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0 Banco do Brasil apresenta e patrocina 'Cosmologias da Imagem:
Cinemas de Realizacdo Indigena'. A curadoria é da antropéloga e
documentarista Junia Torres e da cineasta e artista visual Olinda
Tupinamba.

A mostra exibe uma retrospectiva de obras produzidas por cineastas
indigenas no Brasil com 33 filmes, incluindo 12 longas e 21 médias
e curtas-metragens, que vém renovando a linguagem documental,
refletindo sobre a ancestralidade brasileira e expandindo a percepcao
do cinema nacional.

Com a realizagao deste projeto, o Centro Cultural Banco do Brasil amplia
a visibilidade do movimento de cineastas e artistas originarios de varias
regides e povos, com diversas matrizes culturais, a partir de narrativas
decoloniais e autorrepresentacao indigena, apoiando e fortalecendo a
compreensao da identidade contemporanea, através do audiovisual.

Centro Cultural Banco do Brasil
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Apresentacao



COSMOVISOES
RETOMADRS
TRANSFORMACOES

Junia Torres e Olinda Tupinamba

0 cinema indigena, aqui no Brasil, surgiu principalmente com carater
politico. Nesse sentido, a luta pela terra ganha uma nova perspectiva
e, por cinema indigena, me refiro ao cinema produzido pelos indigenas,
e ndo aquele que simplesmente fala sobre nés. Os cineastas indigenas
recontam suas préprias histérias, fazendo uma ligacdo histérica entre
o passado e o presente, mostrando para as demais sociedades que
nds somos os verdadeiros donos desta terra e que, historicamente,
temos sido tratados como estrangeiros em nosso préprio territério.
0 cinema indigena visibiliza a luta de sangue que os povos indigenas
vivem neste pais.

Falando como curadora, artista e realizadora indigena, importante
mencionar que o cinema indigena também retrata nosso cotidiano,
nossas vidas e nosso modo de ver o mundo, o que é chamado de
cosmovisdo. Nisso, retratamos nossos costumes, nossas histérias,
nossa relagdo com o mundo espiritual, entre outras questdes que nos
sdo relevantes. O cinema nunca antes havia cumprido sua func¢ao social
com os povos indigenas como vem cumprindo hoje.

Mundialmente falando, a representacdo dos povos indigenas
no meio cinematografico foi apenas aquela feita por cineastas
nao indigenas, especialmente os norte-americanos da industria
cinematografica, filmes visivelmente inseridos no sistema para dar
continuidade ao processo de colonizagao por parte dos Estados
nacionais e suas elites. No Brasil, 0 panorama ndo foi tao diferente,
apesar de aqui ter sido dada énfase ao mito do “bom selvagem”. Esse



mesmo mito ja constitui, em si, um grave problema, impondo um viés
ideolégico que leva as pessoas a nos enxergarem apenas como “povos
da floresta”, que vivem e devem continuar isolados, e que deixam de
ser vistos como indigenas ap6s “se sujarem” e serem “branqueados”,
em processo de exclusao social e étnica.

Tais afirmacdes, certeiras como flechas langadas por vocg, Olinda,!
fazem-nos pensar, uma vez mais, sobre a questao: quem tem o poder
de construir a elaboragdo sensivel do mundo por meio de imagens
e sons em movimento? Esta é a pergunta que os cinemas indigenas
desafiam por meio de filmes que surgem como afirmacao da diversidade
de modos de vida e de suas representa¢des por novos protagonismos
autorais, que nos envolvem em diferentes perspectivas, retomando nas
telas relagdes mais complexas e interessantes com os demais seres do
cosmos, relagdes que esse cinema respira e transforma.

A Mostra Cosmologias da Imagem: cinemas de realizacao indigena?
reline parte dessa cinematografia, apresentando uma constelagao de
33 filmes, sendo 12 longas e 21 médias e curtas-metragens, realizados
em um arco temporal amplo, composto por titulos ja classicos e
fundamentais para tragar esse caminho percorrido pelas e pelos
cineastas de diferentes povos e por produgdes recentes que demonstram
a vitalidade formal, estética, narrativa e maior autonomia nos processos
de realizagdo desse cinema singular. Filmes que, a seu modo, levam a
linguagem cinematografica para lugares até entdo ndo percorridos. Tais
obras poderiam ser intituladas como documentarios? Filmes-rituais?
Filmes hibridos, que misturam documentacdo e encenagdo da vida, da
histéria e da cosmologia? Filmes ficcionais, ou melhor, seriam filmes
transformacionais? Parte relevante dos filmes aqui reunidos escapa a
categorias preexistentes, a defini¢des e géneros do cinema tradicional,
propondo novas formas de construcdo e desconstrucao narrativas. Obras

1. Reflexdes que tém continuidade no ensaio A representagdo dos povos indigenas no meio
cinematogrdfico e meu trabalho como “artevista”, publicado na integra neste catalogo.

2. 0 titulo desta mostra é tributario e inspirado na dissertagao de mestrado de Edgar Kanykd,
artista, fotégrafo e mestre em antropologia do povo Xakriaba, de quem reproduzimos aqui o
ensaio: A cosmologia da Imagem.



que, ao redefinirem os protagonismos autorais no cinema, redefinem
a prépria linguagem cinematografica, que se molda e se transforma
frente as perspectivas, cosmovisdes e concep¢des daquelas e daqueles
que as realizam.

Os filmes foram organizados em eixos - ou melhor, galhos
tematicos, pois é necesséario alterar também nossas metaforas e
imagens mentais - por meio dos quais propusemos agrupamentos
comunais a cinematografia aqui partilhada: Terra e Territério: “Brasil
é Terra Indigena”; Direito a Diferenca: Nosso Modo de Vida, Nossas
Festas, Nossos Rituais; “Fluidez da Forma": Encenagdes e Performance
nos Cinemas Indigenas; Cinemas da Floresta, do Sonho e da Luta e
“Para Adiar o Fim do Mundo”. Essa composicao tem a intencao de
iluminar questdes que nos fazem pensar e destacar formas narrativas
vislumbradas nos filmes vindos de outros mundos e que podemos
conhecer gracas a disposicao e ao dominio técnico de pessoas e
coletivos indigenas do aparato e da linguagem do cinema. E certo
que as obras friccionam tais tematizagdes e inten¢des de reuni-las,
entrelacando as conceituagdes que propusemos, como poderemos
perceber nas telas.

Isael Maxakali, cineasta e lideranca tikm@'ln, reitera de modo
direto: “sem terra, ndo tem cinema”. Sem terra, ndao ha nada, na
perspectiva de povos que tém como centro a vida em sua amplitude
de manifestacdes e formas, a vida que sé pode existir nos territérios e
biomas. Sem terra, ndo tem cinema, porque ndo ha cosmologias, suas
brilhantes cosmovisdes, suas existéncias e diferengas constitutivas
e, assim, ndo ha também o que expressar em sons e imagens. Nesse
conjunto, reunimos filmes que emergem da terra, que escutam os
territérios de onde emanam seus sons e seus cantos e, a um sé
tempo, lutam por ela. Também aqui estao reunidos filmes, por vezes,
enderecados para fora, aos ndo indigenas, compondo estratégias mais
gerais de educacgao, letramento ou de amansamento dos brancos,
enderecados a ampliar visibilidades, aliangas e engajamentos politicos:
“os filmes nos tiram do escuro”, como ouvimos da igualmente eximia



cineasta Sueli Maxakali. O cinema torna-se um territério que se ocupa
e se demarca, se retoma. “A luta pela terra é a mae de todas as lutas”
poderia ser o outro nome desse conjunto que denominamos Terra e
Territério: “Brasil é Terra Indigena”.

Um cinema que pde, em cena e na tela, corpos, povos humanos e,
mais do que humanos, povos-espiritos, povos-plantas, povos-animais
em danca comum, em danga césmica - para citar a bela imagem de
Ailton® - e cosmoldgica. Em “Direito a Diferenca: Nosso Modo de Vida”,
destacamos filmes realizados sobre e na perspectiva “de dentro” do que
a maior parte dos povos origindrios e tradicionais tem grande prazer
e competéncia em realizar: festas! Seu assunto de predilecdo, como
deveria ser o de todas e todos nds (e ndo tanto os do mundo do trabalho
e do consumo). Grandes e pequenos rituais podem ser experimentados
pelo espectador nesses filmes-rituais que nos imergem em modos
diversos de estar no mundo, de estar em comunidade e de celebrar. Esse
conjunto se refere a titulos que propdem focos mais etnograficos, filmes
pacientes em acompanhar a vida e em nos apresentar uma possibilidade
mais imersiva nas culturas, saberes e formas tradicionais de diferentes
povos. Filmes também que talvez respondam a pergunta: para quem
um avo gostaria de ensinar um rito ou contar a histéria fundante ou
ancestral do surgimento do mundo e de seu préprio povo? Para seu
neto, que pode presentifica-los na experiéncia da vida, ou para um
cineasta “estrangeiro”, que ndo compreende sua lingua ou as formas
organizativas locais - e, caso compreenda, nao tem o poder de construir
sua continuidade? Os cinemas indigenas sao cinemas que podem fazer
e fazem, por meio da mediacdo de uma camera que ouve, aliancas
geracionais relevantes no presente e para o futuro.

Ja em “Fluidez da Forma: Encenagdes e Performance nos Cinemas

3. Ailton Krenak, em Ideias Para Adiar o Fim do Mundo (2019), inspira o titulo de um dos
conjuntos tematicos que organizam a Mostra. Trazendo aqui Ailton para nossa companbhia,
para ndo esquecer o pioneirismo da Mostra de Cinema Indigena Aldeia SP, realizada em 2014,
no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP), que langou filmes produzidos pelos Pontos de Cultura
Indigena. Idealizada por ele, em parceria com o pesquisador e formador Pedro Portella, e que
teve uma segunda edigdo em 2016.



Indigenas”, situamos filmes que, de modo especial, complexificam
aspectos da linguagem documental por meio de novas expressdes em
sons e imagens, fazendo com que encenacdes, performances e tantas
invengdes formais, como o uso da luz e sua auséncia, a reconstituicdo
de acontecimentos histéricos, a relagdo com a mitologia, sejam recursos
que interrompem as divisoes e limites entre real imaginado, vivido,
narrado, sonhado. Quem, na vida corrente, pode conviver com xapiri,
imagens-seres brilhantes como os Yanomami, quem danga com os
y@miyxop, povos-espirito como os Tikm{'ln/Maxakali, quem vive a
possibilidade (e o perigo) de se transformar na prépria caga, como na
Tekoa Mby4a-Guarani Koenju, ou quem pode se encontrar de forma
radical com a mitica Kaapora, dona das matas, realiza filmes que néo
cabem em nossas (pobres) categorias de realidade e ficgdo, nem mesmo
de imanéncia e transcendéncia. Ndo ha como criar formas de expressao
para/ou de um mundo que nao se vive, um mundo “purificado”, como a
classificagao ndo indigena concebe. Tais cinemas que nos interessam,
ao contrario, pdem em cena ontologias da transformacao, formas
plenas de fluidez, nas quais se pode encontrar a dimensado mitica,
espiritual, sagrada e demais seres do cosmos. E, com eles ou neles,
pode-se transformar. Obras que, além disso, estdo, por assim dizer,
inventando um cinema que ndo tem como referéncia a histéria do
cinema preexistente - no qual a cinefilia ndo da o tom - e pode, por
conseguinte, experimentar mais liviemente composi¢des a servico de
uma cosmopolitica de vida. Um cinema contragenocidio, pensando
nos filmes Kaiowda do Coletivo Guahu'i Guyra. Um cinema-canto, que
nos permite ouvir sons, cantigas milenares que emergem de cada
elemento da terra, como nos premiadissimos mundo afora filmes
Tikm@'Gn. Um cinema-onga-kaapora, como nos filmes reantropofagicos
e transformacionais de Olinda Tupinamba.

“Cinemas da Floresta, do Sonho e da Luta” redne filmes de coletivos
que vivem dentro mesmo, no interior da densa floresta - a Amazonia,
novo (e ancestral) “centro do mundo” -, que ndo nos deixam esquecer
das possibilidades e impossibilidades de permanéncia do planeta tal



qual o conhecemos e ainda habitamos. Filmes fruto da disposicao
e da generosidade de coletivos como os dos Yanomami, para nos
transportarem a sua hurihi, terra-floresta, ou os Mebéngbkre-Kayapo,
a presenca de sua exuberancia estética-ritual, de seu senso de beleza,
sem deixar de nos apresentar também a luta pela justa permanéncia
digna em seus proéprios territérios.

“Para Adiar o Fim do Mundo” retne filmes que apontam para o
futuro, para um futuro ancestral, sem deixar de nos colocar face a um
presente em ruinas. Algumas producdes poderiam ser pensadas no
campo de um futurismo indigena, realizagées como Bakish Rao: plantas
en lucha (2024), do Coletivo Matico (Peru) em colabora¢do com o imenso
artista, pensador, Denilson Baniwa. Ou, ainda, filmes que refletem sobre
um mundo adoecido, a partir da perspectiva xavante, como em Abdzé
Wede'd - O Virus Tem Cura? (2021), dirigido pelo pioneiro e premiado
cineasta Divino Tserewahd.

Esse lugar pindoramico que hoje chamamos de Brasil (“antes do
Brasil da coroa existe o Brasil do cocar")* é casa, por vezes arruinada,
de 305 povos indigenas identificados e de ainda outros coletivos que se
recusam ao contato com o mundo tragico em seu entorno, refugiados
no que resta de florestas, protegidas por seus préprios parentes. Cada
um desses povos, com suas mais de 200 linguas, garante, com luta,
sonho e também com sua arte e seu cinema (queiram alguns ou ndo),
o0 acontecimento de sermos uma nacdo pluriétnica que abriga uma
diversidade linguistica e filoséfica abundante. Povos cujas pessoas,
artistas, realizadoras e realizadores podem po6r em tela diferentes
linguas, perspectivas face a vida, visdes de mundo. Dessa imensidao,
programamos, na mostra, obras produzidas pelos seguintes povos e
regides: Maxakali/Tikm'lin, Xakriabé (Sudeste, Minas Gerais), Kuikuro
(Centro Oeste, Xingu, MT), Yanomami (Roraima e Amazonas), Mbya-
Guarani (Rio Grande do Sul e Sdo Paulo), Guarani Nhandeva (Mato
Grosso do Sul e Rio de Janeiro), Tupinamba e Karapot6 (Nordeste, Bahia

4. Um brado de Célia Xakriaba, Deputada Federal eleita por Minas Gerais e que representa a
“bancada do cocar”.



e Alagoas), Awa Guaj4, Tenetehara/Guajajara (Maranhdo), Huni Kuin
(Acre), Mebéngbkre-Kayapé (Para e Mato Grosso), Baniwa (Amazonas,
Alto Rio Negro), Krahd (Cerrado do Tocantins), Xavante (Centro-Oeste
mato-grossense), Tupi (Sdo Paulo), Fulni-6 (Pernambuco) e Kaiabi
(Territério do Xingu).

A curadoria buscou destacar a heterogeneidade de propostas
filmicas correlatas a tal diversidade de modos de vida. A programacao,
dia a dia, foi organizada segundo as denominagdes dos povos ou etnias
presentes e presentificadas na mostra por meio dos filmes. Nossa
intengao em Cosmologias da Imagem é a de expressar a pluralidade e a
diversidade dos vastos modos culturais constitutivos de nosso territério
(também simbélico), por meio do audiovisual indigena que, oxala,
tenha o poder de soprar ventos para reconstituir nossa autoimagem
como nagao pluriétnica e construir uma imagem mais contemporanea
de nagao que inclua novos protagonismos sociais e artisticos por meio
da autorrepresentacao.

Os filmes compdem um quadro mais amplo de criagdes
contemporaneas, por meio dos quais 0S povos originarios se expressam.
A visibilidade que essa produgdo comeca finalmente a alcangar,
principalmente em festivais e mostras internacionais, mas também
em museus, galerias de artes, plataformas e cinemas em nosso paifs,
posiciona ou reposiciona essas obras junto a produ¢dao mais inventiva
aqui realizada. Esse corpus filmico especial tem sido objeto do olhar
de curadoras e curadores, pesquisadoras e pesquisadores, criticas e
criticos de cinema, festivais e espagos de arte. No entanto, existe ainda
uma imensa lacuna para grande parte da populacdo. Essa retrospectiva
visa se somar ao movimento dos proprios cineastas e artistas indigenas
que, nas palavras de Ailton Krenak, em ensaio publicado na integra
neste catalogo, estdo “demarcando as telas com um novissimo cinema
brasileiro”.

Olinda, como vocé também bem colocou no principio, os filmes
aqui reunidos sdo politicos, todos eles, simplesmente por existirem, por
descentralizarem e ampliarem as perspectivas e expressoes audiovisuais



postas em cena, ou melhor, em contracena. Assim, concluimos com
suas palavras: acreditamos que o cinema indigena apresenta um
olhar de descolonizagao a imagem dos indigenas. E, assim como é
extremamente importante que os povos possam fazer seus préprios
filmes, é importante pensar em distribuir essas produgdes, pois s6
assim teremos a possibilidade de fortalecer o cinema nacional feito
pelos povos e coletivos indigenas.

Um forte movimento de retomada, mais uma flecha certeira em
N0SSO COragao.

Essa mostra é organizada por pessoas integrantes do coletivo Filmes
de Quintal,que, desde 1997, realiza o Festival do Filme Documentario e
Etnogréfico, forumdoc.bh, atualmente em sua 282 edicdo, e que, desde
oinicio, apresenta filmes de realizagdo indigena e vem acompanhando
o crescimento e o florescer desse campo. Ha toda uma trilha percorrida.



C0Smo
LOGIRS
DA

IMAGEM

CINEMAS DE
REALIZACAD INDIGENA







Terra e Territorio:
“Brasil e Terra
Indigena”



Tava, A Casa de Pedra

Rio Grande do Sul, 78', 2012

Direcdo: Vincent Carelli, Patricia Para Yxapy, Ariel Kuaray Poty e

Ernesto Ignacio de Carvalho

Meméria, mito e histéria Mbya-Guarani sobre as reducdes jesuiticas
e a guerra guaranitica do século XVII no Brasil, Paraguai e Argentina.

- Programa Mbya Guarani

22



Ava Yvy Vera —
Terra do Povo do Raio

Mato Grosso do Sul, 52, 2016

Direcdo: Genito Gomes, Valmir Gongalves Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson

Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes e Edna Ximenes

Uma invengdo formal com contetido de dentncia, o filme nos ensina
sobre resisténcia e vida nas retomadas no Mato Grosso do Sul,
revelando uma outra forma de o cinema se relacionar com a terra e com
os elementos cdsmicos. Exibido no DocLisboa em 2018, foi destaque
também em festivais brasileiros por sua linguagem cinematografica
inteiramente aberta ao modo de ser (nhandereké) e de se documentar
guarani-kaiowd. Premiado pelo Juri Jovem e pelo Juri Oficial do VIl
Cachoeira.Doc como melhor filme.

- Programa Guarani Nhandeva

28



ATL — Acampamento
Terra Livre

Minas Gerais, 7', 2017

Direcao: Edgar Kanaykd

Em abril de 2017, em Brasilia, povos indigenas de todas as regides do
pais e das mais diversas etnias reuniram milhares de liderangas no
maior Acampamento Terra Livre da histéria, exigindo seus direitos, que

tém sido sistematicamente vilipendiados.

- Programa Xakriaba e Tentehar/Guajajara

2



ZAWXIPERKWER KA'A -
Guardioes da Floresta

Maranhdo, 50', 2018
Direcdo: Jocy Guajajara

O filme apresenta, de dentro e com intensa proximidade, as atividades
dos Guardides da Floresta, um grupo que defende seu territério com a
prépria vida - tanto no sentido literal quanto com suas cdmeras. Uma
obra de acdo real e suspense, na qual a cdmera, para além do cinema
direto, adquire novos usos e se torna um mecanismo de vigilancia, uma
aliada imprescindivel nas a¢des de defesa do grupo. Aqui, uma camera
que ndo caga — como nos cldssicos do cinema -, mas uma camera que
defende: o territdrio, os indigenas, o que resta da floresta, todos nés.
0 filme abriu o Festival Autres Brésils, na Franga, em 2020.

- Programa Xakriaba e Tentehar/Guajajara

25



Nuhu Yag Mu Yog Ham:
Essa terra é nossa!

Minas Gerais, 70', 2020
Direcdo: Isael Maxakali, Sueli Maxakali, Carolina Cangucu e Roberto Romero

Antigamente, os brancos ndo existiam e nds viviamos cacando com
0S N0ssos espiritos yamiyxop. Mas os brancos vieram, derrubaram
as matas, secaram os rios e espantaram os bichos para longe. Hoje,
as nossas arvores compridas acabaram, os brancos nos cercaram e
a nossa terra se tornou pequenininha. Mas 0s nossos yamiyxop sao
muito fortes e nos ensinaram as histdrias e os cantos dos antigos que
andaram por aqui.

- Programa Tikm{ii'iin/Maxakali

26



Yvy Pyte — Coracao da Terra
Mato Grosso do Sul e Paraguai, 110", 2023

Direcdo: Alberto Alvares e José Cury

Em Yvy Pyte, Alberto Alvares e José Cury tracam um percurso
cinematografico entre terras Guarani, desfazendo fronteiras fisicas e
simbélicas. O filme, entrelagcando sonhos, cantos e caminhos, revela
a busca coletiva pelo tekoha, desafiando as imposi¢des coloniais e
revelando a ligagdo profunda entre espiritualidade, terra e liberdade.
Palavras, canticos e imagens aéreas costuram uma narrativa poética
que desdobra a resisténcia Guarani e recria um mapa contracolonial.

- Programa Guarani Nhandeva

21



Ava Yvy Pyte Ygua —
Povo do Coragao da Terra

Mato Grosso do Sul, 39', 2024

Direcdo: Coletivo Guahu'i Guyra

Um canto sagrado que protege a terra com os raios que contam a prépria
histéria do comeco da Terra. Uma histdria contada pelas pessoas que

nasceram no coragéo da terra.

- Programa Guarani Nhandeva

28









Direito a Diferenca:
Nosso Modo de Vida,
Nlossas Festas,
Nossos Rituais



Bicicletas de Nhanderu

Rio Grande do Sul, 48', 2011

Direcdo: Ariel Kuaray Poty e Patricia Para Yxapy

Uma imersdo na espiritualidade presente no cotidiano dos Mbya-
Guarani da aldeia Koenju, em Sao Miguel das Missdes, no Rio Grande

do Sul.

- Programa Mbya Guarani

32



As Hiper Mulheres

Mato Grosso, Xingu, 79', 2011

Direcdo: Takuma Kuikuro, Leonardo Sette e Carlos Fausto

Temendo a morte da esposa idosa, um velho pede que seu sobrinho
realize o Jamurikumalu, o maior ritual feminino do Alto Xingu (MT),
para que ela possa cantar uma altima vez. Enquanto as mulheres do
grupo comegam os ensaios, a Unica cantora que de fato sabe todas as

misicas se encontra gravemente doente.

- Programa Kuikuro

33



Yamiyhex, as mulheres
espirito

Minas Gerais, 76", 2019
Direcdo: Sueli Maxakali e Isael Maxakali

As yamiyhex, mulheres-espirito, se preparam para partir apds passarem
um tempo na Aldeia Verde. Os preparativos para a grande festa de
despedida. Elas se vao, mas sempre voltam com saudades de pais e
maes. Sueli Maxakali é uma das primeiras mulheres indigenas cineastas
no Brasil. Seus filmes correalizados com Isael Maxakali foram premiados
em diversos festivais e destacados pela critica. Em Yd@miyhex, temos a
chance de acompanhar o raro ritual das mulheres-espirito na Aldeia
Verde, ritual que reviveu pela proposta do filme. Prémio Olhos Livres
na Mostra de Cinema de Tiradentes em 2020.

- Programa Tikm{i'iin/Maxakali
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Sigyjat — A Pesca de Timho

Mato Grosso, Xingu, 52, 2023

Direcdo: Aruti Kaiabi, Ewa Kaiabi, Juirua Kaiabi, Kujaesage Kaiabi, Mairiwata
Kaiabi, Reai'i Kaiabi, Reiria Kaiabi, Rywa Kaiabi, Ukaraiup Kaiabi, Urukari
Kaiabi e Wyiry Kaiabi

Na época da seca, néds, os Kaiabi da aldeia Guaruja, nos reunimos para
fazer a pescaria do timbé. E uma pescaria coletiva que tem regras e

cuidados, mas é muito alegre e divertida, e garante muito peixe para
as familias.

- Programa Kaiabi e Huni Kuin
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Acre, 33,2023

Direcdo: Lira Mawapai HuniKui e Luciana Tira HuniKui

Até pouco tempo, as mulheres Huni Kuin ndo podiam consagrar
e preparar o Nixi Pae (ayahuasca), apenas os homens detinham o
conhecimento sobre o poder dessa medicina. Este filme acompanha
os aprendizados, as transformacdes e a forca da ayahuasca através da

vivéncia das mulheres Huni Kuin.

- Programa Kaiabi e Huni Kuin
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Ketwajé
Tocantins, 77,2023

Dire¢do: Mentuwajé Guardides da Cultura - Kraho e Coletivo Beture -

Mebéngdkre-Kayapo

0 grupo Mentuwajé Guardides da Cultura (jovens cineastas Krahd)
convida o Coletivo Beture (Mebéngokre-Kayapd) para visitar sua aldeia e
acompanhar a festa de Kétwajé — um importante ritual de iniciagao que
ndo acontecia ha dez anos. Durante vérios dias, criangas e adolescentes
passam por diversas “provas” para se transformarem em adultos
guerreiros, perante o olhar atento e compartilhado entre os cineastas
locais e os convidados Mebéngokre-Kayap6.

- Programa Krahd
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“A Fluidez

da Forma™
Transformacao,
Encenacao e
Performance



O verbo se fez carne

Alagoas, 6/, 2019
Direcdo: Ziel Karapotd

Curta experimental que apresenta a perspectiva da contracolonizagao
por meio de uma sofisticada performance do artista e diretor do povo
Karapot6, o jovem Ziel, que alia artes visuais e cinema ao colocar seu
corpo em cena para tornar presentes os macroprocessos civilizatorios
e os choques culturais que estes provocam. O filme se destaca por sua
ousadia formal e foi exibido em importantes festivais de cinema do
Brasil desde seu lancamento.

- Programa Karapot6 e Tupinamba
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Kaapora,
0 Chamado das Matas

Bahia, 20', 2020

Diregdo: Olinda Muniz Wanderley (Yawar/Tupinamba)

Uma narrativa da ligacao dos Povos Indigenas com a Terra e sua
Espiritualidade, do ponto de vista da indigena Olinda, que desenvolve
um projeto de recupera¢do ambiental nas terras de seu povo. Tendo
a cosmovisdo indigena como lente, a Kaapora e outros personagens
espirituais sdo a linha central da narrativa e argumento do filme. PREMIOS:
Il FFEP - Festival do Filme Etnografico do Para — Melhor Curta Metragem
da Mostra Competitiva Divino Tserewah; 122 Cinefantasy - Mencdo
Honrosa da Mostra Competitiva Brasil Fantastico.

- Programa Karapot6 e Tupinamba
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Bahia, 50’, 2022

Direcdo: Olinda Tupinamba

Viajando entre o mundo mitico e o mundo cotidiano, Ibirapema, uma
indigena Tupinamba, se transmuta e percorre o espaco e o tempo,
dialogando, por onde passa, com o mundo da arte ocidental, com a

cidade e seus espacos de concreto e florestas domesticadas.

