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RESUMO

Esta dissertagcdo se caracteriza como um estudo acerca do conceito de “cultura” presente na
narrativa filmica construida pelo cineasta indigena Divino Tserewahd, em seus sete filmes,
todos produzidos pela organizacdo ndo governamental Video nas Aldeias. Inicialmente, neste
trabalho, foi feita uma contextualizacdo histérica acerca do processo de apropriacdo do
conhecimento tecnoldgico por povos indigenas no Brasil, o que possibilitou a construcdo e a
apresentacdo de seus discursos por meio do cinema. Também foi possivel situar, dentro e fora
do pais, algumas importantes experiéncias com a utilizacdo do aparato cinematografico por
povos nativos. A seguir, trago uma discussao a respeito do conceito de “cultura” na antropologia
e suas diferentes implicacdes, e de como esta ideia é apropriada pelos indigenas, tornando-se
cultura com aspas. Em seguida, construo um percurso do trabalho de Divino Tserewahu e
apresento alguns momentos etnograficos vivenciados junto a este cineasta, além de relacionar
seus filmes com o conceito de “cinema menor”. A abordagem final da pesquisa consiste em
uma etnografia filmica que privilegia filmes nos quais se destaca o ritual como sendo o principal
marcador do conceito de “cultura Xavante”. A discussdo ¢ finalizada com a problematizac¢ao
daquilo que denomino “cinema indigenizado”.

Palavras-chave: Antropologia. Cinema indigenizado. Etnografia filmica. Povo Xavante.



ABSTRACT

This dissertation is characterized as a study about the concept of “culture” present in the filmic
narrative constructed by the indigenous filmmaker Divino Tserewahd, in his seven films, all
the movie was produced by the non-governmental organization “Video nas Aldeias”. Initially,
in this work, a historical contextualization has been made about the process of appropriation of
technological knowledge by indigenous peoples in Brazil, which allowed the construction and
presentation of their discourses through the cinema. It was also possible to place, inside and
outside the country, some important experiences with the use of the cinematographic apparatus
by native peoples. Next, I bring a discussion about the concept of “culture” in anthropology and
its different implications. In addition, how this idea is appropriate for indigenous people,
becoming a culture with quotes. Next, | build a tour of the work of Divino Tserewahu and
present some ethnographic moments experienced with this filmmaker, in addition to relating
his films to the concept of “minor cinema”. The final focus of the investigation consists of a
filmic ethnography that privileges films in which ritual is the highlighted as the main marker of
the concept of “Xavante culture”. The discussion is finished with the problematization of what
I call “indigenized cinema”.

Keywords: Anthropology. Film ethnography. Indigenized Cinema. Xavante people.
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INTRODUCAO

Os recursos tecnoldgicos colaboram para aproximar as pessoas e contribuem com processos
mais intensos de trocas entre diferentes povos, criando diversas condi¢cdes para a realizacdo da
comunicacgdo intercultural. Atualmente, as fronteiras geograficas tornam-se cada vez mais
fluidas e a internet cria em nds uma sensacao tanto de proximidade quanto de diluigdo das
distancias. Os povos indigenas tém tido crescente acesso a esses recursos, o que lhes
proporciona ampliar seus discursos para um grande publico. E, devido a isto, outras demandas
também sdo apresentadas a sociedade nao indigena e aos antropdlogos. Essa aproximacao entre
“eles e n6s” tem ocorrido também através dessas ferramentas e ocasionado novas investigaces

por parte da pesquisa antropolégica. (GALLOIS, 2000)

O audiovisual ¢ um recurso tecnoldgico que tem sido bastante valorizado por
comunidades indigenas de diversas localizacGes geograficas; e ha, especificamente no Brasil,
casos bem instigantes do uso dessa tecnologia. No pais, ha inumeras produgfes audiovisuais,
realizadas por individuos de povos indigenas, geralmente em parceria com associacoes,

entidades governamentais ou ndo governamentais, que facilitam ou viabilizam essas producdes.

Esta pesquisa se concentra nas producGes filmicas realizadas por Divino Tserewahu
Tsereptse, membro da etnia Xavante. Divino é um realizador indigena ou como ele se
autodenomina: um cineasta indigena®, formado pela atual organizagio nio governamental
(ONG) Video nas Aldeias (VNA).

Meu encontro com o trabalho de Divino se dd em meados de 2004 por meio de seu filme
Wapté Mnhdnd: a iniciacdo do jovem Xavante (1999), que escolhi para discutir, juntamente
com o filme Shomdtsi (2003) do diretor indigena Valdete Pinhanta, em meu trabalho
monografico?. Conheci o trabalho de Divino através do antropdlogo Sérgio Augusto

Domingues, que havia orientado uma estudante italiana em seu trabalho de conclusao de curso

1 Expressdo de Divino durante entrevista concedida no dia 17/10/10 na aldeia Guarani Ribeirdo Silveira em
Bertioga (SP). Para mais informacéo sobre os filmes de Divino, acessar o site do Video nas Aldeias
<http://www.videonasaldeias.org.br/2009/realizadores.php>

2 Monografia de conclusdo do curso de Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual Paulista (UNESP), Campus
Marilia (2006), sob orientacdo do Prof. Dr. Sérgio Augusto Domingues (1952-2016).
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a respeito da comunicacdo indigena no Brasil, sendo que para sua pesquisa ela realizara,

juntamente com o antropdlogo, uma entrevista com Divino, em Sangradouro (MT).

Foi a partir dessa entrevista que passei a me interessar pelos filmes desse realizador,
pois, naquele momento, percebi que ele se definia como cineasta e demonstrava o desejo de
continuar com seus trabalhos no campo do audiovisual. Depois de graduada, decidi continuar a
pesquisa no mesmo campo, buscando um didlogo entre antropologia e imagem e, mais
especificamente, com a pesquisa centralizada nas producgdes de Divino Tserewahu. Para isso,
algumas questdes foram vetores para imaginar o trabalho aqui apresentado, tais como: “Quem
s80 esses sujeitos que se autodenominam cineastas indigenas? ”; “Por que eles estdo fazendo
filmes? ”’; “O que desejam com a realizacdo dos filmes? ”; “Para quem estdo falando? ; “Sobre

0 qué eles estdo falando? ’; “Como se da o processo de criagdo/realizacdo dos filmes? .

Deste modo, movida pelo desejo de obter respostas para tais questdes, em 2010,
ingressei no Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Séo
Paulo (PPGCS/UNIFESP), tendo como problematica central da pesquisa entender de que
maneira Divino Tserewahu se apropria e utiliza o aparato cinematografico para expressar o que
ele chama de “a cultura do meu povo™. A escolha que contempla este cineasta e seus filmes
tem evidentemente relacdo com meu trabalho de concluséo de curso da graduacéo, mas também
diz respeito a importancia de Divino enquanto cineasta indigena e a posicdo que ele e suas
producdes tém ocupado no cenario de realizadores indigenas no Brasil. Além de ter o maior
namero de filmes premiados e o maior nimero de filmes como diretor, seu tempo de trabalho
junto ao VNA, desde 1997, também o coloca como um dos indigenas mais experientes
formados por esta ONG, conquistando reconhecimento e se tornando uma figura exemplar: nas

palavras do coordenador do VNA, “um caso bem-sucedido das experiéncias do projeto™.

Antes de propor este trabalho a sele¢do do programa de mestrado da UNIFESP, busquei
fontes que dialogassem com meu tema central e ndo encontrei pesquisas que focassem
exclusivamente os filmes de Divino Tserewahu. No entanto, ap0s meu ingresso no programa
de mestrado, troquei informacGes com colegas da area da antropologia e com a antropologa

Andréa Barbosa, que me orientou durante esta pesquisa. Conheci a pesquisa de Claudia Pereira

3 Expressdo utilizada por Divino Tserewah( em entrevista que me concedeu citada na nota 01.

4Vincent Carelli é o coordenador do VNA. Citacdo retirada da tese de Claudia Pereira Gongalves (2012).
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Gongalves que, na época, estava desenvolvendo sua tese no Programa de Pds-Graduagdo em
Antropologia Social da Universidade Federal de Santa Catarina a respeito dos trabalhos do
cineasta. A partir da leitura de um artigo®, entrei em contato com a pesquisadora para trocar
informacdes e solicitar sua pesquisa como referéncia bibliogréfica, a fim de que eu pudesse
abordar outra perspectiva sobre o tema. Em contato com a antrop6loga e seu trabalho percebi
que nossas abordagens de pesquisa eram diferentes, uma vez que eu estava propondo uma
analise filmica das produc@es de Divino e que Claudia Pereira Gongalves estava realizando uma
etnografia de seus encontros com o cineasta em Sangradouro (MT), nos eventos que 0
acompanhou, como também de seus encontros com os diretores do VNA. A tese da antrop6loga
foi defendida em setembro de 2012 com o titulo “Divino Tserewah(, Video nas Aldeias et alii:
uma etnografia de encontros intersocietarios”. Como a pesquisadora me enviou copia de seu

trabalho, passei a usa-lo, pois suas experiéncias colaboram com as discussées que ora apresento.

Apesar de minha pesquisa ter trilhado outro percurso, minha proposicéao inicial para
desenvolvé-la consistia em acompanhar as atividades de Divino, em Sangradouro (MT) e, desta
maneira, produzir uma etnografia de seus trabalhos além da analise do produto filmico.
Todavia, isso ndo foi possivel devido a alguns fatores de ordem material, como a insuficiéncia
de financiamento (por parte da Universidade e agéncias de fomento)® e auséncia de recursos
préprios para tal empreitada, mas também por questbes relativas a prépria agenda de
compromissos e trabalhos de Divino, que se desloca por diferentes lugares ao longo do ano.
Desde outubro de 2010, momento em que iniciei contato com o cineasta, acompanho sua
trajetoria por meio de comunicacfes pessoais (e-mail, facebook, skype) e percebi seus inimeros
compromissos fora da aldeia. Portanto, a realizacdo de uma pesquisa de campo nos moldes da
etnografia classica foi inviavel. Entretanto, foi possivel conhecer Divino em ambientes fora de
sua aldeia. O primeiro momento de contato com o realizador aconteceu durante uma oficina de
formacao de realizadores indigenas na aldeia Ribeirdo Silveira, do povo Guarani Mbya, na qual
Divino foi convidado a ministrar aulas juntamente com outros professores ndo indigenas.
Posteriormente, eu 0 encontrei em outros dois eventos organizados, com mostra de quatro de

seus filmes, seguida de debate com o cineasta e um de seus alunos. Trago também para o texto

% Refiro-me ao artigo “Eu, Divino Tserewah, aprendi a valorizar a minha cultura através do video”.

® Recebi financiamento durante 24 meses da CAPES/REUNI para a pesquisa de mestrado através de bolsa
concedida aos alunos do Programa de P6s-Graduagdo da UNIFESP. No entanto, o montante foi insuficiente
para financiar uma viagem de pesquisa de campo a aldeia de Sangradouro (Mato Grosso).
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outros trés breves momentos que o encontrei em Sdo Paulo, e que fizeram parte desses

momentos etnogréficos.

Portanto, para este trabalho, o foco recaira de forma privilegiada sobre uma espécie de
etnografia filmica. Considerando os filmes também como campo de pesquisa, parto da proposta
narrativa construida pelo cineasta em seus sete filmes’ e procuro problematizar questdes que
levam em conta a operacionalizacdo de termos, tais como “cultura com aspas” — Carneiro da
Cunha (2009), “cinema menor” — Deleuze e Guattari (1977) e “cinema indigenizado” — Sahlins

(1997); termos que me possibilitam pensar as questdes desencadeadas pelos filmes.

O corpo tedrico deste trabalho esta estruturado em trés capitulos. O capitulo primeiro,
intitulado “Tecnologia, Cultura e Cinema”, inicia pelos processos e movimentos de apropriacdo
das tecnologias por parte dos indigenas, e seus desdobramentos no Brasil. Tais acontecimentos
envolveram ndo somente indigenas, como também aqueles que militam em prol desses povos®.
Por isso, comecei a partir da perspectiva de uma pessoa que foi meu interlocutor e é também
personagem dos acontecimentos aqui narrados — o antrop6logo Sérgio Augusto Domingues
(1952-2016). Sendo um habil contador de histérias, narrou-me diversas situagdes vivenciadas
por ele, no inicio de sua carreira nos anos de 1970, momento em que esteve ligado aos
fundadores do Centro de Trabalho Indigenista (CTI) como Gilberto Azanha, Virginia Valadao,
Vincent Carelli, Aracy Lopes da Silva, e outros antropélogos que iniciavam sua carreira, em

sua maioria, formados pela Universidade de S&o Paulo.

Além do contato privilegiado com Sérgio Augusto Domingues, as informacdes sobre o
inicio do processo de apropriacdo das tecnologias por parte dos indigenas, reunidas nesta
dissertagdo, sdo resultado de construcdes feitas a partir de minha experiéncia como
pesquisadora. Desde os anos de graduacao e, mais intensamente durante a pés-graduacao, pude
vivenciar diferentes narrativas sobre o mesmo processo histérico, como a de Divino Tserewah,

do cineasta Andrea Tonacci (1944-2016), e de outros interlocutores apreendidos através das

" Todos os sete filmes de Divino Tserewah( podem ser consultados e comprados no site do Video nas Aldeias
<http://www.videonasaldeias.org.br/2009/>. Sdo eles: 1- “Hepariidub rada: Obrigado irmao” (1998); 2-
“Wapté Mnhoné: A iniciagdo do jovem Xavante” (1999); 3- “Waid Rini: O poder do sonho” (2001); 4-“Vamos
a luta” (2002); 5- “Daritidzé: Aprendiz de curador” (2003); 6- “Tsé rehipadri: Sangradouro” (2009); e 7-
“Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome” (2009).

& Segundo dados da Fundagéo Nacional do indio (FUNAI), que se baseou no censo do IBGE de 2010, no Brasil
existem atualmente cerca de 220 diferentes povos que somam mais de 800 mil pessoas e que falam 180 linguas
distintas.
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leituras realizadas e de outras formas de didlogo com diferentes pessoas, em inumeras situagoes,
como congressos, palestras, encontros casuais. Dessa forma, apresento brevemente a narrativa
construida sobre este contexto historico, juntamente ao debate tedrico existente; por
conseguinte, sdo considerados os argumentos de pesquisadores, principalmente antrop6logos,
que se dedicaram as reflexdes das imagens no campo antropoldgico e que pensam a apropriacao
de tecnologias por parte de povos nativos como ferramenta de reafirmacdo étnica,
desencadeadora de diferentes processos sociais e que, dentre outras coisas, problematizam a

questao.

O capitulo segundo intitulado “O cinema menor de Divino Tserewahu Tsereptse” é
dedicado ao cineasta e seus filmes. Traco o0 percurso de trabalho deste realizador, assim como
a minha vivéncia com o cineasta em algumas situac@es (oficinas, debates), o que considero
como uma breve experiéncia de pesquisa de campo, além de abordar as caracteristicas de seus

filmes que me possibilitaram denominé-lo também “cinema menor” e “indigenizado”.

“Por uma etnografia filmica” é o capitulo terceiro desta dissertacdo, e se detém
propriamente sobre a analise filmica proposta como objetivo deste trabalho. Procuro realizar na
analise um movimento de etnografia das imagens tendo o ritual como tematica central na
maioria dos filmes. Esse ritual ¢ tomado como um marcador diacritico do povo Xavante, que
pode ser entendido como um produtor e reprodutor de sentidos e significados, tanto para dentro
como para fora da aldeia. As reflexdes aqui realizadas procuram entender que tipo de
conhecimento e reflexdo as imagens possibilitam aos espectadores, além de demonstrar que 0s
filmes sd@o um importante meio que este realizador encontrou no estabelecimento de relacGes
com a sociedade ndo indigena. Para isso, apropriar-se da tecnologia cinematografica fez-se
necessario, mas, sobretudo, apropriar-se do termo “cultura” foi fundamental para a efetivacdo
dos discursos desse indigena e de “seu povo” na esfera da comunicacéo intercultural, como sera

desenvolvido nesta dissertacgéo.
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CAPITULO | - TECNOLOGIA, CULTURA E CINEMA

1.1  Aapropriagdo tecnologica

O processo de apropriacdo tecnoldgica pelos indigenas tem inicio nos anos de 1970,
quando diversos povos, enquanto agentes politicos, comegaram a ganhar notoriedade junto a
sociedade ndo indigena nacional e internacional. Essa notoriedade se deu através de veiculos
de comunicacdo, como o jornal impresso, o radio e a televisdo. Possivelmente, nesse periodo,
tenha sido a primeira vez que os indigenas foram noticiados dessa forma, ultrapassando a
caricatura do indio selvagem que nédo sabe falar por si mesmo. Contudo, de acordo com seus
interesses, essa mesma midia também manipulou os discursos indigenas, como adverte Laura
Graham (2011) em artigo sobre o cacique Xavante Mario Juruna, primeiro e Unico indigena,

até o momento, eleito deputado federal.®

No referido artigo, a pesquisadora relata que o cacique teve a imprensa a seu lado nos
anos de 1970, momento em que reivindicava o reconhecimento do territorio de seu povo. E foi
por meio dos discursos noticiados que essa mesma imprensa usou a voz de Juruna a favor das
elites empresariais que desejavam o fim da ditadura militar, visto que a midia nacional estava
cerceada em sua liberdade de comunicagdo pela censura dos militares. Porém, este “apoio” por
parte da imprensa acaba quando Mario Juruna é eleito deputado federal, em 1982, nos Gltimos
anos da ditadura, tardiamente encerrada em 1985. O que Graham demonstra é a maneira como

a midia impressa, usando mecanismos linguisticos, manipulou os discursos do lider Xavante.

Antes de sua eleicdo, os textos impressos noticiavam os discursos de Juruna em um
portugués gramaticalmente correto e, dessa forma, o exaltavam como lideranga indigena na
esfera politica, mas aproveitando para usad-lo nas criticas ao governo ditatorial. Porem,
posteriormente a sua elei¢do, os textos da midia impressa mudaram de tom e passaram a noticiar
tais discursos, reproduzindo literalmente o portugués simples que Juruna falava, com “erros”
gramaticais. Graham demonstra que este artificio linguistico da imprensa depreciava de tal

maneira o lider Xavante, que servia para ridiculariza-lo e, consequentemente, desacredita-lo

® Laura R. Graham, para afirmar que a imprensa manipulou os discursos de Juruna, realizou uma pesquisa com
cerca de 300 textos impressos, entre jornais e revistas semanais, correspondentes ao periodo de 1973 quando
Juruna surge na midia nacional, até 1983 quando Juruna foi eleito deputado federal.
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perante a sociedade ndo indigena, e que também teve a fungdo de prejudicar as demais
liderancas indigenas no pais no que diz respeito as reivindicaces e autonomia politica.

O caso de Juruna é emblematico para conhecermos tanto o cenario politico da época
como o processo de apropriacdo das tecnologias comunicacionais pelos indigenas no Brasil,
pois, como afirma Graham (2011, p.271), o cacique “foi pioneiro no uso estratégico [da
tecnologia] na cultura indigena para atrair a atengédo da grande imprensa do pais, usando o status
de celebridade e a publicidade obtidos para fazer progredir as reivindica¢es dos Xavante por
terra”. Antes mesmo de ser eleito deputado federal, o lider Xavante utilizava um gravador de
voz, com o qual registrava as promessas dos politicos para, posteriormente, confronta-los
guando do ndo cumprimento de tais promessas. O gravador do Juruna ficou bastante conhecido,

pois ele sempre apresentava a imprensa as suas gravacgoes'®.

Entretanto, como dito anteriormente, o Deputado Juruna concluiu seu mandato sendo
ridicularizado pela imprensa, mas também envolvido em situacGes problematicas como
dendncias de corrupcéo e diversas criticas sobre sua atuacdo como deputado federal. O caso do
cacique Juruna, apesar de ndo caber nesta pesquisa, por sua complexidade mereceria uma

cuidadosa investigacdo. Ainda assim, serve de parametro para nossas abordagens.

Juruna foi um importante lider (um dos primeiros no Brasil) a utilizar a tecnologia como
ferramenta, em prol do reconhecimento de uma “cultura indigena”, tema central deste trabalho.
E importante lembrar que esse momento historico do pais esta repleto de fatos violentos contra
as populacdes ditas tradicionais, na qual os indigenas estdo incluidos. Violéncia autorizada e
estimulada pelos governos da época, principalmente por conta da venda de glebas para
produtores, no interior das regides Centro-Oeste e Norte do pais (regido amazonica), locais com
vérias aldeias indigenas!. A ocupacdo dessas glebas se dava muitas vezes por meio de
massacres contra 0s povos que habitavam tais locais, no intuito de expulsa-los, além de outras

situacBes de violéncia como prisGes e torturas, que estdo sendo reconhecidas atualmente!?. A

10 Para saber mais, ver O gravador do Juruna (JURUNA, HOHLFELDT e HOFFMANN, 1982)

11 De acordo com o filme “Corumbiara” de Vincent Carelli (2009), ocorreu um massacre contra os indigenas da
regido de Corumbiara (Rondbnia) em decorréncia da ocupacdo das glebas pelos produtores.

12 Ver artigo de André Campos: “O presidio indigena da ditadura”, Jornal Brasil de Fato, p.10 e 11, ano 10, n.°
498, Sao Paulo, 13 a 19 de setembro de 2012.
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violéncia nesse periodo ndo era restrita as populagdes tradicionais, j& que ela se estendia contra

todos aqueles que se manifestassem contrarios ao governo ditatorial®3.

Seguindo a premissa de ocupar os territérios dessas populacdes tradicionais, a ditadura
militar instaurou uma politica indigenista nacional que questionava quem era indio no Brasil;
dessa forma, estimulou um exterminio contra os povos que habitavam as regides em que se
incentivava um tipo de agronegdcio, tdo caro ao desenvolvimento econdmico do pais. Todavia,
durante a vigéncia desse governo, tais acdes violentas instigaram o surgimento de uma série de
liderangas indigenas, e de diversos aliados que se manifestaram publicamente contrarios as
expulsdes dessas populacdes de seus territorios histéricos (VIVEIROS DE CASTRO, 2006).
Assim, foi possivel a esses povos expor a sociedade nao indigena as lutas e reivindicacdes por
seus territorios, por seus direitos e pelo reconhecimento de uma “indianidade” que estava sendo
colocada em duvida pelo governo, naguele momento. Desse modo, conseguiram maior

amplitude na luta pela valorizacéo e respeito a suas “culturas”.

Para Viveiros de Castro (2006), foi neste contexto que surgiram diversos orgdos de
militancia indigenista, tais como as Comissdes Pro-indio e a Associacdo Nacional de Acio
Indigenista (ANAI), o Centro de Trabalho Indigenista (CTI) e o Projeto Povos Indigenas no
Brasil (PIB). Criados em oposi¢do a politica do governo ditatorial vigente gue tinha como
objetivo o projeto juridico de emancipar individuos que haviam deixado de ser indio, ou seja,
que ndo mais apresentassem tracos diacriticos para serem reconhecidos como indigenas; esta

politica claramente estava atrelada ao interesse estatal de ocupacédo de territorios na Amazonia.

O problema da época, muito ao contrario de qualquer “emergéncia”, era a
submergéncia das etnias, era o problema das etnias submergentes, daqueles coletivos
que estavam seguindo, por forca das circunstancias (isto é um eufemismo), uma
trajetdria historica de afastamento de suas referéncias indigenas, e de quem, com esse
pretexto, o governo queria se livrar: “Esse pessoal ndo é mais indio, nés lavamos as
mdos. N&o temos nada a ver com isso. Liberem-se as terras deles para o mercado;
deixe-se eles negociarem sua for¢ca de trabalho no mercado” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2006, p.2).

Para este autor, o projeto de emancipacdo dos indigenas por parte do governo ditatorial
acabou saindo as avessas; afinal, a questdo juridico-politica posta sobre quem era ou nédo era

indio foi propulsora na emergéncia de diversos grupos étnicos que deixaram de ser invisiveis

13 Ver relatério “Direito 4 memoria e a verdade: comissdo especial sobre mortos e desaparecidos politicos”.
Secretaria especial dos Direitos Humanos da Presidéncia da Republica. Disponivel em:
<http://www.memoriasreveladas.arquivonacional.gov.br/Media/livrodireitomemoriaeverdadeid.pdf>
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para a sociedade ndo indigena e que passaram a reivindicar sua “indianidade”, como atores
politicos. Portanto, a crenca predominante no Brasil, de que os indios estavam fadados ao
exterminio ou destinados a serem “aculturados ou assimilados” a sociedade nacional, rumo ao
“civilizado”, como defendia a politica indigenista de emancipagdo, foi contestada pelas

liderancas indigenas e seus aliados.**

Apoiados por militantes, intelectuais e organizagdes, como a Associacdo Brasileira de
Antropologia (ABA) e o Conselho Indigenista Missionario (CIMI), além das organizacGes ja
apontadas, mais adiante, foi conseguida a revogacao dessa politica. Esse momento historico, do
ponto de vista do reconhecimento nacional, € um marco na luta dos povos indigenas para o
reconhecimento de seus direitos. Em decorréncia disso, a partir da década de 1980, tem inicio
0 processo de retomada no crescimento populacional dos indigenas, visto que até entdo ser indio
no Brasil significava auséncia de direitos, alem de muitos outros aspectos negativos. E,
finalmente, com a nova constituicdo de 1988, que garantiu direitos especificos aos povos
indigenas, a questdo do seu desaparecimento, tdo difundida pelas politicas indigenistas
passadas, foi substituida pela sua permanéncia (CARNEIRO DA CUNHA, 2009, p.261).

Longe de dar conta de toda a complexidade das situacBes ocorridas nas décadas de
1970/80, um momento historico repleto de atores, conquistas e fluxos variados, cabe lembrar
gue esse momento de protagonismo ndo se explica exclusivamente pelas tensdes com a ditadura
vigente; resulta também dos movimentos de contato entre Estado e sociedades indigenas, e de
diversas formas de acordo com outros setores da sociedade. (GOMES, 1988)

Contudo, considero que os povos indigenas entraram em outro processo historico apos
a Constituicdo de 1988 e se afirmaram enquanto agentes politicos, legalmente reconhecidos,
ainda que em meio a muitas resisténcias dos ndo indigenas. Legalmente, tendo o
reconhecimento de seus direitos, muitos grupos reconquistaram suas terras e passaram a ter
acesso a servigos basicos, como saude e educacdo. Servigos que ainda estdo longe de ser
satisfatorios, posto que os indigenas ainda precisem lutar pelo cumprimento de seus direitos,

como, por exemplo, a demarcacao de seus territorios. Importante frisar que, no contexto dessas

14 Segundo a antropéloga Manuela Carneiro da Cunha (2009, p.236), com o conceito de aculturagéo se pensava a
perda da diversidade cultural, no que concerne a ragas e culturas. Este foi um conceito inventado ndo apenas no
Brasil, mas nos paises que se encontravam diante da necessidade de constituir uma nacionalidade e, nesse
sentido, a diversidade de etnicidades era vista como um empecilho na constituicdo de uma nagdo moderna.
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lutas, torna-se evidente a atuacdo de liderangas, tais como de Mario Juruna, Raoni Metuktire,
Marcos Terena, Megaron Txucarramde, Davi Kopenawa e Ailton Krenak, que perceberam a
necessidade de aliar forcas com a sociedade brasileira e com 6rgdos nacionais e internacionais,
como ONG e entidades religiosas e filantropicas que fornecessem suporte e parcerias aos
indigenas. N&o por acaso, como dito anteriormente, é que comunidades indigenas que até entdo
eram vistas pela sociedade nacional como misturadas, ou até mesmo perdidas, com o processo
colonizador brasileiro passaram também a reivindicar o reconhecimento formal de sua
identidade'®. E neste cenério conturbado que tem inicio o movimento de apropriacdo de

tecnologias por parte de alguns indigenas no Brasil.

Trato nesta pesquisa especificamente da apropriacdo da camera de video e da construcao
cinematogréafica. Esse processo de apropriacdo ocorreu atraves de incentivo e parcerias com
pesquisadores, indigenistas, cineastas e antropdlogos. Na passagem de 1970 para os anos 80, 0
caso do cineasta Andrea Tonacci € muito relevante. Tonacci (2007) conta que este foi um
periodo em que o cinema era pensado fortemente como um instrumento de intervencdo da
realidade. Segundo ele, com as cAmeras 16mm, que eram acessiveis e portateis, e com as Super
8, era possivel fazer documentarios com esse objetivo. E foi por meio dos contatos com
antropologos e indigenistas, como Gilberto Azanha, Maria Elisa Ladeira e Sidney Possuelo,
que ele entrou nas comunidades indigenas, no Brasil, para filmar as situacdes que estavam
sendo vivenciadas pelos indigenas, sendo que os Canela e os Arara foram os primeiros povos a

serem filmados por ele.

Nessa transicdo dos anos 70 para os 80, periodo marcado também pelo inicio do
processo de abertura politica, nasce um novo indigenismo, preocupado em
instrumentar os indios para lidarem com os rapidos processos de transformacdo que
os assolam, fugindo de um modelo paternalista e pouco atento aos seus parametros
socioculturais. E dessa época a criagdo do Centro Ecuménico de Documentacio e
Informacgdo (CEDI), que passa a reunir informacdes qualificadas sobre as populagées
indigenas, do Centro de Trabalho Indigenista (CTI), organizacdo da sociedade civil
atrelada as reivindicagdes indigenas, dentre tantas outras entidades “amigas dos
indios”. Nesse processo de instrumentagdo, o cinema revela sua poténcia de
intervencdo. A camera se desloca para a médo dos Canela (SCHULER; SZTUTMAN
e HIK1JI, 2007, p.241).

Tais incurs0es, registradas no Brasil, resultaram nas primeiras experiéncias de pessoas

indigenas utilizando cdmeras. De acordo com Tonacci (2007, p.243), “a ideia de o outro poder

15 Para saber mais sobre esse tema, ver “Uma etnologia dos ‘indios misturados’? Situagdo colonial,
territorializa¢do e fluxos culturais”, artigo de Jodo Pacheco de Oliveira. Revista MANA, v.4, n.1, p.47-77,
1998. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/mana/v4n1/2426.pdf>
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participar da sua prépria imagem, produzir a sua prépria imagem, era uma coisa muito nova,
muito surpreendente, apesar de isso depender da tecnologia”. De suas experiéncias iniciais
resultaram alguns filmes, realizados entre 1977 e 1983, dentre eles: Conversas no Maranhao
(1977), gravado entre os Canela Apaniekra num periodo de lutas pela demarcacdo de suas
terras, e Os Arara (1981-1983), uma série feita para a TV Bandeirantes, no momento em que a
Fundacdo Nacional do indio (FUNAI) estava fazendo o primeiro contato oficial com esse povo,
em 1979. Os indigenas participaram dos filmes filmando e sendo filmados. O cineasta conta
que vivenciou duas diferentes experiéncias com esses filmes; na primeira ndo foi possivel
mostrar aos indios as filmagens enquanto elas iam sendo feitas, pois era preciso, antes, revelar
0s negativos dos filmes, mas na segunda deu-se o contrario: eles estavam munidos de uma
camera de video, em cujo visor os indigenas podiam ver suas proprias filmagens. Tonacci revela
gue a intencdo de permitir que os indigenas filmassem era a de que eles utilizassem um

instrumento que pudesse vir a ser deles.

A tecnologia era uma coisa que me intrigava; um instrumento que foi criado pela
nossa cultura, pela nossa civilizagéo, a producéo e reproducdo de imagens. E como
seria o olhar de quem nunca viveu numa civilizagéo deste tipo, que cria a memoria
como uma forma de poder, que usa a cAmera como um instrumento de fixacdo de
imagens. Quem era esse outro olhar? Era o indio que nunca viu um instrumento
desses nem nunca pensou em produzi-lo, e a vivéncia dele é praticamente a da
impermanéncia das coisas. NOs fazemos coisas para permanecer, a imagem para nés
estd ligada & permanéncia. A utilizacdo do video naquele periodo me levou a
trabalhar com a causa indigena (TONACCI em SCHULER; SZTUTMAN e HIKI1JI,
2007, p.243).

Conheci Tonacci por intermédio do antrop6logo Sérgio Augusto Domingues, e tive a
oportunidade de ouvi-lo contar a respeito de suas experiéncias com os Canela e os Arara. Ele
me disse que transitou por diversos territorios indigenas no pais e que tinha guardadas em sua
produtora muitas horas de filmagens desse periodo (anos 1970/80), ainda ndo editadas. Tanto
dos Arara, que seria a terceira série para a televisdo e que teve o projeto interrompido, quanto

de outros povos, imagens que ndo foram editadas por falta de apoio financeiro®®.

16 Foi surpreendente saber que apesar de toda a sua histdria e reconhecimento como cineasta, até hoje ele ndo
encontra facilidade em obter apoio financeiro para seus trabalhos. Andrea Tonacci, um cineasta nascido na
Italia (1944-2016), criado no Brasil desde os 11 anos de idade, iniciou sua carreira com filmes que foram
considerados pela critica cinematogréafica pertencentes a estética do cinema marginal, e realizou filmes que
privilegiaram de alguma forma a tematica indigena. Seus filmes mais conhecidos sdo: Serras da desordem
(2006); Interprete mais, ganhe mais (1995); Os arara (1980/81); Guaranis do Espirito Santo (1979);
Conversas do Maranhao (1977); Jouez encore, payez encore (1975); Bang-bang (1971); BI4, bla, bla (1968) e
Olho por olho (1966). Para saber mais, ver: <http://wwwz2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/vbonline/bd/index.
asp?cd_entidade=95305&cd_idioma=18531>
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E possivel afirmar que as experiéncias de Tonacci, com suas particularidades, estdo
inseridas neste contexto de intervencdo direta junto aos povos indigenas, e que podem ser
entendidas em um contexto mais amplo, em paralelo com diversas experiéncias de entrada da
tecnologia no mundo indigena, como € o caso bastante conhecido dos pesquisadores Sol Worth
e John Adair com os indios Navajol’. Em suas primeiras experiéncias, na década de 1960,
consideravam que os filmes realizados pelos nativos poderiam reproduzir o ponto de vista
mental desses povos, como se os filmes fossem capazes de “fornecer mapas visuais de

categorias cognitivas” (GINSBURG, 1999, p.42); ideia que posteriormente foi desconstruida.

Os filmes Navajo eram portadores, certamente, de uma realidade particular, original.
Reveladores de uma maneira Navajo de fazer cinema ou de criar um cinema, mas a
introducdo desse procedimento conduzia a responder a solicitacdo da sociedade
circundante, dominante (PIAULT, 1999, p.22).

De acordo com Terence Turner (1993), a difusdo das técnicas audiovisuais novas e
acessiveis, incluindo o video, acontece em maior escala no final dos anos de 1970 com povos
indigenas de diferentes paises, como os Aborigines australianos, os Inuit canadenses e os indios
da regido amazébnica (mais especificamente os Kaiapd, com o0s quais Turner desenvolvia
pesquisas). A utilizacdo das tecnologias comunicacionais por esses indigenas era diferente entre
si, sendo que no caso dos australianos e canadenses houve o aporte de seus governos, ja com 0s
Kaiap0, o uso dessas tecnologias acontecia sem nenhum incentivo ou subsidio governamental.
Em suma, o autor afirma que a “autodocumentacdo cultural indigena tende a focar ndo a
recuperacao de uma visdo idealizada da cultura antes do contato, mas os ‘processos de
constru¢do de identidade’ no atual momento cultural”; e que “os videos indigenas devem ser
vistos como um ‘meio de comunicagdo cultural’ que utiliza a tecnologia do cinema e do video
ocidental contemporaneo com o objetivo de ‘mediacdo cultural’ entre grupos sociais”

(TURNER, 1993, p.83).

Turner aproxima os videos indigenas das concepcdes de tedricos dos chamados estudos
culturais, como Stuart Hall (2007), que ndo compactuam com a ideia de autenticidade cultural,
mas, sim, enfatizam que ha construcdes hibridas na producéo de identidades étnicas, pois na
formagéo dessas identidades existe a combinacdo da cultura de massas com elementos mais

tradicionais.

" WORTH; ADAIR (1972).
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Ainda neste texto, Turner (1993) dialoga com a antropéloga Faye Ginsburg, a quem
credita o primeiro estudo teorico a respeito dos meios de comunicacdo indigena. Antropologa
norte-americana, Ginsburg traz importantes contribui¢fes para a area da pesquisa com imagens
na antropologia. Em seu trabalho sobre o futuro do campo da antropologia visual (1999), ela
realiza discussfes que passam por questdes pertinentes a essa area, em seus diferentes aspectos,
e faz um panorama acerca de algumas producdes audiovisuais que estavam sendo realizadas
por nativos (inicio nos anos de 1970), mais especificamente, um estudo comparativo entre
realizadores nativos na Australia e na América. Os exemplos de trabalhos de indigenas trazidos

pela autora ocorrem praticamente na mesma época que os do Brasil.

Enquanto que alguns dos primeiros e importantes trabalhos em producéo de filme e
TV, realizados pelos Inuit e por norte-americanos nativos, ocorreram na década de 70
(Phil Lucas, IBC, NFBC) e por aborigines australianos no inicio dos anos 80, s6 na
década de 90 é que a midia indigena alcangou a condicdo de pequena, mas dindmica
‘indlstria em crescimento’. Outros grupos importantes engajados na producdo
contemporanea de midia indigena incluem os Maori, varios grupos de indios
amazonicos, mais notavelmente os Kaiapé (CARELLI, TURNER); os Inuit
(BRISEBOIS, MARKS, ROTH); e uma ampla variedade de povos originais das
Américas do Norte, Central e do Sul, onde os Quechua e Maya tém estado
especialmente ativos (GINSBURG, 1999, p.45).

Neste texto que fora apresentado na XX? Reunido da ABA, em 1996, e publicado em
1999, a autora chama atengéo para o fato de haverem importantes grupos de povos nativos se
articulando em coletivos com novos modelos de autoproducdo em suas comunidades locais, e
em colaboracdo com outros povos nhativos, e que havia a necessidade de se pensar esses
movimentos como novas formas de comunicacdo que desafiavam a ideia de que a midia é
homogeneizante e elimina a integridade cultural das pessoas que vivem em sociedade de
massas. (GINSBURG, 1999)

Tal questdo é central nos estudos de Ginsburg (1991; 1995; 1999), que demonstra por
meio de diferentes exemplos que a insercdo da tecnologia entre os nativos colabora para a
atualizacdo de sua identidade e ndo para sua dissolucdo. Alguns desses realizadores nativos séo
citados pela autora, como Victor Masayeva Jr. pertencente ao povo Hopi, e que no inicio dos
anos de 1980 realizou um video experimental; posteriormente, tornou-se em ativista e lideranca,
colaborando para que outros indigenas também utilizassem o audiovisual para falar de si
mesmo. Também Zacharias Kunuk, diretor e produtor Inuit que, nos moldes do cineasta Robert
Flahert, trabalhou com os ancidos de sua aldeia para recontar histérias do passado de seu povo,
decorrentes dos anos de 1930. Segundo a autora, Kunuk estava realizando naquele momento

(1996) uma série de videos que seriam transmitidos pela Northern TV Canada. Ha ainda Alberto
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Manuela, quéchua, que realizara em 1994 um festival de cinema dos povos indigenas em Quito,
Equador, e também se envolveu na luta pelos direitos indigenas. Este cineasta afirmou que “o
cinema sobre povos indigenas tem de tracar uma nova rota que rompa o conceito e a linguagem
estabelecidos dos indios como objetos. O novo cinema nos trata como sujeitos, protagonistas e
produtores de nossas proprias histérias” (GINSBURG, 1999, p.48).

Esses realizadores, bastante notaveis por seu envolvimento com as questdes indigenas,
se destacam como 0s primeiros de sua etnia a utilizarem os instrumentos comunicacionais a
favor das questdes colocadas por suas comunidades. Para Ginsburg, esses realizadores estdo
“comprometidos ndo s6 com os trabalhos em suas comunidades e nagdes, mas também com a
transformacdo de um campo social transnacional emergente entre os povos indigenas dessas

diferentes areas, através do uso da midia” (1999, p.49).

A autora articula tais producdes nativas (Inuit, Hopi, Quéchua e Amaz6nica), como
sendo pertencentes a um movimento de autodeterminacdo e autonomia cultural que esta se
configurando em redes transnacionais, que ela denomina midia indigena. No entanto, apesar de
esses movimentos terem caracteristicas semelhantes e acontecerem de forma articulada e
transnacional, existem especificidades nas diversas producgdes e, muitas vezes, elas ocorrem de
maneira independente umas das outras. De todo modo, o que Ginsburg apresenta faz parte de
uma dindmica de empoderamento tecnoldgico e autonomia que pode ser entendida como um

amplo movimento, correspondente a povos indigenas de diversas regides do planeta.

Voltando ao cenario nacional, é importante considerar duas importantes experiéncias de
nativos com a utilizacdo do video, a primeira é do povo Kaiapé (citado anteriormente), relatado

por Terence Turner, e a segunda de Sid Kashinawa, realizador Kaxinawa?'®,

Turner relata que os nativos comegaram a usar tal tecnologia como forma de resisténcia,
de conservacao e afirmacgéo de sua identidade, e toma como ponto de partida para sua analise a
respeito dos processos de producdo do video Kaiap6 a nocao de “mediacao cultural”, elaborada
por Ginsburg. Considera tal ideia fundamental para entender os processos de producédo e
recepcdo, tanto dos videos/filmes etnograficos quanto dos videos/filmes indigenas, dando

menos énfase as qualidades formais do video. Porém, ele ressalta que tal no¢do pode assumir

18 Sjg Kaxinawa teve seus filmes analisados por Joseane Zanchi Daher (2007) em sua dissertacdo de mestrado.
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muitos significados e que por isso € preciso distinguir a mediacdo existente nas diferentes
producgdes. O projeto de video Kaiapd (financiado pela Spencer Foudantion), liderado por
Turner, foi criado para atender as necessidades técnicas e operacionais desse povo. De acordo
com este autor, os Kaiapo registravam suas autoimagens desde 1985, porém de maneira muito
amadora. Com a entrada do projeto em 1990, esses videos passaram a ser editados e também
armazenados no CTI, colaborador do projeto, com a criagdo de um arquivo de imagens em sua

sede e no treinamento técnico de cinegrafistas.

A andlise de Turner sobre o video Kaiap6 considera as maltiplas relagbes que envolvem
esse processo, como a escolha do realizador por parte dos lideres da aldeia e as questdes que
implicam tal escolha, como a importancia que o cinegrafista passa a ter na aldeia, situacao que
ocasiona efeitos politicos e sociais no ambito do grupo. Também, o proprio processo de
realizacdo do filme, assim como a escolha tematica que prioriza suas performances rituais e
encontros politicos. Com relacdo a edi¢do, o autor deixa claro ter havido uma tentativa de sua
parte e dos técnicos do CTI para ensinar apenas o0 basico da técnica de montagem filmica aos
Kaiap0, ndo passando por recursos como flashbacks, enquadramentos, cortes rapidos e outros,
intentando que o editor indigena pudesse ter o controle de toda a narrativa. Para Turner,
descrever este processo de pouca intervencgédo na edicdo corrobora a ideia de Worth e Adair com
os Navajo, pois Turner também considera que o video/filme poderia expressar categorias

nativas na imagem.

O uso que o filmmaker indigena faz de suas proprias categorias culturais na producéo
do video pode revelar seu carater essencial de forma mais completa do que o proprio
texto do video. Isto é verdade, sobretudo, em um aspecto de grande importancia
tedrica: como esquemas que guiam a confeccdo do video, as categorias culturais
aparecem enquanto formas de atividade, ao invés de estruturas textuais estéticas ou
metaforas (TURNER, 1993, p.92).

O autor demonstra que os videos editados por Tamok — um dos Kaiapd que participou
do projeto — seguem 0 mesmo padrdo da estrutura das performances filmadas, pois contém
repeticGes que correspondem as mesmas repeticdes das performances e, que segundo Turner,
consiste na expressdo “da cultura Kaiap6”. Além disso, Turner demonstra os usos politicos que
os Kaiapo estavam fazendo dos videos e suas diferencas com os videos/filmes etnograficos.
Porém, o que me interessa expor de sua andlise € que seu foco esta no processo de realizacdo e
ndo no produto final, neste sentido, se assemelha a Ginsburg. H4 em ambos os autores o
entendimento de que a produgdo filmica ou midiatica dos indigenas corresponde a um desejo
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imediato de serem ouvidos, ou seja, este instrumento comunicacional lhes permite falar por si

mesmos, e o foco das anélises sdo as relagdes que envolvem esse processo.

