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Os meios, ao alterar o meio ambien-
te, fazem germinar em nos percep-
coes sensoriais de agudeza unica. O
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sos sentidos altera nossa maneira de
pensar e de agir - o modo de per-
ceber o mundo. Quando essas rela-
coes se alteram, os homens mudam.
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bd eichapdl! O olhar cinematografico que reside
no carai® cumprimenta o Guarani-Kaiowa que deveria habi-
tar em todos nds! E sobre isto que este livro trata, sobre a
eterna tentativa de contato entre o estranho e o desconhe-
cido, sobre as possibilidades de trocas culturais, inevitaveis
aos seres humanos. Trata da vontade de absorver um univer-
S0 antigo, belo e inospito, presente no cotidiano, mas ain-
da silenciado pelas inumeras violéncias. A nés, académicos,
estudiosos das linguagens, na maioria das vezes, resta-nos
apenas isto, o olhar sobre aqueles que queremos ouvir, en-
tender e conhecer.

No entanto, é a partir do olhar que podemos comecar
a absorver e aceitar o universo indigena brasileiro. Essa bus-
ca pela compreensao é uma necessidade que todos deveriam
ter. Dar espaco as vozes silenciadas pela violéncia e exclusao
deveria ser uma obrigacdo dos que possuem algum privilégio
e espaco, e ¢ nesse sentido que, com olhar sensivel e preocu-
pado, Cid Fidelis Nogueira perpassa pela producéo cinemato-
grafica Guarani-Kaiowa, fazendo uma analise dos documen-
tarios Bro Mc’s (2010) e Jaguapiré na luta (2010), oriundos do
projeto Ava Marandu.

Como cineasta que é, dividiu sua pesquisa em quatro
cenas, e inclusive poderiamos adaptar o trabalho a um docu-
mentdrio sobre documentarios, transformando a sua leitura
em um simulacro que perpetua as vozes que dialogam, ou pelo
menos deveriam dialogar, quando assistimos aos filmes.

I Em lingua Guarani-Kaiowé: “Ol4, como vai?”.

2 Em lingua Guarani-Kaiowa: “homem branco”.

PREFACIO — KARINA KRISTIANE VICELLI
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Antes de chegar a aldeia-cinema, antes de dirigir suas
lentes ao tao almejado Tekoha®, Nogueira faz um percurso
pela construcao histérica e mitica do indigena no cinema bra-
sileiro. Para tanto, leva-nos a pensar e conhecer brevemente
o contexto historico da cultura Guarani-Kaiowa e assim indica
seus nortes tedricos, dentre eles, o mais importante é o con-
ceito de hibridizacéo a partir da abordagem de Néstor Garcia
Canclini. Quanto a apropriacdo dos recursos do audiovisual
desenvolvida pelos Guarani-Kaiowa na realizacdo das filma-
gens, recorre as formulacoes sobre cendrio, enquadramento
e montagem a partir das perspectivas de Francesco Casetti e
Federico di Chio, associando essas contribuicoes aos tedricos
Christian Metz, Jacques Aumont e Marcel Martin.

Como caral, esforca-se constantemente para ler da me-
lhor forma possivel o mundo que se desnuda. Se um brasileiro
pode comer comida drabe e vestir uma roupa norte-america-
na e, mesmo assim, continuar a ser um brasileiro, por que os
Guarani-Kaiowd nido podem construir a sua propria cinema-
tografia? Usar a cultura dos outros nédo significa abandonar
a sua propria cultura. Como bem pontuado por Oswald de
Andrade: “So a antropofagia nos une. Socialmente. Econo-
micamente. Filosoficamente”. E precisamos devorar a cultura
dos irmaos para ter forcas para (re)construir a nossa propria
cultura. Desnudar-se dos proprios preconceitos também faz
parte do processo de elaboracdo deste livro.

Dar destaque a cinematografia indigena brasileira nos
espacos académicos é um ato de coragem e resisténcia que
nos permite vislumbrar que os nossos irmaos (em Guarani)
possam adentrar e (re)tomar esse espaco, como lhes é de
direito. E se lhes derem espelhos que mostrem o seu mun-
do, e que esses espelhos sejam o processo de cura, que nos

3" Em lingua Guarani-Kaiow4: corresponde ao territério sagrado, espaco mitico e
fisico.

