstruir aquilo. Se a gente elogia um plano, no dia seguinte...

ESCOREL E MARI — Todo mundo faz igual!

COUTINHO — Mas o elogiado? Os outros ficam magoadinhos ou nao?
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MARI — As vezes vira uma competicao.

VINCENT - Pode criar uma competicao estimulante.

ESCOREL — Tem mais de uma camera em cada oficina?

SERGIO — Umas trés ou quatro cAmeras.

COUTINHO - E toda oficina gera um filme?

VINCENT — Nem sempre. No fim da oficina tem uma discussdo e cada um
traga seu projeto de filme. “O que vocé vai fazer?”

COUTINHO - Entdo vocés sabem mais ou menos o que esses vinte estdo
fazendo? Vocés vao recebendo coisas? Ai mandam uma resposta?

VINCENT — Mandamos sim.

ESCOREL — O pessoal que participa da oficina assiste os filmes de outras
procedéncias durante a oficina ou depois?

VINCENT - De noite tem cinema na aldeia.

COUTINHO - Sobre indios ou nao?

MARI - O que eles mais gostam ¢ sobre indios, o que eles mais querem ver...

Sérgio — Eles gostam de Nanouk.

ESCOREL — Nanouk ¢ um sucesso?

VINCENT — E. Nanouk ¢ um sucesso.

MARI — A gente passou Nanouk e em seguida passamos Mon Village au
Nunavik, que ¢ o Inuit de hoje filmado por um Inuit. Foi muito legal porque o
primeiro tem o tren6 com o cachorro, aquela coisa... E depois vem o outro com os
caras de moto na neve e tal. Foi barbaro.

COUTINHO — Hé candidatos? Como ¢ isso?

MARI — Ha candidatos. Sao selecionados pela aldeia.

COUTINHO — Pelos velhos?
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MARI — Eles indicam quem vai fazer.

ESCOREL - E quantas pessoas participam?

MARI — Até seis. A oficina ¢ assim: Eles comegcam mechendo, aprendendo a
fazer o foco, a gente ndo trabalha com foco automatico, faz balango de branco. Na
hora que eles dominaram essas duas coisinhas, j& comecam a trabalhar fazendo
exercicios. O Exercicio que a gente tem costume de dar ¢ esse de filmar o cotidiano
de alguém. Alguém que eles escolhem na aldeia para acompanhar, de manha até de
noite. E no final do dia quando eles terminam de filmar a gente se junta numa sala que
¢ aberta a uma comunidade toda, assistimos o material e fazemos uma visdo critica.

COUTINHO — Na frente de todos?

MARI - Todo mundo vem.

COUTINHO — Vocés dizem: “A camera ndo estd boa.” Tem coisa desse tipo?

MARI - E, tem.

COUTINHO - “A camera esta tremendo.” “Nao tem foco”. Mas enfim, vocés
fazem na frente dos outros?

MARI — Todos vao, todos tem que estar.

ESCOREL - E ha participagdo, comentario, discutem, hd um certo nivel de...?

MARI — Riem, comentam entre si...

SERGIO — Eles tem que traduzir pra gente...

MARI — E comentam coisas que a gente ndo tem acesso, porque sdo feitas na
lingua. Eu sei 1a o que os caras estdo falando. Mas estdo atentos.

ESCOREL — Acho que estd ficando cada vez mais evidente que esse
documentario que o Coutinho exige que vocés facam, tem que ser feito. Pelo menos
um documentario em que esse processo, € todas essas questoes... Isso, garanto a voces

para pessoas que trabalham nessa area, ¢ fascinante, importante...
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COUTINHO - Para antrop6logo, para todo mundo que lida com isso ai.

ESCOREL - Inclusive para entender e permitir a visdo dos filmes. Sem que
isso apareca em todos os filmes.

MARI — Nosso desejo € que esses filmes possam existir para além daquilo que
a gente possa dizer sobre eles. Mas quando pessoas que nao tem conhecimento
nenhum da realidade indigena assistem, isso evoca tantas questdes que eu penso: “Po,
mas entdo esses filmes ndo conseguem...eles ndo tem vida propria.” E isso que eu
sinto, quer dizer, € isso que eu estou sentindo agora.

SERGIO — Sem introdugéo eles ndo teriam vida propria.

ESCOREL — Eu acho que eles tem vida prépria. Dois oito que eu vi, eu acho
que trés, claramente tem vida propria. Shomotsi , Aprendiz de Curador, e O
amendoim da Cutia.

MARI — Vocé se incomoda porque nao sabe como ele foi feito?

COUTINHO — Nao, Nao. Veja bem eu estou dizendo que isso te provoca
questdes, vocé vé coisas...Sao todos muitos interessante...

ESCOREL — Sem duvida nenhuma sdao filmes que podem ser vistos em
qualquer lugar. Vao levantar questdes, talvez duvidas interessantissimas...

COUTINHO — Me faltam coisas...porque ¢ um ouro mundo, entendeu? Esse
outro mundo eu tenho que saber alguma coisa dele.

O QUE ELES QUEREM FILMAR

COUTINHO — Agora, porque escolher uma aldeia e ndo outra? Vocés ndo vao
escolher, por exemplo os Guaranis que suicidam? Qual € o critério?

VINCENT — A gente ¢ procurado por eles e responde a uma demanda, ao
interesse deles. Mas a gente € procurado por vinte e aceita trabalhar com um ou dois.

Depende do grau de organizagao deles.
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COUTINHO — Ha uma escolha por logistica? Lugares sem terra demarcada,
ou com questdes graves desse tipo, ou madeireiros? Tem um critério?

VINCENT — Acho que depende das pessoas. Uma aldeia que tem uma grande
lideranca, um cara visiondrio, que tem um projeto de resisténcia ou que estd
preocupado sentindo que esta tudo se desintegrando, “Ha gente ndo esta mais fazendo
as coisas...”

COUTINHO — Tem esse tipo de argumento ai?

VICENT — Tem essa consciéncia 4gua do processo de transformacao...

COUTINHO - Essa coisa ¢ forte...

MARI — A gente trabalha bastante no Xingu que ¢ um lugar privilegiado
comparado a outros. A preocupacao deles ¢ em relacdo ao que ja estd perdendo. Mas
quando vocé compra os Xinguanos com o pessoal do acre...Os indios acreanos ha cem
anos foram massacrados e claro nao ¢ o mesmo grau de perda. Entdo quando eles
querem o video na aldeia e fazem filme, ¢ para “resgatar a cultura”. Os Xavante
dizem que “E para registrar a cultura, para nio perder porque os velhos vdo morrer”.
Tem uma preocupacdo imensa com o processo de mudanca de querer registrar de
querer utilizar o video como um instrumento de revitalizagdo, ¢ muito forte, muito
forte mesmo. E dai a discussao sobre o que ¢ cultura com eles. Porque sendo a cultura
de repente € s¢ ritual. Dai a gente so iria para aldeia quando tem ritual.

VICENT - Se vocé vai a aldeia e esta todo mundo suicidando, esta tudo em
baixa e ninguém tem projeto de nada, o que vocé€ vai fazer? Vocé s6 pode levar o
video para alguém que tem uma vontade um desejo...

COUTINHO - E por isso que eu digo, pegar os guaranis se matando é
complicado demais...

VICENT — Ai vocé da o instrumento na mao do cara, potencializa o empenho
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do projeto dele. Mas vocé pode ir num lugar onde as pessoas estdo se cuidando e tem
um cara visionario que pensa: “Vamos fazer, vamos acontecer, vamos resistir” Ai vale,
vamos dar uma forga para esse cara, ndo ¢? Ha dezoito anos, quando eu comecei, a
idéia era que o video seria um instrumento de troca de informagao, denuncia... quando
eu fui a campo na aldeia Nambiquara, tinha roubo de madeira, problemas ¢ que nao
faltavam, mas eles ndo estavam minimamente interessados em fazer denuncia: “Nos
queremos fazer a furacao de orelhas”. O que eles queriam que eu filmasse ndo era
nada do que eu pensava, para que ia servir o filme. E isso eu tive que entender na
hora. Eles estavam interessados nas suas riquezas culturais.

“COMO AS PESSOAS REAGEM AOS FILMES”

MARI — O que a gente acha mais legal nas reagdes das pessoas que nao
conhecem nada dos indios ¢ o comentdrio: “Puxa eu nunca vi os indios desse jeito”.
Eu acho que uma coisa bacana que permeia toda essa produgdo deles, ¢ o humor ¢ as
sacanagenzinhas, que sdo tipicas na vida da aldeia. Quando vocé comecga a criar
relagdes mais proximas vocé sabe que rola muita brincadeira.

VINCENT — O primeiro tropego que vocé der...

ESCOREL - Eles vao rir.

MARI — O humor é uma constante...as vezes mais escancarado, as vezes mais
discreto. Eu acho que esses filmes captam isso porque os realizadores tem
familiaridade com as pessoas que estdo sendo filmadas. Falam a mesma lingua. Eles
estdo ali interagindo com o cara que esta atras da camera e nao esquecem em nenhum
minuto que quem estd de tras da camera ndo ¢ um branco € um deles. Eu acho que
esse ¢ um aspecto interessante. As pessoas quando assistem esses filmes sentem uma
certa proximidade com os indios. E estranho, é exdtico, é diferente, ndo tem grande

coisa haver comigo. Mas ¢ tdo diferente de mim, porque a gente tem tragcos comuns. O
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humor ¢ uma coisa com a qual vocé se identifica. Eles querem ser vistos como
pessoas que tem a suas especificidades mas que nao sdo marcianos. E os filmes deles
tem essa for¢a de chegar a um publico que ndo sabe nada de antropologia, que ndo
sabe nada de cinema, ¢ que de repente, descobre um lance maravilhoso ali. E que se
aproxima, e que chega mais... isso eu acho que ¢ uma coisa bacana.

O FUTEBOL E A TORA

COUTINHO — Quase todos vém TV?

SERGIO — Conhecem televisio.

MARI — Os Ashaninka nio tém...conhecem a televisdo mas ndo tem a cultura
da televis@o. A comunidade ndo assiste televisdo na aldeia.

COUTINHO — Nao se interessam?

MARI — Nao tem energia elétrica.

VINCENT — Quando tem um gerador, tem uma novelinha, mas o gerador
sempre quebra...

COUTINHO — Onde a televisdao chega sem esse problema de energia, eles
véem e tem interesse? Jogo do Brasil...

VINCENT — Os meninos da video carta, por exemplo, sdo meninos que ja tem
uma cultura televisiva. A Mari levou o filho dela quando ele tinha seis anos. A Crianca
gostava de ver “Power Rangers”...

COUTINHO - Futebol...

MARI — Ah, futebol...E por isso que querem a televisdo. E por causa do
futebol.

VINCENT - Futebol e jornal nacional...

COUTINHO — Novela nao?

MARI — A razao para comprar uma parabolica ¢ o futebol. Depois vém todo o
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resto junto no pacote.

COUTINHO - O que ¢ bacana ¢ que eles adoram futebol, né? E o cara que
diz: “Marca bem!” E o mesmo cara que fala: “Eu sou o técnico”. “Técnico” em
portugués. E maravilhoso quando ele fala isso.

MARI — Tem um monte de palavras novas que eles usam em portugués.

COUTINHO - Aquela corrida da tora, foi inventada por um cacique quando
viu o futebol? Ele fala: “O futebol ¢ a bola e a gente tem a tora”. Ai tem eles levando
a tora.

MARI — ¢ deles mesmos.

ESCOREL - E eles quase ndo conseguem carregar a tora.

COUTINHO - E extraordinario...

VINCENT — Os Panard viram em outro filme uma corrida de tora...E
Krahd...E ai eles resolveram fazer porque viram no outro filme que os outros também
fazem. Eles também quiseram mostrar a deles.

COUTINHO - Os Panara também fazem?

MARI — Fazem.

VINCENT - E eles quiseram fazer a tora maior do que aquela que estava no
outro filme.

ESCOREL - E ai quase n conseguem carregar.

VINCENT - Eles se lascaram...porque todo mundo saiu completamente
fodido...

COUTINHO - E o extraordinario ¢ a destrui¢do da tora que ¢ malvada.

VINCENT - Eles vao assistindo aos filmes dos outros e as vezes eles
comegam a representar as cenas dos outros filmes.

COUTINHO - Eles véem os dos outros?
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MARI - Véem, e adoram ver.

ESCOREL — Aquilo tudo ¢ uma representacao? Tem uma senhora fingindo
que esta sendo cortada...

VICENT - Ela esta brincando.

ESCOREL — Aquilo ¢ uma representagao?

MARI - E.

ESCOREL - E a pajelan¢a nao é?

VINCENT — Nao. Mas ¢ uma atitude...o cinegrafista vai filmar na aldeia e
quer um personagem. Entdo o cara fala: “Vocé quer ser meu personagem?” “Como ¢
que vai ser?” “Eu vou filmar vocé trabalhando, etc”.

COUTINHO — As vezes a pessoa nao autoriza?

MARI — As vezes a pessoa ndo esta afim.

COUTINHO — Uma mulher diz: “Nao, eu ndo quero ser filmada”.

MARI — “Quanto € que vocé€ vai me pagar?”.

COUTINHO - Isso ¢ extraordinario. Tem isso?

MARI — Tem.

COUTINHO — Ah, isso tem que ter num filme...

ESCOREL — Coutinho adora essa discussao...

MARI — Isso aparece naquela hora que ela fala: “Vocé me filmou
pelada...Agora vocé vai ter que me pagar”.

VINCENT - Entdo quando a pessoa assume ser personagem, ela passa a
representar o que ela quer ser.

COUTINHO - O Efeito camera ¢ uma coisa extraordinaria.

MARI - E, e a0 mesmo tempo, claro, ¢ a forma da pajelanca deles.

COUTINHO - E eles entram em transe mesmo?
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MARI — Entram.

COUTINHO — Mas tinha um cara doente?

VINCENT - Tinha. E representado mas nio ¢ fake.

SHOMOTSI

ESCOREL- Olha, eu nao sabia que indios poderiam receber aposentadoria. Eu
fiquei absolutamente estarrecido no Shomatsi...Eu ndo tinha essa informacao.

COUTINHO - Ele parece um pouquinho marginal, sabe? E o que fascina.

ESCOREL — A maneira como o dinheiro aparece no filme é extraordinaria. A
maneira como eles falam do dinheiro, a estrutura do filme € muito interessante.

COUTINHO - E, o filme ¢é todo muito fascinante.

ESCOREL - ...Porque ao contrario do que auqlquer um de nos faria demora
muito para ter a viagem para a cidade. Entdo a viagem para a cidade ¢ surpreendente
dentro da estrutura do filme. Eu acho que qualquer um de nos faria a viagem muito
mais cedo no filme e exploraria muito mais a cena...

COUTINHO — Na cidade o branco nao trata ele como cachorro, o que seria o
normal de fazer. Nao chega o dinheiro da aposentadoria...

ESCOREL — O fato dele levar um presente para o amigo, ¢ muito bom. O
filme ¢ chio de coisas...

COUTINHO - Ele recebe seiscentos ou trezentos?

ESCOREL — Trezentos reais...

COUTINHO — Eram dois salarios minimos.

ESCOREL - E gasta cem em dois minutos.

COUTINHO - Nao, e ai ¢ que esta. Eu queria ver os outros duzentos, € ai ¢
montagem ocidental. Ele compra um tecido e o plano € cortado, e ja sdo cem reais. Eu

queria ver o que ele tinha comprado mais.
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MARI — Eu gostaria de contar uma coisa sobre o Shomdtsi. O Valdete, que Fe
o filme, entrou de gaiato na oficina. Quem estava fazendo a oficina era o irmao dele, e
ele ficava assistindo de fora. A gente percebeu e convidou ele para entrar no grupo. E
ele ja saiu filmando muito bem, nos nossos moldes. Era a primeira vez que ele estava
filmando. E a gente ficava como dois bobos de queixo caido.