- Programa Karapot6 e Tupinamba
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A Transformacao de Canuto

Rio Grande do Sul, 130', 2023
Direcdo: Ariel Kuaray Poty e Ernesto de Carvalho

Em uma pequena comunidade Mbya-Guarani entre o Brasil e a
Argentina, todos conhecem o nome Canuto: um homem que, muitos
anos atras, sofreu a temida transformagdo em uma onca e depois
morreu tragicamente. Agora, um filme esta sendo feito para contar a
sua histdria. Por que isso aconteceu com ele? Mas, mais importante,
quem, na aldeia, deveria interpretar seu papel?

- Programa Mbya Guarani
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- r
Tupinamba na
Baixada Santista
Sao Paulo, 6', 2022
Dire¢do: Wescritor e Walla Tupi
Eternizando a vida e resisténcia dos povos Guarani Mbya, Tupi Guarani
e Tupinamba na Baixada Santista. Documentario musical em formato
de videoclipe de rap, criado por Wescritor e Walla, artistas da Baixada

Santista.

- Programa Baniwa, Tupi, Mbya Guarani, Tupinamba
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Drill de Kaysara, o Filme

Sao Paulo, 6', 2024

Direcdo: Wescritor

Documentario musical, em formato de clipe de rap, criado por Wescritor
e artistas tupinamba da Baixada Santista.

- Programa Baniwa, Tupi, Mbya Guarani, Tupinamba
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Cinemas da Floresta,
do Sonho e de Luta



Hekura
Amazonas, 25', 2018

Dire¢do: Nucleo de Audiovisual Xapono Yanomami (NAX)

Registro do encontro de xamas das comunidades Yanomami do Rio

Marauia.

- Programa Yanomami
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Karemona

Amazonas, 13', 2019
Direcdo: Romeu Iximawéteri Yanomami / Nicleo Audiovisual Xapono — NAX

Criangas yanomami mostram como buscar os frutos de karemona na
floresta para saborear e fazer pequenas flautas.

- Programa Yanomami
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Mari hi — A arvore dos sonhos

Roraima, 17', 2023

Dire¢do: Morzaniel Iramari Yanomami

Quando as flores da arvore Mari desabrocham, surgem os sonhos.
As palavras de um grande xama conduzem uma experiéncia onirica
através da sinergia entre cinema e sonho yanomami, apresentando

poéticas e ensinamentos dos povos da floresta.

- Programa Yanomami
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Yuri uxéatima thé -
A Pesca com Timbo

Roraima, 10', 2023

Dire¢do: Aida Harika, Roseane Yariana e Edmar Tokorino Yanomami

Dois jovens realizadores yanomami descrevem o processo de pesca
com timbé, cip6 tradicionalmente empregado para atordoar os peixes. O
encontro de vozes e perspectivas sugere o reencantamento das imagens

como forma de contar histérias.

- Programa Yanomami
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Thué pihi kuuwi -
Uma Mulher Pensando

Roraima, 15', 2023

Direcdo: Aida Harika, Roseane Yariana e Edmar Tokorino Yanomami

Uma mulher yanomami observa um xama durante o preparo da yakoana,
alimento dos espiritos. A partir da narrativa de uma jovem mulher
indigena, a yakoana, que alimenta os Xapiri e permite aos xamas
adentrarem o mundo dos espiritos, também propde um encontro de

perspectivas e imaginagoes.

- Programa Yanomami
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Ngoko'ohn
Parg, 33, 2020

Diregdo: Beptemexti Kayap6 (Coletivo Beture)

A comunidade da aldeia mae Kubenkrakej se organiza para realizar o
ritual de Ngoko'ohn, a tradicional batida do timbé.

- Programa Mebéngdkre-Kayap6
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Menire djé

Para, 14,2021

Direcdo: Bepunu Kayap6 (Coletivo Beture)

Uma mulher colhe e prepara o jenipapo, faz a tintura e pinta sua
filha com os grafismos que domina. Fala sobre as pinturas e a beleza

mebéngdkre.

- Programa Mebéngokre-Kayap6
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Menire djapej -
O trabalho das mulheres

Pard, 9', 2022

Dire¢do: Kokokaroti Txukahamae Metuktire, Nhakmd Kayap6, Nhakpryky

Metuktire e Bepunu Kayapé (Coletivo Beture)
Trés mulheres vao para a roca apanhar batata e retornam para a aldeia.
0O filme acompanha a coleta e o preparo do alimento tradicional kayapd

na aldeia Wani Wani, T.l. Capoto Jarina.

- Programa Mebéngokre-Kayap6
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r r
Tuire Kayapo —
~
0 gesto do facao
Pard, 10', 2023
Direcdo: Coletivo Beture | Patkore Kayapé e Simone Giovine
A guerreira Tuire relata para o neto Patkore detalhes sobre o lendario
gesto do facdo na mobilizagdo contra a Eletronorte, em Altamira (PA),

no ano de 1989.

- Programa Mebéngdkre-Kayap6
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Mebéngokre pyka ma ruwyk
a ujarej | A Chegada dos
Mebéngokre na Terra

Mato Grosso, 10", 2024

Direcdo: Kokokaroti Txucarramae, Matsipaya Waura Txucarramae,

Simone Giovine (Coletivo Beture)
0 cacique Raoni conta aos jovens cineastas Kayap6 a histéria da chegada
dos Mebéngdkré na Terra, repassada de geracao em geragao desde os

tempos dos antigos.

- Programa Mebéngokre-Kayapo
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“Para Adiar
0 Fim do Mundo”



Abdzé Wede'o -
O Virus Tem Cura?

Mato Grosso, 53', 2021
Dire¢do: Divino Tserewahu

Narrado em primeira pessoa por Divino Tserewahd, o filme destaca
a luta de sua aldeia, Sangradouro, no leste de Mato Grosso, para
sobreviver a tragica epidemia. Por meio de materiais de arquivo e
imagens captadas por Divino durante a pandemia, o filme busca
relacionar um passado traumatico com a realidade da Covid-19 nas
aldeias Xavante. Filme premiado no forumdoc.bh.2022 como Melhor
Documentario da Mostra Contemporanea Brasileira.

- Programa Fulni-0 e Xavante
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Aguyjevete, Avaxi'i

guy] ’

Sao Paulo, 21', 2023

Direcdo: Kerexu Martin

Uma celebracdo da retomada do plantio das variedades do milho
tradicional do povo Guarani Mbya na aldeia Kalipety, onde antes havia
uma area seca e degradada, consequéncia de décadas de monocultura

de eucalipto.

- Programa Baniwa, Tupi, Guarani Mbya, Tupinamba
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Os Sonhos Guiam

Sao Paulo, 20", 2023
Direcdo: Natalia Tupi

Para o povo Guarani Mbya, os sonhos sdao como se fossem portais
para tudo aquilo que ndo vivemos no mundo fisico. Este filme retrata
algumas das experiéncias espirituais e sensoriais do jovem lider indigena
Mateus Wera, morador da Terra Indigena Jaragud, em Sdo Paulo. Os
sonhos compartilhados sdo a conexao entre ele e o irmao, Karai Poty, e
entrelagam os caminhos da vida do cacique nas lutas atuais do seu povo.

- Programa Baniwa, Tupi, Guarani Mbya, Tupinamba
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Bakish Rao: plantas en lucha

Amazonas/Brasil e Peru, 19', 2024
Direcdo: Denilson Baniwa e Comando Matico

Curta-metragem de ficcao cientifica realizado pelo coletivo de artistas
Comando Matico, do povo Shipibo-Conibo (Amazdnia peruana), e pelo
artista Denilson Baniwa (Amazonia brasileira). O filme especula sobre
o futuro do planeta Terra sob a perspectiva das plantas, propondo
uma especulagao entre diferentes espécies para discutir formas de
resisténcia a monocultura, a hierarquiza¢do entre formas de vida e a
homogeneizacao ecolégica e do pensamento.

- Programa Baniwa, Tupi, Guarani Mbya, Tupinamba

83



Pernambuco, 28', 2024

Direcdo: Narriman Kauane

0 documentdrio biografico conta a vida e carreira de Marilena Aradjo,
Wadja, mulher indigena, defensora das causas indigenas, da cultura e
fundadora da Escola Bilingue Antonio José Moreira. Apresenta a sua
atuacdo pioneira na educacdo indigena e no ensino didatico da lingua

materna do povo Fulni-0, o Yaathe.

- Programa Fulni-0 e Xavante
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Atividades Especiais

CCBB RIO DE JANEIRO

Abertura

16/04 as 18h

NGhi Ydg Ma Yég Ham: Essa Terra é Nossa! (diregdo: Isael Maxakali,
Sueli Maxakali, Carolina Cangucu, Roberto Romero, 70')

Sessao comentada pela pesquisadora Sandra Benites

Sessao comentada

24/04 as 18h

0 verbo se fez carne (Ziel Karapotd, 7')

Kaapora, o chamado das matas (Olinda Tupinamba, 20")
Ibirapema (Olinda Tupinamba, 50')

Comentada pela diretora Olinda Tupinamba

Mesa Redonda

25/04 as 18h30 - “Retomada e transformacdo nos cinemas e nas artes
indigenas” Com: Patricia Para Yxapy (RS), Olinda Tupinamba (BA) e
Alberto Alvares (MS/RJ) Mediagdo: Junia Torres
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CCBB SAO PAULO

Abertura

26/04 as 18h

Drill de Kaysara, o Filme (Wescritor, 6')

Tupinambd na Baixada Santista (Wescritor, 6')

Aguyjevete Avaxi'i (Kerexu Martin, 21')

Kaapora, o chamado das matas (Olinda Tupinamba, 20')
Comentada pelas diretoras Olinda Tupinamba, Kerexu Martin e
Wescritor

Mesa Redonda

30/04 as 18h

Cosmologias nas imagens, politica das imagens, lutas e conquistas
indigenas Com: Olinda Tupinambad, Sérgio Yanomami, Vincent Carelli.
Mediagao: Junia Torres Com acessibilidade: traducao em Libras

Sessdes comentadas

27/04 as 16h

0 verbo se fez carne (Ziel Karapotd, 7')

Kaapora, o chamado das matas (Olinda Tupinamb4, 20')
Ibirapema (Olinda Tupinamb4, 50°)

Comentada pela diretora Olinda Tupinamba

01/05 as 18h

0Os Sonhos Guiam (Natalia Tupi, 20')
Aguyjevete, Avaxi'i (Kerexu Martin, 21')
Bakish Rao: plantas en lucha (19')
Comentada pela diretora Natalia Tupi
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Instituir mitologias: audiovisual
indigena, um cinema de acao'

Rilton Krenak

Graci Guarani:

Antes de comegarmos, eu sempre gosto, quando a gente esta aqui
com pessoas, que falem e figuem a vontade para se apresentarem,
mas sé quero dar essa introdugdo sobre um pouquinho do que é essa
masterclass. A gente tem aqui, como o Tiago lembrou, a honra de estar
com um parente que admiro muito, que é Ailton Krenak: ele é lider
indigena, ambientalista, poeta e escritor.

Sobre a masterclass, vou ler um trechinho para dar essa introducao
do que ele vai nos colocar e nos proporcionar nesta tarde: “na ultima
década, vem se configurando uma forte expressao de audiovisual
feito por indigenas; demarcar a tela traduz o cinema indigena como
jovens mulheres indigenas revelando o olhar dentro da floresta de
seus mundos, realizadores indigenas que combatem com a caneta na
mao, pois sabem do poder de uma imagem. Autoimagem é soberania
e contracolonial”. E com essa acolhida que eu dou boas-vindas aqui a
Ailton Krenak. A palavra é toda sua.

Ailton Krenak:

Ndés nos acostumamos agora, com essa modalidade de conversao
da linguagem, a acolher a diversidade de lugares, de género, de raca,
de tudo. Entao, neste encontro, nesta oportunidade de fala, quero
cumprimentar a todos, e agradeco a Graci e ao Thiago por estarem aqui

1. Publicado no livro Cosmologias da imagem: cinemas de realizagdo indigena. Organizado por
Daniel Ribeiro Duarte, Roberto Romero, Jinia Torres. Belo Horizonte, MG: Filmes de Quintal, 2021.
Este texto tem origem na masterclass realizada como programagao da Mostra Moa de Cinemas
Negros e Indigenas ministrada em 2021 e contou com a mediagado de Graci Guarani, realizadora
e comunicadora, e apresentagao de Tiago Costa, idealizador da Mostra Moa.
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me recebendo nesta sala. Estamos nessa experiéncia de sala virtual e
eu fico muito feliz de estar com vocés.

Quero cumprimentar os realizadores desta mostra de cinemas
negros e indigenas, e eu estou com uma camiseta que é bem oportuna
para o momento. J& que nés nos aproximamos das experiéncias de
performance, entdo |4 vai esta: “Imagine a dor, adivinhe a cor”. Entao,
dando o tom desse nosso encontro num tempo arido, nés estamos
experimentando, neste final de semana, uma experiéncia extremamente
marcante para nés todos, que é o recorde escandaloso de 500 mil mortes
no nosso pais por pura adogao de uma politica genocida, de desrespeito
a0S Nossos povos, e que discrimina descaradamente 0s povos negros e
indigenas, e que fere, como nagdo, atingindo a vida dos pobres, de todas
as pessoas que sao deserdadas dessa ordem capitalista, que estao com
seus corpos dispostos a essa violéncia sanitaria, politica, econdmica.
Nossa solidariedade a todos aqueles que estao de luto e também de pé
na luta. Entdo, imagine a dor. Nés que estamos inseridos nesse processo
h& muito tempo, nés podemos considerar, queridos e queridas, que a
oportunidade de falar no sexto dia desta mostra que comecou no dia 14
é um privilégio. Quem habita esse lugar de expropriagado cultural - nds,
povos originarios, povos de matriz africana, que vivemos a constante
luta pela sobrevivéncia neste pais - sabe que sao raras as oportunidades
em que somos convidados a expressar uma visao sobre esse territério
que nds estamos aqui compartilhando, que é o territério da arte. Se
instituiu, ha muito tempo, que o cinema, essa importante elaboragao
da arte que se expressa no audiovisual, na fotografia, nesses recursos
maravilhosos da narrativa, tem uma poténcia de instituir mitologias.
Eu nunca me esqueco do poder que Hollywood tem de impregnar a
mentalidade dos povos do planeta inteiro com um cinema feito a partir
dos EUA, como a matriz colonial determinante, e com a disposicao de
construir narrativas hegemonicas sobre a humanidade, sobre nés todos.

Em alguns periodos da nossa histéria do cinema, ele foi uma arte
exclusiva de ricos e de brancos. O cinema sempre foi um privilégio de
classe, e é curioso que estejamos aqui fazendo uma “masterclass”. N6s
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estamos, inclusive, nos apropriando também de alguns termos que
foram forjados pra marcar a exclusividade desse mundo do cinema,
do audiovisual. Entao, as vezes eu chamo o cinema de audiovisual por
uma evitagao do termo colonialista que fica impregnado quando vocé
chama essa arte de cinema, essa arte cara, essa arte milionaria, e, até
30, 40 anos atras, vocé dizer que um sujeito fazia cinema significava
distinguir esse sujeito por classe social e por um lugar também, restrito,
ocupado por uma categoria de intelectuais. Era quase que sindnimo de
ser intelectual e de pertencer a uma classe de privilégio, uma classe que
tem grana. No tempo em que o cinema era feito com pelicula, pra rodar
um minuto de filme, vocé precisava do dinheiro que um trabalhador
ganhava em um ano inteiro. Portanto, era inimaginavel um trabalhador
chegar perto de um equipamento desse, de uma maquinaria dessa.
A tecnologia foi um avango que aconteceu nos dltimos 30, 40 anos e
que foi expropriando esse lugar exclusivo de fazer cinema, de gente
que tem grana e que pertence a uma certa ordem de intelectuais,
e foi também nos colocando numa posicao de concorrer, de poder
concorrer, com esse poder hegemdnico de uma narrativa no campo do
audiovisual, que instituiu o corpo branco como modelo. O modelo de
cinema é um corpo branco: é um homem branco e uma mulher loira,
uma espécie de trilha sonora do James Bond; Hollywood instituiu essa
narrativa potente do imaginario de fazer as pessoas desejarem esse
mundo. H& muito tempo atras, quando se botou em questdo a coisa,
por exemplo, de personagens iconicos fumarem, em que as mulheres
bonitas do cinema apareciam fumando, quando comegaram a colocar
em questdo que fumar da cancer, foi um banho de agua fria naquelas
imagens constituidas de gente vitoriosa andando a cavalo, fumando
um Hollywood, Marlboro, e toda essa simbologia do poder, os carrdes.
Isso era cinema.

Mas também era cinema aquele cinema do John Ford, aquele
cinema critico, aquele cinema de alguns cineastas europeus, escapando
da coisa americana, a ponto de vocé ter um Bufuel, o Godard, o
cinema francés. Muitas narrativas foram se debatendo no campo
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dessa criagao audiovisual, até que a gente conseguiu ter aqui em
nosso pais um sujeito como Glauber Rocha. Glauber Rocha inventou
um cinema de Terceiro Mundo, abordando uma outra perspectiva de
imagem e de lugar da imagem também, instituindo outros mundos,
outras parabolas sobre a existéncia, sobre a vida, mas que ainda eram
no campo da ideologia, digamos, do Ocidente. E uma narrativa, uma
cosmovisao ocidental, aquela em que, quando vocé fala de outros
seres que ndo sdo os humanos, vocé vai falar do cinema catastrofe, do
Godzilla, de terremoto, de tubardo, ou de coisas totalmente da fic¢do,
tipo Guerra no Espago, Guerra nas Estrelas. Nés somos induzidos,
o tempo inteiro, a observar essa arte como uma arte distante desse
mundo que habitamos como povos originarios, como povos que
tém a sua matriz cultural na oralidade, contando histérias. Se nés
pensarmos que foi desse lugar de contar histérias que partiu quase
toda a narrativa contemporanea, nés também podemos nos sentir
empoderados, porque nés sabemos quem guiou - os narradores de
histéria originarios sdo, para 0s nossos povos, como aqueles narradores
dos livrdes que podem inspirar mundos, que podem instituir mundos.
E maravilhoso quando a gente pode olhar ao nosso redor diminuindo a
distancia desses 30, 40 anos que eu comecei a tomar como referéncia
para nossa conversa sobre cinema e audiovisual, em que as tecnologias
foram se acelerando, e se, de uma maneira, elas representam uma
exclusdo e uma ameaca para a gente, elas também representaram, num
contexto, uma oportunidade de intervencao de outros narradores, de
outros contadores de histérias, que podiam pegar um equipamento,
uma camera, ndo mais aquela camera exclusiva, aquela que precisa
de uma equipe, um verdadeiro exército de profissionais de som, de
imagem, de luz, de tudo, para fazer uma pequena novela. N6s estamos
nos afastando dessa complexidade até chegar ao ponto de podermos
ter alguém fazendo um filme com um celular, fazendo um filme com
uma camera nao muito distante desses aparatos que os meninos
usam no cotidiano para brincar. Nés tivemos uma aproximacao dessa
tecnologia que é muito interessante, considerando o quanto ela nos
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proporcionou uma vantagem circunstancial para que a gente pudesse
ter um nimero grande de pessoas vivendo experiéncias comunitarias,
vivendo experiéncias domésticas, e podendo se constituir como um
realizador, um realizador do campo das artes visuais. Um realizador que
pode ser, em alguns momentos, apreciado até como alguém que habita
esse lugar de cineasta, mas que, obviamente, nao estd interessado no
valor dessa representagao, vai se interessar em ser o portador de uma
narrativa, de uma visao de mundo que possa potencializar e fortalecer o
lugar de existéncia da sua comunidade, do seu coletivo e, no nosso caso,
de seus povos. Porque nds nos estabelecemos numa outra paisagem,
nés nos estabelecemos numa paisagem em que os lugares onde a nossa
vida se da sao territérios.

Territérios que podem ser conferidos no chao da sua geografia,
da sua topografia, mas também em territérios imaginarios, territérios
onde ha narrativas da criagdo do mundo, narrativas que continuam a
sustentar nossa subjetividade, nossa poética sobre a existéncia, em
diferentes contextos, na floresta, no deserto, nas montanhas, nos
mares, nas ilhas, nas beiras de caminho, nas estradas. Essa pluralidade
de mundos, ela vai se tornando também um imenso painel narrativo
onde nés vamos conquistando lugares. Nesse sentido, intitularam
minha fala de “demarcar a tela”. No cinema de acdo, ele se situa, do
ponto de vista conceitual, do ponto de vista politico, em um lugar de
luta, de reivindicagdo e de resisténcia, onde os povos originarios daqui
do continente e os nossos irmdos de matriz africana, que constituem
seus territérios em quilombos, em comunidades rurais e urbanas,
num pais onde a diversidade cultural é negada, onde a pluralidade
das narrativas continua sendo combatida. Essas narrativas tém uma
poténcia desestabilizadora na ordem imposta, e é muito importante que
a gente se aproprie das ferramentas que dao a oportunidade de produzir
essas imagens, de constituir essas narrativas, e de criar campo de tensao
onde alguém que esta acostumado com essa tela, essa tela impessoal,
essa tela pastel, onde tem o jornal, onde tem uma narrativa policial,
onde tem, hoje, o midiatico dessa tela para a propaganda ideoldgica e
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comercial. No meio desse embrulho todo, a gente precisa ser capaz de
discernir qual imagem que a gente quer reter, qual imagem a gente quer
cultivar, a qual imagem a gente deve dar sentido, expressao, e constituir
como nossa aliada nessa luta, nessa instituicao de um mundo plural,
onde existe a possibilidade de um cinema que nao é entretenimento,
mas que é um cinema de acdo. Interessante a gente refletir sobre isso,
porque é claro que a mesma camera que pode registrar o desmanche de
uma aldeia, a destruicdo de um assentamento, de um quilombo, ela é
também a camera que pode contar uma historinha que embala a ideia
de consumo, de privilégio e de exibicdo egoistica da vida. A escolha por
uma narrativa comprometida com a vida, comprometida com o cotidiano
das pessoas que estdo em luta, ela é pessoal, é o realizador que faz
essa escolha. As tecnologias estdo ai, a semelhanca da experiéncia
de alguém que escreve um livro, ao se apropriar da escrita, vindo de
uma tradi¢ao de oralidade, vindo de uma tradicao de contadores de
histérias, e que pode finalmente por esse texto em um livro e instituir
uma narrativa no campo da literatura, da mesma maneira a gente pode
constituir uma geracao de narradores que tem o audiovisual como a sua
plataforma. Ao invés de ser na pagina de um livro, é no cinema. A nossa
linguagem mégica tem a poténcia de alcangar o olhar das pessoas de
varios lugares do mundo, tem essa maravilha de poder se comunicar
quase que sem recursos de texto, da palavra, porque a imagem tem
um poder reconhecido, de maneira que alguém é capaz de dizer que
uma imagem fala por mil palavras, como ja ouvimos essa expressao.
Eu, involuntariamente, fiz experiéncias no campo dessa expressao
quando, numa época da minha vida, estava na frente avancada desse
movimento de demarcar a terra dos povos indigenas. Eu precisei recorrer
a uma experiéncia que depois se tornou reconhecida como minha
performance. Foi quando eu pintei meu rosto de preto na CPl em 1987.
Essa imagem, que até hoje perdura, veicula e ilustra filmes, reportagens,
ela quase sobrevive & prépria experiéncia. E uma imagem que j4 esta
com mais de 30 anos e que continua com uma poténcia narrativa que
se instaurou quando eu fiz aquele gesto de pintar o rosto de preto.
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Eu estou recorrendo a essa autorreferéncia, se me permitem, nao pra
fazer uma propaganda daquilo, mas para buscar, nesse exemplo, um
sentido de que uma imagem, as vezes, tem o poder de mil palavras, e
pode, inclusive, durar no tempo. E nesse sentido também que eu falo
da poténcia do cinema, de construir narrativas verdadeiras e que tem
a poténcia de influenciar o pensamento.

Hoje, eu estou com mais de 60 anos, entdo eu venho de uma
geracdo de pessoas em quem a propaganda e o cinema tinham um
poder de instituir essa légica que compartilhamos no mundo, essa
légica colonial, capitalista, proprietaria, que se edificou sobre narrativas
muito bem constituidas, em que o cinema teve um papel decisivo para
criar as imagens que prevalecem. Para usar um termo do muito caro
José Miguel Wisnik, sdo imagens que prevalecem no mundo, em nossas
retinas cansadas, que a gente ndo consegue descartar. Elas estdo 4
atrds naquela lente que reflete a fotografia e a imagem, elas estao
impregnadas nas nossas memarias, esse é o poder do cinema.

Ha um tempo atrds, eu ouvi falar de propaganda subliminar. Eu
estava muito engajado em entender a questao politica toda, toda a
manipulacdo sobre as imagens, e, quando eu escutei que existia essa
propaganda subliminar, essa veiculagdo de mensagem subliminar,
fiquei encabulado, porque eu queria entender o que é isso de imagem
subliminar. O que é isso? Com o tempo, eu pude entender que a natureza
da imagem é eminentemente subliminar. Na maioria das comunicagdes
imagéticas, que se utilizam da manipulagao de imagens para contar uma
histéria, elas tém em si essa semente, essa poténcia subliminar que é
de criar um apelo a quem estd vendo, que afeta o seu inconsciente, e é
por isso que ela é subliminar.

A maior parte do que a gente assiste no audiovisual carrega sentido
oculto e isso é uma consciéncia importante para quem experimenta
militar e estd trabalhando como militante nesse campo do cinema e
do audiovisual. Ele potencializa a capacidade desses coletivos que
estdo engajados na producdo de uma narrativa contra-hegemonica,
de questionamento da ordem instituida, para que a gente possa fazer
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um cinema de agao. Porque existe um outro cinema de acao, mas de
entretenimento. Tem histérias muito bonitas, aquele filme que vocé
senta, pega um saco de pipoca e vai assistir; € uma experiéncia quase
onirica; ver aquele filme, aquela relacdo entre os sons e as imagens,
uma poética de imagens que vai te fazer ficar embalado numa love story,
naquela histéria sobre a vida, sobre 0 mundo, mas que nao questiona
nada, € um mundo pastel.

Isso me lembra também da experiéncia que tivemos quando fizemos
a primeira mostra de cinema indigena, em 2014, enquanto, ha mais de
seis anos atras, eu tive a oportunidade de propor, ha bem mais do que
isso, a organizacao de uma mostra de filmes realizados por indigenas no
Centro Cultural Sao Paulo, no CCSP, um espago muito central onde vocé
consegue muito plblico porque fica dentro da cidade de Sdo Paulo. E
um centro cultural muito musical, e nés tivemos a oportunidade de fazer
entdo essa primeira mostra, que chamamos de Aldeia SP. A gente queria
fazer uma provocagao pros paulistas, em sua tradigao bandeirante, eles
acham que aldeia é uma coisa longe daquela metrépole, uma aldeia;
uma aldeia também de indigenas, e a gente chamou aquela primeira
mostra de cinema indigena de Aldeia SP. Foi uma experiéncia muito boa
e foi muito estimulante para gente ampliar o espaco de ocupagdo da
tela, quando inauguramos a ideia de demarcacao da tela.

A gente tinha uma longa trajetéria de luta pela terra, nés tinhamos
feito uma grande campanha pela Demarcacdo Ja, a demarcacdo das
terras, num contexto brasileiro de retrocesso de terras muito grande,
de negar o direito dos povos indigenas, o reconhecimento de seus
territdrios e o recrudescimento da violéncia do Estado e das oligarquias
contra os povos nativos. Nés fizemos uma provocagdo no coragao dos
bandeirantes inaugurando uma mostra de cinema chamando Sao Paulo
de aldeia: Aldeia SP.