Seguindo a experiéncia e analise de Turner, Daher (2007) analisa a producdo de Sid
Kashinawé focalizando dois de seus filmes para discutir questfes vivenciadas pelos Kaxinawa
na época das filmagens de Sid, considerando, sobretudo, o contexto historico vivenciado.
Segundo Daher (2007), este realizador comeca seus trabalhos em 1982, momento em que
comecou a estudar fotografia e video e passou a auxiliar alguns profissionais do audiovisual;
posteriormente, passou a registrar os povos da floresta amazénica e seu proprio povo com a

intengdo de “preservar os direitos, a tradi¢do ¢ a cultura” (DAHER, 2007, p.10).

Daher analisa os filmes Fruto da Alianca dos Povos da Floresta (1987), resultado da
participacdo de Sid no projeto Video nas Aldeias e Os povos do Tinto René (1991). Porém, Sia
Kaxinawé também realizou outros filmes (DAHER, 2007), assim como esteve envolvido em
questdes relativas aos direitos dos indigenas e tornou-se um importante lider. Atuava como

vice-prefeito do municipio de Jorddo, no Acre, na ocasido em que Daher realizava sua pesquisa.

Este realizador, assim como outros citados por Ginsburg e Turner, geralmente estao
ligados a questdes mais amplas que dizem respeito aos povos indigenas, e por vezes se tornam
lideres e desenvolvem diferentes trabalhos que extrapolam a questdo do audiovisual. Segundo
os relatos de Daher, atualmente a linguagem audiovisual entre os Kaxinawa esta sendo
manipulada pelos mais jovens, como Fabiano Kaxinawaban, filho de Sid, Zezinho Yoube,
Tadeu Sid e Josias Mana Kaxinawa, alguns com a colaboracdo do VNA. E pesquisas recentes,
como a de Dias (2011) entre os Kaiap0, revelam que o audiovisual continua presente entre este

povo, com diferentes especificidades.

Para Pellegrino (2003, p.36), “a articulagdo das diversas formas de construcdes
narrativas a partir de contextos singulares de comunicagdo, protesto e convivio, se junta
diretamente aos produtos audiovisuais de algumas sociedades indigenas brasileiras”. Tal
afirmativa foi realizada em sua analise sobre as producfes comunicacionais reflexivas no
contexto da visualidade indigena. Para esta autora, as producdes indigenas sdo parte do que ela
chama de movimentos reflexivos, que surgem em contraste aos modelos realistas de etnografia
classica, no qual se buscou associar as diferentes vozes da producao etnografica em detrimento

de uma unica voz (narrador/antrop6logo).
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1.2 O Projeto Video nas Aldeias

Entendo a experiéncia do Projeto Video nas Aldeias como pano de fundo para a
discussdao que levanto, pois Divino Tserewahu é formado por este projeto, e todos os seus filmes
aqui analisados foram produzidos pela instituicdo. Todavia, ndo faz parte dos objetivos desta
dissertacdo fazer um detalhadamente historico do projeto, pelo qual ja passaram pesquisadores
visitantes, tais como, Queiroz, 2008; Busso, 2011; Araujo, 2011; Gongalves, 2012, e muitos
outros. Considerando que 0 VNA tem uma trajetdria de vinte e cinco anos, um estudo completo
sobre sua atuacdo mereceria uma pesquisa especifica para considerar suas atividades junto aos

povos indigenas com 0s quais mantém seus projetos.

O VNA tem inicio em 1986 como um projeto vinculado ao CTI e foi fundado pelo entao
fotografo e indigenista Vincent Carelli por estimulo de Andrea Tonacci, que havia procurado o
CTI no final dos anos de 1970 com a proposta de um projeto sobre comunicacdo intertribal —
interpovos — do qual Conversas no Maranhéo (1977) foi uma experiéncia resultante. De acordo
com Carelli (2004), ndo foi possivel realizar tal proposta na época, pois 0 video ainda era
novidade. Esta ideia p6de se concretizar com o surgimento da cdmera de video VHS camcorder
e a parceria com antrop6logos do CTI, como Virginia Valadao, Gilberto Azanha, Maria Elisa

Ladeira, dentre outros.

Ele surge no bojo de uma relacéo acumulada ao longo de anos, uma relagéo de vida,
centrada em torno de uma cooperagdo entre indios e ndo indios para tentar enfrentar
problemas vitais como demarcacdo ou invasdo de reservas, encontrarem meios de
subsisténcia e integracdo na economia nacional, ou formas de negociacdo com o
governo para ter acesso a salide e educacdo. A proposta era oferecer instrumentos que
Ihes permitissem ter acesso as suas imagens, elaborar e recriar sua prépria imagem. O
procedimento adotado em que a totalidade das imagens produzidas era imediatamente
exibida ao publico, permitia que a cAmera passasse a ser um objeto apropriavel por
eles (CARELLLI, 2004, p.2).

No principio, esse projeto contou com o registro das imagens de diferentes povos
indigenas, e as trocas destas imagens, denominadas “trocas interétnicas”; dessa forma, eles iam
sendo apresentados uns aos outros e criando relagdes de ajuda mutua. O projeto passou por
diferentes fases com diferentes colaboradores. Carelli relata que no inicio do projeto os videos
eram realizados por ele e Virginia Valad&o e as edi¢Ges por Tutu Nunes, que trabalhou com o
VNA por dez anos e foi o responsavel por trazer uma “roupagem moderna” aos filmes. Os
filmes que se destacaram neste principio séo: A festa da moga (1987), O banquete dos espiritos
(1991) e Video nas aldeias (1989), sendo que este ultimo € visto como portfolio do projeto
(CARELLLI, 2004).
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O VNA conseguiu reconhecimento internacional em 1989 com o apoio financeiro de
instituicOes estrangeiras (Guggenheim, MacArthur, Rockefeller, Ford) e, posteriormente, em
1995, teve a cooperacdo internacional da Holanda e da Noruega, sendo que este tltimo, segundo
Carelli, efetuou uma parceria mais constante com o projeto (ARAUJO, 2011). Na primeira fase,
outra parceria importante foi com a antropdloga Dominique Gallois, que ja trabalhava com o
povo Waidpi. Desta parceria resultaram importantes filmes como O Espirito da TV (1990); A
arca dos Zo’é (1993); Eu ja fui seu irmao (1993), que renderam ao projeto um reconhecimento

expressivo com premiacoes em varios festivais®®.

Carelli (2004) conta que foi devido ao reconhecimento internacional que ele e a equipe
do VNA puderam circular por diversos festivais internacionais de cinema, percebendo, dessa
forma, que havia um crescente movimento de midia indigena em todo o planeta, como na Nova
Zelandia, México e Bolivia e os ja citados nativos da Austrélia e do Canada. Mas foi a partir da
experiéncia da Bolivia que 0 VNA se inspirou para criar as oficinas de formacdo audiovisual
para os nativos “brasileiros”. Neste periodo ocorre uma importante parceria com a Universidade
Federal do Mato Grosso (UFMT) para realizar um programa de tevé sobre alguns indigenas no
Brasil, com a participacdo de sujeitos de diferentes etnias, atuando como repérteres e como
cinegrafistas. Foi criado nessa época o0 Programa de indio (1996).

Para Carelli (2004), o VNA finalmente encontra sua vocagdo com a criacdo das oficinas
de formacéo de realizadores. Interessante notar que 0 VNA se sente desafiado a iniciar tais
oficinas no projeto em decorréncia dos movimentos comunicacionais dos indigenas,
principalmente do México e Bolivia, em que 0s nativos estavam se tornando realizadores. Como
foi o caso do Cinematography Educationand Production Center (CEFREC), na Bolivia,
fundado em La Paz, em 1989, com o objetivo de formar indigenas nas técnicas e na linguagem

do audiovisual, e de colaborar com a autodeterminacéo dos povos nativos através da midia°.

Em 1997 é criada a primeira oficina de formacao de realizadores indigenas no pais que
ocorre no Xingu, da qual Divino participou como aluno, juntamente com outros 29 indigenas

de diferentes etnias?*. Em 1998, o projeto tem a colaboracéo da realizadora Mari Corréa, que

19 Conferir premiaces na filmografia deste trabalho.
20 Mais informacdes no site <http://www.nativenetworks.si.edu/eng/rose/cefrec.ntm>
2L Ver entrevista de Ruben Caixeta de Queiréz com Vincent Carelli (CAIXETA, 2009, p.154).
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assume a coordenacdo das oficinas. Segundo Carelli, a entrada de Mari Corréa é determinante
para a mudanca no carater no projeto: “Mari fez com que o projeto desse uma guinada radical
e definitiva, com uma nova proposta de linguagem e o timing de sua edicdo, em sintonia fina
com o tempo indigena” (CARELLI, 2004, p.6).

No ano 2000, o VNA se desvincula do CTI e se torna uma Organizacdo Nao-
Governamental (ONG) de formacdo em cinema para indigenas, com uma ampla rede de
parcerias com instituicdes e profissionais da area cinematografica. Com o tempo, 0 VNA se
tornou referéncia na apropriacao das tecnologias de video por povos indigenas no Brasil. Assim,
de um projeto de comunicacao e troca de imagens, ele passa a ser uma escola de formacao de

realizadores indigenas.

Atualmente o VNA esta sediado em Olinda (PE) e continua sendo liderado por Carelli.
Conta com uma boa estrutura de producdo de filmes e capacitacdo de alunos e tem recebido o
patrocinio e 0 apoio de empresas nacionais, como a Petrobras, além das internacionais que
foram as primeiras apoiadoras de seus trabalhos. Em 25 anos de trabalho, o VNA produziu
registros de 37 povos e acumulou mais de 7 mil horas de filmagem, com diversas premiagcoes

aos filmes dos realizadores indigenas e aos filmes dos coordenadores.?

O VNA jé foi bastante questionado sobre sua metodologia de trabalho e sua forma de
instruir os alunos indigenas (CORREA, 2006), principalmente no que diz respeito a autoria e
edicdo, questdo discutida por Corréa em artigo supracitado. Os coordenadores afirmam que ha
um tipo de funcionamento diferente para cada caso ou povo indigena, pois ha os indigenas que
dominam a técnica de edicdo (como Divino), enguanto outros ainda estdo em fase de
aprendizado basico; por isso, os editores do VNA assinam a edi¢do e, algumas vezes ate a

direcéo, juntamente com os indigenas.

A questdo da autoria € um caso a parte, pois ha muitas diferengas entre os diversos
realizadores indigenas. Como afirma Carelli (ARAUJO, 2011, p.48), o VNA pratica uma
maneira prépria de ensinar seus alunos indigenas, que em primeiro lugar resulta “de um

relacionamento, de convivéncia, de escuta dos povos com os quais trabalhamos”.

22 Em 2011 o VNA langou um livro-video em comemoragéo aos 25 anos de trabalho, no qual estdo reunidas
informagdes sobre o projeto e as oficinas de formagédo, com artigos de pesquisadores e um histérico dos
cineastas indigenas.
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Sem roteiro pré-concebido, a captacdo do material dos cineastas indigenas nas
oficinas se da de maneira intuitiva, empirica e livre, atenta ao imprevisto, ao
espontaneo, a livre expressao e criacdo dos seus personagens. Filmes que brotam
naturalmente da interacdo e cumplicidade dos cineastas indigenas com seus
personagens, que sdo tdo autores dos filmes quanto seus cinegrafistas. O desejo
coletivo da realizacdo do filme cria a sinergia que gera a forca das suas producdes, e
a intimidade com o seu meio produz a sua originalidade (CARELLI em ARAUJO,
2011, p.49).

O coordenador do VNA admite que nos momentos das filmagens toda a aldeia é
envolvida e que os espacos das oficinas séo abertos a todos, 0 que proporciona a co-criagéo por
parte das comunidades junto dos cineastas. Para Carelli, € uma criacdo compartilhada entre
cineastas indigenas, comunidade e VNA. No entanto, sabe-se que essa interacdo entre
realizadores e personagens € instruida pelos coordenadores, como ja admitido por Corréa
(2006). E, apesar de as experiéncias dos cineastas serem compartilhadas, elas ocorrem de
diferentes maneiras com cada povo. Pelos relatos de Carelli, as caracteristicas de um povo
podem se refletir no filme, como no caso do premiado Shomdtsi, de Wewito Pidko (Valdete
Pinhanta):

Em Shométsi vocé assiste a uma situagdo cotidiana e se revela toda uma realidade. O
filme é de uma poesia incrivel, de muita sensibilidade. E Shométsi é turréo, divertido,
engragado, como sdo os Ashaninka. Essa € uma caracteristica que fomos percebendo
ao longo do trabalho com os Ashaninka e que se reflete nos filmes (ARAUJO, 2011,
p.77).
Assim como no processo filmico relativo ao filme Wapté Mnhénd (1999), de Divino,
narrado por Carelli, houve disputas politicas internas entre faccoes e clas que ocorreram durante
as filmagens em Sangradouro (MT), e que sdo entendidas pelo coordenador do VNA como

constituintes do processo de realizacdo filmica com os Xavante daquela comunidade:

Visto de fora, toda essa questdo da insercdo do video num jogo de disputas politicas
internas pode parecer marginal ao trabalho em si, mas de fato ndo é. Porque néo se
trata de produzir um video em si, mas de ver como a comunidade pode participar e se
beneficiar do processo como um todo (CARELLI em ARAUJO, 2011, p.59).

Divino, por exemplo, escolhe os temas de seus filmes com a concordancia de algumas
pessoas da aldeia (principalmente os lideres), mas também por pedidos de liderangas, como
aconteceu com o filme Daritizé?3. Percebemos isso em seu relato acerca das filmagens do Wai’a
rini (2001): “De tempo em tempo, eu procurava os velhos e perguntava: ‘o que é que vai

acontecer amanha’? E eles me explicavam. ‘Eu posso nao participar entdo, posso filmar? Pode,

23 Depoimento de Divino registrado por mim durante a mostra de filmes que ocorreu no evento: Amerindias
(2011), ver cap. 1.
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vocé ndo pode deixar de filmar isso ou aquilo’. Foi assim até o final da ceriménia que durou
um més”, conclui Divino (ARAUJO, 2011, p.61).

Partindo da ideia de que a autoria dos filmes é compartilhada, ndo é possivel trabalhar
com a nogdo de criador/autor de uma obra dentro de um modelo utilizado pela critica literaria

moderna, como apontou Michel Foucault:

Ora, a critica literaria moderna, mesmo quando ela ndo se preocupa com a
autenticacdo (o que é a regra geral), ndo define o autor de outra maneira: o autor é o
que permite explicar tdo bem a presenca de certos acontecimentos em uma obra como
suas transformacOes, suas deformacg@es, suas diversas modificagbes (e isso pela
biografia do autor, a localizacdo de sua perspectiva individual, a analise de sua
situacdo social ou de sua posicdo de classe, a revelagdo do seu projeto fundamental).
O autor ¢, igualmente, o principio de uma certa unidade de escrita —todas as diferengas
devendo ser reduzidas ao menos pelos principios da evolugdo, da maturacdo ou da
influéncia. O autor é ainda o que permite superar as contradi¢des que podem se
desencadear em uma série de textos: ali deve haver — em certo nivel do seu
pensamento ou do seu desejo, de sua consciéncia ou do seu inconsciente — um ponto
a partir do qual as contradi¢cfes se resolvem, o0s elementos incompativeis se
encadeando finalmente uns nos outros ou se organizando em torno de uma contradi¢éo
fundamental ou originaria. O autor, enfim, é um certo foco de expressdo que, sob
formas mais ou menos acabadas, manifesta-se da mesma maneira, € com 0 mesmo
valor, em obras, rascunhos, cartas, fragmentos etc. Os quatro critérios de autenticidade
segundo Sdo Jerdnimo (critérios que parecem bastante insuficientes aos atuais
exegetas) definem as quatro modalidades segundo as quais a critica moderna faz atuar

a fungéo—autor.24

E apesar de Foucault considerar muitas diferencas na formulagdo e/ou construcdo do
que € o autor, que depende das diferentes épocas e contextos historicos, ele acredita haver algo
que se repete nas regras de construcdo desta no¢do. Foucault desenvolveu de modo bem mais
complexo sua analise sobre a nog¢do de autor, mas de todo modo, ele a relaciona como uma
nocdo construida historicamente que tem a ver com a atribuicdo de credibilidade e propriedade
sobre aquilo que se produzia na escrita (ou em outras modalidades de cria¢do), dando ao autor
um status por ser criador de algo. Foucault ainda defende que a nocéo de autor é apenas uma
das fungdes a serem atribuidas ao sujeito produtor de discursos, pois ha culturas que aceitam a
circulacdo de discursos em que ndo aparece tal funcdo. “Trata-se, em suma, de retirar do sujeito
(ou do seu substituto) seu papel de fundamento originario, e de analisa-lo como uma funcao

variavel e complexa do discurso”?.

24 Os quatro critérios da autoria segundo Sé&o Jerdnimo sdo os [1] pronomes pessoais; [2] os advérbios de tempo;
[3] os advérbios de lugar; e [4] a conjugacdo dos verbos (FOUCAULT, 1969)

2 |1dem, ibidem.
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A funcdo autor no caso de Divino também n&o aparece nos moldes da critica literaria
moderna, como apontou Foucault; portanto, quando penso que sua autoria é compartilhada é
porque, dessa maneira, ele assume a criacdo e edicdo de seus filmes. Por este motivo, também,
faco uma aproximacdo com a ideia de cinema menor, emprestada do conceito de “literatura
menor”, dos filésofos Deleuze e Guattari (1977). Para esses filésofos, o escritor dessa literatura
articula uma agdo comum em sua escrita em detrimento de algo puramente individual, pois tal
acao pode remeter a um grupo ou uma comunidade, e ndo apenas a sua prépria individualidade.
Entendo que o cinema de Divino também remete aos Xavante, de um modo geral, e ndo apenas

a este sujeito como “autor”.

Percebe-se que o movimento de apropriacdo do video/filme, por parte de indigenas dos
mais diversos locais do planeta, tem inicio em periodos proximos e com caracteristicas
semelhantes, visto que 0 objetivo inicial desses processos parece ter sido a inversdo das
posicdes dos discursos até entdo estabelecidos. O discurso muda de vetor: quem era
representado agora também se autorrepresenta. Ha um processo de protagonismo por parte dos
povos indigenas que desencadeia diferentes questdes que vao além do uso do instrumento como

ferramenta politica.

Segundo Gongalves e Head (2009), que discutem a nocdo de representacdo por meio da
critica realizada por Deleuze, principalmente vinculada ao documentario, € preciso que a
antropologia se desvincule da relacdo pronominal do eu-eles para substituir por um eu-tu,
configurando assim outra nogéo de alteridade, que abrange distintos pontos de vista, que véo

além da visdo dualista de nds-eles.

Uma vez que ndo se trata mais de apresentar um ‘objeto’, mas de apresentar uma
relagdo entre sujeitos — implicando, assim, uma tomada de consciéncia sobre o campo
de intersubjetividade em que o conhecimento antropoldgico que se produz se estende
igualmente ao leitor ou espectador —, outra questdo se apresenta: como evocar uma
experiéncia que ressoe com a narrada neste outro que lé ou que vé a representacao?
(GONGALVES e HEAD, 2009, p.18).

Para os autores, que também dialogam com os teoricos, Marilyn Strathern, Eduardo
Viveiros de Castro e Bruno Latour, a etnografia resolve esta questdo articulando os pontos de
vista nativos com as teorias antropoldgicas e categorias de sistematizacdo do saber em novas

formas de produzir o conhecimento, a saber, 0 simétrico.

A questdo da autorrepresentacdo para Gongalves e Head (2009, p.20) é algo

fundamental para pensar 0s processos de protagonismo por parte daqueles representados como
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“objeto” de pesquisa, e tais imagens sdo produzidas “através dos outroS em um processo
eminentemente relacional, fazendo com que as imagens de si afetem e sejam afetadas pelas
imagens dos outros sobre si. Para estes autores, estas autoimagens estdo em constante

transformacéo, o que Deleuze e Gattari vdo denominar “devir-imagético”.

E como aponta Pellegrino (2003, p.41) acerca dos trabalhos do VNA: “Esse conjunto
de trabalhos sobre o tema da capacitacdo e producao de materiais audiovisuais em parceria com
grupos indigenas brasileiros fornece um importante material de investigacao sobre narrativa,

comunicacéo, representacao e reflexividade”.

Considero ainda como importante a questdo posta por Sahlins (1997) para se pensar o
processo de apropriacdo por parte dos indigenas, pois ele define a existéncia de um processo de
“indigenizagdo da modernidade” no que se refere a entrada de artefatos culturais e de
conhecimentos, trazidos pelo sistema capitalista, situagdo que ndo acaba com a distintividade
das comunidades tradicionais. O processo de indigenizacao foi exatamente a elaboracdo desse
contato no sentido de os indigenas, a sua maneira, apropriarem-se dos artefatos culturais e

costumes “ocidentais”, sem deixarem de ser quem s&o.

1.3 Considerac6es sobre a Cultura sem Aspas e Cultura com Aspas

“Ja Ihe disse que o didlogo interno é o que nos prende a terra — disse Dom Juan —
O mundo é isso e aquilo somente porque falamos conosco dizendo que ele é isso e
aquilo”.%

Roy Wagner (2010) afirmou que a ideia de cultura foi tdo vastamente relacionada ao
pensamento antropoldgico que é possivel definir o antropélogo como alguém que utiliza esta
palavra constantemente ou até mesmo com fé. A utilizacdo desta palavra pode ser associada a
uma espécie de conversdo, pois torna quem a utiliza como que dependente deste conceito. O

autor faz esta afirmativa em seu livro “A invengao da cultura” (WAGNER, 2010).%

O trecho da citacdo em epigrafe corresponde a transcricdo do dialogo entre o

antropdlogo Carlos Castafieda e Dom Juan (lider espiritual indigena retratado em suas obras e

26 CASTANEDA (1974).

27 Livro originalmente publicado em 1975, com nova edic&o revista e ampliada em 1981. Em 2010, Cosac Naify
publicou a primeira tradugdo para o portugués, de Marcela Coelho de Souza e Alexandre Morales.
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de quem Castafieda afirma ter sido aprendiz), presente no livro citado por Wagner, “Porta para
o infinito” (1972). Este didlogo vem ao encontro do que Wagner propde em sua obra, a questao
da invencao. Tendo por invencéo algo construido através da observacédo e do aprendizado e ndo

de uma fantasia deliberada, a cultura é entendida como uma invenc¢édo do fenémeno humano.

Inveng&o no sentido positivo, de ato criativo, nunca no sentido negativo de falso. Para
Wagner, por exemplo, o antropo6logo cria sua prépria cultura no momento de sua pesquisa de
campo, quando experiencia outros modos de vida. E nessa ocasifo que ele é capaz de ter
consciéncia de si mesmo e, portanto, de sua propria cultura. Ao identificar outros modos de
viver a vida, o antrop6logo pode passar por um processo de mudanca pessoal, como diz o autor,
mudanga de personalidade, pois nesse instante a cultura se “torna visivel e subsequentemente

plausivel para ele” (Idem, p.30).

Antes disso, poder-se ia dizer, ele ndo tinha nenhuma cultura, ja que a cultura em que
crescemos nunca ¢ realmente ‘visivel’ — é tomada como dada, de sorte que suas
pressuposicdes sdo percebidas como autoevidentes. E apenas mediante uma
‘inven¢do’ dessa ordem que o sentido abstrato de cultura (e de muitos outros
conceitos) pode ser apreendido, e é apenas por meio do contraste experienciado que
sua propria cultura se torna ‘visivel’. No ato de inventar outra cultura, o antropélogo
inventa a sua prdpria e acaba por reinventar a prdpria nogdo de cultura (WAGNER,
2010, p.31).

Para realizar essa invencdo, o antropologo objetifica aquilo que apreende como
“cultura” do povo estudado e faz isso para poder controlar a situacdo da pesquisa. Este € um
processo de invencdo, pois o0 antropdlogo tem de explicar o que compreendeu de determinado
povo que estudou; para fazer isto, ele utiliza seu referencial tedrico, como se a cultura fosse
algo com um funcionamento especifico, dotada de regras. Esse processo de objetificacdo € o
que Wagner chamou de “a habilidade do antropdlogo”, esta de dotar de significados o que
aprendeu em outra sociedade para explicar aos seus pares, ou “produzir significado no ambito

de sua propria cultura” (WAGNER, 2010, p.36).

Para compreender esse processo, 0 autor explica haver uma objetificacdo relativa da
cultura, pois ela ndo pode ser apreendida da mesma maneira por todas as pessoas e, embora ela
ndo seja realmente objetiva, o processo de invencao da cultura € como se fosse uma “muleta”
que o antropologo usa para explicar o seu entendimento sobre a vida de outros povos. Porém,
para que essas explicacdes ocorram, 0 antropélogo nao € capaz de inventar a cultura a partir de
algo que ndo conhece, mas somente a partir de seus referenciais tedricos e experiéncias. Assim,
nesse processo de invengdo hd uma relacdo construida entre a sua propria cultura e a cultura

que esta estudando. “Assim, a inven¢ao das culturas, e da cultura em geral, muitas vezes comeca
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com a invencao de uma cultura particular, e esta, por forca do processo de invencdo, a0 mesmo

tempo € e ndo € a propria cultura do inventor” (WAGNER, 2010, p.37).

O inventor da cultura sé pode criar este conceito a partir de seu proprio repertério
intelectual e de toda a compreensdo da outra cultura que esta sendo também vivenciada em sua
propria. Em sintese, esse processo acontece em um contexto de relagdes entre diferentes
culturas e suas qualidades sdo imediatamente a invencao e a criatividade. O autor pede atencéo
para o fato de que essa é uma acgdo criativa para entender a vida de outros povos, mas que é
fundamental atribuir tal criatividade também a esses outros povos, pois 0 processo nao €

exclusividade de alguns.

A antropologia conservou em sua escrita aquilo que Wagner chamou de “ambiguidade
da cultura”, abrangendo distintos referentes para o termo, pois seus varios significados sdo
criados a partir de ambiguidades ou metaforizagdes. Desta forma, a nogdo primeira de
“cultivar”, que originou a nogao de “refinamento intelectual” ou “sala de 6pera” também mudou
de significado na medida em que este termo gerou diversas possibilidades semanticas, e a
antropologia em sua escrita conservou tal possibilidade, i.e., a chamada “ambiguidade da

cultura”.

A escrita antropoldgica tende a conservar a ambiguidade da cultura, pois essa
ambiguidade € continuamente acentuada pela identificagdo de “culturas”
provocativamente novas e diferentes e continuamente controlada mediante a formacgéo
de analogias explicativas. N&o é de surpreender, portanto, que os antrop6logos sejam
tdo fascinados por povos tribais, por modos de pensamento cuja auséncia de qualquer
coisa similar a nossa nog¢ao de “cultura” provoca nossas generaliza¢des a tomar formas
fantasticas e alcancar extremos. Esses objetos de estudo sdo provocativos e
interessantes justamente por essa razdo, porque introduzem no conceito de cultura o
“jogo” de possibilidades mais amplas e de generalizagdes mais extensivas. Tampouco
deveriamos nos surpreender se as analogias € os “modelos” resultantes parecerem
desajeitados ou mal ajustados, pois eles se originam do paradoxo gerado pelo ato de
imaginar uma cultura para pessoas que ndo a concebem a si mesmas. Esses constructos
s8o pontes aproximativas para significados, sdo parte de nosso entendimento, ndo seus
objetos, e nds os tratamos como “reais” sob o risco de transformar a antropologia em
um museu de cera de curiosidades, de fdsseis reconstruidos, de grandes momentos de
histdrias imaginadas (WAGNER, 2010, p.62).

Para Wagner, ¢ fundamental que o pensamento antropoldgico seja capaz em seu
processo inventivo de outras culturas, de seguir o modo como os diferentes povos inventam a
si mesmos, e ndo os reduzir aos proprios termos. 1sso vai depender daquilo que se deseja dizer
com a palavra cultura e como se decide inventar suas ambiguidades. Ele afirma existir uma
antropologia reversa, na qual os préprios nativos criam suas teorias ou ideias daquilo que

aprendem a respeito dos “ocidentais”. Para explanar sobre esta proposicdo, Wagner utiliza o
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exemplo melanésio do “culto da carga”, termo criado em contrapartida a “cultura”, S0 que em

sentido oposto.

Se chamamos esses fendmenos de ‘cultos da carga’, entdo a antropologia talvez
devesse ser chamada de ‘culto da cultura’, pois o ‘kago’ melanésio é bem a
contrapartida interpretativa da nossa palavra ‘cultura’. Essas palavras sdo em certa
medida ‘imagens espelhadas’, no sentido de que olhamos para a carga dos nativos,
suas técnicas e artefatos, e a chamamos de ‘cultura’, ao passo que eles olham para a
nossa cultura e a chamam de ‘carga’ (WAGNER, 2010, p.68).

Os povos que criaram os termos “cultura” e “culto da carga” ndo conseguem entender

os termos alheios sem projeta-los nos seus proprios, isso €, algo que acontece com todos 0s

seres humanos, movimento proprio do pensamento para entender qualquer mundo diferente do

seu; as proprias ideias sdo estendidas sobre os fendmenos apreendidos.

O homem é o xam@ de seus significados. A ambiguidade da cultura, e também da
carga, coincide com o poder que tal conceito tem nas médos de seus intérpretes, 0s
quais empregam o0s pontos de analogia para manejar e controlar os aspectos
paradoxais (WAGNER, 2010, p.72).

Historicamente vinculada ao pensamento antropolégico, a ideia de cultura nem sempre

foi utilizada do mesmo modo e com a mesma definicdo, como vimos com Roy Wagner; muito

pelo contrario, foram tantas as problematicas e disputas que a envolveram que, por vezes,

autores, como Adam Kuper (2002) e outros, dedicaram-se a escrever somente sobre tais

conceituacdes. A palavra cultura no sentido etimoldgico é proveniente do latim, com algumas

modificagOes da ideia primeira:

Nossa palavra “cultura” deriva de uma maneira muito tortuosa do participio passado
do verbo latino colere, “cultivar”, e extrai alguns de seus significados dessa
associacgao com o cultivo do solo. Esta também parece ter sido a principal acepcéo das
formas do francés e do inglés medievais das quais deriva nosso uso presente (por
exemplo, em inglés médio [séculos XII-XV] cultura significava um “campo arado”).
Em tempos posteriores “cultura” adquiriu um sentido mais especifico, indicando um
processo de procriagdo e refinamento progressivo na domesticacdo de um
determinado cultivo, ou mesmo o resultado ou incremento de tal processo. Assim é
que falamos de agricultura, apicultura, da “cultura da vinha” [vinicultura] ou de uma
cultura bacteriana. O sentido contemporaneo do termo — um sentido “sala de dpera” —
emerge de uma metafora elaborada, que se alimenta da terminologia da procriagéo e
aperfeicoamento agricola para criar uma imagem de controle, refinamento e
“domesticacdo” do homem por ele mesmo. Desse modo, na sala de estar dos séculos
XVIII e XIX falava-se de uma pessoa “cultivada” como alguém que “tinha cultura”,
que desenvolvera seus interesses e feitos conforme padrfes sancionados, treinando e
“criando” sua personalidade da mesma maneira que uma estirpe natural pode ser
“cultivada” [cultured] (WAGNER, 2010, p.54).

Essa concepgao “sala de 6pera” que sugere um sentido de controle e refinamento do

homem por ele mesmo desembocara na concepcdo antropoldgica do termo, que advém, a

posteriori, de uma relagdo metaforizada dessa imagem, ou seja, um refinamento intelectual,
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além de, também, “carregar fortes conotagdes oriundas de Locke e Rosseau do contrato social,
da moderacdo dos instintos e desejos naturais do homem por uma imposic¢do arbitréria da
vontade” (Idem, ibidem). Para Wagner, essa influéncia no significado da palavra cultura faz
com que ela conserve uma “ambiguidade criativa” que se desdobrara no sentido mais geral
usado pelos antropologos. Kuper (2002), que faz um estudo a respeito das diferentes utilizacGes
do conceito de “cultura” na historia da antropologia, afirma que — principalmente a cultural
norte-americana — todas tiveram como projeto a cultura enquanto dominio da disciplina, mas
que, atualmente, pelo fato de a cultura estar em toda parte, ela teve um enfraquecimento em seu

potencial analitico e explicativo.

Para os antrop6logos, esse ja foi um termo ligado as artes. Hoje, os nativos falam de
suas culturas. ‘Cultura — a prépria palavra, ou algum equivalente local — esta na boca
de todos’, observou Marshall Sahlins. ‘Tibetanos, havaianos, esquimos, cazaques,
mongois, aborigines australianos, balineses, caxemirenses, Ojibway, Kwakiutl e
Maori neozelandeses: todos descobrem que tém uma cultura’. Os indios Caiapé que
vivem na floresta tropical da América do Sul usam o termo cultura para descrever
suas cerimonias tradicionais. Maurice Godelier descreve um trabalhador emigrante
que retorna para seu povo na Nova Guiné, os Baruya, proclamando: ‘Precisamos
fortalecer nossos costumes; precisamos nos basear naquilo que o branco chama de
cultura’. Outro habitante da Nova Guiné diz a um antropdlogo: ‘Se ndo tivéssemos
Kastom, seriamos exatamente como os homens brancos’. Sahlins menciona todos
esses exemplos para ilustrar uma proposicdo geral: “A consciéncia cultural que se
desenvolveu entre as antigas vitimas do imperialismo, no final do século XX, constitui
um dos fendmenos mais notaveis da histéria mundial” (KUPER, 2002, p.22).

Apesar de estar presente nos discursos de tantos, Kuper afirma que o termo cultura nem
sempre é entendido da mesma maneira. Enquanto para alguns diz respeito a aspectos que
envolvem diretamente a economia, para outros esta relacionada com questdes que envolvem
conflitos e guerras entre paises, além do uso por minorias que a defendem enquanto culturas
originais na contrapartida da cultura dos “dominadores”, a opressiva. Ela também é utilizada
para se referir a erudi¢do proveniente das “salas de 6pera”, como argumenta \Wagner, ou até
mesmo esta associada a concepgdes de dominagdo, como pensaram certos teoricos marxistas
ao afirmarem que “a alta cultura disfarca as extorsdes dos ricos” (KUPER, 2002, p.25). Kuper
lembra que as discussdes em torno deste conceito ocorreram fortemente entre as décadas de
1920 e 1950, tendo repercussdes em diversos paises, como a Franca, Alemanha e Inglaterra.
Segundo o autor, estes paises criaram a seu modo uma teoria sobre a cultura. As duas principais

tradigdes historicas do pensamento a respeito de cultura provém da Franga e da Alemanha.

Enguanto no primeiro pais a ideia remete a nocdo de civilizagdo, com uma visdo
progressista aliada a ciéncia e ao pensamento racional (la aculture), no segundo € o contrério,

pois diz respeito aos aspectos da tradi¢éo, aos valores espirituais oriundos da crenca protestante
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(Kultur). O credo a respeito da nogéo de civiliza¢ao na Franga foi formulado “em oposigdo ao
que os philosophes consideravam como forcas de reacéo e irracionalidade, representadas, acima
de tudo, pela igreja catdlica e pelo ancien régime” (p.26). Em oposicao a esse pensamento que
se espalhou pela Europa, houve uma reagdo dos intelectuais alemées, que entdo passaram a
defender a nocgéo de Kultur, ou seja, “a tradicdo nacional contra a civilizagdo cosmopolita; os
valores espirituais contra 0 materialismo; as artes e os trabalhos manuais contra a ciéncia e a
tecnologia [...], Kultur contra civilizagdo”?® (p.27). Essas duas correntes de pensamento —
surgidas no final do século XVIII — influenciaram diversas correntes de pensamento nos seculos
XIX e XX. Portanto, para Kuper, cada geracdo intelectual, em cada momento cultural,
econdmico, politico, adapta os conceitos a respeito de cultura segundo as terminologias

cientificas de seu respectivo contexto histérico.

Metaforas emprestadas da genética competem, hoje em dia, com o jargdo da teoria
literaria contemporanea. Entretanto, mesmo que fossem expressados em termos
modernos, os discursos sobre cultura ndo séo inventados livremente; eles remontam a
determinadas tradicOes intelectuais que persistiram por geracdes, disseminando-se da
Europa para todo o mundo, impondo concepgdes da natureza humana e da historia,
provocando uma série de debates recorrentes. Vozes ancestrais perseguem oS
escritores contemporaneos. Novas formula¢6es podem ser estabelecidas numa longa
genealogia, mesmo que estejam relacionadas com as necessidades do momento
(KUPER, 2002, p.31).

Kuper diz que a influéncia das ideias classicas, que ele classifica como oriundas do
iluminismo e do contra-iluminismo, foram sendo contrapostas a outras ao longo do tempo.
Principalmente com o advento do evolucionismo, a partir da publicagdo, em 1859, de “A origem
das espécies”, de Charles Darwin, que em suma corrobora a ideia de que “a evolugdo da vida

também pode fornecer um modelo para a evolugdo da civilizagao” (Idem, p.32).

O autor também faz uma analise acerca da influéncia do evolucionismo no
desenvolvimento de teorias a respeito da cultura em diversos paises ao longo do seculo XX,
gue ndo vou discutir aqui. No entanto, é importante citar que foi nos Estados Unidos que essa
linha de pensamento mais influenciou a antropologia, sendo Lewis H. Morgan e seus discipulos
0s teoricos representantes dessa escola dita evolucionista. Tal escola procurou transpor as
premissas da biologia para a vida social, ou seja, 0s seres humanos passaram a ser classificados
em estégios de evolucdo diferentes, em ragas inferiores e superiores. Em oposi¢éo a essa escola,

no entanto, o antrop6logo Franz Boas defendeu o relativismo cultural, que refutou as

28 Norbert Elias também abordou a questdo em O processo civilizador: uma histdria dos costumes, vol. | (1994)
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explicacBes de diferenca cultural baseadas na raca; para F. Boas, é a cultura que faz os homens,
e ndo a biologia. Estas discussGes tedricas ocorreram concomitantemente a organizagéo
académica da disciplina, no inicio do seculo XX. O termo cultura ainda foi “objeto” de disputas
por muitos anos, como explica Kuper, passando por tedricos como Alfred Kroeber e Clyde
Kluckhohn que, na década de 1950, procuraram definir um conceito que pudesse superar todos
os anteriores. Por fim, concordaram com a definigdo de Talcot Parsons, para quem cultura trata-
se de “um discurso simbdlico coletivo sobre conhecimentos, crencas e valores”, ja que, segundo
Parsons, “as pessoas concebem um mundo simbolico a partir de ideias recebidas, e essas ideias

chocam-se com as escolhas que elas fazem no mundo real” (KUPER, 2002, p.38).

Todavia, essa explicacdo ndo foi suficiente para os antropélogos da geracdo seguinte,
como Clifford Geertz, David Schneider e Marshall Sahlins, que afirmaram que as pessoas ndo
criam apenas um mundo de simbolos, mas também vivem nele. Ainda assim, ndo houve
consenso a respeito da metodologia de pesquisa sobre a cultura. Segundo Kuper, Geertz admitiu
influéncia de Parsons, depois de Weber e, finalmente, da hermenéutica para definir seu método
de investigacdo sobre o termo. Para Geertz, a cultura € como uma teia de significados a serem
interpretados e lidos como textos; porém, ela ndo pode ser explicada, ndo tem leis gerais nem
interculturais. Por outro lado, houve adesdo de antropdlogos a linguistica, como ocorreu com
Claude Lévi-Strauss, que defendeu a ideia estruturalista na qual h& estruturas mentais
compartilhadas por todas as culturas e linguas humanas. Enquanto na Franca o estruturalismo
era influenciado pela linguistica de Ferdinand de Saussure (1857-1913), posteriormente
divulgado por Roman Jakobson (1896-1982), nos Estados Unidos a antropologia foi
influenciada pelo estruturalismo de Noam Chomsky (1928), oriundo da semiética de Charles
S. Peirce (1839-1914). As concepcoOes posteriores acerca do termo cultura foram denominadas

de pds-estruturalismos.

Os antropdlogos pos-modernistas preferem imaginar o dominio da cultura como algo
mais semelhante a uma democracia ingovernavel do que a um estado teocratico ou a
uma monarquia absolutista. Apreensivo acerca das insinuag@es totalitaristas do termo
cultura, alguns preferem escrever sobre habito, ideologia ou discurso, embora, como
salienta Robert Brightman, o efeito final dessas estratégias de retorica seja o de ‘(re)
construir um conceito de cultura essencializada nos antipodas das orientacdes teéricas
contemporaneas’ (KUPER, 2002, p.41).

Kuper afirma que a nocdo de cultura se tornou popular ndo apenas entre os antropélogos,
mas que outras disciplinas também a incorporaram, sendo que 0s estudos culturais a tém como
central e a trouxeram para o campo do debate politico, sendo o multiculturalismo uma forte

corrente que pensa tal termo. Mas, também, ndo ha consenso no multiculturalismo, nos estudos



41

culturais e nem nos autores chamados pds-modernistas. Decerto as utilizagdes essencializadas

do termo continuam acontecendo ainda atualmente.

As teorias modernas sobre cultura reciclam as anteriores e se prestam a propositos
politicos semelhantes. Cada uma delas também confronta as velhas objec6es que séo
apresentadas por seus rivais. Formuladas em termos ambiguos e fracos, todas as
teorias dizem algo que agora esta bem evidente, dificilmente extraordinario, mesmo
que a luz difusa que elas emitem algumas vezes possa ajudar. Elas s6 detém o poder
de chocar, até mesmo de interessar, quando sdo colocadas em termos bastante fortes
—mas entdo suas reivindicacBes parecem passar da conta, por ndo corresponderem ao
que sabemos por meio das nossas proprias experiéncias (KUPER, 2002, p.309).

De acordo com Kuper, para a cultura ser entendida ela tem que ser analisada
separadamente de outros processos sociais que sdo agrupados sob o mesmo rétulo. E por esta
mesma razao é preciso entender que todas as pessoas tém vérias identidades culturais e, neste
caso, ela “jamais pode fornecer uma orientacdo adequada para a vida. [...] Se eu me considerar
apenas um ser cultural, deixo muito pouca margem para manobra ou para questionar 0 mundo
em que me encontro” (KUPER, 2002, p.311).

Para procurar equacionar a problematica da utilizacdo do termo cultura ndo somente
pelos antropologos, mas também pelos nativos, a antropdloga Manuela Carneiro da Cunha, em
seu livro “Cultura com aspas” (2009) propde a utilizacdo de uma distincdo analitica para o
termo, utilizando as aspas para se referir ao que se diz sobre tal ideia. “De modo que é em plena
consciéncia, € em concordancia com uma convencao clédssica, que opto por colocar “cultura”
entre aspas quando me refiro aquilo que ¢ dito acerca da cultura” (CARNEIRO DA CUNHA,
2009, p.358).

Para a autora, 0 uso das aspas serve para distinguir duas esferas que sdo distintas
analiticamente, pois, na primeira esfera, entende-se que ha a cultura geral — aquela em que todas
as pessoas vivem, ou seja, a cultura sem aspas —, e a segunda, a cultura com aspas, aquela que
ocorre quando ha reflexividade no termo ao se falar dela propria. No entanto, esse termo foi
proposto para contribuir com a apreensdo e o entendimento de particularidades e questdes
advindas de situagdes vivenciadas por povos indigenas, e ndo pretende estabelecer uma
dualidade nos termos entre as versdes com aspas e sem aspas. Como afirmou a antropologa
Marcela Coelho de Souza (2010, p.107) “[...] falar de cultura com aspas nao significa perpetuar
uma dualidade entre cultura para dentro e cultura para fora, mas chamar atencdo para o fato de

gue a cultura se enuncia, sempre, imediatamente, entre o dentro e o fora”.
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Ainda segundo essa autora, isto também esta relacionado ao que Wagner (2010)
denominou de paradoroxo constitutivo da antropologia, i.e., a imaginagdo de uma cultura para
pessoas que ndo a pensam para si mesmas, do qual decorreria outro paradoxo: todos passaram

a imaginar uma cultura para si mesmo.

Em outro sentido, no entanto, no texto em que discute as criticas realizadas a nocao de

cultura na antropologia, Sahlins afirma que:

[...] a “cultura” ndo pode ser abandonada, sob pena de deixarmos de compreender o
fendmeno Unico que ela nomeia e distingue: a organizacdo da experiéncia e da acdo
humanas por meios simbolicos. As pessoas, relacfes e coisas que povoam a existéncia
humana manifestam-se essencialmente como valores e significados — significados
que ndo podem ser determinados a partir de propriedades biolégicas ou fisicas
(SAHLINS, 1997, p.41).

Este autor ainda afirma que essa capacidade de ordenamento das experiéncias na vida,
diferentemente na dos animais, s6 é possivel aos seres humanos. Essa ideia, apesar de outrora
ter sido vinculada a no¢6es de refinamento intelectual e, também, de progresso civilizatorio,
resistiu e foi alvo de criticas. Foi associada as ideias de racismo, imperialismo e capitalismo.
Sahlins acredita que ela também ira ultrapassar tais criticas, pois a cultura é uma questao
epistemoldgica fundamental para a antropologia e por isso ndo pode ser abandonada devido ao

seu historico de associacGes/utilizagoes.