COUTINHO - Ele nao cursou a ECA.

ESCOREL — A sorte dele foi essa.

VICENT - Durante dez dias ele viu a gente fazendo critica e filmagem dos
outros. Quando ele comegou...

MARI - ...pegou a camera e saiu filmando daquele jeito.

COUTINHO - Dai vocés falaram assim: “Valdete, o que € que vocé quer
fazer?”

MARI — “Vou fazer o personagem do Shomotsi”. Ele comegou a filmar o
Shomotsi e chegava com o bruto que era de uma qualidade assim...ndo ¢ s6 que a
camera ¢ boa, que ndo tem “ fora de foco”, ¢ que tinha uma qualidade do olhar dele
que era extraordinario. Um verdadeiro olhar. E a gente ficava de queixo caido com as
imagens que ele fazia. Nao era aquele negocio de um filme que vocé vai pingando
pequenos momentos interessantes a partir de uma constelacao de coisas que podem ir
para qualquer lado. O filme que saiu — Shomotsi — sdo quarenta minutos de um bruto
de quatro horas.

COUTINHO — A média 14 ¢ quanto? Filmar sete...?

VINCENT — Em geral ¢ muito mais.

COUTINHO - Ele fazia planos mais longos que os outros ou as duragdes sao
muito parecidas? O cara filma um minuto de um plano? Nao pode filmar mais? Tem

algum limite desse tipo?
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MARI — Teve um dia que ele foi fazer o banho do Shomotsi era final de fita,
nao dava tempo dele voltar para a oficina pegar uma outra. Ele falou: “Eu vou fazer o
banho dele em trés, quatro minutos de fita”. E ele fez os planos e € aquilo que esta
montado, aquilo ndo tem corte. E exatamente como ele filmou. A cena que ele vai
comprar tecido ele estava extremamente constrangido de filmar dentro da cidade, ndo
estava dentro da aldeia, com toda a liberdade de filmar. Ele filmou muito pouco.

COUTINHO - Ele se sentiu mal de filmar na cidade...

MARI - Constrangido, porque ¢ um municipio que nao ¢ acolhedor aos
Ashaninkhs. E filmar naquelas circunstancias...realmente ele filmou muito pouco, ¢ o
que tem ali praticamente. E aquela cena da compra do tecido, troca do dinheiro, ¢
praticamente o bruto aquilo 14.

COUTINHO - O comecgo ¢ o final.

VICENT — Ali eu acho que também houve um pouco de censura da parte dele,
porque visivelmente...

MARI - ...o tio estava bébado...

VINCENT - ...e ele ndo quis filmar.

COUTINHO — Ah, sim, agora entendi.

ESCOREL - Ele d4 a impressdo de ter um dominio da linguagem que pelo o
que voce conta € surpreendente porque seria uma coisa instintiva da parte dele.

VINCENT — Ele ¢ um grande desenhista. E professor.

ESCOREL — Na cena do banho, ele comeca a tirar uma coisa que ele tem por
cima...

MARI — A cusma, a tinica tradicional.

ESCOREL - ...para entrar na 4gua. Ai hd um corte para a imagem da margem

do rio e ha uma panordmica, e ele ja estd dentro da 4gua. Quer dizer, ¢ um
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procedimento que qualquer um de nds faria para nao mostrar eventualmente ele
tirando a roupa, pelado. Ele ndo estd pelado, e depois tem ele saindo da dgua e se
vestindo. Entdo vocé€ percebe que ndo foi para esconder. Por qualquer motivo ele
resolveu...

MARI - Fim de fita. Esse foi o motivo.

ESCOREL — Para economizar fita. Entdo ele revela realmente um instinto
impressionante.

COUTINHO — Agora esse cara que ¢ um talento desse tipo, ele tem alguma
coisa de diferente em relagdo aos outros, nao sei, viveu na cidade...? Porque ¢
surpreendente.

MARI - Ele ¢ muito apegado a aldeia...Ndo gosta de sair...

COUTINHO — Nao ¢ um marginal...

ESCOREL — A idéia da narragao ¢ dele?

MARI — A narracao foi feita na montagem...

ESCOREL — A gente sente que ela tem um tom um pouco artificial, que ela foi
feita depois, mas se foi idéia dele narrar, que também para nos ¢ muito boa, se partiu
dele...

MARI — Nao, ndo. Partiu de mim.

COUTINHO — E porque ai seria um nivel de sofisticagdo...um nivel de
individualizagdo do relato que eu imagino que ¢ muito dificil para qualquer indio
ter...mas porque ¢ fantastica.

VINCENT - O filme foi montado sem a narracao. Quando a Mari acabou, ela
achou que estava faltando algo.

MARI — E eu dizia para o Valdete que ele precisava se colocar mais, e ele 14,

travaddo, sem saber o que dizer...A gente conhecia um filme inut, também um filme
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de oficina, que tem uma narragdo em decalagem com o que esta sendo mostrado.

VINCENT - A gente assistiu o filme com ele...

MARI - ...e depois gravamos uma narracao sem escrever € sem preparar.

COUTINHO - Sem escrever o que ia dizer.

ESCOREL - Ele improvisou o texto.

MARI — A narracdo comecou a ser feita na ilha de edicdo. Ele com o
microfone. Ai comecamos a falar sobre o tio e eu perguntei: “O que quer dizer
Shomotsi?” “Bom, Shomdtsi ¢ o nome de um passarinho...” Ai ele ligou para aldeia
para saber que passarinho era, que tipo de colibri...

ESCOREL — Muito bom isso.

COUTINHO - Essa ¢ maravilhosa.

ESCOREL — Essa cena ¢ extraordinaria.

COUTINHO — E checar para ndo ficar feio...Vir os velhos depois e dizer:
“Nao...vocé ndo fazia nada...”.

MARI - Ele narrava na lingua dele — que eu ndo entendia nada — ai a gente
parava, ele me traduzia, a gente discutia, guardava ou ndo. “Vocé estd satisfeito...o
que voce acha? Ele: “Essa esta legal”. Entao passava para a proxima.

ESCOREL — No inicio tem um efeito narrativo e dramatico muito forte, muito
eficaz.

VINCENT — A contribui¢do que a gente deu no processo de filmagem foi num
dia que ele chegou e falou: “Dangou. Ele vai para a cidade tirar a aposentadoria”.
“Maravilha. Vai com ele”. No dia seguinte ele volta sozinho...

MARI — Triste e cabisbaixo.

VINCENT - “O que foi que houve?” “Ah o dinheiro nao chegou.”

COUTINHO - Putz, que maravilha...



97

VINCENT — “E cadé seu tio?” “Ah, ficou 14 esperando”. “Volta 13" “Mas a
gente ndo tem nada para comer”. “Esta aqui o dinheiro. Volta para 14. Fica 14 mesmo
se ndo chegar o dinheiro...Mas vocé volta com seu tio...”

ESCOREL - E ele aos poucos foi entendendo porque isso era importante.

MARI — Sim. E na montagem isso se sedimenta. Quer dizer, na hora que a
gente comega a ver o material. Eram seqiiéncias bem definidas. Tinha a sequencia do
banho, a sequéncia do artesanato, a sequéncia da roga...”E ai, o que ndés vamos
escolher?” Aquela conversa toda deles sobre a coca ¢ uma escolha dele. E longa toda
a explicacdo 1a. E a gente foi construindo. “E ai, nés vamos cortar?” “Onde ¢ que
corta?” “Quer dizer, na verdade ¢ uma pessoa que esta aprendendo, como qualquer
uma outra que esteja aprendendo. Eu fazia esse trabalho antes, ndo com os indios, eu
fazia isso com outro tipo de publico. E uma interagio mesmo. E um didlogo. Um
dialogo de edicdo. E ¢ claro que se voc€ tem mais experiéncia, vocé conduz mais o
negocio da edicdo. Eu acho que num segundo filme...

VINCENT - O Divino ja esta editando sozinho. Estd com o Final CUT la na
aldeia.

MARI — Com ele ja estamos numa situagdo de menos presenga, nao ¢? Faz
0ito anos que a gente comecgou esse programa de formacao de realizadores e eu penso
que ainda estamos bem no comeco. Eu ndo sinto que a gente chegou a um patamar.
Adquiriram autonomia? Nao ¢ isso. Eu acho que a gente ainda estd na fase da
experimentacdo. E cada um tem um jeito de querer fazer video. Para o Divino ¢
fundamental € o que ele curte fazer, ¢ o negdcio dele. Para o Valdete ndo ¢ primordial
fazer filme. Faz parte, se insere num mundo de coisas que ele faz, que ele se
interessa...

ESCOREL — Bem mais saudavel isso. (risos) Por isso que talvez ele seja tao
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bom.
MARI — A gente lida com idéias, interesses diversos e entendimento diversos...
ESCOREL — Eu acho que o espectador mais desinformado ndo tem realmente
nenhuma idéia da diversidade de situagoes...
VINCET — E um pouco da ambicdo do projeto € construir um grande

panorama dessa diversidade...

15 - IMAGENS

Quando trabalhamos com imagens, devemos estar atentos para algumas
particularidades e cuidados ao examind-las, pois alguns pressupostos devem fazer
parte dessa leitura visual. Para lermos uma imagem, precisamos estar atentos as suas
narrativas internas e externas. O conteido da imagem seria sua narrativa interna, ¢ a
narrativa externa, seria o contexto social que produziu as imagens, juntamente com as
relagdes sociais dentro das quais ela se constroi a qualquer momento do olhar.

Estar atento as relacdes sociais das imagens visuais sdo pecas chave para
entender seus significados. “Todos os filmes, fotografias e trabalhos de arte sdo
produtos da a¢ao humana e se imbricam em variados niveis com as relagdes sociais
humanas; assim elas exigem uma moldura mais ampla de andlise em seu
entendimento”(BANKS, 2001, p.7). Nesse sentido quando olhamos uma imagem
devemos realizar uma leitura que vai além do texto visual em si, ou seja captar os
detalhes no qual a imagem se apresenta. Ter essa compreensdo ¢ extremamente
importante, para compreendermos o que de fato os filmes produzidos pelos indigenas
querem expressar.

Com isso os estudos de analise de imagens orientam-nos para a necessidade de
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estarmos atentos ao contexto em que a imagem foi produzida, bem como ao seu
conteudo e aos contextos em que as subjetividades sdo percebidas através da imagem.

A imagem produzida pela camera constitui o filme, que por sua vez
demonstrara parte da realidade, a partir disso, temos de fato, o nascimento da
subjetividade, que merece o reconhecimento, pois ndo ¢ uma subjetividade isolada,
unilateral, mas sim o cineasta expressa no filme um didlogo/interacional com o grupo
no qual ele realiza a producdo cinematografica.

A camera surge como um elemento de provocagao, pois, a0 mesmo tempo que
ela mostra as situagdes do cotidiano, pode-se pelas imagens produzidas captar outros
detalhes, no qual nao perceberiamos claramente sem essa prévia analise. Nesse
sentido, surge a necessidade de analisar as representagdes que estdo contidas nas
imagens dos documentarios etnograficos. Essa pesquisa explora o documentario
Wai'a Rini — O Poder do Sonho. Pretende-se a partir dele, investigarmos o que as
imagens querem de fato demonstrar, tentando perceber as sensibilidades que as
mesmas expressam.

Analisando imagens pode-se ter uma compreensao e descricdo da realidade de
forma mais precisa, pois estudando a imagem podemos fixar uma observagao visual
sobre aquilo que estd sendo mostrado de forma minuciosa captando e explorando os
detalhes, que a observacao direta nem sempre leva em consideragao. Nesse sentido as
imagens permitem transformar impressdes em dados reflexivos. Porém deve-se notar
que, uma descri¢ao seja ela visual ou textual, ndo pode ser separada da interpretacao
do autor, das condi¢des de sua producao e da natureza a quem remete-se a obra. Nesse
caso temos que ter em mente, a quem remete-se os videos produzidos pelos indios
Xavante? Em conversas informais os indigenas sdo categéricos em afirmar que as

produgdes audiovisuais sdo para a comunidade, de modo a manterem guardadas suas
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memorias, festas e ritos. Os indigenas também afirmam que suas produ¢des rompem
com estereotipos criados pelos ndo-indios, bem como mostram de fato o que ¢ ser um

indio numa sociedade pos-moderna.

A fungdo de revezamento, tal como definida por Barthes, ¢ uma
forma de complementaridade entre imagem e as palavras, a que
consiste em dizer o que a imagem dificilmente pode mostrar. Assim,
entre as coisas dificilmente representdveis na imagem fixa estdo a
temporalidade e a causalidade. De fato, a tradicdo dominante de
representagdo em perspectiva faz prevalecer a representacdo do
espaco sobre ¢ do tempo. Estamos habituados a decifrar o perto e o
longe do espago. Admitimos a existéncia de telas visuais, uma
montanha, uma cortina que, por sua suposta proximidade, mascaram
0 que existe por tras delas. Isso obriga a imagem fixa a abandonar a
representagio do tempo que ndo o instantineo . E impossivel contar
uma histoéria em uma s6 imagem, enquanto a imagem em seqii€ncia
(fixa ou animada) se proporcionou os meios de construir narrativas
com suas relagdes temporais e causais. A fotonovela, as historias em
quadrinhos e os filmes podem contar historias; a imagem Unica, ndo.
Vimos que uma das preocupacdes do movimento cubista na pintura
foi precisamente introduzir uma nova relagdo espago-tempo no
quadro, rompendo o jugo da representacdo em perspectiva e
buscando equivalentes visuais a expressao da temporalidade. Porém,
na maior parte do tempo, ¢ a lingua que vai substituir essa
incapacidade da imagem fixa de exprimir as relagcdes temporais ou
causais. As palavras vao completar as imagens. . (JOLY, p.119-120,
2008)

Fica claro a importancia do trabalho com imagens, tendo nessa andlise o
descrever do fato, no qual a imagem possibilita a compreensao de parte da realidade.
Cabe as palavras expressar o que a imagem demonstra, a linguagem torna-se o elo que
possibilita a devida compreensao daquilo que a imagem transmite. Nessa perspectiva
podemos ter uma compreensao mais ampla do universo social do grupo étnico
Xavante, percebendo sensorialmente como as imagens filmicas produzidas pelos
proprios indigenas, expressam sua realidade, mostrando as interacdes entre eles.
Desse modo, ndo podemos negar que a linguagem se faz presente, € que ndo podemos
evitar o aspecto pré-linguistico do filme, pois € com a linguagem que pode-se ver os

espacos criados pelas imagens e que sao captados pelos nossos sentidos.
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A complementaridade das imagens e das palavras também reside no
fato de que se alimentam uma das outras. Nao ha qualquer
necessidade de uma co-presenca da imagem e do texto para que o
fendmeno exista. As imagens engendram as palavras que
engendram as imagens em um movimento sem fim. As imagens
alimentam as imagens: desse modo, encontramos filmes que contam
historias de quadros ou fotografia. A propria publicidade esta cheia
de citagcdes de outras imagens, de outras publicidades, de obras de
arte, de imagens de televisdo, de imagens cientificas etc. . (JOLY,
p-121-122, 2008)

Compreendendo a importdncia da imagem juntamente com o0s aspectos
lingiiisticos que a descrevem temos uma analise mais direcionada para entender a
estrutura de um filme produzido por um cineasta indigena, pois, o olhar do indio ¢ um
olhar peculiar, como discutimos essa caracteristica no primeiro capitulo. Nas
produgdes cinematograficas Xavante o video funciona como um canal de troca de
informagdes e também de sentimentos. A fala mesmo quando dirigida a cAmera, nunca
¢ explicativa ou analitica, ela ¢ sobretudo descritiva. No filme “Wai'a Rini — O Poder
do sonho” os Xavante descrevem as praticas e as varias fases da cerimonia, e quando
explicam sera conforme seu imagindrio. As imagens, os enquadramentos, 0s
movimentos de cdmera indicam que os cineastas utilizam uma linguagem. Nao basta
apenas ligar a cAdmera diante de alguma coisa. Importa o tamanho do plano mais
aberto ou mais fechado, importa o angulo. Notamos isso claramente nas seqiiéncias de

imagens que iremos analisar.