Essa mostra inaugurou com a exibicdo de 53 filmes inéditos e
realizados por coletivos de pessoas de varias etnias espalhadas pelo
pais afora. A gente tinha filmes yanomami, kaiowd-guarani, tinha
filmes xavante, tinha filmes dos nossos parentes huni kuin & do Acre,
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a gente teve filmes de coletivos que j& estavam fazendo cinema entre
os PanKararu, entre 0s nossos parentes pataxd, além de realizadores
independentes que inscreveram filmes naquela mostra, e ela foi
um sucesso de publico e foi também uma ampliagdo da visibilidade
dessa criagdo audiovisual indigena para que a gente pudesse obter
financiamento para realizar projetos mais ambiciosos, de fazer uma
mostra, e também para realizadores indigenas concorrerem a editais.
A partir daf, comecgou a haver editais para cinema indigena, voltados
para realizadores indigenas.

Essa é uma luta politica: de ampliar o campo das possibilidades
tanto de apropriacdo dos meios, da camera e dos equipamentos
quanto da capacitacdo, da formacdo de homens e mulheres indigenas
para se unirem a esse lugar de documentarista e de narrador usando a
linguagem do cinema. E importante refletir sobre essa acdo intencional
de ampliar esse campo, que ndo é uma coisa que caiu do céu. E que as
vezes, nesse mundo capitalista, da mercadoria, até uma pessoa que
estd engajada no processo pode imaginar que essa camera caiu do céu,
mas uma camera nunca cai do céu. E se ela cair do céu, ela vai cair na
cabeca da gente e ndo vai ser uma vantagem, vai ser um dano. Assim,
quando alguém pega uma camera, é importante que ele saiba como
essa camera chegou a mao dele, a experiéncia social da apropriacao
dessas ferramentas é muito importante. Uma das curadoras dessa
mostra que nds estamos agora realizando, ela tem uma experiéncia
vivida de ter consciéncia do que significa ter uma camera na mao; entdo,
é uma alegria ter nessa curadoria uma pessoa como a Graci, que é uma
realizadora desse campo do audiovisual, engajada nesse cinema de
acao. Ela, assim como muitas outras mulheres indigenas que habitavam
uma espécie de mundo paralelo nesse campo da arte, porque nao era
possibilitado a essas pessoas terem esses meios, esses equipamentos,
e, mesmo quando tinham oportunidade de criar alguma coisa no seu
local, ndo tinham a oportunidade de exibir em mostras e em festivais
e em qualquer outra praga de exibicdo desses trabalhos. Entdo, é
muito interessante a gente olhar a amplitude que essa experiéncia dos
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realizadores indigenas alcangou nos ultimos 30 anos. No outro dia, a
gente estava comemorando os 30 anos da experiéncia de formacdo de
realizadores indigenas inaugurado pelo Video nas Aldeias, que nunca é
demais homenagear e celebrar aquelas pessoas que botaram fé e pé na
estrada para que os primeiros realizadores indigenas surgissem, como o
Caimi Waiassé Xavante, que tem uma obra ja significativa, Divino, que é
outro xavante realizador indigena que tem uma filmografia reconhecida,
que ja exibiu filmes seus em vdrios lugares fora do Brasil. E que bom
que a gente conseguiu companheiros nessa jornada, que tornaram mais
desafiador o caminho e que tornaram também esse caminho mais florido
e divertido, porque sdo pessoas apaixonadas por essas narrativas que
vém de um outro universo, que vém de outras cosmovisoes, e que nos
animaram a assumir o0 nosso lugar de narradores também, utilizando
a imagem como linguagem.

Entdo, eu fico realizado de saber que nés ja podemos falar de um
“cinema de indio”, expressado que eu ouvi pela primeira vez em... [soou
um apito] é como se fosse o primeiro sinal, foi a buzina do trem da Vale
que passou a 550 metros daqui de casa, na aldeia Krenak, onde eu estou.
Eu estou aqui na margem do rio Doce, na regido leste de Minas Gerais,
falando com vocés, e de vez em quando sou alertado pela buzina do
trem da Vale do Rio Doce que passa levando as montanhas de Minas
que se transformam em farelo e sdo levadas embora para outro lugar
do mundo. Vai para o porto em Vitéria.

Esse povo, que fica bem préximo da foz desse rio, que desagua la
no mar, e que vocés devem ter visto a imagem dele todo cheio de lama,
pelo mesmo caminho que faz o trem da mineragdo cuja lama também foi
parar & no oceano Atlantico. Essas narrativas que, coladas na realidade,
tao coladas na realidade que é impossivel desgrudar uma coisa da outra,
sdo a marca desse cinema de ac¢do. Ele ndo conta uma histéria pra boi
dormir, ele conta sobre o mundo que nés estamos tendo que disputar
com essa erosao do sentido verdadeiro de comunidades compartilhando
um territério. Seja esse territério um quilombo, uma aldeia no meio do
Rio de Janeiro, como a Kaiowa-Guarani, ou uma aldeia como o tekoha
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Guarani l& no Jaragud, perto de Sdo Paulo, e qualquer outro lugar do
mundo. Mesmo aquele territério da floresta que aparece no filme de
realizacdo recente e desafiadora, feito pelo nosso irmao Davi Kopenawa
Yanomami e o seu colega, o cineasta, que nao vou lembrar o nome dele,
de A Ultima Floresta, o Luiz Bolognesi, que esta em Berlim celebrando
a recepcdo que teve o filme, uma realizagdo compartilhada por ele e
pelo Davi e que foi saudado agora numa mostra de cinema como a de
Berlim, como alguma coisa que mereceu um troféu, aplaudido de pé
durante alguns minutos.

De certa maneira, nés estamos falando de um lugar de poténcia
que ja estd afetando os olhares de pessoas em outros lugares do
mundo. Nao tenho dlvida de que estamos vivendo um periodo histérico
extremamente grave e que isso também ressalta a importancia de
algumas obras de arte, seja na literatura, seja no cinema, mas é muito
bom saber que A Ultima Floresta foi saudada de pé num cinema em
Berlim, ontem. Nds estamos falando de um cinema de acao, porque
esse cinema estd denunciando a destrui¢do de uma das Gltimas
florestas em pé e que, com um povo vivo dentro desse territdrio, tem a
sua vida ameacgada, também, por essa invasao; cinema de agao. Mas eu
estava dizendo que a expressao “cinema de indio”, que alcangou esses
diferentes sentidos, me lembra o encontro com Sia Kaxinawa no Acre,
do povo huni kuin, ha mais de 40 anos. Eu era um rapaz que estava
andando pelo nosso pais e que foi encontrar com os parentes 4 no
Acre. Nés tivemos um encontro, uma assembleia indigena, e, a noite,
conversando com os mais velhos, eu tive a oportunidade de ouvir essa
expressdo maravilhosa, de um ancido chamado Sueiro Kaxinawa. Ele
me disse que a experiéncia da ayahuasca tem alguma semelhanc¢a com
a experiéncia do ritual da jurema, que é uma bebida. E esse ancido, para
ele me apresentar o poder daquela planta de criar visdes, de abrir para
visoes, disse: “txai, isso é o cinema de indio”. Eu achei tao interessante
ele se esforgar pra buscar uma coisa que nem ele conhecia, que era
0 cinema, mas para usar uma expressao que pudesse explicar pra
um leigo do que é que ele estava falando quando ele imaginava uma
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transcendéncia, uma miragdo, da visao, disso que a gente enxerga no
nosso cotidiano e que tem muito a ver com o cinema, tem tudo a ver
com o cinema, cinema de indio.

Tem a ver também com aquele comentario que eu fiz sobre a
propaganda subliminar, sobre alguma coisa subliminar, que é mesmo
a poténcia que uma imagem tem de nos afetar na nossa subjetividade,
no nosso imagindrio, e de disparar desejos, de criar expectativas. Utilizar
o cinema na educacdo é uma possibilidade tdo potente e tdo pouco
utilizada, tao subapreciada, mas que tem um sentido de ampliar as
nossas possibilidades de abrir para outras visdes de mundo.

0 cinema de agdo, que é também a nossa experiéncia de realizar
a segunda edicdo do Aldeia SP, essa mostra de cinema que fizemos
em Sao Paulo, em 2014, que nao pdde acontecer em 2015 porque nao
tivemos financiamento, mas que criou oportunidades para que eu
renomeasse a mostra Aldeia SP para Bienal do Cinema Indigena. Entao,
acidentalmente, eu também tive a oportunidade, assim como vocés, que
estdo trabalhando na mostra de cinema negro e de cinema indigena,
eu tive a oportunidade de dirigir essa bienal de cinema indigena, que
foi uma extravagancia. Ela aconteceu em 2016, dois anos depois da
primeira mostra, e foi celebrada como uma mostra muito importante. N6s
abrimos essa mostra fazendo uma concessdo: como s6 tinha filmes de
realizadores indigenas, a gente fez uma premiére, nessa mostra, exibindo
o filme 0 abraco da serpente, um filme maravilhoso, a maioria de vocés,
que estdo me ouvindo, ja ouviu falar dele. Quem ainda nao assistiu,
pode assistir, € um filme muito bom, conta uma histéria profunda sobre
a cosmovisao dos povos que compartilham a floresta e que tém uma
visao de mundo que é muito, muito importante que a gente ajude a
manter vivo, que ele possa continuar existindo.

Depois das duas realiza¢des que eu mencionei pra vocés da mostra
Aldeia SP, depois da Bienal de Cinema Indigena, que ainda carregava
o catdlogo da Aldeia SP, nés ganhamos uma visibilidade suficiente
para propor uma Mostra Internacional de Cinema Indigena. Essa
Mostra Internacional de Cinema Indigena aconteceu em Lisboa, em
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Portugal, teve o nome de Cinema Amerindio e foi a primeira mostra de
cinema amerindio realizada num pais estrangeiro. Foi uma experiéncia
desafiadora. Eu ndo me achava equipado o suficiente para fazer uma
travessia dessas, levar para um pais europeu um catélogo de filmes
de realizadores e realizadoras indigenas e a possibilidade de alguns
desses realizadores estarem também presentes. A gente tentou debater
aquelas obras com um publico estrangeiro. E claro que a lingua falada
|4 é portugués, mas, na nossa mostra, tinha gente da Europa, de varios
lugares da Europa, principalmente da Franca e da Espanha, e abriu
conexdes para esse cinema indigena na Europa. Nés estamos com um
convite para fazer a segunda mostra amerindia de cinema & na Europa
com uma repercussao em que a gente inaugura a mostra em Lisboa
e ela se repete em alguns lugares da Espanha e também da Franga.
Entdo, ela ganha mesmo a configuragdo de uma mostra internacional
de cinema. A ideia é fazer com presenca de piblico, uma mostra fisica,
diferente dessa experiéncia que estamos sendo obrigados a realizar. Nés
utilizamos a internet, fazendo essa experiéncia de live, essa experiéncia
de mostra virtual, que eu sei que nés temos também a esperanca de
essa nossa mostra acontecer com os cineastas presentes, com o publico
podendo assistir em pracas e em salas, viver uma experiéncia coletiva
do cinema, que ele tem essa maravilhosa poténcia, o cinema como
uma experiéncia comum, como uma experiéncia coletiva. Eu mencionei
essa experiéncia de cinema indigena a partir daqui do Brasil, com as
mostras daqui, essa mostra em Portugal, e queria mostrar pra vocés um
exemplo do que estd sendo feito, agora nesse periodo da pandemia,
por realizadoras indigenas, por pessoas que estao trabalhando nesse
cinema de agdo, combatendo e reagindo também as agressoes que nés
estamos sofrendo; nesse sentido, eu queria pedir aos nossos anfitrides
e aos nossos moderadores se a gente consegue exibir o filme Equilibrio,
de uma realizadora dessa geracdo que desafia o coro dos contentes, e
que tem uma capacidade de trazer outras visoes dentro disso que a
gente chama de demarcar a terra. Nés vamos ver entdo, se for possivel,
o filme realizado pela Olinda Muniz Wanderley-Yawar.
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A cosmologia da imagem'
Edgar Kanaykd

Os povos indigenas no Brasil vém, ao longo dos ultimos tempos,
passando por uma nova retomada de espago. Assim como o territdrio é
a base da garantia da manutencao da vida de um povo - bem como de
nossas identidades, da continuacao de ser o que somos -, ha uma certa
necessidade de se ter uma maneira que garanta tal sustento. Este est4
estritamente ligado aos modos de vida que conectam o povo com sua
identidade, ou seja, a garantia do territério para os povos indigenas é
crucial para manter as relagdes que se conectam a terra-floresta,? onde
as coisas estdo interconectadas desde o plantio e colheita das rogas,
a caca, 0s rios, os objetos, os artesanatos, as ceramicas, nas coisas
nossas e dos brancos, dos humanos e ndo humanos etc., e todas as
possibilidades de relagdes que sdo criadas e suas ontologias.

Dentre diversos meios e possibilidades, surge uma nova ferramenta
de luta: o audiovisual, visto por muitas comunidades indigenas como
um “mal necessario”. Por um lado, a chegada dessas novas tecnologias
é vista como uma ma influéncia na cultura do povo. Por outro, hd um
certo desejo de que se use esta nova “arma” a favor da luta e garantia
dos direitos dos povos indigenas.

Como descreve Evelyn Schiiler (1996), sobre a experiéncia do povo
Waiapi com o projeto Video nas Aldeias:

Trata-se de negociar os diferentes interesses e assumir que tanto

1. Publicado no livro Cosmologias da imagem: cinemas de realizagéo indigena. Organizado por
Daniel Ribeiro Duarte, Roberto Romero, JUnia Torres. Belo Horizonte, MG: Filmes de Quintal,
2021. Editado de: CORREA, Edgar Nunes (Edgar Kanaykd). Etnovisdo: o olhar indigena que
atravessa a lente. Dissertagdo (Mestrado em Antropologia) - Universidade Federal de Minas
Gerais, Belo Horizonte, 2019.

2. Terra-floresta - Urihi A - é um termo empregado pelos Yanomami (povo indigena da Amazédnia)
para designar os multiplos significados que ddo ao conceito de “natureza”.
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os videos ou filmes etnograficos quanto os textos antropolégicos
giram em torno de construgdes interpretativas. Como narrativas
audiovisuais, estes constituem “textos” que podem ser “escritos”
e “lidos” de diferentes formas, dependendo dos contextos de
comunicacao e das tradi¢des audiovisuais especificas.

Os simbolos, as representacdes por meio de imagens, pinturas corporais,
adornos, enfeites, os sons, 0s cantos e a musicalidade sdo primordiais
na cultura indigena. Porém, sua compreensao pode nao ser tao simples
para quem “vé de fora”, ja que estdo carregados de (re)interpretagdes
préprias e significados especificos a partir dos préprios modos culturais.
Tal modo de ver, perceber e enxergar as coisas é uma exceléncia, por
assim dizer, das praticas indigenas, nas quais estao estritamente ligados
os aprendizados e os modos de produzir conhecimentos. Para Schiiler
(1996), “Olhos: é justamente a maneira pela qual os indios se apropriam
da midia que reafirma a sua identidade étnica e demonstra suas
diferencas culturais”. Se os olhos sdo esta janela, interessa-nos saber
como sera essa (etno)visdo na perspectiva dos olhos de alguns cineastas
indigenas, entrelagadas com narrativas e pontos de vista dos pajés.

De modo geral, podemos verificar o crescente nimero de grupos e
coletivos de producdo audiovisual indigena, incentivados por programas
e editais do governo e/ou por meio de parcerias com universidades e
organizagdes ndo governamentais (ONGs), que fomentam esse tipo de
formacdo nas aldeias indigenas. Diante disso, os préprios coletivos
indigenas tém percebido a necessidade de criar algo auténomo e com
o “olhar propriamente indigena”, como bem ressalta Divino Tserewahu,
cineasta Xavante. Nesse sentido, tem surgido a ideia de criar um
“Coletivo Audiovisual Indigena no Brasil - CAIB". Sao ideias que partem
dos préprios indigenas.

Sem duvida, a ONG Video nas Aldeias se destaca pelo seu trabalho
de formacao de realizadores indigenas em varias aldeias no Brasil,
desde seu inicio em 1987, por meio da qual foi possivel a introduc¢do
do mundo da linguagem audiovisual junto aos indigenas, abrindo
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um novo caminho e novos modos de ver o mundo através da lente.
Essa formacdo audiovisual foi muito importante para a trajetéria dos
primeiros cineastas indigenas.

Mas qual é a implicagao para uma comunidade indigena ao
“emprestar uma arma” do “outro” e aos poucos (re)apropria-la e usé-la
a partir do seu ponto de vista propriamente dito e visto? Essa é uma das
questdes mais importantes levantadas nos dias atuais pelos indigenas
cineastas, comunicadores e realizadores. Este ensaio pretende colocar
tais questdes (mas nao resolvé-las todas), e parte ndo somente da visdo
através da lente de uma camera, mas também daquilo que a atravessa.
0 que estou chamando de “etnovisdo” é o ponto de vista desses
realizadores e cineastas indigenas sobre o seu mundo e o do “outro”,
visto a partir da “objetiva” audiovisual, mas nao sé.

A cosmologia da imagem

“Queremos um cinema com um olhar préprio indigena. Com a nossa cara”

Em algumas de minhas producdes audiovisuais, a participacdo e
colaboracdo do pajé Vicente - uma referéncia para o povo Xakriaba -
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se destaca. Ele funciona, nos meus filmes, como um codiretor ou um
corroteirista.> Sua participagdo se faz necessaria, pois nem tudo pode
ser dito ou mostrado nos meus filmes. Por exemplo, fazer um filme
sobre caca é algo que esconde segredos e tem muita “ciéncia" em jogo.

A partir dessa relagdo entre conhecimento e imagem, como
podemos pensar a “légica” do cinema indigena? O etnélogo Peter
Gow (1995) nos lembra que “a origem mais ébvia da metafora ‘cinema
da floresta’ para o ayahuasca sdo as alucinagdes visuais e, de fato,
comenta-se muito a semelhanca entre as experiéncias visuais do
cinema e do ayahuasca. A ‘droga’ sempre é tomada no escuro, e as
complexas alucinagdes visuais sdo os aspectos mais importantes da
sensacao de quem a ingere”. Podemos perceber algumas semelhancas
apontadas por Gow em seu trabalho etnogréfico Cinema da floresta,
sobre o povo do Alto Ucayali na Amazdnia Peruana, com o “cinema”
feito pelos Xakriaba. Se, para o povo da floresta amazonica, ver cinema
se assemelha a ter “outra visdao” - remetendo ao tradicional ritual de
ingerir a bebida do ayahuasca -, o0 que seria essa experiéncia para os
povos do cerrado proposta neste estudo? Talvez um pajé Xakriab3,
Senhor Evaristo, possa ja ter apontado algum caminho na dire¢do
dessa resposta.

Durante a minha pesquisa anterior, Kanaykd (2013), o pajé Evaristo,
disse-me: “Este mundo aqui nao é diferente do outro, la as pessoas
dancam, tocam, fazem festas e se divertem, eu vejo. E como se vocé
estivesse vendo uma televisdo”. Dessa forma, podemos observar que ha
uma certa semelhanga entre a nogao de “visao” indigena da Amazénia
3. Devido a estreita relagao que estabeleci com o pajé Vicente, desde a minha pesquisa de TCC
na UFMG até as produgdes de pequenos filmes que fizemos juntos, ele é uma referéncia. Ele
participa do meu trabalho como um “diretor, roteirista”, no qual orienta o que pode ou ndo ser
mostrado através da imagem captada. Além disso, ele sempre aponta as diferengas entre a
imagem que é para ser mostrada fora (para os brancos) e aquela que é para ser vista apenas na

aldeia. Além disso, seu interesse pela cdmera é por opera-la, ndo como cineasta propriamente
dito, mas como alguém que esta através da lente.

4. Ciéncia é uma forma, entre os Xakriaba, para definir alguém ou algo que detém uma sabedoria
outra. Por exemplo, antigamente, muitas pessoas eram conhecidas por (virar) metamorfosear-
-se em toco, animais, folhas etc., entdo se diz que tal capacidade é uma ciéncia, geralmente
remetendo ao conhecimento dos antigos.
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e aquela dos Xakriabd: se, para os povos do Alto Ucayali, ver cinema
se assemelha a ter “alucinagdes” visuais a partir da bebida, para o pajé
Xakriabd ver televisdo também se assemelha a visao que se tem do
outro mundo.

Nesse tipo de “visdao” indigena, ndo ha como escapar de perigos
e precaugdes. Ver o “outro mundo”, por exemplo, é coisa de gente
preparada e que tem “ciéncia”, como os pajés. Ver esse “outro lado” sem
os devidos cuidados e a preparacao necessdria acarretaria uma série de
“alucinagdes”, podendo até mesmo, por exemplo, gerar um estado de
loucura. Para os povos do Ucayali, ver cinema é como ter uma visdo do
“outro mundo” proporcionado pela ingestao da ayahuasca, sendo esta
bebida uma forma também de preparo para o corpo/espirito receber a
“visao". Isso nos permite compreender melhor um classico problema
com o qual alguns povos indigenas se deparam quando a questao é
captar/capturar - sua imagem.® Captar, nesse sentido, é sinbnimo de
capturar, que, por sua vez, tirar uma foto seria como roubar a imagem/
alma. Essa “visdo" é ainda mais eloquente e presente quando se trata
de filmar ou fotografar um ritual.

Por exemplo, no filme Wai'd Rini: o poder do sonho (Tserewahu,
2001),° ha dois momentos nos quais isso (mostrar e ndo mostrar
determinadas cenas do ritual) nos parece evidente: no rito da abébora
e no lancamento das flechas Pi'G.” No rito da abdébora, depois de
recolher as flechas Dar3, que representam o espirito Danhimité, um
velho corre até o rio a procura da abébora e volta trazendo um pedaco
dela. Neste momento, a cena é cortada para uma fala explicativa de
um velho, que esclarece que a abébora nao pode ser filmada no rio,
ja que s6 os homens conhecem esse rito: “E uma parte importante do
segredo dos homens Xavante do qual as mulheres ndo podem saber”.

5. Na lingua Akwe (Xakriaba e Xerente), Hémba = espiritos e alma, termo que também serve
para traduzir “imagem” e “fotografia".

6. Disponivel em: https://vimeo.com/ondemand/waiariniopoderdosonho

7.Em Xavante, pi'i é o nome de uma abelha preta nativa e sem ferrdo, conhecida popularmente
como sanhard. A flecha pi't representa o espirito desta abelha.
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Gravar este momento seria correr o risco de esse segredo ser revelado.

Ja no lancamento das flechas pi'd, vemos uma cena na qual os
velhos ordenam aos meninos o recolhimento das flechas pi'd, quando
sao acompanhados pelos guardas velhos, que os alertam sobre os
cuidados para com as flechas e o risco de se machucarem. Esse é
o momento de as flechas serem langadas, mas que ndo pode ser
mostrado. A cena é novamente cortada, agora pelo préprio cineasta
Divino Tserewahu, fazendo questdo de enfatizar as falas dos velhos
em relacdo aos segredos e do porqué de nao filmar tal parte do rito: “0O
que é segredo, desde 0s nossos antepassados, é proibido filmar. Por
isso, ndo filmamos o lancamento da flecha Pi'd. Segredo é segredo, ndo
posso comentar muito”.

No filme Wai'd Rini, sdo, principalmente, os velhos que orientam a
hora do corte do cabelo e o porqué de ndo mostrar tal parte do ritual.
0 perigo aqui é essa atividade ser vista por outros olhos, no caso
especifico, pelas mulheres. Essa é uma grande preocupagao, ja que o
ritual é predominantemente masculino, sendo chamado, muitas vezes,
de “o segredo dos homens”.

Podemos perceber que “ser visto” é se mostrar para o outro, se
apresentar, fazer conhecer e, sobretudo, criar relacdo. Ver o outro é
capturar e ser capturado. Nesse sentido, o olho da cdmera tem o poder
de enxergar - a partir do ponto de vista do cineasta - e capturar aquilo
que esta fora do campo da nossa visdo enquanto humano. Por isso
mesmo, nos processos de realizacdo de um filme indigena, geralmente
sdo constantes as negociagdes que o cineasta indigena deve ter junto a
sua comunidade. No caso de uma gravacao de um ritual como o do Wai'a
Rini, s3o os mais velhos que orientam o que pode ser dito e mostrado,
para dentro ou para fora.

Sdo, principalmente, os pajés, aqueles que detém o poder de mediar
essa constante relagao com o visivel e o invisivel. Como ressalta Eduardo
Viveiros de Castro (2002, p. 358), “0os xamas sdo aqueles capazes de
assumir o papel de interlocutores ativos no didlogo transespecifico;
sobretudo, eles sao capazes de voltar para contar a histéria, algo que
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os leigos dificilmente podem fazer”. O etnélogo diz que 0s xamas ou
pajés sdo os responsaveis por uma certa diplomacia césmica. Podemos
concluir, assim, que, num processo de producao audiovisual, os pajés
se tornam uma espécie de diretor-césmico no cinema indigena. As
dimensdes cosmolégicas do fazer cinema indigena sdo apontadas por
Brasil e Belisario (2016, p. 604):

Inicialmente o acoplamento entre o corpo e a cdmera permite
que a dimensdo que denominariamos fenomenoldgica - ou seja, tudo
aquilo que se inscreve concretamente na imagem, em sua génese
“indicial” - entre em relagdo com uma outra dimensao, digamos,
cosmoldgica - constituida por processos muitas vezes invisiveis que
afetam a imagem, mas que a ultrapassam. Assim como em situac¢des
de xamanismo e ritual o corpo é afetado por agéncias cujas presencas
ndo nos é dado ver, também a cdmera o serd: o que ela apreende e
inscreve serd efeito da relacdo ndo apenas com os objetos e fendmenos
visiveis, mas também com essas agéncias invisiveis.

A camera, por si s6, pode ndo ser dotada de agéncia, e isso se da
justamente na relacao entretida com o seu meio e com quem a manuseia.
0 cineasta-fotégrafo é, nesse sentido, um sujeito agenciador das coisas/
objetos, justamente por estar em relacdo com tais coisas agenciaveis.
Nessa perspectiva, a cdmera passa a ser dotada de agéncia, podendo
agenciar e ser agenciada pelo “outro”, transformando-se, entdo, em
corpo-camera. Isso fica claro quando, na aldeia Caatinguinha, junto com
o0 Pajé Vicente, saimos para gravar no cerrado cenas para o filme Panha
do pequi (2010). Vicente sugere que seria bom colocar algum tipo de
prote¢do no equipamento. Esse tipo de protecdo ndo pode ser descrito
aqui, ja que faz parte do segredo, como uma cena que nao pode ser
mostrada para fora. Porém, tal protecdo é feita, especificamente, para
nos livrar de um suposto mau-olhado de outras agéncias. Assim como
nosso corpo humano tem que ser devidamente preparado para entrar
na mata, cagar, pescar, coletar frutos, coletar plantas medicinais, entre
outras atividades, o corpo-cdmera® tem que estar devidamente protegido,

8. CAIXETA DE QUEIROZ, Ruben. Cineastas indigenas e pensamento selvagem. Devires, 5/2,
p. 98-125, 2008.
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justamente por este corpo-camera ser agenciavel.
Imagem in movimento e imagem do outro

Pude presenciar, e, eventualmente, registrar em fotografia e video,
alguns momentos do movimento Acampamento Terra Livre (ATL),
junto com outros parentes indigenas de diversas regides do Brasil,
dentre eles alguns cineastas e fotégrafos, momentos nos quais ficam
evidentes o problema da captura da imagem e a relagao entre o campo
do visivel e do invisivel. Ou seja, essa questao nao ocorre somente
em circunstancias de um ritual propriamente dito, numa aldeia com
toda comunidade reunida no interior de seu territério. Mas, sim, tem
ocorrido também no seio do movimento indigena, nos momentos de
luta e resisténcia politica. Por sua vez, esse movimento pode ser visto
como um grande ritual e, por assim dizer, como uma guerra.

