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Resumo

O objetivo deste trabalho foi o estudo das produgoes audiovisuais
realizadas em regime de parceria com sociedades indigenas brasileiras.

A elaboragdo e a transmissio continuada de sons e imagens sao aqui
abordadas como um constante movimento de reflexividade, que vai além dos
produtos filmicos, revelando um processo polifonico de constru¢ao de imagens e
auto-imagens.

Para essa analise, foi dada especial importancia as formas de representacao
em filmes e videos etnograficos, um género decorrente do movimento
documental, que tem no realismo e nas formas de alteridade seus elementos
centrais.

No decorrer do trabalho, o problema das formas de representacao da lugar
a um complexo evento comunicativo, que por sua vez articula diferentes
concepgoes de visualidade.

A emergéncia de um evento reflexivo audiovisual entre sociedades
indigenas modifica ndo s6 os termos do dialogo interétnico e com a sociedade
envolvente, como indica importantes abordagens para a imagem no campo da
investigagdo antropolégica, que, para além das formas de representacdo, se

inscrevem no campo das concepgdes de visualidade.
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Abstract

The objective of this thesis is the study of audio-visual production carried
out in partnership with indigenous Brazilian societies. The elaboration and
presentation of sounds and images is approached here as part of a constantly
reflexive movement, which goes beyond the products of film production to
reveal a polyphonic process of the construction of images and auto-images.

In this analysis, emphasis has been given to forms of representation in
ethnographic film and video, a genre in development in parallel to the
documentary movement, the central elements of which are realism and the
analysis of difference.

In the development of this thesis, the analysis of forms of representation
reveals a complex process of communication, which in turn articulates different
concepts of the visual.

The emergence of a reflexive audio-visual practice among indigenous
societies not only bears influence on the terms of inter-ethnic dialogue and
dialogue with the dominant culture but is also relevant in the development of
new approaches to the role of the image in the field of anthropological
investigation, which in turn go beyond forms of representation to inscribe

themselves on conceptions of the visual.
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Apresentacao

Os primeiros registros etnograficos visuais como discursos realistas e
objetivos revelam, segundo a critica pés-moderna, a elaboragao de convengdes
narrativas ocidentais sobre a alteridade: a separagao, inscrita institucionalmente
na antropologia, entre ‘#ds’ e ‘eles’ se inscreve também na estruturas dos filmes
etnograficos.

Com o surgimento de novas tendéncias narrativas, esse quadro de
distanciamento binario de documenta¢do objetiva deu lugar aos movimentos
estéticos participativos, que indicavam o registro das imagens como um produto
da agéncia humana por tras das cameras.

Seja, portanto, no sentido do distanciamento ou da intervengao, o que esta
em questdo ¢ a producao de uma subjetividade como mediadora dos termos da
relacdo estabelecida entre as partes. O realismo inicial da espaco a criagdo de
agéncias de interacdo e producdo de sentidos. Da representacao naturalista a
mobilizacao dos termos do real: este ¢ o ambiente no qual a reflexividade assume
suas formas.

As discussoes aqui propostas se debrucam sobre os termos do realismo e
da reflexividade na construcao de sentido das criacbes audiovisuais como um
espago de negociacao no qual as partes envolvidas interagem de forma fluida.

No ambito das producées audiovisuais realizadas em regime de parceria
com sociedades indigenas brasileiras, as novas perspectivas comunicacionais
reflexivas indicam que o evento filmico ndo se limita as imagens produzidas, mas
deve ser buscado como um espaco hibrido de invencao criativa. O evento de
producdo e transmissao audiovisual articula, assim, um espago de fronteira e

enunciagao cultural, que pressupde um sistema de comunica¢ao continuada entre



os agentes envolvidos.

O debate relevante nesse tema consiste em pensar sobre como a
construcdo dessa nova narrativa reflexiva estabelece uma experiéncia audiovisual
de formacio de imagens e auto-imagens, nido somente pelas formas de
semelhanca analégicas, mas também pela construcao de diferentes visualidades.

“A questao reflexiva” nas narrativas audiovisuais como um fluxo continuo
de representagoes é o tema abordado no primeiro capitulo deste trabalho.

“Midias e mediagdes”, o segundo capitulo, trata das possibilidades de
polifonia e visibilidade como elementos formadores do suporte comunicativo
audiovisual, assim como da descricio de alguns videos importantes desse
processo.

No terceiro capitulo, “Uma breve experiéncia entre os Wajapi”, é descrita
uma viagem realizadas por mim entre os indigenas da regiao do Amapari durante
o meés de janeiro de 2002. Nessa viajem acompanhei a primeira etapa do trabalho
de uma equipe para a realizacio de um filme de fic¢ao, cujo interesse partiu dos
proprios Wajapi. Ao longo desse periodo tive a oportunidade de realizar
entrevistas com os indigenas a cerca da questao do evento filmico. A reflexdo
sobre essas informacgdoes constituem o terceiro capitulo.

Pretendo propor a indagacdo a respeito das construcOes estéticas da
experiéncia audiovisual de grupos indigenas como eventos de enunciagio e
comunicagdao cultural, que, acima de tudo, sio experiéncias particulares de
visualidade inscritas nas concepg¢des cosmoldgicas dos seus grupos produtores. A
comunica¢do resultante dessa circulacao de informacdes nao se deve ao carater
universal de Imagens e sons. Ao contririo, sua eficiéncia pressupde a
manipulacdo criativa das multiplas possibilidades de visualizacao e construcao do

real.



1. A questio reflexiva

Introducgdo: contexto e narrativa

Uma breve referéncia aos percursos das imagens documentais etnograficas
permite localizar, no tema das relagdes de alteridade, um elemento central — uma
espécie de terreno de base sobre o qual se observam as mais diversas experiéncias
estéticas.

O longo trajeto de relagcdes e incorporagoes dos registros visuais aos
relatos de viagens foi iniciado e se dinamizou com o cinema, a fotografia e a
propria etnologia na segunda metade do século XIX. As experiéncias de registro
etnografico ocorridas nas primeiras décadas do século XX' sio concretizacdes
visuais de um jogo de alteridades entre o sujeito investigador e o objeto
representado. O ponto de vista privilegiado do observador reflete a tonica
funcionalista das etnografias da época da inauguragao do periodo classico da
disciplina antropologica.

Na década de 1960 ocorreram importantes mudancas nos enfoques das

narrativas visuais”, materializando visualmente a reinvencio do objeto de registro.

' Rituaes ¢ Festas Bororo. Realizado em 1917 pelo major Luiz Thomaz Reis, o filme faz parte de
um conjunto maior de imagens da Comissio Rondon e traduz um momento formador da
imagem do indio como “selvagem” ou tradicional (Tacca, 2002). O filme ¢ considerado
atualmente um marco na histéria do filme etnografico numa vertente mais realista que Nanook
of the North, de Robert Flaherty (1920), cujo olhar traduziu em imagens a perspectiva descritiva
e funcionalista que predominou na época (Caiuby Novaes, 1998).

> A exemplo da experiéncia pioneira de Worth e Adair (1979): Navajos Filmmakers. Neste
projeto os indios americanos tiveram contato com a tecnologia do filme sem a usual ideologia
ocidental. Este projeto foi parte de um movimento geral nas décadas de 1960 e 1970, que
visava a producdo de filmes por pessoas que eram tradicionalmente os objetos da filmagem,
tornando-as os sujeitos do filme.



Em foco, naturalmente, Jean Rouch, e o que sua experiéncia estética
consolidou como uma nova perspectiva do género documental na Europa da
década de 60°. Jean Rouch adotou uma abordagem na qual a presenca da cimera
torna-se um elemento determinante da experiéncia estética pela possibilidade do
"cine-transe" — no qual os sujeitos revelam suas culturas.

Talvez seja atil recuar no tempo na medida em que um tema emerge desse
trajeto: as relacOes entre alteridades tratadas do ponto de vista da reflexividade —
cuja maior contribui¢ao ¢ a possibilidade de criagao de novas estéticas, linguagens
e visdes de mundo a partir do suporte visual e da inversao dos seus agentes.

Nessa dire¢do caminha o processo de elaboracao de experiéncias
audiovisuais por determinados grupos indigenas brasileiros. Trata-se do
momento formador de um intercambio de informagdes, de um processo de
reflexdo a respeito de novas articulagoes entre registros audiovisuais e sociedades

indigenas, e, ainda, sobre suportes comunicacionais especificos.

Realidade e realismo

As questoes acerca das formas de representacdo nao se restringem aos
dispositivos fotograficos e cinematograficos; no entanto, a impressao da luz na
pelicula sensfvel rearticula as artes do fazer humand’. O advento do maquinismo
optico — na passagem do séc XIX para o séc XX — colocou de maneira singular a

questdao da dissolugao do sujeito na pratica da representacio mimética do real

> Chronic d ‘um ét6, de Jean Rouch e Edgar Morin (1960).
* No sentido aristotélico da palavra arte, ou #éhne, no qual os produtos de uma técnica
abrangem todo o percurso historico das imagens: da pintura rupestre a iconografia (Dubois,

1999).



pelo discurso da inovagao tecnologica. Segundo Dubois (1999), as possibilidades
de registro da fotografia e do cinema surgiram a partir de uma perspectiva de
representacdo baseada na ideologia da ruptura e no discurso do progresso
continuo.

A passagem para as chamadas "maquinas de imagens" promoveu variagoes
continuas  entre  dois  pdlos  antagbnicos:  maquinismo/humanismo;
semelhanca/dessemelhanca; materialidade/imaterialidade. Esse aspecto bipolar
deve ser, segundo Dubois, dialetizado: “Toda representacao implica sempre, de nma
maneira ou de ontra, uma dosagem entre semelhanca e dessemalhanea” ( 1999:77).

As imagens como Mimese do real rearticulam essa tensao dialética ja
presente em todos os momentos da histéria dos dispositivos de representagao, da
iconografia as imagens eletronicas. O ponto dessa tensdao, segundo o autor, nao é
sobredeterminado pelo dispositivo tecnoldgico, mas é, antes, uma questao de
ordem estética.

As experiéncias iniciais das imagens cinematograficas também foram
constituidas pela coexisténcia de elementos realistas e ilusionistas: o espanto da
chegada do trem a estacdo parece nunca ter se separado da certeza de que, afinal,
nao se tratava de um trem (Weinberger, 1994). Esse duplo sentido da experiéncia
ja conjugava a pseudo-oposi¢do entre a fic¢ao, construida pelo ilusionismo de
Melies em 1897 — pertencente ao plano do imaginario — e a realidade

documentada e guiada pela experiéncia, inaugurada pelos filmes de atualidades

dos irmaos Lumiére em 1895 (De Brigard, 1975)".

* No ano de 1914 surgiram os hibridos documentaire romancé — filmes ficcionais ambientados em
locagbes "genuinamente" exéticas (De Brigard, 1975). Estudos filmicos postetiores apontaram
também novas perspectivas sobre essa diferenciagao: a mediagdo da camera como uma
condi¢ao prévia de interpretacao, que equivale as construgoes ficcionais (Renov, 1986), ou
ainda pelo desdobramento dessa posi¢do, que indica o elemento de realismo documental na
indexagao do publico diante do filme (Carroll, 1996). Sobre essa discussao ver também Freire
(1998).



As diferentes posturas elaboradas frente ao evento filmico: ora como uma
concepcao de funcao indicial da realidade pela sua captura na emulsio do
celulbide, ora como uma consideragdo sobre o processo filmico como auto-
referente — que necessariamente se inscreve na realidade "apreendida" (Banks,
1992) e a molda —, indicam um jogo explicito entre a realidade e sua
representagao. As construcoes tedricas que questionam essa divisio conceitual
afirmam ainda que a ficcao permeia todas as construcdes filmicas na medida em
que se trata de eventos narrativos (Loizos, 1992; Renov, 1993) que muitas vezes
podem apresentar elementos que dependem mais da agao da imaginac¢ao que da
realidade (Vernet, 1995).

Os principios de ficgao e realidade se relacionam de maneira contraditéria:
o automatismo do registro fotoquimico nao existe separadamente da agéncia
humana — a producao e negacdo entre as realidades e suas representacoes
configuram um quadro de ambiglidade ontologica. Assim, embora exista o
registro objetivo — quimico ou magnético das coisas representadas —, fatores
subjetivos influenciam sua realizacao (Henley, 1999).

Essa tensio estabelecida sobre o real apreendido e representado nos
conduz a um esfor¢o de reflexdo a respeito dos termos da dualidade entre
objetividade e subjetividade — o terreno de base que fundamenta os aspectos da
pratica reflexiva.

Esse é o fio condutor a partir do qual se articula o espago aberto pelos
suportes audiovisuais de registro etnografico e a antropologia como uma

construcio narrativa’.

“Nesse sentido, Nichols (1981) aponta os filmes etnogrificos como um subgénero dos
documentarios realistas , que na dire¢ao da proposta de Wiseman oferecem a oportunidade de
considerarmos os diferentes niveis de realismo e abstracao das narrativas filmicas.



O trabalho do major Thomaz Reis, Rituaes ¢ Festas Bororo, filmado e
montado em 1917, assim como Nanook of the North, de Flaherty, de 1923, sao
referéncias das convencoes narrativas do documentario na década de 1920.

Ambos tém uma relacdao direta com a posi¢ao positivista da antropologia:
intimamente associada ao significado nao mediado do acontecimento e da busca
da esséncia do real pelo observador. O literalismo positivista rejeitava a suposta
abstragao criada pela alegoria para a nao violagao dos canones da ciéncia empirica
(Clifford, 1998), criando uma artificialidade realista (MacDougall, 1998).

O filme de Thomaz Reis promove a constru¢ao da imagem do indio em
integracao a nacao brasileira, que segundo Tacca (1998, 2002) faz parte de uma
triade signica formada pela construcao da imagem do indio como “selvagem”,
“pacificado” e “integrado/civilizado”. A construcio da narrativa, que sugere a
idéia de isolamento, é um dos elementos que permitem compreender as
intencionalidades imagéticas no discurso filmico e nas fotografias da Comissao
Rondon, de acordo com as “posturas ideoligicas do periodo inical do SPI” (Tacca,
1999:152).

As imagens de Flaherty no filme Nanook of the North (1922) materializam
uma postura investigativa a partir de um trabalho intenso de intimidade e
cooperacdao com seus informantes da regiao da bafa de Hudson (Flaherty, 1979).
Suas imagens visam marcar fronteiras que distinguem a humanidade da natureza
(Piault, 1995) a partir da reconstru¢do de um modo de vida tradicional dos
habitantes da regiao (Sherwood, 1971; Emilio, 1981).

Nanook of the North (1922) e The Man of Aran (1934), na perspectiva de
France (1998), representaram uma versio intelectual da ficcao, oferecendo
imagens mais concretas e mais proximas da realidade que as oferecidas pela

maioria dos filmes etnograficos.



O que deve ser privilegiado nao ¢ o realismo apreendido pela camera, mas
a realidade construida pela camera como uma elaboragao retérica que legitima
uma pratica representacional (Nichols, 1991; MacDougall, 1994; Clifford, 1998).

Flaherty explora o realismo de Nanook na medida em que este é uma
pessoa real. Nas palavras de Rothman: "..Nanook s relationship to the camera, the
camera’s relationship to him, is part of his reality, part of camera’s reality, part of the reality
being filmed, part of the reality on film, part of the reality of the film. In reality, Nanook of the
North is an expression of the real relationships between and its human subjects, relationships
that in turn are expressions of, hence are capable of revealing, both the camera and its subjects".
(1997:03).

O sentido da realidade observada pela camera de Flaherty promove uma
reconstitui¢ao ficcional de carater sincronico de uma realidade supostamente
tradicional (Caiuby Novaes, 1998). Assim, o jogo mimético de representacao dos
dispositivos filmicos em relagao a perspectiva funcionalista da antropologia da
década de 1920 teve no discurso realista um importante intetlocutor.

O fato de Nanook ser uma pessoa real, olhar para a camera e representar
seu modo de vida com sua familia diz muito também sobre o olhar de Flaherty
reconstruindo aquela determinada realidade e atribuindo uma conotagao realista a
sua constru¢ao. Nesse sentido, em Nanook of the North foram criados artificios
para atingir a verdade. (Heider, 1995) — dai a particularidade “realista” de seu
carater ficcional (Rorthman, 1997).

As problematicas colocadas pela publicacao do livro Argonautas do Pacifico
Ocidental, de Malinowski, no mesmo ano de 1923 — inicio do periodo classico da
disciplina antropoldgica pela emergéncia do trabalho de campo (Stocking, 1989)
—, dialogam com as imagens de Nanook of the North. Ambos trabalham com uma
perspectiva sincronica na qual o presente etnografico é enfatizado, sem a

percepcao da mudanca e do movimento. E apesar da insisténcia no ponto de
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vista do nativo, os autores terminam por apresentar sua propria visio sobre os
esquimos e os trobiandeses (Caiuby Nowvaes, 1998).

O conceito de fungido empregado por Malinowski na época estabelece a
validade de novas categorias de organizacao e analise dos dados, que “repousa na
sua capacidade de refletir o real, isto ¢, de reproduzi-lo tal qual ¢, uma critica a
arbitrariedade das categorias de analise estabelecidas pelos evolucionistas e
difusionistas (Durham, 1978:22). A fotografia, por sinal, foi um recurso muito
utilizado pelo autor; segundo Samain, o verbal e o imagético “sao camplices
necessdrios para a elaboragdo de uma antropologia descritiva aprofundada” (2002:125 — grifo
do autor).

A preocupagao de Malinowski, a partir das especificidades de cada
universo, consiste na busca de categorias da propria realidade observada. A
instituicao "construida" pelo observador ¢ uma unidade real de anilise, e nio
simplesmente de ficcao tedrica — daf o carater cientifico da investigacao. A analise
etnografica se preocupa basicamente com a reconstru¢do do que existe como
realidade para os homens que vivem uma cultura: “O #rabalho de investigagio define-
se, portanto, como um caminbo, percorrido insimeras vezes e em ambos os sentidos , que vai dos
‘fatos’ as representagoes” (Durham, 1978:27).

A correlagdo entre os registros filmicos e a antropologia nao se da a partir
de uma relacdao de causalidade na qual uma instancia detém ou determina a outra,
mas ambos estio ligados a um olhar especifico daquele periodo sobre a
alteridade, no qual o realismo ¢ também uma experiéncia estética na pratica
representacional (Dubois, 1999).

Da mesma maneira, o aspecto "etnografico" de um filme nao resulta da
possibilidade tecnoldgica do registro objetivo, e por isso nao é uma dimensao
apreendida pela camera, mas o resultado de um encontro, da constru¢ao de uma

relacao entre diferentes agéncias (Banks, 1992; Turton, 1997).

11



A validade dessa definicio permite a compreensao do sentido etnografico
atribuido as imagens da mulher africana de Regnault em Paris dois anos antes da
exibicdo de Léntrée en gare de la Ciotat, dos irmaos Lumiere, em 1895 (Weinberger,
1994). A principio pode-se pensar que filmes etnograficos se definem unicamente
em fung¢dao do seu objeto concreto: trata-se, afinal, de uma mulher africana. No
entanto, mais do que isso, o filme etnografico, assim como a propria
antropologia, questiona as varia¢oes fluidas entre identidade e alteridade. Nesse
questionamento o outro, ou as formas de alteridade ndo existem enquanto
esséncia, mas como um conjunto de relagdes mediadas pelo contexto de um
periodo’.

Nessa dire¢ao, cinema e antropologia sio portadores de um projeto
comum de desvendamento do cotidiano, tanto pelas imagens de Regnault da
mulher africana quanto das imagens parisienses de Lumicre. Apesar de o sentido
etnografico ter sido atribuido unicamente a uma ceramista africana, o que esta em
questdo ¢ a postura investigativa no contexto do inicio do século XX, que,
mediante técnicas instrumentais articuladas com o modelo das ciéncias naturais,
exploram o mundo e definem seu sentido: “O registro absorve a distincia natural do
outro ¢ o redug a imagem, alimentando o olhar” (Piault, 1995:27).

A Europa civilizadora atribui ao realismo um carater de discurso cientifico
de investigacdao, e, nesse contexto, as leituras das imagens no ambito das
investigagoes antropoldgicas tomam sua forma inicial.

Dessa maneira, diferentes propostas de documentacio tornam-se
etnograficas nao pelo aspecto realista de apreensao de seu objeto concreto, mas

como instancias de mediacdo nas quais a relagdo de investigagdo sobre

" Segundo E. De Brigard (1975), os filmes etnograficos comegaram como um fendémeno do
colonialismo, e prosperaram em periodos de mudangas politicas. Numa mesma dire¢ao, Freire
(1998) vincula as imagens etnograficas as relagoes de alteridade também ancoradas ao contexto
colonial.

12



identidades e alteridades se constréi. O realismo ¢é antes de tudo a construcao
estética de um discurso.

As categorias de media¢Ges emolduram as variagdes estéticas e conceituais
do filme etnografico ao longo de sua histéria. Desde a proposta de Margaret
Mead de 1936 em Bali, que distingue o documento do filme documentario®, até
as possibilidades do cine-transe de Jean Rouch, no qual a perspectiva objetiva se
transforma na busca da fantasia como meio de exploragao das subjetividades, o
que se observa sao alteridades construidas no espaco aberto entre o filme e o real
(Nichols, 1981), que delimitam a situacdo de fronteira entre realidade/ficcao e
objetividade/subjetividade.

De Brigard (1975), por sua vez, aponta que o sentido de preservacao dos
costumes estrangeiros configurou uma funcdo inicial que persiste até hoje na
atribui¢io de um sentido etnografico a um filme’. Seria possivel pensarmos na
génese ontologica da imagem fotografica (Bazin, 1991), em certa medida, como
uma dimensido irredutivel capaz de captar e preservar sociedades e culturas

efémeras.