Porém, o viés pensado para o termo “cultura” por Sahlins e Geertz difere daquele
pensado por Wagner, nas palavras de Goldman (2012, p.196):

Mas se Geertz parece simplesmente recusar a alternativa levistraussiana buscando
refigio numa hermenéutica que invariavelmente funciona como saida sofisticada para
0s que ndo gostam da nogdo de estrutura, a reacdo de Sahlins ¢ diferente. Oriundo, ele
préprio, de uma tradicdo antropolégica materialista e neoevolucionista, um estagio
em Paris o fez imaginar a possibilidade de, por assim dizer, embutir o estruturalismo
no culturalismo, fazendo das “estruturas da mente” os “instrumentos da cultura” e ndo
sua “condi¢do”, e da propria estrutura apenas uma parte da cultura e da histéria.

Para Goldman (2012, p.197), o pensamento de Roy Wagner evoca os dois temas
principais desenvolvidos por Geertz e Sahlins, interpretacéo e simbolizacdo, s6 que de maneira
diferente. Enquanto o primeiro autor pensa a interpretagdo como “um dispositivo metodologico
que apenas prolonga e torna mais sofisticado um procedimento inerente a qualquer cultura
humana”, Wagner a pensa como “singularidade de uma cultura particular, ou seja, a ‘norte-
americana’; com relacdo a simbolizacdo de Sahlins, que opde a “razao pratica” a “razdo

cultural”, Wagner propde a convivéncia de ambas, como descrito a seguir:
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Pois se as antropologias naturalistas ou naturalizantes (analisadas no item
“Controlando a cultura”, p.214-20, cap. 6) atribuem uma ordem tdo determinada e tdo
determinante a natureza, o efeito (a “contra-invengdo™) dessa atribuicéo é estabelecer
um rigoroso controle sobre a cultura, eliminando tudo o que esta pode ter de criativo
e indeterminado. Por outro lado (como exposto no item “Controlando a natureza”,
p.221-29, cap. 6), mas de modo simétrico, as antropologias culturalistas (e nada
impede que as duas variedades possam coexistir em doses varidveis) atribuirdo todo
ou quase todo o poder de determinacéo a cultura, de tal forma que o controle incidira
agora do lado da natureza, cujo poder e indeterminacdo poderdo aparecer doravante
como meros limites da prépria cultura. Nem interpretacdo nem simbolizacdo: o
conceito central do livro de Wagner, claro, é o de invencdo (GOLDMAN, 2012,
p.197).

E, como citado anteriormente, a cultura vem sendo utilizada por povos tradicionais a
guem o capitalismo oprime em situac6es de afirmacao e reconhecimento de identidades, além
do controle do préprio destino (SAHLINS, 1997), culminando no novo paradoxo da
antropologia. Esse € um fendmeno que teve inicio nas décadas de 1970/80, quando também
comecaram 0s movimentos de apropriacdo tecnoldgica concomitantes ao protagonismo

indigena, abordados no inicio deste capitulo.

E neste momento que os discursos acerca da valorizagao de suas “proprias culturas” tém
notoriedade (GINSBURG, 1999; SAHLINS, 1997; TURNER, 1993). A cultura passa a ser
manejada pelos povos ditos tradicionais, e a estes discursos Carneiro da Cunha (2009)
denominou cultura com aspas. Por esta ser uma categoria nao indigena, a autora propde que
ela seja entendida no interior dos discursos dos povos indigenas e tradicionais, com o uso das
aspas, devido a maneira como eles se apropriam do conceito e por este nao ser um termo nativo.
Para Coelho de Souza (2010), o termo criado por Carneiro da Cunha é um aliado neste processo

de resolugéo do novo paradoxo da antropologia.

Para desenvolver tal categoria analitica, Carneiro da Cunha discorre detalhadamente
sobre uma questdo que permeia os debates contemporaneos — conhecimentos tradicionais e
direitos intelectuais — e que, por fugir ao foco desta dissertacao, ndo discutirei aqui. Entretanto,
para compreender essa categoria podemos partir de uma situagdo apresentado pela autora, de
como certos discursos de indigenas sdo apresentados na midia, por exemplo, relativos a
demarcacdo de territorio — processos extremamente complexos mediante o conflito entre eles,
os latifundiarios e o Estado — e que se apresentam em primeira instancia como a garantia da
sobrevivéncia de suas “culturas”. A “cultura” é utilizada nessa ocasido como um instrumento

politico na esfera de negociagdes burocréticas que envolvem profissionais da sociedade ndo
indigena, sejam antrop6logos ou outros, responsaveis pela emissdo de laudos antropoldgicos
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que “provam” para a sociedade ndo indigena a extensdo da &rea a ser demarcada e sua

pertinéncia em relagéo a seus respectivos povos.

Deste modo, Carneiro da Cunha (2009) afirma que o termo cultura foi aprendido com
ndo indigenas, tais como missionarios, indigenistas e antropélogos, segundo os modos como o0
conceito foi empregado por eles. E interessante notar que tal categoria teria sido apropriada e
posteriormente ressignificada, pois os povos indigenas ndo a utilizam do mesmo modo que 0s
ndo indios; eles a reelaboram politica e culturalmente, e a retomam em seus discursos com
outros sentidos. Como afirma a autora: “Desde entdo, a ‘cultura’ passou a ser adotada e
renovada na periferia. E tornou-se um argumento central — como observou pela primeira vez
Terry Turner (1881-1960) — ndo s6 nas reivindicagdes de terras como em todas as demais”

(2009, p.312).

Portanto, o que chamamos de “cultura” ndo estd apenas posta nos debates académicos;
sobretudo, esta sendo operacionalizada pelos povos ditos tradicionais. Penso nesta categoria
analitica como semelhante ao que argumentou Coelho de Souza (2010, p.112), que desenvolve
essa ideia nos termos wagnerianos de invengéo: “De modo que, se ha algo que se possa chamar
cultura ‘sem aspas’, isto ndo é nada que estivesse ali antes do encontro entre o antropélogo (por
exemplo) e o nativo; trata-se, antes, de um efeito desse encontro (sobre o antropologo, por
exemplo)”. Deve-se entender que a reflexividade na utilizacdo das aspas concerne a consciéncia
que alguém tem sobre o préprio termo (CARNEIRO DA CUNHA, 2009, p.359). Para a autora,
a reflexividade tem efeitos dindmicos e uma das suas consequéncias é a coletiviza¢do do que
seria em principio privado. A cultura com aspas implica coletivizacdo, pois todos a
compartilham e a usufruem; desse modo, ela passa a expressar algo de todos e ndo apenas de

alguns e, a exemplo dos indigenas, ela expressa valores do povo.

Ainda para Carneiro da Cunha, a apropriacdo da palavra cultura pelos povos indigenas
pode ser compreendida a partir do ponto de vista de alguns linguistas sobre a traducdo de
palavras de uma lingua para outra. Ha certos tedricos que afirmam sempre ser possivel
encontrar equivalentes na lingua vernacula para qualquer palavra, mesmo que seja com a
criacdo de neologismos. Neste raciocinio, a manutengdo de certas palavras estrangeiras pode
ser vista como uma escolha deliberada. Para a autora, essa é uma escolha que ocorre pelo fato
de a palavra marcar um registro especifico, pois ela constitui sua propria chave de interpretacéo.
“A escolha do termo de empréstimo cultura indica que estamos situados num registro

especifico, um registro inter-étnico, que deve ser distinguido da vida cotidiana da aldeia”.
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(CARNEIRO DA CUNHA, 2009, p.370). Esta escolha, portanto, passa a ser uma espécie de

“indigenizagao da cultura” — em referéncia a Sahlins (Idem, p.317).

Nos filmes de Divino Tserewahu a cultura com aspas é acionada, muitas vezes, como
instrumento politico, para reafirmar ideias de identidade na luta pela conquista do respeito dos
ndo indios, e ainda como me disse 0 préprio Divino: “Noés temos que valorizar muito a nossa

tradicdo que € muito importante, sabe?”. E ele completa:

Nos ndo podemos mudar nunca. Nasci como xavante, nunca vou ser como branco. O
branco que pensa que vai viver junto com o povo Xavante e vai ser como ele, nunca
sera; vai aprender a respeitar a cultura do povo Xavante, pois as culturas dos povos
indigenas do Brasil sdo muito diferentes entre si. O que eu penso também é que a
sociedade Xavante nunca vai perder a sua cultura, porque sua raiz € muito forte.?

E, além disso, seus filmes sdo repletos de sinais diacriticos que reafirmam o discurso
pela “valorizag¢do” do que ele chama de “cultura Xavante”. Tais sinais também podem ser vistos
como uma marcacdo pessoal de seu cinema. Eles sdo expressos de maneiras distintas, como nas
narracdes em voz over de Divino®, na fala dos ancifos ou de outras pessoas da aldeia que dio
seus depoimentos, assim como em suas escolhas tematicas. Mas quando Divino relata que eles,
os Xavante, ndo podem mudar nunca, ndo é no sentido de uma rigidez das praticas sociais, da
fixidez de seus costumes, pois a mudanga dita “cultural” é tratada claramente em dois de seus
filmes: Sangradouro e Pi’onhitsi. Arrisco-me a afirmar que sua fala se coaduna com o que

escreveu Coelho de Souza (2010, p.106, citando WAGNER, 2010, p.144), sobre o povo Kisédjé:

Se eles querem sem duvida preservar algo, ndo é uma cultura, mas ¢ a integralidade
de suas relagfes sociais (intra e extra-humanos), e para isso é preciso continuar se
transformando (diferenciando) — como parte de seu esfor¢o para ‘desestabilizar o
convencional’, ndo para conformar-se a ele” [grifo meul].

Edgar Teodoro da Cunha (2006), em artigo a respeito da utilizacdo do video entre 0s
Bororo, afirma que demonstrar uma autenticidade indigena através de aspectos visuais que sao
entendidos pela sociedade envolvente como préprio de indigenas torna-se fundamental nesta
relacdo em que, de modo geral, estes povos sdo reconhecidos apenas assim. Neste sentido, o
autor propde que ha reelaboragdes culturais internas e externas por parte dos indigenas, com

relacdo a utilizacdo dos aspectos visuais utilizados no passado, e que sdo retomados nesses

2 \/er Nota 1, sobre essa Entrevista.

30 A voz over é um recurso tipico dos documentarios em que o narrador esta ali para contar a sequéncia dos fatos
sem estar presente a cena. Chama-se comumente de “voz de Deus” porque quem conta é onisciente.
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processos interculturais com a sociedade ndo indigena. Tais aspectos reafirmam para a

sociedade ndo indigena uma identidade indigena coletiva de determinado povo.

Em nosso caso, tradicdo e cultura remetem a uma identidade compartilhada por parte
de grupos clanicos, aldeias e conjuntos de aldeias que formam um coletivo que
podemos nomear de “sociedade bororo”. Isso pressupde um reconhecimento de
formas de sociabilidade que se expressam nas relacdes de troca e reciprocidade e,
também, a um compartilhar de um mesmo sistema cosmoldgico, o que significa,
portanto, referir-se a um conjunto simbolico comum (CUNHA, 2006, p.4).

Esse também pode ser o caso do povo Xavante apresentado nos filmes de Divino; além
disso, a tematica predominante nos filmes sdo os rituais, o que configura um aspecto coletivo
daquilo que é entendido como “a cultura Xavante”. Talvez a escolha de Divino em filmar tantos
rituais também esteja ligada ao que Delgado (2008) aponta em sua tese de doutorado, na qual
defende que o ritual para este povo € uma forma de dar continuidade a “sua cultura”, pois a
questdo levantada por Delgado é a de como 0s Xavante continuam sua “producéo cultural” em
meio a um contexto de transformac@es vivenciadas? O caminho apontado pelo autor é que o
processo ritual possibilita essa continuidade, pois nele (ou nos seus bastidores) é possivel

enxergar um modo de se fazer politica Xavante, ou seja, através do faccionalismo®..

O contexto atual vivido pelos Xavante potencializa a realiza¢do dos rituais. Quando
ndo se tem tempo de fabricar uma borduna, é possivel apresentar o modelo ao
carpinteiro (ou marceneiro) que 0 mesmo pode fabrica-lo no torno elétrico; se ndo ha
milho e feijdo para cozer bolos tsadaré, usados nas trocas rituais, faz-se de trigo e na
falta deste o alimento a ser trocado é substituido por fardos de refrigerante — sacos de
farinha — sacos de biscoito — carne de gado assada, etc. O uso pelos Xavante de
cameras filmadoras, gravadores de som e maquinas fotograficas garantem uma
continuidade do ritual depois do seu encerramento e ad extremum a comunicacdo de
performances e protocolos rituais. Ademais os Xavante se reapropriam inclusive de
categorias do discurso antropolégico. Quando perguntamos ao informante o porqué
dos ‘heroi’wa, novos guerreiros, terem que dancar o dia inteiro, 0 mesmo nos
respondeu: é a nossa cultura (DELGADO, 2008, p.418).

Pensando o ritual como um forte aspecto diacritico para os Xavante e para Divino, que
optou até agora por prioriza-lo em suas filmagens, percebemos sua operacionalizagdo como um
elemento da “cultura Xavante”, com aspas, porque o ritual demarca uma distin¢éo da sociedade
ndo indigena. Nas falas explicativas dos filmes, por exemplo, em Wapté-Mnhond: a iniciacdo

do jovem Xavante (1999), o ritual de passagem dos meninos da fase adolescente para a vida

31 O faccionalismo xavante é um tema desenvolvido principalmente por Maybury-Lewis (1984, p.220), que
explica o modo de fazer politica entre os Xavante. De modo simplificado, a fac¢do é “formada por uma
linhagem e seus correligionarios, que podem ser de outras linhagens do mesmo cld, individuos isolados, ou
mesmo linhagens de outro cla”. Este ¢ um tema polémico no sentido de que a “nog¢ao de linhagem” ndo foi
encontrada nas aldeias pesquisadas por Lopes da Silva (1986) nem por Delgado (2008).
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adulta, tem-se a explicacdo dos velhos a respeito das etapas a serem realizadas e 0 apoio a
filmagem, como demonstra Valeriano Raiwa: “Eu entendo a importincia da imagem, por isso
aprendam a filmar para que os Xavante possam gravar suas festas. NOs sabiamos que vocés

viriam para filmar, todos ficaram felizes, sejam bem-vindos .

A fala de um ancido neste filme, o primeiro filme de Divino sobre um ritual, demonstra
a nocdo dos mais velhos a respeito da importancia dos rituais Xavante, assim como a aprovacgao
ao trabalho de Divino. O video foi entendido como um suporte fundamental nesse processo que
eu entendo como o de perpetuacdo da integralidade de suas relagfes sociais, nos termos de
Coelho de Souza (2010).

De modo geral, sdo os mais velhos que explicam os rituais e que repreendem 0s mais
jovens acerca da importancia da continuidade de sua préatica. Divino afirma publicamente, e
também na entrevista que me concedeu, ser fundamental a concordancia dos ancidos e das
liderancas com a edi¢do final de seus filmes, e que ja houve situacdes em que foi preciso

modificar a edicdo.

Tanto os depoimentos dos mais velhos com relacdo a importancia de se registrar 0s
rituais quanto as explicacdes de Divino, seguem a mesma opinido, de que os filmes séo capazes
de “valorizar a cultura”. “O meu povo valorizou 0 meu trabalho por ele levar a cultura Xavante
a outros povos™®?, explica Divino. E sabido que os Xavante, assim como outros indigenas no
Brasil, lutam pelo direito de dar continuidade aos seus proprios modos de vida. A cultura, com
aspas, € evidentemente uma categoria de negociacdo com 0s ndo indigenas, seja sociedade,

Igreja ou Estado.

Para atingir seus objetivos, porém, os povos indigenas precisam se conformar as
expectativas dominantes em vez de contestd-las. Precisam operar com o0s
conhecimentos e com a cultura tais como sdo entendidos por outros povos, e enfrentar
as contradi¢des que isso possa gerar (CARNEIRO DA CUNHA, 2009, p.330).

Neste sentido, 0s povos indigenas perceberam que entender o que 0s ndo indios pensam

é fundamental, principalmente, sobre os conhecimentos tradicionais e direitos intelectuais para

32 Depoimento de Divino durante a mostra de filmes nativos que aconteceu durante a 28* RBA entre os dias 3 a 06
de julho de 2012, em Séo Paulo.
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que, desse modo, lembrando Carneiro da Cunha, possam usar a “cultura” de maneira que lhes

favoreca.

O fato de que povos indigenas no Brasil usem a palavra cultura indica que a Idgica de
cada um desses sistemas é distinta. E ja que cultura fala sobre cultura, como vimos,
cultura é simplesmente o termo de empréstimo nativo para aquilo que chamei de
“cultura” (Idem, p.371).

Em consonancia com a autora, entendo que 0 movimento de reorganizacao e reinvengao
da cultura possa prosseguir indefinidamente, mas que atualmente enxergamos esse movimento
nas realizacdes filmicas, artisticas, literarias, dentre outras, que estdo sendo produzidas por
povos indigenas do Brasil. Podemos considerar os filmes de Divino como sendo novas maneiras
de reafirmar o discurso sobre “a cultura do povo Xavante”, i.e., uma atuacao politica por parte

de Divino como cineasta.

Através dos discursos presentes nos filmes, em entrevistas concedidas a midia e a mim,
percebo que as tecnologias e as diferentes linguagens, além de terem sido incorporadas pelos

Xavante, sdo também pensadas e usadas de maltiplas maneiras.

Ter os rituais registrados em imagens é algo bom, eles gostam de se ver, como me disse
Divino em entrevista: “eles consideram o filme, o video, tipo um livro, uma memaria do povo
Xavante, entdo eles gostam”. E também um movimento politico que possibilita a negociagio
de direitos, traz visibilidade ao povo, visto que os filmes podem circular por muitos locais,
assim como também possibilita a Divino circular por muitos locais, como festivais de cinema,

eventos e oficinas de audiovisual.

Sendo assim, ha uma multiplicidade de implicacGes decorrentes dos filmes, de filmar e
de ser filmado, o que possibilita acesso ao que ndo esta evidente, como afirma Pellegrino (2007,
p.148): “Os alucindgenos, assim como o audiovisual e os grafismos indigenas, correspondem
ao que Vidal (1992) denominou de ‘sistemas de comunicacdo visual’, que permitem a
visualizagdo do que normalmente ndo estd visivel”. O encontro com a propria imagem
desencadeia outros processos, como 0s de mudanga, necessarios ao convivio inter-étnico, e

favorece a integralidade de suas relagdes sociais.
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CAPITULO Il - O CINEMA DE DIVINO TSEREWAHU TSEREPTSE

2.1 O Cineasta

Divino é um indigena Xavante morador da aldeia Sangradouro, no Mato Grosso, e sua
historia com as imagens tem inicio através dos trabalhos do VNA em sua aldeia®. Isso se deu
em 1988 através de convite realizado pela aldeia de Sangradouro® (mediado por Lucas Ruri’d),
pois eles desejavam que um de seus rituais fosse filmado — o Wai’a — ritual de iniciacdo

masculina, importante para esse povo®,

Carelli (2011) conta que a preocupacao de Lucas, que na época chefiava seu grupo de
idade, era o esquecimento de detalhes do ritual, pois a maioria dos ancidos a dirigir o cerimonial
daquele ano ndo viveria até o proximo, o que poderia comprometer sua continuacdo. Muitos
velhos realmente ndo viveram até o Wai’a seguinte. Por isso, de acordo com Carelli, registrar
o ritual naquele momento foi uma necessidade, pois “assegurou a perpetuacdo da memoria”
(CARELLLI, 2011, p.54). A partir desse primeiro contato, o VNA realizou outros trabalhos em
aldeias Xavante, tendo ministrado oficinas e formado outros realizadores como o Caimi

Waiassé e Jorge Protodi®.

Em narragdo feita em seu primeiro filme como diretor: Hepari Idub rada: Obrigado

irmao (1998), Divino assume para todos algo que poderia ser interpretado por nés como

33 Maiores informagdes a respeito do povo Xavante podem ser encontradas no site do Instituo Sécio- Ambiental
Disponivel em: <http://pib.socioambiental.org/pt/povo/xavante>

3 Veja texto de Vincent Carelli, “Cronica de uma oficina de video”, disponivel em:
<http://www.videonasaldeias.org.br/2009/biblioteca.php> e tese de Claudia Pereira Gongalves, presente nas
referéncias bibliograficas.

% O filme realizado pelo VNA foi 0 “Waid, O Segredo dos Homens” (1988), dirigido por Virginia Valaddo € ndo
por acaso esse ritual também foi filmado posteriormente por Divino Tserewahd em Sangradouro e Sdo Marcos
— originando os filmes: Wai’d Rini: o poder do sonho (2001) e Daritidzé: Aprendiz de curador (2003).

36 Ver sobre as oficinas do VNA em dissertacdo de Adriana Busso (2011). Caimi Waiassé e Jorge Protodi séo da
Terra indigena Pimentel Barbosa. Caimi além de professor na aldeia Etenhiritipa, continuou os trabalhos com
audiovisual através de parcerias com outras instituicdes além do VNA, como a ONG Nossa Tribo
<http://www.nossatribo.org.br/darini.asp>, que produziu juntamente com a fotégrafa Rosa Gauditano e a
Universidade Metodista (UMESP) o filme Darini, Iniciacdo Espiritual Xavante (2005). Também esta
envolvido em projetos por meio do ponto de cultura Apowé, da comunidade Wedera (pertencente a T.I.
Pimentel Barbosa); mais informagdes no site: <http://lab.i21.org.br/>; Jorge também realizou o filme
supracitado juntamente com Caimi, além de também estar envolvido nos projetos audiovisuais do ponto de
cultura Apowé. O pesquisador Samuel Leal Barquete realizou a dissertagdo “Poder da Criagéo. O uso social do
video em contexto Xavante” (no Programa de Pos-graduacdo em Sociologia e Antropologia da UFRJ, 2012) a
partir de seu envolvimento em um projeto de audiovisual com o ponto de cultura Apowé.
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vocagdo: “Eu ja falei pra minha esposa: a minha profissdo é a filmagem, s6 pra isso que eu
nasci. Nao é pra enxada, ndo é pra pegar machado, ndo é pra fazer a roga, ja falei isso pra todos

da aldeia”.

Divino nos conta como ele comeca a filmar, quase por acaso, aos 16 anos. Seu irméo
Jeremias era o cinegrafista escolhido pela aldeia, no comego dos trabalhos realizados com o
VNA, mas ele precisou desistir desse oficio para ir fazer outro trabalho (tornou-se chefe de um

posto da FUNAI) passando, dessa forma, sua funcao para Divino, conforme o relato a seguir:

Teve um dia que o Jeremias pegou a camera ¢ me disse: ‘vou te ensinar’. E depois ele
me disse: ‘agora vocé vai assistir ao que gravou’. Quando foi a noite, ele tirou a fita
da camera e botou no video. ‘Vocé vai ver o que vocé€ gravou hoje. Ai vocé vai se
assustar, mas nao fique assustado ndo’. Eu fiquei impressionado. Como a camera
grava? Como a cdmera vai tirar o corpo da gente, a imagem da gente? Primeiro eu
fiquei timido com a cdmera e tinha medo da comunidade, porgque eu era muito novo.
Sé gravava de longe, de costas. E eu pensava que queria ser “filmador”, a minha ideia
era sempre essa. Entdo meu irmao nédo aguentou mais trabalhar com a cdmera e deixou
na minha mio (ARAUJO, 2011, p.54).

Em entrevista, Divino relata que ja faz mais de vinte anos que filma diversas situagdes
na aldeia®’, porém, apenas no ano de 1997, ele finaliza seu primeiro filme, quando foi convidado
oficialmente a participar do VNA, passando a integrar o grupo de realizadores indigenas que,
na época, estavam sendo formados pelo projeto. Divino me conta que o VNA foi a sua escola,
e que ela Ihe proporcionou viagens para fora do pais para estudar as técnicas de realizacdo do
cinema em diferentes escolas especializadas em lugares como Havana (Cuba), Madri (Espanha)
e Paris (Franca). Ele demonstra muita gratiddo ao VNA, a quem atribui toda a sua formagéo.
Divino é casado, tem 37 anos, e é pai de sete filhos e recentemente tornou-se avd. Assim como
muitos jovens Xavante, no periodo da infancia e adolescéncia, estudou no colégio da missdo
Salesiana, ainda presente em Sangradouro. E como conta Gongalves (2006, p.2), em uma
entrevista que realizou com esse cineasta, ele também estudou “em Cuiab, dos 12 aos 15 anos,
e em S&o Paulo por mais um ano e meio. Voltou de Cuiaba porque estava ‘preocupado com a
cultura’; e voltou de Sao Paulo para ‘furar a orelha’, a iniciagdo do jovem Xavante a vida adulta.
Neste ritual as noivas séo apresentadas aos iniciados. Divino ja tinha sua noiva, mesmo sem
conhecé-la. Logo ap06s a apresentagdo, marcaram o seu casamento. Ele resistiu como p6de, pois

queria continuar a estudar. Casou-se em 1992 e fixou residéncia em Sangradouro”.

37 Entrevista concedida no dia 17/10/10 na aldeia Guarani Ribeirdo Silveira em Bertioga-SP. Mais informacGes
sobre Divino podem ser encontradas no site: <http://www.videonasaldeias.org.br/2009/realizadores.php>
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Segundo o depoimento de Divino, apos seu irm&o ter-lhe passado a cAmera, ele se tornou
cinegrafista oficial da aldeia, mas como ainda nédo havia projeto por parte do CTI, ele filmava
de tudo: “Primeiro eu fazia assim: galinha correndo eu filmo, passarinho voando eu filmo.
Filmava qualquer coisa, depois fui pegando o jeito, sozinho mesmo”. Por volta de 1990 ele ja

mostrava suas filmagens para a aldeia (ARAUJO, 2011, p.55).

Carelli (2011) conta que a entrada de Divino no projeto tem inicio com a realizacdo da
série televisiva Programa de indio (1996)%®, na qual atua como reporter. Esta série veiculou
quatro episddios que foram transmitidos pela TVE do Rio de Janeiro, e teve a participacao de
uma equipe de indigenas (Bororo, Baikari e Xavante), que atuaram como apresentadores,
reporteres, cinegrafistas e colaboraram de varias formas na realiza¢do do programa. Porém, foi
em 1997, durante a primeira oficina coletiva de formacdo de realizadores indigenas, ocorrida
no Xingu, que Divino teve sua primeira experiéncia de formagdo em conjunto com outros 29

indigenas. Depois disso, seus trabalhos ndo pararam.

E uma experiéncia que foi levada naquele tempo pra nés, no Xingu. L4 a gente se
conheceu e trocou experiéncias, foram 35 realizadores indigenas, hoje em dia alguns
ndo estdo mais trabalhando com video. Tem alunos formados pelos alunos (da oficina
do Xingu) que continuam filmando. %

Atualmente, Divino mora em Sangradouro e trabalha no Museu das Culturas Dom
Bosco, com sede em Campo Grande, e que, em 2012, instalou uma espécie de filial na aldeia
de Sangradouro. O cineasta ministra aulas de audiovisual para outros indigenas e realiza
diversos trabalhos, além de pertencer a um programa de apoio a realizadores indigenas
(PROARI), que pretende se consolidar como organizacdo*®. Ele continua desenvolvendo
projetos em parceria com 0 VNA sempre que surge uma oportunidade, mas de maneira
independente. Além disso, tem uma grande rede de contatos que lhe proporcionam trabalhos,
como as oficinas que realiza e os eventos dos quais participa. Também presta consultorias. Por

exemplo, esta em fase de finalizagdo um filme de Tiago Campos Torres, no qual Divino trabalha

38 A série Programa de indio (volumes 1, 2, 3 e 4) encontra-se disponivel para venda no site do Video nas Aldeias,
disponivel em <http://www.videonasaldeias.org.br/2009/video.php>

% Depoimento de Divino durante 0 evento “Amerindias”, na UNESP de Araraquara, em 2011. Segundo Vincent
Carelli (ARAUJO, 2011) foram 30 indigenas que participaram desta oficina. Divino relatou serem 35, em seu
depoimento. Deixei ambas as informacOes acreditando que essa variagdo de nUmero ndao compromete a
importéncia do evento.

40 Este é um programa vinculado ao Museu das Culturas Dom Bosco e tem o objetivo de apoiar jovens indigenas
com a producdo audiovisual, dentre outros. Mais informagdes no site: <http://www.iteia.org.br/proari>
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como consultor, que trata da perspectiva como cineasta do padre salesiano Adalberto Heide,
que realizou filmes sobre rituais e costumes do povo Xavante, e da perspectiva como cineasta

de Divino Tserewahu, além daquela de Tiago Campos Torres sobre estes dois realizadores.*

Divino realizou até o presente momento sete filmes, lancados pelo VNA, sendo eles: 1)
Hepariidub 'rada: Obrigado Irmdo (1998); 2) Wapté Mnhdnd: a iniciacdo do jovem Xavante
(1999); 3) Merunti kupainikon man: Vamos a Luta (2002); 4) Wai'a rini: O Poder do Sonho
(2001); 5) Daritizé: Aprendiz de curador (2003); 6) T'sé rehipdri: Sangradouro (2009) e 7)
Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome (2009). Além disso, também realizou outros trabalhos
filmicos para a sua aldeia, e em parceria com outras pessoas, desempenhando funcdes

diferenciadas.*?

2.2 A Oficina de Audiovisual

Conheci Divino pessoalmente em outubro de 2010, em uma oficina de audiovisual, ap6s
uma amiga, que conhecia minha pesquisa, ter me avisado sobre sua vinda. Essa amiga € Cristine
Takud, Guarani da Terra Indigena (T.l.) Ribeirdo Silveira, situada proxima a praia de Boracéia
(Bertioga-SP), que apoiou, juntamente com seu marido Carlos Pap4, a realizacéo de oficinas de
audiovisual na mesma aldeia. A oficina foi coordenada por Tutu Nunes e pela fotografa Tati
Wexler#, e teve a colaboracéo técnica de Lucas Keese do CTI, e de Divino. Este foi um projeto
de oficinas de formacdo em audiovisual que objetivou capacitar indigenas Guarani para a
realizacdo de filmes e fotografias, nos moldes do que faz 0 VNA*. O projeto é decorrente da
implementacdo de um ponto de cultura instalado na aldeia e financiado por uma lei de incentivo
do governo estadual. As oficinas aconteceram durante o ano de 2010 em duas fases, mas eu

pude acompanhar apenas a segunda, que ocorreu de 12 a 17 de outubro. Segundo os

41 O filme de Tiago Campos Torres esta sendo realizado por meio de financiamento da fundagdo CSN que
incentiva a producdo de documentérios brasileiros que tenham como temética a memoria, por meio da
premiagéo “historias que ficam”. Disponivel em: <http://historiasqueficam.com.br/2012/07/equipe/>

42 Divino me relatou durante os eventos na UNIFESP e UNESP (Ver item 2.1) que ha uma série de filmagens
que ele realizou (de sua aldeia e de outras) e que estdo armazenados na sede do VNA e no museu das culturas
Dom Bosco.

43 As fotografias reproduzidas neste item sdo da autoria desta pesquisadora e foram realizadas durante a oficina
de audiovisual aqui relatada.

4 «Video nas Aldeias da suporte técnico e financeiro para viabilizar a producéo audiovisual indigena, como
também viabilizar sua difuséo entre os povos indigenas, em circuito nacional e internacional. As linhas de
atuag@o em foco sdo: formagdo, produgdo e divulgacdo™: <www.videonasaldeias.org.br/2009/vna.php?p=2>
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coordenadores, a oficina foi divida em duas fases: na primeira, houve uma apresentacéo inicial
das técnicas (cinematografica e fotografica) e as primeiras saidas préticas, retornando sempre
ao final da tarde ao ponto de cultura da aldeia para assistirem o trabalho realizado. Ja nessa
primeira fase decidiram em conjunto o tema central da oficina, que foi concluido na segunda

fase.

A segunda fase da oficina ocorreu durante seis dias, dos quais acompanhei cinco. Foi
um momento interessante para conhecer o processo de ensino das técnicas audiovisuais e,
sobretudo, acompanhar o trabalho de Divino que também foi oficineiro. Os
coordenadores/oficineiros que mais acompanharam essa segunda fase foram Tati Wexler e
Lucas Keese, além de Divino. Tati Wexler acompanhou os alunos no registro fotogréafico,
enquanto Lucas Keese e Divino os instruiam no registro filmico. Segundo os coordenadores,
na primeira fase da oficina ocorre a exibigéo de alguns filmes (inclusive do VNA) e depois a
explicacdo de algumas nogdes de construgédo dos filmes: enquadramento, posicionamento da
camera no tripé ou em movimento, a escolha da melhor opc¢éo de luz (ndo havia iluminacgéo
artificial neste trabalho), como evitar tremores da cdmera, dentre outros; assim como a correta
utilizacdo e conservagdo dos equipamentos de que dispunham (filmadoras e cémeras
fotogréficas).*

Figura 1 — Imagens da Oficina (2010)
FONTE: Fernanda O.Silva

Posteriormente as explicacGes tedricas, perguntavam aos alunos o que eles desejavam
filmar e fotografar, decidindo entdo conjuntamente os temas, para depois sairem as incursdes
praticas. Assim, o tema principal das filmagens foi o processo de negociacdo que estava

acontecendo a respeito da expansao da T.l. Ribeirdo Silveira; no entanto, outras filmagens e

4 Na oficina que observei ndo havia cadmeras profissionais para o uso dos alunos, e todos os equipamentos
utilizados (cerca de 6 cameras fotograficas compactas Sony e 3 filmadoras compactas Sony HD e 1 computador
para edicao de video — com software de edigdo profissional) foram comprados com recursos do ponto de cultura.
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fotografias também foram feitas, como o acompanhamento dos trabalhos cotidianos de
familiares dos alunos da oficina, e 0os encontros na casa de reza. Foram feitas imagens da
negociacdo da expansdo da T.I assim como dos depoimentos de ancidos e lideres da aldeia, que
explicaram aos alunos sobre a histdria desta T.1., bem como as situagdes de reconhecimento e

homologac&o do territorio, embates politicos, dentre outros.*®

Conforme relatos dos oficineiros, as imagens capturadas em campo, ao final do dia,
eram assistidas pelos alunos e analisadas em conjunto, tendo um retorno imediato, mas também
a possibilidade de se inferir criticas ao trabalho realizado. Com relagdo a escolha dos alunos
para participar das oficinas, coube em parte a indicagédo das liderangas da aldeia, de acordo com
a predisposicdo e o interesse dos alunos. No entanto, as oficinas também foram ofertadas a
guem assim o desejasse, sem necessariamente ter indicacdo de lideranca. Cerca de dez pessoas
realizaram a oficina que observei: eram predominantemente jovens, com excecao de um casal
de adultos (Sérgio e Maria, sendo ele uma lideranca na aldeia). A maioria era adolescente (cerca
de cinco meninas e trés meninos), dentre 0s quais se destacaram Wera Alexandre e Kuaray

Wera Silva.*’

Exceto o casal de adultos e dos adolescentes citados por ultimo, o restante dos alunos
da oficina, aparentemente, ndo estava tdo envolvido com o aprendizado, pois, para estes, 0s
cursos eram também momento de convivio e de paquera, assim como de brincadeiras, sempre
acompanhados por criancas. Além dos coordenadores da oficina, outras pessoas também
acompanhavam as préaticas dos alunos e as reunides, como Carlos Papa e Cristine Takua, que
participaram, opinando sobre as decisdes relacionadas as filmagens e sobre as situacdes que
aconteciam ao longo do trabalho*®. Eu também estive presente durante as reunides e filmagens

e escolhi acompanhar as filmagens em que Divino estava presente, para observar seu trabalho.

46 Mais informagdes sobre os Guarani da T.I. Ribeirdo Silveira podem ser acessadas na tese “Nexos da diferenga:
cultura e afec¢do em uma aldeia Guarani na Serra do Mar” de Valéria Macedo (2010).

47 N0 sei precisar o nimero de pessoas que participaram das duas fases da oficina, pois segundo os coordenadores
houve variagdo no nimero com a entrada e saida de pessoas, tendo uma média de 10 pessoas. Alexandre Wera
esta dando continuidade ao trabalho com o audiovisual e realizou seu primeiro filme em 2012: Guairaka'i ja— O
dono da lontra, com a producdo de Lucas Keese e CTI; Kuaray Wera Silva também continua trabalhando com
audiovisual e estd cursando graduagdo em imagem e som pela UFSCAR.

4 Carlos Papa é formado em audiovisual pela USP. Realizou dois filmes que tratam de mitos Guarani, esta
envolvido com diversos projetos em sua aldeia, além de ser uma lideranca. Cristine Takuéa é professora de filosofia
e da area de humanas na aldeia e, também, tem atuado em diversos projetos, tem se destacado como lideranca.
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Como o trabalho de edicdo das imagens das oficinas estava previsto para ser realizado em outro
momento, ndo acompanhei esse processo. Resumindo a dindmica das oficinas, elas ocorriam
entre nove da manha e seis da tarde, na seguinte rotina: pela manh4, alunos e coordenadores se
encontravam no ponto de cultura e dividiam os grupos para a captacdo das imagens; paravam
para 0 almogo por volta das 12h e retornavam posteriormente para finalizar a captacdo; no meio
da tarde, faziam uma parada para o lanche por volta das 15h; depois, geralmente conversavam
sobre o trabalho realizado e assistiam/conferiam as imagens. Durante esta oficina, ocorreram

trés reunides gerais com todos os envolvidos.

Acompanhei a segunda fase da oficina durante todo o tempo, e como fiquei hospedada
na casa que abriga o ponto de cultura, local das reunides das oficinas (localizado em frente da
casa de Carlos Papa e Cristine Takua), pude observar com bastante proximidade diversos
momentos da oficina. Ap6s a chegada dos coordenadores, que estavam hospedados na cidade
de Bertioga, havia uma breve conversa para decidir os locais de filmagem e depois saiamos
para a captacdo de imagens. Geralmente o grupo se separava em dois blocos para facilitar o

trabalho (cerca de 5 pessoas cada), ja que o tempo disponivel para a oficina era limitado.

Figura 2 — Imagens das moradias (2010)
FONTE: Fernanda O.Silva

Acompanhei as saidas para diferentes locais, todos dentro da aldeia, nas casas dos
moradores (liderancas) e em uma noite na casa de reza. A préatica de filmagem do grupo
consistia em chegar a casa da pessoa, escolhida anteriormente, e pedir que ela contasse historias
sobre a questdo das negociacdes em torno da questdo da T.I. (conflitos, etc.), sendo que em
alguns casos a autorizacdo havia sido dada previamente a alguns alunos da oficina, que por
vezes eram sobrinhos ou filhos das liderangas. O tempo das filmagens/entrevistas variava entre

uma e trés horas, dependendo da disposicdo do entrevistado. A entrada nas casas era sempre
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feita pela apresentagéo do projeto da oficina, geralmente por parte de algum coordenador (Tati
ou Lucas), e posteriormente os alunos preparavam os equipamentos nos lugares escolhidos para
realizar as gravacfes. Nestes momentos, Divino orientava os jovens com relacdo ao
posicionamento da camera (no tripé ou na mao), o tipo de enquadramento da imagem,
considerando a luminosidade natural, a distancia que a camera deveria estar do entrevistado, e

ficava atento para as performances dos alunos quanto as entrevistas.

Durante a filmagem de um depoimento na casa de um senhor (antigo cacique), filmado
por Kuaray e observado pelo restante do grupo, havia cerca de seis pessoas contando comigo,
notei que Divino orientou Kuaray e Weréa com relacdo a distancia que eles deveriam posicionar
a camera (tripé), para entdo captar o depoimento. Eles fizeram as imagens em uma pequena
area externa da casa, uma espécie de varanda, tipica das construcdes de casas nessa aldeia
Guarani (pequenas casas circulares com paredes de madeira e tetos de palha). Em uma cadeira
se acomodou o senhor e o cinegrafista/aluno ficou em pé atras da cAmera posicionada bem
proxima ao entrevistado, aproveitando desta forma o som da cadmera. As outras pessoas se

posicionaram com certa distancia para ndo atrapalhar, e por vezes se aproximavam para

fotografar.

Figura 3 — Imagens das pessoas durante filmagens (2010)
FONTE: Fotos de Fernanda O. Silva

Percebi que Divino orientou 0s alunos a se posicionarem proximos as pessoas
entrevistadas, pela questdo da familiaridade que tinham com a pessoa, pela captacdo de som
(direto da camera), mas também por conta da ndo utilizacdo do zoom. Neste quesito ha uma
clara aproximacdo com sua formacdo proveniente do VNA, que instrui os realizadores

indigenas a ndo utilizarem o0 zoom. Como relata Busso (2011), em sua dissertacao, cuja pesquisa
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foi uma etnografia da oficina de formacdo de realizadores ministrada pelo VNA entre os
Ashaninka do rio Amonia no Acre:

Foi entdo explicado acerca do Zoom, que ele é usado quando se quer aproximar a
imagem, mas que por ndo permitir aproximar o som, seria inadequado para 0s
trabalhos iniciais da oficina e, portanto, ndo deveria ser usado. Mais tarde, 0s
realizadores em formacdo viram em suas imagens as consequéncias do uso do zoom
em condicdes de inicio de aprendizado. Talvez tenha ficado mais facil entender o
porqué da proibicdo dele e do uso automatico da camera, pois ao utilizar esses recursos
a qualidade da imagem pode diminuir e a imagem ficar instavel e fora de foco, ndo
sendo, pelo menos para 0 VNA, muito interessante para o comego das filmagens
(BUSSO, 2011, p.51).

A questdo da nédo utilizacdo do zoom havia sido relatada também no artigo de Corréa
(2005), que reproduz uma conversa realizada com os cineastas Eduardo Coutinho (1933-2014)
e Eduardo Escorel a respeito dos filmes e trabalhos do VNA. A conversa é decorrente do envio,
por parte do VNA, de alguns filmes e textos relativos aos seus trabalhos e convite posterior aos
cineastas para realizarem tal discuss&o. Segundo Corréa (2005), o intuito dessa conversa e desse
artigo visava ampliar a discusséo e a circulacédo dos filmes dos realizadores indigenas no cenario

dos documentérios brasileiros.

Escorel — A cena é muito boa, mas vendo o filme me da a impressdo que alguém
disse para essas pessoas que ndo podiam olhar para a camera. E eu acho que em
varios filmes d& impressao que ha essa interdigdo, da impressdo da interdigdo porque
ndo tem zoom, acho que tem um zoom em oito filmes.

Mari— N&o tem zoom.

Sérgio — E proibido ter zoom.

Coutinho — Ai é o dogma.

Escorel — E ai eu discordo de todas as interdigdes, eu acho que...

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

Escorel — Eu odeio zoom e digo isso pros alunos (risos)

Mari — Mas para os indios ndo se pode dizer?

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

Mari — N6s também esperamos isso deles!

A inquietacdo do cineasta Eduardo Escorel € oriunda de seu incbmodo com relacéo ao
que lhe parece ser uma proibicdo da parte dos coordenadores dos VNA guanto ao uso do zoom,
algo com que ele ndo concorda. Possivelmente, esse incomodo por parte de Escorel é
proveniente do dogma da proibigéo e ndo da orientagcdo em n&o se utilizar tal recurso, o cineasta
diz que detesta o recurso; todavia, ele ainda espera que algum aluno o surpreenda com o seu

uso, de modo criativo. Corréa parece pensar da mesma forma, e assim como Escorel, orienta de
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acordo com seu ponto de vista sobre a linguagem adequada a ser utilizada, ainda que o aluno
possa contraria-la algum dia.

Em outro momento da entrevista percebemos outra questdo que perpassa a proibicao do

zoom por parte do VNA:

Coutinho — Vocés fazem a oficina para ensinar como maneja a camera, esse é 0
ponto de partida?

Mari — Esse é o0 bé-a-ba.

Vincent — Essa é a primeira semana.

Coutinho — Quanto tempo dura a oficina?

Mari — Trés semanas, um més.

Coutinho — Dai eles vao filmar na aldeia, € isso? Eles vao e ficam sozinhos...

Mari — Sozinhos.

Escorel — Mas ja receberam a proibicéo de usar zoom.

Mari — E, de inicio, sim. Eu acho que a questio do dogma é muito relativa. Primeiro,
0 zoom. Quando vocé esta fazendo cAmera sozinho, sem uma pessoa pra fazer o
som, se vocé ndo chegar perto ndo capta o som. Entdo ja tem uma questdo ai que é
intrinseca da forma de filmar. VVocé tem que se aproximar.