Na semana de 24 a 28 de abril de 2017, povos de todas as regides do
pais e das mais diversas etnias reuniram milhares de liderangas, jovens
e mulheres indigenas na cidade de Brasilia. Segundo a Articulacdo
dos Povos Indigenas no Brasil (APIB), organizadora do evento, o
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Acampamento Terra Livre (ATL), na sua 142 edicdo, reuniu cerca de
quatro mil pessoas, o maior nimero de participantes desde a primeira
versdo. Esse evento anual é um importante momento em que 0s povos
indigenas se relinem para exigir seus direitos, que vém sendo cada vez
mais negados sistematicamente pelo governo brasileiro.

0 movimento é organizado por meio de seminarios tematicos, nos
quais os representantes de cada povo se manifestam e apresentam suas
demandas. As pautas sdo relacionadas, principalmente, a demarcagao
das terras indigenas, mas também a salde, a educacao, a soberania
alimentar, aos temas dos estudantes e a voz e vez das mulheres
indigenas. No final do evento, é elaborada uma carta-manifesto, na qual
sao reunidas todas as demandas levantadas pelos povos ali presentes,
que passa a ser um documento publico e que visa a ser um parametro
de didlogo com os governantes do pais.

Certamente, um dos momentos mais esperados neste movimento
é a marcha para o Congresso Nacional. Naquele ano, partimos do
Memorial dos Povos Indigenas, local do acampamento propriamente
dito e do evento, rumo a Praga dos Trés Poderes, passando pela
Esplanada dos Ministérios, num percurso de cerca de seis quildmetros.
Digo que é um dos momentos mais esperados justamente por causa
da concentracdo e da euforia que tomam conta de todos e todas: a
marcha se transforma numa cerimonia de todos os povos indigenas ali
presentes, na qual podem ser presenciados os mais diversos cantos,
dangas, brincadeiras, festas e rituais.

Quando a hora da grande marcha estad chegando, como é de
se esperar, do outro lado, muitos policiais rondam de forma mais
ostensiva o acampamento. O aparato policial é reforcado com sua
cavalaria, tropas de choque munidas das mais diversas armas, spray
de pimenta, bombas de efeito moral, tudo para manter a “ordem e
o progresso”. Do nosso lado, todos os parentes indigenas também
preparam o corpo e o espirito, se pintam devidamente, de acordo
com o seu povo. E a preparacdo para uma guerra, assim como 0s
antepassados guerreavam contra seus inimigos. Porém, o inimigo
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agora é outro: é o préprio sistema politico composto, principalmente,
como bem nomeado pelo préprio movimento indigena, pela bancada
BBB, do boi, da biblia e da bala. Sdo congressistas e representantes dos
setores ruralistas que atuam sistematicamente dentro do Congresso
Nacional contra os direitos dos povos indigenas e em nome do
agronegdcio; sao evangélicos, atuantes em muitos territérios indigenas
para converter os indios em cristaos; sao fazendeiros, madeireiros,
garimpeiros que aticam conflitos nas terras indigenas e provocam
mortes, principalmente, nas chamadas areas de retomadas. Estas sao
terras que, no passado, foram invadidas por posseiros e grileiros e,
atualmente, passaram a ser reocupadas pelos indigenas.

Na marcha, entdo, temos, de um lado, o Estado armado com seus
aparatos de guerrilhas e, do outro, os indigenas com suas armas de
guerra, quando entoam cantos ritmados no passo das dangas, se
pintam. Ou seja, como se estivessem realmente num ritual e numa
guerra. Todos se organizam em grupos. Aqueles que carregam as
bordunas se postam horizontalmente na linha de frente. Em seguida,
vém as pessoas empunhando langas, arcos e flechas. Logo apés,
estdo aqueles com maracas, que, simultaneamente, dangam, cantam
e rezam. A frente e também no meio de cada um desses grupos
dispostos, ha faixas que descrevem frases das principais reivindicagdes
dos povos indigenas, sendo a principal delas “Demarcacao J&". De um
lado, nota-se uma timida presenca da imprensa oficial na cobertura do
movimento. Por outro lado, por parte dos préprios indigenas, ha um
grande nimero de pessoas fazendo registros audiovisuais por meio dos
mais variados tipos de cameras fotogréficas, amadoras, profissionais,
semiprofissionais, filmadoras e, claro, por meio de muitos celulares.

Dessa forma, enquanto alguns indigenas estdo empunhando seus
arcos, flechas, bordunas, faixas e maracas, outros estdo empunhando
seus equipamentos de audiovisual, suas armas de luta. Mais tarde, esses
registros funcionam como meméria desses momentos de luta, quando
sdo exibidos muitas vezes nas aldeias para aqueles que ndo puderam
estar presentes na marcha e no acampamento. Outra parte desses
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registros é postada na internet e nas redes sociais e difundida por um
grande nimero de indigenas. Torna-se uma imagem em movimento.

0 termo “arma de luta” é bastante empregado e difundido no
movimento, principalmente entre os cineastas indigenas que, volta
e meia, recorrem a esta expressao para invocar o sentido principal de
se produzir imagem pelos povos indigenas. Sendo assim, a cdmera
enquanto objeto/corpo pode ser comparada ao arco, o ato de disparar/
clicar ao lancar a flecha, a imagem captada a caca e, por sua vez, o
cineasta/fotégrafo ao cagador. Isso fica evidente quando se tem muitos
indigenas reunidos e fazendo o uso do aparato audiovisual: ndo estao
necessariamente ali para cumprir a funcdo de cobertura de um evento,
mas estao ali, sobretudo, para fazer registros ou capturas de imagem
e de som que, posteriormente, serdo relembrados nas histérias como
aquelas da caca e da guerra contadas em volta de uma fogueira.
Histérias que podem ser revisitadas pela meméria da imagem, por
meio da qual se constituem novas relagdes.
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No meio da marcha e do movimento, ha diferentes cineastas e atores
de diferentes grupos indigenas, cada um numa performance especifica.
Por exemplo, um grupo de Guarani Kaiowd, homens e mulheres, entoa
rezas e cantos ao mesmo tempo em que chocalha o maraca. Junto a
ele, encontra-se um parente kaiowd, também entoando cantos com
seu maraca, carregando, no pescoco, uma camera fotografica (Canon
EOS), como se fosse um grande colar digital. A cdmera segue o ritmo
dos seus movimentos até que, em alguns intervalos de tempo, ele para
de tocar e cantar, empunha a cdmera numa mao e 0 maraca na outra.

Essa gestualidade me fez lembrar das minhas experiéncias enquanto
fotdgrafo, principalmente junto ao meu povo Xakriabd. Aqui, eu tenho
a funcao de fotografar e, ao mesmo tempo, tenho que fazer parte do
grupo cantando e dangando. Essa posi¢do dupla é recorrente: ora vocé
fotografa, ora vocé esta na funcdo do ritual. Sobre esse estado alternado
ou dupla fungdo simultanea do cineasta indigena, observam Nadja Marin
& Paula Morgado (2016, p. 88):

0 que notamos é que nas sociedades indigenas esse papel de
realizador de filmes caracteriza-se mais como uma atividade temporaria e
politica (“eu estou cineasta”) e menos como uma atividade especializada
("eu sou cineasta”), articulada ao cinema e a interesses estéticos.
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A dupla funcao do cineasta indigena

Talvez um dos problemas detectados nas oficinas de formacéao
de realizadores indigenas esteja relacionado exatamente a essa
dupla funcdo do cineasta. No inicio dessas oficinas, ha, de fato,
uma participacao relativamente grande, principalmente de jovens,
interessados (ou apenas curiosos) em aprender sobre os aparatos
audiovisuais e os processos de producdo de um filme, mas, ao longo
do processo, muitos acabam desistindo. Podemos dizer, entao, que ser
cineasta é como um rito de passagem em que vocé se transforma, ora
sou cineasta, ora estou cineasta, ao passo que vocé pode deixar de ser
as duas coisas ao mesmo tempo. Porém, esse processo é reversivel, a
metamorfose é constante, um indigena que deixou de filmar um dia,
por alguma razao, pode voltar a filmar e desempenhar sua func¢ao de
cineasta noutra ocasido. Essa dupla funcdo é o que permite aquela
posicao alternada do parente Kaiowd: num dado momento, estd na
funcdo ritual e, no outro, na de fotégrafo.

Podemos observar essa inconstancia na propria produgao de alguns
filmes indigenas, onde o ser cineasta ultrapassa a lente. Por exemplo,
Divino Tserewahd, no seu filme Wai’d Rini, com muita frequéncia, entra
em cena através de suas falas, narragdes in off ou durante a filmagem,
ao mesmo tempo em que cumpre a fun¢do de guarda no ritual. Podemos
dizer que o modo diverso pelo qual os cineastas indigenas constroem
seus filmes esté ligado a prépria relacdo que entretém com quem
esta sendo filmado. Quando o filme é feito sobre e com o seu préprio
povo, gestos e afetos sdo captados de forma “natural”, no sentido ndo
encenado, mesmo quando se trata de algum tipo de “ficcdo” - nos
moldes em que é entendida no cinema ocidental. Estamos falando
de uma relacdo que é construida ao longo de uma vivéncia, ligada
ao parentesco: comunidade, familias, grupos ou clas do povo ao
qual o cineasta pertence. Quando se trata de construgdao de imagem
filmica e fotogréfica no mundo indigena, tais rela¢des de parentesco
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ou entre parentes sao acionadas.® Dito de outra forma, tais relagdes
entre parentes e de parentesco tém grande influéncia nas produgdes
audiovisuais indigenas, como, por exemplo, no momento em que um
cineasta indigena é convidado a conhecer outro povo.

Fotografar e filmar em um lugar que ndo é o seu, junto a outro povo,
por exemplo, gera uma troca e cria novas relagdes. Dessa maneira,
ja fui requisitado a fotografar uma pessoa pelo desejo dela de se ver
mostrada na minha aldeia.

Em 2015, durante os XV Jogos Nacionais dos Povos Indigenas,
ocorrido em Cuiaba/MT, conheci alguns parentes do povo Enawené-
nawé. Entdo, um deles veio até mim e disse que desejava ser
fotografado. Tirei a foto e, em seguida, lhe mostrei para ver como
ficou diante da camera. Foi quando ele disse que sua imagem devia
ser mostrada na minha aldeia. Entdo, ele aproveitou e tirou uma foto
minha e, em seguida, outra pessoa fez uma foto de nés dois juntos.
Desse modo, a imagem ali representada pela fotografia é mais que uma
lembranca ou algo que ativa a meméria: é, sobretudo, a possibilidade
que se tem de ser (re)conhecido pelo outro.

Ato final da Marcha do Acampamento Terra Livre

Voltando a marcha do Acampamento Terra Livre, vejamos o seu
desfecho diante do Congresso Nacional. Ali, agora parados, os
manifestantes continuam a entoar cantos. Como um ato de protesto,
os indigenas carregam caixdes feitos de isopor para langa-los dentro do
espelho d'agua em frente ao Congresso Nacional. Cada caixao - havia
uma centena - representava um lider indigena assassinado na luta
pela terra. Nesse instante, entdo, varias pessoas correm em descida
até o espelho d'dgua. Evidentemente, o aparato policial é acionado e,

9. Quando aqui digo “parentesco”, estou me referindo a como a prépria antropologia se refere
aos estudos das relacoes e construcao de pessoas nas sociedades indigenas. Ao passo que,
¢ ¢ p 8 p q
uando falo “parente”, estou me referindo a forma de tratamento dos préprios indigenas quando
do falo ” te, est ferindo a fi de trat; to d d d
se dirigem uns aos outros para se diferenciarem dos ndo indigenas.
d t dif d d
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de forma desproporcional, ataca todos os manifestantes. Bombas de
efeito moral, gas lacrimogéneo e spray de pimenta sdo atirados contra
os indigenas, dentre os quais muitas maes que carregam seus filhos.

Este foi 0o maior Acampamento Terra Livre ja realizado e, por sua
vez, 0 mais violento por parte da forca policial. No meio de toda a
confusdo, eu estava ali, continuava fotografando, muitas vezes apenas
mirando no rumo por conta do efeito causado pela fumaga dos gases e
bombas. Houve muita correria, pessoas passavam mal e corriam sem
muita diregao, até alcangarem uma parte mais alta do terreno, onde nao
podiam ser alcangadas pelas armas da policia. Mais acima, 0 mesmo
grupo de Guarani Kaiowd, citado anteriormente, recomecava a entoar
cantos. No meio dele, estava novamente o “parente” que usava seu
colar digital no pescogo, entoando cantos e, volta e meia, fotografando.
Neste momento, me aproximo um pouco mais e faco uma fotografia
dele fotografando, como fiz de varios outros e outras que estavam ali
presentes. Nesse mesmo instante, houve mais um ataque por parte
dos policiais contra um grupo que tentava novamente se aproximar
do Congresso. Entdo, alguns indigenas, representantes de diferentes
povos, comegaram a entoar mais forte seus cantos e a dancar: Xukuru,
Pankarard, Kisédjé, Xakriaba, Xavante, Krenak, entre outros. Uma
senhora Guarani Kaiowa pegou o microfone do caminhao de som que
acompanhava a marcha, seu grupo se aproximou, no meio dele alguns
velhos e um parente que eu havia acabado de fotografar. Entdo, um dos
que estavam ao seu lado disse em voz alta no microfone: “parente, sai
da frente que agora vamos mandar uma reza de fogo”. Comegaram entao
os cantos de reza, no modo frenético kaiowa, enquanto os demais povos
seguiam com os seus préprios cantos, todos de frente para o Congresso
Nacional. Enquanto isso, policiais ainda revidavam com suas bombas,
ao passo que alguns outros indigenas lancavam flechas em direcdo ao
prédio do parlamento brasileiro e toda a Esplanada dos Ministérios ia
se tomando pela fumaca.
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Como era de se esperar, as forgas ali presentes (do visivel e do
nao visivel), invocadas pelos cantos incessantes da reza de fogo que
os Kaiowa emanavam e pelos diversos cantos que 0s outros povos
entoavam ao mesmo tempo, se cruzaram num sé eco. Era, neste
momento, a prépria forca dos ancestrais, representados por cada povo
ali presente. A batalha desta guerra foi chegando ao fim. Aos poucos,
ainda com os olhos ardentes sob o efeito dos gases de pimenta, as
pessoas iam recuando e se reunindo na parte alta do gramado. Ali,
elas se sentavam no chdo e comentavam os horrores da truculéncia
policial. Algumas delas ainda continuavam os cantos, enquanto o
circulo crescia. No mesmo momento, uma enorme faixa era hasteada
em frente ao Congresso Nacional, na qual podia ser lida a frase:
“Demarcagao Ja!". O sol ja estava se pondo, uma grande nuvem era
formada em direcdao ao Congresso, em poucos minutos comegava a
chover apenas em cima da Praca dos Trés Poderes.
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Como um aviso de contentamento, todos se retiraram aos poucos
do gramado e voltamos novamente para o abrigo das barracas no
acampamento. Pude acompanhar atentamente e registrar com a
minha camera todo esse processo da marcha no Memorial dos Povos
Indigenas. Mais tarde, fizum pequeno video de seis minutos sobre esse
acontecimento. Junto com as fotografias, divulguei-o nas redes sociais.
Sdo manifestaces e imagens que relatam a luta, a resisténcia, a guerra
e 0 movimento indigena.

Creio que a captura dessa imagem e desse momento sé foi
possivel devido a essas relagdes construidas entre parentes e por
meio do parentesco. Quando vocé ndo é apenas um espectador, mas
é também ator ativo do acontecimento, o ato de fotografar e filmar
toma outro sentido, ou, por assim dizer, faz agucar sentidos outros,
que sdo incorporados na prépria imagem revelada. Dessa forma, vejo o
audiovisual como mais uma arma de luta e resisténcia: tanto a cdmera
quanto o canto, a danca, o maraca, a borduna, o arco e flecha sdo
instrumentos/armas de luta e de guerra, capazes de capturar o outro,
visivel e invisivel.
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A representacao dos pouos
indigenas no meio cinematografico
e meu trabalho como “artevista’

Olinda Tupinamba

Mundialmente falando, a representagdo dos povos indigenas no meio
cinematografico foi apenas aquela feita por cineastas nao indigenas,
especialmente os norte-americanos da industria cinematogréafica de
Hollywood, visivelmente inseridos no sistema para dar continuidade ao
processo de colonizagdo por parte dos Estados Nacionais e suas elites.
No Brasil, o panorama nao foi tdo diferente, apesar de que, aqui, foi
dada uma énfase ao mito do “bom selvagem”. Esse mesmo mito ja se
constitui em si um grave problema, impondo viés ideolégico que leva
as pessoas a Nos enxergar apenas como “povos da floresta”, que vivem
e devem continuar isolados, e que deixam de ser vistos como indigenas
ap6s “se sujarem” e serem “branqueados”, em processo de exclusao
social e étnica, transformados em pardos.

0 cinema indigena aqui no Brasil surgiu principalmente com carater
politico. Nesse sentido, a luta pela terra ganha uma nova perspectiva
com o cinema indigena, e por cinema indigena me refiro ao cinema
produzido pelos indigenas, e ndo o que simplesmente fala sobre nés.
Os cineastas indigenas recontam suas préprias histérias, fazendo
ligacao histdrica entre o passado e o presente, mostrando para as
demais sociedades que n6és somos os verdadeiros donos desta terra e
que, historicamente, temos sido tratados como estrangeiros em nosso
préprio territério. O cinema indigena visibiliza a luta a sangue que os
povos indigenas vivem neste pais.

1. Publicado originalmente no catélogo do forumdoc.bh.2023: 27° Festival do Filme Documentario
e Etnografico de Belo Horizonte - férum de antropologia e cinema.
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Importante falar que o cinema indigena também retrata nosso
cotidiano, nossas vidas e nosso modo de ver o mundo, o que é chamado
de cosmovisao. Nisso, retratamos nossos costumes, nossas histérias,
nossa relagao com o mundo espiritual, dentre outras questdes que nos
sdo relevantes. O cinema nunca antes havia cumprido sua func¢do social
com os povos indigenas como vém cumprindo hoje.

Meu trabalho com audiovisual surgiu com a vontade que eu tinha
de apresentar um produto de conclusdo de curso que pudesse ser
acessivel para o maior nimero de pessoas de minha comunidade. Foi
quando fiz meu primeiro documentéario, Retomar Para Existir (2015).
0 documentario foi a forma de falar sobre nossa luta e estratégias
para recuperar o territério. Essa luta foi muito importante, nao foi
simplesmente uma disputa pela terra, foi uma disputa pelo direito de
existir. No meu segundo trabalho, que também foi um documentario,
dei continuidade a temética do territério, trazendo as mulheres para o
centro dessa discussdo. Senti vontade de mostrar que as mulheres é
que sdo as guardias das sementes - somos nds que temos uma relacdo
mais intima com a terra, somos nds que nutrimos nossos filhos, mas
também somos nutridas pela terra. E uma relagdo que nos aproxima
dos elementos que compdem nosso planeta. Esse contato com a terra
nos faz entender a importancia de cuidarmos dessa diversidade que
temos o privilégio de conhecer e conviver. Esses dois primeiros filmes
fecharam um ciclo de assuntos que eu gostaria de visibilizar.

Na sequéncia, entrei em uma fase de trabalho mais intenso para
recuperar o territério. Comecei juntamente com meu esposo, Samuel
Wanderley, a plantar arvores nativas e arvores frutiferas em sistema
agroflorestal, os conhecidos SAFs. Nesse processo de recuperar areas
degradadas, para mim, sempre existiu algo maior: eu quero que 0s
encantados voltem a ocupar essas terras. E eu recupero também porque
acredito que s6 estaremos protegidos se protegermos a natureza. Nesse
contexto, surgiu meu terceiro filme, Kaapora, O Chamado das Matas
(2020). Esse filme me levou para um outro lugar: propus as pessoas
discutirem para refazer as coisas de um outro modo.
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Nesse processo todo de construgao de Olinda Tupinamba, enquanto
cineasta, acredito que minha relacdo com a terra foi me aproximado
de uma estética prépria e de escolhas de assuntos que tém relacao
com a natureza. Acabei me aproximando muito do “artevismo”, a
partir do qual proponho que meu corpo é uma extensao do processo
de colonizagao, meu corpo é um corpo politico, mas eu tenho sido
resiliente como muitos dos meus antepassados, e para caminharmos
para um lugar melhor é preciso enxergar outros mundos, é preciso se
colocar no lugar do outro. Precisamos parar de achar que somos o centro
deste universo, e entender que ndo somos nada sem o equilibrio deste
planeta. Precisamos entender que é o nosso modo de vida que estd
desestabilizando o planeta. Ndo sao as “mudancas climaticas”, como
algo descontextualizado, mas sim as interferéncias da humanidade
nos processos naturais do planeta. Enfim, eu gosto de imaginar que
podemos ser pessoas melhores. Que possamos entrar no rio e entender
que estamos rodeados de diversidade e vida, e que cada uma delas tem
uma forte ligagdo com este planeta e com nés mesmos.

Falando especialmente de /birapema (2022), é um filme sobre o qual
ndo gosto de dizer muito, prefiro que as pessoas tenham a liberdade de
interpretacdo dessa obra cinematografica. Mas posso dizer o seguinte,
trata de identidade, de resgate do que nao se pode perder, de arte e,
obviamente, da antropofagia em todos os seus sentidos. /birapema foi
um dos meus filmes de mais complicada producdo, que exigiu mais
tempo para ficar pronto, que mais me exigiu diélogo e negociacdes para
compor a obra, e que mais me exigiu enquanto artista, ainda mais do
que como diretora de cinema. /birapema dialoga com a arte brasileira, e
também com filmes importantes para o cinema mundial. A obra, como
todas as outras obras verdadeiramente artisticas, ganhou vida prépria
e conduziu sua criadora.
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Ibirapema (Olinda Tupinamba, 2022)
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A historia de Yamiyhex e a danca
das perspectivas

Renata Otto

Sueli e Isael iniciam seu filme atualizando uma versao da histéria de
Yamiyhex. Remeto o leitor as versdes publicadas em Escuta e Poder

~y~

na Estética Tikmd'n, por Rosangela de Tugny (2011); Fragmentos de
um cinema-jiboia tikma'dn, por Sueli Maxakali et al., no Catalogo do
forumdoc.bh.2019; e na tese de Claudia Magnani (2018), Un Ka'ok -
Mulheres Fortes: uma etnografia das praticas e saberes extra-ordinarios
das mulheres tikm@'lin - maxakali.

Como esta é uma histéria de mulher, ainda que espiritos (ou
precisamente por isso, ja que os espiritos sdo avatares da transformagao),
a histéria trata de como a mulheridade antiga inscreveu, no inicio dos
tempos - assim como reinscreve hoje -, a diferenca entre mulheres
e homens. No mito (como no filme), essa diferenca se expressa num
conflito entre mulheres e homens nas suas posi¢des socioldgicas de
esposas e maridos. Portanto, a histdria trata de um “conflito conjugal”.
Nessas circunstancias, o sexo e o amor (na verdade, a falta deles), como
era de se esperar, sao os verdadeiros motivos dessa “guerra dos sexos”,
que leva a ruptura das antigas formas de socialidade e a origem das
transformacdes que se seguiram.

De modo mais abstrato, o conflito conjugal disputa a posicao
dominante na distribuicdo dos valores, no seio do casal, especificando
quem esta em crédito ou débito com quem e o que sera devolvido em
troca. Dito diretamente, joga para determinar “quem come quem”.
Escusado advertir que resumir assim a questao nao é trata-la meramente
em linguagem sexual, apesar de esta conotacdo ser notavel e até
imprescindivel. Nesse caso, o problema insere-se no vocabuldrio da
“economia simbdlica da afinidade” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002),
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generalizavel para as sociedades amerindias. Nessa economia, ou nessas
“metafisicas canibais” (VIVEIROS DE CASTRO, 2015), a “predacdo” (e a
contrapredagdo/comensalidade) funciona como chave da socialidade.

Na histéria de Yamiyhex (no mito e no filme), ndo é dificil
encontrarmos ecos desse vocabuldrio com seus sentidos “literal” e
“figurado” (conforme LEVI-STRAUSS, 2004b, p. 170). Tudo se inicia com
as mulheres e os homens separados, pois 0s homens haviam se retirado
em seu dominio, cagavam e comiam a carne de suas presas! sem
compartilhar coisa alguma com suas esposas e filhas. Eles desprezam
suas mulheres. Entdo, elas vao até as suas préprias rogas de batata-doce
para se alimentar do que elas mesmas produzem.? L3, a beira do rio,
elas encontram uma cobra-jiboia, matam-na e comem a carne dela.
Entdo, combinam entre si de ndo abrirem mais suas bocas: ndo falarem,
nem manterem relagdes sexuais com seus maridos, para ndo deixarem
escapar seu segredo. Nesse ponto, alguém pode se perguntar: por que,
diabos, seria tao vergonhoso/criminoso uma mulher comer cobra-jiboia?

Ora, a jiboia é um desses corpos que, nas mitologias amerindias,
indexa feixes de sentidos, extraidos de uma “légica das qualidades
sensiveis” e, assim, correlaciona certas qualidades em varios niveis
e c6digos (LEVI-STRAUSS, 2004a, p. 19; p. 197). No “sentido préprio”,
alimentar (LEVI-STRAUSS, 2004b, p. 170), o corpo da cobra-jiboia evoca
uma dieta, no minimo, incomum, e até repulsiva, motivada por uma
economia em estado de escassez, que, de fato, era a das mulheres
do nosso mito, privadas da carne cagada pelos maridos. Em “sentido
figurado”, a cobra-jiboia remete ao érgao sexual masculino, dadas suas
caracteristicas corporais comuns: forma tubular, maleével, oca, capaz
de se alongar e ligar pontos distantes (ver motivo do pénis longo em

1. E cultivam a mandioca “ndo-comestivel” nas suas rogas, ja que sao Kotkuphi, espirito-mandioca
(MAGNANI, 2018, p. 263), em oposi¢do a batata-doce cultivada e comida por elas.

2. Claudia Magnani (2018b, p. 89) nota a bebida de batata-doce como alimento mais tradicional
oferecido pelas mulheres. O filme Quando os Yamiy Vém Dangar Conosco inicia com o pajé
falando sobre como a agua de batata tradicional foi substituida pelo café. Magnani (2018b, p.
266) nota as rogas de batatas em lugares proximos aos pés de embatiba, da qual se extraem os
fios da tecelagem; nota que nesse mesmo lugar se pode obter argila, matéria-prima feminina
potencialmente metamérfica (MAGNANI, 2018b, p. 72; p. 257-258).
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LEVI-STRAUSS, 2004a, p. 140, 186, 188 et seq.), bem como de diminuir,
e até ser divisivel em inimeras partes tubulares similares (pense na
reparticdo do poste miman3, cf. MAGNANI, 2018, p. 76). De acordo
com Lévi-Strauss (1986, p. 198-199), “a imagem do tubo ou cano” se
espraia em diversos corpos, como troncos de arvores, vasos ceramicos,
zarabatanas, flechas, fios, e o corpo tubular das cobras, por sua vez, esta
no “campo semantico dos orificios corporais” (LEVI-STRAUSS, 1986, p.
197). Diversos mitos recorrem as cobras como um “animal falico” diante
do qual as mulheres se deixam seduzir (LEVI-STRAUSS, 2004b, p. 40).