® As variagdes de género das representacdes etnogréficas filmicas ocorridas por volta da década
de 1920 delimitaram, segundo Weinberger (1994), trés géneros filmicos: em um extremo estao
os filmes etnograficos alinhados com critérios cientificos de objetividade, e no outro extremo,
os romances ficcionais etnograficos. (Encaixam-se nessa categoria os filmes de Melies, Loved by
a Maori Chieftainess (1913), e de Edward Curtis, In the Land of Head-Huntings (1914)); em terceiro
lugar estdo os filmes que se encontram no meio do caminho. Segundo o autor, Moana, de
Flaherty, como um retrato da vida cotidiana de um povo da Polinésia, ndo tem um carater
marcadamente cientifico, mas um valor de documento. Numa direcao semelhante, Leroi-
Gourhan (apud Lourdou, 2000), publica em 1948 uma distingdo entre os géneros: “filme de
pesquisa”, “filme documentario publico” (ou de “exotismo”) e “filme de ambiente”, rodado
sem “ficgao cientifica”. Canevacci (1990, apud Tacca, 1999) também define trés niveis de
tipologia filmica: "Cinema Dirigido" (documental), "Cinema de Fic¢ao" e "Cinema Hibrido ou
Indireto". MacDougall (1998), de uma maneira mais simplificada, identifica as distingdes
possiveis entre os registros de imagens etnograficas (ezhnographic footage) e os filmes etnograficos
(ethnographic films).

’ Principalmente a partir dos textos e filmes de Margaret Mead da década de 1940 em diante
(Caiuby Novaes, 1998).
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No entanto, consideragdes sobre as categorias de mediagao indicam que a
irredutibilidade da impressio do real na pelicula é uma construcio narrativa
semelhante a estrutura textual etnografica escrita. Filmes e textos sao ambos
representantes do que Clifford denominou de um padrio ideolégico que orientou
a maior parte das representagoes culturais no século XX: “O objeto em extingao da
etnografia é, portanto, num grau significativo, uma construgao retorica, legitimando uma pratica
representacional: a etnografia de ‘resgate’ em seu sentido mais amplo” (1998:84).

A essencialidade objetiva das imagens etnograficas como um discurso
cientifico tornam-nas construgoes ficcionais nas quais permanece irredutivel nao
o real apreendido, mas uma alegoria da sociedade ocidental moderna que,
segundo Benjamin, se baseia num sentido transitério e fragmentario do mundo:
“a apreciagao da transitoriedade das coisas, e a preocupacdo em redimi-las para a eternidade, ¢
um dos mais fortes inmpulsos da alegoria” (Benjamin, 1977, apud Clifford, 1998:93).

Um dos pontos a ser apreendidos dessa discussao é a leitura de uma
representa¢do audiovisual como uma representacio escrita, um texto construido
por um autor que se impoe diante da teoria e da epistemologia da construgao
cientifica (Loizos, 1992; Crawford, 1992; Caiuby Novaes, 1998; Lutkehaus &
Cool, 1999).

A alegoria realista das representaces filmicas e escritas do periodo
iniciado na década de 1920 coloca de forma clara o autor da representagao, e,
com isso, segundo a critica cultural norte-americana da década de 1970/80, a
questdo da autoridade.

Frente a essa subversao no jogo do discurso, a objetividade da imagem ¢
uma ilusdo referencial (Renov, 1993) que elabora uma narrativa ficcional na
medida em que toda leitura de uma imagem depende do ponto de vista do sujeito

observador (Xavier, 1993). A representacio mimética do cinema ou mesmo da
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fotografia é a produgio de um simulacro do real segundo seu contexto de
produgao historica (Renov, 1993).

A construcdo do simulacro a partir do ponto de vista do observador oculto
encontra consonancia também em Xavier: “o processo de simulacao ndo ¢ o da imagen
em §i, mas 0 da sua relagdao com o sujeito” (1993:379).

Assim, na medida em que o realismo ontoldgico ¢ subvertido pela idéia da
dialogia, surge de maneira mais clara a figura dos autores, sejam eles etnologos,
sejam "nativos". Em lugar de uma idéia de passividade, a construcio das
subjetividades e da reflexividade torna-se o ponto de partida da produgao
intelectual (Clifford & Marcus, 1986; Stocking Jr., 1989).

Para melhor entendimento dessa inversio de perspectivas, vale a pena
determo-nos mais uma vez nas implicagoes realistas presentes nas concepgoes
positivistas de trabalho de campo na primeira metade do século XX — uma
combinagao de abordagens etnolégicas, historicas e sociolégicas (Douglas, 1996).

As etnografias dos anos 1920 e 1940 foram influenciadas pelas técnicas de
experiéncias de campo de Marcel Mauss' entre os anos 1925 e 1940, que
introduziram multiplos métodos de documentacdo da realidade observada para
abarcar o conceito de "fato social total". O projeto positivista do autor é
marcadamente um esforco de representacao objetiva dos fatos levantados com a
pesquisa de campo etnografica em consonancia com o trabalho sociolégico de
Emile Durkheim. A construcdo do realismo etnografico, assim como a
possibilidade de coleta de dados pelo campo etnografico, fornecia objetividade
cientifica a disciplina sociolégica como uma ciéncia natural (Douglas, 1996).

O conceito de "fato social total", no qual o conjunto de praticas que
resumem uma sociedade inteira observada pode ser apreendido por um

determinado recorte, articulou um dilema para as etnografias do periodo e

' Sobre métodos de campo de Marcel Mauss, ver Clifford (1998).
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representou uma perspectiva em que os sentidos a ser apreendidos pelo etndlogo
se colocavam nos mais diversos contextos do trabalho de campo (Clifford, 1998).
Dessa perspectiva tedrica, diferentes abordagens surgiram, como a de Malinowski
entre os trobiandeses do Pacifico Ocidental e a de Marcel Griaule em sua
pesquisas sobre os Dogon do Mali.

Apesar de os autores terem importantes referencias do método positivista
da época, ha importantes diferencas na constitui¢ao de seus métodos de pesquisa
de campo. Ao contririo da neutralidade da observacio participante de
Malinowski, Griaule empreendeu uma abordagem na qual a etnografia é vista
como um empreendimento teatral que coloca na mesma medida a cultura como
uma performance e a etnografia como um encontro.

Segundo (Clifford,1998), em lugar de uma abordagem cumulativa de um
processo de coleta, Griaule inovou o tom da etnografia pela abordagem dialégica
entre o etnologo e seus sujeitos, “envolvendo, emr alguma medida, tanto o conflito guanto
a colaboragao na produgao de textos” (Clifford, 1998:223).

Os filmes Ax Pays des Dogon e Sous le Masques Noirs, ambos de 1938,
representaram a utilizacio por Griaule dos recursos audiovisuais na pesquisa
etnografica numa tentativa de distanciamento do género "filmes de viagem" em
direcdo a produc¢oes de um filme de pesquisa (Lourdou, 2000).

Essa nova abordagem de Griaule nas etnografias e nos filmes tem em Jean
Rouch um importante herdeiro. Com uma forma¢ao nos temas classicos da
etnologia, Rouch introduziu novas possibilidades de registro etnografico
audiovisual.

O olhar mediado pela camera de Rouch reflete uma pratica de produgao
de conhecimento que une o projeto de representacio do cinema e da

antropologia pela perspectiva dialégica, ou a antropologia "compartilhada". Essa
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proposta comunicativa do encontro etnografico tem a reflexividade como
elemento constitutivo da narrativa.

O real é alcancado na medida em que passa necessariamente pela
construcao filmica de uma camera subjetiva e improvisadora — como um agente
ativo na investigacao do mundo (Loizos, 1992). A camera livre, de seu tripé, une
diferentes vertentes de atuagao na busca pelo real e reconfigura os termos de
dialogo entre o cinema e a antropologia.

A proposta estética do "cinema direto" como um agente auto-referente em
relacao a realidade africana empreendida por Rouch na década de 1960, foi um
ponto de ligacio entre a tradicio classica de Mauss e Griaule e os
questionamentos sobre o real empreendidos por Flaherty, Vertov, os neo-
realistas italianos e os franceses da Nouvelle 1 ague.

O cinema direto recoloca os termos antagonicos entre realidade e ficcao
pela reintroduciao da presenca do autor e pela percep¢ao simultanea de diversos
quadros de referéncia no cruzamento de uma fronteira — um paradoxo de
diferentes significados culturais personificados em uma sé imagem (MacDougall,
1994)". O realismo de Rouch subverte esse antagonismo na medida em que,
segundo o autor, a fic¢do é uma via de acesso ao real (Nacify, 1979). A sua
cimera, menos transparente que a de Flaherty, aproxima-se da de Dziga Vertov
por problematizar o olhar pela capacidade de revelacio do real — o projeto do
cine-olho como um olho coletivo (Vertov, 1974).

A concepg¢ao de realismo de Rouch remete a Bazin por solicitar nao um
realismo de conteudo, que leva a divisdes conceituais entre universos ficcionais

ou documentais, mas um realismo que “sublinha a postura de um olhar em sua

" O movimento do Cinema Direto é aqui comparado a0 Cinema Verdade na medida em que,
em ambos, o movimento da camera, o enquadramento e a banda sonora deflagram a presenca
do autor. Vale notar, no entanto, importantes diferencgas entre os movimentos estéticos: no
cinema direto, a observagiao da camera espera o momento do evento ou da “crise”, enquanto
no cinema verdade, a presenga do autor, mais incisiva, provoca o evento a ser registrado.
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interagdo com o mundo, tanto mais legitima gquanto mais reproduzir as condigdes de nosso olhar
ancorado no corpo, vivenciando uma duracdo e uma circunstincia em sua continuidade,
trabalhando as incertezas de uma percepeao incompleta, ultrapassada pelo mundo”. Ambos
tratam da ‘“captagao da vivéncia humana em sua essencial abertura no tempo” (Xavier,
1993:3706).

A representacao da realidade nesse sentido ¢ também um projeto de
intervencao no qual o ponto de vista do autor imprime subjetividade a
representagdo do real e repde de uma maneira original o principio dialético
original das formas de representagao.

Do ponto de vista da antropologia, as implica¢es do realismo "subjetivo"
de Rouch recolocam as questoes sobre o lugar da imagem na disciplina ou a
perspectiva de uma ciéncia imparcial. Em outras palavras, novas perspectivas de
investigacao no trabalho de campo questionam o antagonismo entre a
subjetividade do autor e a neutralidade da ciéncia em dire¢io a um interesse
comum que as subverta.

O que esta em questdio com a proposta de Rouch é uma nova relacao
estabelecida com os filmados. A técnica de trabalho de campo e registro da
antropologia compartilhada pressupée um projeto estético de apreensio do real
tal como ele é vivenciado.

E justamente a partir dessa possibilidade de inversio dos fatos desse real
empirico nos registros audiovisuais que a abordagem tedrica de Rouch tem se
mantido a parte dos debates da antropologia como experiéncias estéticas de

representacio da alteridade'”. A dimensdo estética do cinema, segundo Arheim

"> A relagdo entre o texto antropolégico e as imagens é muitas vezes apresentada nos termos de
uma oposicdo e/ou articulacio de duas disciplinas  distintas: as dimensdes
visuais/comunicacionais e o texto etnografico. Um exemplo bastante elucidativo desse sentido
de oposi¢io é um pequeno artigo de Eduardo Viveiros de Castro (1997) a respeito de fotos
feitas sobre sistemas cerimoniais no Xingu. Nesse artigo o autor considera as fotografias, no

18



(1989), baseia-se na diferenciacao conceitual entre o filme e a realidade, presente
na psicologia e na percepc¢ao visual das formas: “(...) o cnema nascen, em primeiro
Iugar, do desejo de registrar mecanicamente os acontecimentos reais. SJ depois do cinema se ter
tornado uma arte ¢ que o interesse passou da simples questao de assunto para os aspectos de
Sforma (..) A arte comeca onde a reprodugao mecanica terminag”’ (Arheim, 1989:52). As
producdes etnograficas audiovisuais se colocam, assim, “za gona movedica que vai da
ciéncia a arte, do esboco a obra acabada, do documentario a ficeao” (France, 2000:17).

A superacio da dicotomia entre os pares realidade/ficcio e
objetividade/subjetividade se define aqui como um passo importante na dire¢io
do entendimento do sistema de significados imposto pela experiéncia audiovisual
também no ambito das situacoes de troca entre sociedades distintas.

A proposta rouchiana, mais do que uma proposta de inova¢ao das formas
ou das inovagoes tecnologicas, foi uma grande transformacao de ordem filoséfica
¢ estética — as condi¢Oes para o "momento experimental”" da antropologia pds-
moderna americana (Marcus & Fischer, 1986; Stoler, 1994). Essa nova fase do
discurso etnografico é marcada pela concep¢ao da fragmentagio social, pelo
impacto das economias globais, pela constru¢ao das diferencas culturais, pelas
possibilidades de auto-referéncia, pela participagao implicada com a comunidade
pesquisada e, de maneira geral, pela permeabilidade da superagao das fronteiras
entre os fatos objetivos e a ficgao subjetiva (Stoler, 1994).

Essa constante subversio de barreiras traz também questionamentos a
respeito do estabelecimento do género etnografico audiovisual. Segundo
MacDougall (1998), nio é possivel que se estabeleca um género narrativo e
metodoldgico etnografico, e afirma que os filmes se tornam etnograficos de
acordo com seus usos e com as intengoes de seus produtores. Importa, para o

autor, o fato de todos os filmes serem, antes de qualquer classificacao, artefatos

ambito do prazer estético, incompativeis com os trabalhos académicos, por constituirem
aspectos "nao-estruturais" da experiéncia investigativa.
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culturais: dizem-nos tanto ou até mais sobre as circunstancias que o
possibilitaram do que unicamente sobre seu objeto".

O cinema etnografico, que se iniciou como um género marcadamente
investigativo, é, como a antropologia, um produto histérico; os filmes sio
definidos como etnograficos nao somente pelo seu objeto, mas pelo olhar que se
constr6i sobre a diferenca' — segundo as maneiras de percep¢io das alteridades
sempre mediadas por um contexto histérico. Em outras palavras, “A passagen a
imagem Supoe uml acesso a esta ipagenmr como composigao, Sendo como resultante de uma
negociacdo, de nma transacio entre os agentes e sua fabricacas” (Piault, 1995:29)".

No pos-guerra os registros etnograficos foram reinterpretados com uma
énfase maior nos processos comunicativos estabelecidos entre os sujeitos da
producdo e os objetos filmicos. Todo esse processo de reinterpretagao foi
profundamente influenciado pelas estéticas documentais (De Brigard, 1975). O
ponto a ser enfatizado diz respeito a quem elaborou o discurso — a autoria prevé
também a inclusio dos sujeitos filmados numa nova dimensio moral e
ontolégica (MacDougall, 1998).

Essa valorizacao do sentido comunicativo do processo filmico a partir do
olhar sobre os agentes que o constroem tem no movimento de reflexividade

filmica sua tradu¢do em imagens e sons. As imagens etnograficas reflexivas,

" A exemplo dos estudos de "cultura a distincia" da Columbia University’s Research in
Contemporary Cultures Project. Depois da Segunda Guerra Mundial, a inacessibilidade a certas
regidoes motivou a investigacio de filmes ficcionais e da literatura para a pesquisa de
determinadas culturas. Sobre o olhar mediado ver também Caiuby Novaes (1997).

" Os questionamentos de Cardoso de Oliveira (2000) quanto as etapas de constitui¢io do
conhecimento na pesquisa empirica contribuem para uma fecunda reflexao sobre os diferentes
atos cognitivos envolvidos no processo de apreensio do "outro" — o que por sua vez permite
exploracbes de carater interdisciplinar no campo da pesquisa antropologica. O autor
demonstra, a partir do pensamento de Lévi-Strauss e Merleau-Ponty, que o problema central
da disciplina antropologica se transpds do plano dos "objetos concretos” para o plano das
"modalidades de conbecimento", seja qual for o objeto empiricamente observavel (p. 55).

" Hssa perspectiva de composi¢do, a partir de um encontro dos sujeitos com uma cimera
participativa, tem no elemento da narragao presente nos filmes Reasserzblage, de Trinh T. Minh-
ha (1982), e Les Maitres Fous, de Jean Rouch (1954), importantes exemplos.
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mediante o processo de elaboracao filmica, explicitam a histéria da constituigao e
do encontro de dois discursos. A presenca do autor torna-se a condi¢ao da
existéncia do objeto no filme, e o jogo que se estabelece entre eles sempre diz
respeito a construcoes interpretativas.

Ser reflexivo, segundo Ruby (2000), implica que o produtor revele
deliberada e intencionalmente para a sua audiéncia as suposi¢oes epistemologicas
que o levaram a formular aquele conjunto de questoes daquela forma. Na mesma
linha, Minh-ha (1993) indica a reflexividade como o sujeito da documentagao
inserido no processo de construcao de sentido.

As imagens e os sons produzidos por essa logica traduzem seu contexto de
registro pela interacdo e justaposicao entre os agentes produtores, o objeto de
registro e a audiéncia, permitindo assim a compreensio dos processos que
levaram a construcao de um sentido audiovisual de comunicacao (Ruby, 2000).

A perspectiva reflexiva, assim como nas formas audiovisuais de construcao
do objeto, transformou também a escrita etnografica (Clifford & Marcus, 19806).
Essas correspondéncias permitem um melhor entendimento do processo de
comunica¢ao pelo uso de novas tecnologias por grupos indigenas brasileiros,

como veremos no préximo capitulo.
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2. Midias e mediacoes

Polifonia

Os movimentos reflexivos surgiram em contraste com a distinta e distante
voz do narrador/antropdélogo nas etnografias realistas tradicionais. Em lugar da
relagio hegemonica de autoridade que silenciou visdes e vozes alternativas,
procurou-se representar as diferentes vozes engajadas na conversagao.

Entre as décadas de 1970 e 1980, a critica cultural norte-americana questionou
a idéia do outro constitutivo da antropologia classica, a qual indicava a
possibilidade concreta do entendimento da légica cultural das diferencas pela
construcao e tradugao de modelos segundo o pressuposto da universalidade e da
razao.

Uma das contribuigdes mais importantes desse movimento na reflexdo sobre
as incursoes da visualidade na antropologia sio as possibilidades de combinacao
das dimensGes etnograficas com as justaposi¢oes de falas e identidades expressas
em situacao (Marcus, 1991; Clitford, 1998).

A proposta pés-moderna de pratica reflexiva na escrita desqualifica o realismo
da totalidade observada e o substitui pela proposta etnografica de um sistema de
significagdo multidisciplinar no espago de fronteira entre a arte e a ciéncia
(Clifford & Marcus, 1986; Minh-ha, 1993). A observagao do real pelo etnélogo
possibilita o arranjo e a ordenacao de fragmentos: “A totalidade, gue ¢ mais do que a
soma das partes em tais etnografias, fica Ssempre em aberto, enquanto as partes sao

sistematicamente relacionadas nmas com as outras por uma logica de conexaies que ¢ revelada”

(Marcus, 1991:215).
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O cariter bifocal/dialégico do projeto pés-moderno de pesquisa etnografica
resulta de um novo modelo de realismo que leva em conta uma diversidade cada
vez maior de conexdes entre fenomenos justapostos em lugar de mundos
distanciados, baseados na distin¢do hierarquizada entre "nés" e "eles" (Nichols,
1994; Tyler, 1986). Clifford elabora uma interessante aproximag¢ao entre
etnografia e surrealismo com a emergéncia da teoria da justaposicao no filme
Trombiant Cricket, de Jerry Leach e Gary Kildea (19706): “Talvez alguma familiaridade
com o surrealismo etnogrdfico possa nos ajudar a ver a sacola de pldstico azul Adidas como
parte do mesmo processo cultural inventivo, como as mdscaras africanas que em 1907 de repente
apareceram junto aos corpos cor-de-rosa das Demoiselles d Avignon” (Clifford, 1998:171).
Dialogismo, reflexividade e experimentagoes de forma podem recuperar novos
caminhos para a etnologia institucionalizada (Nichols, 1994).

Essa operacao reflexiva sobre a construcao do objeto na escrita e nos filmes
etnograficos tornou a presenca do etnélogo, assim como da camera,
indispensavel na constru¢ao do evento representado.

Nessa direcao, France (2000) definiu os limites de uma nova disciplina, a
Antropologia Filmica'®. Segundo a autora, os meios de reproducio audiovisuais
conduzem o antropologo a pensar a respeito das relacdes entre o observador, o
observado, a palavra e a escrita no interior da pesquisa antropolégica. France
(1998, 2000), na mesma direcio de Nichols (1991, 1994), Ruby (2000) e
MacDougall (1998), privilegia a relagao entre os agentes da agdo como elementos
constitutivos da representagao, a propria matéria da disciplina. Ou seja, filmes

nao revelam somente seus objetos, sao também "auto-revelatorios" por conterem

“"Em outras palavras, a originalidade da disciplina estd no fato de que ela possui um objeto de duas faces: o
homem e a imagem do homem. E ¢é na procura daguilo que estabelece a relagao entre essas duas faces que
resident tanto a dificuldade de sua busca, de suas ambicoes, quanto sen status de disciplina antdnoma. Em
suma, o objeto da disciplina ¢ duplo: seu instrumento, o filme, pode ser também seu objeto” (France,
2000:18).
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as evidéncias do encontro produzido como uma continua investigagdo entre os
diferentes sujeitos.

Essa literatura p6és-moderna propde uma leitura das relagoes de alteridade na
constru¢ao do encontro etnografico em conjun¢ao com os meios apresentados
pelos dispositivos audiovisuais. O multiperspectivismo ¢é utilizado para propor a
natureza intertextual para as etnografias filmicas e escritas contemporaneas:
mediante as representacdes constituidas entre observados e observadores
constroi-se a formag¢ao de um novo olhar (MacDougall, 1998).

Marcus (1994) e Lutkehaus & Coll (1999) indicam as possibilidades trazidas
pela insercio do conceito cinematico da montagem nos experimentos
contemporaneos de escrita etnografica: a problematizagao do tempo, do espago e
das vozes em perspectiva na elaboragao da narrativa. Trata-se da articulagao das
mudangcas de ponto de vista e de continuidade pela justaposi¢ao de imagens.

Recentemente, cineastas etnografos comecaram a quebrar a convencao
tempo-espaco da pratica de filmes realistas para experimentar conscientemente a
montagem como uma transmissao de idéias especificas na representa¢ao de
conceitos visuais como memoéria, identidade e diferencas de classes. Essa
perspectiva da profusio de vozes se afirma igualmente eficiente na nova
tendéncia dos filmes etnograficos reorientados pela crise de representagao: os
filmes indigenas autobiograficos e os filmes transnacionais (Lutkehaus & Coll,
1999).