12. ANALISE DE SEQUENCIAS
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A4

Analisaremos seqiiéncias do documentario Wai'a Rini — O poder do sonho,
produzido pelo cineasta Xavante Divino Tserewahu o cineasta inicia o filme
apresentando uma imagem com angulo aberto em um plano geral, mostrando a aldeia
na qual se passara o filme. Um dado importante que vale destacarmos, ¢ que foi nessa
aldeia onde esse cineasta indigena iniciou seu aprendizado com a camera e foi nela
que ele nasceu e mora com sua familia.

Num segundo momento o cineasta mostra os jovens Xavante, em primeiro
plano, que participam do ritual. O cineasta tenta exprimir pelas imagens, o que
significa o ritual, de modo, que quem assisti terd uma compreensdo clara da
importancia desse momento para a etnia. Lembrando que nessas producdes indigenas,

o objetivo ¢ de divulgar tanto para os indios quanto para os nao indios.
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O cineasta indigena, logo de inicio, em primeiro plano, entrevista um ancido
da aldeia. Isso faz com que o filme tenha credibilidade diante da comunidade, pois
quem esta falando do rito, ¢ uma pessoa com conhecimento e experiéncia e
principalmente respeitada. Dentro da organizagdo social Xavante, a figura do ancido
possui um valor determinante na cultura do grupo. Pois € por eles, que os “rumos” da
aldeia sdo decididos e repassados para os demais. Portanto vemos aqui, o significado
do cineasta ter colocado no inicio do filme a ‘voz’ do ancido. Dificilmente vemos isso
numa produ¢do ndo-india, principalmente devido a boa parte dos ancidos Xavante,

ndo falarem a lingua portuguesa.
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A13

Novamente nas imagens A9, A10 e A11 temos em primeiro plano a imagem do
ancido, que explica e gesticula, a respeito da importancia da participagdo dos jovens
nesse ritual. Um grupo fica com a borduna nos bragos dangcando durante toda a festa e
o segundo grupo com as “cabagas” percorrendo em torno do primeiro grupo. Apds a
fala do ancido, o cineasta mostra um enquadramento inclinado, aparecendo no canto
direito os meninos da cabaga (imagens A12 e A13), e em primeiro plano os “meninos
da madeira”. O angulo da imagem A12 onde aparece os “meninos da cabaga” no

canto direito estd mais aberto e aos poucos vai se fechando conforme imagem A14.

Eu sowDiving Teerewahu: Eu gou hiving [serawanu:
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B5

B6

Nota-se que o cineasta Xavante faz uma rememoragao de sua iniciagdo nesse
ritual, reportando as imagens de sua participacao. Nas imagens B1, B2, B3, B4 ¢ B5
temos um angulo fechado com detalhe a esquerda das arvores, reafirmando a
simbologia do indigena com a natureza. Quem o filma ¢ outro cineasta indigena,
percebemos nessas imagens uma relacdo de igualdade, ndo existindo uma
superioridade por quem estd operando a camera, a imagem ¢ captada de frente, ndo de
cima para baixo. Na maior parte dos filmes produzidos por ndo-indios, quem opera a
camera capta a imagem numa relacdo de superioridade, sempre de cima para baixo,
nao percebemos isso no filme, quando o cineasta ¢ indigena. Seguindo a seqiiéncia na
imagem B6, o cineasta mostra uma imagem de 1987 em que ele participa como
“menino da cabaca”. Veremos abaixo uma seqiiéncia onde o cineasta conta pelas

imagens a sua participacao nesse ritual.
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B9 B10

Nessa seqiiéncia apresentada Divino se auto-apresenta, fazendo uma mencao
significativa de sua participagdo, percebe-se na fala do cineasta, uma clara satisfacdao
em mostrar sua identidade cultural. Nas proximas imagens o cineasta mostra outra
participagdo dele no rito do Wai'a. Agora ndo s6 como participante, mas também

como cinegrafista.
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B15 B16

Em 2000 o cineasta Divino, participa do wai'a agora como ‘guardido’, tendo
como fun¢do cuidar dos ‘meninos da madeira’ e dos ‘meninos da cabaga’, para ver se
eles estdo cumprindo com suas fun¢des dentro do rito. Nas imagens Bl1l e B12
percebe-se que o cineasta quis mostrar o Divino num plano mais aberto em que
estivesse presente ao fundo as criancas que ndo estio participando do ritual. E muito
comum nos filmes indigenas, principalmente nos documentarios essa espontaneidade
em mostrar o que de fato estd acontecendo, sem esconder os detalhes, que muitas
vezes aos olhos dos ndo-indios ndo teria valor, porém para os indigenas tudo o que

estd no entorno ¢ importante.
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B25 B26

Nas imagens B17 e B18 ambas num angulo aberto, o cineasta xavante Divino
aparece agora num processo de “negociagdo” cultural, participando do rito e também
filmando. Ambas intera¢des sdo necessarias, pois, € a partir da produ¢do do filme com

o olhar do proprio indigena, ¢ que surge uma possibilidade de registro, dos valores
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culturais do grupo. A cdmera e os equipamentos de produ¢do, sdo instrumentos que
ndo fazem parte diretamente da cultura, porém essas ferramentas tem o poder de
auxiliar os individuos em beneficio do proprio grupo cultural. A isso esse processo
chamamos de interculturalidade, dado muito presente nas comunidades indigenas.
Enquanto filma, Divino Tserewahu faz questdo de ser um participante do
ritual, em voz off, explica ele, como se da passo a passo do processo, no qual esta
captando. Nas imagens de B21 a B26 temos passo a passo do movimento do cineasta
operacionalizando a camera, percebemos nessas imagens, a interagao da camera com
o indigena que esta atento a tudo o que esta passando. Fica evidenciado, que pelo fato
do indigena conhecer minuciosamente os detalhes do rito aquilo que ele ird mostrar
nas imagens, sera totalmente diferente de uma imagem captada por um nao-indio.
Busca-se nesse trabalho destacar a importancia desse processo para os indigenas. Isso
¢ uma possibilidade do grupo registrar sua historia a partir deles mesmos, elevando,

ressaltando e apresentando aquilo que de fato esta acontecendo.

O filme ndo € apenas uma sucessao de imagens diante de mim (...),
¢ também a histéria de uma producdo que socialmente, constréi uma
identidade, uma condicdo fortemente marcada pelo indicial (o rastro
do mundo empirico na imagem) que, reconhecido, precisa ser
assumido, ndo como a verdade total do jogo, mas como parte
integrante dele. Ha diferencas, portanto, a se reconhecer, para se
evitar uma supressdo do problema pela raiz, sem resolvé-lo. E tais
diferencas exigem a analise do modo como cada filme se posiciona
entre natureza e artificio, registro e manipulacdo, dado empirico e
interpretagdo. Em outros termos, torna-se imperativa a analise da
forma, pois € por meio desta que o cineasta nos sinaliza como quer
modular a convivéncia, na tela do espontdneo e do simulado, da
presenca e da representacdo. (XAVIER, 2003, p.75)

Todo o processo de produgdo de um filme, existe um envolvimento imenso e
constante daqueles que estardo presentes na produgdo. Analisar o modo que foi
construido a linguagem cinematografica ¢ extremamente importante, principalmente

nesse caso, em que estamos analisando a producdo filmica de um grupo indigena,
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onde, as representagcdes € o modo de vida do grupo, esta constantemente presente no
desenvolver das imagens. A postura do cineasta indigena difere da postura do cineasta
ndo-indio, as imagens nos mostram, o que pode-se afirmar que existe uma nova re-
configuragdo do cinema, no que remete-se a questdo indigena. O modo de contar a
historia ¢ totalmente inerente aquilo no qual se vive no grupo.

O documentario que estamos analisando Waia'rini nos apresenta essa
processo, o indio Xavante falando dele mesmo nas imagens. O ancido Alexandre
reafirma a importancia da etnia registrar os acontecimentos do grupo, a partir do olhar
do proprio grupo, pois o0 modo de captar as imagens ¢ diferente dos ndo-indios.

Observemos as imagens abaixo:
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As imagens em que o ancido Alexandre se deixa mostrar, exprimem pelo
enquadramento, a importancia do video para a etnia. Notamos que o cineasta Xavante
fixa a imagem em seu pai, captando de forma atenta tudo o que ele tem a transmitir
sobre a sua cultura, seu modo de ser e expressar, que esta representado no rito do
Wai'a rini. O aqui — agora da captacdo de imagens e de som tornam-se ai ndo uma
asser¢ao ingénua das técnicas de entrevista, quando o “dar voz” a um sujeito ¢
entendido como puro testemunho e verdade, mas uma peca de explicitagao do jogo de
poder que se faz no momento do confronto entre os cineastas e aqueles com quem
conversam. (XAVIER, 2003). Essa interagdo ¢ feita em todos os filmes xavante, onde

o cineasta ¢ também um Xavante, possibilitando uma melhor desenvoltura nas
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imagens que estdo sendo captadas. Nas imagens C3, C5, C8 e C14 percebemos o
gesto com as maos do ancido, simbolizando a forca e a confianga nas palavras que
estdo sendo ditas. H4 uma exaltagdo por parte do ancido, para que quem esteja
assistindo perceba a importancia do rito para o grupo. Os aderegos que o ancido usa,
expressa a simbologia cultural da etnia, o enquadramento mostra ao fundo a casa com
as arvores (Imagens C1 a C15). A tentativa do cineasta ¢ apresentar a aquele que
assiste a importancia do convivio harmonioso com a natureza, fator esse significativo,
ndo so para a etnia Xavante, mas para todos os outros grupos étnicos, o contato com a
terra e a natureza ¢ uma expressao viva para a sobrevivéncia dos grupos. A camera
mostra aquilo que ¢ de fato importante para o indigena, mas uma vez reforgamos esse
dado da auto-representacdo, com o olhar diferenciado, pois nessas imagens quem as

identificou foi o proprio indio, sem a intervencao do nao-indio.

Essa analise do papel criador da camera ¢ a seqiiéncia logica
constitui um estudo pratico da imagem compreendida como
elemento de base da linguagem cinematografica. Evidencia a
evolucdo progressiva da imagem do ponto de vista estatico para o
dindmico. As etapas sucessivas da descoberta dos procedimentos de
expressoes filmicos correspondem naturalmente a uma liberagdo
cada vez maior dos entraves da Optica teatral e a instauragdo de uma
visdo mais e mais especificamente cinematografica. Podemos falar
de uma estrutura simultaneamente pldstica da imagem — um
conceito estatico na medida em que a imagem se parece, de inicio,
com um quadro ou uma gravura — e dindmica, porque assistimos a
uma dinamizagdo progressiva do ponto de vista: angulos incomuns,
primeiros planos, movimentos de camera, profundidade de campo.
(MARTIN, 1990, p.54-55)

Essa imagem em movimento se faz presente em todos os filmes produzidos
pelos cineastas Xavante. As imagens nao sao estaticas, sao imagens em movimento,
que por sua vez caracterizam a cotidiano do grupo, expressando uma cultura em
movimento, que esta em didlogo com outras culturas. As imagens sdo registros que

constituem a propria histéria do grupo, ou seja, uma nova historia, contada por eles
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mesmos, em suas subjetividades exprimindo assim, os anseios € ponto de vista sobre
aquilo que de fato estd acontecendo. As imagens C16, C17 e C18 ¢ prova disso, o
cineasta participa do rito e ao mesmo tempo filma o que estd acontecendo, essa
interacao ¢ muito presente no processo de construgao filmica.

O filme produzido pelos indigenas ¢ a constru¢do de uma nova histéria social,
mostrando uma realidade identitaria especifica, que ¢ demonstrada pela imagem. Nao
que isso seja uma ‘verdade absoluta’, mas sim, uma realidade em movimento do
“modus vivendi” da etnia. A for¢a do cinema vem a partir daquilo que o cineasta
inventa, colocando como hipoteses os problemas que estdo a sua frente, trazendo a
tona o processo de producao da imagem, que correspondera a realidade, e nesse caso
essa realidade demonstra o que ¢ ser um indio nos processos estabelecidos na ‘pos-
modernidade’. Nessa perspectiva nos valemos da técnica da decupagem filmica, para

que descrevendo as imagens, possamos ter uma maior compreensao da realidade.

Classicamente, costumou-se dizer que um filme ¢ constituido de
seqiiéncias — unidades menores dentro dele, marcadas por sua
funcdo dramatica e/ou pela sua posi¢@o na narrativa. Cada seqii€ncia
seria constituida de cenas — cada uma das partes dotadas de unidade
espago-temporal. Partindo dai, definamos por enquanto a
decupagem como o processo de decomposi¢do do filme (e portanto
das seqiiéncias e cenas) em planos. O plano corresponde a cada
tomada de cena, ou seja a extensdo de filme compreendida entre
dois cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento
continuo da imagem. O fato de que o plano corresponde a um
determinado ponto de vista em relagdo ao objeto filmado (quando a
relagdo camera objeto ¢ fixa), sugere um segundo sentido para este
termo que passa a designar a posi¢do particular da cAmera (distancia
e angulo) em relagdo ao objeto. Dai decorre a escala que, a grosso
modo, apresento (conforme a fonte, esta classificacdo de planos
modifica-se, ndo havendo regras rigidas para a delimita¢do entre um
tipo e outro). Plano Geral: em cenas localizadas em exteriores ou
interiores amplos, a cAmera toma uma posi¢do de modo a mostrar
todo o espaco da agdo. Plano Médio ou de Conjunto: usado para
situagdes em que, principalmente em interiores (uma sala por
exemplo), a cdmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na
acdo (figuras humanas e cenario). A distincdo entre plano de
conjuntos e plano geral € aqui evidentemente arbitraria e
corresponde ao fato de que o ultimo abrange um campo maior de
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visdo. Plano Americano: corresponde ao ponto de vista em que as
figuras humanas sdo mostradas até a cintura aproximadamente em
func¢do da maior proximidade da camera em relagdo a ela. Primeiro
Plano (close-up): a camera, proxima da figura humana, apresenta
apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa quase
totalidade da tela (ha uma variante chamada primeirissimo plano,
que se refere a um maior detalhamento — um olho ou uma boca
ocupando toda a tela. (XAVIER, 2005, p. 27-28)

Realizamos nessa pesquisa esses procedimentos de decupagem do filme, essa
ferramenta ¢ extremamente significativa nos processos de interpretacdo e
compreensdo de um filme. Principalmente, nesse caso, no qual, estamos apresentando
a dindmica de constru¢do de um filme feito por cineastas indigenas que nesse
processo de criagao, expressam-se de uma forma diferenciada daqueles filmes que ndo
foram construidos por eles. Os filmes produzidos pelos cineastas indigenas Xavante
possui foco, angulo, enquadramentos que conforme vimos nas imagens anteriores,
conseguem demonstrar de forma mais especifica e abrangente a realidade e o modo de
vida do grupo, reafirmando sua identidade cultural, num contexto hibrido cheio de
negociacdes e interagoes.

Produzir um filme representa para o indigena uma conquista social, pois, com
isso, a etnia constroi sua identidade como auto-percepgao realista de suas proprias
caracteristicas, potencialidades e limita¢des, superando falsas identidades outorgadas
de fora. Dada essa importancia, pode-se chamar essa organizagdo indigena de um
movimento étnico que busca através da representacdo cinematografica, mostrar de
fato o que ¢ ser um indio.