Escorel — Mas 0 som é muito bom.

Mari — E do ponto de vista ético, ndo vale roubar a imagem de ninguém. Vai e cria
uma relag@o com a pessoa... que essa pessoa esteja a fim de ser filmada. Eu ndo
vou ficar aqui, do lado esquerdo da margem do rio, filmando escondido o cara que
estéa do outro lado.

Aqui, vemos uma situacdo gque se aproxima mais da questdo técnica de som, e também
de uma relacdo de intimidade entre quem filma e quem é filmado do que somente de uma
proibicdo de um recurso, questionada acima por Escorel. De todo modo, o dogma existe e pode
ser interpretado como um problema. No “jeito” VNA de ensinar, h4a uma metodologia um tanto
hibrida, consequéncia da influéncia de Carelli e de suas parcerias com tantos cineastas ao longo
dos anos, como € o caso da propria Mari Corréa, que € formada por uma escola de cinema que

adota o principio da producdo compartilhada de Jean Rouch (ver item 2.4).

Voltando a oficina, a relacdo entre os coordenadores e alunos se deu de maneira
tranquila. Uma Unica situacdo de desentendimento que presenciei foi com relacdo ao
armazenamento dos equipamentos. Eles se tornaram objeto de disputa: o casal que participava
das oficinas ndo concordava em deixar todos os equipamentos no ponto de cultura, que € de
certa forma administrado por Carlos Papé e Cristine Takua. Esta questdo foi resolvida em uma
reunido geral com todos os participantes da oficina, que naquele momento concordaram em
deixar os equipamentos no ponto de cultura, com a condigdo de todos terem acesso a eles. Mas,

de modo geral, as situagdes foram levadas com bastante humor.
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O trabalho de Divino enquanto oficineiro consistiu em acompanhar os alunos nas
filmagens e ensinar-lhes as “melhores” técnicas para a realizacdo do filme. Dentre elas, a ndo
utilizacdo do zoom (como ja citado), a estabilidade das imagens (uso do tripé nas entrevistas)
ou tomar cuidado para ndo balancar a cAmera quando ela estiver a mao, evitar cortes antes que
a pessoa entrevistada termine de falar, dentre outros. Durante os debates que aconteceram no
evento Amerindias (ver item 2.3) Divino contou: “A gente explica tudo, ndo corta 0 que a
pessoa ta falando, vai servir na edicdo. Os grupos chegam e filmam, depois cada grupo traz as

imagens e assistem juntos, os alunos olham (as imagens) e véem os erros”.

Estes erros citados por Divino sdo parte do que aprendeu como sendo o correto com
relacdo as questdes técnicas de captacdo das imagens; no entanto, também podem abrir margem
para pensarmos na atuacdo deste cineasta como professor, pois ele esta repassando aos alunos
aquilo que aprendeu como sendo erro. Entdo por que certos tipos de plano sdo certos e outros
errados? Por que ndo pode haver imagem tremida e/ou zoom? Essas séo questdes que, de acordo
com Corréa, aparecem como dogmas nas instrucdes de Divino, mas também nas instrugcdes dos
coordenadores do VNA. E Divino ja assumiu em entrevista para mim e publicamente que segue

a metodologia que aprendeu com o VNA, principalmente?®.

No quesito duracdo do plano, ha indicacBes para filmar os ndo acontecimentos,
“momentos mortos” como citou Coutinho, pois eles poderdo servir na edi¢éo e, sobretudo, a
opcao de edicdo tem a ver com aquilo que foi filmado, se houve muitos planos-sequéncia®™
longos, eles optam por uma edicdo que preserve tais caracteristicas, que esteja de acordo com

0 “tempo” do povo que realiza as filmagens:

Mari — Fui eu também que editei “Das criangas Ikpeng para 0 mundo”, eu conhego o
material bruto. E os Ikpeng — que é o povo com quem eu mais trabalho — séo
taquicardicos, eles sdo a mil por hora, o tempo deles é outro.

Coutinho — Os filmes ndo precisam ser iguais. ..

Escorel — O tempo de certa maneira esta 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 Shomotsi.

A conversa entre os coordenadores do VNA e os cineastas Escorel e Coutinho elucidam

bem a questdo dos dogmas criados como metodologia de ensino do VNA, que se refletem no

4 Audio de entrevista de Divino para o “Programa de indio” um programa de radio veiculado pela radio USP.
Disponivel em: <http://www.programadeindio.org/index.php?s=as&n=programa&pid=235>

%0 Plano-sequéncia, em cinema e audiovisual, ¢ um plano que registra a agcdo de uma sequéncia inteira, sem cortes.
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método de ensino de Divino, principalmente no que tange as questdes técnicas de estabilidade
das imagens, duracdo dos planos, proibicdo do zoom e de edi¢do. N&o sei até que ponto tais
dogmas podem impedir processos criativos entre os indigenas, mas pensar a proibicao de
recursos estilisticos nos filmes é valido, visto que o objetivo inicial do VNA € propiciar

autonomia aos povos indigenas através do video.

Ainda assim, ha diferencas nas escolhas estilisticas das producdes de Divino,
principalmente na questdo da edicdo, pois ele precisa decidir juntamente com as liderancas da
aldeia o que deve ser preservado ou ndo nos filmes, dai a questdo da autoria compartilhada.
Nem todos os cineastas estdo submetidos a aprovacdo das liderangas tdo fortemente e, por
vezes, optam pela edicao a partir de suas escolhas e conversas com os coordenadores do VNA,

como notamos com Wewito Pidko, em Shomotsi:

Eu havia realizado o filme e precisava organizar e decidir o que ficava ou ndo na
versdo final. Depois voltei pra aldeia. Fizemos uma sessdo e Shométsi estava presente.
Ele ficava impressionado ¢ dizia: ‘caramba, fiz isso mesmo, foi?’ E ria. Comentava:
‘rapaz, ndo era pra ter deixado essa fala ndo. Mas tudo bem, ja esta no filme, fazer o
qué, ndo €é?°. Mas ele aprovou o trabalho e disse que se eu quisesse podiamos fazer
Shométsi 2, que este filme ficaria para seus filhos depois que ele morresse. Para ele
foi muito importante (ARAUJO, 2011, p.78).

Outro ponto interessante na atuacdo de Divino como professor oficineiro é que ele deu
énfase a questdo de como os alunos devem fazer para “conquistar” as pessoas € convencé-las a
serem filmadas. Ele relatou suas dificuldades iniciais com este processo durante uma reunido
do grupo Guarani (e compartilhou novamente a questdo durante o evento Amerindias). Ele
ensinou que a melhor maneira para realizar um filme € inicialmente pesquisar um tema, estuda-
lo e posteriormente criar um roteiro, com informacdes basicas (semelhantes ao que fizeram na
prépria oficina). Depois € preciso dividir o trabalho para poder conversar com as pessoas antes
de comecar as filmagens, explicando os motivos do filme e como ele pode trazer beneficios.
Enfim, procurar convencer a pessoa a participar do filme utilizando tais argumentos, o que pode
ser uma tarefa dificil, mas que segundo Divino ela é recompensada quando o filme fica pronto

e recebe prémios e traz 0s chamados beneficios para todos (financeiros, projetos, etc.).

Divino tinha dificuldade para entrevistar seus parentes no comeco de seus trabalhos, ele
conta que algumas pessoas tinham vergonha de serem filmadas ou pensavam que ele estava
fazendo a mesma coisa que “os brancos”, que filmavam e depois iam embora sem lhes dar o

retorno de suas imagens. As experiéncias de Divino eram semelhantes as dificuldades que os
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alunos Guarani estavam tendo para filmar certas pessoas da aldeia, que ndo entendiam ou nédo

concordavam com o projeto.

Ainda que eu ndo tenha podido acompanhar todas as filmagens, eu percebi dificuldade
nos alunos para obter algumas entrevistas no decorrer da oficina. Acompanhei de perto somente
duas filmagens e as reunides no ponto de cultura; nas demais, apenas os realizadores ou algum
coordenador tiveram autorizacao de acesso. Nesses momentos fiquei distante do local em que
se realizava a filmagem e geralmente contava com a companhia das criancas (que sempre
estavam por perto). Aproveitei para fotografar o local e os trabalhos dos alunos, de longe.
Também pude acompanhar Sérgio e Maria, que me mostraram a aldeia e um viveiro de mudas

que eles cultivam, assim como também pude apreciar e adquirir pegas de seu artesanato.

Divino contou em depoimento (ARAUJO, 2011) que os Xavante passaram a reconhecer
o0 seu trabalho e colaborar com as filmagens apés o langcamento de seu segundo filme Wai ‘& rini
(2009), que foi muito apreciado em Sangradouro e em outras aldeias. Além das premiagdes que
recebeu, o filme lhe abriu caminhos para outros trabalhos e a possibilidade de proporcionar ndo

somente ao cineasta, como a outros da aldeia, a opgdo pelo trabalho com o audiovisual.®!

Ele também assegurou aos Guarani que ja filmou todos os rituais importantes de seu
povo, assim como filmou o depoimento de muitos ancidos e que tudo esta guardado em imagens
e, de certa forma, alerta os Guarani a fazerem o mesmo. Além de acompanhar sua performance
enquanto oficineiro, eu pude ver sua relagdo com outro povo indigena, os Guarani. Divino se
relaciona muito bem em ambientes que ndo ¢ o seu, demonstrando um “senso de humor

apurado”, como afirmou Claudia Pereira Gongalves (2012).

No ultimo dia de oficina, aproveitei para realizar uma entrevista com o cineasta, ja
solicitada desde o primeiro dia que nos conhecemos, mas que devido a um imprevisto ainda
ndo havia sido realizada. No segundo dia da oficina, Divino recebeu uma chamada telefonica
com a noticia do falecimento de uma parente (uma tia), fato que o deixou bastante abalado. O
cineasta me disse que iSso ocorrera anteriormente, e que perder um parente, enquanto trabalha

longe da aldeia, é algo muito penoso para ele.

51 Ver premiagdes dos filmes na Filmografia em anexo nesta dissertagéo.
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Figura 4 — Imagens da aldeia e dos alunos na pratica de filmagem (2010)
FONTE: Fotos de Fernanda O.Silva, 2010

Durante a observagdo da oficina de audiovisual entre os Guarani, eu pude ver o modo
como Divino se porta com a cdmera e se relaciona com as pessoas filmadas, principalmente

com os ancidos da aldeia, a quem ele muito preza nas filmagens.

2.3 Os Eventos

Figura 5 — Imagens do evento na UNIFESP e na UNESP (2011)
FONTE: Fotos de Fernanda O. Silva, 2011.

Por ter conhecido Divino durante a oficina de audiovisual entre os Guarani, o convidei
para vir a um evento que desejava promover em 2011, na UNIFESP, Campus Guarulhos. Ele
concordou e sugeriu também a vinda de um ancido de Sangradouro. A ideia inicial era a de
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realizar uma mostra de seus filmes na “semana do indio” e posteriormente realizar um debate
com Divino e o ancido. Infelizmente, isso ndo foi possivel de ser concretizado devido ao tempo
necessario para organizar o evento, pois a data que conseguimos na Universidade coincidia com
o ritual de iniciacdo dos Wapté (adolescentes/solteiros) em Sangradouro, que havia comecado,

e 0s ancidos ndo viajam nesta ocasiao.

Desculpei-me com Divino sobre o atraso no evento, pois ele havia pré-combinado a
viagem com o0 ancido para participar da atividade. Expliquei-lhe que a situacdo esteve além do
meu controle e ele entendeu, concordando dessa forma em trazer outra pessoa na data que
conseguimos: entre 07 e 09 de junho de 2011. A pessoa convidada foi Natal Anhanda
Tsere’rureme, sobrinho de Divino, e aprendiz de audiovisual. Apds a confirmacdo da vinda de
Divino e Natal, o antrop6logo Edgar Teodoro da Cunha me pediu que convidasse o0 cineasta e
0 seu aluno para participarem de outro evento na UNESP de Araraquara, que ocorreria nos dias
10 e 11, e eles aceitaram. Além disso, eu também fui convidada a participar desse segundo
evento para compor uma mesa-redonda e apresentar minha pesquisa junto com a pesquisadora

Adriana Busso, que apresentou sua dissertagdo (na época em processo de finalizagio).>

Assim, Divino e Natal vieram para os eventos “Todo dia ¢ dia de indio I (UNIFESP)
e “Amerindias” (UNESP), este Ultimo organizado pelos antrop6logos Edgar Teodoro da Cunha

e Edmundo Peggion, com minha curadoria dos filmes de Divino.>

O evento “Todo dia € dia de indio II” foi a segunda edicdo de outro evento coordenado
pela professora Andréa Barbosa. Nesta edicao, fui responsavel pela organizacao e curadoria dos
filmes que contou com uma mostra de cinco filmes seguidos de debate com o diretor. Pude
contar com o apoio da professora Andréa Barbosa em todo o processo de organizagédo e na
solicitagcdo de apoio financeiro a FAP-UNIFESP, que nos concedeu todos 0s recursos para
transporte, diarias, alimentacdo e pro-labore para os convidados Xavante. Além disso, tive 0
apoio de colegas do mestrado (Alberto; Bruno; Rubia; Ana Lidia) que trabalharam nos dias do
evento, assim como o apoio dos colegas membros do grupo de antropologia visual e urbana
(VISURB).

52 Processos de ensino-aprendizagem na formagéo de cineastas indigenas em comunidades do Acre (PPGAS-
UFSCAR) 2011.

%3 No anexo | podem ser encontradas as reproducdes dos folderes dos eventos.
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No primeiro dia foi feita a projecdo do filme Mbaraka: a palavra que age (2011),
dirigido por Edgar Teodoro da Cunha®, seguida de debate com o diretor; no segundo e terceiro
dias foram projetados os filmes de Divino (dois por dia), na seguinte ordem: Wapté Mnhono: a
iniciacdo do jovem Xavante (1999) e Tso rehipari: Sangradouro (2009), Wai ‘a rini: O Poder
do Sonho (2001) e Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome (2009). Posteriormente & exibicao
dos filmes houve debate com Divino e Natal, situacdo oportuna para observar a relagéo
estabelecida com os espectadores (alunos da UNIFESP). Todos os debates duraram de 30 a 40
minutos e possibilitaram uma rica troca de conhecimento entre publico e cineastas. A ordem de

exibicéo dos filmes e o formato do debate foram semelhantes nas duas universidades.

Estes eventos foram momentos oportunos para estreitar a relacdo de interlocu¢do com
Divino, e com Natal também, a quem pude conhecer. Por isso, reproduzo alguns momentos

interessantes destes dois eventos, incluindo os debates.

Nos dois dias em que seguiram a mostra de filmes na UNIFESP, Divino e Natal
chegaram ao campus por volta das 17h trazidos por um motorista da universidade; ao chegarem,
foram recepcionados por mim e 0s apresentei aos colegas da organizagéo e a outros que estavam
na universidade. Nesse momento de interacdo social contei a eles que eu e alguns colegas
haviamos conseguido arrecadar um montante significativo de roupas doadas para a populacao
da aldeia de Sangradouro, conforme pedido de Divino. Natal também perguntou se poderia

trazer seu artesanato para vender na universidade, o que Ihe foi permitido.

Os trés dias de evento foram realizados entre 18h e 20h e os convidados chegaram, nos
dias 08 e 09 de junho de 2011, por volta de uma hora antes do inicio, visto que Divino
aproveitou esta viagem para também realizar outro trabalho no Centro de Comunicagéo Digital
e Pesquisa Partilhada (CEDIPP), um grupo de estudos da Universidade de Sdo Paulo (USP)
onde também realizam alguns projetos. Sendo assim, 0s convidados tiveram cerca de uma hora,
antes e depois do evento, para conhecer os estudantes da universidade. Apds o evento, 0
motorista os levou de volta ao hotel em que se hospedaram. Vale citar que, como Divino

também viera para trabalhar no CEDIPP e recebeu financiamento daquela instituicdo, sua

% Este filme foi contemplado com o Edital de apoio a documentarios etnograficos sobre patriménio cultural
imaterial (ETNODOC), gerido pela Associacdo Cultural de Amigos do Museu de Folclore Edison Carneiro. A
gestao do projeto, patrocinada pela Petrobras, contou com a participagdo do antrop6logo Spensy Pimentel e do
produtor Gianni Puzzo.
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hospedagem ndo foi custeada com recursos do nosso evento. Ficou combinado com Divino que
nos poderiamos nos responsabilizar somente pelo custeio dos gastos com deslocamento

(6nibus, avido, taxi), diarias de alimentacdo e também um pré-labore para ele e Natal.

De maneira semelhante aconteceu em Araraquara; todos os custos de passagens de
onibus, diérias, pré-labore e hotel foram pagos pela organizacédo do evento, incluindo as minhas
despesas com hotel, passagens de dnibus e alimentacdo. Eu viajei com Natal e Divino no dia
10 de junho, de Sdo Paulo para Araraquara, de onibus, e la fomos recepcionados pelo
antropologo Edgar Teodoro da Cunha, acompanhado pela pesquisadora Adriana Busso. No dia
seguinte, nosso anfitrido foi o antrop6logo Edmundo Peggion.

Natal trouxe seu artesanato para vender no Gltimo dia do evento, na UNIFESP, e Divino
trouxe cépias do DVD da colecdo cineastas indigenas, 0s quais ficaram expostos na saida do
anfiteatro da universidade e foram vendidos com o apoio da organizagdo do evento. Em

Araraquara nio foi diferente, Divino e Natal também puderam vender DVD e artesanato.>

Nos dias de mostra, nas duas cidades, tivemos um publico que elogiou os filmes e fez
diversas perguntas para Divino e Natal. Dos quatro filmes projetados, dois deles fizeram mais
sucesso com 0s espectadores: Tso rehipari: Sangradouro (2009) e Pi’onhitsi: Mulheres
Xavante sem Nome (2009). Algumas questfes que permearam os debates se repetiram nos dois
eventos; por isso, procurei reuni-las em trés topicos para explanar a respeito das discussdes que

elas desencadearam®®.

2.3.1 Formacao de Divino e o Processo de construcédo dos Filmes

(Divino): “Boa noite, primeiramente agradeco a todos vocés. No comego temos que
cumprimentar todos, é minha obrigagdo porque eu sou indigena da sociedade Xavante, entao
temos que aprender a cumprimentar sempre. [...] eu gosto de pesquisar muito, ndo faco as

coisas sem pesquisar, eu tenho que observar tudo o que posso imaginar. Eu tenho que

55 Existem duas versdes da colegéo cineastas indigenas e ambas tém quatro filmes de Divino. A primeira versdo
de 2009 foi distribuida para escolas estaduais gratuitamente em um projeto financiado pela Petrobras, e contém
os filmes: WAPTE MNHONO: Iniciagdo do Jovem Xavante (1999), Wai’d Rini, O poder do sonho (2001),
TSO’REHIPARI, Sangradouro (2009) e Vamos a luta (2002). Na segunda versdo de 2010 substituiram o Vamos
a luta por PI"ONHITSI: Mulheres Xavante sem Nome (2009). Algumas cenas dos filmes foram suprimidas para
estas colegdes.

%6 Os debates foram registrados com uma camera filmadora pessoal e registrados por escrito.
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conversar e chegar até as pessoas (da aldeia), falar e perguntar tudo. E muito dificil convencer
as pessoas (a serem filmadas), tem gente muito timida, entdo tem que conversar pra convencer
e mostrar o que sera o filme, como a pessoa vai aparecer nele. O trabalho da gente sou eu que
finalizo, mas os personagens dao sua colaboracéo, pra cada personagem a gente oferece
alguma coisa. Mas, é muito dificil achar pessoas que se soltam. Tem que ver tudo, como vocé

pode chegar e amansar aquela pessoa que ndo gosta de falar (pra camera), eu falo muito.

O cineasta, em primeiro lugar, marca sua distintividade de indigena numa relacao
diplomética com os ndo indigenas (comunidade da UNIFESP) quando agradece a oportunidade
de poder dialogar com o publico, e afirma que, por ser indigena, tem a obrigacdo de
cumprimentar a todos. Divino pode, dessa forma, compartilhar sua histéria, a histéria que

construiu em seus filmes.

(Divino): “Eu ndo critico os antropdlogos, mas tem vezes que chegam a aldeia e ja escrevem
(sobre os Xavante) e ndo pesquisam. As vezes, nem consultou a gente e escreve. Eu n&o sou
assim, eu vou la e pesquiso, a minha pesquisa vai chegar as pessoas quando estiver pronta,
depois pergunto oralmente, pra ter certeza das coisas. Com as pessoas que realizam os debates
(depoimentos para a camera) é assim, a gente vai la e pergunta se ele quer falar pra gente
filmar, a gente orienta como funciona. Depois para fazer o filme tem outra pesquisa, vemos se
da pra usar ou ndo (as imagens), e escolhnemos qual vai servir pro filme ficar assim bem claro,

pra quem assiste entender facil. A gente faz uma pesquisa, os alunos olham e véem os erros”.

(Divino): “O VNA sempre mostra filmes e vai parando pra ensinar os alunos. Eu gosto de usar
filmes que tem imagens claras, pra mostrar aos alunos o que o editor mostrou em tal plano e
porque. Quero que eles mostrem a realidade dos indios”. [...]. VOC& tem que mostrar uma
historia bem, como comega, como chega ao meio, como termina. Eu tive uma experiéncia, hoje
em dia sou um pouco independente. Eu trabalho com os velhos. Se quiser editar, reino os
velhos e mostro as imagens na tevé, no computador e anoto o que eles vao falar. Tem que fazer
o trabalho junto com pessoa que sabe contar a historia, que sabe falar tudo que pode ser usado

na imagem”’.

(Divino): “A oficina é mais profunda pra gente levar esse conhecimento pra frente. Durante a
oficina a gente busca e divide em grupos, como aconteceu na primeira oficina no Xingu em
1997, vérias etnias diferentes. [...]. Tem os alunos formados pelos préprios oficineiros que

continuam filmando. Eu trabalho no museu e formo alunos, trouxe o Natal pra me acompanhar
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e ver como funciona esse processo de mostra de filmes. [...]. Os Xavante conhecem os outros
indios pela imagem e também tem gente que leva a nossa imagem, vdo ver 0 povo Xavante.
Essa experiéncia valeu muito, é muito profunda. Eles (VNA) tém muita paciéncia com os alunos
e puxam a orelha. E hoje em dia ta crescendo, tem varios cameras (cinegrafistas) que ja querem

ser realizadores, nos somos exemplos pra eles”.

Para realizar os filmes € preciso pesquisar. O cineasta é enfatico neste ponto. Divino se
diferencia de outros pesquisadores; no caso, ele fala de certos antropélogos que estudam os
Xavante, mas ndo pesquisam o suficiente, e por fim escrevem coisas equivocadas. Em suas
palavras, é preciso muita pesquisa para ndo cometer tais erros. Outro ponto em que o cineasta
toca e que faz parte de seu modo de trabalhar € a maneira de como convencer as pessoas da
aldeia a participarem de seus filmes. A guestdo da vergonha (ja abordada) que as pessoas sentem
diante da cadmera é um problema que pode ser resolvido a partir de certas estratégias, em
negociagdes internas com a comunidade, o que implica diferentes modos de gratificacdo para
as pessoas que atuam diretamente nas filmagens. Por exemplo, a compra de materiais e/ou
produtos para os rituais, alimentacdo e, também, dinheiro. Os filmes que o cineasta realiza
recebem algum financiamento, assim como parte da venda dos DVD ¢ revertida para a aldeia.
Esses sdo alguns dos beneficios que a aldeia de Sangradouro teve com o trabalho de Divino. E,
apesar de o cineasta dizer que ndo € facil conseguir que alguém conte uma histéria para ele, as
pessoas de Sangradouro ja reconhecem seu trabalho e o apdiam, eles também sdo beneficiados

com os filmes e reconhecem a sua importancia.

Por ser indigena e filmar seu préprio povo, Divino considera seus filmes diferentes
daqueles feitos por cineastas ndo indigenas. Ele atesta que os cineastas ndo indigenas ndo
conseguiriam filmar os rituais da mesma forma, pois ndo conhecem as etapas dos rituais como
ele as conhece. O cineasta fez esta afirmacdo em entrevista realizada em S&o Paulo, em
12/12/2012.

Divino reconhece que o VNA é a sua principal escola de formacéo e, como ja foi
apontado, os dogmas metodologicos do VNA parecem nortear seu trabalho. Atualmente é um
exemplo a ser seguido por outros jovens indigenas e, alias, € isso 0 que Divino almeja. Ele esta
investindo na formacdo do Natal, porque € ele quem ird substitui-lo. A sua forma de trabalhar
sempre € apresentada como compartilhada com os mais velhos, e Divino faz questdo de

reafirmar que sdo eles os conhecedores daquilo que pode e ndo pode ser mantido nas imagens.
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2.3.2 Mudancas vivenciadas pelos Xavante de Sangradouro

O filme Sangradouro (28 min.; 2009) trata do atual contexto vivenciado pelos Xavante
na aldeia de mesmo nome. Este € um filme que néo trata de ritual (ver cap.lll), as mudancas
sdo a tematica central do filme. Mudancas que ocorreram com 0s Xavante devido ao contato
com os ndo indigenas desde 0 ano de 1957, momento em que buscaram refligio com a missao
salesiana e a aldeia foi fundada. A narrativa filmica é construida a partir de imagens de arquivo
de Sangradouro nos anos de 1960. Séo imagens aéreas de aldeias Xavante que 0s mostram nus
e apontando seus arcos e flechas para os avides. Eles sdo retratados pelo narrador das filmagens
dessa época como arredios, belicosos e guerreiros.

Tais imagens sao contrapostas a imagens recentes de Sangradouro, pelas quais se podem
notar mudancas evidentes. As casas ndo sao mais de palha, agora séo de concreto e telhado de
ceramica, existem antenas de TV, musica ndo indigena e de outros indigenas da América do
Sul; héa diversos carros, e as roupas utilizadas pelos Xavante sdo similares as dos ndo indigenas.
Enfim, o filme atual mostra um quadro de mudanca que é construido pelo contraponto das
imagens e consequentemente por meio de entrevistas com os velhos e jovens. Os velhos contam
como era a vida antigamente e reclamam dos jovens pelo fato de eles desejarem fazer coisas de
branco e de outros indigenas, enquanto 0s jovens contam a camera-corpo que gostam das
mausicas de outros indigenas, mas dancam e cantam tais musicas somente em alguns momentos
para divertir as pessoas da aldeia, que ndo fazem isso o tempo todo. Os jovens também
reclamam dos velhos, dizem que eles ndo querem mais Ihes ensinar os costumes da cultura

ancestral.

(Divino): “Esse filme que a gente construiu de Sangradouro é uma historia que a nossa
comunidade quer, pois tem muitas conquistas do nosso povo Xavante, da aldeia que a gente
mora. A gente pesquisou aquelas imagens do Brasil central e 0 VNA comprou essas imagens
pra usar no filme. Como eu fui filho e neto do pioneiro da aldeia, descobri, sem querer, quando
perguntei pro meu pai como gque 0s Xavante chegaram aqui e como tiveram essa religido que
ndo é nossa? Ele contou que: ‘a gente chegou aqui, porque meu pai sonhou com essa
comunidade’; porgque os Xavantes estavam em conflito, brigavam entre eles e com os brancos,
mas pensou gque 0 povo ndo queria se acabar, pensou e sonhou, seguiu 0 sonho e chegou até

Sangradouro”.
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(Divino): “O comego do filme fala sobre esse processo. Eu fiz esse filme porque nds temos que
ter uma historia; hoje muitas criancas e jovens sdo professores, o Natal é professor de
informatica. Nao critico nenhum religioso, eu parabenizo os padres, se a gente ndo tivesse
chegado la (com os Salesianos) a gente ndo estaria aqui hoje. Eles ndo querem conflito com os
Xavante. Hoje em dia a comunidade da minha aldeia séo pessoas que tém capacidade de fazer
as coisas, ja que muitas pessoas sdo motoristas, médicos (estudantes). No comeco do
aprendizado que a gente teve com os Salesianos eu agradeco, eu aprendi muito. Fui premiado
nacional e internacionalmente com meus filmes; o ‘Sangradouro’ ganhou prémio e vamos
receber. Por isso agrade¢co muito, se meu pai ndo tivesse chegado 14 eu ndo iria nascer, eles

(o grupo de Xavante que chegou a Sangradouro) iriam ser mortos onde viviam .

(Divino): “Quando meu pai me contou essa histdria a gente resolveu fazer o filme sobre essa
chegada, sobre a religido que nossos pais e avds aprenderam, nao importa. Hoje em dia, pra
nos ha a nossa religido, nos temos a pajelanca que é muito forte, eu ia trazer o pajé, mas como
a programacao mudou, ele ndo quis vir mais, entao eu trouxe o Natal pra ele aprender. Eu ja
tive muita critica em mostrar, mas hoje em dia ndo tem nada a ver, mas agradecemos muito,
pois meu povo foi salvo e se nosso povo nao tivesse chegado ali, ia acabar. A gente agradece
de bem os padres Salesianos, porque eles receberam de bracos abertos nossos pais e avos pra

depois evangelizar. Sim, aprenderam (a religido), mas hoje voltaram pra nossa”.

A memoria como elemento da construgdo da historia do povo Xavante de Sangradouro
é acionada por Divino através de uma pergunta que fez ao seu pai sobre a historia da aldeia.
Isso o estimulou a também contar uma histéria, em formato de narrativa filmica, pois Divino
também € um contador de historias, assim como seu pai (Alexandre Tsereptse), que inclusive
aparece por diversas vezes em seus filmes. A memoria é algo que pode ser vivenciada com o
filme, em seu processo de construcao e, posteriormente, com o filme finalizado. Pois, quando
0 cineasta questiona seus parentes a respeito dos rituais e da historia da criacdo da aldeia, a
memoria é ativada. Para se contar uma historia como a que Divino contou no filme, foi preciso
mobilizar a memoria de muitas pessoas; durante as falas de Divino e nos debates que
acompanhei, sdo recorrentes diversas explicagcdes, das etapas dos rituais, da historia dos
Xavante, das mudangas vivenciadas e das adaptagdes pelas quais este povo passou. Realizar
um filme desencadeia um processo de reflex@o sobre o que € ser Xavante e o que ¢ essa “cultura
Xavante”. O filme auxilia a constru¢ao da ideia de “cultura”, o que era cotidiano, se torna

cultura com aspas, pois ha um processo reflexivo sobre o ritual, as dancas, os cantos; enfim, o
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que pode ser destacado como “cultura” apesar dos processos de mudanca. Nos termos
wagnerianos, o filme colabora para se inventar a “cultura Xavante”. O pai de Divino afirma

com relacao aos salesianos e as mudancas que estdo sendo pensadas no filme:

“Aqui aprendemos a falar o portugués, mas ndo perdemos nossa tradi¢do: o wapté mnhono, o
wai’a rini, a nominag¢do das mulheres, mantivemos tudo, nenhum ritual foi perdido. Tudo isso
sempre viverd, minha casa é de alvenaria, mas eu falo minha lingua. Mudamos um pouco a

nossa cultura” (11°32”).

A mudanca é entendida como algo que acontece devido as circuntancias, mas certos
aspectos que os “definem” como Xavante para os de fora, para 0os ndo Xavante, sdo apontados

como algo gque nunca se acabara.

Divino afirma que essa € uma historia (a da criacdo da aldeia) apreciada de ser ouvida
pelas pessoas de Sangradouro, pois é bonita, e evidencia muitas conquistas, como, por exemplo,
a propria reafirmacéo cultural do grupo que chegou até a misséo Salesiana pedindo apoio. Foi
preciso que se submetessem a educacdo evangelizadora dos missionarios por um tempo, para
posteriormente retornarem a sua propria religido, a pajelanca, como ele mesmo disse. Para
Divino a memoria tem a ver com a autonomia contemporanea dos Xavante (religiosa,
educacional, politica), e isto foi evidenciado em seus comentarios durante os debates realizados
junto aos estudantes das duas universidades (UNIFESP e UNESP).

Divino também parece querer deixar claro para o publico a seriedade de seu trabalho,
por isso é tdo enfatico na questdo da realizagdo da pesquisa. Ele sabe que no mundo do branco
(waradzu) a pesquisa esta relacionada a producdo do conhecimento cientifico, legitimada pelos
ndo indigenas, e sua intencdo é a de apresentar algo legitimo através de seus filmes. E a

realidade do filme que ele apresenta.

2.3.3 O Ritual Feminino e o Posicionamento de Divino e Natal

O filme Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome (2009) desperta a curiosidade do
publico, pois mostra um ritual que permite que a mulher Xavante tenha outros pareceiros na
relacdo sexual, além de seu marido, mas é também um ritual que néo esta mais sendo realizado.
O filme é sobre as tentativas frustradas de realiza-lo. A narrativa filmica mescla imagens de

arquivo do ultimo ritual que fora realizado em 1977 com imagens das tentativas de sua
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realizacdo por diversos anos, registrados por Divino, fracassados por diferentes motivos — uma
hora alguém se acidentava, outra hora ele mesmo sofreu um acidente de carro. O filme é
construido a partir de uma conversa com Tiago Torres (co-diretor do filme) para quem Divino

explica as situacfes que impediram de o ritual acontecer.

Tiago Torres questiona as etapas do ritual e Divino as explica na mesma sequéncia em
que as cenas entram com depoimentos dos ancidos, inclusive de duas mulheres mais velhas.
Também sdo apresentados ao espectador depoimentos das jovens, que contam se gostariam ou
ndo de participar da festa, tem uma jovem em especial que ndo quis responder as perguntas por
que estava claramente com vergonha de ser filmada. De todo modo, as repostas dos jovens e
depoimentos dos mais velhos tinham a ver com a questdo do ciime que maridos e pais sentem
de suas mulheres, e as meninas ndo querem mais realiza-lo por inseguranca. O motivo do ciime
é decorrente dos boatos que as mulheres ouvem de seus maridos/pais/amigas de uma relacdo
sexual que se deve praticar com um ou mais cunhados como requisito para a obtencdo do nome.
Porém, de acordo com os depoimentos dos homens e mulheres mais velhos, ha diversas regras
para a realizacdo da relacdo sexual e o ciime e 0 medo que as meninas afirmam sentir, ndo se
justificam para os mais velhos. As duas senhoras que contam suas experiéncias do ritual

desaprovam o medo que as meninas sentem, e as chamam de frouxas em tom de repreensao.

(Divino): A festa tradicional que tem relacdes sexuais entre os Xavante € uma festa de muito
valor, mas vocés ouviram os padres, eles ndo queriam que os Xavante continuassem a festa.
Para participar dessa festa, 0 homem tem que ser cacador, ter bastante artesanato, dai a
cunhada vai querer ele; as vezes, acontece briga com outro cunhado, mas todos sabem que
vocé é bom trabalhador e cacador, mas existe ciime (primo, irmao) e comeca a confusdo. A
partir disso, os Salesianos disseram que ndo tava dando certo e proibiram os Xavante de
continuarem a festa, e os Xavante quase obedeceram, obedeceram dez anos, mas depois eles
pensaram nisso. Entdo os padres salesianos posteriormente concordaram (com a festa). Hoje
em dia as meninas ouvem muitas historias sobre sexo, a gente tentou fazer a festa, mas ninguém
quer, tem medo. Algumas pessoas contam a histdria errada, por isso a ancia falou que néo tem
problema (em fazer a festa). E s6 o cunhado e a mulher (cunhana) que se entendem, s entre
os dois, as pessoas ndo sabem o que acontece... mas as meninas comegaram a ficar com medo,
porque ouviram histdrias. Dentro da festa a menina ganha o nome dela, bonito. O titulo do
filme era para ser: “Mulheres Xavante recebem nome”, mas como a festa ndo aconteceu ficou

SO “Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome”, porque a festa comeca e para, no outro ano
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comeca e para, hoje as meninas ja tiveram filho sem ganhar nome. Pensamos em como dar o
titulo para esse filme, porque as meninas estdo sem nome, ndo receberam. Na aldeia quando
viram o filme, todo mundo questionou: por que sem nome? Eu respondi que as mulheres que

estdo aqui ndo ganharam nome, por isso ficou assim, entdo eles concordaram.

(Natal): Falam (alguns homens) que tem ciimes por causa do sexo, mas eles dizem que antes
era bem organizado (os mais velhos), e que se tiver sexo, s6 0s dois vao saber. SO 0s cunhados
podem, e quem quiser que tenha. Dentro da nossa cultura é bem organizado, comportado! N&o
é como o carnaval dos brancos. Se o homem participa da festa, ele vai acompanhar a cunhada,
mas dentro dos clas. Alguns inventam historias, os ciumentos pra dar medo nas meninas, de

que tem sexo com todos 0s cunhados e ndao s6 com quem ela quiser.

Neste ponto, Natal foi bastante elucidativo com relacdo as questbes que parecem
impedir que a festa se realize novamente, e aponta o ciime como fator preponderante, apesar
de os mais velhos serem enfaticos ao contarem de que modo ela funciona, a partir de suas
préprias experiéncias. Esse ciime de que fala Natal & bem especifico, e diz respeito ao medo
que sentem os maridos e irmaos das mulheres sobre o fato de elas mesmas terem a possibilidade
de manterem relacbes sexuais com seus cunhados, e este cime tem origem com a proibicao
dos Salesianos que condenaram a poliginia dos Xavante®’, sequindo os preceitos monogamicos

do cristianismo.

Esta é uma questdo delicada para Divino, cuja angustia para a realizacdo deste filme foi
compartilhada por ele durante o debate que ocorreu no evento “Amerindias”. Tanto Divino
guanto Natal fizeram questdo de contar para o publico, muito curioso quanto ao tema da
sexualidade, que este ritual é sério e regido por regras, ndo ¢ “como 0 carnaval dos brancos”
como disse Natal, pois neste caso a relacdo acontece se a mulher desejar e somente com 0
cunhado, de acordo a divisao clanica dos Xavante, conforme explicado no cap. Il1l. Ndo ha uma
permissividade indiscriminada das relagdes sexuais, como indicam as histérias que as meninas

ouvem e que Ihes causam medo.

57 A poliginia, isto é, o casamento de um homem com mais de uma mulher, é descrita por Maybury-Lewis (1984,
p.122) como uma pratica entre os Xavante. Entretanto, o autor aponta que isso depende de diferentes fatores,
como o prestigio e a sorte de um homem. Ha também a preferéncia do casamento com as irmés da esposa. Apesar
de essa pratica ser comum na aldeia de Sdo Domingos (onde ele pesquisou), 0 autor aponta que ela estava sendo
abandonada na aldeia de S&o Marcos, onde havia orientagdo da missdo salesiana.
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O ritual é apresentado em seus discursos como algo organizado para alcancar um fim
desejado, 0 nome feminino, o bonito nome feminino conforme falou Divino. Diversas mulheres
ndo o receberam, e assumir isso em um filme, e discutir essa questdo com pessoas estranhas ao
Seu povo, é uma postura corajosa da parte de Divino e Natal, que assumem que a catequese dos
evangelizadores da Ordem dos Salesianos foi o principal motivo da interrupcdo deste ritual.
Aconteceu uma mudanca nos costumes e essa mudanca esta sendo discutida pela comunidade;
pode-se pensar que o filme desencadeou essa discussao na medida em que esse projeto comegou
desde o final da década de 1990. As reflexdes acerca da mudanca de um costume (ritual) sdo

compartilhadas com os espectadores.

(Divino): “Foi muito dificil pra realizar, longa batalha, porque a festa foi quase esquecida ha
20/30 anos, a ultima que aconteceu foi em 1967 no comeco de contato, depois ndo quiseram
mais fazer por influéncia dos Salesianos que acharam que ndo era bom e eles obedeceram
(comunidade Xavante). Os velhos, os melhores realizadores da festa morreram, entédo

resolvemos fazer (o filme) .

(Divino): “Os velhos falam. ‘vocés tém que continuar trabalhando, vocés jovens tem memoria
curta e fraca, ndo é como a gente. Vocés andam na cidade, tem ideia muito misturada. Entao
é melhor registrar enquanto a gente té vivendo, pois 0 nosso conhecimento vai embora com a
gente’. Em 1995 eu filmei (a festa da onca), e ainda tava comecando a fazer o registro, sem
fazer roteiro e sem pensar em fazer filme. Depois eles me pediram e eu fiz uma selecéo de video
pra video de 2 horas e mostrei pra eles, a aldeia inteira lotou, numa tevé de 35 polegadas e
eles assistiram, coloquei alto e na caixa de som. A partir disso comecou a surgir a ideia de
realizar de novo a festa. Eles pediram pra fazer e eu fui fazer projeto, mas os jovens souberam
da festa e falaram que ndo iam fazer, e os velhos queriam fazer pra filmar, como os outros
filmes de rituais (furacéo da orelha) e a gente tentou em 2002, 2003, 2007, 2008 e parou. Mas
0 projeto tava aprovado (financiamento através do VNA), e a gente ndo pode fazer projeto e
nao fazer o filme. Esse trabalho foi dramatico, eu tentava, ia a casa dos velhos e pedia apoio,
eles apoiavam, mas 0s jovens ndo queriam e isso foi complicado. E depois que saiu 0 video
todo mundo se arrependeu de néo ter feito a festa. Eu sarei depois, ndo tem mais doenga (com

a finalizacéo do filme) .

(Divino): “Agora tem muitas pessoas falando que querem fazer, mas vamos programar, deixa
0 tempo passar, deixe as meninas esquecerem as fofocas que ouviram naquele momento que

tentamos realizar. E eles me falaram: calma que vocé tera esse filme. Espero que o Natal
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assuma, se eles realizarem a festa. Tém trés pessoas na aldeia fazendo filmes (alunos) eu vou

levando os alunos nos eventos pra eles aprenderem a debater .

Questdo dos espectadores: VVocés aceitariam que suas filhas participassem dessa festa?

(Nominag&o das mulheres).

(Divino): “Aceito sim porque é tradicdo, aceitar aceito, e tradicdo é obrigado a gente passar.
Somos obrigados a passar por todas as tradi¢des. Esse € um ritual feminino. Vai 14 e participa,
esse é um bom exemplo pra todos verem e depois deixar participar. N6s ndo podemos deixar
nenhuma esposa sem participar e passar as provas, Xavante tem que passar todas essas provas

da cultura que a gente tem”.

Questionei Divino acerca desta mudanca, perguntando-lhe se a comunidade ainda
discute sobre este ritual e se ainda desejam realiza-lo. Ele afirma que sim, que esta € uma
discussdo delicada que esta sendo feita e pode vir a ser realizado novamente para ser filmado
(assim como era seu desejo). Ainda ndo sabemos os desdobramentos do filme neste ponto, se

ele sera capaz de estimular as jovens para a realizacéo da festa.
2.3.4 Outros Encontros com Divino

Quando conheci Divino ele se encontrava em meio a um povo indigena diferente do seu,
e esse primeiro contato foi entre os Mbya Guarani. Os encontros seguintes se deram nos eventos
relatados. A partir de entdo, Divino se tornou meu interlocutor: temos nos falado pela internet

e nos encontramos pessoalmente outras trés vezes.

Em uma ocasido fui até o CEDIPP (fevereiro de 2012), quando o cineasta estava
editando um filme — juntamente com outros realizadores indigenas: Paulinho Kadojeba
(Bororo) e Juanahu Iny e Caio Lazaneo (Karajd) — oriundo de um projeto de producéo
partilhada entre pesquisadores do CEDIPP e os indigenas citados, que também séo realizadores.
Este projeto estabeleceu a pratica de realizar oficinas de video em aldeias indigenas e finalizar

a edicdo na escola de comunicacdo e artes (ECA/USP) do qual o CEDIPP faz parte.

Quem coordenava a edigdo era Caio Lazaneo. Este foi um momento de conversa que
tivemos sobre o trabalho, o que me mostrou seu envolvimento em trabalhos que ultrapassam as
questdes relativas aos Xavante e, sobretudo, sua capacidade de articulagdo com outros

cineastas/produtores, sejam indigenas ou ndo indigenas, naquele momento eles estavam
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finalizando a edigdo de um filme que haviam realizado entre os Karaj, também denominado

Karaja>s.

Pude encontra-lo pessoalmente outra vez na 282 Reunido Brasileira de Antropologia
(julho de 2012), durante uma mostra de filmes de realizadores nativos (Aborigines, Maxakali,
Xavante) organizada pelo prof. dr. Renato Athias. Divino também estava |4 e participou de um
debate posteriormente a exibicéo de seu filme Sangradouro (2009). A Ultima vez que encontrei
Divino foi em Séo Paulo (12/12/2012). Nessa ocasido realizei mais uma entrevista com o
cineasta, que durou cerca de uma hora e meia, e desta vez segui um roteiro de questdes
previamente preparadas e tive a colaboracdo de meu companheiro, André de Castro Pereira,

para fazer o registro audiovisual de nossa conversa.