A autodocumentagdo cultural indigena, segundo Ginsburg (1995), tende a
focar os processos de construcao da identidade — os zideomakers indigenas se
aproximam das tendéncias da teoria cultural do Ocidente que enfatizam a atual
producdo de identidades étnicas e culturais pela construcao de representacoes
hibridas. A apropria¢ao da tecnologia audiovisual pelos povos indigenas acontece

no contexto dos movimentos de autodeterminacao e resisténcia.
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O que precisa ser enfatizado nessa perspectiva ndo é o uso dos "meios de
comunica¢ao" como formas de representacao, mas a no¢ao de que se estabelece
um processo social de mediacdao (Ginsburg, 1995; Turner, 1993; Frota, 2000) no
qual deve ser dada uma atencdo aos significados culturais desvendados pelas
imagens, "bens como as formas como a producao e a leitura dessas imagens sao mediadas (...)”
(Feldman-Bianco, 1998:12).

Os trabalhos audiovisuais sao singulares por possibilitarem a abertura de um
novo espago discursivo para os meios de comunicagiao indigena nos quais a
atencao dada aos processos de producao e recepgao vai além das analises formais
dos filmes indigenas como textos (Ginsburg, 1995). Essa dinamica de
comunicacao representa também a possibilidade de criagio de estratégias
peculiares na constru¢ao e reconstrucao de imagens e auto-imagens (Nichols,
1994), e o que se produz a partir disso vai além do documento audiovisual
(MacDougall, 1998).

Gallois & Carelli (1995) utilizam conceitos cinematicos em um sentido similar
aos acima citados. Segundo os autores, a experiéncia audiovisual entre os Wajapi
leva a uma revisao da auto-imagem a partir da possibilidade de reordenacio do
tempo e do espaco nos quais cada grupo se situa. Novas continuidades sao
criadas pelas informagdes transmitidas pelo video que “enriguecens a reflexao sobre a
propria historia de contato reordenada de acordo comr nma logica que nao diz respeito apenas a
vivéncia de um grupo, mas de todos os indios conbecidos pelo video (...) O video propiciaria, de
Sforma tinica, uma consciéncia de mudanga, indispensdvel para a formulagio de agoes visando o
controle do convivio interétnico” (1995:211).

De maneiras diferentes, o conceito de montagem ¢ empregado quando se
problematiza a criacdo de continuidades, seja na polifonia da escrita etnografica,
seja em um processo complexo de associagoes envolvidas na producio de

saberes.
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O aspecto que merece atengao nesse processo é a utilizagio de conceitos
cinematicos para a reflexdo sobre as formas ativas produtoras de representacoes e
auto-representacoes. Esse didlogo conceitual se da tanto no ambito das
produgoes audiovisuais de determinados grupos indigenas quanto no ambiente

tedrico que permeou essa interagao: a constru¢ao do objeto da etnografia pos-

moderna.
Os elementos de visibilidade e a polifonia -- formadores do suporte
comunicativo audiovisual -- permitem a circulagdo coletiva de informagdes

ativando mecanismos de apropriacao e significacdo proprios as sociedades de
transmissao oral (Gallois & Carelli, 1995; Caiuby Novaes, 2000; Frota, 2000).

Segundo Gallois & Carelli, com respeito a experiéncia entre os Wajapi, essa
forma de retransmissao coletiva das informagdes “propicia uma mudanga na forma e
no conteiido das associagbes envolvidas na producio da anto-representacio” (1993:35)".
Ocorre assim uma efetiva transformacao na loégica do saber pela construcao
coletiva de conhecimentos diferentes, tanto pelo conteido das informagdes
exibidas quanto pela forma de apropria¢ao. A circulagio dos elementos visuais
tem, nesse contexto, impactos proprios e auto-suficientes que permitem esse
movimento de auto-reflexao.

Nesse sentido, as formas audiovisuais de producao e retransmissio de
informagdes se mostram um eficiente canal de comunica¢ao, na medida em que
tém na polifonia e na visibilidade seus elementos constitutivos.

Os videos reflexivos' se mostram, assim, importantes aliados na transmissio

oral de conteddos, ao definirem a utilizacio do meio comunicativo como um

' A retransmissio compartilhada abordada pelos entio autores do projeto teve inicio com os
processos adotados por Flaherty entre os esquimés e, mais tarde, por Rouch na Africa (Rouch,
1995).

" A referéncia a reflexividade filmica aqui utilizada ndo se limita a questao da apropriagio dos
meios de registro, mas ao valor especial dado a todo seu processo de elaboragio em
detrimento do resultado final como documento visual. Importa mais a compreensio dos
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processo social de mediacio, o que, por sua vez, implica uma série de
desdobramentos (Turner, 1993).

Nessa dire¢ao, a possibilidade de abertura para o exterior em detrimento da
idéia de fechamento para o aspecto interno resulta na criacio de novos polos de
poder’. Ao analisar a experiéncia de inclusdo dos elementos audiovisuais entre o
grupo Kaiapd, Turner indica que tipos diferentes de mediagao ocorrem no video
indigena. O ato da elaboragao de um video por um membro do grupo comeca a
“mediar” uma variedade de relagdes politicas e sociais dentro da comunidade
indigena de uma maneira distinta da situagao em que o videomaker ¢ uma pessoa
de fora, como na maioria dos filmes antropolégicos e documentarios. Nas
palavras do autor: “Os Kaiapd fizeram rapidamente a transigio do video como um meio de
gravar os eventos para um evento a ser gravado” (Turner, 1993: 87).

Um dos principais desdobramentos dessa nova perspectiva de mediagao
cultural na qual o processo de producao ¢é efetuado pelo wideomaker indigena
implica o fato de que este compartilha com o seu objeto as mesmas categorias,
nocoes de representacao e principios estéticos na atribuicao da importancia social
e politica ao que esta sendo registrado (Turner, 1993).

A traducdo em imagens e sons do ponto de vista "interno" do sujeito do
registro em relacdo ao seu objeto como um importante significado potencial dos
tilmes reflexivos teve sua experiéncia pioneira em Navajos Filmmakers (Worth e
Adair, 1979; France, 1998).

Nesse projeto, os indios americanos Navajo foram capacitados ao uso da

tecnologia do filme sem a usual ideologia ocidental. Interessava aos autores a

processos de experiéncias visuais do que a finalizacdo e a classificagao das imagens (Ruby,
2000).

' Sobre a insercio do artista na vida politica de seu grupo, Barcelos Neto (1999) indica que na
arte e na estética Waura, “Julga-se muito mais ‘quem’ pinton a obra do que ‘o que’ foi pintado; esse também
¢ um julgamento moral da pessoa” (p.17).
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compreensao dos usos que os indigenas fazem das suas proprias categorias
culturais no processo de elaboracao filmica.

Worth e Adair estavam convencidos da possibilidade da existéncia de um
modelo de organizacao visual dos eventos. Para isso, indicaram que filmmakers de
culturas diferentes pudessem aprender a fazer transformacées sobre esse
porcentual comum de modelos e regras cognitivas para convencionalizar um
conjunto de regularidades determinadas pelas suas especificidades culturais,
lingtiisticas e sociais. Buscava-se o entendimento dos padroes de imagens, regras
e modelos de comunicagiao visual préprios do contexto cultural dos Navajo a
partir do estudo de uma lei normativa que tornasse a comunicagao visual possivel
(Worth e Adair, 1979).

A questao que prevalece desse contexto, para além das leis normativas de
comunicacdo, sao as relacbes que se estabelecem entre o conjunto de
especificidades culturais e as diferentes construcdes interpretativas pelas logicas
de apropriagao discursiva e de transmissao coletiva que, por sua vez, configuram
diferentes padroes de visualidade.

As produgoes de realizadores indigenas do projeto Video nas Aldeias (CTT),
como Jane Moraita — Nossas Festas (1995); Tem que Ser Curioso (1996); Hepari
Idub'rada — Obrigado Irmao (1998); ¢ Wapte Mnhin — Iniciacao do Jovem: Xavante
(1999), tratam do processo de reflexdo pelo qual o indigena se torna sujeito e
objeto da documentacdo, da imagem em sua relacdo direta com a memoria, da
comunicagdo entre diferentes geracoes, da visibilidade de minorias, das
diferenciacoes culturais.

Longe de representarem apenas produgoes excessivamente metalingtisticas,
esses temas que prevalecem nas construgoes narrativas, marcam a revelacao de
“um processo politico-cultural de adaptacio criativa que gera as condigoes de possibilidade de nm

campo de negociagdo interétnica em que o discurso colonial possa ser contornado ou subvertido”
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(Albert, 2002:241). A intertextualidade cultural do contato implica o fato de que o
complexo de representagées resultantes do processo comunicativo interétnico
nao se limita as imagens criadas reciprocamente entre indios e brancos, mas ao
tato de que “A autodefinagio de cada protagonista alimenta-se nio 5o da representagio que
constrdi do outro, mas também da representagio que esse outro fag dele: a auto-representacdo
dos atores interétnicos constri-se na encruzithada da imagem que eles tém do outro e da sua
propria imagem espelhada no outro” (Albert, 2002:241).

Esse complexo de representa¢oes no ambito do espago filmico ¢ parte de
uma composi¢ao de cena na qual todo o arcabouco de informacdes de gestos e
palavras articula imagens e sons que tornam concreto o fenomeno comunicativo.
A construcao da narrativa, assim como sua retransmissiao, transmite valores
compartilhados e reconhecimentos simbélicos no interior do grupo na mesma
medida em que propoe um didlogo com a audiéncia externa em primeira pessoa
(Gallois & Carelli, 1998).

A criacao das identidades nao se da como um movimento isolado da fala
de um grupo em direcao a audiéncia, mas como narrativas polifonicas que se
produzem no contexto da constante retransmissao. Em outras palavras, a
formacao de identidades e auto-imagens potencializadas pela introducao dos
recursos audiovisuais nao se restringe a elaboracio de um discurso para a
audiéncia externa, mas ocorrem pela veiculagao de informagdes como um todo,
inclusive no ambito do préprio grupo. Dessa forma, a retransmissao torna-se um
elemento central desse processo.

A construcao de identidades étnicas se da de acordo com as imagens de si
mesmo no seu interlocutor: “O jogo de espelhos é, assim, uma metdafora que me parece
bastante adequada para ilustrar tanto o processo de formagao como as transformagcoes da auto-

imagenm de uma sociedade em contato com grupos sociais diferentes de si pripria” (Caiuby

Novaes, 1993:108).
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Segundo essa perspectiva, Gallois (2002) indica que os discursos indigenas
formulados para a sociedade nacional remetem a logicas culturais subjacentes aos
processos enunciativos de identidade e alteridade. A autora reitera a proposta de
Marcus & Fischer (1986) sobre a reorientacao de foco na descri¢do etnografica,
que deve levar em conta nao so as perspectivas locais de producao de discursos,
mas estas em relagdo ao processo de dialogo cultural estabelecido entre culturas
locais. Os fluxos culturais em continuo estado de resisténcia e acomodagao
devem ser privilegiados, tanto no ambito do grupo local quanto externo a ele
(Gallois, 2002).

Esse constante processo reflexivo permite pensarmos a formacgao de
identidades no seu sentido mais amplo, assim como proposto por Albert: “Ao
contririo dos intersticios das formas candnicas de etnicidade, os novos representantes indigenas
desenvolvem uma simbolizacdo politica complexa e original que passa ao largo do labirinto de
magens dos indios construido tanto pela retorica indigenista do estado quanto pela de seus
proprios aliados.” (2002:241).

Esses elementos de fluidez e interacdo nas operagoes multiplas das
situacOes de comunicagao e encontros interculturais estio em jogo nas produgoes
audiovisuais como uma pratica reflexiva de enunciagdo discursiva. A esse
respeito, Frota, que no ano de 1985 iniciou um projeto de documentagao
audiovisual entre os Kaiapo, afirma que o “controle dos Kaiapd sobre a forma com que
sao representados como 'indios hi-tech' ¢ também uma afirmagao culturalmente relevante da
identidade Kaiapd, visto que eles concebem sua cultura tanto do ponto de vista da permanéncia
qguanto do ponto de vista da transformagio (...)” (2000, website)™.

O conceito da fronteira de Hannerz (1997) como um espago de
transformacao e mobilidade pode também traduzir o espaco aberto pela

possibilidade de producdo e transmissio de contetdos orais e performances

* Processo retratado no filme Taking Aim — Aldeia Global (1993).
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audiovisuais, na medida em que “Fregiientemente ¢ nas regides fronteiricas que as coisas
acontecenm, e hibridez e colagem sao algumas de nossas expressoes preferidas por identificar
qualidades nas pessoas em suas produgoes” (Hannerz,1997:8).

Na mesma direcao, Appadurai (1996) indica que a mediacdo eletronica
transforma os modos de comunicac¢ao e de conduta preexistentes em forcas que
impelem o mundo da imaginacdo. Nessa atividade de criagdo e recriagio, os
processos de comunicacao pela producdo e retransmissao de informacdes nao se
colocam como a histéria das homogeneizagoes culturais, mas como o espaco de
formacao de subjetividades particulares.

Appadurai niao reflete sobre as culturas a partir da idéia de
substancializagao, mas as considera uma série de significados compartilhados e
agregados — movimenta-se no caminho das diferengas, contrastes e comparagoes:
uma idéia de cultura adjetivada.

Reafirmando essa perspectiva, Gallois (2002) argumenta a respeito da falta
de sentido das atribuicbes de categorias étnicas dentro do préprio grupo,
considerando-as resultado de um jogo articulado que privilegia o discurso
dirigido para o exterior. E importante neste momento a referéncia a Carneiro da
Cunha (1995) que, na mesma direcao de Caiuby Novaes (1993), concebe os jogos
de formacao de identidades em contextos de diferencas contrastivas e, mais
ainda, sobre categorias de etnicidade, como formas de linguagem. A autora indica
a formacao de identidades como uma resposta “articulada com outras identidades em
Jogo, com as quais forma um sistema. B uma estratégia de diferencas”. A autora afirma
ainda que “¢ pela tomada das diferencas, ¢ nao pelas diferencas em si, que se constrii a
identidade étnica (...) mas esse acesso das diferencas a wma significacio que as ultrapassa

advém-lhes da sua colocacio dentro de um sistema™" (Carneiro da Cunha, 1995:2006).

' Sobre a noc¢io de diversidades culturais na construcio de identidades, Lévi-Strauss afirma
que “Por conseguinte, a diversidade das culturas humanas nao nos deve induzir a uma observagio fragmentdria
o fragmentada. Ela ¢ menos fungao do isolamento dos grupos que das relagoes gue os unens” (1952:18).
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Segundo a autora, a etnicidade ¢ uma linguagem na medida em que
permite uma comunica¢do que nas situagoes de contato tende a acentuar as
diferencas, inclusive em processos eminentemente politicos (Carneiro da Cunha,
1980).

Por se tratar de uma abordagem estruturalista, importa mais a forma na
qual se estrutura a dinamica de relagdes do que exatamente o seu conteido.
Numa analise mais detalhada, importa menos o conteido dos discursos do que o
seu contexto de enunciagao.

Se nos remetermos novamente aos filmes etnogrificos reflexivos™, as
concepgoes de identidade como formadoras de um discurso entram em
consonancia com o conceito de fronteira proposto por Hannerz (1997) e
Bhabha (1998). Segundo estes autores, a idéia de dicotomia e isolacionismo
interétnico é superada pela polifonia dos multiplos pontos de vista em um espago
de fronteira sem limites precisos.

O trabalho de Bhabha sobre a formacgiao de fronteiras como espagos
intermediarios de enunciacdo criativa e negociacao de conteudos culturais se
torna ainda mais adequado para essa reflexao na medida em que trata o problema
da formagao de identidades como um questionamento presente no espago da
representagdo, “onde a imagem — pessoa desaparecida, olho invisivel, esteredtipo oriental — ¢
confrontada por sua diferenca, sen Outro” (Bhabha, 1998:79). A contextualizacio do
sujeito em seu lugar de enuncia¢ao dramatiza identidades num espago de que nao
pertence a nenhum dos termos e nem mesmo a sua soma, mas a um terceiro
espago.

Essa atmosfera conceitual acerca da elaboragio privilegiada de uma
traducao cultural no espago de fronteira, possibilitada pela retransmissio de

performances e conteudos veiculados oralmente pela experiéncia de visualidade em

* Como algumas producdes do programa Video nas Aldeias: A Arca dos Zo ¢ (1993), Eu Ja Fui
Seu Irmao (1993), Placa Nao Fala (1996), e Pemp (1998).
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seu sentido mais amplo, recoloca também o foco da discussio, que passa do
externalista/internalista para a diversidade/diferenca (Gallois, 2002).

Como sugere Chalfen (1992), no processo de virtualidade dinamica da
comunicacao audiovisual devemos abdicar da idéia das homogeneidades culturais
para aceitar a nog¢ao de pluralidade, o que resulta numa complexidade de estilos e
modelos de representagdo. Assim, segundo o autor, as relagdes entre as
expressoes audiovisuais e os conteddos culturais s6 adquirem sentido se
analisadas em termos do seu potencial comunicativo.

O espaco audiovisual certamente é um lugar que permite a articulagao de
discursos de enunciagao criativa e situacional pela capacidade de alinhamento
com as tradi¢es orais, visuais e performaticas de transmissao coletiva (Gallois &
Carelli, 1995). Sua elaborag¢ao coloca o que Bhabha denominou perspectiva de
profundidade, através da qual “autenticidade ¢ identidade vém a ser refletidas nas metdforas
vitreas do espelho e suas narrativas miméticas ou realistas” (1998:81).

A validade da proposta de Bhabha (1998) no presente contexto esta na
identificacao de uma estratégia peculiar de duplicacio — um espago de inscricao
das identidades como uma experiéncia de auto-imagem que vai além da
representagdo como consciéncia analégica da semelhanca, constituindo uma

consciéncia transcendida e fluida.

A pratica reflexiva

O sentido reflexivo da comunicacao audiovisual reside menos na questao
da apropriagdao dos recursos tecnologicos e mais nas possibilidades de tradugao e

transmissao de estratégias e discursos. Trata-se de uma série de eventos criativos
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na formacao de identidades, imagens e auto-imagens no ambito de um sistema
polifonico de narrativas.

A seguir serdo abordadas algumas praticas de documentacio entre
sociedades indigenas e as diferentes perspectivas tedricas utilizadas para a sua
leitura, as quais ndo se inscrevem unicamente no ambito das pesquisas
antropologicas, mas também nas teorias filmicas que, por sua vez, trazem
interessantes contribui¢cdes para o processo reflexivo.

R. Stam (1996), por exemplo, atribui ao cinema das minorias uma espécie
de pratica antropofagica, na qual ocorre uma apropriacao do discurso e dos meios
convencionais de comunicagao segundo interesses proprios. O autor chama de
Cinema do Terceiro Mundo um cinema de oposi¢ao que explora um “vasto espectro
de estéticas alternativas”.

Videos de realizadores indigenas, especialmente titulos do CTI, como, por
exemplo, Jane Moraita — Nossas Festas (1995), de Kasiripina Wajapi, e Wapte
Mmnhiné — Iniciagao do Jovem Xavante (1999), de Divino Tserewaht, nao oferecem
propostas importantes do ponto de vista de constru¢ao de narrativas por serem
experimentagoes iniciais com o veiculo da camera. De certa forma, porém,
podemos relaciona-los a esse modelo de oposicio na medida em que ha uma
espécie de assimilacao da linguagem do video como decorréncia do processo de
apropriacao do veiculo de comunicagao.

Essa experiéncia de apropriacio se aproxima também — sobretudo em
termos de conteudo — ao Modelo Sociolégico, de J. C Bernadet (1985), que
atribui a alguns filmes produzidos nos anos 1960 um carater inovador, fruto de
inquietacbes com problemas sociais e de linguagem. Em seu livto Cineastas e
Imagens do Povo, Bernadet aponta a importancia da compreensio nao s6 das
inovagoes estéticas da “forma” dos filmes em questdo, mas também do

“contetdo”, que, a meu ver, envolve o contexto politico em que sao produzidos.
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A articulagdo das diversas formas de constru¢Oes narrativas a partir de
contextos singulares de comunicagdo, protesto e convivio, junta-se diretamente
aos produtos audiovisuais de algumas sociedades indigenas brasileiras. Como
exemplo dessa articulagdo, o antropdlogo e produtor de video Renato Pereira
identifica o uso das imagens pelos Kaiapé como uma estratégia simbolica: “(...)
Ha wuma certa mitologia que cerca ainda a figura do indio, do indio genérico, e que os Kaiapd,
neste momento, sabem ocupar muito bem. Eu diria que, no momento, os Kaiapd, no Brasil, sdo
quase simbolos genéricos de todos os indios brasileiros (...)” (Tassara & Bisilliat,1991:
113).

Este e outros exemplos de estratégia simbolica unificam um projeto de
discurso externalista de afirmagdo étnica — por meio de uma recriagao das
diferencas de cada grupo em particular. Ao analisar a formagao desse discurso
durante o periodo de conflito para a demarcacao de seu territorio, Renato Pereira
afirma que os Kaiapd “(...) conseguiram desenvolver, durante todo esse tempo, uma arte,
uma certa mise-en-scene, gue utilizava em grande parte seu priprio ethos. O lado guerreiro
Kaiapd, esse investimento na vida ritual, enfin, de pinturas, toda essa parte ofensiva, esse ritual
dos Kaiapd foi utilizado permanentemente toda vez que a midia aparecia, ia até a aldeia; eles
fazidam questao de demonstrar esse lado deles. E isso foi sempre uma coisa que sempre repercutiu
muito bem nos centros urbanos” (Tassara & Bisilliat, 1991:113).

Mais do que uma manipulagdo criativa da narrativa audiovisual, essa
apropriacao trata da evocagao de uma identidade Kaiapé surgida no plano do
discurso para a criagao do que Caiuby Novaes (1993) chamou da formacao de
uma auto-imagens. ‘Trata-se sobretudo das caracteristicas dinamicas que se
transformam relativamente aos interlocutores e as circunstancias nas quais se
efetivam ao longo do tempo.

Essa identidade ¢ construida sempre em relacio a uma demanda de

visibilidade e ultrapassa as formas canonicas de etnicidade (Albert, 2002). A
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construcdo de personagens e discursos sao formas diferenciadas de reagao diante
da situagao de contato que nao reduz os grupos a uma identidade genérica de
representagdo. Ao contrario, a diferenca entre os grupos ¢ um critério sempre
presente. Esse processo foi também abordado por Frota (2000), a partir da
experiéncia de comunicagao iniciada entre os Kaiap6 no ano de 1985. Segundo a
autora, o uso do suporte audiovisual foi uma decorréncia do uso que os Kaiapo
faziam do radio. Inicialmente limitada a dois grupos restritos, a documentagao
audiovisual foi se expandindo para outros grupos Kaiapo, possibilitando assim a
troca de mensagens entre as aldeias.