Nota-se em todas as produgdes audiovisuais desse grupo, que existem alguns
fatores que sdo determinantes para a realizagdo dos filmes: 1- Existe uma participagao
efetiva de toda comunidade na producao filmica, ndo ¢ uma obra individual ou apenas
mercantil, nota-se a dedicagdo da comunidade por inteira nas filmagens. 2 — O

sentimento de pertenga é expressivo na comunidade, todos sentem-se pertencentes por
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aquilo que estao produzindo, a dedicacdo ¢ vista claramente ndo importando-se com
quem esta filmando, pois sabem que essas imagens serdo bem utilizadas para reforcar
os valores culturais do grupo no qual o individuo que se deixa ser filmado contribui
para a constru¢ao de uma identidade étnica coletiva, gerando um carater cooperativo
compromissado com as agdes. 3 — A producdo do video gera confianga e senso de
responsabilidade pelo envolvidos na construcdo filmica. 4 — A formacao de
identidades num universo simbolico e ideoldgico, no qual a cultura se apresenta pelas
imagens que sdo constituidas no filme. 5- O levar e expor os anseios da aldeia num
universo mais abrangente, que nesse caso ¢ mostrar a cultura Xavante (ndo
estereotipada) para os ndo indios.

Nesse sentido o filme etnografico, abarca uma grande variedade de utilizacao
da imagem animada aplicada ao estudo do homem na sua dimensao social e cultural.
Inclui freqiientemente desde documentos improvisados (esbogos, ensaios filmicos) até
produtos de investigagdo acabados e de construgao muito elaborada. Os métodos do
cinema etnografico sdo muito variados e associados a tradigdes tedricas diferenciadas
como meios e procedimentos utilizados. Assentam no entanto em alguns principios
fundamentais: uma longa insercdo no terreno ou meio estudado freqiientemente
participante ou participada, uma atitude diretiva fundada na confianca reciproca
valorizando as falas das pessoas envolvidas na construgao filmica, uma preocupagao
descritiva baseada na observagdo e escuta aprofundadas independentemente da
explicagdo das fungdes, estruturas, valores e significados do que descrevem,
utilizacao privilegiada da musica e sonoridades locais na composicao dos sons que
estardo presentes no filme/documentario (RIBEIRO, 2006). Dentro dessa estrutura
pode-se notar que o documentério produzido por um indigena pode representar e

apresentar a cultura de um povo, ndo sendo uma comunicagdo isolada, mas sim uma
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comunicac¢do abrangente que se relaciona com a sociedade de um modo geral.
Essa organizacdo cultural que o grupo estabelece em forma de um movimento

organizado, BARBERO (2004) faz a seguinte reflexao:

Comego a ver nos movimentos sociais uma aproximagdo aos
fendmenos de comunicacdo ligada a cultura e ligada ao cotidiano;
ligada a um peso muito maior das matrizes a partir das quais a
comunicacdo funciona, quer dizer, uma comunicacdo que nao se
explica nem se encerra no fendmeno comunicativo.(...) Fermentacao
social e politica de uma nova identidade popular. (...) E um projeto
de democracia nova que eles apontam. Noés falamos em um
processo de construgdo de um novo modelo de analise que coloca
uma mediagdo, social e tedrica, da comunicagdo com o popular.
(BARBERO, 2004, p.137)

Com isso vemos a importancia do envolvimento da comunidade na produgdo
de um filme. Pode-se notar que essa participagdo gera caracteristicas que sdo
especificas na produgdo, o “olhar” daquilo que esta sendo transmitido torna-se um
olhar que representa os anseios e a vivéncia de cada indigena e principalmente aquilo
que ele traz consigo mesmo, que ¢ sua identidade cultural.

Fica claro e evidenciado que os indigenas cineastas juntamente com todo o
grupo étnico, estdo construindo algo de “novo”, expressando interesses coletivos que
trazem em seu interior um esfor¢o pela autonomia e por um querer fazer democratico,
que ¢ consolidado entre os membros do grupo, isso possibilita que os indigenas
Xavante construam um novo espaco de acdo politica, e contribuindo, assim, para a
elabora¢do de outros valores, junto aos nao-indios. Nesse processo de criagdo, eles
estabelecem um canal de comunicagdo que ¢ exercido pelo audiovisual, sendo esse,
um instrumento que realiza uma ponte entre as culturas.

Esses filmes se inscrevem na tematica do “outro”. O “outro” ¢ uma
preocupagdo recorrente no cinema documentario das ultimas décadas, desde o cinema

direto e o cinema verdade. O “outro” filmado, o ‘outro’ se filmando. Isso torna um
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problema mal equacionado, pois o ‘outro’ ¢ sempre designado por um sujeito, que,
para fazer uso desse pronome, tem que se afirmar como sujeito, como lugar da fala,
como lugar de onde parte a visdo. Ora a afirmacdo desse sujeito como centro ¢ a
propria negagdo do ‘outro’, do reconhecimento de sua existéncia, porque o nega como
lugar de onde possam partir a fala e a visdo. A filosofia da alteridade, como
discutimos no capitulo anterior, s6 comec¢a quando o sujeito que emprega a palavra
‘outro’ aceita ser ele mesmo um ‘outro’ se o centro se deslocar, aceitando ser um
‘outro’ para o ‘outro’. (BERNARDET, 2004). O olhar indigena na produgdo
audiovisual ¢ extremamente significativo pois, apresenta a alteridade e as relacdes de

fronteira que esses indigenas criam como forma de sobrevivéncia.

13. AS IMAGENS QUE EXPRESSAM TODA A COMUNIDADE -

CRIANCAS, JOVENS, ADULTOS: HOMENS E MULHERES, ANCIAOS.

As representacdes cinematograficas dos indios Xavante retratam a
comunidade em suas expressdes internas, sem esconder nenhum fato. Nota-se que os
filmes produzidos pelos cineastas dessa etnia, exprimem e dao um valor significativo
utilizando os movimentos da cdmera, para mostrar as criancas, jovens, mulheres,
ancidos, sem excluir nenhum membro do grupo. O filme “Waia'rini — O Poder do
Sonho” consegue exprimir todo esse envolvimento do grupo. A camera sob o olhar do
cineasta indigena recolhe depoimentos ndo s6 dos ancido, como também das
mulheres. Isso € algo inédito numa obra produzida por um indigena. O cineasta deu

“voz” as mulheres e mostrou como ¢ a organizacgao delas dentro do rito.



119

FieErna Waulcs

14
|
¥

Ui el Aa S leuiemng Ag LR para ."ﬁi_m codoinam cics hobe
DF MPHncE. 08 auandod B PE2EM 8 AOLE 8

v
S Mps nos mulheres licamos
cam mulle g dos manincse

Num plano fechado, a cdmera mostra e d4 voz as mulheres da aldeia. Ela em
seu depoimento mostra como elas participam do rito. Vendo os filhos passando por
em desgaste fisico muito acentuado, elas tem ajuda-los levando um pouco de agua,
porém esse gesto ¢ proibido! Os guardas impedem as mulheres de chegarem até os
jovens. Mas, mesmo assim, muitas conseguem infligir e perpassam os guardas

levando a 4gua.
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D15 D16

Nas imagens D7 e D8, em um angulo mais fechado, as imagens mostram a
mulher Xavante levando a 4gua para os jovens. Na imagem D8 percebemos no lado
esquerdo um “guarda” que ¢ responsavel de ndo deixar as mulheres aproximarem dos
jovens, aproxima na intencao de tomar a garrafa que esta com a dgua. Na imagem D9
percebemos num enquadramento mais aberto a mulher correndo quando vé o guarda
se aproximando, em seguida nota-se a presenca de uma outra mulher que por tras do
outro guarda sai com a garrafa cheia de 4gua para servir os jovens (imagens D11 e
D12). Num plano geral as imagens D13, D14, D15 e D16 mostra os guardas mais uma
vez repreendendo a mulher, e dessa vez, os guardas conseguem retirar a garrafa com a
agua e a mulher deixa o local, depois de resistir e lutar com os guardas.

Todo esse enfrentamento, faz parte do ritual do Wai'a. As mulheres comecam
a levar agua para os jovens, sempre apds o “canto do ancido”, que se da
aproximadamente em torno do meio dia. As mulheres Xavante quando ouvem o canto,
deixam suas casas e imediatamente comegam a levar a 4gua. Um dado significativo
que notei, quando presenciei em 2006 na aldeia de Sangradouro MT, foi que essas
mulheres distribuem a dgua independentemente se ela tem filhos participando. Mesmo
aquelas que possuiam filhos, ndo vi em nenhum momento essa mae privilegiando esse
filho com a 4gua, elas iam em direcdo dos jovens independentemente de quem estava

perto delas naquele momento.
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No wai'a, as mulheres além de distribuirem agua para os jovens que estdo
participando do rito, elas também ficam encarregadas de cuidar de um jovem
especifico, no qual ¢ designado para elas pelo conselho dos ancidos. Para isso elas se
pintam de preto, pois segundo a tradicao do rito essa cor as diferenciam dos demais
participantes e desse modo, estdo protegidas. Observemos que o cineasta faz questdao
de colocar o foco da camera de baixo para cima nas imagens D20 e D22, ressaltando a
importancia da participagdo delas nessa fase da cerimonia. O cineasta também
expressa a ajuda que uma da para a outra, demonstrando uma cooperacdo entre as
mesmas, € com os homens que participam da festa, a interacao ¢ de grande valia para

0 grupo.
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E importante mencionarmos esse dado, pois numa visdo cultural, o dado de
‘partilha’ e ajuda mitua se faz presente nesses momentos nas comunidades indigenas.
Estar junto daquele que necessita de algo ¢ muito importante, mesmo que esse “outro”
ndo tenha um vinculo familiar de forma direta. Os Xavante valorizam de forma
acentuada o “outro”, que estd ao seu lado. O Ser Xavante sobressai a todos os
conceitos que sdo formulados a partir dos modelos criados pela sociedade capitalista
individualista. Nas aldeias no processo intercultural que os Xavante vivem, o SER
ainda continua sendo mais efetivo nas acgdes coletivas que o TER. Percebe-se essa
caracteristica em todos os filmes produzidos por cineastas indigenas. Entre os
Xavante observamos que os filmes apresentam a coletividade de forma importante
para o nucleo duro do grupo, desse modo, o coletivo sobressai o individual. Por isso
em todos as produgdes filmicas a mulher € retratada, ndo de uma forma excludente,

mas sim, dentro de um processo que compde a etnia.

D17

As imagens D17, D18, D19 e D20 mostra a preocupagdo do ancido em pintar

o seu neto. Com apenas 4 anos de idade ele participa de forma espontanea do ritual,
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mesmo nao possuindo uma fungao especifica no rito, a crianga insere-se no Processo
cultural da etnia. Os Xavante nao fazem repressoes as criangas, elas permeiam todos
os espacos da aldeia, de forma espontanea e alegre. Talvez seja pelo fato das criancas
envolverem desde muito pequenas nos acontecimentos da aldeia, ¢ que mais tarde,
esse envolvimento, proporcione uma grande interagao com o coletivo, ndo havendo
dessa forma, espago para o individualismo.

A relagdo da crianga xavante com o que lhe cerca ¢ extremamente
significativa. Ela cria os seus modos de relacionar-se com a natureza e com as
pessoas. Tudo ¢ perceptivel de um modo muito claro. Observando o cotidiano das
criangas, suas agdes, € maneiras de relacionar, o que nos chama a aten¢do logo de
inicio ¢ a forma espontanea de manifestarem-se. O modo com que se relacionam entre
si, o jeito que andam, como correm, como brincam. A transi¢do para a fase adulta

encontra grande suporte nas experiéncias que a crianga viveu em sua infancia.

A questdo da liberdade esta totalmente enraizada na cultura do povo
Xavante. (...). Os Xavante lutam por seus propositos e ideais, sao
capazes de enfrentar tudo ¢ a todos para alcangarem suas metas. (...)
A liberdade ¢ um critério fundamental para que um Xavante possa
viver em plenitude e, principalmente, na alegria. (MELCHIOR,
2004,p.54)

Nessa analise podemos notar que, o apreco a liberdade em todas as fases da
vida ¢ caracteristica do grupo. Sendo assim, quando crianca, se enraiza nesse modelo
educacional, perdurando, posteriormente, nas demais fases da vida.

O transito na aldeia e em seu entorno ¢ muito comum, havendo poucas
restricdes, ou determinagdes. A valorizagdo e confianga no individuo ¢ grande.
Emerge, desse viés de pensamento, uma nova forma de pensar, ndo somente a

crianga, como também o adulto.
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[...] as criancas vivem em permissividade quase sem limites, sdo
onipresentes na aldeia e nas areas circundantes, e puni¢des quase
ndo acontecem. (...) E é exatamente essa aparente desordem ou falta
de ordem, ou, antes, uma ordem vivida de outro modo, imersa num
espirito ludico, espontinea e sem compromisso, que pode estar no
cerne de todo um processo educacional. Afinal o que pode parecer
cadtico e sem regras obedece a esquemas rigorosos de construgdo e
transmissdo de saberes, e ¢ desse modo que as criangas 0s
incorporam e deles vao tomando consciéncia. (NUNES,2002,p.72)

Na concepcdo ndo - india, o primeiro impacto, que se tem, ao ver o
desenvolvimento da crianga na aldeia € negativo, pois, essa “permissividade” em
relagdo as criancas nao foi concebida pela sociedade ndo india que opta por educar
pela coercdo e repressao em detrimento da liberdade. Essa ultima, tem entrado na
pauta de educacdo dos educadores tendo reletido na educacdo informal (aquela
recebida em casa) mas, nunca, numa perspectiva assim ampla como a indigena.

Visdo que causa estranhamento aos olhos daquele que ndo vive e conhece o
grupo xavante e seus valores étnicos mas que delineia-se como um outro olhar

educacional, podendo, sinalizando a uma cultura dindmica.

(...) ¢ de uma maneira muito livre que as criancas aprendem a
identificar os limites que regem sua sociedade, abordando-os e
vivenciado-os por todos os lados e em todos os sentidos, dentro e
fora, publica e privadamente, obtendo um conhecimento pleno da
vida naquele lugar e daquelas pessoas com as quais interagem. E a
“solta” , poderiamos dizer, que passam a conhecer as regras que
todos seguem, as concepgdes que estdo na base que lhes permite
situar-se no mundo e interpreta-lo. E passam, também a conhecer os
temperamentos,as manias, as capacidades, as dificuldades e as
vontades de cada um, e como se expressam, pessoal e
comunitariamente.(...) as criangas também acompanham outras
criangas, maiores ou menores, em suas habilidades, suas invengdes,
seus conflitos, suas descobertas, seus medos, seus modos de
perceber,sentir e reagir aos outros. (NUNES,2002,p.73)

Nunes evidencia a interagdo que as criangas realizam entre si, aprendendo
uma com as outras. Entre os xavante, a interagdo ¢ fato presente, as criangas estao
constantemente na presenca de outras criancas. H4 um conhecimento oralmente

sistematizado, ao qual elas mesmas vao atribuindo significados.
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As formas de interagdo e a orientagdo a crianga ocorre no dia a dia, as quais
sdo processadas por elas, a seu ritmo. “Para as criangas, o dia—a-dia na aldeia vai se
alternando entre algumas tarefas domésticas que observam, fazem sozinhas ou nas
quais ajudam: lavar roupas e loucas, tomar conta dos irmaos e irmas menores, dar-
lhes banho, levar 4gua para casa, ajudar a as casas etc.” (NUNES,2002,p.73).

A descricdo de Nunes preparar algum alimento, levar e trazer recados ou
coisas, enxotar as galinhas de dentro deixa claro as atividades que a crianga exerce na
sociedade Xavante. Sao pequenas formas de ajuda , porém, importantes para esse
periodo no qual estdo em processo de crescimento. “Tudo ¢ permeado por
significado real e tem uma aplicabilidade concreta.” (NUNES,2002,p.74).