PREFACIO — KARINA KRISTIANE VICELLI
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guiem nessa busca de uns pelos outros, “Che rohendi, eju
orendive™.

As contribuicoes deste livro para os estudos do cinema
indigena contemporaneo sao irrefutaveis. As cenas de Noguei-
ra conduzem o leitor a (re)pensar os conceitos de construcao e
representacao social e cultural nos meios de comunicacao e a
refletir sobre o lugar de producéo e reafirmacao das identida-
des sociais indigenas. “Povo contra povo, Ndoikatui, remopua
ne aka™.

Usar a nossa voz para dar voz aos nossos irmaos ¢ uma
forma de revolucionar e levar a frente um projeto de socie-
dade, ainda que utépico, necessario: o de que a humanidade
pode se aceitar e aprender consigo, ao invés de destruir, ma-
tar e separar. Que os videos e andlises sejam um comeco para
uma longa jornada, um Peabiru contemporéaneo, de busca e
retomada de nosso Tekohd.

’ “

4" Trecho da musica Eju Orendive, de Bro MC’s: “Nds te chamamos para revolucionar”.
5 Trecho da musica Eju Orendive, de Bro MC’s: “Povo contra povo niao pode se
matar, levante sua cabeca”.

PREFACIO — KARINA KRISTIANE VICELLI
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INTRODUGAO

extensdo da presenca de tecnologias de informa-
cdo e comunicacdo na sociedade como um todo vem preco-
nizando diversas modalidades de interacdo social a partir
de seus usos, que se manifestam no atravessamento delas no
mundo do trabalho e do lazer, ou na apropriacio critica des-
sas tecnologias como fontes alternativas de mediacéo social.
Entre as questoes de destaque neste topico, estd a reflexao so-
bre a intensificacio da expressdo e do contato entre diferentes
comunidades e regionalidades, promovidos pelo uso dessas
tecnologias, assim como as mesclas e hibridacoes culturais a
que dao lugar, ou as demandas por apropriacao e capacitacio
para o uso dessas tecnologias por comunidades que tém sido
historicamente excluidas de envolvimento e iniciacdo para li-
dar com elas.
No grande fluxo comunicacional que marca a atualidade,
a utilizacdo dessas tecnologias nos processos de trabalho e la-
zer pode adquirir um carater estratégico, pois elas viabilizam
desdobramentos consideraveis em uma diversidade de pra-
ticas e construcao social de conhecimento, aos quais 0s usos
desses recursos atualmente estdo integrados. Dentre outros
fatores, o uso de recursos tecnologicos tem sido um fator de
relevo na luta pela defesa dos direitos humanos, pela difusao
de debates e imagens da realidade que auxiliam na consolida-
cao e amplificacdo da cidadania e na garantia da democracia.
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E no sentido de a tecnologia servir como meio na troca e di-
fusdo de informacoes que a presente pesquisa ird se estender.

A difusdo conteudistica dos produtos comunicacionais a
respeito do indio na formacéo do povo brasileiro baseia-se em
fontes oriundas de um discurso bastante genérico e leviano
em relacdo a cultura indigena. A histoéria é contada através de
uma literatura que contempla, no mais das vezes, um ponto de
vista unilateral, ao qual se apregoa uma visdo privilegiada do
nio indio em detrimento de outras perspectivas. Como uma
das principais matrizes culturais que compdem o povo brasi-
leiro (RIBEIRO, 1995), o indio deixa como heranca uma cultura
mitica e sofisticada, e ignorar a influéncia indigena na forma-
cao da brasilidade é insistir em desconsiderar todo o processo
de colonizacdo europeia sobre o Brasil.

A personificacdo do indio como um ser que pertenceu a
um passado distante, “[...] que identificou o indio com o mes-
mo, e este, por sua vez, com o primitivo” (MARTIN-BARBERO,
2013, p. 263), é uma questdo ainda arraigada no pensamento
conservador. Durante séculos, a politica de civilizacao e evan-
gelizacao foi o discurso oficial do Estado; apenas a partir da
segunda parte do século XX que se comeca a repensar a ques-
tdo indigena, reconceituando-a a partir de uma perspectiva
politica, como culturas subalternas, porém possuidoras de
uma existéncia positiva com capacidade de desenvolvimento.