Essa comunicacdo permitiu o dialogo entre parentes distantes e isolados,
desdobrando-se posteriormente no uso da tecnologia do video como um
instrumento de intervencao cultural e politica que busca “questionar e subverter
formas convencionais de representacdo de sociedades tradicionais, sendo irdnico e provocativo na
sua abordagem sobre poder e representacao” (Frota, 2000, website).

Uma experiéncia semelhante de utilizagdo do suporte audiovisual no
intercambio de mensagens como resultado de uma demanda de comunicagao
iniciada pelo uso do radio foi realizada recentemente entre os Yanomami. A
comunicacao entre dois grupos em conflito foi possibilitada pelo processo de
gravacao e transmissao das performances audiovisuais de interlocucdo, definidas
segundo os requisitos do sistema multicomunitario Yanomami. A troca dos
registros entre os grupos envolvidos potencializou um intercambio que se insere
em um cenario mais amplo, no qual novas possibilidades de agéncia no trato de
suas relacOes internas e externas tornam-se cada vez mais disponiveis (Duarte &
Pellegrino, 2002).

A apropriagio de meios audiovisuais como um instrumento de
comunicagdo iniciada pelos grupos Xavante na década de 1970, Kaiap6 na

década de 1980 (Caiuby Novaes, 1997), e pelo projeto Video nas Aldeias na
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década de 1990, articula um fendomeno criativo de manipulacio de papéis e
performances no plano das imagens de uma maneira analoga a dinamica dos
encontros politicos. E como Albert (2002) analisa o caso dos Yanomami, que
nao manipulam diretamente o veiculo da camera, mas elaboram de forma
semelhante o discurso politico indigena, que também se baseia na elaboragao de
papéis e imagens. Segundo o autor, o lider Yanomami Davi Kopenawa articula
em sua uma fala um duplo enraizamento simbélico: que visa a auto-objetivacao
por meio de categorias nao-indigenas de etnificacdao (territorio, cultura, meio
ambiente) e uma reelaboragao cosmolégica dos fatos e efeitos do contato.

Esse dialogismo politico, acionado pelas formas complexas de formagao
de identidades e representacoes de si mesmo em relagao ao interlocutor, realizado
pelas liderancas indigenas, contribui para evidenciar a reflexividade cultural.

Em consonancia com a perspectiva abordada por Frota (2000) entre os
Kaiapo, é nessa chave de possibilidades que se encaixa o suporte audiovisual
como um canal de comunica¢ao: na medida em que se abre um novo repertorio
de representagoes e formas de manuten¢ao criativa dos discursos.

O depoimento de Macsuara Kadiwéu, da tribo Kadiwéu, de Mato Grosso,
¢ esclarecedor nesse sentido, por colocar o uso politico das imagens no ambito
de um processo de autodescobrimento: “(...) Entdo, através do trabalho de video,
encontrei uma personalidade. Querendo on ndo, indio, branco ou negro discutem o problema que
¢ a politica. (...) Na verdade, para o indio resgatar a sua cultura ¢ um pouco estranho, porque
resgatar uma cultura também significa resgatar a si proprio. Resgatar, descobrir sen lado
interno, vocé se autodescobrir. E o indio, ele ja se autodescobriu hd muito tempo. Na verdade ele

nem descobrin, ele esta coberto. As pessoas que tém que resgatar a sua cultura ndo sao indzos.

Vocés sabem muito bem disso (...)” (Tassara & Bisilliat, 1991:100).
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Aspectos politicos dos discursos e estratégias de resgate cultural na
construcao da linguagem audiovisual na qual predominam relagoes de dominagao
sao também questionados por O'Connor em Amazon Journal (1997).

O aspecto reflexivo desse filme ¢é especialmente interessante por
questionar a constru¢ao de imagens e discursos — ou seja, trata-se de dedicar
atencao aos significados culturais desvendados pelas imagens (Feldman-Bianco,
1998).

O'Connor concebe o processo de produgio de uma linguagem visual
também como um evento, e, sendo assim, considera-o um meio pelo qual
discursos situacionais sao fabricados e imagens sao manipuladas. Nao obstante, o
autor vai mais longe — como observa Esterci (1995), o trabalho é uma reflexao
sobre o reverso da "estratégia simbolica", denominada como uma forma de des-
conhecimento.

Amazon Jonrnal (1997), na mesma direcao de Taking Aim — Aldeia Global
(1993) », revela o jogo de construcio de imagens que traz em si o seu reverso.
Esse processo é ambiguo e contraditério — como foi discutido no primeiro
capitulo —, pois nao existe uma esséncia a ser apreendida pela camera, mas
imagens e discursos acionados em relagdo uns com os outros, em situagao.

A experiéncia de conhecer por meio de imagens se transforma igualmente
em des-conhecimento pela articulagao de formas de mediacao. Vale dizer que os
agentes da a¢ao se definem a partir do fenémeno comunicativo, € ndo a partir de
uma condigao prévia.

A visibilidade desse jogo ¢é a pratica reflexiva. Em outras palavras,
independentemente de a manipulagao da camera pelos cinegrafistas indigenas se
dar de maneira completa ou parcial, interessa o fato de que o contexto de

enunciacao de discursos e constru¢do de narrativas se inscreva nas imagens. O

* Sobre os indios Kaiap6 ver também a série Desappearing World: the Kaiapé (1987), Granada
Television, Inglaterra e Caiuby Novaes (1997).
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sentido comunicativo das “falas-imagens”*

esta também na forma participativa
de sua transmissao (Gallois & Carelli, 1995) e no seu contexto de producao. A
importancia dos processos de transmissio se da tanto no ambito do proéprio
grupo quanto para a audiéncia externa, indigena e nao-indigena.

Ao contrario do que ocorre nos programas como a série britanica
Desappearing World *(Singer, 1992), e no trabalho de Eric Michaels sobre a
televisao aborigene no deserto central da Australia (segundo Turner (1993)), um
dos mais importantes em termos de teoria de apropriagio dos meios
audiovisuais), a autodocumenta¢ao cultural indigena brasileira tem um ciclo de
transmissao bastante restrito.

Ainda assim, o desafio acerca das relacdes que se estabelecem entre os

agentes indigenas e a audiéncia num determinado contexto histérico, social e

cultural (Singer, 1992), se mantém.

Video nas Aldeias

Neste item serdo abordadas formas de documentagdao e estratégias de
representacao levantadas pelo extinto projeto de documentagio Video nas
Aldeias, realizado entre as décadas de 1980 e 1990 no ambito da ONG CTI
(Centro de Trabalho Indigenista).

** Termo utilizado por Gallois & Carelli, 1993, a respeito da experiéncia da utilizacio das
imagens em video entre os Wajapi.

» A série britanica para televisio foi idealizada inicialmente por Brian Mozer como resultado
de uma postura investigativa da Europa em relacao a sociedades nao-ocidentais (Singer, 1992;
Caiuby Novaes, 1997). Segundo Loizos (1980), apesar do titulo, a série ndo concebe as culturas
retratadas em vias de extingdao. Suas séries apresentam os dilemas sobre o confronto entre
culturas nao-ocidentais e a modernidade ocidental das economias de mercado dos Estados-
Nacao.
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Esse conjunto de trabalhos sobre o tema da capacitacio e produgio de
materiais audiovisuais em parceria com grupos indigenas brasileiros fornece um
importante material de investigacao sobre narrativa, comunicagdo, representagao
e reflexividade.

Por volta do ano de 1987 teve inicio o Projeto Video nas Aldeias. Seu
objetivo central foi promover uma reflexiao a respeito da construcao da imagem
de determinados grupos indigenas, sem que estes fossem necessariamente apenas
objetos da documentacio, mas também seus sujeitos™ (Gallois & Carelli, 1993;
1995; 1998). Segundo Gallois, os videos realizados entre os Wajapi nao
representam o "ponto de vista do nativo", por estarem condicionados a assuntos
previamente delineados a partir dos resultados de sua pesquisa de atuagao junto
ao grupo indigena (Peixoto, Sztutman, Gallois, 2002). No entanto, esses videos®’
tornam claro o processo e as intengoes de suas produgdes; e, juntamente com 0s
textos sobre o programa de documentagio, levantam questoes centrais acerca dos
aspectos da construcio audiovisual em parceria com grupos indigenas,
delimitando seu sentido reflexivo.

Os textos do programa de documentagao, publicados entre os anos de
1993 e 1998, se referiam ao video como um instrumento que permitiu o
desencadeamento de um processo de comunicagdo em varias instancias pela
incorporagao da tecnologia audiovisual. Para isso, o projeto instalou, na época de
seu infcio, videotecas e centros de capacitagao para a producio de videos em
diversas aldeias distribuidas entre os Estados do Amapa, Mato Grosso, Para,

Maranhao e Mato Grosso do Sul.

* Atualmente o Projeto Video nas Aldeias, uma ONG independente do CTI, nio tem a
mesma proposta de reflexdo do periodo de elabora¢io dos textos e videos aqui abordados e
por isso ndo serdo objeto do presente trabalho.

*" Jane Moraita — Nossas Festas (1995), O Espirito da TV (1991), A Ara dos Zo¢ (1993), Meu
Amigo Garimpeiro (1994), Placa nao Fala (1996) e Segredos da Mata (1998).
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Mediante o uso da linguagem audiovisual, a preocupagao dos autores do
projeto foi o de promover uma experiéncia de comunicagao que possibilitasse
uma série de entendimentos e significados sobre a constante reformula¢ao de
suas proprias identidades, a comunicagdo intercultural, a transmissio de
conhecimentos e de formas de auto-representagao.

A possibilidade de captacao, manipulagao e exibi¢ao das imagens em video
introduzida pelo Projeto Video nas Aldeias foi resultado de uma demanda de
comunicagao de carater politico que atingiu e atinge ainda hoje, de certa maneira,
alguns grupos indigenas brasileiros. Distanciando-se das generalizacoes
construidas sobre os grupos indigenas, o objetivo do projeto é uma reflexao a
respeito das formas de automomia e intercambio que possibilite a afirmacao de
diferencas num contexto em que a constru¢ao de indianidades ocorre nos palcos
da sociedade nao-indigena (Peixoto, Sztutman, Gallois, 2002).

O processo de apropriacao dos instrumentos audiovisuais levanta e discute
algumas questoes decisivas sobre a mudanca do papel do indio para se tornar um
documentarista de sua propria realidade. Os autores do projeto destacam a
expectativa dos indios de participarem da rede global de informagles e a
importancia da abertura das midias para a fala dos indios em detrimento das falas
sobre os indios. Colocam a visao de que a preservagao das particularidades étnicas
nao depende de maneira nenhuma do isolamento. Ao contrario, indica que a
comunicagdao entre as culturas, possibilitada pela apropriacio da tecnologia,
fortalece a persisténcia das diferencgas culturais.

Os videos etnograficos realizados no ambito do projeto Video nas Aldeias
giram em torno de tematicas que resumem diferentes meios de expressividade

reflexiva na formacao de identidades no contexto da comunicacao dialégica:
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1) Projetos que envolvem atividades econdmicas e politicas que possibilitam
a reafimacao social, politica e cultural de um determinado grupo: Placa Nao

Fala (1996); Boca Livre no Sararé (1992).

Esses videos tratam das experiéncias dos grupos Wajapi, Nambiquara e
Macuxi no contexto de relagdes conflituosas com a sociedade nacional. A
elaboraciao da experiéncia reflexiva de construcao e articulagao de identidades se
da a partir da manipulagdo de conceitos como o de territorio indigena e de
reafirmagao étnica segundo as experiéncias de contato com frentes garimpeiras,

extracao ilegal de madeira, trabalhos de demarcagao.

2) Videos sobre o processo de apropriacio dos veiculos de comunicacao
audiovisual por meio de registros de rituais, festas e encontros interétnicos:
A Festa da Moga, (1987); Pemp (1998); O Espirito da T (1990); Morayngava
(1997); Antropofagia Visual (1995); Segredos da Mata (1998); 1 ideo nas Aldeias
(1989); Waid, O Segredo dos Homens (1988); Yakwa, O Banguete dos Espiritos
(1995); Eu Jd fui Sen Irmao (1993); A Arca dos Zo ¢ (1993).

O tema do video como um instrumento de comunica¢ao ¢ um assunto que
perpassa todos esses titulos. A circulagdo de informagdes, e a apropriagdo da
técnica sdo fatores que modificam a produgao e a transmissao de conhecimentos
num processo sempre coletivo de registro e transmissao.

Nesses videos, os indios Nambiquara e Wajapi ao se depararem com sua
propria imagem, refletem sobre a forga da imagem, a diversidade dos povos e a
semelhanca de suas estratégias de sobrevivéncia diante dos nao-indios. Os indios
Parakatéjé/Gavido reafirmam sua identidade cultural e autonomia politica
perante os megaprojetos de desenvolvimento implantados pelo governo no sul
do Para. Os Asurini, diante do video recém-chegado a sua aldeia, consideram ser

possivel guardar suas imagens a fim de registrarem a tradicdo ameagada pelos
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novos tempos. O grupo Enawene — Nawe, do norte de Mato Grosso, reage a
presenca da camera com uma postura performatica: encenam um ataque a seus
vizinhos, os Cinta-larga, produzindo assim seu proprio filme de ficgao. Na
mesma direcao, agiram os Wajapi, da aldeia de Taitetuwa, que encenaram quatro
histérias sobre monstros canibais.

A incorporagao do uso do video em projetos politicos e culturais ¢ também
pensada em videos particularmente interessantes, como Ex Jd Fui Sen Irmao
(1993) e A Arca dos Zo¢ (1993). Esses filmes tratam de encontros entre dois
grupos. A transmissao de sons e as imagens se traduzem como um fendomeno
comunicativo completo na medida em que veiculam performances e todos os tipos
de referéncias visuais, como a elabora¢ao de uma flecha, rituais de iniciacdo para
a boa caca, uma festa, o estado de preservacdo da mata, as vestimentas, as casas
etc. Ou seja, a transmissao do conjunto de significados compartilhados destaca a
comunica¢ao como um todo que integra multiplos modos de comportamento de

ambos os lados.

3) Os videos de realizadores indigenas tratam de maneira central do processo
reflexivo: o indigena como objeto e sujeito do registro. Sao filmes
marcadamente metalingiifsticos. A relagio com a camera é o ponto de
partida para enfatizar a importancia da apropriacdo da tecnologia como
um agente fortalecedor das particularidades e diferencas: Jane Moraita,
Nossas Festas (1995); Tem que Ser Curioso (1996); Hepari Idubrada, Obrigado
Irmao (1998); Wapté Mnhono, Iniciacio do Jovem Xavante (1999).

A questio da apropriagio do veiculo e da linguagem, assim como as
transmissoes dos elementos das festas e rituais no ambito do proprio grupo, sao

temas que marcam esses filmes, a meu ver singulares por sintetizarem as grandes
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questoes levantadas pelo processo reflexivo em relacio as sociedades indigenas

brasileiras.

Os blocos tematicos do conjunto de filmes indicam que as relagdes entre as
experiéncias de contatos interétnicos e o uso de suportes comunicacionais
audiovisuais remetem ao tema da formacao e do fortalecimento de identidades
como formas de manutencao da alteridade, alimentando um processo que “gera

reflexcao e ampliagio de seus horizontes, culminando na revisao de sua anto-imagen?” (Gallois

& Carelli, 1998).

O que esta em questdo na experiéncia pioneira do Projeto Video nas Aldeias é
o processo de elaboracao dos produtos audiovisuais como um todo. Importa,
para seus autores, ndo a elaboracio de um documento visual, mas todos os
desdobramentos que a incorporagdo dessa nova forma narrativa pode ter no
ambito dos processos de auto-reflexdo das sociedades indigenas em questao. Ou
seja, na mesma orientacdo de Chalfen (1992), o conteido do produto filmico
importa na medida em que sao contextualizadas as relagoes estabelecidas pela sua
producgdo e transmissdo. A questio colocada pelos suportes audiovisuais em
antropologia ¢ estabelecer conexdes entre dinamicas culturais diferentes e a
virtualidade do processo dinamico de comunicacao (Chalfen, 1992). Dito de
outra maneira, importa para a antropologia a reflexdo sobre a no¢ao de imagem
em relacdo a determinados céddigos culturais — o mosaico de imagens e auto-
imagens que se estabelece no ato da comunicagio ¢é também parte da

investigacao.

O suporte audiovisual permite os desdobramentos dos processos de
criagdo e revisao da auto-imagem pelas suas singulares funcdes comunicativas.

Segundo os entido autores do projeto, a implantagio do video no espaco das
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aldeias “estimulon uma forma de discussao totalmente nova em relagio aos padries tradicionais
de circulacdo de informagao e tomada de decisao” (Gallois & Carelli, 1998).

As questoes que o uso do video levantam no ambito das possibilidades de
comunicacao e de todos os seus desdobramentos ultrapassam o proprio video,
ou seja, s6 adquirem sentido se o processo de sua producao for tomado de uma
forma mais abrangente.

A perspectiva de apropriagao de um canal de circulagao de informacoes
estabelece um processo reflexivo por permitir aos agentes produtores e
receptores das mensagens a compreensao dos elementos que levaram a
construcao de um sentido audiovisual comunicativo. Assim, o aspecto reflexivo
da apropriacao da narrativa audiovisual pelas sociedades indigenas remete, entre
outras coisas, as fung¢des interpretativas singulares dos sons e das imagens no

ambito das articulacdes comunicativas (Gallois, 1993).

A seguir farei uma descri¢do do contetdo dos principais videos realizados
pelo Programa Video nas Aldeias (CTI) entre o grupo Wajapi. Além de
representar importante exemplo de pratica de comunicagio reflexiva, essa
descricio tem o objetivo de contextualizar melhor as questoes que serdo

abordadas no proximo capitulo (3).

A Arca dos Zo ¢

O video A Arca dos Zo’¢ (1993) descreve a visita e a troca de imagens
realizadas entre os Wajapi do Amapa e os Zo’¢é, do Para. Segundo os autores do
video (Gallois&Carelli,1995), o intercambio de imagens e informacdes entre os
dois grupos ja estava em curso desde 1990, promovendo entre os Wajapi a

demanda pelo encontro com o grupo Zo¢é.
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A troca entre os grupos foi um processo mais complexo do que esta
retratado no video, que, por sua vez, nao foi finalizado para o publico indigena,
sendo uma pequena amostra desse processo de comunicagao potencializado por
sons e imagens.

Assim, A Arca dos Zo ¢ trata da visita de seis Wajapi a aldeia Zo é: o chefe
Waiwai, o cinegrafista Kasiripina, sua esposa, Taema, suas duas filhas e um rapaz
de quinze anos. Durante essa visita, foram realizadas imagens pela equipe do
filme e pelo cinegrafista indigena. De volta a sua aldeia, os Wajapi levaram as
imagens de sua viagem dando prosseguimento ao registro do intercambio, que
constitui o tema principal do video™.

O video tem inicio com imagens da aldeia e do cinegjafista Wajapi fazendo
seus registros da aldeia Zoé: pesca e elaboragao de redes.

O audio traz o chefe Waiwai narrando a viagem: ora com imagens da visita
a aldeia Zo’¢é . ora com imagens do relato ja de volta a aldeia Wajapi.

Toda a edi¢ao do video privilegia esse sentido de intercambio entre dois
grupos mediante imagens e sons.

Com a chegada dos Wajapi a aldeia Zo’¢é, logo se estabelecem muitas e
animadas apresentagcoes e conversas e passeios pela aldeia. Na cena seguinte,
Waiwai aparece novamente em sua aldeia contando sobre o inicio do encontro,
no qual ele ndo entendia a lingua, passando a entender pouco tempo depois.

De novo imagens das mulheres preparando um macaco e todos comendo-

o — essas imagens se transformam nas imagens exibidas em um monitor assistido

* Gallois & Carelli tratam a descrigio e os desdobramentos desse intercimbio de maneira mais
aprofundada no texto “Dialogo entre Povos Indigenas: a Experiéncia de Dois Encontros
Mediados pelo Video” (1995). Os autores indicam que Kasiripind, o cinegrafista Wajapi
registrou todo o encontro, exibindo suas imagens na aldeia Wajapi. No video A Arca dos Zo ',
as imagens de Kasiripina aparecem em breves Zzkes, que se diferenciam dos demais, registrados
pela equipe.
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pela aldeia Wajapi, enquanto o audio com a narrativa de Waiwai prossegue sobre
as semelhancas entre os grupos.

Na cena: um Zo’é fazendo flechas, ensinando Waiwai a tecer rede com
casca de castanha, uma ida a mata e conversas sobre os usos da casca de
castanha.

De volta a aldeia Wajapi, Waiwai relata a todos sobre a mata preservada e
os rios limpos vistos na area Zo'é. Seguem imagens da aldeia Zo’é: todos
pescando no rio, corrida na mata, flechadas no macaco, subida na arvore.

Zo’¢é ensina Waiwai a fazer feitico para achar anta no mato. Imagens da
anta morta na cagada, corte, preparo e distribuicao dos pedagos da anta. Todos
comem a anta.

Imagem de uma cabaga sendo enchida de formigas, para os Zo'¢é
mostrarem o ritual no qual os meninos novos sao picados.

Aldeia Wajapi assistindo a essas imagens do ritual Zo’¢ das formigas e
comentando sobre as diferengas entre os procedimentos com as formigas entre
os Wajapi e os Zoé.

De volta a aldeia Zo’¢, Wajapi fazem trancados de palha amarrando as
formigas, mostrando aos Zo"¢é sua forma de fazer a picada das formigas para a
boa caca.

Z0’¢é comentam sobre a tanga vermelha dos Wajapi, e Waiwai explica as
diferencas entre eles e os brancos por usarem essas roupas.

Waiwai chama Zo ¢ para assistirem as imagens da aldeia Wajapi trazidas na
televisdao, dizendo que antigamente eles nao conheciam esse meio, e agora, depois
que os brancos a levaram para a aldeia, eles ja se acotumaram.

Z.0’¢ assistem as imagens dos Wajapi na TV: na aldeia, pescando, fazendo
caxiri e com as flautas de Turé. Waiwai explica sobre as imagens e a televisao, que

s6 tem nome na lingua dos brancos.
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Imagens dos Zo ¢ assistindo aos Wajapi sao entercaladas por imagens dos
Wajapi vendo os Zo"é preparar macacos e catar formigas na cabagca.

Comentarios na aldeia Wajapi sobre a tragédia que poderia ser uma
invasao garimpeira na area Zo’¢é.