Durante o periodo que realizei a pesquisa estive em contato com o realizador por meio
de comunicagdes pessoais e nas ocasides que denominei de momentos etnogréficos. Divino
acompanhou meu trabalho e sempre o questionou, desejando obter informacdes a respeito do
gue eu estava escrevendo. Desde o inicio desta pesquisa, procurei deixar claro que minhas
intencdes em estudar seus filmes ndo objetivavam nenhum tipo de ganho financeiro e,
sobretudo, minhas condigdes materiais de trabalho foram explicitadas. Sempre soube que era
preciso negociar a pesquisa com Divino, pois ele colaborou comigo em diversas situacdes. No
entanto, o cineasta sabe que a pequisa foi realizada somente com os recursos oriundos da bolsa

de mestrado CAPES/REUNI, e que esta também era minha principal fonte de renda no periodo.

Apesar disso, Divino negociou comigo de acordo com as minhas possiblidades. Uma
das formas que encontramos para isso foi através da venda de seus DVD. Vendi dez DVD da
colecéo cineastas indigenas e também pude colaborar com algum recurso financeiro em outros
dois momentos. Além disso, outra maneira que pude colaborar foi com a doacdo de roupas
usadas, obtidas com amigos e pessoas da po6s-graduagdo, que Divino e Natal levaram para a

aldeia quando vieram para os eventos. Fui convidada para acompanhar duas oficinas de

58 Caio Lazaneo realizou um projeto em parceria com Divino Tserewah( no 4mbito do CEDIPP da ECA/USP, no
qual desenvolveu um trabalho na aldeia de Sangradouro (janeiro de 2011) ministrando com outros oficineiros,
incluindo Divino, uma oficina de formacéo de realizadores indigenas. Tal trabalho tem o enfoque da antropologia
compartilhada, sendo que as imagens sdo feitas nas aldeias (0 projeto se estende a varias aldeias) e a montagem
¢ feita na Universidade e corresponde também ao trabalho de mestrado de Caio Lazaneo nesta mesma instituicao.
Dessas oficinas resultaram videos em formato de curta metragem, que se encontram disponiveis em:
<http://www.youtube.com/user/sbairon>
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audiovisual que ocorreram em Sangradouro, para as quais ndo pude ir, mas ainda espero novas

oportunidades de, no futuro, ir conhecer a aldeia Sangradouro.

2.4 Caracteristicas de um “Cinema Menor”

A denominagdo “cinema menor” advém do termo “literatura menor”, cunhado pelos
filosofos franceses Deleuze e Guattari (1977) na obra em referéncia a literatura de Kafka.
Menor, ndo no sentido pejorativo, como inferior, mas por esta literatura ter sido feita por um
judeu em uma lingua que ndo era a sua de origem, pois ele a escreveu na lingua dominante da

sociedade em que vivia, e escreveu de forma criadora.

No caso, os autores estavam se referindo ao uso da lingua alemd ao invés do tcheco, a
lingua materna de Kafka. Apesar de utilizado em Praga, onde vivia o escritor, 0 aleméo era a
lingua burocratica, utilizada por uma minoria opressiva (a classe dominante), e ndo usada pela
maioria da populacdo. Sendo assim, este aleméao funcionava para Kafka, um judeu tcheco, como
uma lingua desterritorializada, propria para “estranhos usos menores”, usos subversivos da

linguagem, como o que ele empreendeu.

Penso gue os filmes indigenas também podem ser considerados proprios para estranhos
usos menores, pois, além de suas particularidades pertencentes a escolha da narrativa, 0s
indigenas sdao uma minoria étnica no Brasil e podem utilizar a narrativa cinematogréafica para
usos criadores, tal como fez Kafka com o alemdo. E assim como a literatura, esse cinema é
realizado por minorias numa linguagem da maioria, no caso de Kafka a lingua alema e no caso

dos indios, o cinema.

Existiria, assim, um sotaque marcador desse cinema, que o torna menor*®. Essa
discussdo iniciada na graduacdo me levou a outras questdes mais especificas sobre as imagens
filmicas de Divino Tserewahu, que opera essa poténcia do cinema menor para construir a sua

narrativa de uma “cultura Xavante”.

O modo como este cineasta se apropria e utiliza essa linguagem cinematografica para

dar corpo e expressao a sua ideia é o foco da discussao na etnografia filmica que apresentarei

%9 A ideia de cinema menor pode estender-se a diversas populacdes, minoritarias ou ndo: sejam religiosas,
periféricas, étnicas ou outras que realizem um cinema especifico, com algum tipo de “sotaque”, pois a
minoridade ndo diz respeito a questdo étnica, mas sim a semiética da lingua.
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no capitulo terceiro. Para tanto, considero pertinente fazer uma discussdo acerca da ideia de

“cinema menor” para posteriormente apresentar os filmes que analiso.

Uma literatura menor ndo é a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz
em uma lingua maior. No entanto, a primeira caracteristica €, de qualquer modo, que
a lingua ai é modificada por um forte coeficiente de desterritorializacdo. Kafka define,
nesse sentido, o beco sem saida que barra aos judeus de Praga 0 acesso a escritura e
que faz da literatura deles algo impossivel: impossibilidade de escrever em alemao,
impossibilidade de escrever de outra maneira. Impossibilidade de ndo escrever,
porque a consciéncia nacional, incerta ou oprimida, passa necessariamente pela
literatura (“A batalha literaria adquire uma justificacdo real na maior escala
possivel”). A impossibilidade de escrever de outra maneira que ndo em alemdo é para
0s judeus de Praga o sentimento de uma distancia irredutivel em relagdo a uma
territorialidade primitiva, a tcheca. E a impossibilidade de escrever em aleméo é a
desterritorializagdo da propria populagdo alemd, minoria opressiva que fala uma
lingua afastada das massas, como uma “linguagem de papel” ou “artificial”’; e tanto
mais os judeus que, a0 mesmo tempo, fazem parte dessa minoria e dela sdo excluidos,
como “ciganos que roubaram do berco a crianga alemd”. Em resumo, o alemao de
Praga é uma lingua desterritorializada, prépria a estranhos usos menores (DELEUZE
E GUATTARI, 1977, p.25).

De acordo com Deleuze e Guattari, Kafka escreve em alemdo por ser esta a lingua de
uma minoria dominante, falada pela elite intelectual de Praga. Os alemaes que, assim como ele,
eram minoria e que, também, falavam uma lingua desterritorializada, visto que este alemao
veiculado em Praga ndo era 0 mesmo alemado literario, sendo gramaticalmente pobre. Optar por
esta lingua foi uma deciséo politica, ja que Kafka, como judeu, fazia parte da minoria excluida
pelos alemaes. Como argumentam o0s autores, a opcao de utilizar esta lingua desterritorializada
possibilitou explorar, em seus textos, toda a potencialidade da linguagem, fazendo um uso
criador e intensivo dessa sua pobreza, o que diz respeito aos estranhos usos menores que Kafka

faz deste alemé&o “corrompido”.

Os usos intensivos da linguagem, aos quais Deleuze e Guattari se referem, dizem
respeito a pobreza do vocabulario deste aleméo que também é influenciado pelo tcheco e que
apresenta “o uso incorreto de preposi¢oes; o abuso do pronominal; [...] a multiplicacéo e a
sucessao de advérbios; o emprego das conotacdes doloriferas; a importancia do acento como
tensdo interior da palavra[...]” (1977, p.35), e que conforme analise de Wagenbach, Kafka toma
de modo criador tais aspectos, possibilitando novas flexibilidades e intensidades. Tais usos
correspondem ao que Deleuze e Guattari denominaram de “condi¢des revolucionarias de toda

literatura no seio daquela que chamamos de grande (ou estabelecida)” (Idem, p.28).

Deste modo, essa literatura menor tem um potencial revolucionario na medida em que
consegue se firmar com suas particularidades no seio da literatura dita estabelecida. Ela

encontra o seu proprio jeito de ser, ou como diriam os fildsofos “seu proprio terceiro mundo,
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seu proprio deserto”. O cinema menor de Divino Tserewah( também pode encontrar 0 seu
proprio deserto, 0 seu proprio jeito de ser, com caracteristicas distintas de outros cineastas ndo

indigenas, pois possibilita a este cineasta [re]criar com seus filmes uma “cultura Xavante”.

Das trés caracteristicas desta literatura menor, discutidas por Deleuze e Guattari, a
primeira é que ha necessariamente uma desterritorializacdo da lingua, justamente por ela ser
criada em um contexto e ser levada para outro, sendo modificada neste. Para Kakfa, escrever
em alemao € uma barreira linguistica, por ele ser judeu e ter nascido em um pais que tem uma
multiplicidade de linguas, como a tcheca, o alemdo, o iidiche, o hebraico, além do francés e do
inglés, e esta Ultima estaria se tornando tdo importante quanto o alemao. Porém, Kafka era um
dos raros escritores judeus que compreendia quase todas estas linguas e, por isso, também pode
potencializar este alemao em seus textos, utilizando elementos do iidiche de forma diferenciada
do modo como o usaram outros escritores. Kafka ndo utilizou o alemdo num processo de
incorporacdo do hebraico como fizeram escritores da escola de Praga, mas utilizou o iidiche
“para converté-lo em uma escritura Unica e solitaria” (p.40). Kafka introduziu elementos do
iidiche no alemdo de Praga, criando uma maneira distinta de escrever. Para o dinamarqués Karl

Erik Schellhammer, que analisa a obra de Deleuze e Guattari:

No caso historico de Kafka, trata-se de um escritor que escreve em alemao como parte
de uma minoria judia em Praga e, portanto, é desterritorializado triplamente. Nao
escreve em tcheco, a lingua da sua pétria, ndo escreve em iidiche, a lingua da sua
comunidade, mas escreve num alemé&o deficitario, deslocado da lingua maior. Assim,
a desterritorializacdo da lingua de Kafka expressa a ruptura do seu compromisso nato
com as ideologias de uma lingua materna, estofo da consciéncia nacional e contetdo
de uma identidade orgéanica que naturalmente representa (SCHGLLHAMMER, 2001,
p.63).
A segunda caracteristica desta literatura é que tudo passa pela questdo politica, pois 0
caso individual se remete necessariamente a outras historias, “¢ nesse sentido que o triangulo
familiar se conecta com outros triangulos, comerciais, econémicos, burocréaticos, juridicos, 0s

quais determinam os valores do primeiro” (DELEUZE E GUATTARI, 1977, p.26).

A terceira e Gltima caracteristica € o seu caréater coletivo, que diz respeito ao fato de ndo
haver muitas pessoas em situacdes linguisticas minoritarias que dominam o processo de
escritura ou até mesmo tem talento para tal criacdo; por isso, ha um carater coletivo oposto a
um carater de autor/mestre. Neste caso, toda producdo textual é necessariamente relacionada a
uma comunidade, mesmo que outras pessoas desta comunidade minoritaria ndo estejam em

comum acordo com quem a produziu. “O campo politico contaminou todo 0 enunciado” (p.27).
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E possivel tracar um paralelo entre o cinema de Divino Tserewahii com estas trés
caracteristicas. Seguindo a ordem aqui apresentada, passo a questdo da desterritorializacdo
linguistica. No caso do cinema menor, a producdo nao passa pela literatura, é claro, mas pela
construcdo cinematografica. Ela até pode abarcar a escritura na producdo do roteiro, mas de
modo diferente, o roteiro ndo utiliza a escrita da mesma forma que a literatura, sua composic¢ao
se da em outra sintaxe, muita mais objetiva e com diversas varia¢fes, com presenca de didlogos

ou ndo, dependendo do filme (documentarios ou outras narrativas).

A lingua nativa de Divino Tserewaht é o J& Akwén®, falado pelos Xavante, e sua
segunda lingua é o portugués, que vem sendo aprendida e operacionalizada, de modo geral,
pelos indigenas brasileiros, na medida em que eles foram se relacionando com os ndo indigenas.
Atualmente a educacéo bilingue é presente em sua aldeia assim como em diversas outras aldeias
no Brasil. No caso de Divino, como citado anteriormente, sua educacéo escolar se deu tanto na
escola da missdo Salesiana como em S&o Paulo, em escolas regulares, 0 que no seu caso ndo
correspondeu exatamente ao mesmo processo de educacgdo escolar que recebe outro estudante

na educacéo basica das escolas regulares, visto haverem diferencas neste processo de ensino.5*

Neste quesito, a lingua portuguesa para Divino ndo é sua primeira lingua, ele a utiliza
como segunda lingua e, apesar de maneja-la muito bem, é possivel notar um sotaque em sua
fala. No entanto, esta € a lingua a ser utilizada em suas relacdes com a sociedade ndo Xavante,
seja ela ndo indigena ou indigena pertencente a outros povos. De acordo com Domingues (2007,
p.97) que escreveu artigo acerca de uma “literatura indigena”, os indigenas no Brasil ndo falam
0 mesmo portugués que os brasileiros, nem escrevem, por isso a questdo da desterritorializacédo

da lingua, para esta literatura, também esta posta.

[...] parece que esta geracdo de escritores a qual estou me referindo percebeu que a
Unica forma de criar uma literatura indigena no sentido que a palavra literatura tem
hoje, era escrever em portugués, ou como agora, ser traduzida para o italiano e outras
linguas. Olivio ou Adolfo falam nas suas casas em Guarani; falam nas suas aldeias em
Guarani, mas quando escrevem os seus relatos, escrevem em portugués. Eles sabem
muito bem que uma literatura Guarani € impossivel, por isso eles escrevem em
portugués. [...] O que os escritores indigenas podem fazer com o portugués que eles e
suas comunidades falam? Sabe-se que este portugués nao é 0 mesmo que 0 portugués
falado nas cidades ou em outras partes do Brasil, inclusive que este mesmo portugués

80 Informagéo que pode ser encontrada no site do Instituto Sécio Ambiental (ISA), disponivel em:
<http://www.socioambiental.org.br/>

81 Sobre a escolarizagdo indigena: “A guerra dos alfabetos: os povos indigenas na fronteira entre o oral € o
escrito”, artigo de Bruna Franchetto disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-93132008000100002>
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indigena ndo é o mesmo falado em diferentes comunidades indigenas (DOMINGUES,
2007, p.97).

O aprendizado da técnica da realizagéo filmica para Divino se deu principalmente por
meio do portugués (salvo os momentos em que ele estudou fora do Brasil), e construir uma
comunicacdo a partir de uma linguagem aprendida com os ndo indigenas € adentrar em outros
registros e cadigos de comunicagdo, que passam tanto pela escrita quanto pela imagem; no caso

de Divino a imagem é o veiculo comunicacional escolhido para sua atividade narrativa criativa.

A estética dos filmes realizados por Divino Tserewaht é decorrente das influéncias das
escolas de cinema que frequentou. O VNA foi sem dlvida a escola que mais o influenciou; séo
muitos anos vinculado a ONG, inclusive com vinculo formal. E importante citar o trabalho de
Mari Corréa (2004) neste processo, que foi a principal responsavel pelas oficinas de formacéo
de realizadores de 1998 até 2009 e co-diretora do VNA até 2009. Esta cineasta formou diversos
realizadores indigenas, e conhecer sua maneira de fazer filmes nos auxilia na compreenséo dos
filmes de Divino e, de modo geral, dos realizadores indigenas formados durante sua

participacao no projeto.

Corréa, além de cientista social formada pela PUC-SP, € cineasta formada pela Paris 111
Sorbonne Nouvelle (Franca) e pela Ateliers VVaran (Paris), escola de documentaristas que nasce
a partir da influéncia do cinema de Jean Rouch e do cinema direto, tendo como lema “o ensino
por meio da pratica”®?. Essa formagio de Corréa influenciara sobremaneira os filmes dos

realizadores indigenas.

O conceito e 0 método de aprendizagem dos Ateliers Varan punham o documentarista
iniciante diante de um leque de questdes éticas, politicas e filosoficas que iam muito
além do manuseio do equipamento. Era um aprender fazendo, quebrando a cara e
refletindo. La eu aprendi que fazer filmes € por-se em risco, € estar aberta ao real e ao
imprevisivel, despindo-me de ideias pré-concebidas (CORREA, 2004).

E possivel perceber nos filmes de Divino algumas influéncias deste modo de fazer
cinema proposto por Corréa, que passa por sugestdes de filmar o cotidiano de parentes, 0s
acontecimentos e os ndo acontecimentos, presentes em filmes como Shomotsi (2001) ou No
tempo das Chuvas (2000) %2 e em muitos outros de realizadores indigenas formados nas oficinas

por Corréa. De acordo com Busso (2011), que entrevistou Carelli, Mari Corréa ajudou na edi¢éo

62 Informag0es sobre o Ateliers Varan disponivel em: <http://www.ateliersvaran.com/spip.php?article25>

83 Informagdes sobre os filmes estdo disponiveis no site do VNA, citado em nota 1.
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do filme Wapté Mnhond: a iniciacdo do jovem Xavante (1999) e sabe-se que este foi um filme
bastante complexo para ser realizado, devido as questdes politicas internas de Sangradouro na
época, que envolveram disputas entre os clas da aldeia e a presenca de Xavante de outras
aldeias, que por disputas politicas diversas vezes criaram empecilhos para a concretizacao do
filme (CARELLI, 1998); ainda assim, o filme reflete bem a intimidade entre os sujeitos que

filmam e os que s&o filmados, pois a edicdo privilegiou tal aspecto.

Percebe-se a intimidade entre o cineasta e os sujeitos filmados em todos os sete filmes.
Nas situacGes em que ha conversas ou comentarios triviais, como em uma cena do Wai'd Rini:
O poder do sonho (2001), sobre o ritual Xavante (Wai’a) de iniciagdo a vida espiritual
masculina, em gque Divino filma seu tio gritando para as mulheres correrem e levarem agua para
os filhos e afilhados que estavam sendo iniciados na festa, e posteriormente fala para a camera
em um tom bem humorado: “Meu sobrinho Divino também estd me filmando, ele é pau grosso.
Ele é valente, amanha vai me levar no supermercado para comprar as coisas que eu preciso”
(11°23”*). E clara a intimidade do cinegrafista com o sujeito filmado — seu tio — que em tom de
brincadeira o elogia para, assim, obter no dia seguinte um favor desejado. Além da intimidade
percebemos as negociacdes que Divino faz para filmar as pessoas da aldeia, como explicitado

no item anterior.

Seus filmes estdo constituidos com os elementos primordiais de certa tradicdo
documentéria cinematografica, i.e., com entrevistas, depoimentos explicativos, montagem
paralela, enquadramentos em planos gerais e americanos, narra¢ao, dentre outros, e ainda assim
é um cinema bastante peculiar, que traz para a linguagem do cinema néo ficcional um tipo de

sotaque que me interessa aqui perceber e distinguir.

O sotaque que Divino apresenta em seus filmes diz respeito aos usos que ele faz dentro
da narrativa cinematogréfica, e essa intimidade com as pessoas da aldeia é um dos aspectos.
Além disso, em todos os seus filmes ha narragdo em voz over, porém, essa voz ndo ¢ distanciada,
expositiva, como usualmente em filmes de n&o ficcdo como ressalta Nichols (2005, p.144), mas
uma voz subjetiva, em primeira pessoa. Divino além de narrar também esta presente nos filmes,
aparece com sua camera, participa dos rituais e é frequentemente interpelado pelas pessoas da

comunidade. Essa € uma voz over que tem corpo.

Para David MacDougall (2009), quando olhamos as coisas somos guiados pelos nossos

interesses culturais e pessoais, de forma que nossa visdo € profundamente predeterminada, e
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“ha, portanto, uma interdependéncia entre percep¢do e significado. O significado molda a
percepcdo, mas no final a percepcdo pode re-figurar o significado, de modo que na etapa
seguinte isso pode alterar a percep¢do mais uma vez” (p.63). Para esse autor, essa condi¢do se
aplica tanto a ver as imagens quanto a fazé-las, sendo que a producéo de significados acontece
por meio do corpo todo e ndo apenas do pensamento; no ato de produzir imagens ha a impresséo
das marcas do corpo de quem a produziu bem como dos significados que se desejou comunicar.
Por isso ele afirma que “Imagens corporais ndo sdo apenas imagens de N0SS0S COrpos; elas sdo

também imagens do corpo atras da cdmera e de suas rela¢gdes com o mundo” (Idem, p.63).

N&o é possivel se furtar da presenca corporal de Divino, porque em suas escolhas de
construcdo filmica ele faz questdo de se mostrar como parte das pessoas que estdo sendo
filmadas. Outro exemplo disso € a recorréncia do posicionamento da camera na mesma altura
do objeto, ou seja, das pessoas filmadas; assim, a camera parece dialogar com as personagens.
A historia que estd sendo contada é também a sua histdria, e 0 espectador tem esta percepcao.
Para McDougall (2009), no enguadramento das imagens é possivel perceber o que se quer
contar, pois o0 enquadramento é sempre uma escolha e, nesse sentido, também €é possivel
perceber a sensibilidade do autor das imagens, que pode ter diferentes intengdes no recorte
escolhido.

A voz over de Divino permite ao espectador que forme ndo apenas uma imagem deste
cineasta e das pessoas que aparecem, mas também proporciona um tipo de conhecimento que é
apreendido pelo visual. A intencdo de Divino em se mostrar como parte do grupo filmado é
percebida e passivel de ser entendida pelo espectador como parte da experiéncia do cineasta,
na aldeia. Nos termos de MacDougall (2009, p.66) “o conhecimento visual (bem como outras
formas de conhecimento sensorial) nos oferece um de nossos meios primarios de compreender

a experiéncia sentida por outras pessoas”.

Divino opta por narrar parte dos filmes em portugués, parte em sua lingua nativa. Os
depoimentos das pessoas e as conversas entre eles sdo sempre sua lingua nativa, com legendas
traduzidas. Os didlogos em portugués sdo direcionados para os ndo Xavante. Seus filmes séo
intimos e pessoais: ele, sendo o diretor, também faz parte do elenco do filme. No filme
Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem nome (2009), Divino conta algo extremamente pessoal ao

espectador, que diz respeito a festa das mulheres:
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(Divino) “Vocés viram naquelas imagens (no filme) do tempo de contato, de 1967, os padres
viram essa festa pela primeira vez, eles estavam la presentes, e alguns deles comegaram a ouvir
0s Xavante e comecaram a ver que essa festa ndo vale nada pra eles...eu ndo falo mal dos
padres, eu falo como nossos pais falam; entdo eles comecaram a falar que essa festa é pecado
pra eles, vamos dizer. Ai eles ndo quiseram mais fazer (permitir que os Xavante realizassem a
festa). Foi em 1967 (a festa) e eu lembro que depois foi em 1973 (a Gltima festa), teve mais, s6
que eu ndo lembro, eu lembro de 1973 porque foi nesta festa que eu fui transformado. Eu ndo

nasci na festa que minha méae passou, eu nasci sete meses depois, prematuro ”.

Divino relata que foi concebido durante a festa de nominag&o das mulheres que sua mée
participou, e revela que seu pai bioldgico é outro homem. Ele conta essa particularidade durante
uma conversa que esta tendo com Tiago Torres na sala de edi¢do (possivelmente na sede do
VNA). Notamos a presenga do cineasta como alguém que explica o ritual feminino ao
espectador para que o filme possa fazer sentido, e se mostra como um fruto deste ritual. Divino
faz parte daquilo que esta contando e permite que o espectador compreenda sua experiéncia por

meio de sua fala e de sua imagem.

Apenas em Wapté Mnh6nd: a iniciacao do jovem Xavante (1999) houve a participacdo
de indigenas de outras aldeias nas filmagens, como Caimi Waiassé, Jorge Protodi e Whinti
Suya, sendo que Whinti ndo falava a lingua local, o que no ponto de vista do coordenador do
VNA ndo é a melhor opgdo para os filmes dos indigenas; nos outros filmes as imagens
adicionais que ndo sdo de Divino, sdo de seus assistentes na aldeia ou da equipe do VNA, em
menor quantidade. Segundo Carelli em entrevista a Ruben Caixeta (2009), “Entendemos que o
negocio que funcionava mesmo era botar as pessoas de um mesmo grupo para trabalhar na sua

comunidade, sem a barreira da lingua e com mais acesso e intimidade com as pessoas filmadas™.

Divino precisa manejar esta linguagem maior (do cinema), isto é, manejar uma
linguagem desterritorializada para este cineasta. Além de ser algo que ele pode fazer por ter
aprendido com seus instrutores ao longo do tempo em que trabalha com a camera, ele maneja
esta “linguagem” nos termos de Deleuze e Guattari, de forma criadora e/ou intensiva; seu
“sotaque” esta marcado nos filmes. A voz deste cineasta ndo é uma voz individual, ela tem
corpo, e fala com e pela aldeia de Sangradouro. O cineasta ndo se coloca como unico autor de

seus filmes:

“Todos os meus filmes nunca realizei sozinho, e como sempre fui diretor, sabe? Eu
considero muito eles (ancidos), nunca fiz o filme da minha vontade. As vezes, falo
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com eles e o que eles ndo concordam eu concordo com eles. Eu monto tudo, levo de
novo na sede do VNA e falo: os velhos reprovaram isso e isso e vamos reeditando e
depois levo e mostro de novo pra eles e falam: ‘ta certo’ ou ‘ndo tira isso, € s6 colocar
isso’. Agora a coisa que eles querem que ndo ta na imagem, se eles querem que entra
algo entdo vamos e entrevistamos, ai ja pego a cAmera e entrevisto eles. A gente vai
assistindo e se bateu a gente encaixa, levo de novo (VNA) e mostro (aos ancidos) e
falam: 9, ta perfeito. Pronto, ai eu ligo pra sede (VNA) e ta aprovado, entdo a gente
vai finalizando com os créditos e faz 0o DVD e levo de novo (ancidos) e eles analisam
pela Ultima vez e ta aprovado...dai toda vez que ta aprovado a gente faz varias copias,
muitas cOpias e todas aldeias ganham. Nunca eles ficaram sem ganhar o filme, porque
eles se animam com sua imagem, pra eles a imagem deles é uma historia” (informacéo
verbal)®.

Quanto a segunda caracteristica da literatura menor, a sua natureza politica, neste
cinema menor o politico também é constante. Na literatura, a questdo do politico aparece em
relacdo ao sujeito que produz a escritura, e ele € imediatamente vinculado e/ou relacionado ao
seu grupo; notamos também esta relacdo no cinema menor de Divino, pois imediatamente o
relacionamos aos Xavante. Todos os filmes tratam de questfes que dizem respeito aos Xavante,
seus rituais, por exemplo, e/ou de questdes que envolvem outros grupos indigenas. A partir
dessas produc@es outras histdrias imediatamente se agitam e aparecem. Nos termos dos autores
do conceito de “literatura menor”, ¢ o agenciamento de uma enunciagdo coletiva, s6 que “dos

povos indigenas™.

A descricdo a seguir de um trecho do filme Merunti kupainikon man: Vamos a Luta
(2002), pode esclarecer esta relagdo proposta: o cenario é a aldeia Maturuca do povo Macuxi
durante a celebragdo de um ato comemorativo referente aos vinte e cinco anos de luta pela

homologacdo da Terra Indigena Raposa Serra do Sol (onde moram outros povos também).

A camera mostra em primeiro plano uma lideranga falando ao microfone para o restante
da populacgéo na aldeia; ele usa um cocar com muitas penas coloridas, esta vestindo uma camisa
branca e tem alguns colares de sementes escuras ao pesco¢o. O homem fala a todos sobre o
motivo daquela celebracdo, que diz respeito a luta a que eles iniciaram ha vinte e cinco anos
pelo reconhecimento da T.l., em 25 de abril de 1977. Ele conta que esta luta comegou com a
organizacdo das pessoas na aldeia, que resolveram ndo tomar mais bebida alcodlica (cachaca),
pois isso era motivo de muitos problemas, inclusive estava os colocando sob o risco de
perderem suas terras. Ao fundo da imagem da lideranca notamos algumas faixas com os textos:

“ou vai ou racha”; “nossa luta”. Na sequéncia, a cAmera mostra em plano americano um grupo

64 Depoimento de Divino em entrevista realizada no dia 17/10/2010.
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de jovens em pé cantando ao som de um violdo, meninos e meninas adolescentes, uns ao lado
dos outros, as meninas a frente dos meninos e uma delas segurando um microfone, que amplia

0 som da voz do grupo. Um jovem, atras da menina que segura o microfone, toca o viol&o.

Eles estdo ornamentados, as meninas estao de sutid ou biquini de cores variadas (preto,
amarelo, branco), vestem uma saia feita de bambu por cima do short e usam cocares com penas
de cores diversas. Os meninos também usam cocares, estdo com o tronco nu e vestem calcdes
(pretos, verdes, cinza). Alguns também tém o rosto pintado de urucum. Atras dos jovens
percebemos as faixas com as palavras de luta ja citadas. Enquanto cantam, a cAmera mostra
outras pessoas que estdo proximas dos jovens, também em pé, batendo palma e acompanhando

a seguinte letra de musica, cantada em portugués:

“A decisdo 26 de abril vai ou racha ano de 77, colaborando com o dia em jejum se tomaram a
decisdo, ndo a bebida alcodlica sim a comunidade, com o trabalho formamos a unido. Nao a

bebida alcodlica sim a comunidade, com o trabalho formamos a unido”.

Este filme foi realizado por Divino devido a um convite do povo Macuxi, que na época
ainda enfrentava um processo conflituoso com relacdo a homologacao de suas terras, a Raposa
Serra do Sol. Convidar um indigena de outra etnia para filmar a festa de celebracéo dos vinte e
cinco anos de luta pela homologacdo das terras foi algo bastante interessante e uma postura
politica por parte daquele povo. Deixam claro para os ndo indigenas suas diferencas e
especificidades em diferentes momentos do filme. O filme é falado em portugués, e notamos o
registro interétnico; hd um tom de militancia nas falas das liderancas, que criticam a atuacédo do
exército que aparece em dado momento na aldeia. Divino filma o didlogo entre as liderancas e

0 Exército; elas ndo permitem a presenca do Exército em uma das aldeias daquela T.I.

O filme é tenso, Divino opta por narra-lo em portugués e expde em diversos momentos
0 seu ponto de vista sobre a situacdo daqueles povos que estdo em um embate politico com o
Estado. Ele é solidario e conta para a cAmera o quanto acha estranho e dificil ter o Exército na
area indigena, visto que ele e os Xavante ndo vivenciam tal experiéncia, considerada

ameacadora. A imagem filmica foi uma possibilidade politica para evidenciar esta luta,
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tornando-se aliada dos Macuxi na luta pela conquista definitiva da T.l. Raposa Serra do Sol,

que se concretiza finalmente em 2005°°.

A relacdo existente entre a literatura menor e a politica diz respeito também ao
cumprimento de tarefas coletivas. Na falta de um povo, este seria o papel dessa literatura, para
inventar um sentimento coletivo de pertencimento a determinado povo. Penso que o filme
poderia cumprir um papel semelhante nos mesmos termos que os filésofos pensaram, pois ele
¢ capaz de exprimir 0s anseios dessas outras comunidades/sociedades minoritarias, como € o

caso dos indigenas.

O carater imediatamente politico da literatura de Kafka é resultado da corrosdo da
identidade e da ideologia da nacéo, que possibilita uma préatica literaria em vias de
“suprir uma consciéncia nacional, muitas vezes inativa e sempre em vias de
desagregacdo, e cumprir tarefas coletivas na falta de um povo” (DELEUZE, 1990,
p.259). E por essa desarticulagdo da consciéncia coletiva e nacional que a “literatura
se torna positivamente encarregada do papel politico” (DELEUZE, GUATTARI,
1977, p.27), um papel que de maneira fundamental visa exprimir “uma outra
comunidade potencial, e forjar os meios de uma outra consciéncia e de uma outra
sensibilidade” (SCHZLLHAMMER, 2001, p.63).

Segundo Schgllhammer (2001, p.63), a literatura menor colabora para inventar um
povo: “Inventar um povo marca exatamente a passagem, na literatura menor, de um efeito
estritamente receptivo sobre um suposto leitor, previsto nas poéticas do modernismo, para um
efeito que se da como uma enunciacdo coletiva de uma comunidade potencial”. Para os
filésofos franceses esta literatura € uma abdicacdo da autoridade autoral para se mesclar ao que
eles chamam da enunciacéo coletiva de um povo. “Assim, 0 aspecto imediatamente politico da
literatura menor ndo tem nada a ver com seu contetdo ideoldgico, mas com sua performance
enquanto uma multiplicidade de atos de fala que forma uma maquina expressiva” (ldem,
ibidem). Esse tipo de literatura € um enunciado coletivo que, enquanto agenciamento, se
engrena nas redes discursivas do poder. O cinema de Divino pode ser pensado de maneira
semelhante, como um enunciado coletivo, uma maquina de expressdo que colabora para

inventar o que é o povo Xavante por meio da tematica predominante — o ritual.

A terceira caracteristica da literatura menor — valor coletivo — também pode ser
entendida neste cinema, pois, segundo a dupla de fildsofos, nesse tipo de produ¢do menor ndo

h& muitos sujeitos tao talentosos ou tdo habeis para o oficio da criacéo literaria. Por isso, penso

8 A T.l. Raposa Serra do Sol esteve repleta de conflitos mesmo apds a homologagdo. Mais informages em:
<http://www.socioambiental.org/nsa/detalhe?id=1969>
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que também entre os indigenas ndo ha tantas ofertas de sujeitos dispostos a aprenderem o oficio
da realizagdo filmica. Em Sangradouro, até hoje, ndo se destacou outro jovem na realizagdo de
filmes, apesar de estar havendo um processo de formacao na aldeia que ja possibilita alguns
resultados, como no caso de Natal, mas também esta € uma questdo complexa, tornar-se um
cineasta entre os Xavante passa por questdes politicas e disputas (CARELLI, 1998). De todo
modo, talvez leve algum tempo para outro cineasta de Sangradouro se consolidar neste

trabalho®®.

A questéo do coletivo pensada para a literatura menor compactua com a nao existéncia
de uma autoridade autoral (Unica) da parte de quem produz a obra: ela remete ao coletivo, pois
na sua individualidade o “escritor”, ou neste caso o “cineasta”, articula ou organiza uma acao
comum que diz respeito as outras pessoas também. No caso de Divino, esta acdo remete aos

Xavante, em particular, e aos indigenas, em geral.

Divino afirmou que para concluir as edi¢Ges de seus filmes foi preciso apresenta-los
para a aldeia e, sobretudo, ouvir os comentarios dos mais velhos e das liderancas. Pensando
nessa questdo me remeto ao que MacDougall (1997) escreveu no artigo “De quem ¢ essa
historia?”’, no qual problematiza a relagéo existente entre a voz do filme que pode ser a do autor
do filme e as outras mdultiplas vozes que podem aparecer dependendo da construcdo narrativa
do cineasta. Ele escreve este texto discutindo a autoridade do etndgrafo, quando este escreve
sua pesquisa de campo com 0s sujeitos pesquisados e de como, a partir do final década de 1970,
os antropologos reconheceram que este trabalho é, antes de qualquer coisa, contar uma historia.
E as histérias ndo ddo conta do todo, nelas se incluem/excluem determinados quesitos
dependendo da opc¢do do escritor/autor. No entanto, esses etnografos passaram a incluir as
outras vozes da pesquisa, a dos sujeitos nativos. Esta questdo para MacDougall aparece também
nos filmes etnograficos sem necessariamente ter a influéncia dos textos etnograficos: “Os
realizadores de filmes etnograficos provavelmente se tornaram sensiveis a algumas dessas

implicacgdes textuais, independentemente dos escritores etnograficos” (Idem, p.96).

O problema colocado por MacDougall vem ao encontro das davidas que podem advir
dessa forma de representacdo, pois com a incorporagdo de outras vozes (nativas) nas

etnografias, a questdo que se apresenta € se haveria uma independéncia textual para tais vozes,

% Tornar-se um cineasta entre os Xavante passa pela escolha dos lideres e tem relagdo com o cla que esta na chefia
da aldeia no momento, como vimos em Carelli (1998).



88

subordinadas a voz do pesquisador/escritor/autor. No final, o escritor € quem decide o que
incluir ou excluir em sua producdo. Para o autor do artigo, essa questao é mais fécil de se pensar
nas etnografias escritas, pois nos filmes as imagens trazem a questdo das vozes de forma mais
“vazada” (Idem, p.97).

Assim, o escritor/autor das obras e/ou filmes seria sempre o responsavel pela selecéo
daquilo que sua obra contém. Mas pensando na postura declarada por Divino, tanto em
entrevista que me concedeu, nos depoimentos durante os debates de seus filmes que presenciei
qguanto em textos de outros pesquisadores (CARELLI, 1998; GONCALVES, 2012), essa
selecdo das imagens e do que sera conservado na edi¢do dos filmes passa necessariamente por

negociacdes com os lideres da aldeia. Sua vontade individual é negociada, ndo dominante.

Por este motivo, eu aproximo seus filmes do carater coletivo da literatura menor como
entendido por Deleuze e Guattari, dado que é também politico. E como um diferencial das
literaturas dos grandes mestres, tudo “o que o escritor sozinho diz ja constitui uma agdo comum,
e o que ele diz ou faz € necessariamente politico, ainda que os outros ndo estejam de acordo”

(1977, p.27), 0 que também compactua com a nogdo de autor em Foucault (ver item1.3).

Percebemos, desta forma, que a lingua menor caracteriza um procedimento
revoluciondrio dentro de qualquer lingua, uma subversdo do seu uso representativo
que sempre se coloca a servico de um determinado poder institucional ou de uma
ideologia nacional. Trata-se entdo de uma lingua que abole a retérica autoafirmativa,
o0 bem falar, o lado douto da linguagem, como diria Oswald de Andrade, e assume 0
lugar da diferenca dentro da lingua, o sotaque, 0 acento, 0 uso estrangeiro e
desfamiliarizante da prépria lingua, o gaguejar e a opcao pela pobreza e pelo jejum de
articulacdo. O artista da fome € o artista desta renincia, deste exilio voluntério dentro
da singularidade propria, desta desisténcia geral sob a poténcia da formula — I would
prefer not to -, optando pela linha de fuga para ndo se confrontar negativamente
com o poder. Mas no fundo, a desisténcia expressiva da lingua menor revela uma
estratégia afirmativa, positiva e transformadora na énfase das intensidades em tornar-
se menor e na pureza dos agenciamentos da lingua, que se transformam de imediato
em praticas, ou melhor, que sempre sdo, como uma verdadeira arte revolucionaria,
desde ja, praticas sociais (SCHOLLHAMMER, 2001, p.69).

Divino, por ser indigena e fazer cinema, ndo esta apenas reafirmando ou construindo
identidade por meio de seus filmes, ele também constroi um campo de sentido através da
expressao cinematografica na medida em que proporciona ao espectador experienciar, através
das imagens compartilhadas com sua voz (corporal), aquilo que ele chama de “a cultura do

meu povo”, na qual se inclui. O cineasta inventa no cinema menor a “cultura Xavante”, assim

87 “Preferiria ndo”"; aqui SCHOLLHAMMER faz referéncia a personagem Bartleby, de Melville, também
analisada por Deleuze em “Bartleby, ou a formula”, em Critica e Clinica. Editora 34, 1997; 2011, p.91-117.
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entre aspas, pois ao passar por um processo de reflexao ela se torna objetificada na relagdo com
outros povos. A “cultura” nos filmes de Divino é um sotaque do cinema menor. E este ndo deixa

de ser um processo de invencao nos termos wagnerianos, pois acontece em contexto relacional.
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CAPITULO 111 —ETNOGRAFIA FILMICA

3.1 A Construcdo da Etnografia filmica

Realizar uma etnografia € utilizar a metodologia de trabalho de antropdlogos que, de
modo geral, se interessam por pesquisas académicas e que escrevem sobre a vida e 0 modo
como vivem populacdes ditas tradicionais, dai a palavra se originar da juncdo das palavras
gregas “ETHNOS = raga, cla” e “GRAPHOS = escrito, tratado, estudo”. O desenvolvimento
dessa metodologia enquanto proposta de pesquisa cientifica é atribuida ao trabalho de
Bronislaw Malinowski (1884-1942), e a este método se relaciona a presenca do pesquisador no
local pesquisado, ou seja, a ideia de etnografia € identificada com o trabalho de campo de

Malinoswki nas ilhas Mailu e Trobiand (Melanésia).

O movimento de comecar este capitulo citando o trabalho de Malinowski foi inspirado
pela comunicacdo de Etienne Samain (1995), que escreveu um ensaio a respeito da relacdo entre
as fotografias e o texto das monografias deste autor, em que afirma haver uma articulagao entre
imagem e texto como complementares na producdo do conhecimento a respeito dos povos que
pesquisou. Para Samain, Malinowski fez um importante trabalho com imagens que pode ser
considerado um dos marcos da histéria de uma antropologia visual, pois as imagens sdo
pensadas como aporte tedrico na producdo do conhecimento. A discussao de Samain considera
fundamental a realizacdo de estudos sobre a histéria da antropologia visual e que, segundo o

autor, ndo existe imagem fotografica que nao seja essencialmente antropoldgica.

Deste modo, imagens articuladas ao texto antropolégico podem ter em Malinowski
também um exemplo precursor. O dialogo entre antropologia e imagem é anterior a este
antropdlogo, pois, de acordo com Barbosa e Cunha (2006), remete ao periodo que corresponde
ao final do século XIX e inicio do XX, momento com diversas expedi¢Oes etnograficas
promovidas principalmente por paises europeus. No intuito de classificar e conhecer
populagdes “exoticas” e longinquas, essas expedigdes contavam com estudiosos, dentre eles
antropdlogos e técnicos de imagem (fotografia e cinematografo). O pensamento cientifico
vigente da época era o evolucionista, portanto, fazia-se necessario o registro e a catalogacéo de
populacdes consideradas primitivas, isto é, em estagios anteriores aos da evolucdo em que se

encontravam as populacdes urbanas européias, por exemplo.
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Nesse projeto, a camera fotografica e o cinematdgrafo constituiam ferramentas
fundamentais para o registro dos diferentes tipos fisicos e culturais. Eram
considerados instrumentos cientificos, tanto quanto o microscdpio, capazes de ampliar
o olhar do cientista, pois ao “estabilizar” ou “fixar” os dados obtidos em campo
facilitariam andlises posteriores (BARBOSA; CUNHA, 2006, p.12).

Este periodo é considerado por Barbosa e Cunha (2006, p.17) como o momento do
processo de consolidacdo da antropologia enquanto disciplina cientifica, e o cinema e a
fotografia como instrumentos “apontando para questdes fundamentais sobre essas formas de
representacdo da realidade social”. Essas tecnologias permitem a apreensdo de um mundo de
diversidade “racial e social”, que os europeus até entao desconheciam. De cunho cientifico, a
empresa da expansdo colonial utiliza tanto a antropologia como as tecnologias da fotografia e
do cinema para embasarem e legitimarem suas a¢des de dominagéo sobre outros povos. Logo,
o cinema e a fotografia, assim como a antropologia, foram amplamente utilizados para a
construcdo do conhecimento a respeito das diferencas entre as populacdes. Entretanto, com o
passar dos anos, as teorias evolucionistas vao sendo contestadas e ddo lugar a novas teorias que

defendem a perspectiva da diversidade cultural.

As primeiras décadas do século XX foram um periodo de grandes turbuléncias e
transformagdes [...]. Cientistas e cineastas, lancando méo de diferentes recursos,
buscam de alguma maneira responder a questao a respeito de para onde caminharia a
‘civilizacdo’ (BARBOSA; CUNHA, 2006, p.19).
Temos entdo na metodologia de pesquisa desenvolvida por Malinowski, conhecida
como observacgdo participante, uma nova forma de se fazer pesquisa etnografica. Porém, a
etnografia ndo foi realizada da mesma maneira ao longo do desenvolvimento da antropologia,
e suas correntes de pensamento introduziram novas problematicas para o trabalho de campo

que diferem em muito da observacdo participante de Malinowski. (KUPER, 2003)

Diz-se que o etnografo é aquele que faz etnografia e, dessa forma, tal método na
pesquisa antropoldgica decorre das pesquisas feitas em campo, nas quais viver ou passar um
tempo junto as populacdes pesquisadas € requisito obrigatorio. No entanto, o que proponho
neste trabalho é uma etnografia realizada a partir dos e nos filmes de Divino Tserewahd,
levando em consideracdo o trabalho de antropdlogos que fizeram etnografia junto ao povo
Xavante, como David Maybury-Lewis, (1984) e Aracy Lopes da Silva (1986), assim como de

trabalhos mais recentes de outros pesquisadores.