Pois bem, na terra da mitologia amerindia, tais sentidos estao de tal
maneira intrincados que, quando a histéria de Yamiyhex conta que as
mulheres comem a cobra, no sentido “préprio”, alimentar, é bastante
plausivel a presunc¢ao dos demais sentidos, inclusive o “figurado”,
dando por certo que elas mesmas também foram “comidas” pelas
cobras: para se alimentarem, além de seguirem uma dieta repulsiva,
devem ter oferecido, em troca, seus favores sexuais. Nessas condigdes,
fica claro que elas ja ndo precisam dos seus maridos para nada! E essa
deve ser a razao do cilime, aparentemente desmedido, que o marido
demonstra ao saber que a esposa tem escamas de cobra nos dentes.
Escandalo que todos os homens concordam em punir, com o assassinio
da mulher “addltera”.

Notamos que a razdo aparente do conflito conjugal é o fato de
as mulheres-esposas terem sido privadas dos conhecimentos e dos
recursos vitais que os homens-maridos passaram a usufruir entre si.
Mas essa foi uma condi¢ao que aqueles homens inauguraram. Quando
eles recusaram conceder as suas mulheres contrapartidas elementares
tanto a vida conjugal quanto a vida coletiva-alded, aqueles converteram
suas respectivas diferencas em desigualdade (SEGATO, 2021). As
mulheres-esposas, por seu turno, vingam-se. Elas demonstram seus
préprios poderes de reproducao da vida, mesmo estando também
estritamente entre si.

Acontece que a narrativa segue e, a partir desse estado de coisas,
as proprias mulheres-esposas se inviabilizam, ja que se transformam
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noutras. Elas “se espiritizam” (TUGNY, 2011, p. 44) e vdo embora
em forma de seres aquaticos, lontras. Mas ocorre também que as
ex-esposas, involuntariamente, abandonam com eles uma parte de
si, a menor possivel: a filha-bebé. Por intermédio dela, o fluxo entre
mulheres e homens se restabelecera, mas seus termos ja nao serdo
mais 0s mesmos.

A versao Ra das mulheres-espirito

Ha& uma coletanea de mitos em linguas tupi: tupari, makurap,
djorimiti etc., organizada por Betty Mindlin (1997), chamada “Moqueca
de Maridos”, na qual é evidente esse mesmo motivo da guerra entre
homens e mulheres. Entretanto, como claramente se destaca no titulo,
sdo as mulheres-esposas que “comem” seus maridos. Todas elas se
tornam uma espécie de ra e ficam retiradas entre si; por meio de seu
canto, seduzem seus ex-maridos; ao leva-los para dentro de sua morada
subaquatica, elas consumam a devoracdo deles. Essa variagdo ra (das
mulheres-espirito) é uma versdo de Yamiyhex: As Mulheres-Espirito
(2019), no sentido de que narra também o conflito entre grupos de
mulheres e homens sob a perspectiva das mulheres.

As Hiper Mulheres (2011) e Mulheres Xavante Sem Nome (2009)
parecem exemplares de filmes (mitos) que também fazem o mesmo:
transformam as mulheres-espiritos Yamiyhex na variagdo Ra.

Em As Hiper Mulheres, a vinganca das mulheres esta paradoxalmente
ligada a celebragdo de uma nova alianga entre homens e mulheres
(“sexo-cruzado”). E que as mulheres também se retiram transformadas,
porém, antes de partir, elas introduzem uma inovagao no seio da cena
conjugal. Desta vez, ndo abandonam uma parte de si, mas introduzem
no seu meio uma figura de sexo oposto. Elas cunham um “terceiro” no
“par” e produzem a “amizade formal". E essa rela¢do (instituicdo) ndo
é pensada como uma conquista individual (para uma mulher ou um
casal), sendo como vantagem para a vida conjugal de todas as mulheres
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(em coletivo generificado “mesmo-sexo”).> As hipermulheres ddo uma
“finta” na alianca conjugal. Esta é sua vinganca.

De acordo com o exposto, a histéria kuikuro das hipermulheres
é mais préxima da histéria tikm{'tn das Kdmaiyxop, como afirma
Pires Rosse (2011), do que da histéria de Yamiyhex, pois a histéria de
Kdmaiyxop e seu “ritual” promovem a celebracao da instituicao da
“amizade formal” (PIRES ROSSE, 2011, p. 28). Assim também fazem as
histérias das “koman” makurap (tupi), como notaram Pires Rosse (2011,
p. 60) e Tugny (2011, p. 238).

As hipermulheres kuikuro (Kdmaiyxop, tikmd'tin e Koman, tupi)
aproximam-se do Jurupari (arawak), como discutido por Carlos Fausto
(2023, p. 136-137):

Se o Jurupari pde em agdo uma forma sintética na qual aerofones
andrdginos sdo controlados pelos homens, embora tenham no passado
sido roubados pelas mulheres, os xinguanos desagregam estes temas
em dois rituais diferentes, em principio independentes: um masculino,
em que as flautas sdo tocadas e as vaginas das mulheres sdo objetos
dos cantos jocosos masculinos; outro feminino, que pde em ato o mito
das hipermulheres e faz do pénis o objeto de escarnio. Mais conhecido
pelo seu nome arawak, esse mito narra a revolta das mulheres contra
os homens, sua transformagado em hiperseres andréginos e sua partida
para ndo sei onde, a fim de habitar um mundo sé de mulheres. Em
kuikuro, o ritual se chama Jamugikumalu, que se traduz literalmente

por itdo-kuengii (mulheres-hiper).

Este parece ser ainda o caso de Mulheres Xavante Sem Nome (2009),
filme tdo importante e belissimamente realizado por Divino Tserewaht
Xavante. Mas ja ndo me resta espaco aqui para discuti-lo bem. Apenas
saliento que, para o filme, as mulheres xavantes conseguiram enfim
retomar a realizagao do “ritual” que estava suspenso ou proibido pelos

3. Cf. nogBes de “sexo-cruzado” e “mesmo-sexo” em Strathern (2006, p. 418).
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homens (nesse caso, ndo apenas por seus maridos, mas enfaticamente
pelos missionarios), depois de diversas tentativas anteriores frustradas
ao longo de cerca de 40 anos. As mulheres xavantes sao, certamente,
“mulheres fortes” (MAGNANI, 2018) como as tikm{'dn e kuikuro:
mulheres-hiper.

Constatamos que “ambas as trés” fazem parte de um grande campo
semantico por onde circulam histérias de superagéncias de grupos
femininos, revoltosas contra seus homens. Descobrimos a passagem
das versdes yamiyhex (tikmd'Gn-maxakali) para as Hipermulheres
(kuikuro e xavante) por meio das variagdes Ra: Kdmaiyxop (tikmd'tin) e
koman (tupi). Tal passagem demonstra que a versdo yamiyhex encerra
o conflito com mulheres deixando passar uma parte de si para o lado
dos homens, enquanto a versao Hipermulheres encerra o conflito
inserindo uma parte dos homens no ceio das mulheres. Seja como for,
essas passagens essenciais para a continuidade da histéria da relagao
entre mulheres e homens sao contadas numa perspectiva-mulher. Este
é seu segredo comum!

De volta ao filme Yamiyhex

Ja dissemos que a histéria de Yamiyhex aborda as formas de
expressao da diferenca de género entre os Tikm{'lin, claro, mas o faz
desde uma perspectiva-mulher. Contudo, no filme Yamiyhex, Sueli
Maxakali e Isael Maxakali elaboram essa histéria redobrando-lhe a
perspectiva feminina, uma vez que Sueli esta na posi¢ao de regente.
Isael é seu acompanhante, como esposo e como cineasta - claro,
parceria esta que também ocorreu noutros filmes. Mas, nos anteriores,
alias, notadamente naqueles da série Tatakox (2007), de iniciagdo dos
meninos, Nos quais a perspectiva estd com espiritos masculinos e os
homens, com Isael no comando. Nesse sentido, se o filme Yamiyhex
fosse feito por um homem, ele nem seria possivel, como, de fato, jamais
foi. E bem plausivel pensar que a parceria (conjugal e profissional) Sueli-
Isael tenha sido enviesada pela parte Yamiyhex neste filme, e, assim, é
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a prépria Sueli que se “vinga” de seu marido, “pagando-lhe” com este
filme-mulher em resposta aos seus outros filmes-homens.

Através das maos, dos olhos e do corpo de Sueli, o filme sustenta
plenamente a perspectiva-mulher na qual a histéria de Yamiyhex o
inscreve. Ele esta repleto de passagens em que isso fica evidente, por
exemplo, quando a cdmera mulher experimenta o limite em alcancar
certos lugares privativos aos homens: “A camera é entdo o olhar feminino
que estd atento a estes filhos visitantes, estes filhos-imagens-cantos que
chegam, se alimentam, dangam, brigam e se despedem, retornando a
um lugar onde esta mirada ndo deve alcangar” (MAXAKALI et al., 2019,
p. 96-97). As vezes, a cAmera-perspectiva-corpo-mulher, ao filmar as
mulheres apartadas dos homens e dos Yamiy, por uma tapagem de
cobertor, passa para o lado de la e captura cantos que, ficamos sabendo
pela boca de Sueli, ndo devem ser traduzidos, ndo devem ser ensinados
aos brancos. “Eu mesma ndo sei” (MAXAKALI et al., 2019, p. 101).

No filme, assim como na histéria, observamos que o conflito é
imaginado na sua escala mais extrema, como um mundo definitivamente
dividido entre mulheres de um lado e homens de outro. Da perspectiva
feminina, no limite, parece um mundo sem homens! Mas o que se segue
é a constatacdo de que isso ndo pode durar, de que nao é possivel
manter uma tal “paridade”. Depois de terem sido apartados ou mortos,
de ambos os lados, resta um ou uma passando-se para o outro lado.
Na maioria das vezes, nem chega a ser plenamente um(a), mas porgao,
quase metade... um menino morto e enterrado até a cintura; uma menina
viva sentada na beira da praia; um buraco na tapagem do kuxex (casa
ritual) no qual a mulher insere um de seus peitos.

Tudo isso demonstra que, para a mitologia e para a alianga
(matrimonial), os termos se opdem de modo altamente relacional,
transformacional. A partir de um corte dividindo duas partes, no
interior de cada uma delas restardo ainda diferencas internas. Entre as
mulheres aparentemente idénticas, hd uma que se diferencia: deixa-se
seduzir pelo marido; é morta pelo marido. Outra toma o lugar da morta
(amalgamando-se pela defumacgdo), e, assim, ja sdo duas-numa frente
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as demais. Do outro lado, entre os homens, que queriam ficar entre si,
ha um que se deixa adormecer no colo da pretensa esposa e sera morto,
junto com seu filho. Este corpo de garoto, por sua vez, sera enterrado
apenas pela metade, até a cintura, no meio da estrada. Depois de
tudo, quando o bando das mulheres-outras, tornadas em lontras (ou
jiboias), esvaem-se para o subaquético, deixam para trds uma parte
de si a meio caminho: na infancia, entre a terra e a 4gua, sentada na
praia, uma garotinha viva. Os homens, por sua vez, ao encontra-la, ndo
a exterminam; deixam-na viva e até a levam consigo para crid-la. Tornam-
se, assim, um pouco maes, um pouco nutrizes, um pouco mulheres. Com
esta garotinha, 6rfa de maes, e criada pelo povo masculino da mandioca
(kotkpuhi), € que se inicia a matriz dos humanos atuais. Os Tikm{'tin sdo
descendentes desses acontecimentos. Por intermédio dessas sobras,
desses restos, dessas frestas e fissuras, dessas passagens sutis de um
lado para outro, a histéria recomeca ou continua...

Apontada para o futuro, a histéria demonstra como seria o desenrolar
dos acontecimentos se os homens seguissem se comportando tdo
mal como naquele tempo. Se hoje eles forem tao egoistas, vaidosos
consigo e descuidados com as mulheres, se elas forem completamente
apartadas de certas possibilidades, terdo outras a sua disposi¢do. Nao
serd tdo facil constrangé-las, abusar delas, subestiméa-las. Elas podem
dar o troco neles, podem “compensar” vivendo em “quartos sé delas”,
habitando nos seus préprios dominios, com sua maestria, pescando,
submergindo, comendo “como lontras ou jiboias”... Poder, podem. Ja
ocorreu uma vez. Mas nao é o recomendavel. A histéria é contada para
que se aprenda com ela a evitar os extremos.

Prolongada no ritual, gravada no filme, a histéria retoma as lontras,
ou melhor, sdo as lontras que retornam ao patio, ao centro do palco.
E 0 que elas fazem? Reivindicam a recompensa por suas maes terem
sido mortas pelos humanos atuais, que usam suas peles como moeda.
Num piscar de olhos, as lontras se tornam masculinas, aquelas que
antes eram apenas femininas. Voltam, hoje, como filhos, reclamando
de homens e mulheres atuais, sendo mais inimigos das mulheres.
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As lontras, em posicdo de filhos (de lontras mulheres mortas), agem
masculinamente, sdo agressivas e arrogantes, cobertas de lama e
armadas, e lutam em combate corporal com as mulheres. Mas as
préprias lontras tornam a se diferenciar. Ha estas lontras brancas,
agressivas, que queriam tomar para si as mulheres em troca das peles
de suas maes mortas. Mas ha as lontras pretas, com quem as mulheres
trocam cantos ligubres de saudade e cigarros... Diferencas irredutiveis,
mas maéveis e, sobretudo, imparaveis.

Esse “dualismo em perpétuo desequilibrio” é vivido no filme. Ele
préprio parece intermindvel, tentando barrar as cascatas e fluxos de
narrativas, sem sucesso. E isso mesmo o que aparece como riqueza.
Por meio da conducao de Sueli, da sua lente, da sua sensibilidade, de
sua corpA, de sua perspectiva-mulher, vemos, encarnada, a danca das
perspectivas!*
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Nossas palauras sobre a
experiéncia do coletivo de cinema
Guahu’i Guyra, até agora

Jhonn Nara Gomes e Luisa Lanna

Como contar uma histéria enquanto ela esta sendo vivida, narrar
uma trajetéria em transformacdo? Como expressar, em palavras, a
experiéncia de um grupo cujo funcionamento é experimental, em plena
- e talvez constante - formagao? Como apresentar, num Unico texto,
um coletivo de pessoas, algo multiplo por natureza?

0 coletivo de cineastas Guahu'i Guyra formou-se oficialmente em
2023, na comunidade Guarani e Kaiowa Tekoha Guayvyry Yvy Pyte Y Jere,
durante a gravacdo do filme Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coragdo da
Terra. Antes disso, outros filmes e processos formativos em audiovisual
fizeram parte da consolidagdo do grupo, desde a primeira oficina para
cineastas indigenas que aconteceu na comunidade em 2014.

Ao longo dos anos, mudaram-se os membros, os formatos de
trabalho, as formas de financiamento e a relagao de cada um com o
cinema. Nao existe uma melhor forma de apresentar o coletivo, e sim
as formas que a gente tenta. O que permitiu sua existéncia até aqui foi,
afinal, estarmos sempre tentando, experimentando, fazendo e testando
formas de fazer filmes e de dar seguimento ao nosso trabalho.

Atualmente, somos entre dez e doze integrantes. Neste texto,
falam duas: Jhonn Nara Gomes e Luisa Lanna. Jhonn Nara é lideranca
politica Guarani e Kaiowa, cineasta, tradutora e coordenadora da escola
Cheru Apyka Rendy Nisio Gomes da Tekoha Guayvyry. Ela participa do
coletivo desde o primeiro filme realizado no Guayvyry, o Ava Yvy Vera
- A terra do povo do raio, do qual é uma das diretoras. Luisa é cineasta,
pesquisadora, professora de cinema e montadora. Ela acompanha as
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atividades de cinema no Guayvyry desde 2016, quando coordenou a
oficina de edi¢do que resultou no filme Ava Yvy Vera. Desde entao,
coordenou outras oficinas na tekoha e, em 2023, fez parte da fundagdo
do coletivo. Para a escrita deste texto, nos entrevistamos. As perguntas
e respostas seguem abaixo.

- DE JHONN NARA PARA LUISA

Como vocé se sentiu ao conhecer pela primeira vez o coletivo de
cineastas do Guayvyry? Quais experiéncias te marcaram?

Meu primeiro encontro com o coletivo de cineastas do Guayvyry foi a
distancia, pelas imagens. Precisamente, pelas mais de noventa horas de
material bruto feito pelo grupo - a época, ndo assinavam como coletivo
- durante a primeira oficina de formac&o para cineastas que aconteceu
nessa comunidade. Jhonaton Gomes, Genito Gomes, Valmir Gongalves,
Jhonn Nara Gomes, Edna Ximenes, Dulcidio Gomes, Sara Brites e Joilson
Brites participaram da oficina, promovida pelo programa de extensao
da Universidade Federal de Minas Gerais, o Imagem Canto Palavra nos
territérios Guarani e Kaiowd, no ano de 2014.!

Eu estava assistindo as imagens filmadas no Guayvyry porque
eu e minha colega de graduacao, Alessandra Giovanna - naquela
época, éramos bolsistas do projeto -, propusemos a professora e
coordenadora, Luciana de Oliveira, dar continuidade ao trabalho
iniciado na oficina oferecida, a qual era enfocada na filmagem.
Pretendiamos voltar a tekoha e, junto ao grupo, trabalhar na edicdo
do material. Essa nova oficina, voltada a montagem, seria o0 nosso
trabalho de conclusdo de curso.

Em nossas casas, em Belo Horizonte, comegamos a assistir
e planificar todo o material filmado. O contedo do material era
1. Sob coordenagao da professora Luciana de Oliveira em parceria com o Video nas Aldeias, o
programa tinha como objetivo formar jovens liderangas Guarani e Kaiowd para o uso do au-

diovisual em suas tekohas. Esta oficina de filmagem foi coordenada por Fabio Costa Menezes,
Alessandra Giovanna e Guilherme Cury.
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desconhecido para mim - eu nunca havia estado no Guayvyry - e
parcialmente conhecido por Alessandra - ela coordenou parte da
oficina de filmagem junto com Fabio Costa Menezes e Guilherme Cury.
Eram horas e mais horas de filmagens faladas em Guarani, um idioma
que ndo compreendiamos, realizadas para um filme que ninguém sabia
ainda como seria.? Assistimos a elas assim, sem norte, descrevendo
as imagens e sons de cada arquivo numa planilha de Excel, em que
colocdvamos nossas ingénuas observacgdes.

A maior parte do material eram planos em movimento:
acompanhavam as pessoas se movimentando pela tekoha - de suas
casas para a escola, de suas casas para a roga, andando pela mata,
atravessando a plantagdo de soja ou indo para festas de cantos e dangas
na casa de reza. Quando o que se desejava filmar era alguém sentado e
falando para a cdmera, geralmente filmava-se também o caminho para
chegar até essa pessoa e, por vezes, até o caminho de volta. Lembro-
me de sentir, pela primeira vez, a estranha sensagao de conhecer a
espacialidade de um lugar apenas por filmagens; parecia até que eu
poderia desenhar as trilhas do Guayvyry.

Fui me acostumando com o jeito de cada uma das pessoas que
foram filmadas, principalmente as pessoas que foram muito filmadas
em longas entrevistas, como Sr. Valdomiro e Dona Tereza. Fui também
me acostumando com o jeito de cada um que filmava, ou que, detras
da camera, fazia as entrevistas. Fui conhecendo a retomada e seus
moradores pelas escolhas do grupo durante a oficina. Essa sensacdo
curiosa e comum, apenas parcialmente iluséria, de realmente conhecer
as pessoas ou 0 espago a partir da visionagem de um extenso material
bruto, me acompanha até hoje nos trabalhos como montadora.

Quando chegamos a tekoha em 2016 para a oficina de montagem,

2. Na oficina de filmagem, chegou-se a formular um pequeno roteiro pés gravagdes, o qual
tivemos acesso por uma fotografia do quadro negro escrito por Fabio nos dltimos dias da oficina.
Nesse roteiro, ele e 0 grupo tentavam esbogar uma estrutura para um longa metragem que unia
as filmagens feitas durante a oficina. Fabio, também havia conversado comigo e com Alessandra
sobre esta ideia pessoalmente. De todo modo, ainda era preciso assistir a todo o material para
entender como monta-lo. Fizemos isto durante a oficina e, ao final, ndo seguimos o roteiro.
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muita coisa havia mudado. O pessoal do Guayvyry havia retomado
uma nova area: a parte de cima de onde estavam primeiro, onde
se localizavam as sedes de duas das fazendas que incidem sobre
o territério retomado. A escola agora funcionava em uma dessas
casas. Além do espago, naturalmente, uma série de mudancas havia
acontecido, dois anos desde as filmagens que assisti.

0 grupo que havia se formado mudou. Dos que participaram das
filmagens, Valmir foi morar em outro lugar, Edna e Dulcidio estavam
em processo de mudanca, e Sara e Joilson nao puderam participar
da oficina nas datas propostas. Participaram da montagem do filme
Jhonathon, Genito e Jhonn Nara, e a professora Rosicleia - recém-
chegada ao Guayvyry, ela nos ajudou na tradugao do material -, além
de mim e de Alessandra.

Agora, irlamos conhecer as imagens e sons do material bruto
novamente, junto com essas pessoas, nesse novo territério e nesse
novo momento da retomada. Mas nao sé. Irflamos reconhecer, no caso
de Alessandra, e conhecer, no meu caso, o Guayvyry e as pessoas desse
lugar, para além das imagens e sons do material bruto, e fazer desse
material um filme, coisa que nenhum de nés ainda sabia fazer.

Eu e Alessandra nunca haviamos montado um filme - e, claro, era
também a primeira vez que coordendvamos uma oficina desse tipo.
Perguntdvamo-nos, o tempo todo, como ensinar algo que nés mesmas
ainda estavamos aprendendo. Hoje, depois de muitas jornadas de
edicdo, aprendi que cada filme é, na verdade, um novo aprendizado.
Acho graca ao lembrar da nossa ousadia inexperiente naquela época. De
certo modo, foi justamente ela que nos ajudou: todos nés mergulhamos
no material de uma maneira muito experimental e intuitiva, juntos e
juntas, e, ndo sem enfrentar desafios, encontramos um belo filme: Ava
Yvy Vera - A Terra do Povo do Raio.

0 que senti ao conhecer o coletivo foi, entdo, um dnimo muito
grande de aprender algo novo coletivamente. Senti uma vontade forte
de fazer algo que fizesse sentido para todos os envolvidos, algo que
fizesse jus a uma histéria tdo importante de ser contada, como a histéria
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da retomada da Tekoha Guayvyry. Senti que tinhamos um compromisso
compartilhado de aprender e extrair desse aprendizado algo lindo.

Algumas experiéncias me marcaram durante a montagem de Ava
Yvy Vera no Guayvyry. Uma delas foi quando, depois de uma longa e
um tanto abstrata conversa sobre qual seria o “coracdo” do filme, Jhonn
Nara chegou a formulacgdo de que o filme deveria ser sobre o “sonho
vivo de Nisio Gomes” - isso foi uma espécie de guia para a montagem.
Outra experiéncia marcante foi um momento em que paramos de assistir
a um material feito por Valmir, porque a emogao de Genito ao lembrar
de seu pai, Nisio Gomes, era muito grande. Os dias em que montamos
a sequéncia final com os raios também me marcaram muito.

0 que te fez pegar firme nesse trabalho com o coletivo Guahu'i Guyra?

Essa é uma pergunta que eu mesma me faco com alguma
frequéncia, as vezes afetada pela inseguranca, as vezes atravessada
pelas dificuldades do trabalho continuo. Manter o coletivo ativo ndo
é facil, e todos nés sabemos disso. O que me fez pegar firme nesse
trabalho é algo sobre o qual tenho certeza e convic¢ao, mas que, ao
mesmo tempo, nao sei explicar exatamente. Acho que tenho dois
modos de responder a pergunta.

0 primeiro é mais facil de colocar em palavras: é um compromisso
politico com um tema mais amplo, que é a soberania audiovisual
dos povos indigenas. Em outras palavras, ofereco minha pequena
contribuicdo a esse esforco coletivo, baseando-me na premissa de que
as pessoas devem poder contar suas préprias histérias de sua prépria
maneira. Acredito plenamente na importancia desse trabalho, acredito
que ele da forca para as comunidades e para toda a gente. Foi com isso
- e porisso - que peguei firme com o coletivo.

0 segundo modo de responder a essa pergunta é mais dificil. Me
envolvi profundamente com o trabalho com cinema no Guaiviry porque,
nas idas e vindas a tekoha - nas oficinas, nas relagdes que criamos,
nos dias que passamos juntos, no orgulho que temos do resultado dos
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nossos trabalhos (os filmes) -, comecamos a fazer parte da vida uns dos
outros. Nossas carreiras se confundem, nossas inquieta¢des, nossas
pesquisas com a imagem e o som... Compartilhamos aprendizados,
vontades, desejos e experimentacdes. Eu peguei firme no trabalho
porque o pessoal pegou também, abragamos juntos uma ideia e nos
divertimos fazendo ela acontecer, acreditamos no que fazemos e por
isso continuamos.

Nas duas oficinas que resultaram no filme Ava Yvy Pyte Ygua - Povo
do Coragdo da Terra, feitas com recursos préprios do coletivo oriundos
de premiagdes pelo trabalho anterior, ficou evidente que deveriamos
seguir fortes no nosso trabalho.

Como vocé se sente hoje fazendo parte desse coletivo?

Fazer parte desse coletivo me traz responsabilidade e também muita
forca. Sonhar junto com outras pessoas é algo poderoso, embora nem
sempre seja facil: exige mobilizagdo constante e cuidado para ndo
desanimar diante dos desafios. A medida que avancamos - como neste
momento em que recém-adquirimos novos equipamentos -, também
aprendemos a nos reinventar e expandimos nossas possibilidades
de criagdo. Nos filmes que fazemos, ndo buscamos provar nada para
ninguém, e isso me ensina muito. Estou convicta de que fazemos um
trabalho de exceléncia, e isso me da muito orgulho.

- DE LUISA PARA JHONN NARA

Como fazer cinema comecou a fazer parte da sua vida?

No ano de 2014, depois que houve a primeira oficina de audiovisual
no meu tekoha Guaiviry, a primeira experiéncia que aprendi foi que
as imagens, a camera e 0 som sdo iguais a nossa vida: devemos,

primeiramente, amar e cuidar delas. Com isso, aprendi que devemos
amar as imagens que estamos filmando e, a0 mesmo tempo, olhar com
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cuidado para o que vamos transmitir para as outras pessoas, porque
filmar é uma forma de me expressar. Entendi que devo transmitir as
imagens para quem vai ver, para que essa pessoa possa entender, com
o seu proprio olhar, o que estou dizendo através delas. E o mesmo com
a cdmera: ndo basta somente saber pegar a cdmera com a mao, mas
sim pegar com a mao e amar no coracao e se encantar com a beleza
do que se vé com ela.

Depois dessa oficina de audiovisual, entendi que eu posso me
expressar para o mundo através de filmes que construimos. Podemos
dizer ao mundo sobre como estamos nos sentindo, como estamos
vivendo. Com as filmagens, nos comunicamos com as pessoas que nao
conhecem a realidade de como nés vivemos aqui. Através das imagens e
dos sons, as pessoas podem entender o porqué de protegermos tanto o
nosso lugar sagrado, a natureza, os rios e 0s passaros do agronegécio e
daqueles que pensam somente em destruir a beleza da nossa natureza.