Imagens de areas devastadas pelo garimpo assistidas pelos Zo"¢é, que nao
conheciam essa realidade, j4 de conhecimento dos visitantes. Waiwai conta aos
Z.0’¢é sobre quanto a terra deles é preservada e a nocividade dos garimpeiros.

Imagens dos Zo’é no rio, na mata, preparando o peixe, sementes,
cortando lenha e contando como encontram laminas de machado enterradas.

A imagem da aldeia Zo ¢ se torna novamente a imagem vista num monitor
pelos Wajapi em sua aldeia. Segue no audio a narrativa ininterrupta de Waiwai a
respeito do encontro e das trocas.

Um Zo’é mostra aos Wajapi o primeiro tercado que ganhou dos brancos.
Pedem também presentes para seus visitantes levarem na ocasiao de um préximo
encontro.

Os Wajapi se despedem e partem.

O Espirito da TT”

Esse video, de 1991, trata das primeiras impressdes entre os Wajapi
ocorridas com a chegada de um monitor de video ao patio de sua aldeia — esta é a
imagem da primeira cena.

Todos assistem as imagens dos videos do projeto Video nas Aldeias, como
Pemp, realizado entre os Parakatéjé/ Gavido, um documentatio sobre os indios
do Parque Xingu, e sobre a tragédia da invasido garimpeira ocorrida entre os

Yanomami de Roraima.
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Os depoimentos a respeito da televisao presentes no video indicam as
possibilidades de serem gravados e assistidos por todos como memoria e
lembranca: “A televisio traz a pessoa e sua fald”.

Waiwai fala sobre guardar a imagem para seus netos assistirem, pois agora
os jovens poderao ver os velhos na TV e aprenderem: “Se ndo gravar as imagens na
1y, ndo fica naday foi assim que conbeci os Katapd”.

As imagens da TV continuam e Waiwai comenta sobre os fantasmas dos
mortos de malaria e gripe e sobre a Funai, que leva doencas e vai embora.

Ao ver as imagens de outros indios fazendo negdcios, o grupo discute a
desonestidade da Funai no comércio da castanha.

Mais cenas de outros povos indigenas sio seguidas de comentarios a cerca da
forma certa de usar flechas e sobre a importancia dos jovens em manterem a
tradicao dos mais velhos.

Imagens no monitor de um pajé indigena dancando e agitando o maraca
seguida de comentarios: “Quando se agita o maracd, a substincia dos espiritos penetra

25

nele”. “Acho que os espiritos vieram para matar, mas o pajé os segura’.

Depoimento de um Wajapi dizendo que depois de ver as imagens se sentiu
traco, acordou durante a noite, pois as substancias dos espiritos vieram pela TV,
atraidas pelo maraca. Dizia que, se dormisse do novo, os espiritos voltariam para
mata-lo. Waiwai comenta que a inten¢ao dos indigenas vistos pelo monitor nao
era agredi-los, pois “sio parentes, falam a mesma lingua. Se fossem inimigos ndo
entenderiamos nada’.

Cena dos Wajapi bebendo caxiri e Waiwai tomando conta deles, para o caso
de algum garimpeiro aparecer, vigiando os inimigos como faziam os antigos.

Afirma nao querer que os garimpeiros vejam imagens dos Wajapi bébados, e

pergunta se todos vao ver essas imagens, pois ele nao sabe como funciona a TV.
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Afirma ser bom os brancos verem os Wajapi para saberem claramente sobre
as suas diferencas. Waiwai pede que digam que sao muito perigosos, quando as
imagens forem exibidas; diz que com essas imagens os brancos vao ver que os
Wajapi sao muitos, tém muitas aldeias, pois nao ¢ bom mostrarem que sao
poucos.

Imagens do cotidiano da aldeia cortadas pelas imagens de discursos de
representantes de outros grupos indigenas, transmitidas pelo monitor do video
para os Wajapi: Nambiquara, Gavido, Krah6 e Guarani.

Comentam que nao entendem a lingua dos Kaiapo, mesmo que tenham a
mesma pele e o labio diferente. Os Guarani, ao contrario dos Kaiapo, foram
reconhecidos como parentes. Waiwai comenta que os Nambiquara nasceram do
Jacamin, e por isso gostam de furar o nariz. Sao vistos como cria dos Wajapi
portanto nao sao agressivos: “Os Wajapi criaram todos os indios, e também os brasileiros
¢ oS franceses”.

Os brancos também sio cria dos Wajapi, por isso se voltam contra eles e os
matam.

Os Wajapi declaram que véem todos os indios como parentes, e que estes, a0
contrario dos bancos, nao vém roubar suas terras.

Os Wajapi afirmam ser bom levar as imagens para os Kaiapd, Guarani,
Aparai, e também aos brancos que roubam o ouro de sua terra e destroem a
floresta: “Quando os brancos tiverem extraido todo o ouro da terra quem sabe se tudo vai

desmoronar e a floresta serd recoberta pelo diliivio”.

Segredos da Mata

Nesse video, de 1998, os Wajapi encenam quatro histérias sobre monstros

canibais para as cameras da equipe. Sua finalizacdo, que explicita na montagem
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esse processo de parceria, nao foi feita especificamente para o publico indigena,
mas também para a sociedade nao-indigena.

Em todas as histérias representadas, prevalece basicamente o mesmo
esquema narrativo: o foco no qual os Wajapi interpretam os ancestrais no tempo
passado em que ocorreu a histéria; o foco nos narradores indigenas em tempo
presente, que apresentam o fio condutor da historia; e breves fakes da meta
narrativa do processo de filmagem: mascaras, cameras, equipe e encenagoes. Tais
focos narrativos se misturam durante todo o video: as imagens dos intérpretes e
dos narradores se intercalam, predominando sempre o audio da narracio em
tempo presente, que em alguns momentos é complementado com comentarios
sobre o processo de produgdo do video e seus impactos.

Para um melhor entendimento do conteudo das encenacdes, assim como
da linguagem empregada na montagem, descreverei brevemente o video (dividido

em quatro pequenas historias).

Kanha Makui - O Segredo do Invisivel

Imagens da mata intercaladas por imagens de um Wajapi na cidade de Sao
Paulo, onde foram feiras as mascaras e as roupas para o filme.

De volta a mata, dois Wajapi que interpretam a histéria batem uma folha
de palmeira para atrair o monstro, o dono do pé6 Kanha Makui.

Na aldeia, dois Wajapi narram a histéria sobre como ha muito tempo os
antigos atrairam o monstro batendo as folhas de palmeira curua.

No mato, os Wajapi prendem o mostro, tiram de sua boca algumas
sementes ¢ o soltam. O monstro sai dizendo que ainda ficou como o p6 pirikoro.

Cena da narracdo: “Serd que essas sementes eram mesmo as do pd mdgico? E ai

bateram novamente as folhas para atrair o monstro”.
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De volta a mata, os Wajapi antigos atraem novamente o monstro e tiram
algo de sua boca, dessa vez o p6 magico. O monstro conta sobre o segredo do
po, que os torna invisiveis, desde que esse segredo nao seja revelado e a magia,
desfeita. Para que o efeito passe, é s6 limparem o rosto.

Os novos donos do pé voltam com o segredo para a sua aldeia, dizendo
apenas que encontraram algumas sementes.

O novo dono do pé o esconde em sua casa. Com vontade de namorar
uma moga que esta dormindo na rede, ele passa o p6 para ficar invisivel e vai até
la, sem ser visto. A rede da moga balanca e ela se levanta gravida, perguntando
quem ¢ o pai da crianga.

Cena dos narradores: “Sera um amante? Mas quem, pois nao tenho
namorado...”

O dono do pé magico vé outra moga, passa-o de novo no rosto e vai até a
rede onde ela dorme...

De volta aos narradores, eles contam que, ao ficar invisivel, o dono do po
val flechar seus inimigos bem de perto.

Os dois focos narrativos se unem quando os proprios narradores sao
atingidos pelas flechas do homem invisivel

As vitimas flechadas procuram seu inimigo e o acham, mas quando
conseguem pega-lo, ele passa o pé no rosto e desaparece.

De volta ao esquema inicial, os narradores descrevem como os antigos
ficaram curiosos a respeito daquele desaparecimento.

Ja em sua aldeia, o rapaz é visto no ato de passar o pé no rosto para ir
namorar outra moca. E entio levado para tomar caxiri, a fim de que , bébado,
conte a verdade.

Imagens de todos tomando caxiri. O rapaz bebe muito, vai fazer xixi no

mato, acompanhado por outros, e revela o segredo: “Eu tirei 0 pd do monstro. E isso
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que en uso para desaparecer. E assim que eu fico invisivel’. Ele mostra o p6 para os
outros, que, a0 tentarem passa-lo em seus rostos, ndo conseguem, pois o segredo
foi revelado, frustrando a todos, que nao poderao mais enganar seus inimigos.

De volta aos narradores, eles contam que a alma do po6 voltou para seu
antigo dono pelo segredo revelado.

Imagens do monstro entrando na mata, novamente de posse de seu po
magico.

Cenas com imagens da confeccio das mascaras, das filmagens e do
interprete do monstro tirando sua mascara.

De novo em Sao Paulo, o Wajapi conta sobre a interpretagao de monstros,
que eles conhecem desde o tempo dos antepassados.

Imagens da aldeia com depoimentos a respeito da experiéncia do filme:
pensavam em fazé-lo para mostra-lo aos outros indios, e assim decidiram
representa-lo com a ajuda da equipe.

Mais uma vez em Sao Paulo, na confec¢ao das mascaras, o Wajapi explica

ao escultor como fazer o rosto e o corpo do monstro.

Akukusia — O Dono da caca

Imagens da mata, criangas subindo nas arvores. Aparece Akukusia, um
monstro com o corpo € o rosto peludos como um macaco. Pega as criancgas e as
leva para seu esconderijo - um buraco no tronco de uma arvore sumaima.

Ao pega-las, Akukusia é visto por dois Wajapi escondidos no mato.

Aqui também ha dois focos narrativos: a histéria interpretada no tempo dos
ancestrais e os seus contadores em tempo presente, dessa vez sentados ao pé da
arvore sumaima. Os narradores contam assim toda a historia, relembrando o

tempo em que os Wajapi ainda ndo conheciam o dono da caga.
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Segue a narragao, que ¢ cortada pela interpretacio dos Wajapi ancestrais, que
nao sabiam da existéncia do monstro e passeavam pela mata. Akukusia aparece
como humano espreitando os Wajapi entre as folhas e as arvores.

Enquanto nao era visto, Akukusia conservava a forma humana e s6
transformava sua aparéncia (com roupas peludas e mascara) se fosse percebido
por algum humano.

A narrativa segue em ¢ff, € na cena aparecem os Wajapi antepassados em sua
aldeia ao regressarem com uma grande quantidade de caga que, segundo os
narradores, eles nao controlavam -- safam sempre para cagar mais ¢ acumular
grande quantidade de carne.

Nesse momento a cena se abre: enquanto o audio da narracdao e a cena dos
Wajapi antepassados comendo sua enorme quantidade de caga prosseguem, o
processo de filmagem ¢ revelado pela presenca do cinegrafista e do publico.

A cena se fecha novamente com os narradores ao pé da arvore continuando a
historia: apés cagarem um grande nimero de macacos, os antigos os empilharam
em seu jirau.

Quando eles saem para outra cagada, o monstro -- ainda em forma de gente,
pois nao esta sendo visto --, se aproxima do local abandonado com os macacos
no jirau. A narragao prossegue em off : “Para ele, ele ¢ como agente, humano. Mas para
nds, ele € um monstro”.

O monstro/gente pega um macaco, olha-o e diz: “10cé gue sain do buraco da
drvore, voltel”.

Ao chegar sozinho, um rapaz Wajapi vé o Akukusia, que imediatamente
transforma sua aparéncia com a roupa € a mascara, e assim continua falando com
o macaco. A cena nao sofre nenhuma modificagao, pois se trata apenas da figura

do monstro na perspectiva de visio do rapaz que chega.
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A cena entdo segue, e se abre outra vez, explicitando a camera e a equipe de
tilmagem.

A cena continua, novamente fechada em Akukusia e sua fantasia falando com
o macaco morto e sendo espiado pelo jovem. A narracao prossegue: “Saindo,
Akukusia gritava sui sui sui”.

Em cena os narradores: o monstro foi pegar os assassinos dos macacos, que
querem assar a todos. O rapaz, testemunha de tudo, segue o monstro até seu
esconderijo no buraco da sumatma.

Os narradores, também ao pé da arvore, mostram o lugar do esconderijo.

Ao votar da mata, o rapaz conta a todos que viu o monstro chorando pelos
bichos assados no jirau, mas nao ¢ levado a sério, pois ninguém conhecia
Akukusia naquele tempo.Todos vao dormir, nio dando ouvidos ao rapaz.

O monstro se aproxima como gente enquanto ninguém o v€, mas ao ser visto
novamente, se transforma em um monstro peludo.

O rapaz que o viu foge; os outros, que continuam dormindo, sio atacados em
suas redes e seus corpos levados para dentro do buraco da sumaima para serem
comidos.

Depois de fugir,o rapaz conta o ocorrido para outros Wajapi, que se reunem e
partem para acabar como o monstro.

Ao chegarem ao esconderijo, fazem um fogo na porta, jogam pimenta e
esperam que o monstro saia Akukusia sai e ¢ morto a pauladas.

Os Wajapi observam a barriga cheia de cadaveres do monstro morto.

Novamente os narradores, contando que, com Akukusia morto, os Wajapi
acharam que nao iriam mais ser comidos.

Cena dos Wajapi voltando tranqiilos pela mata.

Porém Akukusia, dessa vez como gente, pois esta escondido, os espreita.
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Ao ser visto, ele se transforma de novo em um monstro peludo e foge pela
mata.

A camera se abre em cenas do monstro brincando com as criancas da aldeia,
suas roupas e sua mascara.

As mulheres da aldeia comentam que ao verem as roupas do monstro pela
primeira vez, se assustaram, achando tratar-se de uma assombragao, e s6 depois
puderam se acostumar: “As mdscaras sao como os monstros que os antigos encontraram’”.

Sobre a experiéncia de fazer um filme, um Wajapi comenta: “Com essas
mdscaras que nos fizemos, da para ver que os monstros sdo perigosos. E elas ficam tao horriveis
quanto o5 monstros”. “ E assim que en o5 vejo, pelo espelbo de pajé. Entio néo os estranhes, ji

que os conhego. Eles sdo assim mesmo, por isso ndo tenho medo”.
Anha Tapirae — A Flexa Magica

Cena de um Wajapi cagador andando no mato e parando ao pé de uma
arvore para descansar um pouco.

Em sua casa, o monstro e sua familia, todos com aparéncia humana,
comem pedacos de corpos humanos.

Audio da narracio: “Ele ¢ caniball O que para eles é caga, para nds é carne
humanda’”.

Em sua casa, os canibais/ humanos comem pedacos de carne de gente e
conversam: “Eu vou cagar ld na cabeceira do rio”. Sai de sua casa para ir cagar com
sua flecha magica.

Entra o audio da narragdo, que conta a histéria vivida pelo antepassado, o
mesmo da primeira cena, que parou para descansar na mata e foi atingido pela
flecha magica do monstro canibal quando ele foi cagar.

Em cena a flecha magica caindo ao lado do cagador adormecido.
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De volta aos narradores e em seguida para o cagador: o monstro canibal se
aproxima, ainda em forma de gente, para pega-lo. Ao acorda-lo e sendo visto por
ele, assume sua aparéncia monstruosa € o assusta.

A cena se abre, tornando visivel a camera.

Ao se fechar novamente, aparecem os narradores: o monstro foi pedindo
os pedagos da vitima para comé-la. Para engana-lo, o cacador ia dando os
pedacos da caga: a mao, o pé...

A cena se abre de novo e aparecem os Wajapi que estavam assistindo,
dando dicas para os atores e a camera.

Os narradores aparecem e contam que o cagador também pediu o figado
do mostro, que concorda em dar, mas acaba morrendo.

O cacador vai embora e a cena se abre outra vez com a equipe de
filmagem.

Na aldeia, os Wajapi que participaram do filme comentam: “Agora eu se;
fazg tempo que agente queria saber como se faz um filme. Todos queriam entender, e agora nos
fizemos aqui mesmo”.

A seguir sao mostradas cenas dos Wajapt olhando pela camera e
aprendendo seu funcionamento.

A histéria prossegue com a narragao e a cena do cagador voltando ao local
da morte do monstro, depois de anos. Ao chegar 1a, encontra o cranio do
monstro, que tem dentes azuis. O cacador tenta entdo tira-los para fazer uma
flecha. Assim que comega, aparece uma fumaca azul saindo do buraco da arvore.

O monstro peludo reaparece dizendo: “Vocé me reanimon, cunbhado”.

Com muito medo, o cagador responde que s6 queria os dentes para fazer uma

flecha.
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O monstro leva o cagador para a sua casa, mostra-lhe a sua flecha tapirie e
a da a ele. Diz, porém, que se o segredo for revelado, a flecha vai voltar para as
maos do seu antigo dono.

O cacador sai com sua flecha.

Em cena os narradores em sua aldeia: o antepassado fez grandes cacadas
com a flecha magica, pois ao atira-la, esta encontra sozinha a caga.

O audio da narracdo prossegue e sio mostradas imagens com efeitos
especiais da flecha atingindo todos os tipos de animais pela mata. O cagador
chega entdo ao patio de sua aldeia com uma grande quantidade de caga,
intrigando a todos com sua facanha. Perguntam o seu segredo, que ele dia tratar-
se de um banho de folhas. Um rapaz, entdo, tenta entdo fazer grandes cagadas
com aquele banho, mas volta para a aldeia sem uma unica caga.

Os narradores revelam a estratégia dos antigos, os quais a fim de
descobrirem o segredo do cagador, o embebedam com caxiri, para que ele conte
a verdade.

Sao mostradas as imagens da festa de caxiri no patio da aldeia para
desvendar o segredo do cacador. Bébado, o cagador mostra a sua flecha tapirae
para todos e revela o segredo. Ele atira a flecha para mostrar a magia, em vez de
trazer uma caca, ela se dirige para a casa do monstro que, em forma de gente, esta
comendo carne humana com sua familia.

Ao ver a flecha, seu antigo dono vai cagar.

A historia se encerra com as imagens do processo de filmagem: os corpos

de isoport, a fumaga, a mascara do monstro etc.
Anerau — O Monstro Canibal

Imagens da aldeia: caxiri e festa de turé.

O monstro canibal Anerau, em sua forma humana, espreita a aldeia.
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Narradores contam a histéria do monstro que morava em um buraco de
pedra. Nesse tempo passado, os antigos estavam sempre em festa. Durante a
bebedeira, o monstro aparecia e roubava as criangas.

Sao mostradas imagens da aldeia dos antepassados com todos dormindo
depois da festa. O monstro humano chega e rouba uma criancinha.

A mae da crianga acorda e vé o monstro, que nesse instante se transforma
em morcego canibal, e leva a crianca para o mato.

Durante as cenas, ¢ narrada em g¢ff a histéria do monstro que comia
criancas.

Os Wajapi resolveram entdo amarrar os pés das criancas com fios de
algodao para seguirem o monstro.

Quando todos dormem, o monstro reaparece como gente, pois nao esta
sendo visto, e rouba mais uma criancinha.

A mae acorda, procura pelo filho, e vé de novo o monstro, que tem sua
aparéncia transformada em morcego, saindo para devorar a crianga.

Os Wajapi o seguem pelo fio de algodao, e chegam a sua casa.

Em cena os narradores, que contam como os antigos chamaram o
monstro para uma festa de caxiri na aldeia, com o intuito de engana-lo e mata-lo.

Os antigos convidam entao o monstro para a sua aldeia.

Anerau sai de sua casa como um morcego canibal, assustando a todos.

Novamente os narradores entram em cena contando como o0s antigos
atrafram o morcego.

Imagens da aldeia em festa recebendo Anerau.

Os narradores entram em cena e, a seguir, somente o audio prossegue,
com imagens da aldeia onde o morcego mostra para as maes os 0ssos das

criancas que ele comeu.
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Os Wajapi matam entdo o monstro, cortam seu corpo em pedagos, que,
ao serem arrancados e jogados, transformam-se morcegos.

Os narradores Wajapi acabam de contar a historia, que se encerra com
cenas da aldeia toda vendo o filme e comentando: “Co esse filme até os indios ld do
fim da terra vao ter cuidado com os monstros”.

Entra de novo a cena do morcego canibal andando na mata.

Na aldeia, todos assistem e comentam: “Figemos o filme porque sio perigosos,
para assustar quem assistir’.

Em cena o monstro em forma de gente em sua casa comendo carne
humana, e a seguir, imagens da mata com o 4audio do comentario: “Se Karai-co
entrar longe na mata também pode ser devorado”. Sobre os monstros, afirmam:
“Eles tém muitos caminhos por af, mas nés nido sabemos onde eles estio”.

b

“Continuam andando e aparecendo no mato”. “Mas nés nao sabemos onde eles
estdao. Eles continuam andando e aparecendo no mato, Eles ainda circulam por

esses caminhos™.

Jane Moraita — Nossas Festas

Esse video, diferentemente dos demais, foi realizado e, 1995 por Kasiripina ,
um cinegrafista Wajapi”’, com a colaboragio da equipe do CTT. Além das festas,
que nesse filme Kasiripina registra e comenta, um elemento importante trata das
questdes levantadas pelo autor sobre as possibilidades dos registros audiovisuais.

A estrutura narrativa do video traz de maneira central, Kasiripina comentando
suas imagens através de um monitor de video. O autor narra trés registros de
festas Wajapi. Essa narragdo em audio atravessa todo o video, e é entremeada

tanto pelas imagens das festas quanto pelas suas préprias vendo e comentando as

* Sobre o trabalho de Kasiripind com a caimera, ver Schuler (1998).
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mesmas imagens por meio de um monitor em uma produtora de video em Sio
Paulo. Além desses focos narrativos, o video apresenta depoimentos do autor
sobre a sua condicao de cinegrafista, o evento de filmar as festas, a transmissao
de suas imagens, e seu publico.

O video tem inicio nas ruas de Macapa, por onde Kasiripina anda com sua
camera.

Depoimentos de Kasiripina se apresentando: “Eu sou indio Wajapi e me chamo

Kasiripina”.

Em Sao Paulo, Kasiripina fala sobre as suas imagens: “Fi/mo na minha aldeia e

depois venho até Sao Panlo para aprender a editar o meu trabalho. Os brancos pensam que

perdemos nossas festas. Mas ndo perdemos nada, ainda temos muitas festas. Temos a danga
dos pdssaros, dos peixes, o ture...”.