A imagem do indio foi construida no coletivo da nacdo
em varias vertentes contraditdrias, como, por exemplo, a do
“[...] bom selvagem e da vertente antropofagica”™ (SANTILLI,
2000, p. 43), estereotipando a natureza indigena; a figura do
primeiro se dd pela imagem de um indio em total sintonia com
a natureza e desprovido de maldade e, ao contrario, o segun-
do remete ao primitivo canibal, herege e abolido pela Igreja.

O cinema, como um dos principais meios de comunica-
cao presentes no pais desde o inicio do século XX, contribuiu

CID NOGUEIRA FIDELIS
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para a construcio da opinido publica, com uma proposta de
exterminio fisico e cultural dos povos indigenas embutida nos
conteudos dos filmes norte-americanos do género western.
Na Imagem 1, podem-se conferir alguns titulos desse género
que estiveram em cartaz nos cinemas na década de 1950, em
que se ressaltam as fronteiras demarcatorias entre “a civiliza-
cao e a selvageria”. Segundo Costa (1987, p. 101):

[...] do ponto de vista narrativo, o filme western poe em
confronto o colono branco e o indio, a comunidade orde-
nada com suas regras de vida e o ‘fora-da-lei’, o pistoleiro
que vem perturbar a ordem.

Imagem 1 - Alguns titulos de filmes western da década de
1950

WH W SERIESEFTLMENANTANTIGOS. COM. IR

® MURPHY RIFLES APACHES

L RLC P |

Fonte: http://blog.clickgratis.com.br/cowboymovies.

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA
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No Brasil, o tema indigena foi presenca nos circuitos co-
merciais da cinematografia brasileira. Mesmo que em géneros
distintos ao western, essa presenca se deu prevalentemente em
obras voltadas para o entretenimento, como: O descobrimento
do Brasil (1934), de Humberto Mauro; Como era gostoso meu
francés (1970), de Nelson Pereira dos Santos; Uird, um indio
em busca de Deus (1974), de Gustavo Dahl; Anchieta, José do
Brasil (1978), de Paulo Cesar Saraceni; O cacador de esmeral-
das (1979), de Osvaldo Oliveira; Bye Bye Brazil (1979), de Car-
los Dieges; Iracema, uma transa amazonica (1980), de Jorge
Bodanski e Orlando Sena; India, a filha do sol (1982), de Fébio
Barreto; Avaeté, sementes da violéncia (1985), de Zelito Vianna;
Kuarup (1989), de Rui Guerra; Brincando nos campos do se-
nhor (1991), de Hector Babenco; Yndio do Brasil (1995), de Silvio
Back; O Guarani (1996), de Norma Bengell; Hans Staden (1999),
de Luis Alberto Pereira; Brava gente brasileira (2000), de Lucia
Murat; Caramuru, a invencao do Brasil (2001), de Guel Arra-
es; Serra da desordem (2006), de Andrea Tonacci; 500 Almas
(2007), de Joel Pizzini; Terra vermelha (2008), de Marcos Bec-
chis; O mestre e o divino (2011), de Tiago Campos.

Os produtos filmicos nacionais do circuito comercial
que abordam o tema indigena tém sido realizados quase que
exclusivamente por ndo indios, direcionados amitude a criacao
ficcional e distantes, com frequéncia, do olhar antropologico e
do proprio indio. A figura do indio tem sido representada para
o grande publico de modo problematico. Eles sdo apresenta-
dos quase que exclusivamente a partir das dificuldades que
os tocam, em detrimento da representacdo de uma camada
identitaria com valores especificos e mitologicos, sendo, pois,
uma visdo pessimista, que os vé como sendo uma civilizacao
genérica, atrasada, com perigos de extincdo e marcada ape-
nas por conflitos territoriais e pelo problema da integracio na
sociedade néo indigena (FREIRE, 2010).

CID NOGUEIRA FIDELIS
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A paisagem cultural na realidade indigena s6 comeca

a mudar a partir dos anos 1980, partindo da Constituicao de

1988, que reconheceu os direitos permanentes dos povos in-

digenas, descritos em capitulos proprios, apresentando varios

dispositivos, fazendo referéncias especificas a seus direitos
(SANTILLI, 2000). De acordo com Luciano (2006, p. 19):

A conquista historica dos direitos na Constituicdo pro-

mulgada em 1988 mudou substancialmente o destino dos

povos indigenas no Brasil. De transitorios e incapazes

passaram a protagonistas, sujeitos coletivos e sujeitos de
direitos e de cidadania brasileira e planetaria.