Nesta etnografia filmica procurei articular o método de analise de filmes, oriundo de
tedricos do cinema como Aumont e Marie (2010), as etnografias sobre o povo Xavante, assim
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como o pensamento de pesquisadores que articularam o cinema e a antropologia. Para Aumont
e Marie (2010, p.8) ndo existe um método Unico para analisar filmes; antes, existem diferentes
métodos para se construir uma analise assim como ha diversas teorias do cinema. Os autores
ainda recusam a ideia de que a analise filmica se constitua enquanto disciplina; eles defendem

que ela deva orientar-se para “aplicagao, desenvolvimento e invengao de teorias e disciplinas”.

O cinema, enquanto produtor de discursos e veiculador de ideias, ja foi analisado por
teoricos de diversas areas do conhecimento (filésofos, socidlogos, antropologos), aléem dos seus

proprios tedricos, sob diversos angulos e recortes.

Como afirmam Aumont e Marie (2010, p.8):

A andlise filmica ndo é uma atividade absolutamente nova, longe disso. Quase
poderiamos dizer, for¢ando um pouco a nota, que ela nasceu ao mesmo tempo que o
cinema: a sua maneira, 0s cronistas que relatavam as primeiras sessdes do
cinematdgrafo, ao comentar pormenorizadamente as ‘vistas animadas’ que
descobriam, ja eram, um tanto analistas as vezes preciso, nem sempre muito exatos.

De acordo com esses autores, os estudos cinematograficos foram expandidos e
institucionalizados em universidades a partir da década de 1970, momento que se buscou definir
metodologias e conceitos de outras areas do saber para aplicar a esta area de pesquisa. E foi
com o objetivo de legitimar e consolidar este ramo de estudo que se transpuseram metodologias
para a analise do filme oriundas de teorias de pensadores de outras areas do conhecimento como
a filosofia, sociologia, dentre outras. Andlises estrutral-marxistas, semio-psicanaliticas,
deleuzianas, dentre outras, acabaram muitas vezes sendo “tdo caricatas como os seus rotulos”

(AUMONT E MARIE, 2010, p.8).

Os autores ainda tragam um percurso historico daqueles que foram os primeiros e mais
destacados analistas de filmes e que também se mesclaram a atuagdo de criticos, como 0s
autores que escreveram sobre o cinema russo da década de 1920: Lev Kulechov e Sergei
Einsenstein; na Franca, a partir da década de 1940, com Marcel L’Herbier, Jean Vigo, André
Bazin; os escritores do Cahiers Du Cinéma (Cadernos de Cinema), na década de 1950, e 0s
estudos semioldgicos nos anos de 1960, que culminam com propostas mais sistematicas de
estudos académicos em 1970. Estes estudos, embasados na semiologia de Ferdinand de
Saussure (1857-1913), foram amplamente desenvolvidos por Christian Metz, que transp0s para
0s estudos do cinema uma sistematizacdo da linguistica, inspirado em Saussure. Desse modo,
para Deleuze, “A semiologia de cinema sera a disciplina que aplica as imagens modelos da

linguagem, sobretudo sintagmaticos, como constituindo um de seus principais ‘codigos’
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(DELEUZE, 2007, p.38). Este modelo de analise foi contestado por Gilles Deleuze, em suas
obras A imagem-movimento e A imagem-tempo. Nessas obras, 0 autor segue outro viés de
interpretacdo do cinema, com base tanto na teoria das imagens de Henri Bergson (1859-1941)

guanto na semioética de Charles Pierce (1839-1914).

Em linhas gerais, Deleuze afirma que o cinema ndo é linguagem, visto que este, como
postulou Metz, €¢ um modelo proveniente da linguistica e ndo cabe na analise das imagens em
movimento: “Mas, mesmo com seus elementos verbais, esta ndo € uma lingua nem uma
linguagem. E uma massa plastica, uma matéria a-significante e a-sintdxica, matéria nio
linguisticamente formada, embora ndo seja amorfa e seja formada semidtica, estética e
pragmaticamente” (DELEUZE, 2007, p.42).

A semiologia e a semiotica sdo, dessa forma, as duas principais chaves de interpretacao
utilizadas pelos tedricos do cinema, posto que suas influéncias filosofico-cientificas
(sociologicas, marxistas, historicas, etc.) tém autores que corroboram algumas dessas chaves
de interpretacdo. Nesta pesquisa, ndo € possivel aprofundar tais discussdes teorico-
metodoldgicas dada a complexidade do tema. No entanto, abre-se aqui a possibilidade da
continuacédo deste debate em trabalhos futuros.

Ha de se notar que esta pesquisa se embasa metodologicamente no que Aumont e Marie
(2010) trataram como possibilidade de analise filmica, ou seja, ndo ha um Unico método para
se construir a analise filmica. A construgdo da analise filmica aqui empreendida culmina no que
chamei de etnografia filmica. Ela acontece por meio do empréstimo de conceitos-chave para se
pensar o cinema de Divino Tserewahd, ja abordados nos capitulos precedentes como “cultura
com aspas”’, ‘“cinema menor” e ‘“cinema indigenizado”, além, claro, de recorrer a

problematizacGes de autores que pensaram o0 cinema, as imagens e a antropologia.

Um caminho central para trilhar esta etnografia filmica é pela tematica dos rituais
Xavante®®, predominante nos filmes: Wapté Mnhond: a iniciacdo do jovem Xavante; Wai'd
rini: O Poder do Sonho; Daritizé: Aprendiz de curador; Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem

Nome e, claro, nos discursos de Divino (ver itens 2.2 e 2.3). Tal tematica, a meu ver, é a chave

68 Esta analise ndo tem o objetivo de explicar detalhadamente os rituais Xavante, posto que outros autores ja o
fizeram. Para isso, consultar: Maybury-Lewis (1984); Aracy Lopes da Silva (1986); Giaccaria e Heide (1972);
Delgado (2008), dentre outros.
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para responder a questdo que levantei no inicio desta pesquisa: «De que maneira Divino
Tserewah se apropria e utiliza o aparato cinematografico para apresentar aquilo que ele chama

de ‘a cultura do meu povo’»?

Para Maybury-Lewis (1984, p.305):

Os Xavante parecem ter certa dificuldade em explicar as suas cerimonias e, de fato,
parecem ndo gostar de fazé-lo. [...] Dizem simplesmente que servem ‘para (ficar)
bonito’ (tradugdo literal da expressdo wé da). Quando conversam a respeito das
cerimdnias, falam do desempenho dos participantes: comentam, por exemplo, o fato
de meninos terem cantado bem ou os homens corrido do modo adequado.
Perguntavam-me ansiosos, se eu ndo achava lindos os seus rituais. Pressionavam-me
para que lhes dissesse que aspectos achava mais atraentes. Consideravam, sem ddvida
alguma, suas cerimbnias como um meio privilegiado de expresséo estética.5®

O autor escreveu sua etnografia (tese de doutorado) em 1965, e naquele momento 0s
Xavante se encontravam em outro momento histérico; por isso, seria anacronico comparar esta
citacdo do antropologo as descricfes e discursos explicativos presentes nos filmes de Divino.
Esta € uma mudanca evidente que ocorreu com 0 passar dos anos no que diz respeito as

explicacBes dos rituais Xavante, agora também feitas por eles mesmos.

3.2 Pensando os Rituais nos Filmes’®

O termo Oi’6 refere-se a raiz de uma planta com folhas semelhantes a de bananeira
que cresce em algumas areas de brejos no cerrado. No dia anterior, as raizes Oi’6 sdo
coletadas e preparadas pelos pais daqueles que estardo participando dos rituais
(DELGADO, 2008, p.93).

Ouvem-se varias vozes masculinas de incentivo, ouricadas pelo combate de dois
meninos, possivelmente com idade entre 10 e 14 anos, que lutam com instrumentos semelhantes
a tacos, feito de raizes. Eles se batem repetidas vezes, de maneira muito forte, na altura dos
ombros e bragos, enquanto se movimentam numa especie de circulo. Suas expressdes faciais

séo de dor. Seus corpos estdo ornamentados de modo semelhante entre si, mas com pinturas

8 O autor escreveu em nota de rodapé desta citagio que “A palavra Xavante para a cerimonia é datsipetsé, em que
da = prefixo que se refere a primeira pessoa do singular + tsi = particula reflexiva + petsé= bom. Uma ceriménia
¢, portanto, algo que torna as pessoas boas”.

0 Os filmes analisados: Wapté Mnh@nd: a iniciacdo do jovem Xavante (1999), Wai’d rini: O Poder do Sonho
(2001) Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem Nome (2009), Tts6 'rehipari:Sangradouro (2009) e Merunti kupainikon
man: Vamos a Luta (2002) correspondem as versdes presente no box cineastas indigenas. Os filmes
Hepariidub 'rada: Obrigado Irmdo (1998) e Daritizé: Aprendiz de curador (2003) correspondem as primeiras
versBes lancadas pelo VNA. Séo utilizados fotogramas desses filmes ao longo deste item, sempre em didlogo
com o texto.
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distintas; ambos estdo usando apenas cal¢do, com o tronco nu. Um deles usa calgdo vermelho,
tem o rosto e o corpo, até a altura das coxas, pintados de vermelho (urucum) e decorados com
detalhes em preto. H&4 também uma forma retangular representada no peito e uma faixa na parte
externa de cada braco e nas canelas. Tem faixas pretas amarradas abaixo de cada joelho, e que

vao até os pés.

O outro menino segue 0 mesmo padrao visual; no entanto, sua pintura ¢ feita com carvao
(preto), com um retangulo desenhado na barriga, e uma faixa no meio das costas, em vermelho.
A faixa abaixo dos joelhos também é preta. Seus cabelos estdo presos em “rabo de cavalo”,
amarrados com fibras de buriti’t. Ambos apresentam franjas pintadas com urucum. Também
usam pulseiras e tornozeleiras feitas de fibra do buriti, e uma espécie de cinto em torno da
cintura, como uma corda, também produzida com essa fibra, além de uma gravata amarrada ao

pescocgo, de mesmo material e formato.

Em seus rostos (ttmporas) ha linhas verticais desenhadas, caracteristicas do cld a que
pertencem, sempre na cor oposta a pintura do corpo. O plano médio mostra 0s meninos no
centro, e ao seu redor, homens adultos, mulheres e criangas assistem e estimulam a luta. No
fundo vemos casas em formato circular, feitas de alvenaria e telhado de palha. Dois homens
auxiliam os meninos na luta, entregando um novo instrumento quando um deles se quebra,
notadamente pelo efeito da forca exercida pelo menino que esta de preto. Logo, na sequéncia,
0 menino de vermelho sai frustado da arena de batalha, enquanto algumas vozes e risadas
parecem ironizar o perdedor e comemor a vitéria do menino de preto. Neste momento 0s
caracteres no video indicam “Aldeia Xavante de Sangradouro, Mato Grosso”. Em seguida,
outro plano mostra Divino ao lado de um homem que explica a luta dos meninos; ambos vestem
calcas jeans e estdo sem camisa. Estdo sentados em um telhado de palha de alguma casa, e ha
um cinegrafista, também indigena, com uma camiseta salmdo, bone e calca marrom, que
aparece de costas na imagem, pois € ele quem esté filmando a explicacdo a que assistimos;
percebemos, entdo, que ha duas cameras sendo utilizadas na filmagem. Em primeiro plano, a

conversa entre Divino e 0 homem, que continua com a seguinte explicacéo:

L As fibras séo feitas a partir do Buriti (pulseiras, tornozeleiras, rabo de cavalo) por informacdo de Natal
Anhinhoa, que trouxe algumas dessas pulseiras para vender nos eventos: “Amerindias” e “Todo dia ¢ dia de
indio II” (ver item 2.1). Delgado (2008) descreve estes aderecos de pulso e tornozelo (wedenhor8) como
detentores de propriedades magicas para evitar a dor. O buriti ¢ conhecido como “a palmeira das mil
utilidades”.
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Quando nasce um menino o avé fica feliz, ele prepara raizes para banhar o menino, e fazer
dele um bom lutador. Se isso acontecer, ele conta para 0s pais e tios que vao testar o menino
no Oi’6, a luta com raizes. Se ele for bom mesmo, o avé vai continuar banhando ele sem que

os outros saibam” (56°").

No momento seguinte, um plano em camera lenta mostra outra luta do Oi’6. Neste
combate, um menino de vermelho conquista a vitoria, e sua expressao facial parece de alegria.
O perdedor sai de cena demonstrando sentir muita dor. Essa € a sequéncia inicial (2°46°”) de
Wapté Mnh6nd: a iniciacdo do jovem Xavante (56°, 1999), segundo filme de Divino, que
anuncia as escolhas das construgdes narrativas filmicas deste cineasta, que podem ser

reconhecidas em outros dos seus filmes.

Os sete filmes de Divino sempre contém explicacGes de seus processos (sejam eles
rituais ou ndo) e acontecem através da narracdo de Divino, dos depoimentos de homens e
mulheres adultos e ancidos, e também por jovens e criangas, além dos letreiros explicativos.
Muitas vezes, as explicacdes tém um carater pedagdgico e permeiam toda a producdo, ora a
partir de explicacGes alheias, ora por meio de sua voz over ou comentarios pessoais. Bernadet
(2004), a respeito de dois filmes de Divino, disse:

I
\ Tg Mavan&%\gmd;m

Mato Grosso

Quando nasce um“menino,
oavo fica feliz. =R -

<
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A fala, mesmo quando dirigida a cAmera, nunca é explicativa ou analitica, ela é,
sobretudo descritiva. “Mesmo em filmes que apresentam rituais, como ‘Iniciagdo do
jovem Xavante’ ou ‘o Poder do sonho”, 0s indios descrevem as praticas e as varias
fases das cerimonias, e quando explicam sera conforme o seu imaginario. Nestes
filmes o discurso antropolégico ou etnografico ndo tem lugar.

O autor afirma que, nestes filmes, os sujeitos filmados ndo dao seus depoimentos e
explicagbes para a cadmera nos moldes de determinados documentérios cinematograficos
brasileiros, que ficam presos a fala e descartam material contendo gestos e momentos de dialogo
ndo direcionados a camera. Bernadet afirma que, ao contrario de certos registros audiovisuais
brasileiros, os filmes do VNA privilegiam as questdes descritivas. E, de fato, ha varias
descri¢cdes nos filmes, seja através de letreiros seja de depoimentos. No entanto, hd também
muitas explicacOes, e elas ndo sdo concatenadas somente “conforme o imaginario Xavante”,
pois, além de terem o carater de ensinar os interlocutores, que sdo em primeira instancia 0s
Xavante, também tém como fim o de ensinar os nao indigenas. Acima de tudo, ha um discurso
presente em que sdo utilizados termos referentes ao universo antropolégico, e cultura é um
deles, vastamente repetido nos filmes de Divino. Outro exemplo, para frisar o carater
explicativo dos filmes, além do descritivo, € o depoimento de um ancido a respeito do

significado das bordunas que os iniciandos recebem:

“Os pais fazem as bordunas e as entregam para os padrinhos, e no dia da festa os padrinhos
entregam para seus afilhados. Com essa borduna eles se tornam homens, guerreiros que ja

podem lutar como adultos, para defender a aldeia como verdadeiros homens” (5’50°).

Como citado anteriormente, as falas sdo geralmente na lingua nativa. Em poucos
momentos ha falas em portugués e quando isso acontece sdo exclusivamente direcionadas ao
publico ndo Xavante, como no momento em que Bartolomeu Patira explica para Whinti Suya
que o ritual dos Wapté é realizado por todos os Xavante: “Sao oito aldeias dentro da reserva
Xavante, entdo todo Xavante faz a mesma cultura, a mesma festa que vocé esta vendo aqui, a

passagem do adolescente para o homem” (4°20°’).

No caso do filme supracitado, o espectador é introduzido ao sistema ritualistico Xavante
a partir da sequéncia inicial de imagens da luta dos meninos, e depois pelas explicacdes acerca

do ritual que remete a passagem do jovem adolescente para a vida adulta. Considerando que



98

este ritual é longo (cerca de cinco meses, conforme Maybury-Lewis ), o término se da com a
apresentacdo da futura esposa ao jovem, iniciando a formalizacdo de um compromisso publico

firmado entre o casal perante toda a aldeia.

Por meio dessas falas o espectador é informado de que os meninos que lutam no Oi’6
sempre sio de clas opostos (po redaza’sno e dwawé ") e que, apos o ritual de luta, eles passam
a morar no Ho, a casa dos solteiros, por cerca de cinco anos até se tornarem adultos. Todas
essas informacgdes sdo contadas de maneira simples e direta ao espectador. Os rituais tém
pormenores que muitas vezes ndo sdo transmitidos nos filmes, seja pela sua complexidade e
longa duracéo, ou pelas escolhas do que se pode ou ndo mostrar aos outros (ndo indigenas e/ou
mulheres); processos que sdo exclusividade do conhecimento de determinados homens da

aldeia.”

Este filme é fruto de um trabalho realizado durante dois anos, entre 1996 e 1998, na
aldeia de Sangradouro (MT), e conta com a participacdo de trés cinegrafistas Xavante e um
Suya, sendo eles Divino Tserewahu, Caimi Waiassé, Jorge Protodi e Whinti Suya, sob a direcao

de Divino e com o apoio de Bartolomeu Patira como produtor”.

O objeto filmico privilegia em sua edi¢do uma série de diferentes momentos do ritual.
As etapas sdo explicadas em uma ordem aparentemente cronoldgica, mas ndo é possivel
precisar a duracdo total do processo, apesar de haver letreiros que informam a passagem do
tempo e explicam as diferentes fases. O filme apresenta uma bela fotografia. Suas imagens séo
feitas predominantemente durante o dia. Poucos planos tém longa duracdo ou sao sequéncia. A
camera é bastante utilizada em movimento, com exce¢do dos momentos em que ocorrem 0S
depoimentos, que sao registrados com a camera fixa e em primeiro plano. Também se nota que

0s movimentos de cdmera sdo diferenciados entre si, transparecendo a maneira como 0 projeto

72 Este prazo corresponde a época da pesquisa de Maybury-Lewis. Rafael Franco Coelho (2007), que realizou
dissertacdo de mestrado a respeito deste ritual de iniciagdo, e que também participou do mesmo ritual na aldeia
de Sangradouro, em 2005, afirmou que ele teve duracao de trés meses.

8 Segundo Maubury-Lewis, ha trés clds: Poredz’ono, Owawe e Topdaté, e de acordo com a etimologia do termo
Xavante usado para cla = iitsana’ rada = tronco, raiz. Para o autor, as pessoas de um mesmo cla teriam uma
origem comum.

" Ver andlise deste ritual: Maybury-Lewis (1984); Lopes da Silva (1986) e Delgado (2008).

> Bartolomeu Patira é uma lideranca Xavante, é professor e ja foi vereador (ver Gongalves, 2012, p.194) e reside
na aldeia Abelhinha. E um aliado de Divino, aparece em quase todos os filmes de Divino e contribui com o
trabalho do cineasta.
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filmico foi realizado. O resultado é um filme um pouco fragmentado em sua narrativa, mas que
tem nos letreiros explicativos, nos diferentes momentos do ritual, um suporte para a

compreensdo do espectador que ndo é Xavante.

Pensando o filme nos termos de MacDougall (2009) — como sendo capaz de nos imergir
na experiéncia vivenciada por Divino e pelos outros cinegrafistas — é possivel reconhecer
elementos capazes de nos inserir no universo Xavante ou “cultura Xavante”; a comecar pela
lingua que estdo falando’®, por seus ornamentos, pela luta ritual, pela existéncia de dois clas
opostos e por uma questdo que simboliza bastante 0 povo Xavante: a bravura’’. Todos estes
aspectos colaboram para as especificidades deste cinema, constituindo o sotaque do cinema

menor.

Maybury-Lewis (1984, p.306) escreveu acerca do Oi 6, esclarecendo que a luta colabora
para o fortalecimento dos meninos. Segundo o autor, 0 termo que os Xavante usam para
expressar a ideia de forca é o adjetivo tete, que esta associado “a no¢do de resisténcia, como
uma madeira dificil de ser talhada”. Ainda demonstra que o urucum esta envolto a um complexo
conceitual associado linguisticamente ao sol ou a tudo que é vermelho-vivo, pois é relacionado
a “propriedades vitais, criativas, positivas” (Idem, p.307). Assim, o autor também vé a pintura
vermelha nos meninos como um poder gerador, e ele se refere ao fato de alguns mitos Xavante
terem o Wapté (adolescente/ solteiro) como uma “entidade” que tem a capacidade de criar. Na
explicacdo dos Xavante, nota-se algo semelhante as explicacBes do etnografo: “Se os meninos

forem bons lutadores, quando crescerem vdo ser mais respeitados”.

Os cinegrafistas também déo seus depoimentos para a camera. Eles se apresentam ao
espectador, em portugués, com excecao de Jorge Protodi, que fala na sua lingua nativa. A fala
de Whinti Suya é a mais emblematica. Ele explica porque acha importante a filmagem dessa
festa: “Tem que mostrar a cultura do outro para o outro”. Esta afirmagao chamou atengéo de
Bernadet (2004): “Numa demonstragdo de alteridade, sem a visdo de centro do sujeito que fala,

aqui esse centro se desloca, permitindo desse modo que a alteridade aconteca quando quem

6 A lingua Xavante pertence ao tronco Macro Jé, da familia cultural J& Akwén. Mais informaces podem ser
encontradas no site do ISA: <http://www.socioambiental.org.br/>

7 Os Xavante foram fotografados em imagens aéreas nas décadas de 1940/50 apontando suas flechas para os
avides que sobrevoavam seu territorio. Tais imagens colaboraram para criar uma nocao de beligerancia deste
povo no imaginario nacional brasileiro, juntamente com as histdrias advindas das tentativas malsucedidas de
contato com a tribo (Maybury-Lewis, 1990). No filme Sangradouro (2009), Divino resgata essas imagens.
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emprega a palavra “outro”, aceita ele mesmo ser o “outro”. Tal nogao de alteridade é recorrente
entre os diversos depoimentos contidos nos sete filmes de Divino. N&o é diferente nas falas do
cineasta, nos filmes ou nos debates de seus filmes (item 2.3), assim como na primeira entrevista
que me concedeu: “E importante para a sociedade ndo indigena entender cada um dos povos e
como é a vida na aldeia. Através do trabalho que faco, descobri vérias culturas do povo Xavante

e de povos indigenas do Brasil” (informagéo verbal)’®.

Esta nocdo de cultura com aspas se repete nas falas de Divino e de outros cineastas
indigenas, como Whinti Suya, por exemplo. A palavra cultura é utilizada em portugués no
didlogo com os ndo Xavante, pois este termo na lingua nativa é designado wahdimanadzé, que
conforme traducdo de Divino, € aquilo que todos tém desde que nascem — a cultura Xavante.

Portanto, a palavra “cultura”, em portugués, € a que se utiliza na esfera do dialogo intercultural.

O rito corporal € também simbdlico. No Wapté Mnhdnd, o ato corporal € efetivado pela
furacdo das orelhas que se assemelha ao movimento masculino na relacdo sexual, indicando
gue 0 menino iniciado esta apto para desempenhar todas as atividades de um homem maduro,
incluindo a vida sexual. Por este motivo, o ritual é encerrado com o compromisso do
casamento’®. A furagdo de orelha é obrigatoria para todos os meninos quando chegam proximos
a idade de 12 a 15 anos, mas pode variar bastante. No filme aparecem meninos ainda muito
pequenos. Divino também contou a Goncalves (2012, p.204) que em sua iniciacdo a faixa etaria
dos meninos correspondia as idades entre nove e 12 anos. Esta iniciagdo ocorre a cada cinco ou

sete anos, mais ou menos.

O filme traz situacdes explicitas que evidenciam o aparato cinematografico (semelhante
nos outros seis filmes), pois os cinegrafistas aparecem filmando em varios momentos, assim
como notamos a presenca da equipe do VNA. Em certo momento um garoto olha para a camera
e diz: “Vocé é waradzu (branco)” (14°56°’), numa clara demonstracdo de provocagdo ao

cinegrafista que opera um equipamento de waradzu.

Outra questdo importante que permeia toda a filmografia dos rituais é a caracteristica

fundamental da sociedade Xavante: a divisao das pessoas em metades exogamicas. Ou seja, a

78 Entrevista realizada em 17/10/2010.

9 Andlise encontrada em Maybury-Lewis (1984) e Lopes da Silva (1986). Algumas vezes a futura esposa € ainda
crianga, o casamento de fato se concretizara depois de alguns anos, quando a menina for considerada apta, o que
geralmente ocorre quando a menina tem os seios aparentes.
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vida das pessoas em seus diferentes aspectos se constitui a partir de formas antitéticas, opostas.
Este tipo de categorizagdo é um modelo de interpretacdo desta sociedade apresentado por
Maybury-Lewis (1984), no qual as pessoas pertencem a clds opostos e também séo
“classificadas” em categorias de idade e classes de idade. Neste filme, 0os meninos a serem
iniciados no ritual sdo os Etepa e conforme os letreiros do filme, o grupo de idade que ira
fiscaliz&-los s&o os Tirowa (iniciados ha sete anos); ja os seus padrinhos, que foram iniciados

ha quatorze anos, sdo os Hotora.

Os Xavante consideram sua sociedade como estando permanentemente dividida em
classes de idade organizadas hierarquicamente, desde as que congregam pessoas de
mais idade até as que retinem os mais mocos. Cada uma dessas classes de idade é
constituida por todos aqueles que viveram juntos um certo periodo na casa dos
solteiros, foram iniciados conjuntamente e se casaram em cerimonia coletiva. [...] a
casa dos solteiros é, pois, a pedra fundamental do sistema de classes de idade. [...] Os
meninos ndo fazem parte de nenhuma delas até sua introducdo formal & casa dos
solteiros (MAYBURY-LEWIS, 1984, p.153).

Lopes da Silva (1986, p.63) e Maybury-Lewis concordam que as classes de idade e as

chamadas categorias de idade sao “pegas fundamentais na sociedade Xavante”.

Categorias de idade dizem respeito as fases do ciclo de vida tal como reconhecidas
pelos Xavante e diferem no caso dos homens e das mulheres. Classes de idade sédo as
unidades de um sistema de classificacdo comum a homens e mulheres embora, ao
nivel das préticas sociais, as classes sejam mais atuantes e mais importantes para o0s
homens no periodo maximo de suas atividades cerimoniais, ou seja, até o nascimento
de seu segundo filho, aproximadamente, o que coincide com o inicio do seu
envolvimento e comprometimento maiores com a vida politica e faccional da aldeia.

O primeiro letreiro do filme, apds a introducdo, contextualiza o espectador nessa divisdo
etaria da sociedade Xavante, pois traz a seguinte informagéo: “Os Xavante se dividem em oito
grupos de idade. Aproximadamente a cada sete anos, um novo grupo é iniciado”. OS
depoimentos dos mais velhos enfatizam a importancia do ritual, dizem que 0s meninos que
estdo sendo iniciados serdo os proximos a conduzir a aldeia. Percebemos, dessa forma, uma

visdo ciclica da sociedade Xavante.

O filme é montado em um formato que sempre relaciona as imagens do ritual com as
explicacbes/descricdes. Com excecdo de uma sequéncia aos 16, em que se mostram diferentes
momentos de descontracdo e brincadeiras entre as pessoas. O som do filme é pertencente ao
processo ritual, pois provém dos cantos especificos de cada etapa ou do ambiente. Ha diversos
momentos de descontracdo entre os Xavante que aparecem no filme. Em uma mesma cena
assistimos a um ancido que deita junto a um iniciando, na ocasido da apresentacao da futura

esposa, e brinca: “O que é isso menino, ta maluco? O pénis dele levantou quando eu deitei,
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serd que ja lhe ensinaram sobre sexo? ” (49°10°”), gracejo que faz todos ao redor darem risadas.
E na cena seguinte, este mesmo ancido se torna a voz da austeridade e do ensinamento: “Essa
apresentacdo das noivas ndo é brincadeira, € um compromisso que vocés estdo assumindo na
frente de toda a comunidade, um compromisso que deve ser cumprido sendo as sogras vao

ficar muito tristes” (49°30°”). H& lugar para o humor em meio a seriedade ritual.

A presenca de Divino no filme em questdo acontece de maneira diferente de como
ocorre em suas outras producdes filmicas. Por ser um filme com um carater coletivo, ele ndo €
0 narrador principal, como nos outros, mas ainda assim sua presenca pode ser notada em
diversas situacdes. Na cena relatada acima, o cineasta aparece em meio as outras pessoas que
estdo ouvindo o discurso do ancido a respeito da seriedade do compromisso que esta sendo
firmado entre o iniciando e sua futura esposa. Divino também aparece participando em diversos
momentos do ritual, pois pertence ao grupo dos Tirowa e ndo esta isento das atividades de
fiscalizacdo dos Etepa. Além de Divino, Jorge Protodi também aparece participando do ritual,

além de filma-lo.

Em suma, o filme engloba partes de diferentes processos do ritual principal (Oi’o,
corrida do noni, danga do sol, danca dos padrinhos, etc.), rico em detalhes e analisado em
pormenores por outros pesquisadores, como ja citado. E a partir deste primeiro filme que se
pode perceber o inicio do processo de construcdo de uma “cultura Xavante”, e isso se elucida
principalmente através dos rituais. No Wai’d rini: O Poder do Sonho (48, 2001), filme que
consagra Divino tanto dentro da aldeia como fora dela (Gongalves, 2012), o ritual tratado é o
Wai’a, considerado como uma “religido” dos Xavante (como afirmou Divino durante o debate
no evento Amerindias), este € também um dos filmes que o cineasta considera mais importante,

junto com Sangradouro (2009)%.

Como apontado outrora, é por causa deste ritual que o VNA adentra Sangradouro e
registra pela primeira vez a ceriménia. O Wai’a € muito importante para 0 homem Xavante,
pois € uma cerimonia espiritual e dela s6 podem participar aqueles que ja participaram do ritual
de iniciagdo masculina (MAYBURY-LEWIS, 1984). Ainda assim, notamos a presenca de
meninos bem pequenos no filme, ainda ndo iniciados. O Wai’a é apresentado como sendo

exclusivamente masculino, cercado de proibicfes e segredos as mulheres, o que ndo acontece

8 Divino me contou durante entrevista realizada em Séo Paulo, no dia 12/12/2012, que considera estes dois filmes
0s mais importantes de sua carreira.
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no ritual de iniciagdo®!. O filme tem inicio com o canto de vozes masculinas ao som do chocalho
(maracd). Com a imagem aérea da aldeia, que € circular, sabemos que é Sangradouro pelo
letreiro informativo. Na sequéncia, o espectador € apresentado aos donos das vozes que estdo
numa area aberta, onde podemos enxergar as mesmas casas da aldeia, conforme descritas acima.
A camera abre num plano geral e depois conjunto. As pessoas geralmente sdo enquadradas na
mesma altura do cinegrafista. Quase podemos “vé-lo” andando e captando as imagens, a
camera-corpo é evidenciada®. O encadeamento das sequéncias é predominantemente rapido
com cortes demarcados e geralmente mais curtos. (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994)

VVemos um grupo de rapazes com idades entre 15 e 20 anos (entre outros mais novos),
uns ao lado dos outros, segurando um tronco de madeira (borduna) com os dois bracos, vestidos
apenas com calcBes de cores variadas (vermelhos, brancos, azuis), alguns com as gravatas
tipicas e a maioria com brincos nas orelhas (iniciados). Eles estdo dancando e cantando. Na
cena seguinte entra uma fileira de rapazes correndo na frente daqueles que seguram a madeira,

todos vestidos de modo semelhante, com cal¢bes de cores variadas.

Diferentes dos primeiros, estes tocam chocalho. Sabemos, enfim, como s&o produzidos
0s sons que ouvimos. Neste trecho inicial, com os dois grupos disitintos de rapazes, percebemos
a oposicdo do mundo Xavante, descrita por Maybury-Lewis, que pondera que “essa dicotomia
nos/eles expressa uma distingdo crucial presente em todas as esferas do pensamento e da vida
Xavante” (1984, p.222).

Por meio dos dois grupos de rapazes que estdo sendo iniciados e de outros homens com
outras fungdes no ritual, notamos a presenca das classes de idade (apesar de ndo serem
explicitadas verbalmente). No decorrer das imagens, entram os homens ja iniciados no ritual.
Todos estdo pintados com urucum, usando as gravatas tipicas, tornozeleiras e pulseiras. Eles se
posicionam batendo, com maior intensidade e forga, um dos pés no chdo, num movimento de
aproximacéo e distanciamento diante dos rapazes, num gesto imponente, pois esta & uma danca
gue marca suas posi¢des enquanto guardas, sdo eles 0s responsaveis por garantir o cumprimento

das etapas rituais. Estes gestos, assim como outros das diferentes fases dos rituais de iniciacdo

81 De acordo com a dissertacdo de Camila Gauditano de Cerqueira (PPGAS/USP/2009), que realizou etnografia
com os Xavante de Pimentel Barbosa, hé relatos da participagdo de uma mulher (ja falecida) no Wai’a. Ela
tinha o status de pajé, o que para os Xavante também significa que ela tinha poderes masculinos.

82 Algumas vezes a presenca de Divino filmando é evidente, posto que neste filme ha filmagens de outro
cinegrafista: Tokoda Kazukata (para saber mais, ver ARAUJO, 2011).
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masculina e espiritual, séo interpretadas por Maybury-Lewis (1984, p.321) como estando
relacionados a esfera mitica e espiritual pertencentes ao pensamento Xavante. Por exemplo,
esse gesto imponente é representante da forca e do poder e também faz aluséo a agressividade
e a sexualidade. No filme Wapté Mnhdnd, assistimos a algumas cenas em que 0s meninos batem
agua no rio, e Maybury-Lewis atribui esta acdo ao processo de “transmissdo das qualidades
herdicas do prototipo mitico aos iniciandos” (p.317), que revivem um mito que atribui ao Wapté

a criacao de muitas coisas a partir da agua, inclusive os rios.

Segundo o artigo de Cristina Campos (2008, p.66), que cita o estudo de Elis Lagou sobre

a arte em uma sociedade amazénica:

[...] pensar sobre arte entre os amerindios equivale a pensar a no¢ao de pessoa e corpo,
no qual a pintura é feita para aderir a corpos, e objetos sdo feitos para completar a
acdo dos corpos. A vida dos objetos deriva diretamente do universo imaginativo que
sdo capazes de invocar e condensar. Os aderecos e instrumentos ajudam na
transformagdo da pessoa.

Os corpos dos homens e mulheres aos quais assistimos participando dos rituais sao
ornamentados e obedecem a certos padrdes de pintura e aderegos que tém pouca variagdo de
um ritual para outro, mas, no entanto, sdo essenciais para a realizacdo das diferentes etapas
cerimoniais. Os preparos dos corpos sdo mostrados diversas vezes pela cdmera. Para a pratica
ritual € preciso estar devidamente preparado; os aderecos e pinturas tém funces, seja a de

proteger contra a dor (pulseiras e tornozeleiras) seja invocar o poder criador mitico (urucum).

A guestdo corporal é bastante importante e retorna diversas vezes nos depoimentos. A
fala do primeiro ancido do filme (pai de Divino) é elucidativa: ele explica logo no inicio que ha
dois grupos de rapazes (da madeira e da cabaga/chocalho), e que ambos tém que sofrer muito
para conhecerem as forcas sobrenaturais. O processo de aprendizado estd diretamente
relacionado ao corpo, eles precisam ficar em pé quase o dia todo, cantando, dangando, pulando

e correndo.

“Os meninos da cabaga pulam muito para sofrerem bem, isto se chama Wai’d rini: o sofrimento
do homem Xavante, para conhecer as forcas sobrenaturais. Os meninos da madeira também
ficam de pé o dia todo, cantando e segurando a madeira no braco. Eles sofrem muito como os

meninos da cabaca (Alexandre Tsereptse) ” (1°).

O sofrimento corporal proporciona aos rapazes 0 momento mais esperado: o desmaio.

Os iniciandos sao vigiados e controlados pelos padrinhos que os auxiliam, e por suas méaes/
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irmas/ esposas que, mesmo ndo podendo participar na maior parte do ritual, participam zelando
pelos rapazes e aparecem em varios momentos no filme, afinal, em muitas ocasifes as

atividades sdo realizadas no patio da aldeia, um local publico.

Ainda sdo as mulheres quem levam a agua para os iniciandos, apesar de serem
constantemente expulsas pelos guardas. Elas também os auxiliam na corrida com o grupo de
idade que os fiscaliza e séo as responsaveis pela preparacdo de um bolo de milho, em momento
especifico. Outras situacdes interessantes sdo as que remetem somente as mulheres. Apenas
uma senhora (Pierina Wa’ut6) concedeu depoimento no filme explicando o papel feminino no

ritual.

Nos momentos em gue a camera registra as conversas femininas, hd uma postura que se
repete entre os mais velhos (mulheres e homens) perante os mais jovens — a repreenséo por eles
nédo saberem de nada, ndo saberem cumprir as diversas etapas. Postura que pode ser entendida
como decorrente dos processos de mudancas vivenciadas pelos Xavante, assim como parte de
uma retorica desse povo, que parece repetir as mesmas falas de repreensdo que devem ter

ouvido de seus pais, e dos mais velhos da aldeia, quando eram jovens.

As mulheres em todos os filmes, principalmente as mais velhas, sempre tecem
comentarios bem-humorados, dando broncas nos homens ou até mesmo ironizando suas
atividades, como sucedeu quando um velho recolhia a cabaca dos meninos e a corda que as
mulheres usaram para segurar 0s meninos durante os desmaios (as mulheres sdo as madrinhas
dos meninos da cabacga). Ancido: “Isso so os velhos da caba¢a podem fazer”; Mulheres:

“Entregue tudo para ele guardar de lembranga (risos ao fundo)” (35°38”).

Os sacrificios corporais levam os jovens em direcdo as forcas espirituais. E €
principalmente os desmaios que os fazem sonhar e entrar em contato com o mundo espiritual,

objetivo primordial deste ritual, segundo os relatos dos anciéos.

}  Nosimulheres nunca ou mostrando porque
e 2

: (
; ( Gia £ o e s
procuramos sabernsobre o/ Wai‘a® NS naggsabem nada.
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Para os mais velhos, sonhar durante o ritual e nos desmaios é fundamental para o rapaz,
pois é a partir dos sonhos que se pode saber sobre o proprio futuro, conhecer cantos de outros
rituais, como os da corrida de tora do buriti, encontrar os mortos e ter poderes de cura. Como
afirmou outro ancido: “E no Wai'd que aprendemos a curar os doentes e a ressuscitar os

mortos. Mais 0s meninos sofrem mais forca eles recebem” (5°13°)%,

O filme é permeado por situacdes de intimidade entre Divino e 0s entrevistados,
principalmente seu pai, com quem dialoga durante todo o filme e obtém grande parte das
explicacBes das etapas referentes ao ritual. Durante os didlogos, seu pai demonstra apoio as

suas filmagens e exorta 0s jovens sobre a importancia de se conhecer o ritual:

“Eu ndo sei se vou viver até o proximo Wai’a, gravem bem o que vocés estdo vendo na teveé,
aprendam como € duro viver a tradicdo Xavante. Por isso digo para o meu filho que est4 me
filmando guardar bem estas imagens [...] se eu morrer, ele (o filme) sera lembrado pela
comunidade” (3°20°”).

Momento interessante em que o espectador novamente vé a presenca corporal de
Divino, pois enquanto seu pai esta falando a edicdo traz a imagem do cineasta operando a

camera, dando a entender que ele também esta filmando aquele momento.

Os primeiros seis minutos do filme correspondem a um panorama desse ritual, com
imagens da festa, explicacdes por parte dos mais velhos e apresentacdo de Divino a camera que
informa que, além de filmar, também participa do ritual como guarda. A montagem paralela
revela imagens do Wai’a anterior, com o cineasta ainda iniciando e posteriormente o mostra
como guarda. Divino faz o filme e é parte dele. A sua presenca esta bem mais marcada neste
caso do que no filme anterior. E Divino quem capta a maior parte das imagens e ainda dirige as
situaces, além de ter participado da edicdo84. Escolha acertada da edicdo (Valdir Afonso,

Divino Tserewah( e Marcelo Pedroso) que finaliza a introducdo do filme posteriormente as

8 O sonho para os Xavante (homens e mulheres) é muito importante, pois além das faculdades adquiridas por
meio do Wa’d, é pelo sonho que se nomeiam as pessoas (ver Lopes da Silva, 1986), e se decide a vida (ver
Laura Graham: Performing Dreams: discourses of immortality among the Xavante of Central Brasil, 1998).
Sonhar é uma caracteristica predominantemente masculina, no entanto, as mulheres também o fazem (Lopes da
Silva, 1984; Cerqueira, 2009) e ouvi do proprio Divino que elas também sonham. Rafael Franco Coelho
(PPGAI/UNICAMP) 2007 produziu um curta-metragem sobre este tema: “O dono da madeira Wamari:
Wamaritede 'wa (O dono dos sonhos), disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=5wAs_aZg-G0>

8 O cineasta me contou em entrevista (12/12/2012 — SP) que participou de todas as edicGes dos seus sete filmes;
no entanto, disse que prefere dividir esta tarefa com outras pessoas, pois demanda muito trabalho.
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explicacOes gerais a despeito do ritual, e em seguida a0 momento em que o pai de Divino canta

uma cangéo, o canto que ele sonhou em sua cerimdnia de inicia¢do, anos antes.

Gongcalves (2012, p.207) escreve que ouviu Divino repetir diversas vezes a frase: “Meu
futuro comegou em 2001, referindo-se ao Wai’a rini. Gongalves (2006; 2012) se detém na
analise deste filme em sua tese e o considera como o filme mais importante de Divino, assim
como também Carelli (cf. ARAUJO, 2011). Se este filme é importante para Divino por ter
trazido reconhecimento ao cineasta na aldeia e fora dela, com premiac6es em festivais de
cinema, também Ihe proporcionou o convite de uma lideranca Xavante para realizar outro filme
deste mesmo ritual, mas desta vez na aldeia de Sdo Marcos, que resultou no filme Daritizé:
Aprendiz de curador (35, 2003)%,

Filme que Divino parece néo ter gostado muito, segundo Gongalves (2012, p.206), pois
conforme o relato da pesquisadora, na ocasido das filmagens estava havendo um conflito interno
na aldeia de Sdo Marcos, o que prejudicou o envolvimento da populacdo local com o processo
filmico, resultando em um filme sem intimidade. De certo que ndo hd o mesmo nivel de
intimidade do cineasta com a aldeia de Sangradouro, pois apesar das boas relages que Divino
mantém com todos 0s Xavante, esta € uma populacdo numerosa, com estimativa de 13 mil
pessoas em todas as T.l., e € compreensivel que sua relacdo de afinidade ndo se estenda

igualmente a todos os Xavante.®®

Ainda assim, talvez ao contrario de Divino, considero este filme bastante interessante e
esteticamente belo. Apesar de tratar do mesmo ritual — Wai’a — ha também diferencas entre 0s
dois filmes, o que é muito interessante para se pensar. O gestual e 0s ornamentos corporais,
assim como as explicaces dos mais velhos sdo equivalentes aos da festa de Sangradouro, e
proporcionam ao espectador uma visdao mais ampla a respeito da continuidade das relagdes
interpessoais e sociais deste povo, que coadunam com a ideia de cultura (sem aspas), nos termos

wagnerianos, do qual o ritual € um dos meios para isso.

8 Conforme artigo de Vincent Carelli (2004), até a finalizagdo deste filme, Divino havia enfrentado diversas
situacBes conflituosas em decorréncia de seus trabalhos, tendo seus equipamentos de audiovisual sequestrados
e vendo-se envolvido em disputas politicas internas. Gongalves (2012) relata que Divino apresentou ddvidas
quanto a continuar com os trabalhos de cineasta no periodo em que ela iniciou sua pesquisa em Sangradouro,
em 2004.

8 Informag0es sobre este conflito sdo descritas na tese de Delgado (2008).
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A montagem filmica deste mantém o formato da montagem do Wai’d rini, com
explicacBes e descricdes por depoimentos. Em ambos ndo ha letreiros explicativos, como no
primeiro filme tratado, apenas legendas que marcam a passagem do tempo. Nao ha identificacao
do nome das pessoas por legenda ou oralmente (os nomes vém apenas nos créditos, sem as
imagens, fato que se repete nos filmes seguintes). Quase ndo ha didlogos diretos com o cineasta.
Também ndo temos ideia precisa do tempo de duracdo do ritual, apenas acompanhamos a
passagem do tempo por transicdes (fade in/fade out) em que se utilizam imagens do nascer e

do por do sol, também como no Wai'’d rini.

Quando se referem ao cineasta, eles 0 chamam por colega ou de outra forma genérica,
por ele ser de outra aldeia, e ndo pelo nome, como na situacdo em gque Divino filmava os homens

no acampamento, preparando-se para ficar acordados durante toda a noite:

“Essa é a Ultima noite em que ficamos acordados. Para aguentar o sono tomo esse café aqui,
vejam bem, ndo € bebida alcodlica, é café, pessoal de Sangradouro e de S&o Marcos, vejam, é

sO café (risos)” (29”).