Na aldeia, Kasiripina grava imagens dos Wajapi, que falam sobre a festa dos
peixes, na qual eles tocam flautas de taquara. Mostram suas flautas e comentam:
“As flantas que os antigos nos ensinaram a usar. Continuamos a tocar como eles nos
ensinaram. E assim que ensinamos aos jovens’.

Essas imagens passam entdo a ser vistas pelo monitor por Kasiripina, que as
comenta, narrando a historia que esta sendo encenada na festa da flautas.

De volta 2 aldeia, todos encenam a festa do tamoko.

Imagens da narra¢do do autor explicando sobre a festa, que trata do monstro
canibal que se parece com um tamandua, com pele, mao, cabeca, nariz e olhos
humanos. Seus dentes sao compridos e ele anda nu. A festa encena o dia em que
esse monstro apareceu para os antigos Wajapi.

As imagens da narrativa de Kasiripina, que conta como o monstro foi levado
pelos antigos para a aldeia, o embebedaram e o mataram com bordunadas na

cabeca, se misturaram as proprias imagens da encenag¢ao no registro da festa.
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Kasiripina, em uma segunda locagao, comenta: ““Todos querem que en filme. Eu
flmo as festas e depois eu mostro. Ai os velhos dizem se eu filmei bem ou nao”.

Segue o audio dos comentarios do autor enquanto entram imagens dele
tilmando na aldeia, voltando em seguida para Kasiripina: “INds ndo queremos
abandonar nossas festas. Ndo queremos virar brancos”.

Assim comega o trecho com a proxima festa: a do Pikyry.

Imagens e falas dos Wajapi na aldeia falando sobre a festa para a camera de

Kasiripina: “O antigo grupo do Pypyiny é que nos ensinou os cantos dessa festa. Nos
ainda dancamos como eles nos ensinaram. E esta festa que o seu genro vai dirigir agora”.

Imagens dos Wajapi preparando as flautas para a festa.

Ao ve-las no monitor, Kasiripina fala a respeito da festa: “Fo7 uma velha que
morren ¢ depois volton para nos ensinar estes cantos. Ela pedin aos seus parentes que nao
chorassem sua morte. Excplicon que deviam cantar, e nao chorar. ‘Aprendam men canto’ ela
dizia |Kasiripina canta|: ‘Os filhotes de piaba estio se aproximando os peixinhos se
aproximanm do Pacu Méme'. E isso qgue vocés devemr cantar’, dizia a velha aos seus netos’.

Kasiripind aponta para as imagens da festa no monitor e explica cada
participante: “Olba, esse ¢ o chefe dos Pacus, essa é a Piranha, esse é o Pirapucn. Os outros
sdo Pacumaru, Pikyry, Jaraki, e no fim da fila estao as Piabinhas’.

Em cena as criangas na aldeia que representam os peixes Piabinhas. Seguem
imagens da festa com todos cantando e tocando suas flautas: “Os Pacus estio
chegando aos nossos rios”.

Imagens de Kasiripina, que retoma sua narrativa e explica a movimentagao da
festa na qual todos os peixes sdo representados na época em que a agua do rio
sobe e os Pacus se amontoam nos igapés depois de se reunirem nas aguas

protundas. “Eles vao li para brincar’.
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Imagens da festa em que todos tomam caxiri para embebedar o Pacu e
cantam: “O Pirapucu estd tonto. Entram imagens de Kasiripina olhando a festa e
continuando a cantar: “O Pacu- Mensé esti bébado, o Pacu ficon tonto na cachoeira”.

Imagens da festa em que os Wajapi encenam os peixes bébados e que, mais
expostos, tentam, para nao serem flechados, fugir para o fundo das aguas.

Sobre a filmagem, Kasiripina afirma: “Agora ¢ muito bom, podemos nos ver nos
flmes. Nao temos imagens do passado, mas os meus netos vdao continnar vendo o gue e filmei”.

Durante esse depoimento, sao mostradas imagens da aldeia, sobretudo as
criangas vendo as imagens de Kasiripina pelo monitor.

De volta a Kasiripina: “E assim que vamos conservar nossa imagens”.

Inicio das imagens da festa do Turé, na aldeia Wajapi.

Kasiripina e sua narracao: “O criador fez os homens com esta flauta. Ele assoprou e os
homens catram da flauta. Depois pensou: Como eu vou fazer pra que eles dancem?Entao fez as
flautas do Ture”.

A festa com as flautas sao cortadas novamente por imagens de Kasiripina, que
segue a narrativa: “Quando nao chove e tudo seca, temos medo que a terra queime. Ai nds
tocamos Turé. Os antigos dangavam assim, um segurando no ombro do outro. Temos que
dangar como os antigos ai o criador nos onve e nos olha. Ele fica satisfeito em ver que suas crias
ndo esquecerant os seus ensinanientos”’.

Seguem imagens da festa com as flautas sendo tocadas e a representacao de
uma cagada, na qual eles flecham uma anta.

Kasiripina narra: “Tocam a flaunta do Turé que diz: anta, anta, tan, tan tan. Fingem
que ¢ de verdade e correm atrds dela”.

Imagens da cagada da anta durante essa narragao: “Ela foge, af flecham de novo e
ela sai correndo. Tem que representar mmuito bem. Cada um representa a morte de um jeito
diferente”.

Na aldeia, os Wajapi representam a morte da anta tocando suas flautas. Essas
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imagens sio cortadas com pequenos flashes de uma anta morta durante uma
cacada.

Observando um rapaz representar, Kasiripind comenta: “Essa ¢ uma anta
fraquinha. Quem maton pouca anta ainda ndo representa direito. Ele fica com vergonha, é
assim mesmo. Os homens fortes, que mataram muitas antas, sabem representar. Mas os que
nunca mataram ficam com vergonha. Hoje em dia usamos espingarda, é por isso que eles ndo
sabem. Os antigos ¢ gue representavam bem, faziam de varios jeitos”.

O autor fala sobre as gravacoes: “Ex filmo para mostrar a todos, nas aldeias, nas
cidades, no estrangeiro, na América, para que todos nos conbecam. Eu também filmo as aldeias
de outros indios. Na floresta, tem muitos grupos que nos queremos conhecer. Depois mandanios
nossas imagens para que eles também nos conhecans’” .

Durante este depoimento, a camera que esta filmando Kasiripina durante sua
fala é deflagrada pela camera de Kasiripind, que comeca a registrar as
circunstancias de seu proprio depoimento.

Kasiripina filma nas ruas de Sdo Paulo, para mostrar aos seus parentes. Sdo
dois registros que se encontram: o olhar de Kasiripina pelas ruas da cidade e o
olhar da camera da equipe que o registra, que ¢ também o olhar do espectador

do video.
As questoes levantadas por esses titulos sobre a comunicagdo entre grupos

indigenas e com a sociedade nacional, noces sobre as imagens e formas de

interpretagao continuarao a ser abordadas pelos Wajapi no proximo capitulo.
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3. Uma breve experiéncia entre os Wajapi

O Contexto

Durante os dias 08 e 22 de janeiro de 2002, acompanhei as oficinas iniciais
de capacitacdo para a elaboraciao de um filme na Aldeia de Mariry, area indigena
Wajapi, no Estado do Amapa.

A partir do ano 2000, o trabalho de capacitacdo e parceria com os Wajapi
para a producdo de materiais audiovisuais® vem sendo organizado de uma
maneira mais sistematica por profissionais vinculados ao Programa Wajapi,
composto por uma equipe responsavel por assessoria direta aos indigenas, por
meio de a¢bes educativas, e que esta no momento passando da gestao do CTT ao
da ONG recém-criada, Iepé.

Segundo os responsaveis pela formacao em audiovisual, o objetivo do
trabalho das oficinas é formar os Wajapi a fim de que possam fazer o filme de
ticcao para o qual eles solicitam apoio ha varios anos, sendo capacitados para a
elaboracao do roteiro, manipula¢ao das cameras, captura de imagens e processo
de edicao.

Meu objetivo, ao acompanhar essas oficinas, nao foi o de empreender um
trabalho de pesquisa sobre a proposta metodolégica para formagao audiovisual
que as mobilizou. O acompanhamento dessas oficinas iniciais representou, no
entanto, uma oportunidade para o levantamento de informagdes acerca do meu

tema de pesquisa: as formas de apropriagdo dos meios audiovisuais, reflexividade

* Entre os anos de 1998/1999, o Projeto Video nas Aldeias se separou do CTI para fundar
uma associa¢ao independente. Em conseqiiéncia disso, o trabalho com video entre os Wajapi
se distanciou do projeto Video nas Aldeias.
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e as leituras empreendidas pelos Wajapi sobre os elementos da visualidade. Dessa
forma, o material das entrevistas realizadas junto aos Wajapi envolvidos nas
atividades -- independente dos rumos tomados pelo trabalho da equipe que
acompanhei --, foi importante para a pesquisa pretendida.

Assim, meu objetivo foi o de buscar as respostas dadas pelos meus
interlocutores indigenas em relacio a experiéncia audiovisual como um evento
criativo, que, por sua vez, pdoe em pauta questdes como: a demanda filmica,
principios de realidade e ficgao, formas de comunicacao, e ainda reflexdes sobre a
imagem -- a partir da experiéncia em curso e das reflexdes sobre outros videos
resultantes do projeto Video nas Aldeias.

As entrevistas foram realizadas com os participantes das oficinas durante a
escrita da primeira histéria na forma de roteiro, de carater ainda experimental: a
historia do Jaboti.

Ao longo dos dias, realizei entrevistas com alguns dos professores
participantes da oficina: Japaropi , Seni e Tarakua si, com o chefe Waiwai e com
Kasiripina. Um dos cinegrafistas da aldeia, Kasiripind, tem um longo e
interessante histérico de registro com a camera, que resultou em um trabalho
importante sobre reflexividade entre realizadores indigenas: o video Jane Moraita —
Nossas Festas (1995).

Para a realizacdo das entrevistas, inclusive com o chefe Waiwai e com
Kasiripina, contei com a colaboracio dos professores indigenas com maior
fluéncia na lingua portuguesa. Assim, meu entendimento das falas ficou limitado

a essa traducao.
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Sobre as oficinas e as entrevistas

Entre os dias 08 e 14 de janeiro de 2002, ocorreu a oficina de elaboracao
de roteiro: exibi¢ao de filmes no patio da aldeia, definicao das linhas gerais da
elaboragdo filmica, e a delimitacao da histéria a ser contada para a produgao de
um primeiro roteiro.

Nos demais dias houve a oficina de camera: iniciacio ao manuseio e
conservacao dos equipamentos. Foram feitos exercicios e breves registros de
imagens com as cameras levadas pela equipe.

O evento mobilizou um ndmero razoavel de participantes, mas a

participacao maci¢a de todos ocorria nas exibi¢cdes de videos no patio da aldeia.

Wajapi da aldeia Mariry assistindo a sessdo de videos

O primeiro filme exibido foi o longa-metragem de ficcao Brava Gente
Brasileira, e que provocou um grande interesse de todos. Nos outros dias foi

exibido o video Segredos da Mata (1998), realizado entre os préprios Wajapi da
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aldeia de Tatetuwa, e um video com trechos editados de festas realizadas entre os
Wajapi. Essas imagens haviam sido gravadas numa ocasido anterior por membros
da equipe que ministrou as oficinas.

A equipe transmitia informagoes sobre a escolha de uma historia; a
confecc¢ao do roteiro; a lista de producdo; o manuseio dos equipamentos; a
defini¢ao da equipe; e as formas de financiamento.

Durante essa fase ainda experimental de elaboracio do roteiro, os
professores Wajapi tomaram a frente e escreveram as histérias, narradas pelos
mais velhos, na forma indicada pela equipe.

Durante os dias restantes, acompanhei também a oficina de camera, que

transmitiu as informagdes basicas sobre manuseio dos equipamentos, alem de

pequenos exercicios de registros entre os participantes.

Manuseio de
equipamentos durante
as oficinas.
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O grupo foi dividido em pequenos subgrupos, que gravaram breves zakes a

partir de alguns temas relacionados com o cotidiano. Em seguida, as imagens

foram exibidas e comentadas pelo grupo.

Imagens do
cotidiano
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As oficinas as quais assisti eram bastante heterogéneas. Participaram os
membros mais velhos da aldeia, assim como os professores e um numero
significativo de jovens, homens em sua maioria.

Nas entrevistas realizadas entre os Wajapi, ao longo do periodo em que
pude acompanhar esse trabalho, sempre procurei indagar sobre a demanda
interna para a produ¢ao de materiais audiovisuais, tanto em relagdo aos nao-
indios e a outros povos indigenas quanto em relacdao aos proprios Wajapi.

As respostas que obtive nas entrevistas podem ser divididas em trés temas
principais: 1) o filme como um veiculo de comunicagao e elemento de troca com
outras sociedades indigenas e de interlocucdo politica com a sociedade brasileira;
2) o potencial da narrativa audiovisual na manutencdo dos aspectos de
rememoracdo e reinterpretacdo garantidas pela transmissao oral no ambito do

proprio grupo; 3) as possibilidades de visualiza¢ao e encenagao.

Para a interpretacdo das entrevistas, passo agora ao primeiro tema: a
questao da interlocugio politica.

Kasiripina, ao ser questionado por mim sobre os motivos que levaram a
demanda de uma produgao audiovisual, articula as possibilidades dos registros a
uma narrativa de auto-representacao em relacao a sociedade nacional na forma de

um discurso em defesa de seus direitos territoriais.

Silvia: “Por que vocés decidiram fazer esse filme?”.

Kasiripind: “A gente vai fager esse filme ndo ¢ pra mostrar s6 pra crianga, nao.
Porgue Karaiki ®' falou pra gente: ‘Wajipi néo tem trabalho, néo tem trabalho’. Para
1550 nds queremos fazer filme agora, pra mostrar pra Karaiko. Karaiko fala sempre

pra gente: Nao precisa tanta terra para Wajapi, ndo; tem que diminuir terra dele, nao

31 ~ s 17
Refere-se aos nao-lndlgenas.
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tem trabalho’, falon pra gente. Por isso que a gente quer fazer filme pra mostrar pra
Karaikd ver. Nosso trabalho é assim. INGs temos muita cultura, vale muito, muita
festa, mmuita...(...)”

“Porgue agora muita politica também, muita politica, Muito problema também agora,
Vai mais problema pra frente. 1 ai acontecer muito isso: problema. Pra isso conbece
quer aprender filmagem. Quando a gente vai reunido, af td gravando, ai depois fag
documento. Ai depois, guando a gente pede ajuda em Brasilia, fora do Brasil, entio a
gente leva pra mostrar tambéns”.

“Por isso ¢ importante aprender camera. Nao ¢ so pra filmar mato: nosso mato td aqui,
bonite. Nao ¢ isso, ndo. Porgue Wajapi também é muito politico. Sempre Karaiko
Jalou pra gente: B pouca gente, indio nio vai tomar conta da terra dele, nio sabe
limite’, falon pra gente. Porque pra isso conbece crava limite do indio Wajapi. Pra
mostrar pra Karaikd : olha nds estamos sabendo, conbece tudo nossa drea. Por isso so
Karaiko nao vem so pra filmar nossa floresta, nao. S6 Wajapi mesmo. Nos Wajapi
ndo queremos que Karaikd — trabalhe com a gente, nao. Agora ndo tem Karaiko
garimpeiro, madeireiro. Garimpeiro fica de olho na terra. Tem que mostrar pra outro
indio isso. Como € que terra Wajapi nao tem ninguéns’”. Tem que mandar pra ontro
indio ver. Porque Kaiapd, ele mesmo chama madeireiro que trabalha pra ele. Nds ndo
queremos assim ndo, porque Kaiapd, ele mesmo segura garimpeiro, trabalha pra ele.
Nds aqui ¢ diferente. Wajapi mesmo quer aprender trabalha com garimpo. Priprio

indio mesmo tem que aprender trabalhar garimpo sem garimpeiro”.

Frente ao publico nao indigena, a fala de Kasiripina mostra a inten¢ao de

afirmar que os Wajapi empreendem suas proprias atividades. Assim como foi

abordado no capitulo anterior em relagio aos Kaiapo e aos Xavante, o discurso

de Kasiripind atualiza um mecanismo de criagio e manipulacio de papéis na

3 .
2 Refere-se a nenhum invasor.
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esfera politica de negociacao (Tassara & Bisilliat,1991; Caiuby Novaes, 1997,
Frota, 2000) com setores da sociedade nacional e outros grupos indigenas
(Gallois & Carelli, 1995).

Kasiripina articula em suas falas a continuidade da argumentacgao presente
em Jane Moraita — Nossas Festas (1995). Neste video, assim como nos atuais
depoimentos, prevalecem questoes sobre a exibi¢do das festas ou da “cultura”
para os brancos como sendo algo vivo e dinamico, além da importancia atribuida

ao intercambio com outros grupos indigenas:

Silvia: “Para quem vocé faz suas imagens?”

Kasiripina: “ Eu quero filmar pra mandar pra outro indio pra ver porque nds que
ver filme do outro indio pra conbecer — Xavante. Quer filme dos Wajapi ir la nos
Xavante tambéns”.

Silvia: “T'rocar?”

Kasiripina: “Trocar, assim que nds querenos. E bom pra isso. Filme chega, como ¢
que ¢ cultura dele. Para isso conbece, grava, pra trocar isso, pra conhecer pra isso
aprende a filmar. (...) Ver como ¢ que ¢ ld na floresta, como ¢ que ele planta roga, como
¢ que ele faz a bebida, como é que eles cagam, como é que eles fazem rede, como ¢ que é a

casa dele. Pra isso quer fazer filme”.

O contexto de  enunciagdo discursiva, propiciado pelos registros
audiovisuais e seus usos, encena formas de relacionamento com a sociedade
nacional e com outros grupos indigenas, que, segundo Gallois (1993), se dio a
partit  de relagdes entre  aproximacdo/distanciamento, de  relacoes
pacificas/guerreiras e miscigenacido/isolamento, de maneiras sucessivas,

alternadas ou continuas, dependendo da interpretagao dos eventos em questao.
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Além dos temas acionados por Kasiriping, a idéia do suporte audiovisual
configura uma nova possibilidade de transmissao coletiva de histérias e narrativas
entre geragoes, em pauta mediante uma mudanga da rotina de alguns professores

Wajpi.

Silvia: “Por que vocés escolberam contar a historia do Jaboti no filme?”.

Japaropi: “Hoje emr dia, nos estudamos... En, por exemplo. Eu nao sei contar toda a
historia que nosso avé contou, nosso pai contou... Porque esquecen uma parte, esquecen
outra historia, esquecen outra historia. Dai que en pensei: melhor fazger um filme do
Jaboti para mostrar pra gente nio esquecer. Porgue en nao sei tudo, en penso sé em
estudar, dar anla de planejamento, de plano de anla. Eu tenho um filho. Eu nao conto

a histéria para ele. Eu ndo sei contar tudo. Ai nds vamos esquecendo”.

Seni: “Nds Wajapi somos assim mesmo. Cada pai conta de um ontro jeito.(...) Na
nossa vida a gente cada veg vai ficando velho e aprendendo, vai ficando velho, depois fica

velho - 80 anos, e vai esquecendo”.

Japaropi: “Hoje, os pais jovens vao esquecendo. Por exemplo, ele nao sabe contar. Se
pergunta para ele, conta uma historia do Jaboti. Nao lembra. Porque o pai ndo contou
pra ele. Conton, mas 5o pensa de estudar, de dar dedicacao. Antigamente, ndo. Nosso
pai conta, comeca a contar sete horas a historia na rede... Porque ndo tem outro
trabalho, nao tem associacdo, ndo tem escola. Sobra tempo. So cagar... s6 pensa onde
tem mais caga, onde tem mais peixe, 5o pensa isso. Dava tempo de contar historia. Hoje
em dia ndo, tem que fager carta, estdagio. O més todo jd ta tudo tomadoe. Ai nao da
tempo. (...) Porgue quando eu saio para cidade, nao da tempo para contar para meus
filhos, entdo deixa a fita para eles verem (...) Vamos fazer uma historia que da pra

crianga ver, di pra adulto ver pra ficar contente guando vé na televisao. Ai que en falei
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no Jaboti, porque Jaboti faz muita brincadeira, muita coisa pra gente rir na televisao

quando aparece”.

Essas falas se referem ao segundo assunto: memoria e transmissao de
narrativas, historias e imagens, sempre aludindo ao tempo e a qualidade de vida.
Os produtos audiovisuais permitem que o grupo se divirta ao contar e ouvir

historias.

Waiwai “Antigamente nio tem atrapalhacio pra Wajapi. Sé nds mesmo que
viviamos na terra, Wanyai tem que ir pra reuniao, Waiwai tem que viajar pra outro
Iugar, conversar com lideres. Antigamente nds pensavamos —em contar historias,
pensdvamos qual Ingar melbor para pescar, qual rio que é bom pra gente viver bem. INds
50 pensdvamos assim. Agora, hoje em dia, nao, porque a gente sai com dia marcado pra
fazer reunido. A gente trabalba depressa antes de ir, a gente fag tudo coisa errada, e vai
no dia certo pra cidade, pra reunido. Olha agora, essa semana. Tem que preparar, tem
reunido, por isso que até os jovens tudo atrapalhado. Jovem estuda, ele pensa s no
estudo, ele nao pensa na historia. Ai ndo ta muito legal pra nos. NGs temos que viver

como era antigamente, ir um pouco menos pra cidade, ndo ¢ assim: todo dia, todo dia,

todo dia”.

Japaropi. “E bom isso, mostrar uma bistiria pelo filme, nma festa. Eu nao sei fazer
a festa, nenhum dos professores sabe. Ai, quando a gente quer lembrar, tem que ver
filme, video pra ver a festa como acontecen antigamente. Pra gente lembrar. E bom

também isso”.

Na opiniao de Kasiripina, a possibilidade de visualizagio se soma as

formas de transmissao das historias contadas pelos mais velhos.

76



Kasiripina: “Para Wajapi também, pra crianga também. Para ajudar o pensamento.
Porgue crianca vai ver também televisao. Os velhos vao falar também. 1 elho nao fala

50 na fita. V'elho vai continuar falando”.