Outros dois fatores também contribuiram para assegu-
rar o registro e a preservacdo do material cultural indigena.
Como fator externo, de viés tecnologico, ha o destaque para
o desenvolvimento dos equipamentos eletronicos, que expan-
diu o acesso e possibilitou a confeccio de trabalhos audiovi-
suais com pouco volume de material e com reduzido suporte
humano. O segundo, de viés social, foi desencadeado por an-
tropologos e por militantes da causa indigena, que atentaram
para a necessidade de dar voz ao indigena como mecanismo
de reforco e de divulgacdo da sua identidade e levaram até
as aldeias projetos de integracio social, apresentando aos in-
dios elementos do audiovisual e a oportunidade de contarem,
através de seus olhares proprios, uma perspectiva intima do
mundo ao qual pertencem.

Segundo a Fundacao Nacional do Indio (Funai) e os da-
dos do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE,
2010), o Mato Grosso do Sul possui nove tribos indigenas,
com uma populacio com mais de 73.000 indios! vivendo em
areas urbanas e rurais. A realidade das civilizacoes indigenas
no estado é marcada por conflitos territoriais e pela exclusao
social, que se manifesta também na falta de acesso a recursos

' Conferir: http://www.funai.gov.br/index.html. Acesso em: 10 jan. 2013.

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA
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técnicos e a inclusdo tecnoldgica; ndo obstante, os programas
de alfabetizacdo e de incentivo ao resgate da memoria nas al-
deias estdo buscando integrar essa populacédo a linguagem da
producao audiovisual.

Como desdobramento desses dois fatores, foram desen-
volvidos projetos especificos na capacitacio da técnica cine-
matografica em aldeias indigenas sul-mato-grossenses. Ava
Marandu é um desses projetos desenvolvidos pelo Pontao de
Cultura Guaicuru?, no estado de Mato Grosso do Sul, em par-
ceria com o Ministério da Cultura, que teve como finalidade
promover esta sorte de inclusdo. Dentre as muitas atividades,
foram realizadas 12 oficinas de fotografia e cinema no ano de
2010, com o intuito de capacitar indios Guarani a produzirem
e dirigirem filmes, cuja producéo final resultou em dez curtas-
-metragens em varios géneros.

Nesse contexto, o objetivo geral deste livro pauta-se
caracterizar o uso feito da linguagem cinematografica e dos
recursos tecnolégicos do audiovisual nos filmes realizados no
projeto Ava Marandu. Os objetivos especificos sdo verificar a
qualidade formal e conteudistica desses materiais, levando em
consideracdo a alteridade expressa no material selecionado. O
que o indio propde com sua narrativa cinematografica? O ci-
nema, nesse caso, foi utilizado como uma forma alternativa de
resisténcia cultural e politica na qual se busca um didlogo com
a sociedade atual? Com o escopo de responder a tais questoes
e de entender como se dé, nesse caso, a representacio do in-

2 Programa do Ministério da Cultura, segundo informacoes do seu sitio na in-
ternet: “Quando firmado o convénio com o MinC, o Ponto de Cultura recebe
a quantia de R$ 185 mil, em cinco parcelas semestrais, para investir conforme
projeto apresentado. Parte do incentivo recebido na primeira parcela, no valor
minimo de R$ 20 mil, para aquisicdo de equipamento multimidia em software
livre (0s programas serdo oferecidos pela coordenacao), composto por mi-
crocomputador, mini-estddio para gravar CD, camera digital, ilha de edicao
e o que mais for importante para o Ponto de Cultura”. Disponivel em: http://
www.cultura.gov.br/culturaviva/ponto-de-cultura/. Acesso em: 16 fev. 2015.

CID NOGUEIRA FIDELIS



21

dio no meio cinematografico, este trabalho recorre a autores
que, desde a comunicacdo, problematizam o que ocorre no
encontro do local com o global, principalmente no que tange
a cultura e aos desdobramentos decorrentes do uso dos meios
de comunicacio.