Depois que nos formamos nessa oficina como cineastas indigenas,
aprendemos a deixar os nossos medos de lado e ganhamos coragem
para mostrar a realidade do nosso préprio jeito, que é trabalhar com as
imagens livres, deixar cada imagem falar, e 0 som também. Entendemos
que nés também temos a capacidade de usar o audiovisual para nos
expressar ao mundo, tanto para nés mesmos como para deixar as
imagens registradas para o nosso futuro, para as novas geragdes.
Também é uma forma de deixar cada ancido vivo nessas imagens.

0 aprendizado mais importante de tudo isso é que os sonhos de
cada pessoa que ja partiu podem ficar vivos nos filmes que fazemos.
Desde entdo, o audiovisual faz parte da minha vida. Na verdade,
acredito que ele sempre esteve em mim, s6 faltou despertar. Foi
bom que eu despertei isso em mim, e essas mesmas coisas foram
se despertando em cada um dos cineastas que se formaram nesse
primeiro ano: Dulcidio, Joilson, Jhonaton, Anailson, Genito, Valmir,
Sara, Edna, Beybity e eu, Jhonn Nara.

Com o passar dos anos, mais cineastas se formaram, alguns
mudaram-se para outro lugar e, depois, vieram 0s novos que se
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juntaram aos cineastas mais velhos. Jhonn Lailson, Vagner, Ludimar,
Itamar e Jhonn Malison foram os novos que se juntaram aos mais
velhos que ainda fazem parte do coletivo, como Genito, Joilson,
Jhonaton, Sara e eu, Jhonn Nara. Agora, estamos todos firmes nessa
trajetéria como cineastas e, com orgulho, continuaremos.

Em 2023, quando definimos que iriamos assinar o filme Ava Yvy Pyte
Ygua como coletivo, foi vocé quem propds o nome Guahu'i Guyra. Por
que esse nome foi escolhido para o coletivo?

Cineastas do coletivo Guahu'i Guyra (Encantos dos passaros), esse
nome do coletivo foi definido mesmo no ano de 2023. Propus este
nome para honrar e levantar a voz da reza da Dona Odulia Mendes e do
Nisio Gomes. Como ja tinha um CD chamado Guahu'i Guyra, gravado no
ano de 2000 com os cantos dos nossos rezadores, encontramos neste
nome uma forma de honrar e continuar levando as lutas, as vozes e 0s
sonhos desses dois para o futuro.

0 nome do coletivo é muito sagrado e importante para nds. Cada um
de nés que faz parte desse coletivo sabe que estamos carregando com
a gente a histéria, os sonhos e as vozes dos ancidos que ja foram para
o mundo invisivel. Nés estamos levando com a gente essas histérias,
essas vozes... Toda vez que falarmos o nome do coletivo Guahu'i Guyra,
eles estardo vivos em nés.

Em portugués, o nome significa “Encantos dos Péssaros”. O
significado para o coletivo é encantar com as imagens, encantar com
0s sons, encantar com as histérias e sonhos e também com a coisa
mais linda e importante: encantar para que as imagens se sintam livres.

No coletivo, ndo trabalhamos (ao menos, ndo até agora) com funcdes
pré-definidas. Vocé pode comentar sobre como vocé vé essa dinamica?

Os trabalhos de cinema do coletivo Guahu'i Guyra acontecem desta
forma: cada cineasta escolhe o que mais quer fazer na hora das
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gravagdes. Tem o pessoal que gosta mais do som, tem o pessoal que
gosta mais da cdmera... mas cada um vai revezando nos momentos
de filmagens.

0 nosso cinema é livre. Para a gravagao de um video, por exemplo,
se nés queremos mostrar a danca da nossa cultura, nés ja juntamos a
criancada, as mulheres, os homens, todos juntos, falamos para elas
dancarem e pronto, nés ja filmamos. Quando vamos filmar, tentamos
deixar as pessoas que aparecem na filmagem bem a vontade. Tentamos
deixar que elas aparecam do jeito que elas querem, porque 0 nosso
objetivo de filmar as imagens é repassar com naturalidade a realidade
de como vivemos, de como nés sentimos os sentimentos e de como
nés Nos comunicamos com a natureza, COm as pessoas e com 0s seres
do mundo invisivel. Isso torna 0 nosso mundo de cinema diferente do
cinema dos Karais (ndo indigenas).

O principal de tudo é que trabalhamos juntos, na coletividade. No
nosso meio, sempre temos respeito, e ndo tem esse negdcio de diretor
ou diretora. Para nds, somos iguais, porque juntamos 0s pensamentos
e asideias de cada um para formarmos um filme. O filme pronto é nosso
e da comunidade.

Quando ganhamos uma viagem para fora, nés colocamos uma
pessoa do nosso grupo para ir nos representar e apresentar o filme
em nome do coletivo. Nés também sempre fazemos a reza em nome
de todos os cineastas, e, para que os filmes deem certo, recebemos os
nomes por Nhdnderu (o nosso grande pai). Ele nos da os nomes dos
filmes através das nossas rezas.

As pessoas de fora que fazem parte do nosso coletivo ndo sao apenas
NOSSOS parceiros ou parceiras de cinema, mas nos tornamos uma familia.
Por isso é que, para dar certo trabalhar com cinema de forma livre, viva e
forte, tem que se amar e respeitar como familia. Assim fazemos o nosso
cinema. Se fosse tudo livre, as imagens iriam sorrir mais.

0 trabalho do coletivo esta passando por uma mudancga agora que
adquirimos novos equipamentos. E um capitulo recente dessa histéria.
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Como vocé vé essa mudanca?

Para o nosso coletivo, é um grande avanco, porque, com esses
novos equipamentos, aprendemos também novas coisas sobre as
cameras e 0 som. A nossa cdmera antiga ndo tinha muita coisa para
mexer, mas essa nova sim, como iso, iris e shutter. Sao coisas novas
para nés, e nés aprendemos. Estamos felizes com esse avango, porque
é mais uma conquista para nés que moramos em uma retomada.
Através dessas conquistas, sabemos que somos capazes de demarcar
as telas de cinema para que sejam livres, vivas e fortes. Nos nossos
préximos filmes, o que pode mudar é somente a qualidade da imagem
e do som, o resto ndo muda porque nés trabalhamos do nosso préprio
jeito de filmar e mostrar as imagens.

Quais sdo os seus sonhos para o futuro do coletivo?

Os meus maiores sonhos para o futuro do coletivo sdo: que o
nosso coletivo seja mais conhecido nacional e internacionalmente;
que possamos honrar, através dos filmes, os sonhos daquelas pessoas
que nés amamos, mas que ja se foram para o mundo invisivel; que
sempre tenhamos apoio para continuar fazendo novos filmes; que o
nosso coletivo de cineastas Guahu'i Guyra nunca seja esquecido, que
seja sempre lembrado por quem viu o nosso trabalho de cinema livre;
que, no nosso futuro, as outras geragdes possam ver o que fizemos e
se lembrarem para seguir 0s mesmos passos que nds ja construimos.
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Falar a quem? Recordacoes de uma
oficina entre os Awa-Guaja

Fabio Costa Menezes

Entre 2017 e 2018, como colaborador do projeto Video nas Aldeias,
fui convidado para integrar a equipe que realizaria uma oficina de
audiovisual com os jovens Awa-Guaja das aldeias Tiracambu e Aw4,
ambas localizadas na Terra Indigena Caru, no noroeste do Maranhao.
Junto comigo, iam Vincent Carelli' e Wera Alexandre,? meus dois
companheiros nessa atividade de formacdo. A oficina era uma das
inimeras a¢des de mitigacdo previstas pelo Plano Basico Ambiental®
que a Vale* era obrigada a executar na regido, por conta da duplicagao da
estrada de ferro® que liga a mina de Carajds, em Parauapebas, no sudeste
do Par4, ao porto de Ponta da Madeira, em Sao Luis, Maranhdo. Nossas
atividades estariam concentradas na pequena Tiracambu, onde vivem
cerca de 60 pessoas, e que, haquele momento, mais parecia um grande
canteiro de obras: tratores e caminhdes trabalhando na abertura da
estrada de acesso a comunidade; pilhas de material de construcao por
todo o terreno, equipes fincando os alicerces para diversas edificagdes.
Ao chegarmos nesse cendrio, acompanhados por uma comitiva de
funcionérios da Funai, do ISPN® e da prépria Vale, sendo mais uma

1. Cineasta e indigenista, criador e coordenador do Video nas Aldeias.
2. Cineasta Mbya-Guarani.

3. Popularmente chamado de PBA, é um documento que retine recomendagdes e agdes que
visam atenuar e compensar os impactos socioambientais de uma obra.

4. Aantiga Companhia Vale do Rio Doce, estatal criada no governo Vargas, hoje denominada Vale
S.A., empresa brasileira privada de capital aberto, uma das maiores mineradoras do mundo.

5. A Estrada de Ferro Carajas (EF-315), inaugurada em 1985, serve sobretudo ao escoamento do
ferro e outros minérios extraidos da mina de Carajas, além de soja, milho e derivados de petréleo.

6. Instituto Sociedade, Populagdo e Natureza, ONG que intermediava a relagdo entre as comu-
nidades Awa-Guajé e a Vale.
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equipe a engrossar a ja intensa e invasiva presenca dos karai - que é
como eles chamam os ndo indigenas -, nos perguntdvamos como iriam
olhar para nés e receber a oficina.

0 material gravado naquele primeiro dia, que compde o prélogo de
Virou Brasil (Pakea, Hajkaramykya, Arakurania, Petua, Arawtyta'ia, Sabia
e Paranya, 2019), nos deixa ver um pouco da euforia da comunidade -
praticamente toda a aldeia foi nos recepcionar no postinho da Funai
- ao receber as cameras DSLR.” Enquanto os participantes ouviam
as primeiras instru¢des de manuseio, uma polifonia retumbante nos
envolvia - incompreensivel para nés naquele momento. Mais tarde,
assistindo ao material, entre aqueles primeiros planos gravados, nos
quais a cdmera passeava de forma mais livre e erratica, sugerindo o
olhar daqueles que buscam, experimentam seus primeiros passos com
o aparelho, comeca a aparecer o registro dos preparativos de uma cena
que estava sendo montada para a gravagdo: as mulheres se enfeitam;
um homem, também paramentado, posa com suas flechas reunidas,
cheio de orgulho. Os cinegrafistas seguem o fluxo da multiddo animada,
e, juntos, caminham do postinho (onde montamos a nossa base de
trabalho) até a aldeia, e de |4 para a mata. “A nossa casa”, comenta
um deles. Na clareira, o fogo esta aceso, as flechas estao dispostas
em exposicao e as mulheres comecam a se posicionar numa espécie
de platd.

0 que estava para comecar - e foi deixado fora do filme por escolha
dos préprios participantes - era um discurso falado em portugués pelo
cacique Xiparexa'a, enderecado diretamente a(s) cdmera(s), para os karat.
Ele apresenta o grupo, os elementos da composicdo - as vestimentas, as
flechas -, fala do modo de vida, faz uma defesa da mata e do territério, a
“terra do nosso pai”. Ao longo do processo da montagem, ja na segunda
etapa da oficina, a cena seria preterida por ndo ser falada em Guaja. A
sugestdo para a existéncia desse prélogo, apesar da auséncia da cena

7. A sigla refere-se a Digital Single Lens Reflex, as cdmeras de foto e video que combinam um
sensor digital com o mecanismo reflex (no qual a imagem da objetiva é espelhada no visor) das
antigas fotograficas de 35mm.
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que se sucedeu, foi da nossa equipe. Talvez pelo impacto que aquele
inicio das atividades nos causou, pareceu-me relevante comecarmos
por aquelas imagens iniciais: 0 nosso primeiro encontro, permeado pela
euforia com o aparato e pela barreira da lingua, o gesto da preparacao,
o desejo de se colocar em cena que ja estava la. Gesto e desejo de
“falar para fora” que, mesmo com a auséncia da cena, ecoa em diversos
momentos ao longo das outras cenas presentes no filme.

Este enderecamento ao outro como gesto inicial ganha lastro quando
pensamos na condi¢ao da sociedade Awa-Guaja,® cuja populacao
chega a pouco mais de 500 pessoas, a maior parte delas vivendo em
trés pequenas aldeias no Maranhdo, um grupo menor em isolamento
voluntdrio. A maioria com pouco ou nenhum dominio do portugués.
Marcados por uma sucessao® sem fim de perseguicdes, epidemias,
violéncias (fisicas, simbdlicas) e pela invisibilidade™ diante do resto do

8. 0 texto de Renata Otto Diniz sobre Virou Brasil traz, além dos ricos e sensiveis comentarios em
relagdo aos personagens e cenas, uma sintese que nos ajuda a situd-los na histéria e no imagi-
nario brasileiro: “Provavelmente vocés ndo conhecem os Awa-Guaja. Eles sdo um dos cerca de
‘225 povos indigenas’ que vivem atualmente no Brasil. Eles sdo, talvez, menos conhecidos que os
demais por terem sido apenas recentemente ‘contatados’. O primeiro contato do érgdo indigenista
com os Awa4, aquele que conta no censo, deu-se em 1973, em plena ‘década da destruicdo da
Amazdnia' Na verdade, foram dois contatos naquele mesmo ano. Ambos frutos de expedi¢des
indigenistas, seguindo noticias sobre '‘bandos’ de uma gente ‘némade’ que estava sendo alvo
de toda sorte de violéncia: aprisionamento, deslocamento forgado, afugentamento com tiro e
cachorros, mortandade por doengas etc. [...] O contato oficial com os Awé-Guaja consiste numa
série interminavel, cujo episédio mais recente se deu em 2015. Além disso, atualmente res(x)
istem familias em grupos que rejeitam o contato e vivem no interior da T.I. Araribdia, também
habitada pelos Guajajara no estado do Maranh&o. Se os Awa estampam o noticiario € mais por
conta dessa porgdo de sua populagdo que mantém-se em ‘isolamento voluntario™ (DINIZ, 2021).

9. Ecoando o contelido dos depoimentos dos mais velhos, gravados ao longo da oficina, tanto
o texto de Diniz quanto as etnografias sobre os Awa-Guaja, como a de Uira Garcia, mencionam:
“De todo modo, ao conversarmos sobre a vida antes do contato e as mudangas advindas com
a sedentarizagao nos postos da FUNAI, os temas que se repetiam em todas as conversas eram
epidemias, mortes, fugas, medo do contato, os temas de sua histéria recente (talvez nos tltimos
50 anos), embora experimentem a vida em fuga desde que chegaram ao Maranhao, provavel-
mente na segunda metade do século XIX" (GARCIA, 2018, p. 149-150).

10. E importante citar aqui a importante excecdo que representa Serras da Desordem (Andrea
Tonacci, 2006), filme que narra a histéria de Karapiru, Guajé cuja familia fora emboscada e
massacrada por fazendeiros ainda nos tempos de isolamento. O episddio o levou a uma fuga
solitaria que durou mais de 10 anos, até ser encontrado pela Funai e novamente reunido com os
parentes. Elaborado em colaboragdo com seu personagem, transitando entre o documentario
e a reencenagao pela memdria, o filme é também um ensaio sobre as marcas da violéncia na
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pais, parece compreensivel que, nesse primeiro momento, 0 manuseio
da camera e o ato de colocar-se em cena fossem respostas a essa
alienagdo: a um sé tempo, a afirmagdo de si mesmos, grito de existéncia
e resposta a objetificagdo do olhar exterior. Ao longo das filmagens, era
curiosa a recorréncia dos personagens que diziam fazer as coisas “para o
karaiver”, como no plano, este incluido no filme, das mulheres a cantar
enquanto desfiam a palha de tucum. A composi¢ao é cuidadosa: elas,
adornadas ao modo tradicional, rodeadas pelos jabutis,* posando para
a camera na mata. Uma delas entoa a voz: “estou cantando aqui para
o karai assistir".

De pronto, ja estava la a expectativa da comunidade de “falar para
fora”, bem como a sucessao das cenas ja previamente pensadas, nas
quais os personagens atuam com orgulho e satisfacao: pensemos no
depoimento (e no canto) de Kamairua, enquanto trata das flechas,
sentado em frente a sua casa; no ritual noturno da tocaia, que retine 0s
homens adornados a entoar o canto coletivo; na épica caga ao macaco
capeldo, que mobiliza familias inteiras. A comunidade, receptiva, se
envolve nas gravagdes, frequenta também as sessdes diarias de exibicdo
do material em nossa base, onde comentamos os registros. Ver-se na
tela é também motivo de euforia.

Como costumam ser as oficinas realizadas pelo VNA, a dos Awa-
Guaja foi também pautada pela pratica didria com a cdmera, onde 0s
participantes vao, a um sé tempo, descobrindo personagens, temas e
suas formas de gravar e interagir com esses sujeitos diante do aparelho.
Aqueles que aparecem nas imagens, por sua vez, ao também apreciarem
o resultado das gravagdes, vao criando uma consciéncia e se apropriando
de sua prépria mise-en-scéne.

Ao longo do trabalho, o que comegou como um gesto de “falar
para fora” passa a ser também um “falar para dentro”, e os Awa-Guaja

trajetdria dos Awé-Guaja. Karapiru, que também aparece em Virou Brasil, morou na aldeia
Tiracambu até 2021, quando faleceu vitima da Covid-19.

11. A captura de jabutis na mata aparece recorrentemente nas histérias narradas - como na de
Amy Paranawaj, no inicio do filme - como uma atividade das mulheres.
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vao trazendo, para dentro da cena, a elaboracdo de um pensamento
em relacdo ao fazer audiovisual. Esse “jogo de espelhos"? estimula
momentos como o da conversa entre os dois casais, enquanto comem
mel. Diante da camera, sentados um ao lado do outro, estao Pakawdja
e Majhuxa'a, seu marido; Mihaxa'a e a esposa Amiria. Eles comem o
mel com as maos, enquanto refletem sobre a gravagao:

— Como é que vao dizer?

— "Eles estdo comendo com a méo suja, nem lavam a mao para comer”.
— “E ojeito deles comer”, véo dizer.

— “Esse é 0 mel deles, eles tém a comida deles, assim como a gente
tem a nossa”.

[...]

— Vao dizer:

ui

Eles tém comida, por isso ndo vao matar o nosso gado”.
— Uns vao achar ruim e dizer: “Eles sdo nojentos!”

"

— Outros vao dizer: “Estdo s6 comendo a comida deles”.
[..]

— Isso mesmo, igual a quando a gente gosta da musica deles. A gente

diz: “Essa eu vou gravar no meu cartao”.

Adiscussao, que nos deixa ver a consciéncia em relagao ao registro,
também nos devolve a mirada do karai, virando o espelho em nossa
direcdo, evidenciando o preconceito do olhar de nossa gente. Virou
Brasil é permeado por momentos de tensionamento entre o mundo dos
Awa-Guaja e o dos ndo indigenas, das impressdes que 0s personagens,
ainda em isolamento, tinham da presenca que se acercava. Na conversa
dos irmaos Majhuxa'a e Mihaxa'a, no mundo onde os karai ainda nao
existiam, o trator era percebido como “onga grande” que devorava a
mata. A gripe levada a familia de Amy Paranawaj pelos parentes que ja
tinham contato com os brancos ceifou-lhe o marido e a levou a deixar

12. Lembrando aqui da expressao de Vincent Carelli, quando se refere a experiéncia seminal do
Video nas Aldeias com os Nambiquara, em 1986.

131



0 modo de vida tradicional: “ndo voltei mais pro mato"."®

A chegada dos karai trouxe, a reboque, o desmatamento, a morte
por doenca ou assassinato, a Vale, os trilhos do trem. E, hoje em dia,
os projetos de compensacao e o dinheiro: “Veio a Vale, depois mais
karai, mais karaf, ai virou Brasil. Acabaram com a terra do nosso
pai”, diz Mihaxa'a. Para os Awa-Guaj4, o Brasil é isto. Majhuxa'a, mais
adiante, dira:

“Al eu fico pensando... Se eu ficar velho aqui junto dos meus filhos e
depois morrer... Quando a gente fica velho, morre. Ai o trator dos karai
vird aqui pra perto deles. Por isso eu canto. Eu sempre canto, eu ndo
fico a toa, sem cantar. Por isso eu tenho a meméria boa, a cabega boa.
Eu sempre penso no nosso futuro. Eu olho para os karai'e me pergunto
se querem mesmo trabalhar ou apenas tomar nossa terra. Af, eu olho
para os meus filhos e vejo eles animados com o trabalho dos karai. Eu
digo pra eles: ‘eles vdo matar a gente, eles estdo de olho na nossa terra’.
Eu digo: ‘esses karai'ndo estdo aqui a toa. O chefe deles, que vive longe,

esta de olho na nossa terra™.

Sua fala é enderecada aos filhos, ao futuro, a uma geracdo que vive
a vertigem do mergulho no mundo nao indigena e que, segundo nos
contaram alguns dos participantes da oficina, por vezes responde com
deboche a cobranga dos mais velhos pela manutencdo dos cantos: “eu
nao sei cantar, ja sou karai".

Majhuxa'a e sua familia - o irmao Mihaxa'a, a esposa Pakawaja, a
cunhada Amiria e a mae, Amy Paranawdj - sdo 0s personagens mais
frequentes no filme, junto do cantor Kamairua. Ha outros que acabaram
tendo uma participagdo mais reduzida - como Jurixia, que da seu
depoimento em canto, o préprio Karapiru, Akamatya e sua esposa

13. Nos tempos de isolamento, os Awa-Guaja nao se organizavam em aldeias, mas sim em
nucleos familiares menores, dispersos na mata, em constante movimento, ao sabor da disponi-
bilidade de caca e das estagdes das frutas. Nao praticavam agricultura e ndo sabiam fazer fogo:
“[...] os Awé em seus anos de fuga perderam a arte de fazer fogo. Porém, mesmo ndo sabendo
produzi-lo, cultivavam a brasa mantendo o fogo vivo aonde quer que fossem” (GARCIA, 2018, p. 7).
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Pinawd, que figuram na caga ao capelao e na sequéncia final, nos trilhos
do trem. Ao longo da etapa de montagem, o concerto dessas vozes ndo
se deu de modo a privilegiar uma organizacao retérica do discurso. Aos
participantes, interessava mais aproximar os depoimentos e as situagdes
gravadas, que pareciam remeter a um mesmo tema ou universo: a caga,
a vida na mata, os cantos, a experiéncia do contato e a presenca das
coisas do karai. Uma sugestao nossa, quando tinhamos quase pronto
um primeiro corte, foi a de levar Amy Paranaw3j até a linha do trem,
para ver se o encontro dela com os trithos poderia disparar-lhe alguma
reflexdo. Consentindo com o pedido, o grupo trouxe, alguns dias mais
tarde, a sequéncia que fecha o filme. Eles decidiram fazer uma excursao
de toda a familia, e 0 tom ndo foi 0 da rememorac¢do, mas sim o de um
grito de protesto. Na fala eloquente, os Awa-Guaja repdem a geografia
dos caminhos subtraidos pela devastacao: “E isso que estdo fazendo na
terra do nosso pai, por isso ela acabou. Essa terra é dos meus avés, de
tanto tempo que eu nem os conheci. Os karai mataram eles primeiro,
depois acabaram com a terra”, dizem, pisando nos trilhos que passam
ao lado da aldeia.

— Deixa af, quando eu voltar, vou quebrar.

—E, quando a gente se zangar, a gente quebra!

Essas sdo as palavras finais de Virou Brasil, ditas logo antes de a
familia cruzar a linha para tomar o caminho de volta a aldeia. Arawyta'ia,
gque manuseava a camera naquele momento, auxiliado por Petua,
percebe o ruido da locomotiva e, sabiamente, mantém a posicao,
esperando pela chegada do comboio. A maquina preenche o quadro com
violéncia, encerrando o filme.!* A presenca dessa cena - e, em especial,
dessas ultimas palavras - levou o departamento de comunicagao da
Vale a tentar censurar o filme, exigindo a sua retirada do corte final. Essa
situacao, embora tenha atrasado o langamento do filme por um ano,

14. Na verdade, este é um falso fim, j& que a cena das criangas brincando de cantar a tocaia se
entrelaga aos créditos finais.
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nao passou de uma tentativa infrutifera, pois esbarrou numa clausula
de contrato que, justamente, garantia aos Awa-Guaja (assim como aos
Guajajara, que também receberam oficinas no mesmo periodo) total
autonomia em relagao ao contetido do produto final. Clausula que foi
uma das condicionantes para que o VNA participasse do projeto. Tal
episddio, além de escancarar as incontornaveis contradi¢oes do papel
da empresa - esta que segue responsavel pela perpetuagao dos danos
ao territério indigena - em qualquer acdo de “compensacdo”, ndo deixa
de ser também um atestado da forca dessas palavras “para o karai ver”.
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0 olhar da onca: sonho e cinema
em A transformacao de Canuto’

André Brasil
0 cagador estd preso
a presa

(Ana Martins Marques, em A arte das armadilhas)

NENHUM GESTO
SEM PASSADO
NENHUM ROSTO
SEM 0 OUTRO

(Josely Vianna Baptista, em Roga barroca)

Um testemunho, uma carta, a narrativa de um sonho: assim se inicia
A transformagdo de Canuto, ficcao realizada a partir da experiéncia
compartilhada entre Ariel Kuaray Ortega e Ernesto de Carvalho, os dois
diretores do filme. Diante da camera de Ariel, em um registro feito anos
antes, o avd, Dionisio, disserta sobre 0o modo de vida Mbya-Guarani, tal
como legado por Nhanderu. Em certo momento, é interrompido pelo neto,
que pede para se afastar um pouco, reajustando o enquadramento. O
plano seguinte vira da cdmera de Ernesto que agora filma Ariel a filmar o
avod: esse jogo de cameras cifra uma parceria de longa data entre os dois
diretores, que resulta agora neste filme notavel, também gestado em um
extenso periodo de trabalho. Logo em seu inicio, o filme nos situa em
um regime ficcional no qual o cuidado e o investimento na construcdo
da cena (assim como do roteiro e da montagem) sdo maneiras de dar
1. Agradeco a Ernesto de Carvalho pela leitura cuidadosa e generosa do texto e pelas agudas
consideragdes e sugestdes, algumas delas incorporadas a versao final. Texto originalmente

publicado no catélogo do fourmdoc.bh.2024: 282 Festival do Filme Documentério e Etnogréfico
de Belo Horizonte - férum de antropologia e cinema.
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a ver, em sua complexidade, a realidade de uma outra ficcdo, aquela
da transformagdo de um homem em onca. Como mostrar, no filme, a
realidade de uma transformagdo humanoanimal? Como realizé-la, sob o
modo de uma experiéncia, no ambito da ficcgdo? Como ndo se restringir
a tematiza-la, mas permitir que sua presenca atue na forma mesma do
filme, em seus siléncios, em suas intensidades? Talvez, pudéssemos
antecipar a sugestao de que, em A transformagdo de Canuto, nota-se
uma alianca entre a construcdo formal e narrativa (seja no dmbito do
roteiro ou da mise-en-scéne), e a abertura aos processos e improvisos,
em uma forma que é constantemente tensionada e transtornada por
uma forga. O avd serd interrompido novamente, agora, por uma moto
que, ruidosa, atravessa o quadro. A passagem da moto, a montagem
contrapbe a imagem da estrada em siléncio (ou quase em siléncio, ja
que o plano é sutilmente marcado pelo canto dos passaros). A fala do
avo prossegue, passando de um plano cosmolégico, quando disserta
sobre a “lei” de Nhanderu, para um plano histérico, ao se lembrar do
momento de criagdo da aldeia, hd 40 anos. Eles entram no carro, enquanto
Ariel Kuaray permanece de fora, a contemplar e filmar a aldeia ao longe
(acompanhado ainda pela camera de Ernesto).