As imagens se inserem na légica da oralidade segundo um aspecto de
complementacdo, ¢ nao de substituicdo, pois a sua forma de transmissao,
mudando a cada enunciacdo, permite acima de tudo a multiplicacao dos pontos
de vista e das “alternativas de representacio tambéns” (Gallois, 2002: 149). O suporte
comunicativo audiovisual aponta mecanismos de auto-representagdo e
transformacoes na logica do saber tradicional (Gallois, 1993).

As falas explicitam a inclusio de novos mecanismos de apropriacio e
transmissao coletiva da imagem entre as geragcoes, na medida em que permite a
veiculacao das formas de narrativa oral: “Implantar um monitor de video numa aldeia é
uma revolugao tecnoldgica, pois representa uma ponte direta da cultura oral para os meios

andiovisuais, sem passar pela escrita” (Gallois & Carelli, 1998:29).

Japaropi: “O video melhor porgue mostra, né, pela palavra di para também
entender, mas quando a gente comecamos nosso video, toda a comunidade participa,
enquanto que o contador contando, so quem esti ouvindo, so o filho. Se fosse na
televisdo, todos participam para ver. As pessoas véem mais, passa a palavra mais. |...)
Porgue se eu conto a bistoria aqui, pessoal que ta ld nao vai ouvir a bistéria que eu

eston contando (...) Junta tudo, as criancas véem. Crianga gosta muito”.

A idéia de roteiro que motivou as oficinas que acompanhei introduz a

etapa escrita na elaboragao do produto audiovisual. O processo da escrita do

77



roteiro incluiu a narragdo, a discussao e a interpretagdo teatral da historia em
questao pelo chefe Waiwai.

Logo em seu inicio, o processo de escrita do roteiro foi interrompido por
alguns membros do grupo, que demonstraram um certo descontentamento com
a questao das versoes, cuja pluralidade nao estava sendo respeitada na construgao
de um tdnico roteiro.

Foi providenciado pela equipe que todos os membros mais velhos que
participavam do grupo pudessem, um a um, narrar suas proprias versoes da
historia. Todo esse material foi registrado pela camera. A elaboracao da
possibilidade de uma tnica versao foi resultado dessa explanacdo de diferentes

versoes.

Ao serem questionado sobre o porqué das diferentes historias, Waiwai e

Japaropi afirmaram:

Waiwai: “Porgue nosso pai, pai do nosso pai antigamente escutava uma historia de
outro, de outro, e de outro de outro, por isso que cada um sabe sua bhistoria. Por
exemplo, aqui tem quatro salas: um de Jaboti, outro de outra coisa, outra coisa...
Depois quando terminon de os bichos falavam, terminon de contar na lingna deles e ai
voltaram pra sua aldeia, se juntaram e conton. Como é que é a bistoria, ai trocaram

idéia, trocava, intercambio como eles chamant” .

Japaropi: “Nossos avds que participavam da historia de onca, de [aboti, de gente
contando historia, historia de Deus, como se fosse anla. Chamava o pessoal pra
participar de um tipo de reunido, contando histiria. Cada nm [conta uma historia]
diferente. Um conton mais rdpido, outro demora para terminar. Por exemplo, ele conta

do ]aboz‘z', en conto o que conter ontem, outro condta outro dzferem‘e, outro contou
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historia de bicho, outro conta histdria de bicho que contou cada sua histiria pra Wajapi
velho. Jaboti conton cada sua historia pra Wajapi, Wajapi acompanhon, ele ouve por
550 que ele sabe historia. Agora, a gente pegou uma parte e colocon outra parte e

Junton”.

O contexto de produgdo e enunciagio do discurso indica um saber
coletivo das diferentes historias narradas. Nao se trata de um saber
individualizado, mas sim de um saber social nunca dado na forma de um discurso
integrado, apresentado “como referéncias de um saber, on conbecimento social ‘implicito™
(Gallois, 1993: 24). O argumento, sempre em aberto, se constréi pela dialogia e
pela retransmissao.

A complexidade narrativa dos géneros orais permeia toda a discussiao
sobre o exercicio de roteiro para os filmes: pela transmissao da visualizacao do
conteudo das falas que ele proporciona.

Entre as questoes levantadas nas falas sobre a demanda de aprendizado da
técnica de comunicacao audiovisual, a relacio estabelecida entre os diferentes
modos de enunciacao e a elaboracio de um material audiovisual introduz um

elemento muito importante que, por sua vez, remete ao terceiro tema: a

possibilidade de visualizagao:

Silvia: *“ Por que vocés estdo querendo fazer a historia do Jaboti?”.

Waiwar. “A gente escolhen o filme do Jaboti pra conta si oral pra crianca. As
criangas quer Saber como ¢ que parece gente ou bicho andava assim, como é que era
antigamente? Jaboti andava? Falando, sé na cabeca, ninguém vé. So falamos, agora a
gente mostra filma ai que a gente vé. Da pra entender. Antigamente ndo tem branco,
ndo tem filmagem. A gente sé contando, 5o gnardava na cabeca. A gente nao mostron.

Por isso que agora nds queremos mostrar como ¢ que ¢’
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Japaropi: “Falando nao di. Quando en falo, eu conto uma bistoria, vocé vai so onvir,
tn ndo vai ver direitinho o que acontecen, porque en explico tudo misturado. Quando tu

V€ na televisdo, tn vé o que faz a mesma coisa que en contei. Tem que mostrar pra poder

ver’.

Taraku’a si: “Historia do Jaboti ¢ muito boa pra fazer filme, ¢ facil também, nao
leva muitas coisas. Por que todas as criangas que falam como ¢ que Jaboti era
antigamente? Porque antigamente Jaboti era ignal como gente. Agora ndo aparece mais
como gente. Por isso que as criangas perguntam como é que era Jaboti antigamente. Por
que agora Jaboti ndo fala? Tem que mostrar assim que era antigamente. Nao ¢ pra
guardar, pra ver sé e mostrar para crianca. Dens mudon tudo. Porgue quando comega
Jaboti fala, onga fala, conversa com onga — ¢ facil fazer isso. Por isso que Deus mudou
tudo. Nao fala mais. A onca chega perto do [aboti, mas ele nao fala (...) Porgue os
velhos que contamos pra nos essa historia, nds aprendemos, mas ndo vinos como € que
era antigamente, por isso ¢ que nos querenos mostrar para as criangas ver também como
era o Jaboti antigamente, o que fazia. Melhor ver para mostrar a bistoria (...) tem que
mostrar como ¢ que antigamente. Como ¢ que Jaboti, como ¢ que a onga, como ¢ que

brinca o Jaboti com a onga (...) é assim, mas eu nao vi como ¢, en onvi, mas tem que

ver’.

O evento audiovisual é uma forma de visualizagdo que permite contar,

ouvir, mostrar e ver uma historia.
Seni: “Nds sempre falamos para o nosso pai e para nossa mae: cadé que aparece esse

filme? Ndo, vocés 56 contam para nés e conta, e a gente nem vé. S6 conta, a gente nem

estamos vendo. Porque a gente queremos ver se ¢ verdade on mentira, por isso que a gente
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quer fazer os personagens de bichos, de animais. Eu acho que, quando aparece na
televisao, as pessoas vao achar que ¢ verdade, que acontecen no passado. E ouvir

também € legal, E junto”.

Sobre as possibilidades de visualizagio dos encontros entre diferentes
grupos indigenas, perguntei suas opinides a respeito do video A Ara dos Zo ¢

(1993), visto por todos nos primeiros dias das oficinas:

Japaropi: “O Wanwai foi ld nos 2Z0°¢ sem camera, sem foto, sem maquina. 1 ai
conhecer. Entdo ele chega aqui 5o contando e a gente nao vai ver como é que eles sao. Se
ele filmon, mostrou pra gente, ai nos vamos ver e acreditar, ¢ assim que eles fazem, af

2

sinm.

A Arca dos Zo’¢ (1993), assim como Segredos da Mata (1998), sao filmes
produzidos para publico externo, com roteiro construido por nao-indigenas a
partir de uma reflexdo posterior sobre o registro realizado. Nao sao comparaveis
a experiencia de realizacio de um produto audiovisual a partir da construcdo
experimental de uma narrativa como a do jaboti. Trata-se, assim, de materiais
diferentes. No entanto, minha intencdo ao indaga-los acerca desses videos foi
buscar as diferentes leituras dos Wajapi sobre esses videos e as possibilidades
oferecidas pela narrativa audiovisual, presente nos depoimentos, segundo seus
recursos de visualizagao e transposi¢ao temporal.

Kasiripina: “Zo ¢ ¢ igual a gente. Jaboti nao ¢ ignal porque sai so lingna Wajapi,

mas a midscara diferente. Zo ¢ a pele ¢ ignal”
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Japaropi: “Filme que Waiwai fez li nos Zo ¢ ¢ diferente — ¢ pessoalmente, nao usa
mdscara, ndo usa nada. S6 mostrando assim, cultura, a fala que mostron pra eles

conhecerem. Nao ¢ assim de mdscara”,

Waiwai “Indio Zo'¢ nio conbece a televisio. A televisao, eles disseram é bonita.
Quando mostraram filme dos Wajapi paro os Zo'é¢, nds mostramos nossa festa. Eles
acharam bonito. Festa ld ndo tem caxiri, s6 tem agai. ‘Isso ai ¢ espirito da pessoa?’,
Zo'¢ perguntou. Olharam atrds da televisao pensando que é gente. Ai eles falaram

1550: n0s vamos fager também para filmar pra gente depois ver, ver se verdade que

Wajapi fala”.

A diferenciagao estabelecida por Seni entre o filme A Ara dos Zo ¢ (1993)

e o filme do Jaboti se da de acordo com as diferentes temporalidades articuladas:

Seni: “Eu acho que na verdade esse filme foi de documento para lembrar o que que
acontecen no passado, quando foi encontrado com os outros indios”.

Silvia: “E diferente de uma histria?”.

Seni: “Diferente, muito diferente de uma bistoria, isso para mim acho que é um
documento. A Arca dos Zo’¢ ¢ diferente do ontro filme. Diferente porque assim, o
filme de bicho ja acontecen, porgue matava gente. E, por exemplo, [aboti matava a
anta, e no filme ‘A Arca...” Waiwai foi visitar aldeia deles. Agora td vivo essas pessoas

que foram visitar essa aldeia. [aboti ja acontecen no passado”.
A idéia do falso em relacio a encenagio do Jaboti nio se refere a

inveracidade dos conteddos narrados, e sim a possibilidade de encenacao

dramatica do outro, no tempo diferido. Dessa forma, a constru¢ao narrativa de
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um tempo passado pela interpretacao do Jaboti trata de uma fic¢ao no sentido da
encenacao, mas nao do conteudo das narrativas.

Como ja colocou Schuler, a questao da encenagao e da falsa realidade nao
taz sentido para os Wajapi: ““¢ falsa a idéia do falso”. Segundo a autora, a idéia da
ficcao encontra um paralelo no ritual. O mito nao ¢ falso, mas no ritual ele é
encenado: “(...) penso que um filme de ficeao pode ser uma variante tao verdadeira quanto um
filme documentario. . como as variagies do mito, em que nio hi a mais verdadeira” (Schuler,
1998: 38).

Na composicao da cena, os fatos sio verdadeiros, e o inveridico estd na
encenagao, na dramatizaciao da onga no tempo presente de um fato pertencente

ao passado. Este é o ponto no qual se engendram o falso e o verdadeiro:

Silvia: “A historia que vocés vao fazer ¢ verdade?

Japaropi: “|A histéria do Jaboti| ¢ de verdade, mas historia que nds vamos usar
mdscaras ndo ¢ de verdade, sdo so pessoas que wusam. Historia ¢ verdade, falando,
falando, jd pra ser Jaboti nao ¢ de verdade. Histdria ¢ verdade, aboti falando é verdade
como antigamente, agora ninguém vai entrar dentro do Jaboti pra falar. Jaboti nio vai
conseguir falar, onga ndo vai ficar falando. Pra gente explicar pra eles e mostrar pra
eles: ¢ assim que Karaiko faz pra crianca, pra velho. O que é mentira agora pra Jaboti

¢ a roupa dele, histria ¢ verdade”.

Seni: “Eu mesmo ndo 13 achando muito verdade. Eu estou digendo assim, que, por
exemplo, a gente vai fazer um filme ¢ a gente vai falar: assim que acontecen com o
Jaboti, assim que acontecen com a onga, e, assim, vocés viram assin que acontecen — ¢

1550 que a gente sempre conta falando oralmente”.
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As diferentes percepgoes do tempo articuladas pelo género oral de
narrativa sao potencializadas pelas imagens na medida em que estas possibilitam
uma capacidade singular de transposi¢ao no tempo.

Essa transposi¢ao oferece a possibilidade de “fazer como o Jaboti”, de usar
roupas dos outros bichos, de usar “sangue”, de interpretar, “dramatizar”
diferentes perspectivas de humanidade e animalidade a partitr de um
deslocamento no tempo.

O que esta em jogo nao sio as nogoes de falso ou verdadeiro das imagens,
mas a encenagao da possibilidade de “ver” um tempo passado e, a0 mesmo
tempo, de dramatizar de forma lidica e divertida o corpo e o ponto de vista dos
animais pelo uso de fantasias.

A questao do tempo emerge dessa articulagao entre o género de narrativa
oral e o suporte audiovisual. O filme permite a visualizagio dos conteudos
transmitidos oralmente sobre o tempo das origens, anterior a diferenciacao da
aparéncia entre homens e animais. Ambos partilhavam as mesmas atividades e
falavam a mesma lingua, Ydos eram como a gente’ (Gallois, 1988:73). O
distanciamento dos animais de uma condi¢ao de humanidade, que seria uma
esséncia espiritual comum hoje escondida por “roupas” (peles) de animais
(Viveiros de Castro, 1996).

Essa forma de transposicao temporal, que fornece possibilidades de
visualizagdao diferida e de diferentes pontos de vista, estd também presente no
video Segredos da Mata (1998). Como foi visto no item anterior, a interpretacao
dos monstros pelos Wajapi intercalava momentos em que eram usadas roupas e
mascaras, Com momentos em que 0 mMonstro conservava sua aparéncia humana.
E possivel pensarmos que a visualizacio e a encenacdo sio estruturadas pela
concepgao de que “os animais sdo gente, on se véem como pessoas. Tal concepedo estd quase

sempre associada d idéia de que a forma manifesta de cada espécie ¢ um mero envelope (nma
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‘roupa’) a esconder uma forma interna humana, normalmente visivel aos olhos da propria
espécie on de certos seres transespecificos, como os xamas’( Viveiros de Castro, 1996:3).

A questao das transformagoes e pontos de vista é relevante para a analise do
carater ficcional da narrativa audiovisual, pois indica que a idéia do falso esta no
espaco de encenagdao de um tempo anterior a diferenciagdo na aparéncia entre
humanos e animais. Sons e imagens em movimento possibilitam a visualiza¢ao da
aparéncia desse tempo passado como uma realidade encenada de multiplos
pontos de vista.

Ao levar em conta esse paralelo no filme Segredos da Mata (1998),
considerando-o um movimento no tempo e uma dramatizacio de um evento,
perguntei aos Wajapi se o filme de ficio que pretendem fazer se aproxima desse
video. Os Wajapi, no entanto, o diferenciaram da histéria pretendida do Jaboti na
medida em que a edi¢ao do video Segredos da Mata (1998), feito para um publico
nao-indigena, como visto no item anterior, evidencia descontinuidades na
narrativa de transposicdo dos personagens e¢ do tempo passado pelo uso da

metalinguagem e da narra¢do em tempo real.

Kasiriping: “E diferente porgue faz, ignal mesmo a histéria de Jaboti. [Segredos da
Mata)| ndo ¢ igual porgue aparece gente, e ai depois aparece ontro monstro. Ai depois

aparece gente”.

Seni: “Eu acho que o Segredos da Mata ndo foi muito bom nao porque a pessoa
fala no meio. Por exemplo, aqui vai indo o filme e de repente a pessoa fica falando no
meio. Por exenmplo, vai aparecer a pessoa do bicho a gente vé. Depois pdra, s mostra a
pessoa falando, contando historia. Fica conversando contando a historia, e corta de novo

¢ aparece 0 bicho de novo”.
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Seni indica sua vontade em contar e encenar uma histéria sem se
preocupar em evidenciar o processo como sao narradas as historias. Suas criticas
indicam essa construcdo narrativa como desarticuladora do potencial da
encenacao e narracao de uma historia.

A metalinguagem em Segredos da Mata (1998) se da pela sua propria
caracteristica de a narrativa debrucgar-se sobre o proprio processo de sua
formacao, como um espelho. Nesse caso, o espelho foi traduzido pelos Wajapi
como uma quebra na estrutura temporal na qual os eventos se situam. O fato de
diferentes temporalidades coexistirem nas imagens parece ter descaracterizado a
abstracao.

Os recursos audiovisuais sdo acionados para que a narrativa tenha uma
visibilidade sempre imaginada nas sessdes de historias orais. O filme é entdo
tratado como a possibilidade de a experiéncia audiovisual interiorizar, na
composicao dramatica da cena, uma dimensao temporal diferenciada,
correspondente ao género de transmissao oral em que o presente ¢ o passado
desdobraram-se simultaneamente™.

A idéia de ficcdo esta primeiramente vinculada a formacao de um olhar
que elabore uma transposi¢ao temporal, uma possibilidade de “ver” um tempo
passado que nio se situa ou NAo se ancora NuUM espago € No tempo presente.
Simultaneamente, a manipulacao dos elementos de temporalidade sio definidos
pelas interpretacbes miticas e histéricas da realidade (Gallois, 1993).

Segundo Gallois (1993), a construc¢ao do argumento mitico se da a partir
de uma légica atemporal na qual os espagos e as categorias genéricas estabelecem

uma contraposi¢ao descontinua. A narrativa histérica desenvolve no tempo uma

» O desdobramento constante das imagens filmicas em duas dimensdes ¢, segundo Gilles
Deleuze (1985), a operagdo mais fundamental do tempo, podendo ser vista no que chamou de
“imagem-cristal”: “O que constitui a imagem cristal é a opera¢ao mais fundamental do tempo:
ja que o passado nao se constitui depois do presente que ele foi, mas, a0 mesmo tempo, é
preciso que o tempo se desdobre a cada instante em presente e passado...” (Deleuze,1990:102).
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légica de continuidade que pode ser utilizada para preencher os espacos do mito.
E a articulagio das narrativas como dois conceitos distintos e complementares de
temporalidade que permite a idéia da totalidade na producio da auto-
representacao (Gallois, 1993:25).

Essa manipulacao articulatoria dos elementos narrativos na tradi¢ao oral é
o que Levi-Strauss (1986) denominou de forma intermediaria entre a “estrutura
estacionaria do mito” e o “devir aberto da histéria”. Essa combinacdao produz a
histéria mitica, ou o mito historicizado, “Justapondo on superpondo — com uma grande
liberdade de escolha — elementos  definidos, enquanto tais, de modo estrite” (Levi-
Strauss,1986:154).

As caracteristicas desse tipo de retransmissao oral de informagdes implica que
a nocao de fic¢do e de histéria tnica, capaz de satisfazer a exigéncia de verdade
do ponto de vista ocidental nao faga sentido (Levi-Strauss, 1980).

Entre os Wajapi, a composicao da narrativa audiovisual, mais do que um
registro, molda a duragao de instantes vividos, que reproduzem e organizam as
realidades do mundo espacial e temporalmente. O movimento das imagens
possui o privilégio de repetir um tempo vivido (Bazin, 1991)* em diferentes

perspectivas.

Taraku a si: “O dono do Jaboti, Deus, mudon tudo. Porgue quando comeca Jaboti
fala, onca fala, conversa com onga — ¢ fdcil fazer isso. Por isso que Deus mudon tudo.

Nao fala mais. A onga chega perto do Jabotz, mas ele nio fala. Ignal, corpo ¢ igual,

** Sobre a questio das imagens como uma construgio estética do tempo, ¢ interessante nos
remetermos também a Roland Barthes (1984). Segundo o autor, a emanagio do referente,
assim como a presenca do real, se deve a imobilidade da fotografia: que é desprovida de futuro.
O movimento ao contrario imprime nas imagens o mesmo estilo constitutivo da vida, apesar
da existéncia do referente fotografico. Ao contririo de Barthes, Bazin (1991) incorpora a
dimensao temporal nos parametros da objetividade fotografica. O movimento como efetivagao
do tempo, e nao sua subversao.
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mas falavam como gente e andando igual como nds, igual gente e ndo de gquatro, em pe.

Corpo de onga. E. S6 viu nossos antepassados, trisavo...”

Assim, as interpretacoes sobre os mecanismos audiovisuais e seus usos sao
moldadas segundo as categorias do pensamento Wajapi anteriores a introducao
desses recursos.

Vale dizer também que o refinamento apresentado pelos indigenas na
manipulacao dos conceitos e categorias introduzidas pela experiéncia filmica se
deve certamente a um longo processo de manipulacao das possibilidades trazidas
pelos recursos audiovisuais ja em curso desde a fase inicial do extinto projeto
Video nas Aldeias, do Centro de Trabalho Indigenista, e que persiste até as

experieéncias atuais.
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4. Consideracoes finais

Os caminhos abertos por Gregory Bateson e Margaret Mead (1942) no
trabalho de campo em Bali, entre 1936 e 1939, indicaram a utilizagao da imagem
para o estudo da cultura como elemento incorporado nos mais intimos detalhes
do comportamento. Os autores “apresentaram seus resultados daguilo que é, ainda hoje,
considerado o mais ambicioso trabalho de fotografia antropoligica ja publicado: Balinese
Character” (Becker, 1995).

Mead empenhou-se posteriormente, na década de 1970, em “qualificar o
estudo do homem somente naquilo que ele deixa ver e que pode ser apreendido através dos
instrumentos de investigagio ndo verbais” (France, 2000:18). Suas reivindicagdes
fundaram uma nova abordagem antropoldgica, que considera os métodos
audiovisuais possibilidades de pratica investigativa (Mead,1985)™.

No entanto, o didlogo entre os suportes visuais e a antropologia foi
empreendido pelo cinema etnografico, ja por volta da década de 1920, como um
género que trata das relagoes de alteridade. Os primeiros filmes etnograficos
constantes dessa época tiveram como contexto a perspectiva da construcao
realista da totalidade observada: Rituais e Festas Bororo (1917) e Nanook of the North
(1922).