As atividades praticadas pelas criancas sdo consistentes e adaptadas seu modo
de ser. O que acontece, muitas vezes, na cultura nao - india, ¢ que o olhar do adulto,
moldado e limitado pelas regras sociais ja apreendidas. Entre os Xavante esse
universo vivencial € valorizado, e possui significados para a sociedade xavante. Dessa
maneira, as criangas, os jovens, mulheres, homens, ancidos compdem em seu espago
cultural suas funcdes e manifestacdes dentro do grupo. Confirmamos essas
caracteristicas pelas imagens que estamos desenvolvendo nessa pesquisa. Pois, a
partir das técnicas utilizadas pelo cineasta indigena, nota-se a profundidade de como
sua comunidade ¢ retratada. Retrato esse que fica evidenciado nas propriedades
técnicas, como angulos, a montagem, distor¢des, foco...etc, de forma reflexiva e

Interativa.

O modo reflexivo € o modo de representacdo mais consciente de si
mesmo ¢ aquele que mais questiona. O acesso realista ao mundo, a
capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade
de prova incontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem
indexadora e o que ela representa — todas essas idéias passam a ser
suspeitas. O fato de que essas idéias podem forgcar uma crenga
fetichista inspira o documentario reflexivo a examinar a natureza de



127

tal crenca em vez de atestar a validade daquilo que se cré. Na
melhor das hipdteses, o documentario reflexivo estimula no
espectador uma forma mais elevada de consciéncia a respeito de sua
relagdo com o documentario e aquilo que ele representa.
(NICHOLS, p.166, 1998).

Seguindo esse raciocinio as produgdes cinematograficas Xavante, podem ser
consideradas reflexivas. Os documentérios refletem uma realidade questionadora e
intrigante, revelando peculiaridades, de modo, a apresentar a realidade, as questdes
sociais, as festas, os ritos, dessa forma quem assisti poderd compreender e ter um

olhar diferenciado sobre a realidade indigena.



CAPITULO 111

Analise das Entrevistas.
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14 — ALGUMAS “VOZES” SOBRE A AUTO-REPRESENTACAO

CINEMATOGRAFICA.

Desenvolveremos nesse capitulo, uma analise, sobre as falas de alguns
cineastas indigenas, bem como relatos de ndo-indios, na intengcdo de investigarmos
sobre o que pensam da insercao do video nas aldeias. Identificaremos nas entrevistas,
as primeiras dificuldades que os indigenas tiveram ao manusear a camera. Dentre esse
processo, verificaremos a importancia dada por esses indigenas nessas producoes, €
principalmente suas motivagdes em tornarem-se cineastas. Percebe-se nas entrevistas,
que os indigenas cineastas, reafirmam sua identidade cultural a todo momento,
fazendo desse processo uma valorizagao daquilo que sdo, para eles mesmos e para
outras culturas. Vejamos alguns relatos de experiéncia sobre as primeiras oficinas de

video nas aldeias:

14.1 - RELATO I:

“ISAAC PINHANTA, professor e cineasta Ashaninka”

“Fui o primeiro professor da minha aldeia. Eu estudei na cidade um ano e dai
fui para o projeto da comissao Prd-indio. A partir de 93 comecei a trabalhar com
educagdo bilingiie, alfabetizando em minha lingua mesmo, a lingua materna, que ¢ a
lingua Ashaninka. S6 era eu como professor na minha aldeia e também foi todo o
inicio da organizagdo, da criacdo da associacdo, da cooperativa...Foi através da
Comissdo Pro-Indio , em 1998, que conhecemos o video nas aldeias. O curso era em
Rio Branco mesmo. A gente ia até a cidade e pegava algumas imagens dos indios que
viviam 14. Foi um curso pequeno, para quatro professores: Maru Kaxinawd, Jaime

Lullu Manchineri, Aldaiso Yawanawd e eu. Fizemos a edicdo de um video, que é o
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“Pega ndo pega”, sobre DST.

PRIMEIRA OFICINA NA ALDEIA - Em 1999, teve uma oficina na minha
aldeia, foi quando a comunidade toda também participou. Foi o nosso primeiro
trabalho de video. Tinha um Katuquina, um Kaxinawd, um Manchineri, um Kulina,
um Kanamari e trés da nossa aldeia Ashanika. Antes, a gente teve uma reunido com
todo mundo sobre o que a gente queria fazer. A gente falou assim: “Olha, se vocés nao
querem video, a gente tira”. A comunidade continuou a sua vida normal. Quando
comecou a oficina, a gente partiu para o campo, para pegar as imagens. Fizemos o
primeiro exercicio e depois sentamos, todos os alunos, e assistimos. Um vé o que
outro faz e pode dizer “essa imagem ta boa, essa ndo ta boa”. Quando a gente
trabalhou um pouco a imagem, a gente comega a trabalhar o contetido. Ai os alunos ja
comegam a discutir o que eles querem filmar, o que eles querem mostrar naquele
filme.

No caso do “no tempo das chuvas”, fomos mostrar algumas atividades que
acompanham o tempo das chuvas. Pegamos o meu pai e mais dois velhos da aldeia,
para eles contarem o que acontece nessa ¢poca. Eles contaram a historia todinha:
“Olha, no tempo das chuvas, a gente faz isso, a gente ndo faz aquilo”. Ele falou que a
gente tem que criar galinha porque as vezes cai uma chuva grossa e ndo pode cacar, a
gente mata uma galinha, come o ovo dela. A1 meu pai falou: “O tempo das chuvas
ninguém manda nele, quem manda ¢ outra coisa maior, que ¢ Pawa, ele ¢ quem
manda. Por isso a gente tem que respeitar e tem que se organizar nos na terra.” A
gente viu que o depoimento deles dava para contar uma histéria. Entdo fomos pegar
essas imagens que eles falaram, a gente foi para o campo e foi pegando. As pessoas
sdo muito divertidas, elas l1a brincando, contando historias, fazendo seu trabalho no

dia-a-dia. Demorou muito tempo, porque a gente ndo sabia mexer bem com zoom,



131

fazer o foco direito. Muitas das fitas nao serviam pra nada, porque a imagem nao dava
pra aproveitar. A gente voltava e ia analisar como estava. Entdo foi assim, o que
construiu o filme mesmo foi o depoimento dos velhos, mas foi a gente que escolheu o
tema.

Quando a gente comegou a assistir as imagens que fizemos na aldeia, me
chamou a atengao a importancia desse trabalho, de descobrir coisas que estavam no
meu povo ali e que muitas vezes eu ndo via no dia-a-dia. Como a gente ja era
professor, Ja tinha esse trabalho de refletir sobre a organizagao, de trabalhar a questao
da cultura, da lingua. Eu comecei a observar ¢ a me interessar também. A verdade ¢
que quem tenha essa visdo de nao querer entrar nessas coisas de video era eu que,
como professor, estava fazendo um trabalho de fortalecimento da cultura e da
identidade. Quando chegou a TV da prefeitura e a antena parabodlica eu ja cortei, eu
ndo queria que de repente o governo chegasse e implantasse isso na aldeia. Mas para a
comunidade era uma novidade, as pessoas ficavam vendo a TV, assistindo a
novela...assistindo essas coisas. Isso foi antes da gente ter contato com o video nas
aldeias. Quando chegou o video 14, chegou alguma coisa que pode substituir isso.
Agora a gente quer trabalhar com a nossa propria imagem e com a imagem de outros
povos. A aldeia inteira vinha assistir sua imagem, as coisas que eles mesmos tinham
falado. Acontecia de vocé ir filmar as pessoas e algumas se esconderem, correrem. Eu
falei “quando for filmar alguém e aquela pessoa fugir, a gente ndo vai correr atras dela
ndo, a gente deixa”. Algumas pessoas ndo queriam mostrar sua imagem, mas queriam
assistir. Tem branco também que nao quer ser filmado, vocé bota a cadmera nele e ele
se esconde.

As pessoas da aldeia gostam de assistir os videos de outros povos. Mas o

trabalho dos Ikpeng, que estao todos pelados, as pessoas nao queriam assistir nao,
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algumas pessoas saiam, porque meu povo sempre usou roupa tradicional. Depois a
gente foi entendendo, porque vimos mais de quinze povos diferentes nos videos e
cada um tinha uma maneira dentro da sua cultura muito forte. Outros nao tinham mais
nada da cultura deles mesmo. Entdo o pessoal comegou a analisar também isso:
aquele que ja esta perdendo. E n6s? A comunidade, quando via sua a sua imagem na
televisdo, queria olhar mais. Foi muito interessante. Na aldeia mesmo a gente fez a
edicdo e a tradugdo das falas para legendar o video. A gente trabalhou uns vinte dias,
eu acho. Foi muito tempo porque tinha muita coisa que aprender durante o curso.

A gente terminou o resto fora da aldeia, em Sao Paulo. L4 o Bebito fez o
produto final do trabalho. Quando a gente terminou assistiu o video pronto 14 na
aldeia, “No tempo das chuvas”, o pessoal comegou a se envolver. Foi interessante se
ver no video porque surgiu aquela questdo da festa, da musica ndo ser a nossa. Aquilo
j& ¢é de outro povo, vem do contato com outra sociedade. Ai eu comecei a perceber
que o video podia servir para discutir a nossa cultura, organizar a escola, pensar em
todo nosso sistema de vida. Por mais que o povo fale sua propria lingua, tenha a
cultura forte, tem algo de fora que também esta entrando ali e a gente ndo estd nem
percebendo. Entdo o video serviu muito nas discussdes com a comunidade, por
exemplo, para que usar o gravador, para que serve a TV, foram discussdes grandes.

A SEGUNDA OFICINA - Na segunda oficina, a comunidade ja estava mais
preparada, mais acostumada com pessoas andando com a camera na aldeia. A gente
pegou o dia-a-dia de quatro pessoas. Dai saiu um video do Bebito s sobre o Shomdtsi
e um outro coletivo: “Dangando com cachorro”. No “Shomotsi” deu para a gente ver
uma outra coisa importante dentro da nossa cultura, que ¢ a questao da aposentadoria.
Ele vai 14 na cidade, volta, aquele envolvimento todo 14....surgiu essa nova discussao,

por que aposentar, sera que ¢ bom se aposentar...As pessoas comegaram a discutir € a
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partir dai surgiu uma outra preocupagao, a da relagcao da aldeia com o municipio.

Eu levei “No tempo das chuvas” para o Secretario de Educagdo de 1a. Ele
gostou e me pediu para arrumar mais copias para mostrar nas escolas do municipio.
Eu expliquei para ele um pouco de conteudo, o queria dizer aquilo, o que a gente
fazia. Ele organizou os grupos e saiu mostrando o filme em casa sala de aula. Foi
muito importante trabalhar ali perto da nossa aldeia, com as pessoas que
discriminavam e ainda discriminam a gente, dizendo “Ah! Pra que eles querem tanta
terra, indio € preguicoso...”

Eles comegaram a ver, através do material didatico e do video que eu dei para
o Secretario, que a gente estd se organizando, estd se planejando. Acho que eles
gostaram mais do video, aproveitaram mais, porque o video ¢ uma coisa que voce esta
vendo ali, esta discutindo, todo mundo esta entendendo. O video traz uma coisa muito
mais rica, que ¢ vocé ver a pessoa falando com a sua propria palavra. O material
didatico ¢ uma coisa mais fechada, mais para o professor e para quem sabe ler e
escrever. Quando eu encontro os professores ndo indigenas, eles ficam comentando,
querem saber. Por mais que alguns estejam bem pertinho da aldeia Ashaninka, eles
ndo conhecem quem ¢ o Ashaninka, entdo passa um Ashaninka 14 e ele diz: “Ah! Esse
Ashaninka fede, essa roupa velha...” Entdo quando eles viram a imagem ali, varios
professores perguntaram “o que quer dizer aquilo?”. Ai sim eu tenho a oportunidade
de explicar, porque eu sei que ele quer entender. “Nosso costume € assim, vocés nao
tem isso porque vocés sao diferentes. Mas nds somos assim, esse ¢ 0 nosso valor”

VIDEO: INSTRUMENTO PARA SE DEFENDER - No acre tem povos
que estdo com a sua lingua quase extinta. Os oitenta e cinco mil hectares do nosso
territorio ja estdo todos arrodeados com estrada, com tudo. Se a gente ndo se

organizar, arranjar instrumentos para organizar o pequeno territorio, a gente vai
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morrer sem poder se defender. Esse ¢ o grande problema de toda a sociedade
indigena. E n6s temos muitos problemas: tem o Peru que vem do lado construindo
estradas e envolvendo os Ashaninka de 14, tem o assentamento do INCRA, tem a
reserva extrativista, enfim, a gente tem que trabalhar naquele entorno. E os
instrumentos que a gente tem de fora, para poder nos defender e para segurar a nossa
cultura sdo a escrita — ter algumas pessoas que aprendam a dialogar, falar e escrever o
portugués — e a camera, porque vocé€ transmite o que estd acontecendo, para as
pessoas te ajudarem, te respeitarem. E dai que vdo sair os nossos aliados ndo
indigenas, as pessoas que vao comegar a combater o preconceito.

Entdo nods estamos usando o instrumento com outro sentido, assim da nossa
maneira mesmo. E também para ajudar a sociedade a nos conhecer melhor, mas da
maneira que a gente pensa, nos aqui € vocés ai. Nos somos desse jeito, noés temos o
dominio do nosso conhecimento e seria bom que todas as pessoas daqui para frente
comecem a ver isso. E bom a gente ter esse didlogo. Tem gente que diz: “Ah! Vocés
querem ser branco NE?” Todo o povo hoje domina a tecnologia do japonés, mas o
japonés ndo ¢ brasileiro, nem brasileiro é japonés. E a mesma coisa, eu nio sou
Xavante, eu sou Ashaninka, ele ¢ Xavante. Mas a gente pode se organizar com o
mesmo instrumento que o branco usa mas com visual diferente, vocé vai usar ele de
acordo com a sua necessidade, com a sua maneira de pensar.

O QUE MOSTRAR E O QUE NAO MOSTRAR — Quando comegamos a
trabalhar com o video a gente comecou a ver que tinha que separar as coisas, por
exemplo, a questao da pajelancga, o espiritual. O velho dizia “nao, isso aqui nao pode”,
entdo a gente estd comegando a ver o que pode mostrar ou ndo para o publico de uma
outra sociedade. Tem os mitos que sdo sagrados e tem os mitos que qualquer pessoa

pode contar. Por exemplo, o da coca no “Shomdtsi. O velho conta que ¢ uma coisa
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que Pawa deixou para os Ashaninka usarem. Para nés ¢ até bom divulgar isso pelo
video, porque as pessoas que estdo fora vao entender mais a nossa origem e vao
respeitar a gente. Mas tem coisas que ¢ do nosso povo mesmo, que a gente sabe e nao
conta. Por isso que ¢ bom o realizador também ser daquele povo porque vai discutir
junto com o velho o que ele pode ou ndo pode divulgar para outra sociedade e para
outros povos. A gente aprendeu muito isso através do video. A gente ndo perturba a
vida do pajé com a camera mas ele gosta de assistir os videos.