Ha certa distancia entre quem filma e quem é filmado, apesar de ambos serem Xavante,
0 que ndo impede momentos de descontracdo e humor, predominantemente entre 0s jovens,
nesse caso. Mas, diferente do Wai’a rini, em Daritizé ha explica¢fes para o choro das mulheres
durante os desmaios dos iniciandos. Um ancido explica que elas sentem saudade das festas
antigas e também sentem pena do sofrimento dos meninos. Além disso, percebemos que 0s
participantes ficam mais performéticos com a presenca da camera, fazem mais graca entre si
guando ddo os depoimentos, postura que predomina entre 0s jovens e criangas; entendemos

que, nesse sentido, a cdmera também & provocadora.

Possivelmente por estar havendo conflitos internos na época das filmagens, o filme
reflete um pouco a tensdo. Existem queixas que vdo aléem daquelas que também ocorrem em
Sangradouro, tipicas dos iniciandos que reclamam do cansago e da falta de comida. Por
exemplo, no Waia rini um jovem fala a cAmera: “Os velhos falaram que nés vamos desmaiar
hoje, por isso eles nos deixaram sem comer nada. Sem comer nem beber eu vou morrer, iSso

eu ndo quero” (27°12°’).
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*-.K‘ L p 2 o
Me filma aql : 7 Me filma colega,
vou desmaiar R estou contente.

As queixas diferenciadas que aponto em Daritizé vém por parte dos ancidos, por
exemplo, com relacdo ao fato de algumas aldeias ndo cumprirem mais o ritual corretamente,
diferente deles. Também houve reclamacéo por parte do mesmo ancido no que diz respeito ao
ensinamento das etapas da festa aos iniciandos, sua queixa era a de que estava fazendo tudo

sozinho.

Apesar disso, mais do que no filme anterior, obtemos informacGes que podem
complementar nosso entendimento acerca deste ritual Xavante, principalmente com relagdo ao
desmaio dos meninos. Disse um ancido: “Antigamente uns morriam, outros demoravam muito
pra acordar. Hoje os guardas levam os meninos para o acampamento. Antigamente eles
ficavam 14 mesmo onde desmaiavam e os pais ficavam chorando e os padrinhos esperavam la

mesmo” (6°).

A fala deste ancido vem na sequéncia do desmaio de um iniciando que se prolonga por
certo tempo, 0 jovem esta visivelmente passando mal e é socorrido por seus pais e padrinho,
que jogam agua em seu rosto e cabeca para que 0 jovem retorne a consciéncia. Com este
depoimento, percebemos a dimensao da espiritualidade ritual para os Xavante. E uma cerimonia

que esta envolta em segredos e ainda perigos relacionados a forgas sobre-humanas.

Essa valorizacéo do trabalho de Divino por parte dos outros Xavante parece que tem a
ver ndao somente com o produto finalizado — o filme Wai’a rini — em seu acabamento, muito
bom por sinal, mais bem dirigido e editado do que o anterior, mas com o que este ritual significa
para 0os Xavante. Arrisco-me a afirmar que este é o filme mais importante de Divino porque
trata do ritual mais importante para os Xavante, por seu carater espiritual, mas também porque
esse ritual é a expressdo daquilo que Divino chamou de “religido Xavante”. Isso se torna mais
importante ainda para este povo que reflete sobre os processos de mudanca de comportamento

ocasionados pelo contato com as missdes salesianas.
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No caso da aldeia de Sangradouro, os salesianos ainda estdo presentes. No filme
Sangradouro (2009), hd uma discussdo bastante esclarecedora dos ancidos com Divino a
respeito dos salesianos e também dos processos de mudanca. Eles fazem reflex6es sobre os
impactos da catequese catdlica, sabem que a nocéo de pecado foi introduzida entre os Xavante
e que isso ocasionou alteragdes no comportamento, entendem que mudaram, mas se reafirmam
enquanto Xavante. Sua lingua e rituais ainda sdo os mesmos, disse um velho. O ritual Wai’a

pode ser interpretado como um simbolo da resisténcia dos Xavante a catequizacéo catolica.

Maybury-Lewis (1984, p.321) aponta uma interpretacdo sobre 0 Wai’a que vai além
daquilo que o espectador pode assistir, mas que pode nos ajudar a pensar sobre sua importancia.
Segundo o autor, ha pelo menos trés tipos de Wai’d, um realizado para os doentes, outro para
as flechas e o ultimo para as mascaras. Apenas os dois Ultimos ele considera como proibidos as
mulheres. Em linhas gerais, este € um ritual em que as disputas faccionarias chegam a um
momento de climax, e é entendido pelo autor como um momento de muita ferocidade entre os
Xavante: “Depois de atingir um estado de imensa excitacdo, 0os homens da aldeia estavam
prontos para acertar velhas rixas. Assim, € que 0 Wai'a era frequentemente acompanhado de

uma morte que, no entanto, ndo fazia parte do ritual” (Idem, p.333).

As forcas espirituais do ritual também sdo relacionadas a dois elementos, a
agressividade e a sexualidade. O autor afirma que tanto a danca dos homens em diversos
momentos faz alusdo ao ato sexual, e 0s objetos que remetem a sexualidade como a borduna, a
flecha e o chocalho se relacionam a agressividade. O autor relata que o espirito que transmite a
ferocidade ritual é chamado por Tsimihépédri e narra algumas situacbes que nao sdo
apresentadas no filme de Divino, como 0 momento em que 0s Xavante matam este espirito.
Outra situacdo que o autor relata e que ndo assistimos no filme é a das relagcbes sexuais
envolvendo uma mulher de cada cla durante o ritual. HA momentos do relato de Maybury-Lewis
que podemos pensar que ndo sdo mostrados propositadamente no filme ou que ndo séo mais
praticados. Os velhos alegam em depoimento haver segredos que ndo podem ser mostrados ao
espectador. Os espiritos citados no filme sdo os pi'u, 0 autor também fala deles, e os entende

como sendo os transmissores de forca. Isto também entendemos no filme.

Por outro lado, apreendemos com os depoimentos filmicos que este é um ritual
importante porque introduz 0 homem a vida espiritual. Ele pode aprender a curar doengas e 0
sonho é um expoente desse processo, pois € por ele que os homens podem prever o futuro,

aprender os cantos rituais, além de obterem mais for¢a: “Quanto mais 0s meninos sofrem, mais
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forca eles recebem” (5°15°’), disse um ancido. Maybury-Lewis praticamente ndo aborda a
questdo do sonho e dos desmaios, como fica tdo elucidado nos dois filmes de Divino sobre o
Wai’a. E também foi 0 sonho do av6 de Divino o motivo da vinda de um grupo de Xavante até
Sangradouro em 1957, como narram os velhos (tio e pai de Divino) no filme Sangradouro
(2009).

O espectador também pode conhecer que ha um canto especifico dos homens para
solicitar que as mulheres tragam &agua para 0s meninos iniciandos. Este momento é um
verdadeiro embate corporal, pois as mulheres precisam ser fortes para escapar dos homens, elas
literalmente lutam com os guardas para chegar até os meninos, mas sempre acabam empurradas
e tem as garrafas de agua que carregam jogadas ao chdo e muitas vezes pisoteadas pelos
guardas. Mas algumas conseguem jogar um pouco de agua para 0os meninos. A mulher que

concedeu depoimento neste filme disse o seguinte:

“Quando levamos dgua para os meninos, os guardas nunca deixam eles beberem, pegam a
agua e derramam no chéo, é o trabalho deles. Mas n6s mulheres ficamos com muita pena dos

meninos, entdo sempre tentamos. ”’

Alexandre Tsereptse (pai de Divino), ao falar sobre este canto especifico, emociona-se;
ele diz que se lembra do ritual em que foi iniciado. Momentos como esse no filme reafirmam o
“sotaque” que alego pertencer a este cinema menor; é um momento de extrema sensibilidade e
subjetividade, preservado na edicdo e relatado para o filho que o estava filmando. Parece que
temos acesso a uma intimidade familiar, e aqui novamente ¢ possivel “ver” ou “sentir” a

presenca de Divino segurando a camera, a cdmera-corpo.

Outra especificidade ritual diz respeito & caca cerimonial, que segundo um homem
maduro (ipredu) é parte de um dos segredos dos homens, mulheres ndo podem saber sobre a
caca e caso algum homem conte, ha o risco de ele ser assassinado sem que ninguém saiba quem
foi. As imagens a que se assiste sdo de cagas ja mortas sendo trazidas pelos homens e

apresentadas aos iniciandos e aos participantes do cerimonial.

Outros dois segredos séo pontuados pelos mais velhos, com relacdo ao rito da abobora:
[1] quando os homens véo busca-las e trazem o monte para o patio da aldeia para ser empilhada;
e [2] com relacdo ao lancamento da flecha. Sabemos destes segredos pelos depoimentos, pois
os ritos ndo foram filmados, e 0 que o espectador assiste é a parte posterior do rito, vemos as
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aboboras empilhadas e as flechas todas com os meninos. E enfatizado que as flechas sdo as
responsaveis por trazerem as cacas e possibilitarem a forga aos homens, por isso elas precisam
ser tratadas com cuidado, como se cuida de um filho. Essa mesma expressédo foi utilizada por
um ancido no filme Wapté Mnhond, com relacdo ao cuidado que aqueles iniciandos deveriam

ter com suas bordunas.

“Receber a flecha Dard é como o nascimento do primeiro filho, tem que cuidar muito. Os filhos
de quem quebrar a flecha nunca vao crescer, sempre vao morrer. [...] Através dela recebemos
a forca espiritual, ela representa o espirito da natureza que o branco chama de Deus”.
(Alexandre Tsereptse, 36°45”’).

Como espectadores, imergimos naquilo que os homens podem mostrar. O ritual é
importante porque lida com forgas sobre-humanas, forgas que conferem ao homem Xavante

poderes e conhecimentos 0s mais diversos e, por isso, tdo importantes.

A camera nunca € neutra, ela provoca e participa, mostra as diversas facetas do ritual,
como as reclamacdes dos jovens iniciandos que sofrem a exaustdo longos dias de corrida, danca,
canto e conflitos, alguns cerimoniais, outros ndo. “As mulheres correm muito e eu ndo agliento

mais. [...] Os gordos ndo agiientam mais, vdo desmaiar de cansago” (15°05’).

Em um momento a cAmera desencadeou um conflito entre um guarda e um iniciando
que precisou ser discutido entre todos os participantes. Um jovem reclamava para a camera:
“Fu ndo aguento mais, quero que a festa acabe logo, estamos cansados, mas os velhos
prolongam a festa” (15°25°’). Um guarda que estava batendo os pés ao estilo cerimonial
proximo da filmagem, puxa o jovem pelo brago longe da cdmera e diz: “Ndo diga isso, vocé

tem que sofrer. Vai dangcar” (15°35”").

O conflito fora instaurado, o iniciando ndo gostou nada de ser puxado, disse que nao
reclamava do guarda, apenas falava a camera. Ndo sabemos quanto tempo durou o conflito,
mas na sequéncia entra uma cena de diversos guardas e iniciandos discutindo sobre o
cerimonial, os guardas atestando que o papel deles é vigia-los para que os iniciandos sofram
conforme as regras do Wai ‘a e os iniciandos dizendo que exigem respeito dos guardas. Depois
da conversa tudo volta ao processo da danca e canto, e o jovem iniciando fala novamente a

camera, em tom de deboche, sobre os guardas: “Eles ndo sdo nada pra nés” (15°50”).
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Esta cAmera também é provocadora de tensdes e situacdes; nos termos de Jean Rouch,
ela cumpriu seu papel®”. Além desta tensdo causada pelo aparato técnico, também ha outra
tensdo, uma briga cerimonial, situacdo em que homens simulam um enfrentamento conjunto no
centro da aldeia, guardas e iniciandos. Neste momento, as mulheres estdo assistindo aos homens
baterem o0s pés e se encostarem uns nos outros, quase brigando fisicamente, situacao que precisa
ser amenizada pelos ancidos que atuam como pacificadores e os levam para outro local,
distantes das mulheres. As mulheres choram ao ver a situacdo, mas o choro é cerimonial como

descreveu Maybury-Lewis (1984).

Nota-se que as tensdes entre os homens de diferentes grupos de idade, e possivelmente
de clas opostos, aparecem em diferentes momentos do ritual; temos acesso ao que pode ser
considerado como um desentendimento interno, mas ndo temos certeza se realmente o é.
Considerando a analise de Maybury-Lewis, neste ritual as tensdes que poderiam existir
anteriormente entre as facgdes e as pessoas, se tornam evidentes. Os filmes de Divino nos

permitem ter acesso a uma multiplicidade de situacdes.

Em Pi’6nhitsi: Mulheres Xavante sem Nome (56°, 2009), a primeira imagem que vemos
apresenta a legenda: “Sangradouro, 2003”. Em primeiro plano assistimos a um homem
segurando uma langa com uma das maos, cantando e dancando, todo coberto por uma méascara
feita por fibras grossas (palha de buriti) que se estende até a altura dos joelhos, mais ou menos.
Ele estd embaixo de algumas arvores e naquela localidade ha sombra; ao fundo e mais distante,
notamos uma area aberta e com sol. Em seguida, ouvimos a voz de Divino que esta operando a
camera: ele pergunta ao homem o que significa aquilo que ele esta fazendo e ouvimos o seguinte

dialogo:

- E o canto do tamandud Mand’ uipre.
- Por gue chama assim?
- Vem da lenda do Tamandud, que saiu da lagoa encantada. Ele era o
dono da lagoa.
Essa conversa dura os primeiros 30 segundos do filme, em plano sequéncia. Em seguida
em primeiro plano, um jovem também coberto com a mesma mascara, mas com 0 rosto

descoberto e pintado de preto. Ele conta a Divino que estdo na primeira fase da festa das

87 Jean Rouch, cineasta francés considerado o criador do cinema verdade e da antropologia compartilhada,
utilizava a cAmera em seus filmes como uma provocadora de situagdes (BARBOSA; CUNHA, 2006, p.38). Em
entrevista do dia 12/12/2012, Divino confessou-me que admira os trabalhos de Jean Rouch.
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mulheres, em preparacdo para ir a aldeia escolher aquelas que irdo participar do ritual. Neste
momento a cdmera se movimenta e revela outros homens, todos usando a mascara, com cal¢des
vermelhos e azuis, segurando uma lanca feita de alguma planta; eles tém os rostos pintados de

preto, mas quase nao € possivel vé-los por baixo das méascaras.

Este é o Unico ritual feminino que ainda se praticava em Sangradouro, ou melhor, se
procurava praticar. Logo ouvimos um ancido, o Unico que ndo esta ritualmente ornamentado,
segurando algumas flechas de madeira, que fala para os homens: “Ndo tem ninguém aqui com
experiéncia que possa conduzir vocés nesta danca. E vocé tem que comprar cal¢do para os

Wapté, sendo comprar vou quebrar sua camera” (1°).

Neste inicio de filme ja notamos a provocacao por parte do ancido a Divino. Mais a
frente, também por meio do depoimento do cineasta (cf. ARAUJO, 2011), sabemos que a
compra dos cal¢des para a iniciacdo dos Wapté fazia parte de um acordo com os velhos para a

filmagem do ritual feminino.

Posteriormente a explicacdo do velho, um jovem o0 questiona sobre a precisdo das
instrucdes relativas a danca que eles deveriam realizar na aldeia, e o velho se mostra confuso.
Entra outro plano, outro ancifo esta contando como se pratica a festa. E um tio de Divino. O
cineasta Ihe pergunta por que eles pintam o rosto de preto, o velho diz que aprendeu com os

seus antepassados e elabora a seguinte narrativa:

“Antigamente, as mulheres foram pegar mel de abelha preta, no caminho foram beber dgua
porque estavam com sede. Elas deixaram seus cestos perto da lagoa, se aproximaram e viram
cabacinhas vermelhas boiando. Mergulharam para pegar e os u’u que viviam na dgua as
pegaram. SO a gestante fugiu porque tinha ficado na beira. Elas ficaram dias na agua, sairam
com o rosto preto e morreram. Apareceu um homem que tinha poder espiritual, ele foi para a
lagoa e comegou a bater o pé, ele secou a agua e os u’u sairam. Eles foram para outra lagoa,

todo mundo viu e fazemos assim até hoje” (2°40”’).

Seguem mais descri¢cbes do ancido sobre como os homens devem proceder durante a
cerimdnia. Com o ensinamento de um canto cerimonial a introducéo é encerrada, surgem o0s
letreiros do VNA e o nome do filme. Em todos os filmes de Divino ha uma pequena sequéncia
de imagens e descricOes/explicacfes que introduzem o filme. Neste caso, temos algumas

informagdes sobre o ritual feminino de nomeacgao.
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Este filme ndo é como os outros. Rapidamente o espectador assiste Divino narrando em
voz over que este € um ritual que ndo mais se realiza nas 165 aldeias Xavante; somente
Sangradouro ainda conserva a préatica, no entanto, a ultima vez que a festa aconteceu por
completo foi em 1995. A narracéo é finalizada durante a cena em que Divino inicia um didlogo
com alguns ancidos dentro de uma casa na aldeia. Notamos alguns computadores e um monitor
passando imagens antigas desta cerimOnia. O cineasta conversa com 0s ancidos que estao
ornamentados com seus aderecos cerimoniais: gravatas, pulseiras, cabelos pintados com
urucum. Todos estdo sentados de frente para 0 monitor assistindo as imagens antigas. Os velhos
falam que esta festa acontece por causa das mulheres, das cabacas e dos « u. Ouvimos uma
piada de um dos ancidos a respeito de alguém no monitor, ele fala que é um e éwawé feio,
parece falar de si mesmo, pois ele é um dos velhos que ensinavam 0s jovens na cena inicial

descrita.

Tiago Torres, que assina a direcdo e a edicdo deste filme com Divino, conta que o
processo de realizacdo foi bastante complicado. A proposta era que o ritual se realizasse
novamente em 2008, desta vez por inteiro, para que pudesse ser filmado e assim Divino teria
completado com sucesso a realizagao de trés filmes sobre rituais Xavante, os mais importantes.
O prazo do financiamento do filme estava se esgotando e Tiago Térres e Amandine Goisbault,
ambos participantes do VNA, foram para Sangradouro apoiar o cineasta na conclusédo do filme.
Mas por questdes internas da aldeia, o ritual novamente néo foi realizado. Segundo Tiago Térres
e Carelli (ARAUJO, 2011, p.63), Divino demorou a aceitar que este seria um filme de um ritual
que nio esta mais sendo realizado. (cf. ARAUJO, 2011)

O filme ¢é construido com a presenca constante de Divino. Ele se torna o principal
protagonista. O cineasta € o investigador-narrador que conta ao espectador a respeito do ritual
e porque ele ndo estd mais sendo realizado. O cineasta desenvolve a narrativa por meio de sua
voz over, por imagens de arquivo de festas antigas, através da conversa com Tiago Torres e
com inUmeras conversas e entrevistas com as pessoas da aldeia (ancidos e ancids, homens e
mulheres adultos e jovens). Assim, ficamos sabendo que aconteceram diversos eventos
inesperados, acidentes com pessoas, doengas e mortes que impediram 0s rituais, nos anos

posteriores a 1995, de se concretizarem até o final.

A montagem de Mulheres Xavante sem nome foi uma das mais longas que ja vivenciei
no Video nas Aldeias. A cronologia dos eventos era confusa, trabalhamos muito com
arquivo e o making of, que incorporamos também ao filme. Um processo bem
complexo. Mas o foco era este, a busca do Divino pelo seu filme (ARAUJO, 2011,
p.64).
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Divino também descreve o processo como muito complexo e afirma que “Até doenga
me pegou nesse momento” (cf. ARAUJO, 2011). As questdes politicas e os conflitos internos
também colaboraram para tornar o processo mais dificil, o que prolongou o tempo e demandou
parte do dinheiro destinado ao projeto. A questdo do dinheiro também foi negociada por Divino
com as liderancgas. Torres conta que a condi¢do para que o ritual se realizasse era o dinheiro,
mas grande parte dele ja havia sido gasto ao longo do projeto, e isto foi 0 que causou por fim a

suspensdo da festa.

Estas questdes ndo sdo transmitidas ao expectador. O que norteia o filme é a
investigacdo de Divino para saber 0s motivos que levaram as pessoas a ndo mais querer realizar
a cerimonia. Algumas questfes bastante interessante sdo mostradas ao espectador e, de fato,
s&0 muito instigantes para se pensar os Xavante na contemporaneidade. E isso o que Divino fez

no filme, refletir sobre tais questdes.

A nocdo de mudanca “cultural” esta presente nao apenas nos depoimentos, descri¢fes e
narracdes, mas também a notamos nas imagens que mostram a aldeia em anos distintos (1995,
2003, 2008), a aldeia mudou com o tempo. As casas ndo sd&o mais como eram nos filmes
anteriores, elas agora sdo cobertas por telhas de ceramica, ha uma maior quantidade de carros,

bicicletas, postes de iluminacdo. Essas mudancas sao abordadas no filme Sangradouro (2009).

Divino entrevistou muitas pessoas em Pi ‘onhitsi. Reproduzirei alguns dialogos a seguir.
A primeira conversa acontece da seguinte maneira: Divino é filmado em movimento levando
uma camera até a casa de seu tio. Dentro da casa, eles arrumam o lugar para a sessdo de
entrevista e durante a arrumacao o cineasta fala ao tio para tirar a camiseta e afastar as roupas
que estavam penduradas proximas aos enfeites rituais da festa das mulheres. Apos esta
arrumacao, mostrada ao espectador, a conversa tem inicio com Divino perguntando: Por que

muita gente ndo quer mais realizar a festa?

“A festa de 2003 foi interrompida logo no comeco, depois a festa foi enfraquecendo até que
ndo aconteceu mais. E agora muita gente ndo quer mais que a festa aconteca, porque estao
dizendo que nesta festa acontecem relagdes sexuais. Na verdade, isso ndo acontece com todos”
(9°407).

Na cena seguinte, Divino entrevista uma senhora e a questiona sobre a interrupcéo da

festa: “Ndo sei por que as meninas ndo gostam da festa. O que elas imaginam ndo tem nada a
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ver. Essa festa quando participei durou trés meses (agosto, setembro, outubro). E, durante a
festa voceé vive aquela experiéncia, se relaciona com algumas pessoas” (10°40°’).

O cineasta ainda a questiona sobre o fato de haver rumores de que os homens fazem fila
para manter relagdes sexuais com as meninas, e que isto esta causando medo nelas. A senhora
responde: “Isto é mentira, ndo é com todo mundo, s6 alguns nos ddo assisténcia, SO 0S
cunhados. Primos, netos e irmdo, ndo. Tem regra. Somos da geracao do internato da missao
Salesiana, aprendemos a biblia, nos dos grupos Nodzo 'u e Anarow’a nao sabiamos como era
a festa, e todos participamos, ndo deixamos a festa para tras [...]. Ndo éramos frouxos como
VOCés que estdo deixando a festa” (11°25”’).

Nessas entrevistas iniciais percebemos que o pensamento a respeito da realizacdo de
relacfes sexuais com outros homens, além do marido, esta mudando em Sangradouro. Segundo

Lopes da Silva (1986) e Cerqueira (2009), esta situacao se repete em outras aldeias.

A organizagdo social e a cultura do povo Xavante foram estudados nas décadas de 1960
e 1980 por Maybury-Lewis (1984) e Lopes da Silva (1986), que ja apontavam para alguns
rituais que estavam deixando de se realizar, 0 Wai’a também é um deles, além de apontarem
outras mudancas, como nos habitos alimentares, dentre outros, devido ao contato com a
sociedade ndo indigena e, sobretudo, devido a catequizacdo dos religiosos catélicos da missdo
salesiana, que criaram escolas em regime de internato nas aldeias, assim como organizaram

regimes de trabalho na lavoura em troca de auxilio a este povo.®

Divino conta para Tiago Toérres durante a conversa de ambos que os padres proibiram o
ritual porque o consideravam pecaminoso. “Em 1967, os padres viram essa festa pela primeira
vez e comecaram a achar que é pecado. Eu ndo falo mal dos padres, eu falo como nossos pais

falam, eles ndo quiseram mais que a festa acontecesse” (47°37’).

Posteriormente a esta proibicdo, os Xavante foram negociar com os padres a realizacao
da festa, que precisou ser submetida a exigéncia dos religiosos para ser realizada. Eles ndo

permitiram que as mulheres dormissem fora do internato durante o ritual; quem relata é

8 Qs Salesianos estiveram e ainda estdo presentes em diversas areas indigenas. Para mais informacdes ver:
SILVA, Aramis Luis. A cultura como um caminho para as almas. In: Paula Montero (Org.). Deus na Aldeia:
missionarios, indios e mediagao cultural. Sdo Paulo: Globo, 2006, p.343-426.
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Alexandre Tsereptse, pai de Divino. Divino coloca em discusséo a catequizacao salesiana, que

teve muita influéncia sobre o término desse ritual, em Sangradouro.

Essa € uma questdo muito delicada para os Xavante, e este motivo foi possivelmente o
que fez os velhos ndo gostarem inicialmente do seu titulo: “Mulheres Xavante sem nome”
(ARAUJO, 2011, p.64). Afinal, o filme expde algo para o espectador que nos outros filmes
havia sido reafirmado, o rito como marcador diacritico Xavante, algo que eles realizam mesmo
com as mudancas advindas do contato com os nédo indigenas. E uma das principais maneiras de
se mostrar aos outros “quem somos nds, os Xavante”, como disse Divino (informac&o verbal)®°.
Este ritual ainda ndo é totalmente conhecido no mundo ndo indigena, os antrop6logos que
trabalharam com os Xavante ndo conseguiram acompanha-lo nem o descrever em detalhes.
Maybury-Lewis e Lopes da Silva, que passaram anos trabalhando com os Xavante, relataram o

ritual apenas através das informacgdes que puderam colher de seus informantes.

Lopes da Silva (1986) deixa em seu texto uma sugestdo a outros pesquisadores para que
continuem as investigacbes acerca do ritual. E o que motiva Cerqueira (2009) em sua
proposicdo inicial da pesquisa de mestrado, mas que também ndo se efetiva, visto que tal
proposta ndo foi aceita pela aldeia Wedera (desmembrada de Pimentel Barbosa), sua dissertacao

se centraliza na coleta e formacédo das mulheres Xavante.

Maybury-Lewis (1984, p.205) atribui a nomeacdo feminina a passagem da mulher para
a vida madura, estando relacionada ao ritual de iniciacdo dos wapté. Para o autor, esta relacdo
estd ancorada na natureza do sistema de classes de idade que funciona como modelo para a
sociedade Xavante. A nomeacdo das mulheres seria puramente classificatoria. Ja para Lopes da
Silva (1986, p.134), que difere em muitos pontos da analise do autor supracitado a respeito das
categorias de idade feminina e consequentemente do ritual de nomeacéo, “[...] oS nomes nédo
séo 0 ponto que explica a passagem para a maturidade. Os nomes pessoais sdo um dos elementos
relativos a categoria de idade adaba/soimba. Ou, poder-se-ia colocar a questdo inversamente: é

preciso ser adaba/soimba para se receber o segundo nome” (Idem, p.136).

Para a antropologa, as mulheres vdo passando por transformagdes corporais e sociais,

individualmente. Enguanto os meninos da mesma idade (10 a 15 anos) estdo no ho (casa dos

8 Em entrevista; ver nota 35.
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solteiros), elas se casam, menstruam e tem seu primeiro filho. As mulheres passam por diversas
categorias de idade até se tornarem pi’o, quando tem seu primeiro filho, e sdo consideradas

mulheres maduras.

Neste quadro mais geral do processo de maturacdo, 0S homes pessoais entram como
um dado a mais, mas ndo como fatores decisivos para a determinagdo de status ou
passagem de uma categoria de idade para outra, no caso das mulheres (LOPES DA
SILVA, 1986, p.139).

A autora, como ja informado, ndo pode acompanhar nenhuma vez este ritual e supGe
gue a nominagdo feminina seja mais importante para os homens do que para as mulheres, por
ser funcdo do homem a escolha do radical do nome feminino, que esta relacionado com as
categorias de idade masculinas. A nominacédo das mulheres tem relacao direta com a iniciacédo

masculina.

A analise da autora faz uma comparacdo com o sistema de nominacdo masculina, e ela
conclui que os sistemas de nominacao de mulheres e homens se complementam por meio das
identificacbes costumeiras da sociedade Xavante. Pois, enquanto a mulher se desenvolve
bioldgica e socialmente de modo individual, com 0 homem é o contrario; no caso da nominagéo
esse sistema se inverte, as mulheres sdo nominadas publicamente e os homens privadamente.
Essa analise compartilha a nocdo de oposicao da sociedade Xavante expressada por Maybury-

Lewis.

Por fim, para a autora, 0S homes pessoais nao sdo tdo importantes cotidianamente para
os Xavante (homens e mulheres), antes, eles dao preferéncia a varios sistemas de chamamento,
como terminologias de relages rituais, por exemplo. Eles podem ser entendidos na esfera da
expressao simbodlica, pois “ressaltam aspectos essenciais da sua sociedade, identificando talvez,
assim, a propria sociedade e ndo, apenas individualmente, cada um de seus membros™ (ldem,
p.151). Os bebés ndo tém nome, nem os velhos, 0 nome dos mortos recentes nao se pronuncia.
Os nomes expressam, portanto, o desempenho do sujeito enquanto ser social, ele define o
pertencimento ao grupo de idade, mas também é um dos elementos que constituem a

individualidade.

Além desta interpretacdo antropoldgica, a investigacdo filmica de Divino é bastante
interessante e demonstra uma mudanga comportamental ndo apenas feminina, mas também
masculina, uma vez que um dos motivos para que as mulheres ndo mantenham relagdes sexuais

com os cunhados é o ciime dos maridos. Natal e Divino compartilharam tal questdo em debate
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(item 2.3), pois foram questionados pelo pablico se permitiriam que suas esposas participassem
do ritual, responderam que concordariam, pois ¢ “tradi¢do”. Certamente eles ndo falariam o
contrario, ndo o cineasta e seu aluno, que utilizam o cinema para apresentar a “cultura Xavante”

e sdo, claro, incentivadores dos rituais.

O cineasta procura instigar a aldeia a realizar novamente o ritual em 2008, e uma das
estratégias utilizadas para isso foi projetar no centro da aldeia um filme antigo do ritual, feito
por Adalberto Heide (missionario salesiano). Divino conclama as pessoas e principalmente as
liderancas a acompanharem a edicao do filme que estava realizando, dando suas opinides. Esta
sequéncia que se inicia aos 20’ parece estimular os velhos a realizarem novamente a festa, eles
se emocionam ao verem seus parentes no filme de 1967. Deparam-se com as mudancas que

ocorreram ao Iongo dos anos e comentam:

“Vamos ter que fazer a festa de novo! Depois vocés vdo pensar bem, se organizar bem”;
“Como podem alguns ndo gostarem desta festa? N&o tem nada de errado com ela”; “Ndo sei
por que eles ndo autorizam as mogas e falam pra elas que acontecem coisas na festa. Eu,
quando aconteceu a festa, ndo quis ter relagdo com a moga”; “Os homens ficam chorando e
ndo liberam as mogas”; “Ainda tinham o cabelo comprido e usavam o Adzahu, o Dabhire e

I

pintavam a testa de urucum, era bonito”; “Estavam todos bonitos” (21”).

No entanto, essa estratégia ndo funciona. Néo satisfeito, Divino entrevistou também os
jovens, mulheres e homens. Uma garota conta: “os velhos ensinam como tem que ser a festa,
mas o pessoal ndo gosta, parece que a festa € perigosa. N&o sei, dizem que acontecem coisas
(risos)” (25”); Um garoto: “Todos sempre falam que vai acontecer a festa que se chama ‘nome
das mulheres’, ¢ bom que aconte¢a porque eu nunca vi, e também quero ver como ¢” (25°26’);
Em seguida uma mulher afirma que gostaria de participar: “Eu acho que antigamente realmente
aconteciam relacGes sexuais na festa, mas hoje as coisas mudaram, ndo é mais assim, entao

acho que vai dar tudo certo se a festa acontecer” (26°30).

De todos os depoimentos de jovens no filme, apenas uma jovem assume que tem medo
de participar do ritual, outras duas contam que gostariam de participar, mas uma delas deixa
claro que acredita que ndo havera relagdes sexuais, como antes. De todo modo, 0 assunto parece
que ndo agrada a muitas mulheres e homens, e segundo os depoimentos dos mais velhos, os
maridos tém cilme de suas esposas. Mas, Divino ndo teve essa resposta em suas entrevistas,

pois nenhum jovem assumiu publicamente este posicionamento.
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A edicédo procurou contemplar as conversas de Divino com os mais velhos explicando
alguns momentos do ritual. Vendo as imagens antigas, os ancidos explicavam o significado dos
processos, nada faceis de se compreender. Divino fala em determinado momento da conversa

(317): “Por isso essa historia é dificil de explicar”.

O espectador ndo apreende as etapas do ritual como nos outros filmes, em que h& mais
detalhes transmitidos nas imagens e o ritual, propriamente. A dificuldade em se montar
Pi’onhitsi reflete um pouco da problematica que envolve a ndo realizagdo do ritual. Tiago
Torres conta que houve momentos em que os tradutores das imagens “traduziam da maneira
que lhes era mais conveniente” (ARAUJO, 2006, p.63). A conclusio da investigacio de Divino
diz respeito ao fato de os maridos ndo permitirem mais que suas esposas mantenham relacdes
sexuais com os cunhados por influéncia da religido cat6lica que proibiu essa pratica ritual,
associando-a & ideia de pecado. As entrevistas com as mulheres sugerem que elas desejam
realizar o rito, os velhos se queixam de que 0s jovens ndo estdo permitindo que elas o fagam. O

depoimento mais contundente a respeito da ndo realizacdo do ritual é o Bartolomeu Patira:

-
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Esta festa, em 2003, Ninguém gosta da festa,
parou logo/no comeco. 1] principalmente os jovens. | nenhum destesienfeitesis

“Essa festa ndo foi deixada de lado. E por causa das religides: catolicismo e crente que 0s
indios tiveram uma confusdo de ideias na parte religiosa, e alguns Xavante nas outras aldeias

comegaram a deixar essa festa” (45°27").

E caminhando para o final do filme que Divino assume que foi gerado nesse ritual e que
0 seu pai bioldgico é outro homem, o homem com quem sua mée manteve relagdo sexual
cerimonial. O cineasta conta algo muito intimo ao espectador, de maneira sensivel, pois deixa
claro o quanto ficou emocionado ao saber que este comportamento cerimonial faz parte da
“cultura Xavante”, e como este fato implica relagdes de ajuda mutua entre o pai biologico e sua
familia, pois quando este homem caca, compartilha o alimento com o ndcleo doméstico de

Divino.
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“Mulheres Xavante sem nome” é finalizado com a explicacdo de Divino sobre a
conclusdo do ritual, o espectador assiste as imagens do ritual de 1995, quando dois homens
ornamentados ritualmente tém a funcdo de passar a outros dois homens uma porc¢éo de brincos
de flechas usadas no ritual. Essa passagem representa a continuidade da proxima festa. O filme

€ um chamado aos Xavante para realizarem novamente o ritual de nomeagao das mulheres.

A pesquisadora Camila Cerqueira (2009), apesar de ndo ter desenvolvido sua pesquisa
exclusivamente sobre este ritual, coletou informacdes importantes sobre a auséncia desta
cerimonia nas trés aldeias onde desenvolveu pesquisa, proximas a Pimentel Barbosa, além da
propria Pimentel Barbosa. Tal ritual, exclusivamente feminino, ndo esta sendo mais realizado
nessas aldeias desde 1980. Esta interrupgdo aconteceu em decorréncia do ciime de um marido
que colocou fogo na casa do sogro que havia permitido a filha de participar do ritual. O sogro,
lider da aldeia na época, persuadiu a comunidade a ndo realizar novamente a festa, pois ela
poderia causar sérios danos a todos da aldeia. Instituiu, dessa forma, uma nominacéo simbdlica
as mulheres e ndo mais o ritual. A pesquisadora apresenta uma analise para o término do ritual
gue compactua com a ideia de renovacdo da cultura Xavante, proveniente da analise da

antrop6loga Marcela Coelho de Souza a respeito do ritual entre os Jé:

O ritual apareceria, desse ponto de vista, como o contexto da reproducéo social,
enquanto reproducdo das relagdes que constituem as pessoas; ele é também, o
contexto em que esta ultima emerge como um “agente” no sentido pleno — alguém
que, imbuido dos poderes dos protagonistas miticos, faz mais do que simplesmente
reproduzir o0 mesmo, mas que é capaz de criar, de novo, a sociedade (COELHO DE
SOUZA, 2002, p.18 apud CERQUEIRA, 2009, p.102).

Cerqueira acredita que esta nova forma de nominar as mulheres é também uma forma
de reinvencao deste ritual Xavante, aos moldes de Coelho de Souza, que desenvolve a ideia de
que os rituais vdo sendo reinventados conforme incorporagdo de elementos novos, de acordo
com as circunstancias que os povos indigenas vao vivenciando. No entanto, entendo que a
reinvencgdo que propde Coelho de Souza e ritual, e no caso da nomeacdo feminina em Pimentel

Barbosa, € simbdlica. O ritual ndo parece ter sido reinventado.

E, apesar de compactuar com a ideia de reinvencéo ritual, como apontou Coelho de
Souza (2002) e também Delgado (2008) com relagdo a substituicdo de materiais e alimentos
gue os Xavante utilizavam anteriormente nas ceriménias (o bolo de milho por bolo de trigo a
partir da farinha industrializada), ndo acredito ser possivel afirmar algo semelhante ao que
propde Cerqueira (2009) para a aldeia de Sangradouro ou outras aldeias Xavante, no que se

refere @ nominacdo feminina. Os elementos que vimos no filme de Divino tampouco
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possibilitam compactuar com Cerqueira, ndo ha nem mesmo informacfes sobre nomeacdes

simbélicas, como em Pimentel Barbosa.

Divino relata que os velhos ndo gostaram do nome do filme, pois ele ndo os consultou
na edicdo final, algo raro na trajetdria deste cineasta, que até entdo estava bastante preso aos
comentarios dos lideres quanto ao formato final do filme:

Ent&o perguntei: vocés querem saber por que a gente colocou ‘Mulheres Xavante sem
nome’? Alguém ja pensou nisso? Em 2002 comecamos a festa. Vejam aquelas
mulheres sentadas ali, elas receberam um nome? N&o. E aquela outra recebeu? Néo.
E aquela outra recebeu? Ndo. Entdo pronto. Em 2003 tiveram outras meninas que
iriam participar da festa. Elas receberam um nome? Néo. E em 2007, receberam? N&o.
Essas mulheres que tiveram vontade de participar e ganhar um nome hoje em dia ja
tém filhos. Ja se casaram, ja sdo médes, e ndo receberam um nome. O nome desse filme
¢ uma homenagem a elas (ARAUJO, 2011, p.65).

Escolhi o.nome

Pea'a'o, “peixe Jatoba",

Mudangas culturais (no sentido wagneriano) podem ser reelaboradas indefinidamente,
porém, ndo se sabe 0s caminhos a serem seguidos nesse processo, € a cultura com aspas é
objetificada para apresentar aos ndo indigenas os “Xavante”. As escolhas de Divino e dos
lideres deste povo, sobre o que manter e apresentar para os “outros” e também para si, depende
de uma série de questdes que podem passar por valores que antes ndo estavam presentes entre

eles, como o pecado, por exemplo.

A subjetividade do povo pode ter sido alterada com os processos interculturais, mas
reflexdes e novas formas de invencdo sobre quem sio os Xavante e/ou sua “cultura”, sdo feitas
constantemente e em relagcdo ao contexto vivenciado. O ritual ainda € um importante sinal
diacritico que eles utilizam para se apresentarem como Xavante perante 0s ndo indigenas, um

marco identificador.



124

3.3  Um Cinema Indigenizado

Partindo da afirmacdo de Sahlins (1997) a respeito de ser a tarefa da atual antropologia
indigenizar a modernidade, trago esta ideia também para o cinema de Divino. Além de ser
menor por suas caracteristicas, tais como a intimidade; a subjetividade; falas em lingua nativa;
temaética privilegiada de rituais; discursos de reafirmagdo de uma “cultura Xavante”, dentre
outros, ele também foi indigenizado a medida que Divino Tserewahu se apropria dessa forma
de comunicacao/expressao da sociedade ndo indigena ou ocidental, de acordo com seu interesse

e do seu jeito.

Sahlins (1997) demonstra como alguns antrop6logos que estudaram o povo Mendi da
Nova Guiné tiveram que mudar suas concepc¢des acerca do que estavam denominando de
degradacdo cultural, quando se referiam ao ingresso de produtos ocidentais entre os indigenas
e sua apropriacao e utilizagdo. O que estava sendo entendido em primeira instancia como “perda
da cultura” e dos costumes tradicionais mudou de sentido quando os pesquisadores se deram
conta de que os usos que estes povos faziam dos objetos e costumes ocidentais tinham

finalidades diferentes daquelas imaginadas por eles.

No decorrer do trabalho etnografico, portanto, Lederman e Merrill deixaram de
lamentar a indigéncia econdmica dos Mendi, uma vez que o significado da utilizacdo
que esse povo fazia dos objetos europeus era completamente outro. Tampouco era
esse 0 significado de sua bricolagem com latas de conserva e outras porcarias
ocidentais: isso ndo era nenhum sinal de humilhacdo ou um preludio a desejos
frustrados. Percebendo que, ao contrério, as relagcdes dos povos da Nova Guiné com
0s objetos estrangeiros traziam consigo algo como uma maestria, os etndgrafos
gradualmente abandonaram suas sombrias conclusfes a priori. Essa maestria era tanto
uma questdo de destreza simbolica quanto de destreza técnica: a habilidade
demonstrada pelos Mendi em dar seu préprio sentido as coisas. A caga e coleta de
embalagens de pdo e armacdes de guarda-chuvas havia perdido seu travo amargo.
Para Lederman e Merrill, ela ndo significava mais uma premonigéo de morte cultural.
Havia outra légica, a légica Mendi, nas improvisacGes exoticas daquele povo. Os bens
eram europeus, mas ndo as necessidades ou intengdes. ‘Os Mendi’, refletia Lederman,
‘ndo veem esses objetos do mesmo modo que nds os vemos: as finalidades Mendi
substituem as nossas’ (1986a, p.8). Suas percepcBes se guiavam por um conjunto
diferente de concepgdes (SAHLINS, 1997, p.62).

A nogdo de “perda da cultura” ou “aculturagdo”, pensada para 0s povos tradicionais com
relacdo ao avanco do sistema capitalista, ndo se efetivou da maneira prevista. O que Sahlins
defende em seu artigo ndo € a auséncia de mudanca vivida pelos povos tradicionais a partir do
processo colonialista — pois elas ocorreram e continuardo ocorrendo — mas, sim, que mudangas
nos habitos e costumes tradicionais ndo sdo exclusivas deste processo, elas ja aconteciam
anteriormente. “Tudo o que se pode hoje concluir a respeito disso € que ndo conhecemos a

priori, e evidentemente ndo devemos subestimar o poder que tém os povos indigenas de integrar
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culturalmente as forcas irresistiveis do Sistema Mundial” (SAHLINS, 1997, p.64). Para o autor,
ndo é possivel prever o futuro das relacGes dos povos indigenas no sistema capitalista, muito
menos ter certeza de que o sistema ird absorvé-los e acabar com sua distin¢do cultural, como

dizem alguns criticos.

Neste sentido, a utilizacdo de tecnologias comunicacionais pelos indigenas ja foi
bastante questionada como uma forma de deterioracdo cultural; porém, projetos envolvendo o
uso de tecnologias pelos indigenas estdo sendo realizados desde os anos de 1970, como ja citado
anteriormente (GINSBURG, 1999; TURNER, 1993; CARELLI, 2004), e os desdobramentos
dessas experiéncias vém sendo relatados ao longo dos anos por meio dos pesquisadores, sendo

que os resultados analisados ndo consideram a deteriora¢do como algo inerente a este processo.

Como se deu com o caso bastante conhecido da experiéncia de utilizacéo do video entre
0 povo Waidpi, relatado por Dominique Gallois e Vincent Carelli (1992; 1995), no qual a
experiéncia de experimentacdo do video ocorreu por meio de projec6es de diversos filmes de
outros indigenas e proporcionou aos Waidpi reflexdes acerca de diversas questdes. As
principais questdes relatadas por Gallois e Carelli dizem respeito as reflexdes dos lideres
Waidpi que entenderam o video como um instrumento de reivindicacdo politica, influenciados
principalmente pelos videos que assistiram do povo Kaiapd, que vinha realizando filmes de

dendncias contra empreendimentos econdmicos em suas terras.