No primeiro capitulo, Cena 1, apresenta-se um breve
panorama do processo historico dos Guarani-Kaiowa?, abor-
dando desde a marcha para a colonizacéo até o quadro atual
de confinamento. Também se discutem as herancas culturais,
0s possiveis equivocos sobre as culturas indigenas e as conse-
quéncias dos diferentes graus de interaco entre as culturas
indigenas versus dominantes, verificando a importancia dos
programas de integracdo tecnoldgica realizados nas aldeias.
Verifica-se ainda a construcdo social da realidade e das repre-
sentacoes identitarias na pds-modernidade, como suporte no
exame da proposta desta pesquisa. Por ultimo, rapidamente
se comentam alguns dos principais trabalhos relacionados a
construcao imagética do indigena criada através do cinema.

No segundo capitulo, Cena 2, faz-se um levantamento
historico da trajetoria do cinema brasileiro com foco na pro-
ducéo de filmes comerciais que circularam a imagem dos po-
vos originarios do Brasil, veiculados de alguma forma a esses
trabalhos, ordenados cronologicamente pelos ciclos de tran-
sitoriedade que movimentaram as producdes filmicas. Faz-se
paralelamente uma sondagem histérica do cinema documen-
tario, tanto pela relevancia do resgate etnografico como pelo

3 Segundo Quirino (2017, s.p.), “Os guaranis [...] sdo considerados até hoje um
mesmo conjunto de povos, que falam linguas muito semelhantes, tém costu-
mes e habitos parecidos, afinidade de interesses, além de tracos histdricos e
tradicoes comuns. Sdo pessoas que tém uma origem étnica comum, mas que
foram se diferenciando entre si no decorrer da histéria”. Dentre outros povos
Guarani, nesta pesquisa trabalha-se com os Guarani-Kaiowa e cabe lembrar
que se optou pelo uso do hifen nessa diferenciacdo, contudo ha outros autores
que se utilizam de outros recursos graficos na escrita dessa nomenclatura.
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valor instrutivo do género documental, contribuindo para a
analise do objeto a partir também desses aspectos.

No terceiro capitulo, Cena 3, recorre-se a uma aborda-
gem analitica dos filmes, a partir dos conceitos de Francesco
Casetti e Federico Di Chio no que diz respeito a representacao
e a narracdo, no processo do discurso visual como reprodu-
cao da realidade. Nessa etapa, além de verificar os métodos
de analise, sdo tracados aspectos técnicos em torno da lin-
guagem cinematografica, como: enquadramento, recursos de
camera, montagem e roteiro.

No quarto capitulo, Cena 4, analisam-se dois filmes do
projeto Ava Marandu, que séo: Bréo MC’s e Jaguapiré na luta,
estudados a partir de pontos especificos, como: a concepcio
de hibridacdo no meio social indigena, com finalidades de in-
sercdo e reelaboracao intercultural e de autoafirmacéo étnica;
nesse aspecto, utilizam-se as contribuicoes de Nestor Garcia
Canclini para ajudar a conferir os fatores de representacao na
pos-modernidade como indicadores de relacdes sociais rele-
vantes e discretas. No que se refere a apropriacio dos recur-
sos do audiovisual, recorre-se as formulagoes entre cenario,
enquadramento e montagem, principalmente sob a éptica de
Francesco Casetti e Federico Di Chio, juntamente com as con-
tribuicoes de outros autores, como Christian Metz, Jacques
Aumont e Marcel Martin, com o intuito de formular um esboco
tedrico conferindo as técnicas dos trabalhos autorais produ-
zidos pelos Guarani-Kaiowa.
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CENA 1: UM BREVE CONTEXTO HISTORICO DA CULTURA
GUARANI-KAIOWA

este capitulo, discorre-se sobre o processo histdri-
co do povo Guarani e sobre o gradativo processo de ocupacéo
e de transformacoes dos territorios dessa sociedade indigena.
Situam-se os principais motivos politicos e econdémicos que
promoveram o encadeamento da desterritorializacio? dessa
etnia, que vai desde a Grande Guerra, passando pelas posses
territoriais dos empreendimentos ervateiros de Tomaz Laran-
jeira, incluindo a “Marcha para o Oeste” do programa de Ge-
tulio Vargas implementado na década de 1940, até a situacio
atual em reservas demarcadas.