Dentro da aldeia a gente tem trabalhado muito com a questdo de outras
culturas, para a gente depois olhar para a nossa. Eu tenho usado o video para toda
comunidade, ¢ um sistema formal. Todas as criangas, os jovens...todo mundo assiste e
da a sua visdo, o seu ponto de vista. Uma coisa interessante foi assistir na aldeia
aquele video “Segredos da mata”. Nos temos também esses mitos, que ninguém pode
sair contando para os jovens. No video tinha o vampiro, a pessoa corta um pedago do
corpo, joga e vira vampiro. O velho falava: “Ah! Esse video ndo tem nada a ver com a
nossa cultura, isso ¢ do outro, ai o outro falava: “Ah! Quem tem histéria de vampiro €
Kaxinawd.” Entdo surgiam vérios comentarios, uns riam, outros ficavam mais sérios.
As pessoas ali nao olham com preconceito. Mas a pessoa ficava refletindo e dizia:
“Ah! N6s também temos os nossos sonhos, nossa crenca.” Vocé vé o mundo do outro
e olha para o seu. Eu acho que o video também pode ajudar a transmitir para o jovem
esse conhecimento. Daqui a cinqiienta anos, vocé pode mostrar para um jovem e vai
ser muito bom a gente ver a imagem dos nossos velhos que j& morreram hd muito
tempo. Imagina ver a imagem de um velho contando uma histéria de maneira
tradicional, daqui a sessenta anos. Entdo ¢ bom comegar a registrar ja. A escrita € uma
coisa boa também, vocé pode registrar. Mas a escrita ja ndo traz tanto, como a

imagem. A imagem traz a pessoa falando 14 mesmo, € a pessoa contando, ¢ aquele
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velho mesmo que vocé vé€. Entdo a imagem ¢ muito bom por causa disso.

O VIDEO PARA TROCAR EXPERIENCIAS — Eu considero que o video
também ¢ uma forma de pesquisa para vocé organizar a questdo social, organizar os
trabalhos. Hoje a gente tem um trabalho de sistema agroflorestal, de repovoamento de
pequenos animais, como por exemplo os tracajas. Naquele video “No tempo das
chuvas”, vocé vé as pessoas tombando a palheira e hoje isso ja virou discussdo. “Olha
nos estamos trabalhando com sistema agroflorestal, com manejo, e precisamos ver de
que maneira a gente pode se organizar para ndo derrubar mais palmeiras”. A gente
tem véarias imagens de pessoas subindo e tirando buriti, tirando agai sem derrubar
mais palmeiras. O video foi muito importante nesse sentido de registrar 0 nosso
projeto, de poder, de poder mostrar para as outras aldeias. O Divino viu o nosso
trabalho de manejo, de uso de recursos e disse: “Nds precisamos ter também esse
trabalho na nossa aldeia, de que maneira a gente pode fazer?” O video ¢ uma porta de
incentivos, de vocé ver experiéncias novas e querer fazer também, organizar a sua
producdo, reflorestar, enriquecer a sua alimentagdo, seus recursos naturais. A gente
esta usando esses instrumentos, essa maneira de se comunicar, exatamente para atingir
essas outras aldeias que estdo nessa situagdo. Mas o importante nao ¢ sé conhecer o
Ashaninka, o importante ¢ conhecer de que maneira nos estamos defendendo nosso
povo, a nossa terra. O nosso sistema de organizagao pode servir de exemplo para
outros, como o sistema de organizacio deles pode servir para nos. E uma troca através
do video, porque muitas vezes a gente ndo pode ir até 14, mas o video vai la. Isso
mostra que o video vai ajudar a gente planejar nossa caminhada, no mesmo instante
pesquisando também, aprofundando os conhecimentos.

O VIDEO E A MUDANCA — Por mais que a gente trabalhe a cultura,

trabalhe a lingua, a gente vai mudar, algo vai mudar ali dentro, como ja mudou. S6 a
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escola ja ¢ uma coisa diferente. Mas a questdo ndo ¢ ser diferente, a questdo € como
utilizar a imagem. Se a pessoa conta uma historia, através do video, vocé pode
incentivar varias criangas a querer aprender aquela historia. Dentro da escola, o video
pode ajudar muito a pessoa refletir sobre si mesma, porque o contato trouxe muita
desorganizacdo para 0 nosso povo, € se vocé€ nao encontrar uma alternativa de
reflexdo, para vocé olhar seu valor isso acaba. A gente pensa muito, a gente discute
muito, a gente analisa. O que ¢ ser diferente? SO de observar a sala de aula e fora da
sala de aula, vocé encontra muita coisa que ¢ diferente. O que ¢ cultura, o que ¢
intercultural, o que ¢ ser bilinglie? A lingua ndo ¢ a cultura, ela ¢ um instrumento de
transmissdo de cultura. Quem perde a lingua parece que perdeu toda a cultura, mas
ndo €. Ela faz parte, mas a cultura ¢ algo muito maior. A cultura vocé vai inventando
de acordo com a necessidade, de acordo com a convivéncia, com a mudanca do
planeta, e para ndés também ¢ assim...ela mudou. Vocé vai enriquecendo, e para vocé
enriquecer, vocé tem que segurar aquilo que era do passado.

Hoje ser muito tradicional, oral, ndo vale nada para esse mundo mais global,
que ¢ o mundo da sociedade dos brancos. Mas para nds isso vale muito. A gente tem
muito orgulho dos nossos conhecimentos, dos nossos mitos, da nossa crenga. Um
pequeno desenho de um chapéu deste tamanhozinho tem um significado porque ali ele
conta uma histéria muito grande. E de que maneira a gente pode segurar aquilo, para
que nao se perca? Esse ¢ um grande desafio nosso. A nossa roupa ¢ uma coisa muito
significativa para o nosso povo. Serd que se a gente deixar de usar, a gente vai ser o
mesmo Ashaninka ou serd que vai ser diferente? A gente pensa, ninguém sabe. Nem o
historiador sabe. Ele pode imaginar como vai ser. Serd que a escrita vai mudar a
gente? Ja mudou, a gente ja viu a mudanca, o contato com outra sociedade ja mudou.

Se o video vem ajudar a gente a se organizar, se ele traz alguma mudanga, somos nos
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que estamos mudando, ndo ¢ ninguém que vém la de fora. Alguém pode vir s6 nos
orientar como usar, mas quem vai usar esses instrumentos somos nés. E se houver
alguma mudanca, somos noés mesmos que estamos fazendo ela acontecer. Entdo a
gente quer entender tudo isso, a gente quer entender esse processo, porque a gente sO
vai se defender quando entender esse processo e esses instrumentos. O computador, a
escrita, a TV e o video sdo instrumentos ideais para aprofundar o nosso
conhecimento.” (Depoimento de ISAAC PINHANTA, professor e cineasta

Ashaninka)

14.2. RELATO 1
“VICENT CARELLI. Indigenista, documentarista e fundador do Video nas

Aldeias”

“1987. Eu comecei a fazer video aos 36 anos, e concebi este projeto dentro
desta perspectiva de intervencao e militdncia que orientava a minha vida. Eu nunca
teria imaginado naquela época que chegariamos a formar realizadores indigenas. A
minha aprendizagem da linguagem cinematografica se deu ao mesmo tempo em que
oferecia a possibilidade de registro e de acesso as imagens de outros povos para
liderangas que eu admirava por sua visao de futuro, pelo discurso de resisténcia. As
liderancas mais tradicionais foram, desde o inicio, as mais entusiastas desta novidade
tecnologica e eu realmente colocava a minha camera a servigo dos seus discursos.
Logo na primeira experiéncia, realizada entre os Nambiquara, tivemos uma
receptividade enorme por parte dos indios: a rotina registro/exibi¢do, foi gerando um
feedback imediato. Os indios assumiram rapidamente a direcdo do processo € a Unica

coisa que tive que fazer foi me deixar conduzir por eles, que passaram a se produzir
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tal como eles gostariam de se ver e de serem vistos na tela. O resultado foi o video “A
festa da moga”. Foi assim que o trabalho com os indios, que comegou com um
caracter experimental e que foi desenvolvido com recursos técnicos totalmente
amadores, foi tendo a sua continuidade assegurada através da sua autodocumentacao,
realizada com recursos cada vez mais profissionais € para um publico cada vez mais
amplo.

O curta intitulado “Video nas aldeias” (o terceiro da série), por exemplo, foi
editado as pressas em fins de 1989, as vésperas de minha primeira viagem aos Estados
Unidos em busca de apoio financeiro para o projeto. Mas uma vez pronto, ele acabou
extrapolando sua finalidade imediata e se tornou u auténtico portifolio do projeto,
ganhando uma enorme divulgacdo nos meios interessados em projetos alternativos de
comunicac¢do. As fundag¢des americanas (Guggenheim, MacArthur, Rockefeller, Ford)
foram as primeiras a apoiarem o projeto. A partir de 1995, a Cooperacao
Internacional da Noruega interessou em apoiar financeiramente o trabalho, o que nos
deu mais estabilidade para comecarmos a tracar uma estratégia a longo prazo. Nesta
caminhada, a Virginia Valaddo, antrop6loga e coordenadora do Centro de Trabalho
indigenista, foi a grande articuladora da sobrevida do projeto, além de ter nos deixado
aquele lindo video que ¢ “O banquete dos espiritos”, que custou quatro anos de
trabalho. Aprendi fazendo, intuitivamente. Nos dez anos de parceria com o editor Tutu
Nunes, também aprendi muito. Ele deu uma embalagem moderna as minhas
filmagens, editando a maioria dos videos de minha autoria, e fez com que eles
alcancassem a divulgacdo que alcancaram.

DE APRENDIZ A REALIZADOR: AMPLIANDO A DISTRIBUCAO -
Com o apoio das fundagdes americanas, decidi produzir uma descricdo mais

consistente sobre o projeto e, em 1990, comecei a trabalhar com os indios Waiapi. Na
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parceria que estabeleci com a antropologa Dominique Gallois, que conhecia bem a
lingua dos Waidpi, surgiu a possibilidade de trazer para os videos a efusdo de
discussdes e comentarios provocada pelas projegdes. A Dominique estabelecera um
dialogo filos6fico com o seu principal informante Waiwai, um auténtico intelectual
Waiapi, e este dialogo foi transposto para o video. Este trabalho resultou no video
intitulado “O espirito da TV” (o quarto da série), que trouxe para a tela o entusiasmo
dos indios com a nova descoberta ¢ toda a gama de reflexdes que os videos traziam a
tona.

Editado numa linguagem muito mais moderna, abolindo a locucdo e deixando
os indios se expressarem espontaneamente em sua propria lingua, o video mostra
como as projecdes induzem discussdes que envolvem, entre outros temas, uma
redefini¢ao da sua propria identidade em relacdo aos outros e, a0 mesmo tempo, o
crescimento de uma consciéncia pan-indigena nacional a partir da semelhanca dos
processos historicos que cada grupo atravessou desde o contato e dos problemas que
todos compartilham no momento. E como nao poderia faltar, toda a questao politica
de manipulacao da imagem: quem vai nos ver € como eles deveriam nos ver, etc. Este
video abriu espagos muito mais amplos de distribui¢do, saindo do ‘“gueto” dos
festivais indigenas e etnogréaficos, dos departamentos de antropologia e comunicacao.
O boca a boca, a difusdao nas universidades, o efeito multiplicador de festivais mais
tradicionais, as mostras especiais e as retrospectivas foram ampliando
progressivamente o espectro de difusao dos videos. O trabalho com os indios foi se
expandindo para novos grupos e, ao mesmo tempo, ganhando novas formas. Cada
grupo foi identificando, através dos videos, aqueles com os quais eles tinham mais
afinidade, pela proximidade lingiiistica e cultural.

Nos entdo produzimos alguns encontros entre eles, o que resultou nos videos
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“A arca dos Zo'¢” e “Eu ja fui seu irmdo”, que como “O espirito da TV”, sdo
construidos exclusivamente a partir das falas dos indios. “A arca dos Z6'¢”, talvez
pela sua estrutura narrativa, mas sobretudo pelos flagrantes que ele consegue trazer
para a tela, dando ao publico um insight de uma rela¢do entre indios, obteve um
grande sucesso. Isso gerou um renovado interesse por parte de festivais internacionais
e redes publicas de televisdo de diversos paises em exibir a trilogia, como passou a ser
chamado o conjunto desses videos.

O FEEDBACK DO PUBLICO — Ao submeter os videos a apreciagdo de um
publico que eu desconhecia quando os elaborava, percebi claramente como o conjunto
de imagens contidas nestes documentarios mexia com um espectro de sentimentos, de
valores éticos e morais, de conceitos e idéias que extrapolam o “conteudo objetivo”, a
mensagem explicita dos videos. Enquanto o publico parece esperar que os indios se
comportem como vitimas, podendo assim expressar sua compaixao € sua
solidariedade por eles, descobrimos que, ao contrario, os indios pensam a sua
estratégia de representacdo parecendo fortes, até agressivos, em relacdo aos
colonizadores, ou invasores. A maioria dos documentarios ou reportagens de TV
produzidos no Brasil sobre indios tende, por um lado, a mistificagdo do “bom
selvagem” e, por outro, a este tom fatalista: eles estdo perdendo suas terras, sua
cultura, sua lingua, etc.

Sempre me pareceu fundamental mostrar justamente o oposto: primeiro, os
indios ndo vivem chorando pelas tabelas, muito pelo contrario, a alegria, a
brincadeira, o humor, sdo marcas do convivio entre eles — uma caracteristica que ja foi
taxada de “ingenuidade, inocéncia do selvagem”. Em segundo lugar, eles ndo sdo
vitimas passivas nesse processo, mas tem plena consciéncia da mudanga pelo qual

estdo passando. Ha toda uma discussdo e uma dinamica interna em andamento entre
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as geracdes, incorporando algumas coisas de fora, rejeitando outras, preservando a
memoria de tradi¢des e abandonando outras.

Quando tentamos desfazer o mito do ‘bom selvagem’ e a retdrica da vitima,
mostrando as coisas de uma forma diferente, fatalmente atingimos aspectos muito
sensiveis como alcoolismo, sexualidade, violéncia..em torno dos quais se
cristalizaram os esteredtipos negativos em relagdo aos indios. A questdo de aparecer
bébado, por exemplo, ¢ discutida pelos proprios indios no video “O espirito da TV™.
Um distribuidor canadense recusou o video dizendo que eu havia desrespeitado os
indios ao incluir a cena, € que o publico canadense condenaria o video como
politicamente incorreto. Discordo. No primeiro video feito pelos proprios Waiapi para
mostrar o publico ndo-indio, eles aparecem completamente bébados do comego ao
fim. Simplesmente porque o video ¢ sobre festas, e conforme o proprio autor explica,
para os Waiadpi, estar bébado ¢ uma atitude socialmente e culturalmente valorizada. O
que me pareceu interessante foi justamente mostrar como hd uma discussdo
consciente se desenvolvendo em relagdo a auto-representacdo. Alguém ficou chocado
com a violéncia da “matancga gratuita” dos garimpeiros contido no pequeno segmento
de dramatizagdo interpretado pelos Enauéné Naué no video “antropologia visual”.
Acho engragado que tenhamos incorporado, como a coisa mais natural do mundo,
centenas de filmes onde se matam indios a trés por quatro e nos sentirmos chocados
com a matanca de dois garimpeiros que invadindo uma reserva indigena. O publico
parece nao se dar conta da intensidade e da violéncia dos conflitos na Amazonia de
hoje. O choque pode ser as vezes uma boa maneira de cair na real.

Para uma grande maioria das pessoas, os indios sdo uma fic¢do na qual ela
projeta os ideais de sabedoria e equilibrio, harmonia com a natureza e coletividade,

etc. Estas pessoas gostariam que este sonho permanecesse intocado, os indios
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preservados numa espécie de zooldgico humano ou, pelo menos, que as mudangas
nestas sociedades fossem retardadas ao méaximo. Infelizmente esta ideologia permeia
toda a nossa sociedade e pode ter implicagdes concretas graves em diversas
circunstancias. Toda a politica indigenista oficial no Brasil compactua com este tipo
de concepg¢do e por isso o governo estd sempre tentando distinguir os indios
“auténticos”, “puros”, dos indios “civilizados”. E, através desta distingao, excluir os
ditos “aculturados” da legislacdo de protecdo ao indio para enquadra-los numa
cidadania basica. Mas quem sao os auténticos? Os pelados. Se tiver carteira de
identidade ndo é mais indio, se morar na cidade ndo € mais indio!