Dessa maneira, os Waidpi criaram um tipo de performance especifica para as situaces
de encontro com os representantes dos érgdos estaduais, pois os lideres passaram a discursar
em sua propria lingua assim como passaram a se apresentar com adornos tipicos de seu povo,
marcando sua distintividade. Neste caso, 0 video desencadeou entre eles um processo de
autorreflexdo acerca da propria imagem e de um discurso especifico para tais ocasides (com 0s
ndo indigenas). Outras situacdes interessantes nesse primeiro momento da experiéncia de video
entre os Waidpi sdo relatadas como as primeiras impressfes das imagens e autoimagens, que
inicialmente causaram receio mediante a crenca de que a TV transportava o espirito das pessoas

através das imagens®.

% Conferir sinopse do filme “O espirito da TV” (filmografia).
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As reflexdes a respeito da autoimagem foram muito proficuas, ocasionando também
disputas politicas internas no que concerne aos discursos das liderancgas, responsaveis por
protagonizar grande parte dos discursos dos videos. De todo modo, segundo Gallois e Carelli,
importantes reflexdes e acGes foram desencadeadas pelo video, como as mudancas nos
discursos para os ndo indigenas, para outros indigenas e para si mesmos. Situacdo que
ocasionou reelaboragdes da propria histdria de contato com a sociedade ndo indigena a partir
de muitos debates seguidos das projecGes filmicas, aléem de mudancas nas formas de agéo
politica, melhores e mais eficazes, e aliancas politicas com outros indigenas no intuito de mais
bem se organizarem para as demandas da vida contemporanea. O video para os Waidpi foi uma
maneira de reelaborar a prépria consciéncia de mudanca decorrente do contato interétnico, que

todos os indigenas vivenciam.

E por isto que, entre os desdobramentos mais concretos do intercambio promovido
pela circulagdo de videos, estdo os encontros, na vida real, entre povos que se
conheceram, inicialmente, através de imagens da TV. O carater restrito desses
encontros e a existéncia de afinidades culturais preexistentes sdo aspectos essenciais
nesse processo de “micropolitica”, em oposi¢do as formas de intercimbio pan-
indigenas, muito mais conhecidas. De fato, as agdes normalmente consideradas como
parametro para os ganhos do movimento indigena sdo a luta para a garantia de direitos
territoriais ou a captacdo de apoios assistenciais mais efetivos. Os caminhos citados
sdo as formas mais imediatas de comunicagdo e intercdmbio, resultantes das
associagOes, das reunibes ou assembleias pan-indigenas. Essas modalidades mais
conhecidas da “macropolitica” indigena obtém seus ganhos na soma de multiplas
vozes (GALLOIS; CARELLI, 1995, p.66).

Ao contrario da ideia de deterioracdo que o audiovisual poderia causar, nogdes de
autorrepresentacdo e consciéncia de mudanca foram apontadas como resultantes das primeiras
experiéncias de trocas de imagens interétnicas. Diversos processos foram desencadeados a
partir da comunicacdo intercultural, inclusive o da producdo nativa da prépria imagem,
acontecendo de maneira relacional e em constante transformacéo, segundo Gongalves e Head
(2009).

O trabalho precursor de Caiuby Novaes (1993) chama nossa aten¢do para 0 modo
como se constroi a autoimagem. Neste caso, as representacdes sdo produzidas através
de um ‘jogo de espelhos’ em que as ‘imagens sobre si’ se produzem através dos outros
em um processo eminentemente relacional, fazendo com que as imagens de si afetem
e sejam afetadas pelas imagens dos outros sobre si. Assim, autoimagem é por
definicdo uma imagem em transformagdo, o que acentua o seu ‘devir-imagético’
(GONGCALVES; HEAD, 2009, p.20).

Segundo Queiroz (2004) houve duas principais preocupacdes da opinido publica acerca
dos primeiros trabalhos do VNA entre os indigenas: a primeira era a incerteza quanto a

capacidade de esses povos dominarem a linguagem do audiovisual e virem a produzir bons
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materiais; e a segunda era a de que essa tecnologia causasse deterioracdo cultural. Para este
autor, estas duas preocupacdes apenas confirmavam velhos preconceitos da sociedade ndo
indigena. Ainda tratando do processo de trabalho do VNA, Queiroz aponta as duas fases do
projeto (item 1.2) de maneira distinta e afirma que, antes de o projeto formar realizadores, 0s
filmes produzidos tinham uma preocupacdo estética que prezava o gosto popular. Havia
preocupacao em se editar um filme atrativo para o publico, com belas fotografias, movimentos
rapidos de camera e cortes mais acelerados. Contudo, com a entrada de Mari Corréa este estilo
de montagem e realizacdo da lugar a outros estilos, os indigenas sdo incentivados a filmar as
“ndo ac¢des”, o cotidiano, o que resultou em planos mais longos e narrativas reflexivas, que este
autor compara ao cinema de Antonioni e Ozu; ja outros pesquisadores compararam ao cinema

iraniano contemporaneo®?.

[...] os indios absorvem as informagdes a respeito de uma técnica e de uma cultura do
cinema e as empregam no seu contexto local para construir obras que séo portadoras
ndo s6 de uma voz interna, mas, diria, de um corpo em movimento, de um pensamento
indigena (QUEIROZ, 2004, p.3).

Este autor acredita que os filmes dos nativos brasileiros sdo capazes de revelar outros
mundos ao espectador, outras formas de pensamento. Ainda nesse sentido, o autor faz uma
ressalva para as particularidades dos filmes dos indigenas, como sendo caracterizados por
outras falas e sotaques, 0 que se assemelha ao que apresentei no item anterior deste trabalho
como sendo caracteristica do cinema menor. Diversas reflexdes acerca deste cinema nativo
foram realizadas, principalmente em artigos (QUEIROZ, 2004; GONCALVES, 2006; BACAL,
2009; BERNADET, 2004; BENTES, 2004; FRANCA, 2006), e apontam para algumas das
caracteristicas que procurei desenvolver neste trabalho como sendo pertencentes ao cinema
menor. De fato, tais caracteristicas do cinema menor corroboram um tipo de cinema que esta
sendo indigenizado. Divino Tserewahu € um dos atores indigenas a realizar este processo de

indigenizacdo, que também é a invengdo de um cinema que apresenta uma “cultura Xavante”.

Quando falo de cinema indigenizado, alem de estar me reportando diretamente a nogao
de Marshall Sahlins (1997), também dialogo com Carlos Fausto (2006) quando 0 mesmo se

refere a indigenizacdo da tecnologia. Ao se referir ao atual contexto de produgfes culturais

°1 Michelangelo Antonioni (1912-2007) cineasta italiano e Yasujiro Ozu (1903-1963) cineasta japonés, apesar de
distintos, ficaram conhecidos por realizarem filmes com planos longos, de ritmo lento e poucos movimentos de
camera. A pesquisadora Ivana Bentes, no artigo “Camera muy very good pra mim trabalhar”, publicado no site
do VNA, compara o filmes dos realizadores indigenas ao cinema contemporaneo iraniano, principalmente por
retratarem o cotidiano.



128

indigenas, o autor defende que é preciso permitir e oferecer instrumentos aos povos indigenas
para que eles facam um movimento semelhante aquele feito pelo modernismo brasileiro — a
antropofagia modernista — e, neste caso, que eles sejam capazes de indigenizar a nossa producao

cultural.

Néo se trata apenas de reconhecer e conferir valor as manifestagdes culturais
“tradicionais” dos povos indigenas, mas de oferecer instrumentos para que eles
possam “indigenizar” a nossa produg¢do cultural. E para indigeniza-la, efetivamente,
os realizadores indigenas terdo que adotar uma atitude antropofagica. Assim como
fizeram nossos modernistas ao buscar navegar entre o nacionalismo regressivista e 0
mimetismo europeizante para construir uma literatura nacional internacional, ao visar
um nacional por adicdo, caberd aos realizadores indigenas navegar entre o
tradicionalismo e a industria cultural para produzir culturas indigenas por adicdo
(FAUSTO, 2006).

Em 2011, Fausto teve outro artigo publicado no livro-video de 25 anos do VNA no qual
aponta outras inquietacdes a respeito dessas produc¢des cinematogréaficas, provenientes do povo
Kuikuru do Xingu. Povo com quem trabalha ha muitos anos e também realiza filmes
conjuntamente com 0s jovens cineastas, por meio do centro de documentacdo Kuikuro e o
VNA. Dentre essas inquietacBes, chama nossa atencdo as que dizem respeito aos dilemas
contemporaneos que podem estar vivendo 0s cineastas, visto que sdo protagonistas deste
movimento de apropriacdo tecnoldgica e sdo questionados a respeito do carater de suas
producdes, tanto por seu povo quanto pelos ndo indigenas. Fausto ndo responde a estas questdes
com posi¢des conclusivas; antes, questiona algumas criticas/questdes dos ndo indigenas quanto
a certas expectativas do ideal de um cinema autenticamente indigena. O autor considera este
movimento de apropriacdo do cinema semelhante ao que este povo fez no passado, ao se
apropriar dos cantos e ritos de outrem. Sendo assim, este cinema seria sempre inauténtico aos
olhos dos nao indigenas (FAUSTO, 2011).

Comparando o movimento de apropriacdo audiovisual dos cineastas Kuikuro com o
proprio movimento de “abertura ao outro”, desenvolvido por Levi-Strauss, Fausto pde em
cheque a visdo estereotipada da perda cultural por meio da tecnologia. Os indigenas sdo
entendidos como atores politicos capazes de utilizar os instrumentos do mundo néo indigena da
melhor maneira possivel, num movimento favoravel a eles mesmos. Importante ressaltar que
Fausto, em seu artigo, apresenta esta questdo como sendo pensada conscientemente pelos
Kuikuro, e ha todo um processo de reflexdo acerca destas questbes, de como se deseja viver
atualmente e nas futuras geracdes, principalmente do que ndo se deve esquecer para que 0 modo
de vida Kuikuro perdure (Idem, p.165). A esse tipo de reflexdo, o autor enquadra como

pertencente ao pensamento indigena sobre a propria cultura em movimento, bastante
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semelhante a cultura com aspas de Carneiro da Cunha, no¢éo que tomo emprestada para pensar

essa expressao nos filmes de Divino.

Ora, se os filmes de Divino, que sdo em sua maioria sobre 0s rituais mais importantes
para os Xavante, contém além da propria temética, aspectos da construcdo cinematogréafica que
Ihes possibilitam ser identificados com sotaques (cinema menor), é porque se pode apreender
que esteja ocorrendo um processo de indigenizacdo desta tecnologia. Pode ser o caso de
aproximar Divino daquilo que Fausto pensou para os indigenas cineastas Kuikuro, que eles
deveriam devorar antropofagicamente o conhecimento do outro no processo de “virar branco”,
isto &, no processo de mudanca da tradicdo, o que para os indios Kuikuro (dentre outros)

corresponde a apropriacao externa, apropriar-se da alteridade.

O cinema de Divino se apropria da alteridade num movimento correspondente ao “virar
branco”, conscientemente, sem deixar de ser Xavante. Tais reflexdes acerca desse processo,
pensadas pelos Kuikuro, sdo recorrentes entre os povos indigenas do Brasil. Assim como para
os Kuikuru, o ritual é para os Xavante um lugar em que eles se reafirmam indigenas, e
consequentenmente apresentam para 0s nédo indigenas “a cultura Xavante”; e, como afirmou
Fausto (2011, p.167), é este o lugar da tradi¢do objetivada. Esse movimento de apropriar-se do
outro e “virar branco” ¢ refletido e apresentado nos filmes de Divino. Em seu primeiro filme
Hepariidub radad: Obrigado irméo (19 min., 1998), o cineasta narra em portugués sua trajetoria
de trabalho até aquele momento, como ele se torna cineasta com o curso de realizadores
indigenas no Xingu, em 1997. O filme é construido com imagens antigas e experimentais de
Divino filmando diversos momentos na aldeia de Sangradouro (rituais, embates com
fazendeiros, participacdo no programa de indio), enquanto o cineasta explica a sua evolucéo
profissional, de como melhorou suas técnicas de captacdo da imagem, engquadramento,
aproximacao das pessoas e perda progressiva da timidez. Bartolomeu Patira, seu incentivador
e interlocutor em todos os filmes, conta ao espectador que o caminho de Divino ainda esta sendo

construido e que ele um dia sera reconhecido pelos Xavante.

Em certo momento Divino comenta: “a ideia do branco que indio que filma ndo é mais
indio, acho que é inveja” (9°37""); essa fala demonstra a reagéo ao pensamento de degradacao
cultural e perda da cultura, tdo difundido com relacdo a insercdo tecnolégica no mundo
indigena. Todavia, o filme que mais bem expressa o pensamento reflexivo a respeito das tantas
mudangas que ocorreram com os Xavante é, sem ddvida, Sangradouro (28°, 2009). O filme é a

expressdo do pensamento coletivo desse povo a respeito das mudancas vivenciadas, como
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também do amadurecimento de Divino como cineasta. O filme é dirigido por Divino em
parceria com Tiago Torres e Amandine Goisbault, e os créditos da edi¢do sdo apenas para

Amandine.

O filme em sua forma ndo é muito diferente dos anteriores, pois narra a partir dos
depoimentos dos ancidos, dos jovens, mulheres e homens e, claro, de Divino, contando como
teve inicio a aldeia de Sangradouro. No entanto, a novidade nos relatos provem dos
depoimentos do padre Luiz, salesiano residente em Sangradouro, que conta sua versdo da
historia de contato com os Xavante e inicio dessa aldeia. Outra novidade interessante ¢é a
utilizacdo do som. Enquanto nos outros filmes ouviamos apenas o som proveniente dos cantos
rituais e ambientes, este apresenta musicas dos ndo indigenas, mas também as de outros

indigenas, apreciadas pelos jovens.

A narrativa ganha, dessa maneira, a atualidade que os diretores imaginaram para contar
a historia. Os velhos contam que chegaram até os salesianos em 1957 por causa do sonho do
avo de Divino “papai Pedro”, que guiou um grupo de Xavante que estava com muitos problemas
(doencas, conflitos, sem territorio) até aquela localidade. Em seu sonho ele viu a figura do padre
como a pessoa que iria ajuda-los. Segundo os depoimentos do padre Luiz, os salesianos 0s
receberam e em troca 0s Xavante eram submisssos aos padres, estudavam, trabalhavam e

participavam dos cerimoniais catolicos.

Os velhos reconhecem que se os salesianos ndo os tivessem ajudado, possivelmente eles
teriam morrido. No entanto, apesar da catequizacdo catdlica ter modificado um pouco sua
“cultura”, eles sdo enfaticos em reconhecer que ainda mantém suas tradi¢des. O filme também
apresenta as imagens de contato com os Xavante do antigo Servigo de Protecédo Indigena (SPI)

e de como eles eram noticiados pela midia: Xavante, indios bravios.

A atualidade do filme se completa com as imagens da vida cotidiana na aldeia, primeiro
filme de Divino a considerar esta dimensdo. Em certo momento, assistimos a algumas criancas
irem até uma venda local (de um Xavante) comprar refrigerante e doce e ouvimos o relato do
comerciante: “Todos os Xavante comem salgado e tomam refrigerantes, por isso €stou
vendendo” (17°47°’). Na sequéncia entra um plano com o depoimento de um anciéo cultivando
sua roca (pai de Divino): “Antigamente ndo tinha doencas, as mulheres faziam bolo tradicional,
milho cozido, no tempo da chuva comiamos card, tinha mandioca, palmito, castanha, hoje

sofremos para achar isso, mas vamos resgatar ainda” (17°51°”); posteriormente, uma ancié,
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no mesmo local, também trabalhando na rocga, diz: “Os jovens vdo morrer das doengas dos
brancos, acostumaram com a comida dos brancos que ndo presta para nés” (18°24°°); a
sequéncia é finalizada novamente com o comerciante: “Nds, jovens, tentamos pensar como 0S
brancos da cidade, temos que trabalhar e inventar coisas aqui, Como eu com meu negocio de
refrigerante e salgado. Vocé pensa que é facil, mas ndo é. Todo o lucro serve para comprar
mais. Na nossa cultura tem que distribuir pra todos, na dos brancos cada um trabalha para si
mesmo” (19°23”).

O filme equilibra a visdo dos jovens com a dos mais velhos no que diz respeito aos
processos de mudanca. As mudancas ndo sdo negadas, houve a introducdo da religido catélica,
alguns costumes foram aos poucos sendo alterados como assistimos no filme sobre o ritual de
nomeacao das mulheres, a alfabetizacdo em portugués também € presente, assim como 0 acesso
ao mundo dos ndo indigenas, seja por meio da cidade ou da televisdo. Mdusicas e dancgas de
outros indigenas sdo apreciadas pelos mais jovens a ponto de eles montarem apresentacfes

dessas dancas na aldeia.

Estes aspectos ndo sdo bem-vistos pelos mais velhos; no entanto, eles afirmam que néao
tém como proibir os jovens de ouvir outras musicas e aprender 0s costumes de outros povos,
mas desejam e lutam para que os jovens também sigam o0s costumes Xavante. Os jovens
assumem gostar da “cultura” dos brancos e de outros indigenas, mas sao enfaticos em dizer que

praticam tais costumes apenas em determinados momentos.

A mudanca existe e € vivenciada, a aldeia tem energia elétrica, casas de alvenaria e
telhados de ceramica, computadores, carros; as pessoas alteraram seu ritmo de vida com a
televisdo. O filme demonstra que as mudancas trazem consequéncias negativas, como doencas
ocasionadas por héabitos (alimentares, fisicos) que antes os Xavante ndo tinham, mas ainda
assim o filme mostra que as mudangas também tém seu lado positivo, pois 0s Xavante ndo estdo
inertes nesse processo. Eles estdo se adpatando e muitos trabalham, estudam e discutem a
“diversidade cultural”, como assistimos um professor falar. Atualmente, a escola tem
professores Xavante, em sua maioria, e 0s rituais continuam a acontecer, enquanto a lingua

nativa é falada cotidianamente por todos na aldeia.



132

Divino mostrou no filme que, apesar das mudancas vivenciadas, os Xavante ainda
continuam sendo indigenas e mantém os costumes que eles denominam de “sua cultura”. A
cena que finaliza o filme tem um Gltimo depoimento de um ancido: “Quando chegamos éramos
poucos, e hoje temos muitas criangas, isso nos emociona muito” (27°20°’), cena que antecede
a danca e o canto de um grupo de homens (velhos, jovens e crian¢as), ornamentados com

gravata, pulseiras e tornozeleiras, vestidos com calgdes vermelhos e pintados de urucum.
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CONSIDERACOES FINAIS

Procurei no decorrer dessa dissertacdo apresentar, principalmente, o modo como o
cineasta indigena Divino Tserewahu realizou seus sete filmes para demonstrar o que ele chama
de ““a cultura do meu povo”. Para tanto, busquei destacar os discursos presentes nos filmes que
se assemelham a ideia de cultura com aspas (CARNEIRO DA CUNHA, 2009) e alguns
aspectos nos filmes que o caracterizam como cinema menor (DELEUZE E GUATTARI, 1977)
e cinema indigenizado (SAHLINS, 1997).

Esta pesquisa teve como motivacdo dar continuidade a uma primeira investigacdo
realizada no final da graduacdo em ciéncias sociais a respeito do tipo de cinema que 0s
realizadores indigenas no Brasil estdo construindo. Busquei centralizar a pesquisa na analise
dos filmes de apenas um cineasta indigena, com o intuito de demonstrar as especificidades
desses filmes, que corroboram a ideia de cinema menor e indigenizado no que concerne aos
diferentes processos da realizacao filmica, tais como: a priorizacdo da temaética do ritual; tipos
de planos; cortes; movimentos de camera; proximidade da cdmera com os sujeitos filmados; a
ndo utilizacdo do zoom; narracdo em voz over (corporificada); entrevistas; depoimentos e
explicacOes sobre os diferentes momentos dos filmes. As opc¢des de edicdo ainda caracterizam
um tipo de filme bastante intimo e subjetivo, que tem em Divino um sujeito que filma e participa
das filmagens a0 mesmo tempo. Dessa maneira, 0 espectador tem acesso a uma multiplicidade
de questbes pertencentes a esfera intima das relacdes sociais e pessoais dos Xavante, de
Sangradouro (MT).

O processo de apropriacdo da tecnologia pelos indigenas no Brasil foi contextualizado
historicamente para apresentar o principal projeto de formacdo de indigenas no manejo do
audiovisual — o Video nas Aldeias — originario do Centro de Trabalho Indigenista, instituicdo
que surge para apoiar a causa indigena no momento em que 0 governo militar exercia uma

politica de assimilacdo e negacao da diversidade dos povos indigenas.

Procurei ainda demonstrar o modo como o0s coordenadores do VNA desenvolvem o
trabalho de formacdo e capacitacdo dos realizadores indigenas por meio de uma metodologia
de trabalho de natureza hibrida, como a nao utilizagdo do zoom, filmagens dos ‘“ndo
acontecimentos”, além de aspectos da construcéo cinematogréafica utilizados em diversos filmes

documentérios, como entrevistas, narracfes, dentre outros, tendo sido a principal escola
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formadora de Divino. Tal metodologia de trabalho € utilizada por Divino em sua pratica de

realizaco de filmes e em seus cursos como instrutor em oficinas de audiovisual.

O conceito de cultura foi problematizado atraves de tedricos da antropologia como Roy
Wagner (2010), Adam Kuper (2002), Marshall Sahlins (1997) e Manuela Carneiro da Cunha
(2009). No entanto, relaciono a utilizacdo desse conceito pelos indigenas a invencédo da cultura
proposta por Wagner, que a pensa em decorréncia de um contexto relacional. Procurei
apresentar como a cultura Xavante é construida por Divino em seus filmes através da relacao
com o mundo dos ndo indigenas, e tem no ritual o seu principal expoente. Ainda relaciono 0s
discursos sobre valorizagdo da “cultura Xavante” como sendo discursos que objetificam a
cultura em decorréncia da escolha de um sinal diacritico nas relacdes com a alteridade — o ritual
— por este motivo a cultura € usada com aspas, conforme Carneiro da Cunha, que a propde na

esfera das relacdes interétnicas.

Um percurso do trabalho de Divino foi tracado até os dias de hoje, relativo ao
conhecimento que obtive, na medida em que fui me relacionando com o cineasta, em uma esfera
de interlocucdo. Alguns momentos etnograficos que vivenciei junto ao realizador foram
trazidos a discussdo, como a oficina de audiovisual entre os Guarani de Ribeirdo Silveira, 0s
eventos que apresentaram quatro de seus filmes seguidos de debate com o realizador na
UNIFESP e na UNESP, assim como 0s encontros pontuais que tivemos em S&o Paulo.
Momentos importantes para perceber sua performance e relacionamento com alguns

espectadores de seus filmes.

Assim, pude entender parte daquilo que Tiago Torres (ARAUJO, 2011, p.65) escreve a
respeito da postura de Divino: “Ele tem uma postura perante a gente, outra perante os padres,
outra diante da comunidade, precisa se movimentar nesse jogo de relacdes, do que se espera

dele, tem que pesar muito o que pensa e a forma como vai se expressar nos seus filmes”.

Divino tem um discurso pronto e afiado para responder as diversas questdes vindas do
publico, ele sabe muito bem como dirigir o debate, da o tom do inicio e pontua o final da
conversa, sempre deixando claro que o seu objetivo ¢ mostrar “a cultura Xavante” para os

“outros”.

A ideia de cinema menor mostrada aqui foi tomada de empréstimo do conceito de
literatura menor dos filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (1977), e diz respeito aos aspectos



135

da construcéo filmica, i.e., 0 sotaque aparente desse tipo de producdo. Os filmes de Divino estdo
repletos de particularidades que expressam um sotaque indigena e um sotaque deste sujeito, em
especifico. Peculiaridades que indigenizam este cinema. Este sujeito Xavante, apresenta em
suas narrativas as reflexdes dos Xavante, mas também de outros indigenas, a respeito das
mudancas vivenciadas no contato com a alteridade, e demonstra que as imagens sdo um
importante aliado nos processos de reinvencao da “cultura”, além de instrumentos fundamentais
no campo de negociacdes das relagcdes interétnicas. O cinema possibilita visibilidade aos
Xavante, parcerias com diferentes instituicGes, projetos e, de certa forma, estimula a
continuidade de costumes, como o préprio ritual, a que chamei de marcador diacritico da

“cultura Xavante”.

Os rituais Xavante geralmente sdo assistidos e filmados/fotografados por muitos nao
indigenas, que vém até essas aldeias por diferentes vias, como relata Carelli (ARAUJO, 2011);
notamos tais presen¢as nos filmes de Divino. Eles se assemelham ao “espetaculo ritual” dos
Kuikuru no Xingu, momento assistido por muitas pessoas de fora do Xingu, fendmeno relatado
por Fausto (2011).

Filmar o rito ndo é s6 um ato de registrar uma “cultura” que pode vir a ser perder, mas
também um ato de imitar o rito, de revivé-lo para té-lo na memoria. Conforme Domingues
(2011), que escreve sobre o filme Wapté mnhdnd de Divino: “[...] o documentario de um rito,
por exemplo, a furagdo das orelhas dos jovens, é importante ndo s6 porque é o registro de um
grande evento na sociedade Xavante, mas também porque o documentario é ele mesmo uma
dobra: ndo s6 porque duplica o sistema como realidade/natureza, mas também como beleza,
porque beleza é a despeito do geometrismo reinante na arte indigena em geral e, em particular
entre os Xavante, imitagdo. O documentario imita o rito e torna-se um além do rito com a fungao

de retornar a ele e apresenta-lo no seu desenrolar espetacular. Por isto ele é belo”.

Para Maybury-Lewis (1984), o rito para os Xavante servia para tornar as pessoas boas,
além de ser um meio privilegiado de expresséo estética. Atualmente, os Xavante parecem ainda
concordar com esta afirmacao, notamos em seus relatos o quanto eles gostam de se assistir nas

imagens filmicas de Divino.

Bartolomeu Patira previu no primeiro filme de Divino Tserewah( que este realizador

um dia seria reconhecido pelo seu trabalho, o que de fato aconteceu. Divino conseguiu utilizar
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o0 cinema para contruir e reafirmar por meio dos rituais “a cultura Xavante”; cerimdnias capazes

de torna-los bons e, aos olhos dos ndo indigenas, de serem ainda Xavante.
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FILMOGRAFIA

HEPARIIDUB’RADA: Obrigado irmio. Video nas Aldeias. 19 min. 1998. DVD

Sinopse: Desde a primeira vez em que viu uma camera de video nas méos de seu irmdo, Divino Tserewahd,
Xavante da aldeia de Sangradouro (MT) teve certeza de que seria "filmador". Hoje Divino domina a linguagem e
as técnicas de gravacdo e edicdo e nos conta a trajetoria de seu trabalho em parceria com a sua
comunidade.

Créditos

Diretor: Divino Tserewah( e Tutu Nunes
Fotografia e cAmera: Divino Tserewah(
Edicdo: Tutu Nunes € Divino TserewahU

WAPTE MNHONO: A iniciacio do jovem Xavante. Video nas Aldeias. 56 min.1999. DVD.

Sinopse: Documentario sobre a iniciacdo dos jovens Xavante realizado durante as oficinas de capacitacdo do
projeto Video nas Aldeias. A convite de Divino, da aldeia Xavante Sangradouro, 4 Xavantes e um Suya realizam
pela primeira vez um trabalho coletivo. Durante o registro do ritual, diversos membros da aldeia elucidam o
significado dos segmentos deste complexo cerimonial.

Créditos

Diretor: Divino Tserewahu

Fotografia e cAmera: Divino TserewahU, whinti suyd, Caimi waiasse, Jorge protodi
Edicéo: Tutu Nunes, Divino Tserewah(, Marcelo Pedroso

Produgdo na aldeia: Bartolomeu Patira

PremiacGes

1. Troféu Jangada, prémio da OCIC — Brasil (Organizacdo Catélica Internacional de Cinema) na 6% Mostra
Internacional do Filme Etnografico, Rio de Janeiro, 1999.

2. Prémio Manuel Diégues Junior na 62 Mostra Internacional do Filme Etnografico, Rio de Janeiro, 1999.
3. Prémio no X Internacional Festival of Ethnographical Films, Nuoro, Italia (2000).

4. Gran Prémio Anaconda, Bolivia (2000).

5. Prémio do 1° Festival de Filme Etnografico da Sardenha (2000).

WAIA RINI: O poder do sonho. Divino Tserewah(. Video nas Aldeias. 48 min. 2001. DVD

Sinopse: A festa do Wai’a dentro do longo ciclo de cerimonias de iniciagdo do povo Xavante é aquela que introduz
0 jovem na vida espiritual, no contato com as forgas sobrenaturais. O diretor Divino Tserewahu vai dialogando
com o seu pai, um dos dirigentes deste ritual, para revelar o que pode ser revelado desta festa secreta dos homens,
onde os iniciandos passam por muitas provacées e perigos.

Créditos

Diretor: Divino Tserewahu

Fotografia e cAmera: Divino TserewahU
Edicdo: Valdir Afonso

Premiacbes

1. Prémio Nacionalidade KICHWA, 1V Festival Continental de Cinema e Video das Primeiras Nagfes de ABYA
YALA, Equador, 2001.

2. Prémio Anaconda no ANACONDA 2002, Bolivia.

MERUNTIKUPAINIKONMAN: Vamos a luta. Divino Tserewah(. Video nas Aldeias. 18
min. 2002. DVD.
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Sinopse: Em abril 2002, os indios Makuxi da reserva Raposa Serra do Sol comemoram 25 anos de luta pelo
reconhecimento definitivo da reserva. Divino Tserewahu, realizador Xavante, vai ao encontro dos seus “parentes”
e registra as comemoracdes e a demonstracdo de forca do exército de fronteira para intimidar os indios. Divino
manifesta a sua surpresa diante de tal confrontacgéo.

Créditos

Diretor: Divino Tserewah

Fotografia e Camera: Divino Tserewah(
Edicdo: Leonardo Sette

DARITIZE: Aprendiz de curador. Divino Tserewah(. Video nas Aldeias. 35 min. 2003. DVD.

Sinopse: Com a divulgag¢ao do seu video “Wai’a Rini, O poder do sonho” em outras aldeias Xavante, os moradores
da Aldeia Nova da reserva de Sdo Marcos pediram ao Divino que filmasse o mesmo ritual em sua aldeia. “Aprendiz
de curador” descreve o cerimonial do Wai'a, no qual os jovens sdo iniciados ao mundo espiritual para desenvolver
0 seu poder de cura.

Créditos

Diretor: Divino Tserewah(

Fotografia e Camera: Divino Tserewah(
Edicdo: Divino Tserewah(; Leonardo Sette

TSO’REHIPARI: SANGRADOURO. Divino Tserewahu. Video nas Aldeias. 28 min. 20009.
DVD.

Sinopse: Em 1957, depois de séculos de resisténcia e de fuga, um grupo Xavante se refugiou na missdo Salesiana
de Sangradouro, Mato Grosso. Hoje rodeados de soja, com a terra e 0s recursos depauperados, eles mostram neste
filme suas preocupagdes atuais em meio a todas as mudancas que vém vivenciando.

Créditos

Diretor: Tiago Campos Torres, Divino Tserewahu, Amandine Goisbault
Roteiro: Vincent Carelli, Amandine Goisbault

Fotografia: Tiago Campos Torres, Divino Tserewah(

Edicdo: Amandine Goisbault

Locucéo: Divino Tserewaht

Correcdo de cor: Tiago Campos Torres

Mixagem: gera vieira / estidio carranca

Premiacoes
Gran Prémio Anaconda, Bolivia (2011).

PI’ONHITSI: Mulheres Xavante sem Nome. Divino Tserewaht. Video nas Aldeias. 56 min.
2009. DVD.

Sinopse: Desde 2002, Divino Tserewah( tenta produzir um filme sobre o ritual de iniciacdo feminino, que j& ndo
se pratica em nenhuma outra aldeia Xavante, mas desde o comeco das filmagens todas as tentativas foram
interrompidas. No filme, jovens e velhos debatem sobre as dificuldades e resisténcias para a realizacéo desta festa.

Créditos

Diretor: Tiago Campos Torres, Divino Tserewahu

Roteiro: Vincent Carelli, Amandine Goisbault, Divino Tserewah, Tiago Campos Torres
Fotografia: Tiago Campos Torres, Divino Tserewah(

Edicdo: Tiago Campos Torres

Locucdo: Divino Tserewahu

Correcdo de cor: Tiago Campos Torres

Mixagem: gera vieira / estidio carranca
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Premiacbes
1. Prémio Especial do Juri, Forumdoc 2009, Belo Horizonte.

CORUMBIARA. Vincent Carelli. Video nas Aldeias. 117 min. 2009. DVD.

Sinopse: Em 1985, o indigenista Marcelo Santos, denuncia um massacre de indios na Gleba Corumbiara (RO), e
Vincent Carelli filma o que resta das evidéncias. Barbaro demais, o caso passa por fantasia, e cai no
esquecimento. Marcelo e sua equipe levam anos para encontrar 0s sobreviventes. Duas décadas depois,
“Corumbiara” revela essa busca e a versao dos indios.

Diretor: Vincent Carelli

Fotografia e Camera: Vincent Carelli; Altair Paixdo (cinegrafista)
Edicéo: Mari Corréa

Premiacbes

1. Meng&o Honrosa no E tudo verdade — 14° Festival Internacional de Documentério (S&o Paulo).

2. Prémio de Melhor Filme pelo Juri Popuar no 1V Festival de Cinema Latino Americano de S&o Paulo.

3. Prémio de Melhor Documentario no 19° Festival Présence autochtone - Muestra de cine y video indigena de
Montreéal.

4. Grande Prémio Cora Coralina no XI FICA - Festiva Internacional de Cinema e Video Ambiental

5. Prémio de Melhor Filme, Melhor Dire¢do, Melhor Montagem, Melhor Filme do Juri popular, Melhor Filme do
Juri de Estudantes de Cinema no 37° Festival de Cinema de Gramado.

6. Prémio Manuel Diegues Jr. pela importancia do tema.

7. Prémio Aquisicéo de longa-metragem - da TV Brasil .

8.Prémio OCIC (Office Catholique International du Cinéma), na 142 Mostra Internacional do Filme Etnografico.
7. PREMIO ANACONDA 2009, categoria DOCUMENTAL.

O ESPIRITO DA TV. Vincent Carelli. Video nas Aldeias. 18 min. 1990. DVD.

Sinopse: As emocdes e reflexdes dos indios Waidpi ao verem, pela primeira vez, a sua prépria imagem e a de
outros grupos indigenas num aparelho de televisdo. Os indios refletem sobre a for¢a da imagem, a diversidade
dos povos e a semelhanga de suas estratégias de sobrevivéncia frente aos ndo indios.

Créditos

Diretor: Vincent Carelli

Fotografia: Vincent Carelli

Edicdo: Tutu Nunes

Consultoria antropoldgica: Dominique Tilkin Gallois
Som e Finalizagdo: Cleiton Capelossi

PremiacGes

1. Sol de Ouro no 8° Festival Rio Cine, Rio de Janeiro, outubro de 1992

2. Terceiro Prémio no 9° Video Brasil, Sao Paulo, setembro de 1992

3. Prémio no Latin American Video Festival, EUA, 1992

4. Prémio no IV Festival Americano de los Povos Indigenas, Peru, junho de 1992

5. Prémio em Video e Televisdo no VIII Festival de Cinema Latino Americano, Trieste, Itdlia, outubro de 1993.

A ARCA DOS ZO’E. Vincent Carelli. Video nas Aldeias. 22 min. 1993. DVD. Prémios

Sinopse: Os indios Waidpi, que conheceram os Zo’¢ através de imagens em video, decidem ir ao encontro destes
indios recém contactados no norte do Para e documenta-los. Os Zo’¢é proporcionam aos visitantes o reencontro
com o modo de vida e os conhecimentos dos seus ancestrais. Os Waidpi, em troca, informam os Zo0’¢é sobre os
perigos do mundo branco que se aproxima, e que os isolados estdo ansiosos por conhecer.

Créditos
Diretor: Vincent Carelli; Dominique Tilkin Gallois
Roteiro: Vincent Carelli
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fotografia: Vincent Carelli
Edicdo: Tutu Nunes

PremiacGes

1. Sol de Ouro (Primeiro Prémio) no 9° Rio Cine Festival, Rio de Janeiro,1993

2. JVC President’s Award, 16 Tokyo Video Festival, Toquio, Japdo, 1993

3. Prémio Curta Metragem, 16 Festival International de Films Ethnographiques et Sociologiques CINEMA DU
REEL, Centre George Pompidou, Paris, Franga, 1994

4. Prémio de Melhor Video, Il Mostra Nacional de Cinema e Video de Cuiaba, 1994

EU JA FUI SEU IRMAO. Vincent Carelli. Video nas Aldeias. 32 min. 1993. DVD. Prémios

Sinopse: Um documentario sobre o intercambio cultural entre os Parakatéje, do Para e os Krah6 do Tocantins,
gue embora falem a mesma lingua, nunca haviam se encontrado antes. Kokrenum, lider dos Parakatéjé e
preocupado com a descaracterizacdo do seu povo, resolve ir conhecer uma aldeia Krahd que conserva muitas de
suas tradi¢fes. Um ano depois, os Paraktéjé retribuem o convite. No final, os chefes selam um pacto de amizade
entre os dois povos.

Créditos

Diretor: Vincent Carelli
fotografia: Vincent Carelli
Edicdo: Tutu Nunes

Premiac6es
1. Melhor Video (Jari Popular), Troféu Sao Luis e Troféu Jangada no 17° Guarnicé de Cine-Video, Maranhéo,
1994,
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ANEXOS

Folder & Programacéao do

I ENCONTRO ENCONTRO E MOSTRA DE FILMES



CONVIDADOS

Prof®. Dr.° Edgar Teodoro da Cunha

(Unesp Araraquara)
Divino Tserewaha
(Cineasta Xavante)

Natal Anhanda Tsere' rureme

(Aprendiz de audiovisual)

ANEXO A-1

Folder do Encontro

Comissao Organizadora

Coordenagdo: Profa. Dra. Andréa Barbosa
Curadoria e Produgio: Fernanda Silva
Produgdo: Alberto Rabelo; Bruno Puceinelli;
Rubia Ramos

Apoio

UNIFESP
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ANEXO A-2

Programacéo do Encontro (Cartaz)

TSSO

09 de junho de 2011 (quinta-feira)
16h

FACULDADE DE CIENCIAS E LETRAS
Anfiteatro B

CONFERENCIA DEABERTURA

Povos indigenas e grandes emp
© caso de Belo Monte.

Prof.Dr*. Clarice Cohn (UFSCar)
10 de junho de 2011 (sexta-feira)
14h
FACULDADE DE CIENCIAS E LETRAS
Anfiteatro B
MESA REDONDA
Diretores Indigenas:novas perspectivas

Adriana Busso (UFSCar)
Fernanda Siiva Oliveira (UNIFESP)

00000

Programacao
10 de junho de 201 | (sexta-feira)
16h
FACULDADE DE CIENCIAS E LETRAS
Anfiteatro B
MOSTRA DE ALMES DE DIVINO
TSEREWAHU
(Com 2 presenca do Diretor)

Hepari Idub'rada, Obrigado Irmdo. 1998,
17min, Xavante (Diretor, Fotografia)

Wapté Mnhdnd, Inidiagio do Jovem Xavante.
1999, 56min, Xavante (Diretor, Fotografia)

11 de junho de 2011 (sibado)
14h
FACULDADE DE CIENCIAS E LETRAS

Anfiteatro B

Ts5'Rehipiri, Sangradouro. 2009, 28min,
Xavante (Diretor, Fotografia, Locugio)

Pi'onhitsi, Mulheres Xavante sem Nome. 2009,

S6min, Xavante (Diretor, Roteiro, Locugdo)

1998, 17 min.
Desde 2 prmeina vez em que viu uma Gimera de video ras.
mios de sew irmio, Divino Tserewahis, Xavante & aide de
Sangradouro (MT) teve certexa de que seria “Simador”.
Hoje Divino domina 3 lingagem e 1 tiovicas de gravgio &
edicio e nos conta 3 wajetiris de seu tratatho em parceria
com 2 sua comenidade.

fapte.
56 min.
Doasmentino sobre 2 micagio dos jovens Xaante. reaizado
durare 35 ohcinas de apacacio do projes Video ms
Aldeas A de Divino, da 2ldeia
Xavmuewn&qlmhn.pﬁph.lnnu“n
colenwo Durance o regatro do ntusl dverios membros &
3o ducrdim o sighéado dos segmencas deste complexo
cerimonal

Ts& Rehipiri Sangradouro.2009, 28 min.
En l”?m*uﬂutm:ki‘—m

Grosso Mr&&lﬁmmn’naam
depacperados. eles mostram neste Sime nas preocupacoes.

Pi'dmhitsi Muleres Xavante sem Nome.2009,
Sémin.

Desde 2002.Dx

© rincal de iniciagio feminino, que 4 mio se prasia em
nenhuma oura aldea Xaance. mas desde o comego dis
Eimagens ©odx 21 termtas foram mcerrompids No fime.
jovens ¢ veihos debazem sobre a3 diicudades € ressténcas
pan aresimgio desa festa

“

AMERINDIA 2011

CEIMAM
Paulo Saneilli
Edmundo Peggion
Coordenacio Amerindia
Edgar Teodoro da Cunha
Edmundo Peggion

Curadoria Mostra Filmes
Fernanda Siva Oliveira

Grupo de Pesquisas Visuais e Urbanas —
UNIFESP. Coordenagic: Andréa Barbosa

Evento realizado em parceria com VISURB -

CEIMAM
29 ANOS

Departamento de Antropologia, Politica
e Filosofia

Centro Cultural Waldemar Saffioti
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ANEXO A-3

Programacéo do Encontro (Folder)

PROGRAMACA0

07/06 - Terga-feira

18 horas - Langamento do filme e debate
com o diretor Edgar Teodoro da Cunha

MBARAKA - A Palavra que Age
(HDV, 2011, 26 min.)

A partir da fala dos xamis nhanderu, e de
imagens dos cantos, dangas e ceriménias, o
filme apresenta o universo dos cantos xama-
nicos por meio dos aspactos performaticos da
palasra, da sonoridade, do gesto, nos trazen-
do a dimensio onirica e de vontade coletiva
mobilizada pelo canto. Se a palavra pode ser
historia, mito e narrativa, entre os Guarani-
Kaiowa ela tambeém & poesia e profecia: um
canto de esperanga em um futuro melhor.

08/06 — Quarta-feira

18h00 - Projecio do filme e debate com o di-
retor Divino Tserewahi

HEPARI IDUB RADA, Obrigado Irméo
(1998 / 17min.)

Desde a primeira vez em que viu uma cimera
de video nas mios de seu irmdo, Divino Tsere-
wahi, Xavante da aldeia de Sangradouro (MT)
teve certeza de que seria “filmador”. Hoje Divi-
no domina a linguagem e as técnicas de grava-
¢do e edigio enos conta a trajetoria de seu
trabalho em parcenia com a sua comunida-
de.

WAPTE MNHONO: Iniciagio do Jovem
Xavante (1999/ 56min.)

Filme sobre a iniciagdo dos jovens Xavante,
realizado durante as oficinas de capacitagio do
projeto Video nas Aldeias. A convite de Divino,
da aldeia Xavante Sangradouro, 4 Xavantes e
um Suya realizam, pela primeira vez, um traba-
Tho coletivo. Durante o registro do ritual, diver-
sos membros da aldeia elucidam o significado
dos segmentos deste cerimonial.

09/06 - Quinta-feira

18h00 - Projegio do filme & debate com 0
diretor Divino Tserewahd
TSO'REHIPARI, Sangradouro
(2009 / 28min.)

Em 1957, depois de séculos de resisténcia e
de fuga, um grupo Xavante se refugiou na
missio Salesiana de Sangradouro, Mato
Grosso. Hoje rodeados de soja, com 2 terra
# 0s recursos depauperados, eles mostram
neste filme suas preocupagdes atuais em
‘meio a todas as mudangas que vém vivenci-
ando.

PI'ONHITSI: Mulheres Xavante sem
Nome (2009/ 56min.)

Desde 2002, Divino Tserewaht tenta pro-
duzir um filme sobre o ritual de mniciagio
feminino, que ja nio se pratica em nenhu-
ma outra aldeia Xavante, mas desde o co-
mego das filmagens todas as tentativas fo-
ram interrompidas. No filme, jovens e ve-
Thos debatem sobre as dificuldades e resis-
téncias para a realizagio desta festa.
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