Sobre o plano silencioso da estrada, Ariel (que também serd
personagem do filme) lé uma carta ao companheiro. Do alto da
estrada, em uma noite chuvosa, a aldeia ndo pode ser vista, é como
se tivesse se tornado invisivel. O avd esta doente, nao pode ir a Opy,
isto é, a casa de reza, onde os diretores haviam feito, na Gltima visita
a Tamandud, um longo registro com ele. No centro da aldeia, ha agora
uma enorme estrutura de madeira, que seria a escola e que se tornou
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uma “ruina do futuro”, como a define Ernesto. Vemos entdo o espago
quase despovoado, a ndo ser por uma ou outra pessoa a consultar
solitariamente o celular. No sonho, 0s amigos estao dentro da casa,
de onde, em contraplano, olham a estrada ao alto. A musica inicia-
se lentamente, enquanto Ariel comenta que o espago é quase uma
“assombracdo na comunidade”. Ele se lembra da histéria de Canuto. A
trilha sonora acirra o regime da ficgdo, aqui, vizinho ao regime do sonho,
enguanto acompanhamos uma sequéncia que nos é ainda enigmatica:
0 enquadramento é préximo, em plano detalhe, nos levando a uma
experiéncia tatil. A crianga constréi uma delicada armadilha, feita de
gravetos camuflados no capim. Ainda que breve, enigmatica, como o
lampejo de outro tempo naquele da narrativa em curso, a sequéncia
parece irradiar para o filme, em seu conjunto, uma energia onirica, como
uma armadilha que se arma nao apenas para os bichos, como também
para os personagens, para a equipe e para o espectador. Armadilha,
assim, do sonho e da narrativa mitolégica - espagos de metamorfose,
de transito de perspectivas.

Quando a onca acorda

Na cena seguinte, Ariel Kuaray conversa com a equipe do filme
sobre o momento dificil - momento de crise - que viveu como cacique
de sua aldeia. Ao deixar de ser cacique, ele se desafia a fazer uma
grande onga de madeira, que exibe para a camera, ndo escondendo seu
fascinio. Todos podem se transformar em onca: “Desde crianga, a gente
aprende que ndo podemos comer carne demais, porque podemos
despertar esse espirito da onga que temos dentro da gente”. Enquanto
lixa sua escultura, como a acaricia-la, somos confrontados com o
olhar da onca que, predadora, nos interpela. E um olhar que vem do
animal, mas que nos inquieta, porque, a acreditar nas palavras de Ariel,
lastreadas pelas narrativas mitolégicas de seu povo, é um olhar que
vem também de dentro, da onga que, desde a infancia, carregamos em
nés. Que, em seguida, vejamos Ariel preparando um belo churrasco,
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é sinal de que o bicho ronda, para desordenar e desequilibrar as
relagdes em torno. Ele ronda a ficcdo, ou melhor, ele é a ficcdo que
desordena: a onca é a dimensdo mais profunda de nossa realidade
humana que, transformada em ficgdo coletiva, assombra (e fascina) a
vida da comunidade. Ficcdo que, digamos mais uma vez, ndo se opde
ao real, mas que, ao fazer emergir sua dimensao mais recondita, é
capaz de desorganizar o real para transforma-lo, lan¢a-lo em um devir
imprevisto e arriscado.

O filme serd, assim, um modo de, por meio da ficgdo, nos aproximar
da experiéncia de Canuto, aquele cujas histérias na aldeia Tamanduag,
na fronteira do Brasil com a Argentina, ecoam a mitica transformacao
do homem em animal. Mais do que representar, recontar ou reconstituir
a histéria de Canuto, trata-se de tornar a ficgao e o filme no lugar onde
ela serd novamente, de algum modo, experienciada, presentificada.
A reencenacdo sera, portanto, um lugar de experiéncia: o filme quer
acompanhar Canuto, habitar o processo de sua transformagao em onga,
em uma fic¢do que age no corpo, por meio do corpo, de seus modos, de
suas miradas, suas artimanhas e suas esquivas. Junto aos testemunhos,
mas para além deles, trata-se, como sugere Para Yxapy (Patricia Ferreira)
em cena do filme, de suspender o julgamento para entender o jepotd,
isto é, a transformacdo que atravessa os corpos e as vidas, trazendo
para elas sua desmesura.

O carro atravessa as paisagens planas rumo a fronteira, enquanto
Ariel Kuaray e Para Yxapy dormem no banco de tras, abracados a onca
de madeira. Ela também parece dormir, aconchegada nos cabelos da
companheira de viagem. Ao chegar a aldeia Tamandua, eles descarregam
aonca, para abriga-la em um cdmodo. Ela acorda, olha, e, novamente,
uma energia onirica - a trilha sonora contribuird para isso - parece se
distribuir pelo entorno para transtorna-lo. Na montagem, o olhar da onca
parece desencadear a tempestade, povoada por trovoes e relampagos.
Entre eles, pisca a imagem da escola em ruinas. Aqui, talvez, tenhamos
mais um exemplo daquilo que certa vez chamamos, sem desenvolver,
de montagem césmica. Nela, diziamos, nos intersticios de imagens
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heterogéneas, algo passa (um pathos) produzindo continuidade. “Esse o
gesto paradoxal da montagem césmica: o corte disruptivo ndo resulta em
descontinuidade e, por sua vez, a continuidade apreendida no conjunto,
nao resulta em um todo organico. A montagem césmica permite revelar a
continuidade do descontinuo e a descontinuidade do continuo” (BRASIL,
2018, p. 154). Da onga aos relampagos, destes a escola abandonada
(onde, alids, se abrigara o cinema), o que passa? Uma energia a um sé
tempo predadora e arriscada, transformadora: na floresta, no cosmos, na
histéria. Essa energia (da infancia, do sonho, do devir outro) se distribui
e se espalha pelo filme, como matéria mesma da ficgao.

A ficcdo e o0 sonho estdo na base, ou na tessitura sensivel,
da comunidade. Por isso, precisam ser enunciados e elaborados
coletivamente. Testemunhada por alguns, contada, adormecida,
recalcada, retomada e recontada, essa ficgdo - como os sonhos - serd
coletivizada e, assim, passa a agir no modo mesmo como a comunidade
se constitui; no modo como expde e se expde as suas metamorfoses
e devires; no modo como as “regula”, ou como, em gesto recorrente
no filme, “assenta” sobre elas a fumaca do petyngua (cachimbo). Essa
dimensao metarreflexiva, que explicita como a ficgdo se elabora, sera
concretamente abrigada na diegese, talvez menos para expor o filme
(a representacao) como construgdo, do que para expressar justamente
o carater coletivo das fic¢des, algo que faz com que, sendo artificio,
nao deixem de ser realidade. Nao se vé, aqui, reiteramos, a oposi¢ao
tdo persistente em nossa concepgao de representacdo: entre artificio e
“verdade”, entre sonho e realidade, entre o feito e o fato, entre inven¢ao
e tradigdo.
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Infancia do artificio

Do testemunho dos mais velhos no interior da casa, o filme nos leva
a escola, cuja estrutura se abre como uma tela de cinema, espaco de
enquadramentos e sobre-enquadramentos. Ali, as criangas vao encenar,
ou brincar de onga, nessa espécie de teste de atores mirins. Se essa é
uma das mais belas e perturbadoras sequéncias do filme, é porque, nela,
parece se mostrar, na mintcia dos gestos e dos olhares, a liminaridade
entre artificio (as maneiras do corpo que encena) e experiéncia (as
maneiras do corpo que brinca, que vive). Liminaridade que, afinal,
nao significa limite, ja que, mesmo em escala microscépica, ndo se
conseguiria definir, na imagem, o que distingue um e outro dominio.

Toda construida sobre e por meio do sensivel, a sequéncia porta
uma sensualidade infantil, sensualidade, alids, também presente na
relacao entre predador e presa: os olhares, as expressdes, o contato dos
corpos que fogem, se aproximam, se tocam, se atracam e se afastam. E
quando o menino Alvaro Kuaray encara a cdmera - firme, concernido,
enigmético -, ndo resta divida de que fara o papel de Canuto. E porque
ele parece atuar justamente nesse limiar: quando a verdade de uma
transformagdo - da crianca no personagem, do humano no animal - se
mostra pelo artificio (0 modo de olhar, as maneiras do corpo); quando
a forca do artificio (o engajamento ficcional que produz) se mostra
pela experiéncia que o corpo carrega. Nao a toa, entre 0s meninos,
Alvaro, desde sempre, se revelou interessado na atividade da caca, se
embrenhando na mata para construir suas sofisticadas armadilhas, nas
quais captura pombas, saracuras e nambus. Dito de outro modo, tudo ali
¢ artificio, mas, em sua emergéncia (na cena de um filme, por exemplo),
o artificio retira sua forga daquilo que vem de antes, para atravessa-lo
e continuar para além dele.

Mas, nessa sequéncia, vale dizer, a apari¢ao intensiva de uma
liminaridade, de um momento de transformagdo, nao se da “naturalmente”,
mas pela presenca sensivel da cdmera, pelo modo como o enquadramento
se faz, ele também, limiar entre duas miradas: aquela do cinema e
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aquela do menino-onga.

Na sequéncia, Ariel Kuaray faz as vezes da onga, a narrativa a sugerir,
mais uma vez, uma energia de transformacao que vai se distribuindo e
tragando para dentro da ficcdo - ou do sonho - a prépria equipe do filme.
Vemos, ainda, as criancas a desenhar a histéria de Canuto. Novamente,
a ficcdo mostra se construindo coletivamente, antes mobilizando a
comunidade no patio da aldeia e, agora, as criangas, seus desenhos a
reatar a histéria e a infancia, os tragos como testemunho e imaginagao.
Como sugere essa sequéncia, a narrativa do filme parece se reger por
esse duplo movimento: a sobrevivéncia das narrativas tradicionais (em
testemunhos, em sonhos, em imagens) e sua transformacdo, da qual o
cinema participa como espaco de invengao.

Da arte das armadilhas

E entdo, conduzidos por Alvaro, adentramos a mata: ali, mais
uma vez, nos movemos em um ambiente sensivel e sensério, no qual
as nuances dos sons e das texturas ganham proeminéncia. Este é o
mundo do pequeno cagador e suas armadilhas, as quais também aliam
0 pensamento concreto e sensivel, cifrando, em certo sentido, a relacdo
entre cacador e presa. Como nos ensina Alfred Gell (2001), armadilhas
sdo formas de uma relacdo, elas “comunicam a no¢do de um nexo de
intencionalidades entre os cagadores e as presas animais, mediante
formas e mecanismos materiais”. Revendo as cenas do pequeno Canuto,
a equipe do filme se espanta com a desenvoltura do cagador, sua astdcia
e sua firmeza impiedosa ao capturar, matar e guardar suas presas.
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Junto a beleza dos passaros capturados, ha ali uma beleza do mundo
construido pelo cagador, seu saber e seus artificios. Uma beleza que
assusta, afasta e que fascina, atrai. As pessoas assistem as cenas em
uma TV, vemos uma tela branca sendo instalada na escola abandonada;
uma janela enquadra a paisagem, a trilha sonora sobe e se sobressai.
Se este é o dominio do cagador, este é também o dominio do cinema,
ambos construidos sobre o artificio, mas um tipo de artificio que nao
prescinde da matéria sensivel do mundo, de sua alteridade, de suas
relacbes para se construir.

Continuamos a seguir Alvaro e vamos percebendo, em nuances da
imagem, que, ali, as perspectivas variam. O transito de perspectivas que
vemos no sonho ou na narrativa mitolégica, encontra na construgao filmica
seu abrigo. Da crianga as arvores (que também parecem nos observar),
das arvores aos passaros, que nao aparecem senao na banda sonora,
destes para o grupo que, de fora, assiste a cena pela TV. A trilha sonora
e a camera mostram que aquele que caga pode ser a presa também: ha
um devir em cena - jepotd — que parece seguir a crianga na tentativa de
capturar seu destino. Essa parece ser a légica das armadilhas. Aquele
que armadilha é também, de modo sutil, armadilhado. Predador e presa
estao, assim, enredados um ao outro, em uma posi¢ao que é relacional
e varidvel. E assim que, nessa bela série de retratos de armadilhas que o
filme nos oferece, o que se mostra é um mundo em relagdo: como uma
construcdo instavel, a armadilha cifra uma relagdo mével e imprevisivel
(ainda que previamente calculada) entre predador e presa. Mobilizando
os materiais do entorno (os gravetos, os galhos, os cip6s, as cascas das
arvores), ela é uma construgao precdria que busca conferir dominio
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provisério em um lugar arriscado porque povoado de agéncias. Alvaro
domina a arte das armadilhas, porque brinca, e porque se emaranha
com a mata como os bichos que ele caca. E assim que a brincadeira, no
filme, vai se mostrando como sutil transformacao, fuga para dentro da
mata, onde ele devém bicho em seus gestos, movimentos e expressdes. E
quando, ao final da sequéncia do pequeno Canuto com suas armadilhas,
o enquadramento se abre para revelar a equipe do filme, mais uma vez
se trata menos de um gesto de reflexividade voltado a representagdo
cinematogréfica do que de revelar esse jogo de armadilhas: de Canuto
em relacdo a suas presas; da mata em relacdo a Canuto (em seu devir
bicho); do cinema em relagdo ao personagem,; e, veremos adiante, de
Canuto - sua energia desestabilizadora - em relagao ao cinema.

Se Alvaro esta desenvolto no papel de Canuto, Thihy Ramirez, que
fard o personagem adulto, se mostra, na narrativa do filme, mais afeito
aos jogos de videogame e aos filmes na TV. Ele precisarad adentrar aquele
mundo, agora provocado, ndo sem tensdes e atritos, pelo cinema.
Vemos Canuto construir uma casa préxima a mata: mostra-se mais
e mais desconfiado, ciumento, irascivel diante de sua mulher e das
filhas. Em uma sequéncia perturbadora, Ariel Kuaray, o diretor tornado
personagem do filme, se exaspera com o ator, que parece alhear-se e
distanciar-se do seu papel. “Vocé tem que ser como uma onga, jaguareté!
Vocé ndo esta chegando da sua casa, de assistir a televisdo. Vocé esta
com sede”. E ao demonstrar ao ator como ele deveria beber a d4gua de
um pogo, é o diretor-personagem que faz as vezes da onga, assumindo
os modos do bicho. Se essa é uma sequéncia emblematica é porque,
nela, aquilo que nos parece, inicialmente, uma situagao de “bastidor”,
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extradiegética, se torna parte da narrativa e da diegese. Mais uma vez,
ali se sugere a forca de atragdo da ficcdo em curso: aqueles que fariam o
filme sobre a histéria de Canuto se véem agora dentro dela, seus corpos
e seus afetos langados em uma cena instavel e perturbadora.

Espacos liminares

Ha, nesse momento do filme, trés construcdes: a escola abandonada,
sua presenca alienigena (onde se abriga o cinema, atravessado, vazado
pelo entorno); a casa de Canuto e sua familia, semiconstruida, a beira da
mata; a Opy, casa de reza, que vemos sendo reconstruida, como tentam
também se restabelecer as pessoas capturadas pela forca perturbadora
da ficcdo. De um lado, a arquitetura estrangeira, que liga a aldeia ao
mundo metropolitano, que se vé abandonada e reocupada pelo cinema.
De outro, a casa que faz limiar com a mata, onde, mais e mais, se
embrenha e se refugia Canuto. Estes sdo espacos liminares, nos quais
as relaces se arriscam a desequilibrar. A reconstrucdo da Opy reafirma
a presenca do avd, aquele que reivindica a meditagao como pratica de
transformacgdo e crescimento espiritual a partir dos ensinamentos de
Nhanderu. Entre estes, ha os espagos comuns e domésticos (os patios,
as cozinhas, a beira do fogo), onde a comunidade se debate em sua
autoconstrucdo. Se a casa de reza é o lugar de elaboragdo espiritual e
se a casa de Canuto faz vizinhanga com a mata, outro lugar fundamental
para a constituicao do modo de vida e da cosmologia mbya-guarani, a
escola (assim como a arquitetura e o cinema) é um lugar de cruzamento:
entre a histéria mbya-guarani e a histéria metropolitana. Cruzamento que
cabe a comunidade (e ao filme) elaborar, dando a ele diferentes formas.

144



Quando as fotografias do médico Alba Posse sdo manuseadas em
cena, vemos, materializado nos arquivos, mais um momento desse
atravessamento. Nas imagens, a ciéncia visita a aldeia, explicitando o
delirio de um pensamento positivista, que deseja expandir seu dominio
até a exumacao do corpo. As fotografias lastreiam a narrativa e, junto
aos eventos histéricos, nelas se inscreve a auséncia de Canuto. Elas
cifram a alianga entre a ciéncia, o Estado e a propriedade privada:
ficamos sabendo da distribuicao de terras da provincia a 34 proprietarios,
entre eles Alba Posse, que, ndo a toa, nomeia uma cidade da regiao de
Misiones, na Argentina. Sabemos também, por meio do testemunho do
avo, sobre as torturas e assassinatos a indigenas pela ditadura militar.
Por intermédio de Alba Posse, Dionisio vai ao presidente da Argentina
a epoca, Alejandro Lanusse, para reivindicar os titulos da terra, a escola
e documentos para os indigenas.

“Eu estou feliz de ter chegado até aqui. Mas eu estou vendo vocé ser
tratado como uma divindade. Como se vocé fosse um segundo Deus,
senhor Presidente. Como um segundo Deus, ou o préprio Deus. No
passado, a gente também via vocés dessa maneira. Eles me perguntaram:
‘para que vocés querem terras se nem vao produzir?' Eu falei: ‘porque os
primeiros indigenas que foram vistos pelos espanhéis foram os Guarani.

Quando eles chegaram, os indigenas Mbya ja estavam aqui.”

De dentro da Opy, Dionisio inicia entdo sua reza - as belas palavras,
por meio das quais se fazem a luta politica e a histéria Mbya-Guarani.
Na montagem, elas ecoam pelos planos que lampejam, descontinuos,
em um espaco fortemente aclstico. Também aqui, em meio ao curso
da reza de Dionisio, cintila a imagem da onga.

Como se vé na cena seguinte, estas sdo também palavras de
despedida (“Meus pés cortando o vento cruzam o umbral de sua
morada”). Acompanhamos entdo o funeral do av6, e a morte (outro nome
para o “tornar-se”) se explicita como aquilo que, afinal, ronda e move
a narrativa: morte como transformagdo, o que transtorna as relagdes e
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também o que abre caminho para o crescimento espiritual. Como se,
neste filme, duas perspectivas (nunca apenas duas, uma vez que elas se
desdobram em muitas outras) se cruzassem, em disputa, mas também
se avizinhando, na constru¢ao da histéria mbya-guarani: Canuto e o
Jepotd, o risco da transformag¢do do humano em animal; Dionisio e a
meditagao, a caminhada rumo a Terra sem Males, a transmutagao do
humano no divino. Entre um e outro, a histéria, atravessada e perturbada
pelo contato com os jurud.

Um vento atravessa a tela do cinema, para levanta-la e dar a ver a
paisagem em torno. O sopro da fumaga do petyngud ndo se assenta bem
sobre a cabeca de Ariel, e é ele quem vai assumir agora a inquietude de
Canuto, se afastando, deambulando, se arriscando e se embebedando.
Junto a Ariel, a equipe do filme é, definitivamente, atraida para o
interior da cena, artifices e personagens da ficcdo cinematografica.
Reiteramos o efeito desconcertante produzido pelo filme: mostrar a
equipe, trazer para o interior da cena seu antecampo, ndo nos retira da
ficcdo (ndo se trata aqui estritamente de um gesto reflexivo a desnudar
o processo de construcdo da representacdo). Na verdade, a estratégia
embaralha os planos diegético e extradiegético, ficcionalizando e
tornando personagens aqueles estariam nos bastidores da cena, em
uma vertiginosa mise-en-abyme. Entender, assim, a narrativa de Canuto,
a narrativa mitolégica do jepota, ndo se faz sem o risco de ser atraido
para seu interior, tornando-se parte dela.

Canuto - o personagem agora assumido por Ariel - se encontra com a
onga, e este se torna um encontro fatal. A estaca atravessa seu coragdo,
como a fixar o corpo a terra. Sobre o plano fixo do corpo enterrado,
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ouvimos a voz de Ariel Kuaray a narrar mais um sonho em uma carta
a Ernesto de Carvalho. De um sonho a outro, o filme se faz travessia
pelaficcdo. Os filhos nascem, a escola é demolida, a Opy se incendeia.
Thihy-Canuto torna-se cacique.

Uocé ndo vai poder ver

Ernesto - outro diretor tornado personagem - dirige o velho jipe
azul e chega a aldeia, agora, como Alba Posse. Ele volta para entender
“materialmente, fisicamente, concretamente, cientificamente” o que
aconteceu ao corpo de Canuto. Que, por sua vez, Canuto retorne
agora como cacique, esta é, no filme, outra inquietante reviravolta
perspectivista. “Doutor”, ele diz, “as suas préprias palavras ja contém
sua resposta. Nés, quando enterramos um corpo, ndo o incomodamos
mais. E mesmo que eu te mostrasse, vocé ndo ia conseguir ver... vocé
nao vai poder ver". H4, subentendidos na fala do cacique, o encontro
e o confronto entre dois modos de ver: aquele que deseja entender
material, fisica e cientificamente o que vé; que torna o que vé objeto
de uma mirada do esclarecimento, e aquele que, digamos, atravessa o
visivel como metamorfose, e que, parte da metamorfose em curso, ndo
pode conhecer senao por meio do corpo. Exumar o corpo do outro seria
exumar o préprio corpo. No filme, Canuto, agora cacique, recusa que o
corpo de Canuto-onga seja exumado, que a ciéncia avance sua mirada
em direcao aquilo que deve permanecer invisivel.

Terminemos por ouvir os ecos daquela outra visita, do viajante ao
onceiro que, no mondlogo-didlogo de Guimardes Rosa, testemunha a
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transformacao do homem em bicho, enquanto sustenta, a todo custo,
avigilia. Alitambém, no conto, é na linguagem, no texto tupinizado que
vai-se desarticulando, que a metamorfose menos se representa do que
se “presenta”, se presentifica (CAMPQS, 1962). A linguagem - novamente,
o artificio - é, entdo, o lugar da metamorfose. Como observa Eduardo
Viveiros de Castro (2008, p. 248), a linguagem vai ali “se oncisando, o que
é indicado pela invasao progressiva de seu discurso por palavras, frases,
interjei¢des em tupi-guarani, como se sua fala fosse se desencapando,
desnudando suas raizes tupi; no final, ela vira um grunhido de onga - a
raiz funde-se com o chdo”. Assim como no conto de Guimaraes Rosa -
Meu tio o lauareté -, a literatura e a lingua portuguesa sao alteradas,
por dentro, pelo tupi-guarani, aqui, o cinema teria sido, ele também,
de certo modo, indigenizado e “oncizado”: enquanto historiciza a
narrativa mitolégica, ao abriga-la em uma comunidade na fronteira
entre o Brasil e a Argentina, o filme indaga, em contrapartida, a histéria
pelo olhar do mito e do sonho, produzindo, no ambito da narragao,
uma variagdo inquietante e vertiginosa de perspectivas. Em uma
intrincada e compartilhada mise-en-scéne (que em varios momentos se
desdobra em mise-en-abyme), A transformagdo de Canuto sustenta a
“verdade” do artificio no encontro entre duas ficgdes: aquela do jepota,
a transformacdo do humano em onga, e aquela do cinema, que se cria
por uma cdmera (e uma montagem) sensivel aos limiares nos quais um
corpo devém outro.
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Programacao Geral
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18/04 as 16h - Programa Guarani Nhandeva
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Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio
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Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna

Ximenes, 52')

18/04 as 18h - Programa Hraho 8
Ketwajé (Mentuwajé Guardides da
Cultura - Krahd e Coletivo Beture -
Mebéngokre -Kayapé, 77')
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19/04 as 1kh - Programa Huikuro 3
As Hiper Mulheres (Takuma Kuikuro,
Leonardo Sette, Carlos Fausto, 87')

19/04 as 16h - Programa Haiabi e Huni Huin
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')

19/04 as 18h - Programa Maxakali &3
Yamiyhex, as mulheres espirito
(Sueli Maxakali e Isael Maxakali, 76')

20/04 as 16h - Programa Yanomami 3
Yuri uxéatima thé - A Pesca com
Timbé (Aida Harika, Roseane Yariana
e Edmar Tokorino Yanomami, 10')
Thué pihi kuuwi - Uma Mulher
Pensando (Aida Harika, Roseane
Yariana e Edmar Tokorino Yanomami,
10") Mari hi - A arvore dos sonhos
(Morzaniel Iramari Yanomami, 17')
Karemona (Romeu Iximawéteri
Yanomami, 13') Hekura (Ntcleo de
Audiovisual Xapono Yanomami, 25')

20/04 as 18h - Programa Guarani Nhandeva 3
Yvy Pyte - Coragdo da Terra
(Alberto Alvares e José Cury, 110')

21/04 as 18h - Programa Baniwa, Tupi,
Guarani Mbya, Tupinamba 3

Drill de Kaysara, o Filme (Wescritor,
6") Tupinamba na Baixada Santista



(Wescritor, 6') Os Sonhos Guiam
(Natalia Tupi, 20") Aguyjevete Avaxi'i
(Kerexu Martin, 21') Bakish Rao:
plantas en lucha (Denilson Baniwa e
Comando Matico, 30")

23/04 as 18h - Programa Mbya Guarani
Tava, A Casa de Pedra (Patricia Para
Yxapy, Ariel Kuaray Poty, Vincent
Carelli, Ernesto de Carvalho, 78")

24/04 as 16h - Programa Fulni-o e Kavante
Wadja (Narriman Kauane, 28’)

Abdzé Wede's — O Virus Tem Cura?
(Divino Tserewahd, 53')

24/04 as 18h - Programa Harapotd e
Tupinamba &

0 verbo se fez carne (Ziel Karapotd,
7') Kaapora, o chamado das matas
(Olinda Tupinamba, 20') Ibirapema
(Olinda Tupinamba, 50')
Comentada pela diretora

25/04 as 16h - Programa Mbya Guarani
Bicicletas de Nhanderu (Patricia Para
Yxapy e Ariel Kuaray Poty, 48)

Mesa Redonda: 25/0% as 18h30
“Retomada e transformacao nos cinemas
e nas artes indigenas”

Com: Patricia Para Yxapy (RS),
Olinda Tupinamba (BA) e Alberto
Alvares (MS/RJ)

Mediagdo: Jinia Torres (curadora)

26/04 as 16h - Programa Maxakali @
Yamiyhex, as mulheres espirito
(Sueli Maxakali e Isael Maxakali, 76")

26/04 as 17h30 - Programa Mbya Guarani [
A Transformagdo de Canuto

(Ariel Kuaray Poty e Ernesto de
Carvalho, 130"
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21/0k as 16h - Programa Huikuro 3
As Hiper Mulheres (Takuma Kuikuro,
Leonardo Sette, Carlos Fausto, 87')

21/04 as 18h - Programa Haiabi e Huni Huin
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')

28/04 as 18h - Programa Hakriaba e
Tentehara/Guajajara

ATL - Acampamento Terra Livre
(Edgar Kanayk®d, 17') ZAWXIPERKWER
KA'A — Guardides da Floresta

(Jocy Guajajara, 50')