As comunidades indigenas estdo submetidas a processos brutais de mudanga.
E ndo ¢ somente uma pressdo por mudancas vinda de fora mas, a cada gera¢do que se
sucede, ha um movimento interno renovado por mudancgas. Creio que o verdadeiro
dilema esta em saber em que direcdo pode acontecer esta mudanga. Os indios vao se
transformar em mendigos ou vao se integrar economicamente de alguma forma? Vao
ser integrados um a um, como quer o modelo capitalista, ou vado se integrar enquanto
grupo, mantendo sua organizacdo interna? Vao explorar seus recursos naturais
segundo o modelo predatorio que esta em volta deles ou vao experimentar solugdes
ambientalmente sustentaveis? Estes sao os desafios que estao colocados.

No caso especifico do video, algumas aldeias ja tinham acesso as grandes
redes de televisdo quando o projeto video chegou. Mas a maioria ndo. Hoje quase
todas t€ém. O problema ndo € incorporar novos objetos, novo costumes € sim como
assimilé-los. Se uma nova tecnologia como o video pode ser incorporada e ser usada
para se auto-valorizar, qual € o problema? Isto torna os jovens muito orgulhosos de si:
eles também sabem usar o instrumento do branco para filmar suas coisas, invertendo o

processo de invasao da televisao.



144

PROGRAMA DE INDIO - O reconhecimento internacional alcangado por
alguns videos nos levou a muitos festivais, e neles descobrimos que o
desenvolvimento da midia indigena era um movimento emergente no planeta, desde
experiéncias como a nossa e outras na América Latina até as de cineastas indigenas do
primeiro mundo, formados em faculdades de cinema. Com a abertura da legislagdo
das TVs publicas regionais, fomos convidados pela Universidade Federal de Mato
Grosso a fazer um programa “sobre” os indios. Até aquele momento, ndo nos tinha
ocorrido tal possibilidade, mas imediatamente propusemos fazer um programa “com”
os indios. Assim, entre 1995 e 1996, produzimos o “Programa de indio”.

Todas as vezes que projetamos o programa nas aldeias, os olhos da audiéncia
brilharam de satisfagdo. O professor Leonardo Tukano, do Rio Negro, me disse a este
respeito: “De todos os filmes de indio que nos passamos para os alunos, foi o
programa de indio que gerou o maior interesse. Meus alunos nao querem nem ouvir
falar em tradigdo, para eles tudo isto ¢ encarnagdo do atraso. Nem os pais dos alunos
querem que seus filhos “andem para tras”. Mas um indio apresentador de televisao,
reporter, cinegrafista, despertou neles um subito interesse: entdo era possivel ser
“moderno”, “civilizado”, e ser "’indio” a0 mesmo tempo!

Olhando a nossa volta, pelo mundo, percebemos o quanto € viavel e necessario
termos um programa feito por indios na TV brasileira. Os Sami na Noruega, os Inut e
os indios do Canad4, os aborigenes da Austradlia , da Nova Zelandia, tém seus canais
de televisdo. O desenvolvimento de uma midia indigena ¢ um processo mundial, um
movimento da historia. Dar visibilidade as minorias étnicas através dos meios de
comunicacdo de massa tem um carater estratégico para estes povos, para que sejam
reconhecidos e respeitados.

UMA NOVA PERSPECTIVA — A avaliagdo que os proprios indios fizeram
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da experiéncia do Programa de Indio e o movimento geral que eu vinha
acompanhando nos outros paises, como Bolivia e México, que ja investiam em
oficinas de capacitacdo, nos colocavam diante de um novo desafio. Em 1997,
reunimos no Xingu mais de trinta indios de diversas partes do Brasil, com os quais ja
trabalhavamos e que se conheciam através da rede de videotecas que instalamos em
suas aldeias. O encontro permitiu um intercambio direto entre eles, mas ainda nos
faltava um método de ensino. Convidamos a realizadora Mari Corréa, que trazia uma
longa bagagem em processos de formagdo em cinema, para assumir a coordenacao
das oficinas de capacitacdo. As oficinas surtiram resultados imediatos e
surpreendentes. Mari fez com que o projeto desse uma guinada radical e definitiva,
com uma nova proposta de linguagem e o timing da sua edi¢do, em sintonia fina com
o tempo indigena. Em 2000, a criacdo da ONG Video nas Aldeias expressa esta nova
perspectiva do trabalho e se torna uma escola de cinema para indios, ampliando sua
rede de aliangas e parcerias com o movimento indigena e com ONGs que cooperam
com ele.

Para mim, a passagem de realizador para professor foi extremamente
estimulante. Hoje temos o privilégio de compartilhar a intimidade das cenas que eles
filmam e nos mostram e podemos observar como cada povo responde de uma maneira
particular aos exercicios propostos. O processo de traducdo das falas e dos
depoimentos que eles recolhem nas suas linguas nos revela todo uma nova
compreensdo de suas respectivas culturas. Nunca aprendi tanto cinema e sobre os
povos com os quais trabalhamos. E gratificante ver que as sementes que plantamos
germinaram e passaram a dar seu proprios futuros. E gratificante ver que o projeto
finalmente encontrou a sai vocagao.

UMA POLITICA CULTUTAL PARA OS INDIOS — O Video nas Aldeias
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tem sido, até hoje, financiado exclusivamente por agéncias estrangeiras. E sintomatico
e condizente com a realidade em que vivemos um projeto como este nunca ter
recebido nenhum apoio do governo brasileiro.

E necessario que o Estado e a iniciativa privada acreditem no potencial
criativo dos povos indigenas, invistam na divulgagdo dessas culturas e estimulem o
dialogo intercultural. Para tanto, ¢ preciso investir em formag¢ao de Novos talentos,
em producdo de novos trabalhos. Os indios, munidos destas novas linguagens e
tecnologias, produzem obras absolutamente originais nos campos das artes plasticas,
da literatura e do cinema. E preciso usufruir, vivenciar a riqueza cultural indigena
deste pais e deixar de vé-la como coisa do passado. Desde a época em que fizemos o
“Programa de indio”, temos esta perspectiva em mente mas, para que iSso acontega, ¢
necessario que movimento indigena se articule em torno deste tema e exija que o
governo estabeleca u, politica e politica e aloque recursos para tal.

Olhando retrospectivamente para os trinta anos que se passaram, constatamos,
constatamos com satisfacado uma certa evolucao na relagao do Estado com os indios.
O modelo centralizador da FUNALI, heranga da ditadura militar, alimentou a cultura de
um certo apartheid indigena em que todo o pais lavava as mdos. “Indio? Isso é
problema da FUNAI!” Nos anos oitenta e noventa, quando as associa¢des indigenas
comecaram a surgir, encontraram uma enorme resisténcia dos poderes publicos. Os
cartorios diziam: “Registro de associagdo, indigena, s6 com autorizagdo da FUNAI”.
O movimento indigena se articulou sobretudo localmente e regionalmente. Novas
categorias profissionais se formaram, especialmente a dos professores e agentes de
saude indigenas, e agora toda uma geracdo comeca a ter acesso a universidade. O
Brasil como um todo se democratizou. Em 1988, a constituicdo brasileira veio

sacramentar algumas conquistas importantes, embora boa parte do pais ainda ndo as
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tenha digerido. Pouco a pouco, saimos do modelo centralizador de um tnico 6rgdo
com o monopdlio da questdo indigena, para um modelo plural, onde novas
possibilidades de interlocucao se apresentam para os indios, dependendo do tema
especifico que eles queiram tratar: Educagdo, saude, meio ambiente. O ministério da
Educacdo tomou para si a questdo da educacdo indigena e o Ministério da Saude fez o
mesmo, permitindo com que as organizagdes indigenas passassem a ser interlocutoras
de politicas publicas. O ministério do Meio Ambiente criou uma linha de crédito
especial para que as populagdes indigenas possam propor e financiar seus programas
de protecao ambiental.

Falta o Ministério da Cultura assumir a sua parte e estabelecer com os indios
um didlogo para definir uma politica cultural. O Ministério da Cultura ainda se
comporta hoje como os cartdrios de dez anos atras: “projeto cultural de indio, s6 com
autorizagdo da FUNAI”. O maior patrimonio dos indios ¢ cultural, cultura viva, nao
sO para eles mas para milhdes de brasileiros que nao fazem idéia do que se passa neste
pais.

O SIGNIFICADO DESTA MOSTRA E A ABERTURA DE UM NOVO
CICLO — A idéia desta mostra € apresentar para o publico estes novos autores que
estdo dando uma contribuicdo original e renovadora, real expressdo da diversidade
cultural deste pais. Concluimos o ciclo do Video nas Aldeias e abrimos um novo, o
Video das Aldeias. A idéia de intercambio de informacgao entre as aldeias persiste no
projeto, mas ar e agora os indios tém a possibilidade de realizar e assistir seus
proprios trabalhos.

Nossa postura ainda ¢ militante, pois continuamos colocando o projeto a
servico do movimento indigena. Nosso trabalho ¢ convencer as liderancas do

movimento indigena que a arte € uma poderosa arma de transformacao, ela reflete sua
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identidade e traduz uma emocao estética que pode ser compartilhada por pessoas de
outras culturas. Nesse sentido, ¢ mais eficaz do que o video panfletario, video
relatorio ou video assembléia. O video pode ser um instrumento poderoso de
conscientizagcdo, se nao for usado de forma utilitdiria € com uma linguagem
burocrética.

Precisamos de muito mais didlogo intercultural, para o indio deixar de ser um
corpo estranho, um estrangeiro em sua propria terra. A auséncia da tematica indigena
no sistema educacional brasileiro e a reprodugao dos eternos clichés e preconceitos na
midia, perpetuam este estranhamento, esta ignorancia. Os indios podem participar da
modernidade, querem ser incluidos nesse pais e gozar da cidadania plena, desde sua
identidade e diferenca sejam respeitadas. E preciso apoiar a produgdo indigena
contemporanea e difundi-la no sistema educacional de uma maneira efetiva. Por ser
uma infima minoria, o acesso aos meios de comunicagdo € estratégico para eles. A
tematica indigena precisa estar nas nossas escolas, precisa estar na midia, mas
representada por eles mesmos, com este olhar proprio que faz toda diferenca.”

(VICENT CARELLI, Indigenista, documentarista e fundador do Video nas Aldeias)

14.3 - RELATO III

“DIVINO TSEREWAHU, cineasta indigena Xavante.”

“E ele falou: Nao eu te ensino vou ensinar para vocé! No dia em que ele me
ensinou a montar uma gravagao como que a gente volto o video. La ele me mostrou
aqui vocé aperta, se voc€ aperta aqui, la o visor aparece rec, € eu apertei o botdo que

a gente volta o video para gravar eu apertei e vi o rec no visor.”



149

El -E2
E3 -E4

Meu nome ¢ Tserewahu Xavante em portugués Divino .

1993 — Primeiras imagens: “quando apertei o rec: to gravando comecei a
usar a correr bastante, e depois ele me falou a noite se vai ver o que a gente gravou.
Se pensa que vocé ndo gravou? E ele me perguntou isso ah vamu ver a noite...ai
quando chegou a noite ele tirou a fita da camera e botou no video, e voltou um pouco.
Se vai ver o que vocé gravou hoje ai vocé vai assustar...mas assusta como? Como que

0 camera grava, como que a camera vai tirar a corpo da gente , a imagem da gente
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Bartolomeu Partira (padrinho e professor da aldeia)

“E pra ele a maquina ¢ uma novidade, filmar e comegou a pegar filmar um pouco das
coisas, e ai ele comegou a entender a parte da camera, explicamos e gostava da

camera comegou a gravar muitas coisas ta fazendo uma experiéncia com ela.”
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E14

Divino: “ai eu fiquei timido com a camera e fiquei pensando também eu tenho os
banheiro da comunidade 14 porque eu era muito novo entdo quando eu olha uma coisa
entdo fica longe das pessoas que estdo fazendo 14 eu filmava longe s6 de longe de

costa tudo todo mundo em fila mi filmando.”
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Bartolomeu: “Desde...desde quando ele era o wapté ele tava querendo filmar mais o
irmao dele ndo deixava .”

Divino: “eu ja to pensando eu quero ser filmador a minha idéia é sempre essa, mais
meu irmao ficou ele ndo aglientou ai ficou feliz pra mim porque ele nao agiientou
trabalhar com a camera, ai deixou na minha mao. Com a camera vocé vai lembrar

aquilo que ja aconteceu se for gravado, se vocé€ gravar como tudo acontece com a fita
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voce vai vendo vocé ndo vai esquecer entdo a cadmera ajuda tudo isso na minha idéia
com a camera quando os velhos morrem 14 no nosso, na nossa, na aldeia Sangradouro
que os velhos esta acabando ja, e os novos? Nao sabem lembrar ndo, e vao esquecer

tudo, mas eu tinha gravado tudo antes que eles morressem.”

E23

Bartolomeu: “Todos que ja morreram os ancidos estdo gravado e os netos reconhecem
que o ancido e o av0, ta quer dizer com a parte da filmagem a gente reconhece nossos
avos ta falando que isso bate no coragdo da pessoa, a pessoa se emociona e chora.”

Fala de um ancido: “Eu ndo sou um velho safado enquanto eu viver os meus netos vao

aprender como fazer as festas.”
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Divino: “quando eu fico velho ja e barbudo barba branca meu filho assiste pai quem ¢
esse? E eu quando era novo, mostrar para ele.”

Bartolomeu: “agora ¢ claro que as criangas na mais tarde vao ver por que siao as
criangas atualmente agora que sdo mais adultos eles querem reconhecer o trabalho
dele como propagar as culturas de xavante nas cidades, nas escolas, o trabalho dele

ndo foi reconhecido. Mais tarde ndo vai ser reconhecido.”

Divino: “Eu gravo uma festa o wai'a ou as dangas de sangradouro eu vou gravando
gravando depois...depois de quatro, seis, dois meses eles me perguntam: cadé a festa

que vocé filmou? Cadé a fita que vocé filmou aqui a festa? Cadé, mostra pra gente
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assistir como a gente dangou, como que a gente andou, como a gente cantou, a gente
tem que ver isso. A minha mulher ela s6 fala isso pra mim, vocé ta filmando, vocé ta
filmando, vocé tem filho, vocé ndo pode viajar muito tem que cuidar dos nossos
filhos, eu ja falei pra eles, ja falei pra ela também a profissdo minha e filmagem, so6
pra isso que eu nasci, sO pra filmar, ndo € pra inchada, ndo ¢ pra pegar machado, ndo e

pra fazer a roga, eu ja falei isso pra ele.”
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Obs: parte do filme retrata a prisdo de funcionarios de fazendeiros que invadiu terras
indigenas ( em 1994).
Bartolomeu: “o reconhecimento ja chegou também por causa que ele filmou uma

briga, nossa luto com os fazendeiros ,entdo ai que chegou o reconhecimento foi bom
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filmar essa filmagem foi um 6timo que deu uma cobertura ai os ancidos conheceram o
trabalho para ser conhecido o trabalha da gente a pessoa tem que participar junto com
a comunidade o que vai acontecer o que ta acontecendo, o que esta sendo tratado

isso que eles querem.”
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Divino: “a idéia do branco que eles falam o indio que filma ndo ¢ mais indio eles tem
inveja, ndo sei. Eu acho que o programa de indio pela universidade de Cuiaba que tem
um apoio dos indios que eles abriram um espaco para que os indios lanca suas
imagens 14 na rede ai eu falei tudo bem e ele ficou gostando quando ele assistiu 14 e ja
tem um explicagdo também sobre casamento tem um som tudo entdo isso ele

aprendeu logo entendeu como que a sociedade xavante casa .
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Quando em 1995 primeira coisa que eu gravei foi a festa da onga entdo eu ja to
aprendendo como ¢ e que mexe com a camera isso foi uma ajuda e eu sabia a
explicacdo que estava se passando com o ¢ que filma como e que mexe, como ¢ que
usa o zoom sem balangar. A comunidade de sangradouro acharam bem legal a
filmagem da festa da onca e eles me falaram: essa fita essa festa da onga ¢ voc€ que
filmou mesmo? E eles me perguntaram isso? Sim foi eu que filmei. Mas como vocé
melhorou rapido? Mas como eu melhorei rapido? Eu tenho dois anos, quatro anos

para melhorar.”