Como vimos anteriormente, na década de 1960 novas articulacoes e
perspectivas estéticas foram estabelecidas entre os filmes etnograficos e a Novelle
Vague francesa, o Neo-Realismo italiano e, sobretudo, a vanguarda russa,

representada por Dziga Vertov. Essa reorientagao recolocou os termos da relacao

% Sobre as novas possibilidades de registro, Collier Jt. afirma: “Indiscutivelmente, a cegueira pessoal
que obscurece nossa visao esta relacionada com o isolamento que ¢ possivel em nossa sociedade urbana e
mecanicista. Aprendemos a ver praticamente o que precisamos ver (...) Esse apoio mecinico a observacio de
campo estende as possibilidades de andlise critica, pois o registro fotogrdfico contribui como um fator de controle
para a observagio visual. (...) A arte fotogrdfica é um processo de abstragao legitimo na observacao” (1973:
3,7).
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entre realismo e ficgdo: importa mais a verdade do filme do que a verdade no
filme (Rouch,1995).

O conjunto de filmes que consolidou a pratica etnografica audiovisual
representou, portanto, tanto um espago para as imagens no ambito da disciplina
antropologica, na esteira de Mead, como abriu caminhos, na perspectiva de
Rouch, para o sentido do compartilhamento da experiéncia do encontro entre
investigadores e investigados em toda a sua complexidade.

O realismo torna-se, num certo sentido, o epicentro dessas
experimentagoes: na década de 1920 consolida-se como um discurso da retorica
cientifica, e na década de 1960, como um projeto estético que inclui as
construgoes ficcionais. A discussao que merece relevancia diz respeito ao
realismo construido pela camera, em lugar de uma apreensao realista dos fatos.

Em outras palavras, houve um deslocamento do sentido da documentacao
audiovisual etnografica: de uma busca pela apreensao do real, vinculada ao
petiodo classico da antropologia, para as subversdes narrativas empreendidas na
década de 1960°°. Em tais subversdes, o critério da apreensio realista da
totalidade é desconstruido pela perspectiva polifonica, da qual participam as
diversas vozes produtoras do encontro etnografico.

Essa rotagao de perspectiva na estética dos filmes etnograficos, partindo
da retorica funcionalista em diregao a antropologia compartilhada proposta por
Rouch, se alinha a abordagem adotada por Leach (1978), pela qual “a znica
etnografia da qual um antropdlogo social tem um conbecimento intimo é a que deriva de sua
pripria experiéncia de vida® (Leach, 1978:8). A cultura, segundo a perspectiva do

autor, ¢ interpretada na esteira da abordagem antropolégica de Dell Hymes

3 Petit a Petit (1954), Le Maitres Fous (1955) ¢ Jaguar (1967).
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(1967)": como uma comunicacdo -- uma interconexio complexa que transmite
informagdes aqueles que dela participam.

Nesse sentido, ha um alinhamento da proposta comunicativa de Dell
Hymes (1967) e Leach (1978) com a reorientagio do foco da descricao
etnografica colocada pela critica cultural norte-americana, entre as décadas de
1970 e 1980, sobre os processos de mediacao nas construcdes narrativas.

Nesse periodo a antropologia repensou o encontro etnografico de
‘sujeitos’ com ‘objetos’ a partir das categorias de troca e negociagdo entre as
partes. Dessa forma, a autoridade das descri¢coes culturais homogéneas deu lugar
a perspectiva de fluxos culturais em dinamicos processos de negociagdo com os
contextos locais, tanto externos quanto internos ao grupo (Marcus &
Fischer,1986; Gallois, 2002).

O desdobramento dessas perspectivas antropolégicas nos produtos
audiovisuais etnograficos indicou que em vez da exploragio sobre a
essencialidade ontolégica da imagem num sentido de apreensio realista do
objeto, buscou-se a construcio narrativa polifonica e reflexiva®™.

Assim, o abandono da construcao do realismo em direcio a um realismo
da construcao, deflagrada pela antropologia compartilhada, aponta a narrativa
audiovisual como uma linguagem que tem na reflexividade seu elemento
constitutivo.

A proposta reflexiva recoloca a relagdo estabelecida com os objetos da
documenta¢iao numa nova abordagem estética de apreensio do real tal como ele

¢ vivenciado. A superacio da dicotomia entre realidade/ficcdo ou

" Dell Hymes apontou primeiramente as abordagens etnograficas de acordo com a leitura de
eventos comunicativos: “Creio ser mais provdvel que os antropdlogos nao tenbam visto claramente como
conjugar 'comunicagio’ com algo especificamente etnografico como objeto de seu interesse ¢ de seu estudo (...) a
necessidade de considerar problemidtico o que seja comunicativo numa cultura, de determind-lo através de
cuidadoso trabalbo etnogrifico em termos de sistema de estudo. Somente sobre tal base pode a antropologia
contribuir com descrigoes vilidas e reveladoras dos padroes de comunicacio de comunidades reais” (1967:306).
A Arca dos Zo ¢ (1993).
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objetividade/subjetividade permite o acesso ao sistema de significados da
experiencia audiovisual como situacdes de intercambio entre os diferentes
sujeitos envolvidos.

As experieéncias audiovisuais realizadas em regime de parceria com
populagoes indigenas brasileiras representam essa reorientacao nas relacoes
constitutivas do encontro etnografico. Trata-se da elaboracao de um espago de
interlocu¢ao pela produciao e retransmissio continuada de imagens e sons,
acionando e potencializando uma série de performances gestuais e narrativas orais.

Essa abordagem reflexiva privilegia ndo as imagens e sons como tais, mas
a traducdo da experiéncia do processo criativo de comunicagao intercultural pela
troca continuada de pontos de vista. Trata-se assim do aparato conceitual
utilizado na reflexdo sobre as formas de alteridade e auto-imagem estabelecidas
no dialogo entre diferentes instancias discursivas e performaticas.

O valor estético dos videos ¢ relevante somente se levarmos em conta o
contexto de enunciagdo de uma experiéncia comunicativa, pois o0 que precisa ser
enfatizada é a abertura de um novo espaco discursivo de representacao, que vai
além do documento audiovisual, estabelecendo um processo social de mediagao.

Nio obstante isso, as possibilidades de manipulacio do espaco /tempo
narrativo audiovisual sao igualmente exercicios de imaginacao: “o importante nesse
ponto ¢ observar que reagimos diante da imagem filmica como diante da representagio muito
realista de um espago imagindrio que aparentemente estamos vendo...”(Aumont, 1995: 21).

Os sentidos da experiéncia audiovisual tém significados estritamente
ligados as construcdes da imaginacao, e por isso tratam das diferentes
concepgoes de realidade, situando-se em um terreno do qual fazem parte os

aspectos e praticas cosmologicas dos agentes envolvidos.
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Diferentes concep¢oes de realidade articulam diferentes sistemas de
visualidade — esse aspecto merece relevancia nos estudos antropoldgicos das
formas visuais e audiovisuais.

Como exemplo dessa abordagem, Peter Gow (1995) investiga o significado
do cinema para os nativos do Alto Ucayali a partir de uma experiéncia do grupo
com o meio cinematografico, narrando principalmente sua surpresa diante dos
comentarios colhidos apds uma sessao do filme Prranha 11, que explicitam “wumz tom
intrinsecamente local e um cdlenlo tipicamente amazonico em relagdo ds (...) narrativas (...)°
(Gow, 1995: 43).

A experiéncia visual, segundo o autor, produz outras imagens da
realidade, mediadas por maneiras diferenciadas de compreensao. Assim, a
realidade das imagens ou da vida ndo existe: a visio das aparéncias, do mesmo
modo que das imagens dos filmes, é uma contra-imagem da realidade. Gow
(1995) ainda afirma haver nos relatos uma semelhanca entre as experiéncias
visuais proporcionadas pelo cinema e as experiéncias alucinégenas provocadas
pelo consumo do ayahuasca: ““com o ayahuasca tudo se torna visivel: um dos efeitos mais
Jortes ¢ que os seres poderosos, normalmente invisiveis, tornam-se visiveis’ (Gow, 1995:45).
Ou ainda, “o ayahuasca ¢ wma planta da floresta que permite o acesso a verdadeira
identidade visual da floresta, como o cinema, um produto estrangeiro, permite acesso visnal a
paises distantes, ao 'lado de fora" (Gow, 1995:47).

A visualidade do cinema e do ayabuasca esta inseridas num sistema mais
amplo de experiéncias significativas. Assim os valores atribuidos as experiéncias
de visualidade tém tons intrinsecamente locais.

A abordagem sobre o uso do ayahuasca apresenta nesse caso, um paralelo
com o evento audiovisual narrado pelos Wajapi, ambos como possibilidades de

visualizagdo que explicitam relacdes de carater cosmologico “que desta maneira
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transcende sua capacidade sensorial cotidiana para permitir ao sujeito acesso visual direto a
verdadeira natureza da aparéncia visivel (...)” (Gow, 1995:406).

As possibilidades de visualizagao sio um produto do conhecimento que
indica as diversas formas de concep¢io da realidade em suas diferentes
manifestagdes: seja pelas concepgoes nativas do Alto Ucayali sobre interiorizagao
e exteriorizagio do corpo pelas leituras das realidades da floresta (Gow, 1995)”,
seja pela encenacao de uma transposicao temporal, como narrado nas falas dos
Wajapi frente a experiéncia audiovisual no capitulo anterior.

Para os nativos do Alto Ucayali, o acesso visual proporcionado pelo
cinema remete a experiéncia do ayawuasca como atualizagdes dos mecanismos de
manutencao da vida social em termos de uma composi¢do segura que une
exterior e interior. Num sentido diverso, a experiéncia de visualizagdo ficcional
narrada pelos Wajapi indicou possibilidades de encenacao de diferentes
perspectivas e temporalidades ligadas ao seu universo cosmoldgico.

Ha, no entanto, um sentido de semelhanca entre as experiéncias narradas:
trata-se de vivéncias surgidas dentro de sistemas compartilhados de significagao e
classificacao do real, anteriores ao evento audiovisual, mas que o incorporam. As
formas de visualizagdo estdo, portanto, muito além dos aspectos figurativos: sao
experiéncias que estruturam diferentes sistemas estéticos, cujos produtos siao
reflexdes sobre as condi¢oes de humanidade (Mdller, 1992; Gow, 1999).

Segundo essa perspectiva, os padroes de pintura corporal sao igualmente
exemplos de experiéncias visuais: "O padrao ¢ uma experiéncia visual, e, como observei,

aponta para o interior oculto do objeto que recobre. No entanto, isso ¢ verdade no que se refere a

<A floresta apenas parece ser uma extensio de drvores e outras plantas.Na realidade é uma cidade repleta de
pessoas. Essas pessoas sao os seres poderosos que produzem formas visnais através de suas cangoes. A aparéncia
visnal manifesta ¢ um produto do seu conhecimento. Sen conbecimento, no entanto, constitui-se de uma
visnalizagao verdadeira. Este conbecimento dos seres poderosos so pode ser alcancado pelos humanos através da
ingestao de ayahuasca. (...) O ayahuasca reformula o interior do corpo como o interior da floresta (...) Em

oposicao a este movimento do ayahuasca, gue se dirige ao interior, o cinema faz um movimento na diregio do
excterior’ (Gow, 1995:406,48).
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visao humana normal. Os Piro postulam mmuitas maneiras possiveis de ver o mundo” (Gow,
1999:310).

Os alucinégenos, assim como a ficcdo audiovisual e os grafismos
indigenas, correspondem ao que Vidal (1992) denominou de ‘sistemas de
comunicag¢ao visual’, que permitem a visualizacio do que normalmente nao esta
visivel. Como nos mostrou Gow (1999) em relacio aos Piro, esses sistemas
possibilitam que seres normais penetrem “no mundo das transformagies. Essas formas
de arte visual dialogam umas com as outras, reiterando constantemente o significado do visual
no mundo Piro, chamando atencao para certos modos de ver e afastando-se de outros” (Gow,
1999:313).

A construcao de realidades e contra-realidades, a partir de visualizagoes ou
de padrdes estéticos”’ faz sentido para o entendimento das cosmologias
envolvidas na medida em que sdo apreendidas formas de expressao, comunicacao
e significacao que ndo se reduzem aos seus aspectos figurativos. Nessa dire¢ao, as
‘manifestagoes artisticas’ sao tomadas como um valor transformativo que age

sobre o tempo e permite sua visualizagao.

“ Ingold (1998), traz o debate sobre as relagdes entre antropologia e estética: na perspectiva de
Coote, podem ser observados muitos casos de categorias estéticas como “‘trans-culturais”. Na
mesma medida, Morphy, entende que a antropologia ¢ uma disciplina que envolve a tradugao
de eventos e comportamentos de uma cultura para que possam ser compreendidos por
membros de outras. Assim, a definicio da antropologia depende da existéncia de categorias
“trans-culturais” implicitas ou explicitas que sao utilizadas no processo de tradugao. Num
sentido diverso destes autores Overing indica que a estética tem um papel essencial ao longo
do processo de produciao de significados em determinados grupos, podendo ser entendido
somente na medida em que é social, politica e cosmologicamente contextualizada.Os padrdes
estéticos de acordo com a autora, nao se encontram isolados, fora do contexto cotidiano e nio
podem ser facilmente comparaveis. Gow, na mesma direcao de Overing, argumenta que tratar
a estética como uma categoria “trans-cultural” ¢ impossivel, e nido configura uma questao
antropoldgica. A exemplo de uma comparagdo entre as pinturas em areia Navajo e os quadros
de Pollok, empreendidas por alguns criticos da estética primitivista, Gow afirma que uma
pesquisa etnografica sobre as pinturas em areia Navajo remete a experiéncias e agdes do povo
Navajo. Com efeito, o que importa para a antropologia, a exemplo do trabalho de Levi-Strauss
com as mascaras africanas, ¢ o uso dos critérios estéticos nao para a comparagao com as
estéticas de outras culturas, mas como perspectivas estéticas proprias a outras culturas.

Sobre a questdao da estética e arte primitiva, ver também Price (2000).
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No mesmo sentido, quanto as relagdes possiveis entre os sistemas de
representacao da visualidade e as praticas cosmoldgicas de significacao, Van
Velthem (1995) indica que as pinturas Waiana sio formas de expressio e
comunicacao nas quais os procedimentos artisticos remetem a outros tempos, 0s
tempos primordiais. Segundo a autora, os Waiana nao trabalham com recriagio,
mas com transposi¢ao, encurtamento do tempo. As imagens concebidas
mediante essa "visdo" de outras realidades tém mais a funcao de fazer ver do que
de serem vistas.

A visualidade e a estética possuem um valor comunicativo e constituem
uma constante recriacio do mundo visivel, dando acesso a aspectos obscuros na
visdao ordinaria.

Os estudos cosmoldgicos que derivam dessas apreensoes devem, portanto,
incluir as relagdes que os homens "mantém com sua imaginacao e seu imagindrio”
(Auge,1997:77), para que se perceba o sentido da visualidade, e, assim, da
experiéncia audiovisual.

Barcelos Neto, numa direcao semelhante, busca o valor comunicativo da
arte Waura como uma via de acesso as categorias de pensamento ou
entendimento do cosmo: uma experiéncia sensorial, e, assim, um discurso visual
que o autor denominou de "arcabongo conceitual da imagem” (Barcelos Neto, 1999:7).

Os valores estéticos e artisticos manifestados pelas figuragoes, grafismos e
imagens estdo diretamente relacionados a sistemas especificos e diferenciados de
comunicacido, inclusive com as alteridades sobrenaturais. O autor atribui a
circulagio e a critica estética das produgOes artisticas tracos importantes do
sistema sociopolitico Waura.

As manifestagoes artisticas, os valores estéticos e as imagens em relagao as

sociedades indigenas tém uma estreita relagdo com o universo das experiéncias
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sensoriais, que se distanciam da experiéncia do figurativo para englobar outras
esferas da existéncia.

As diferentes manifestagdes da no¢ao de imagem, portanto, devem ser
pensadas a partir do contexto cosmoldgico em didlogo com as expressoes
artisticas e sensoriais de sociedades indigenas.

O exemplo de Barcelos Neto ¢ elucidativo por estabelecer uma relagao
simbélica entre a imagem e o pensamento: A guestao da imagem humana envolve
amplos contextos, nao se limitando apenas a cura xamanica (...) Parece haver na cultura nma
eminente necessidade simbilica de transformar imagens figurativas bi on tridimensionais em algo
vivo ou potencialmente vivo'' (Barcelos Neto, 1999:10).

Um importante caminho para os estudos da imagem no ambito da
disciplina antropologica remete as relagoes que determinados grupos estabelecem
com a experiéncia audiovisual, a partir da delimitacio do conceito de
visualizagao.

As possibilidades de visualizagao, potencializadas pelos suportes graficos e
audiovisuais, tratam de experiéncias estéticas da realidade: como reprodugoes de
universos sociocosmoldgicos (Van Verlthem, 1992), como meios de
comunica¢ao com o mundo sobrenatural (Gallois, 1992), como uma adverténcia
constante da impregnacao da vida humana pelo mundo espiritual (Langdon,
1992), ou como uma possibilidade de encenagao de uma transposi¢ao temporal.

As experiéncias audiovisuais nos estudos de antropologia, abordadas como
fontes de visualidade, expressam significados culturais que incluem, em suas
diversas possibilidades, expressdes de tempos e realidades diversas. Ou seja, o
estudo sobre a construcdo de diferentes visualidades representa vias de acesso a
compreensio de sociedades indigenas em suas multiplas manifestagoes:
construcdo de identidades, processos de revisio da auto-imagens, categorias de

alteridade, no¢oes de temporalidade e humanidade.
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Essa experiéncia permite que o conjunto de manifestacdes do pensamento
indigena possa ser acessado pelos estudos antropolégicos no ambito do processo
de comunicac¢ao audiovisual. Nesse sentido, as imagens podem desempenhar um

papel importante no ambito da disciplina.
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A Arca dos Zo¢. 1993. Vincent Carelli e Dominique Gallois. 22mins.
Arrivée d'un Train en gare a la Ciotat. 1895. Louis Lumiére. Franca

L arroseur arrosé. 1895. Louis Lumiére. Franca. 40 mins.

The Ax Fight. 1975. Timothy Asch. EUA. 30 mins.

Boca Livre No Sararé. 1992. Vincent Carelli. 27mins.

Cocorico, Monsieur Poulet. Jean Rouch. Franca/Nigéria. 90 mins.
Chronique d’un été. 1961. Jean Rouch e Edgar Morin. Franc¢a. 90 mins.
The Cook in Trouble. 1904. Georges Meliés. Franca. 3 mins.

Dead Birds. Robert Gardner. EUA. 84 mins.

Déjenner de bébé. 1895. Louis Lumiére. Franca. 40 mins.

Disappearing World (serie). 1970. Granada Television. 50 filmes de
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Don 't Look Back. 1966. Donn Alan Pennebaker, L.eacock Pennebaker Inc. EUA.
95 mins.

Drifters. 1929. John Grieson. Gran Bretanha. 58 mins.
O Espirito da’TV. 1990. Vincent Carelli 18mins.
Eu Ja Fui Seu Irmao. 1993. Vincent Carelli. 32 Mins.

A Festa Da Moga. 1987. Vincent Carelli. 18 mins.
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Gimme Shelter. David Maysles, Albert Mag, CharlotteZwerin. EUA. 95 mins.
Hepari Idubrada, Obrigado Irmao. 1998. Divino Tserewahua 17 mins.

Iracema, Uma Transa Amazonica. 1974. Jorge Bodansky. 1974. Brasil. 90 mins.
Jaguar. 1967. Jean Rouch. Franca. 93 mins.

Jane Moraita - Nossas Festas. 1995. Kasiripina Waiapi. 32 mins.

In the Land of Head-Huntings (1914). Edward S. Curtis. EUA. 50 mins.

The Magic Lantern. 1903. Georges Meliés.

Le Maitres fous. 1955. Jean Rouch. Franca. 36 mins.

Man of Aran. 1934. Robert Flaherty. Gran Bretanha. 77 mins.

The Man with the Movie Camera. 1928. Dziga Vertov. URSS. 90 mins.
Moana: A Romance of the Golden Age. 1926. Robert Flaherty. EUA. 64 mins.
Moz, un noir. 1957. Jean Rouch. Franga. 70 mins.

Morayngava, o desenho das coisas. 1997. Regina Miiller e Virginia Valadao. 16 mins.
Nanook of the North. 1922. Robert Flaherty. Franca. 75 mins.

The Navago film thenselves. 1971. Sol Worth & John Adair.

Netsilik Eskimos (sétie). 1963-68. Asen Balikci e Guy Mary- Rousseliere. EUA/
Canada.

Outubro. Serguei Eisenstein. URSS. 103 mins.
Parima - Fronteiras do Brasil. 1926. Brasil. 33 mins.
Au pays des Dogon. 1938. Marcel Griaule. 13 mins.

Pemp. 1998. Vincent Carelli. 27 mins.
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Petit a Petit. 1954. Jean Rouch. 80 mins.

Placa nao fala. 1996. Dominique Gallois e Vincent Carelli. 26 mins.
Segredos Da Mata. 1998. Dominique Gallois e Vincent Carelli. 37mins.
Sortie D'usine. 1895. Louis Lumiére. Franca

Sous les masques noirs. 1938. Marcel Griaule. 12 mins.

Reassemblage. 1982. Trinh T. Minh-ha. 40 mins.

Ao Redor do Brasil. 1932. Major Luiz Thomaz Reis.Brasil. 71 mins.
Rituais e Festas Bororo. 1917. Major Luiz Thomas Reis. Brasil.

Sandade. 1991. Bela Feldman Bianco. EUA. 59 mins.

Taking Aim — Aldeia Globall. 1993. Monica Frota, 40 mins.

Tem Que Ser Curioso. 1996. Caimi Waiassé. Video nas Aldeias, CTI,. 16 mins.

Trobiand Cricket: An Ingenions Response to Colonzalism. 1976. Gary Kildea. Papua

Nova Guiné. 53 mins.

Viagem ao Roroima. 1927. Major Luiz Thomas Reis. Brasil. 100 mins.
Video Nas Aldeias. 1989. Vincent Carelli. 10 mins

Voyage a Travers 1'Impossible. 1904. Georges Meliés. Franca.

Waid, O Segredo Dos Homens. 1988. Virginia Valadao. 15mins.

Wapté Mnhono, Iniciacao Do Jovem Xavante. 1999. Bartolomeu Patira, Caimi
Waiassé , Divino Tserewahd, Jorge Protodi, Winti Suya 75 mins.

Yakwa, o Banguete dos Espiritos.1995. Virginia Valadao 54 mins.

Yndio Do Brasil. 1995. Silvio Back. Brasil. 70 mins.
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