30/04 as 18h - Programa Mebéngakre-
Hayapo

Tuire Kayapé - O gesto do facao
(Coletivo Beture | Patkore Kayap6 e
Simone Giovine, 10') Meb&ngdkre
pyka ma ruwyk a ujarej A Chegada
dos Mébengdkre na Terra (Kokokaroti
Txucarramae, Matsipaya Waura
Txucarramae, Simone Giovine, 10')
Menire djapej - o trabalho das
mulheres (Kokokaroti Txukahamae
Metuktire, Nhakmé Kayapé,
Nhakpryky Metuktire, Bepunu
Kayapd, 9') Menire djé (Bepunu
Kayap6, 14') Ngoko'ohn (Beptemexti
Kayap6, 33')

01/05 as 16h - Programa Haiabi e Huni Kuin 3
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')

01/05 as 18h - Programa Guarani e Raiowa 3
Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coragao
da Terra (Coletivo Guahu'i Guyra, 39')



Ava Yvy Vera - Terra do Povo do Raio
(Genito Gomes, Valmir Gongalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna
Ximenes, 52')

02/05 as 16h - Programa Maxakali 3
Yamiyhex, as mulheres espirito
(Sueli Maxakali e Isael Maxakali, 76')

03/05 as 16h - Programa Maxakali 3
Nihii Yag Mii Yog Ham: Essa Terra
é Nossa! (Isael Maxakali, Sueli
Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70")

03/05 as 18h - Programa Yanomami
Yuri uxéatima thé - A Pesca com
Timbé (Aida Harika, Roseane Yariana
e Edmar Tokorino Yanomami, 10')
Thué pihi kuuwi - Uma Mulher
Pensando (Aida Harika, Roseane
Yariana e Edmar Tokorino Yanomami,
10") Mari hi — A arvore dos sonhos
(Morzaniel Iramari Yanomami, 17)
Karemona (Romeu Iximawéteri
Yanomami, 13') Hekura (Ndcleo de
Audiovisual Xapono Yanomami, 25')

04/05 as 16h - Programa Mbya Guarani
Bicicletas de Nhanderu (Patricia Para
Yxapy e Ariel Kuaray Poty, 48)

04/05 as 17h - Programa Guarani Nhandeva
Yvy Pyte - Coracdo da Terra
(Alberto Alvares e José Cury, 110')

05/05 as 18h - Programa Hrahd
Ketwajé (Mentuwajé Guardides da
Cultura - Krahd e Coletivo Beture -
Mebéngbkre-Kayapé, 77')
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07/05 as 18h - Programa Mbya Guarani
Tava, A Casa de Pedra (Patricia Para
Yxapy, Ariel Kuaray Poty, Vincent
Carelli, Ernesto de Carvalho, 78')

08/05 as 16h - Programa Mebéngakre-
Hayapo

Tuire Kayapé - O gesto do facdo
(Coletivo Beture | Patkore Kayapé e
Simone Giovine, 10') Meb&ngdkre
pyka ma ruwyk a ujarej A Chegada
dos Mébengdkre na Terra (Kokokaroti
Txucarramae, Matsipaya Waura
Txucarramde, Simone Giovine, 10")
Menire djapej - o trabalho das
mulheres (Kokokaroti Txukahamae
Metuktire, Nhakmo Kayapé,
Nhakpryky Metuktire, Bepunu
Kayapd, 9') Menire djé (Bepunu
Kayapd, 14') Ngoko'ohn (Beptemexti
Kayap6, 33')

08/05 as 18h - Programa Fulni-o e Kavante
Wadja (Narriman Kauane, 28")

Abdzé Wede'ds — O Virus Tem Cura?
(Divino Tserewahd, 53')

09/05 as 16h - Programa Maxakali
Nahd Yag Ma Yog Ham: Essa Terra
é Nossa! (Isael Maxakali, Sueli
Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70")

10/05 as 16h - Programa Mbya Guarani
Bicicletas de Nhanderu

(Patricia Para Yxapy e Ariel Kuaray
Poty, 48')

10/05, as 17h30 - Programa Guarani
Nhandeva @3

Yvy Pyte - Coracdo da Terra
(Alberto Alvares e José Cury, 110")



11/05 as 16h - Programa Tupinamba [
Kaapora, o chamado das matas
(Olinda Tupinamba, 20') Ibirapema
(Olinda Tupinamba, 50")

11/05 as 17h30 - Programa Mbya Guarani 2
A Transformagdo de Canuto

(Ariel Kuaray Poty e Ernesto de
Carvalho, 130') Acessibilidade com
Legendas Descritivas
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12/05, as 18h - Programa Yanomami 3
Yuri uxéatima thé - A Pesca com
Timbé (Aida Harika, Roseane Yariana
e Edmar Tokorino Yanomami, 10')
Thué pihi kuuwi - Uma Mulher
Pensando (Aida Harika, Roseane
Yariana e Edmar Tokorino Yanomami,
10") Mari hi — A arvore dos sonhos
(Morzaniel Iramari Yanomami, 17')
Karemona (Romeu Iximawéteri
Yanomami, 13') Hekura (Ntcleo de
Audiovisual Xapono Yanomami, 25')



CCBB SP - 26 de Abril a 25 de Maio 2025

Abertura

26/04 as 18h

Drill de Kaysara, o Filme (Wescritor,
6') Tupinamba na Baixada Santista
(Wescritor, 6') Aguyjevete Avaxi'i
(Kerexu Martin, 21') Kaapora,

o chamado das matas (Olinda
Tupinamba, 20") Sessdo comentada
por diretoras e diretores

21/04 as 14h - Programa Yanomami
Yuri uxéatima thé - A Pesca com
Timbé (Aida Harika, Roseane Yariana
e Edmar Tokorino Yanomami, 10")
Thué pihi kuuwi - Uma Mulher
Pensando (Aida Harika, Roseane
Yariana e Edmar Tokorino Yanomami,
10') Mari hi — A arvore dos sonhos
(Morzaniel Iramari Yanomami, 17')
Karemona (Romeu Iximawéteri
Yanomami, 13') Hekura (Nicleo de
Audiovisual Xapono Yanomami, 25')

21/04, as 16h - Programa Harapotd

e Tupinamba @

0 verbo se fez carne (Ziel Karapoto,
7') Kaapora, o chamado das matas
(Olinda Tupinamba, 20) Ibirapema
(Olinda Tupinamba, 50')

Sessdo comentada pela diretora
Olinda Tupinamba

28/04 as 18h - Programa Hakriaba e
Tentehar/Guajajara 3

ATL - Acampamento Terra Livre
(Edgar Kanaykd, 7') ZAWXIPERKWER
KA'A - Guardides da Floresta

(Jocy Guajajara, 50')

30/04 as 16h - Programa Guarani Mbya X
Tava, A Casa de Pedra (Patricia Para
Yxapy, Ariel Kuaray Poty, Vincent
Carelli, Ernesto de Carvalho, 78')

30/04 as 18h - Mesa Redonda:

Cosmologias em imagens, politica das
imagens, lutas e conquistas indigenas {3
Com: Olinda Tupinamb4,

Sérgio Yanomami, Vincent Carelli
Mediagao: Junia Torres

01/05, as 16h - Programa Maxakali
Nihd Yag Ma Yog Ham: Essa Terra é
Nossa! (Isael Maxakali,

Sueli Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70')

01/05, as 18h - Programa Guarani Mbya

e Baniwa

0s Sonhos Guiam (Natélia Tupi, 20')
Aguyjevete Avaxi'i (Kerexu Martin,
21') Bakish Rao: plantas en lucha
(Denilson Baniwa e Comando Matico,
30') Sessdao comentada pela diretora
Natalia Tupi

02/05 as 16h - Programa Huikuro
As Hiper Mulheres (Takuma Kuikuro,
Leonardo Sette, Carlos Fausto, 87')

02/05 as 18h - Programa Maxakali
Yamiyhex, as mulheres espirito
(Sueli Maxakali e Isael Maxakali, 76")

03/05 as 15h - Programa Haiabi e Huni Kuin
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')



03/05 as 17h - Programa Mebéngokre-
Hayapo

Tuire Kayapé - O gesto do facao
(Coletivo Beture | Patkore Kayap6 e
Simone Giovine, 10') Mebéngdkre
pyka ma ruwyk a ujarej | A Chegada
dos Mébengokre na Terra (Kokokaroti
Txucarramae, Matsipaya Waura
Txucarramae, Simone Giovine, Brasil,
10")Menire djapej - o trabalho das
mulheres (Kokokaroti Txukahamae
Metuktire, Nhakmo Kayapé,
Nhakpryky Metuktire, Bepunu
Kayap6, 9') Menire djé (Bepunu
Kayapé, Brasil, 14') Ngoko'ohn
(Beptemexti Kayap6, Brasil, 33')

04/05 as 1&h - Programa Guarani e Haiowa @
Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coragao
da Terra (Coletivo Guahu'i Guyra, 39')
Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio
(Genito Gomes, Valmir Gongalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna

Ximenes, 52')

04/05 as 16h - Programa Guarani Nhandeva
Yvy Pyte - Coragdo da Terra
(Alberto Alvares e José Cury, 110')

05/05 as 18h - Programa Fulni-0 e Havante 3
Wadja (Narriman Kauane, 28’)

Abdzé Wede's — O Virus Tem Cura?
(Divino Tserewahd, 53')

07/05 as 18h - Programa Hrahd 3
Ketwajé (Mentuwajé Guardides da
Cultura - Krahd e Coletivo Beture -
Mebéngokre - Kayap6, 77')

08/05 as 16h - Programa Huikuro 3
As Hiper Mulheres (Takuma Kuikuro,
Leonardo Sette, Carlos Fausto, 87')
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08/05 as 18h - Programa Guarani e Haiowa 3
Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coragdo
da Terra (Coletivo Guahu'i Guyra, 39")
Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio
(Genito Gomes, Valmir Gongalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna

Ximenes, 52')

09/05 as 16h - Programa Guarani Mbya
Bicicletas de Nhanderu (Patricia Para
Yxapy e Ariel Kuaray Poty, 48')

09/05 as 17h30 - Programa Guarani Mbya [
ATransformagdo de Canuto

(Ariel Kuaray Poty e Ernesto de
Carvalho, 130")

10/05 as 15h - Programa Harapoto/
Tupinamba [

E o Verbo se fez carne (Ziel Karapotd,
7') Kaapora, o chamado das matas
(Olinda Tupinamba, 20") Ibirapema
(OlindaTupinamba, 50')

10/05 as 17h - Programa Maxakali &
Nuhd Yag Mu Yog Ham: Essa Terra
é Nossa! (Isael Maxakali, Sueli
Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70')

11/05 as 14h - Programa Hakriaba e
Tentehar/Guajajara 3

ATL - Acampamento Terra Livre
(Edgar Kanaykd, 7') ZAWXIPERKWER
KA'A — Guardides da Floresta

(Jocy Guajajara, 50')

11/05 as 16h - Programa Yanomami,
Guarani Mbya 3

Tava, A Casa de Pedra (Patricia Para
Yxapy, Ariel Kuaray Poty, Vincent
Carelli, Ernesto de Carvalho, 78')



12/05 as 18h - Programa Huni Kuin e Haiabi
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')

14/05 as 18h - Programa Mebéngakre
Kayapo B

Tuire Kayapé - O gesto do facao
(Coletivo Beture | Patkore Kayapo,
Simone Giovine, 10') Mebéngdkre
pyka ma ruwyk a ujarej | A Chegada
dos Mébengdkre na Terra (Kokokaroti
Txucarramae, Matsipaya Waura
Txucarramae, Simone Giovine, Brasil,
10") Menire djapej - o trabalho das
mulheres (Kokokaroti Txukahamae
Metuktire, Nhakmo Kayapé,
Nhakpryky Metuktire, Bepunu
Kayapé, 9') Menire djé (Bepunu
Kayapé, Brasil, 14) Ngoko'ohn
(Beptemexti Kayapo, Brasil, 33')

15/05 as 16h - Programa Maxakali
Yamiyhex, as mulheres espirito
(Sueli Maxakali e Isael Maxakali, 76")

15/05 as 18h - Programa Guarani e Kaiowa 3
Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coracao
da Terra (Coletivo Guahu'i Guyra, 39')
Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio
(Genito Gomes, Valmir Gongalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna

Ximenes, 52')

16/05 as 18h - Programa Maxakali &
Niihii Yag Mii Yog Ham: Essa Terra
é Nossa! (Isael Maxakali, Sueli
Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70")
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17/05 as 17h - Programa Yanomami 3
Yuri uxéatima thé - A Pesca com
Timbé (Aida Harika, Roseane Yariana
e Edmar Tokorino Yanomami, 10")
Thué pihi kuuwi - Uma Mulher
Pensando (Aida Harika, Roseane
Yariana e Edmar Tokorino Yanomami,
10") Mari hi — A arvore dos sonhos
(Morzaniel Iramari Yanomami, 17')
Karemona (Romeu Iximawéteri
Yanomami, 13') Hekura (Ntcleo de
Audiovisual Xapono Yanomami, 25)

18/05 as 14h - Programa Fulni-o e Ravante
Wadja (Narriman Kauane, 28")

Abdzé Wede's — O Virus Tem Cura?
(Divino Tserewah, 53')

18/05 as 16h - Programa Huni Huin e Haiabi 3
Rami Rami Kirani (Lira Mawapai
HuniKui e Luciana Tira HuniKui, 33')
Sigyjat - A Pesca de Timbé

(Coletivo Kaiabi, 52')

19/05 as 18h - Programa Hrahd
Ketwajé (Mentuwajé Guardides da
Cultura - Kraho e Coletivo Beture -
Mebéngdkre - Kayap6, 77')

21/05 as 18h - Programa Baniwa, Tupi,
Guarani Mbya, Tupinambé

Drill de Kaysara, o Filme (Wescritor,
6") Tupinamba na Baixada Santista
(Wescritor, 6') Os Sonhos Guiam
(Natalia Tupi, 20') Aguyjevete Avaxi'i
(Kerexu Martin, 21') Bakish Rao:
plantas en lucha (Denilson Baniwa e
Comando Matico, 30)

22/05 as 16h - Programa Mebéngdkre
Rayapo 3@

Tuire Kayapo - O gesto do facao
(Coletivo Beture | Patkore Kayapé e
Simone Giovine, 10') Mebé&ngokre



pyka ma ruwyk 3 ujarej | A Chegada
dos Mébengokre na Terra (Kokokaroti
Txucarramae, Matsipaya Waura
Txucarramae, Simone Giovine, Brasil,
10') Menire djapej - o trabalho das
mulheres (Kokokaroti Txukahamae
Metuktire, Nhakmo Kayapd,
Nhakpryky Metuktire, Bepunu
Kayapé, 9') Menire djé (Bepunu
Kayapé, Brasil, 14') Ngoko'ohn
(Beptemexti Kayapo, Brasil, 33')

22/05 as 18h - Programa Maxakali &
Nuhu Yag Mu Yog Ham: Essa Terra
é Nossa! (Isael Maxakali, Sueli
Maxakali, Carolina Cangugu,
Roberto Romero, 70')

23/05 as 16h - Programa Guarani Raiowa
Ava Yvy Pyte Ygua - Povo do Coracao

da Terra (Coletivo Guahu'i Guyra, 39')

Ava Yvy Vera - Terra do Povo do Raio

(Genito Gomes, Valmir Gongalves
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Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah
Brites, Dulcidio Gomes, Edna
Ximenes, 52')

23/05 as 18h - Programa Guarani Nhandeva @
Yvy Pyte - Coracdo da Terra
(Alberto Alvares e José Cury, 110")

24/05 as 15h - Programa Guarani Mbya
Bicicletas de Nhanderu (Patricia Para
Yxapy e Ariel Kuaray Poty, 48')

2,/05 as 16h30 - Programa Guarani Mbya @
ATransformagdao de Canuto

(Ariel Kuaray Poty e Ernesto de
Carvalho, 130’) Acessibilidade com
Legendas Descritivas

25/05 as 15h - Programa Huikuro
As Hiper Mulheres (Takuma Kuikuro,
Leonardo Sette, Carlos Fausto, 87')



Curriculos

Curadoras

Olinda Tupinamba

Jornalista, curadora, performer, cineasta e ativista ambiental. Indigena
do povo Tupinambd e Pataxé Hahahae. Trabalha com audiovisual desde
2015, entre documentdrios, ficcdo e performance. Produziu e dirigiu 10
obras audiovisuais préprias e independentes. Foi curadora de diversos
festivais e mostras de cinema, entre eles o Festival de Cinema Indigena
Cine Kurumin (2020) e (2021), mostra Lugar de Mulher é no Cinema (2020
€2021), 12 Festival de Cinema e Cultura Indigena - FeCCl 2022. Produtora
de duas mostras de cinema: Mostra Paraguacu de Cinema Indigena (2017)
e Amotara - Olhares das Mulheres Indigenas (2021). E Coordenadora
do Projeto Kaapora. Coautora do Doc/Especial TV Falas da Terra, uma
producao Estddios Globo. Membro da Comissao Julgadora do Edital n®
02/2022/Spcine - Produgdo de longas-metragens de baixo orgamento,
Estado de Sao Paulo. Juri do 242 Festival Internacional de Cinema e
Video Ambiental (2023).

Junia Torres

Antropéloga, documentarista, programadora de mostras de cinema,
é cofundadora e organizadora do forumdoc.bh e integra o coletivo
Filmes de Quintal. Como curadora, organizou, entre outras, as seguintes
mostras: Mekukradja, Circulo de Saberes (Itati Cultural de 2015 a 2021);
Mekard Ti: Mostra-semindrio Coletivo Beture de cineastas Mebéngokre
(forumdoc.bh.2024); Mostra de Cinemas Indigenas: Cinemas da Terra e
da Vida (CineSesc SP, 2024); Mostra/Seminario A Camera é a Flecha, A
Camera é a Cesta: cinemas Krahd, Tupinambd, Kuikuro, Kaiabi e Guarani
(2023); Mostra Agosto Indigena (CineSesc SP, 2023); Agosto Indigena:
Rituais Contemporaneos e Cinema (2022); Mostra Imagens Indigenas
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do Sul e do Norte: cinemas yanomami-inuit (forumdoc.bh.2022); Abril
Indigena, Plataforma digital (CineSesc SP, 2022), A fluidez da forma
no cinema indigena, na plataforma Embadiba Filmes (2021); Cinema,
Territério Amerindio, Sesc Palladium, Belo Horizonte (2017). Atualmente,
é roteirista e diretora de producao da série audiovisual Futuro da Terra,
dirigida por Alberto Alvares, cineasta guarani e Claudiney Ferreira.

Convidadas | Convidados

Alberto Alvares

Realizador indigena do povo Guarani Nhandeva. Tendo iniciado
sua formacdo em audiovisual no Curso de Formac&o Intercultural
de Educadores Indigenas pela UFMG, também é ator, historiador e
tradutor de portugués para guarani. Alberto se destaca como realizador
sendo autdnomo em gravacao (fotografia), edicdo e, atualmente,
ministra oficinas para diferentes povos e coletivos audiovisuais.
Seus documentarios de longa-metragem se destacam, tais como: Os
Verdadeiros Lideres Espirituais (2014), premiado no forumdoc.bh.2014,
e A Origem da Alma (2015), selecionado para a mostra competitiva do
Cachoeira.Doc. Seu filme mais recente Yvy Pyté, Coragdo da Terra (2024)
foi exibido em inimeros festivais no Brasil e no DocLisboa, em Portugal
(2024). Atualmente, dirige a série Futuro da Terra, temporadas 1 e 2.

Kerexu Martim

Jovem cineasta, vive na Tekoha Kalipety, territério Mbya-Guarani, estado
de Sao Paulo, localizada na terra indigena Tenondé Pord, extremo sul da
capital. Kerexu ja realizou um curta sobre resgate da semente sagrada
(Avaxi ete'i,) do seu povo Guarani Mbya, dirigiu e editou seu filme
Aguyjevete Avaxi'i (2023), que teve sua primeira mostra no CineSesc SP.
Também é desenhista e ilustradora.

Natalia Tupi
Fotdgrafa, realizadora audiovisual e cineasta indigena nascida na ilha
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de Parintins, Amazonas. Também é criadora e idealizadora da Produtora
Ancestralidade Visual, que busca fazer do audiovisual uma ferramenta
de luta e resisténcia pelos Povos Origindrios e Povos Tradicionais.
Seus principais trabalhos como cineasta sao os documentarios: Minha
cdmera é minha flecha!; Os sonhos guiam e Nhemongarai: ontem, hoje
eamanha.

Patricia Para Yxapy

Realizadora audiovisual do povo Mbya-Guarani. Mora na Aldeia Ko'enju,
em Sao Miguel das Missdes/RS, onde é professora desde 2006. Em 2007,
participou da fundagdo do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema e hoje é
uma das cineastas mulheres mais atuantes do projeto Video nas Aldeias
(VNA). Atualmente, esta finalizando seu longa autoral e circula com o
filme TEKO HAXY - ser imperfeita, codirigido com Sophia Pinheiro. Dentre
as premiagdes de seus trabalhos, destacam-se os prémios: Mencao
Honrosa - XIV FICA (2012) pelo filme Desterro Guarani, o Prémio Cora
Coralina de melhor longa no XIIl FICA (2011), o Prémio Melhor longa/
média do Il CachoeiraDoc e Men¢ao Honrosa mostra Competitiva
Nacional do forumdoc.bh.2011 pelo filme As Bicicletas de Nhanderu; em
2015, o Prémio Melhor curta Juri Oficial e mencgao honrosa Jari Jovem
do VI CachoeiraDoc pelo filme No caminho com Mdrio. Em 2014 e 2015,
participou de residéncias artisticas com os cineastas indigenas Inuit,
no Canada. Ja realizou os filmes: Bicicletas de Nhanderu (2011, 45min);
Desterro Guarani (2011, 38min); TAVA, a casa de pedra (2012, 78 min) e
No caminho com Mario (2014, 20min).

Sandra Benites

Nasceu na aldeia Porto Lindo, no Mato Grosso do Sul, e hoje vive e
trabalha entre o Rio de Janeiro e Sao Paulo. E curadora, educadora,
pesquisadora e ativista Guarani Nhandeva. Doutora em Antropologia
Social pelo Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ). Atualmente, é diretora de Artes Visuais da Funarte. Realizou
curadorias junto a diversas instituicdes, com destaque para o MAR
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(Museu de Arte do Rio de Janeiro) e Masp (Museu de Arte de Sdo Paulo).
Como curadora, se dedica a arte indigena - conceito bastante amplo,
que engloba a producdo de diferentes povos, etnias e culturas. Para
Benites, a arte indigena é um eterno movimento e tem relagao profunda
com a vida, a natureza, o sagrado e o corpo.

Sérgio Yanomami

Sérgio nasceu em casa coletiva na regido do rio Pukima, afluente do rio
Marauia no Amazonas, Brasil. Desde jovem acompanha o trabalho de
seu pai, respeitado xama yanomami, e de ndo-indigenas na assisténcia
a salide de sua comunidade. E lideranca, agente de salde indigena,
Integrante do Nicleo Audiovisual Xapono (NAX) de cinema yanomami,
é curador da mostra “Nossa Imagem é Nossa Defesa”, realizada no
forumdoc.bh.2023 e no CCSP.

Vincent Carelli

Indigenista e documentarista, fundador do Video nas Aldeias (1986),
organizacdo dedicada a ac¢des de fortalecimento das culturas e dos povos
indigenas mediadas pela imagem e a formacao de cineastas indigenas.
Recebeu o Prémio Unesco pela promocdo da diversidade cultural e busca
por relacdes de paz interétnicas. Video nas Aldeias recebeu a Ordem do
Meérito Cultural. Sua trilogia Corumbiara, Martirio e Adeus, Capitao foi
premiada em diversos festivais. Carelli recebeu o Prémio Prince Claus
nos Paises Baixos por sua militdncia pelo cinema indigena. Dedica-se,
atualmente, a devolugao e abertura do acervo constituido pelo VNA aos
diferentes povos com os quais trabalhou durante toda a vida.

Wescritor

Artista indigena Tupinambd da Baixada Santista é musico, produtor,
escritor, ator e compositor. Sua obra é pautada em temas como
questoes raciais, amor e espiritualidade. Co-fundador do Selo Musical
Palavrando, participou do YBY Festival, 12 Festival de musica indigena
contemporanea em 2019, e no QC Jovem, em Guarulhos. Wes tem
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divulgado sua poesia, arte e musica por diferentes espagos. O rapper
iniciou sua carreira musical em 2017. Seus videoclipes em forma de
curtas-metragens narram e refletem sobre a vivéncia de seu povo
e contam com a producao de seu irmdo Walla Tupi que participa
ativamente dos processos criativos de seus clipes documentais e
performativos.

Autores e Autoras | Ensaios

Ailton Krenak

Escritor, ativista do movimento socioambiental e de defesa dos direitos
indigenas. Doutor Honoris Causa pela UFJF e membro fundador do
comité gestor da Reserva da Biosfera da Serra do Espinhago (UNESCO).
Participou da fundagdo da Unido dos Povos Indigenas e da Alianga dos
Povos da Floresta. E autor dos livros Ailton Krenak - Encontros, com
organizacdo de Sergio Cohn (Azougue); A Vida Néo é Util, 0 amanhd
ndo estd a venda e Ideias para adiar o fim do mundo (Companhia das
Letras), que foi publicado na Franga, Argentina, Canada e Italia.

André Brasil

Professor do curso de Graduagao e do Programa de Pés-Graduagdo em
Comunicagao Social da UFMG. Integrante do Grupo de Pesquisa Poéticas
da Experiéncia e do comité pedagégico da Formacao Transversal em
Saberes Tradicionais da UFMG.

Edgar Kanayko

Fotdgrafo premiado nacional e internacionalmente, nasceu e vive
na Terra Indigena Xakriab4, em Minas Gerais. E graduado no curso
Formacao Intercultural para Educadores Indigenas UFMG e mestre em
Antropologia pela mesma universidade, com a dissertacao Etnovisao:
o olhar indigena que atravessa a lente.
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Fabio Costa Menezes

Cineasta, montador e educador audiovisual. Desde 2010, integra
o Video nas Aldeias, projeto pioneiro de formacdo audiovisual em
comunidades indigenas. Além de coordenar oficinas, atua na produgao,
montagem e finalizag¢do de filmes. Tem colaborado também em
projetos independentes em parceria com cineastas indigenas e outras
institui¢des, como o Comité Interaldeias e o Instituto Catitu.

Jhonn Nara Gomes

Do povo Kaiowd, mora na retomada do Tekoha Guaiviry, no municipio
de Aral Moreira a 36 km da fronteira do Brasil com Paraguai, formada
como cineasta indigenas deste 2014 juntamente com o seu coletivo
Guahu'i Guyra Kuera ( Encanto dos passaros). E académica indigena,
pesquisadora, tradutora e também faz parte da RAJ (Retomada Aty
Jovem), grande assembleia dos jovens Guarani e Kaiowé no estado de
Mato Grosso do Sul.

Luisa Lanna

Professora de cinema, diretora, montadora e pesquisadora. Se dedica ao
ensino e a pratica de cinema junto a comunidades indigenas. Co-dirigiu
o longa-metragem Meu Pai, Kaiowd (2024). Faz parte do Coletivo Guahu'i
Guyra (Encanto dos Passaros) da retomada Tekoha Guayvyry, no qual
atua como professora e colaboradora. Atualmente desenvolve pesquisa
de doutorado em Antropologia Social no Museu Nacional (UFRJ).

Renata Otto

Etnéloga, documentarista, dramaturga, é organizadora do forumdoc.bh
e integra o coletivo Filmes de Quintal.
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