Wi'i r F
-fha-:"ﬂm-'--:a;ﬂr- (= e ] rn=..l1"|'h.f-§_:i

} Festa da Onca '’
-




157

Primeiro curso para formacgdo de cinegrafistas indigenas no parque indigena do Xingu

realizado em 1997.
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Divino: “o que eu gostei mais das imagens 1a no Xingu, no curso do Xingu era o
povo, me ajudou bastante foi 14 que eu melhorei bastante, 14 que eu entrei bem firme,
la quando a gente foi no Xingu fazer o curso ficamos la um més, descobri varias
coisas, a camera, como € que mexe, como ¢ que faz, quando filma contra a luz,
contra o plano, reflexos, tudo isso eu descobri 14.”

Bartolomeu: “O curso do Xingu que foi feito pela CTI, pela ATRIX foi importante
para aperfeicoar e 1 ele comeu a aprender a pare da filmagem e entender o que ¢
contra luz, o foco, o plano entdo nessa parte comei a sentir a ter credibilidade com
ele na parte da filmagem entdo o trabalho ele vem aos poucos desenvolvendo porque
o conhecimento ele vem também de vagar a pessoa ela ndao aprende tudo de uma vez,

naquele dia e pronto aprendeu.”



158

Divino: “eu cansei 14 através do curso me deu dor cabeca pra lembrar tudo isso na
vida inteira no v uno eu gravei muitas imagens sobre plano fechado imagem geral,
imagem proxima das pessoas iii imagem andando, que eu filmei assim tudo, eu achei
tudo legal. Agora quando eu grava festa xavante e eu fago imagem como eu fiz no
Juruna do jeito que eu fiz o curso no Xingu.Eu chamei o Caio eu chamei o Jorge, se
fosse sozinho eu ia perder tudo, toda a festa, toda as frases, entio como eu tenho
conhecimento, do Caio e do Jorge eu chamei eles pra mim ajudar pra nao perder toda
a festa, pra gente fazer um filme tudo bem muito bonito,agora se alguém me convidar
ajudar eles, na aldeia dele pra registrar as coisas junto com ele , eu to sempre assim a
minha idéia e sempre preparar pronto.” (Video: “HEPAR{ IDUB'RADA — Obrigado

Irmao” de DIVINO TSEREWAHU, cineasta indigena Xavante)
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14.4. RELATO IV

“Caimi Waiassé, cineasta indigena Xavante.”

CAIMI: “Eu sou Caimi sou indio xavante da aldeia Pimentel Barbosa. Trabalho com
video 14 na aldeia. A camera chegou na aldeia ¢ foi em noventa. Desde que chegou
varias pessoas pegaram na camera ficaram, pegaram de curioso, e depois ndo
continuaram o trabalho. Até que chegou em minhas mdos e eu continuei a gravar,
também dei uma de curioso entdo, depois eu gostei, e ate hoje estou gravando, além
de ter meus defeitos de vagarzinho eu fui descobrindo a mania da camera e isso foi
me aperfeigoando. No comego eu ndo tive o dom da camera levei muita pancada
(risos), gravou com muito empoeirado também na aldeia entdo quando chegou la a
gente nao tinha conhecimento de como cuidar. A gente largava como um gravador na
aldeia, entdo devagarzinho a gente foi gostando mais da camera e foi mais carinhoso
com ela, e entdo depois, ¢ que também a gente foi descobrindo a importancia da

imagem, que a gente gravou pra gente mesmo.”
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“A 1magem ¢ importante pra todo mundo, assim, tanto pros velhos, criangas,
mulheres, e principalmente eu. Pra mim ¢ importante porque a gente tem a memoria
muito curta entdo a gente precisa no futuro € guardar nossas imagens para nossos
netos verem. No comego quando eu peguei ¢ fui gravando o que tinha na aldeia, e o
que as pessoas me pediam...grava aquilo... eu ia 14 e gravava o cotidiano da aldeia.
Também gravava os rituais da aldeia, eu acompanhava os cacadores, casamentos. A
importincia de ter a grava¢do ¢ acompanhar o cotidiano de um cagador mostrar os
cacadores atras dos bichos correndo, os esforcos que eles estdo fazendo e também,
como que ¢ a convivéncia durante a cagada, durante duas uma semana. Eles ficam

fora da aldeia e as criangas nao tem acesso a cagada, por isso que uma vez eu

acompanhei um casamento pra trazer imagem pras criancas”
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“Ver a imagem aprende a conhecer melhor a regido onde que eles cagam e também
conhecendo melhor os bichos que sdo cacados . A maioria das mulheres que eu filmei
€ porque era importante mostras os esfor¢o das mulheres a integrar nas festas, porque
as mulheres sdo muito timida, entdo através da imagem elas podem avaliar seu
esforco , se ela correu muito ou se ela cansou facil, e também através da imagem elas
mesmas usam a imagem se ela dancaram mal se elas acompanharam bem as outras, as
mulheres observam muito se a outra se o marido cantou bem pra ela, ou se ela tava
bem, depois que acontece quando a gente vé a filmagem, elas mesmas riem de seus

defeitos, o aquela ficou mal, ficou faltando aquilo.”

F14
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“A furacao de orelha dos xavantes tem varias partes, tem umas partes que uma pessoa
esta em cima de uma outra, ¢ ndo da tempo de esta participando da outra entdo, ¢
através da imagem pode juntar uma imagem so para depois ser assistido, pra ela
participar das festa, entdo por exemplo quando os rapazes estao no rio 14 fazendo sua
cerimdnia de entrar na agua, as criancas e as mulheres ndo acompanha como ¢ 14,

através da imagem a gente vai levar para a aldeia, depois que acontece podemos

assistir juntos e avaliar, pra ficar na nossa memoria.”
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“Depois da gravacdo da reunido participar também da reunido através da imagem, e
levar as coisas tanto pra aldeia e mostrar as reunides para outras aldeias também. Por
exemplo a reunido com a FUNAI tem muita coisa que a FUNALI fala mais depois ndo
cumpre, ¢ depois quando o xavante volta para cobrar porque ta demorando, ai o
funcionario chega no xavante e fala eu ndo falei isso, ai através da imagem podemos
demonstrar as promessa que o cara fez, assim vocé falou isso entdo, vai cumprir.”

GRAVACAO COM O SEPULTURA: “eu gravei o sepultura porque é uma cultura
diferente da aldeia. Entdo pra gente ¢ muito interessante, e ta sempre relembrando...
relembrando as pessoas que passaram na aldeia, totalmente com cultura diferente, o
seu modo de ser, seu jeito de vestir, eles...eles usam varios tipos de tatuagem nos
corpos, cabelos, eram todos pintados, e também gravamos porque , pra ta sempre
lembrando das pessoas que passaram na aldeia, uma coisa legal que aconteceu 14 foi

um produtor que pulava...pulava e as criangas e os adultos colocaram o nome de sapo,

ate hoje quando a gente vé a fita a gente se diverte com os pulos dele.”
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F26 -r7

CANOEIROS: “Foi muito importante levar minha camera para os canoeiros €
registrar a convivéncia deles e os esforgos dele para manter sua cultura, foi mais para
trazer a imagem desse povo pra minha comunidade que ter conhecimento, que tipo de
artesanato que eles fazem, como € a organizagao deles, se € uma comunidade que vive
junto, ou uma comunidade com cada um com sua familia, em cada area, como que
eles educam seus filhos e como que eles comem que...que eles comem, € como que ¢
a convivéncia na roga na organizacao de plantio 14, o que me deixou feliz na visita
deles foi que o velho me conto, no jardim que ele tinha visitado uma aldeia xavante
Sao Marcos e o cacique deu um pouco de milho e ele levou, plantou, e ampliou a

plantagdo.”
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VIAGENS

F28

il 30

BOLIVIA: “A outra viagem que eu fiz foi pra Bolivia, que nos fomos assim dois
xavante outro companheiro chamado Claudemar, o outro companheiro chamado Vitor
e nos fomos conhecer outra regido total mente diferente do Brasil, uma regido muito
alta, dificulta muito a respiragdo, e também a concentra¢do de populagdo de indigena
la € muito grande, e também a gente conheceu um pouco assim, um pouco da cultura
boliviana, seu jeito de vestir, e também conhecer outros povos que tava la
representando seu pai, também demonstrar ¢ o povo xavante que existi no Brasil,
também falar um pouco da nossa vida na aldeia, e também ndo s6 os xavantes,
mostrar também os varios povos indigenas aqui no Brasil, tanto suas dangas quanto

seus conflitos atuais que existe aqui no Brasil.”
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F35 F36

FUTURO: “O que o video mudou em vida foi, que, ¢ me passou muita coisa
interessante, assim, que eu gostaria de saber, através da camera eu tive oportunidade
de conhecer varios tipos de cultura, por exemplo vario povos indigenas tanto aqui no
Brasil, tanto fora aqui do Brasil e ¢, ¢ a oportunidade de ta trabalhando junto com a
equipe de tv no estado me mato grosso programa de indio, eu espero que o video
dentro da aldeia ndo fica como que, como estatua parado 14, espero que o video 14 seja
bem aproveitado pra passa informagdes bem legais pra movimentar a aldeia.” (Video:

“Tem que ser curioso” — Caimi Waiassé, cineasta indigena Xavante)
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CONSIDERACOES FINAIS

Ap0ds estes estudos, no que concerne ao processo de representagao indigena no
cinema, em particular a representacdo Xavante. Verificamos que esse processo esta
ocupando um espaco no meio social ndo — indigena e indigena.

Apods essa analise no que concerne ao processo de auto - representacao
indigena no cinema, em particular a representagdo Xavante. Podemos verificar que
esse processo estd ocupando um espaco no meio social ndo — indigena e indigena

Muitos filmes que foram produzidos por cineastas que nao sao indigenas, nao
conseguem apresentar pelas imagens significados coerentes da realidade na qual de
fato, os grupos indigenas vivem. E claro que ndo podemos generalizar e muito menos
“excluir” essas produgdes. Pois respeitamos os olhares diferenciados de cada cineasta,
seja ele indio ou ndo. O que percebemos ¢ que boa parte dos filmes feitos por
cineastas ndao — indigenas, querem equivocadamente explicar e apresentar uma
constru¢do filmica sobre o indigena, que por muitas vezes ¢ estruturalista e
dogmatica. Ao ver estes filmes ndo estamos portanto diante de um olhar externo, cuja
percepcao ¢ filtrada por outra cultura e outra ideologia da “verdadeira realidade” dos
indios, mas de uma interpretacdo constituida de olhares que muitas vezes nao
corresponde com os anseios dos grupos étnicos.

ApoOs capturarem as imagens os indigenas cineastas vivem um momento
extremamente importante, que € a edicao. A edicao ¢ fase mais complexa do processo
de fabricacdo desses filmes. E o momento delicado de escolher, articular e construir o
filme a partir do emaranhado do material bruto, do real fragmentado e desordenado.
Passar pelo processo de edicdo significa para os indigenas possibilidades. Cortando ou

alongando planos, construindo seqiiéncias, articulando-as entre si, €, sem davida, a
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etapa fundamental desse processo auto-representativo.. E neste momento que os
indigenas cineastas conseguem ter uma visao mais ampla do trabalho que fizeram
conferindo, através da edicdo, novos significados a eles. E ¢ também quando
escolhem o que far4, ou ndo, parte do produto final que falas e que cenas guardar, o
que e onde cortar, 0 que mostrar € nao mostrar. Desse modo, os indigenas fazem uso
da linguagem cinematografica que até entdo ndo era algo presente na aldeia, porém ¢
aqui a chave de tudo. A partir desse dialogo intercultural ¢ que as culturas se
entrelacam surgindo possibilidades diversas de modo profundo sobre identidade,
cultura, relagdo com o “outro” e a construcao propria imagem indigena. Os indigenas
assumem nao s6 um género filmico, mas um estilo.

Dessa forma, os cineastas indigenas vém constituindo, junto aos professores,
agentes de saude, jovens...enfim, buscam o envolvimento da comunidade indigena
num todo, desenvolvendo neles capacidades para atuarem em cenarios complexos
interculturais. Essa experiéncia com o video esta tornando e fomentando entre os
indigenas parte das lutas pelos direitos a igualdade politico-social bem como o
estimulo a aceitacdo das diferencas culturais. Essa autonomia vem aos poucos
traduzindo o principio politico “da autodeterminacdo dos povos” no campo
lingliistico-cultural. Por meio dela, eles exercem o direito ao protagonismo de sua
historia atual, de suas relagdes com “os outros”, da defini¢do de seus projetos
presentes e futuros, orientados pelo sentido do passado e da tradi¢cao, unindo tudo isso
as caracteristicas do presente.

Essa experiéncia de autoria indigena tem possibilitado a expressdo coletiva e
dinamica de identidades histéricas, apoiada em suportes ¢ meios de comunicacao
apropriados no contato com outros povos, nesse caso em especifico o uso da camera

de video. Com isso, os indigenas criam seus produtos (filmes) que sdao educativos e
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culturais, criando e mostrando significados que correspondem aos seus anseios €
principalmente realidade atual. Uma imagem do que ¢ “ser indio” sendo apresentada
por um indio.

Nesse sentido, temos exposto o processo de producao/representacdo audio-
visual indigena hoje (2011). Destacando de uma forma particular a etnia Xavante.
Recentemente participei de uma oficina de video que ocorreu no més de janeiro de
2011, cujo organizador e idealizador foi o cineasta Xavante Divino Tserewahu. Nessa
oficina pude observar alguns fatores. O primeiro foi que trés outras etnias estavam
participando (Bororo, Kuikuro e Kalapalo), a oficina mesmo sendo realizada numa
aldeia Xavante ndo foi restrita apenas a eles. O segundo fator foi a presenca de muitos
jovens. Era notorio o interesse deles em aprender a manusear a camera. O terceiro
ponto a ser destacado, foi a interagdo entre os participantes. Existiam apenas cinco
cameras para o exercicio pratico, ¢ ao todo eram 28 participantes. Mesmo com a
caréncia de instrumentos, eles conseguiam realizar um rodizio, de modo que, todos
pudessem passar pela experiéncia de obter um registro filmico. Nao notei em nenhum
momento desentendimentos por isso, pelo contrario um ajudava o outro dando dicas
de como utilizar a cdmera.

Essa foi a primeira oficina que o Xavante Divino Tserewahu realiza em sua
propria aldeia. Isso demonstra, que aos poucos o acesso a producao filmica esta sendo
expandida e que os Xavante estdo buscando fazer uso de novas tecnologias em
beneficio proprio e da comunidade.

Conversando com os participantes dessa oficina pude verificar que existe um
significativo interesse para aquilo que até entdo era inacessivel a eles, nesse caso o
“aprendizado das técnicas de filmagem”. Nesse sentido ¢ comprovado tudo aquilo que

apresentamos ao longo dessa pesquisa, no que refere-se ao processo de auto-
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representacdo no cinema por parte dos indigenas, sejam eles Xavante ou de outras
etnias. Os anseios e expectativas tornam-se unicos. Pois, boa parte dos grupos étnicos
existentes hoje no Brasil, sofreu ou sofrem algum tipo de marginalizacao ou exclusao.
Produzir um filme ¢ uma das inimeras outras possibilidades que podem dar e criar

espaco a esses grupos, para que eles mostrem de fato quem sdo.
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