Sao abordados alguns elementos de senso comum da
sociedade moderna em relacdo as questoes particulares aos
indigenas que nao condizem com os aspectos percebidos na
atualidade, caracterizados como grupos genéricos, como um
povo de culturas congeladas e em perigo de extincdo, entre
outras questoes levantadas que questionam a imagem que se
produziu no seio do coletivo social moderno. Apresenta-se
um esboco sobre as possiveis intensidades de aproximacéo,
ou seja, o contato das distintas culturas nos diferentes niveis
de interacdo, citando algumas aldeias urbanas como exem-
plo de uma tentativa de integracdo entre culturas; juntamente
foi levantado o conceito de culturas hibridas, sob a 6ptica de

4 Segundo Appadurai (1990), compreende o deslocamento de pessoas e/ou gru-
pos de um lugar para outro (etnopanorama).
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Garcia Canclini, como subsidio tedrico nas discussdes sobre
processos de hibridacao cultural entre as culturas dos povos
Guarani-Kaiowa.

Também se discute sobre o papel do indigena na con-
temporaneidade, debatendo sobre questdes da globalizacao,
como expansdo de um contato multicultural na civilizacio
moderna, e da importancia do papel das novas tecnologias
para uma inclusio social, para o fortalecimento étnico, para
a denuncia de abusos contra a sociedade indigena e para a
autoafirmacao do indio como sujeito. Faz-se um rapido levan-
tamento dos beneficios tecnoldgicos em prol da sociedade in-
digena no Brasil junto aos principais programas de integracio
tecnoldgica.

Encerrando este capitulo, realiza-se um mapeamento
de alguns trabalhos académicos relacionados com os estudos
em torno da imagem do indio, produzidos através de produtos
cinematograficos que serviram de estratégias na elaboracao
do roteiro estrutural da presente pesquisa.

O processo histoérico

Desde os anos 1500, com o desembarque dos colonos
portugueses e espanhdis em terras brasileiras, os Guarani ja
formavam um conjunto de povos com a mesma origem, fala-
vam a mesma lingua, mantinham vivas suas tradicoes, pratica-
vam uma sofisticada agricultura e mantinham uma economia
baseada na reciprocidade, ou seja, no intercambio de produ-
tos sobre os excedentes. Por essa tradicdo de subsisténcia, a
abundancia de produtos motivava grandes festas, como o are-
te, “dia verdadeiro”.

Conforme Imagem 2, é possivel visualizar a regidao dos
povos Guarani que atualmente vivem no Brasil, Paraguai e Ar-
gentina. Sio os Mbya, os Pai-tavytera, no Brasil conhecidos
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como Kaiowa, os Ava-Guarani, denominados Guarani ou Nan-
deva, e 0s Ache-Guarani.

Imagem 2 - Mapa atualizado da regiao da Triplice Fronteira
dos povos Guarani

60TW

BOLIVIA

ARGENTINA

Fonte: Caderno Guarani Reta (2008).

Muitos conflitos se perpetuaram durante todo o peri-
odo de colonizacdo e deram lugar & desterritorializacdo dos
indigenas. Na atualidade, de acordo com Azevedo et al. (2008,

p. 2):

Os Guarani, sdo iguais? Sim e ndo. Na atualidade conti-
nuam existindo na area deste mapa trinacional - Brasil,
Paraguai, Argentina - quatro povos Guarani, muito seme-
lhantes nos aspectos fundamentais de sua cultura e or-
ganizacoes sociopoliticas, porém, diferentes no modo de
falar a lingua Guarani, de praticar sua religido, as diversas
tecnologias que aplicam na relacdo com o meio ambiente

[..].

No Brasil, apos a Grande Guerra (1864-1870), os Guara-
ni Nandeva e os Kaiowd sofreram fortes alteracdes culturais.
Iniciou-se nessa época, por diversos fatores de exploracio
econOmica, a tomada sistematica do territorio Guarani, com-
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preendido na entdo provincia de Mato Grosso. Em 1882, To-
maz Laranjeira, percebendo o potencial dos campos nativos
para erva-mate na regiao, com apoio de politicos influentes,
conseguiu a concessao para arrendamento de terras no sul de
Mato Grosso, com o aval do Governo Federal, fundando, assim,
em 1892, a Companhia Mate Laranjeira para a exploracdo do
produto (BRAND, 1997). Posteriormente, através do Decreto
n° 520, de 23 de junho de 1890, a companhia ganhou forca
e ampliou ainda mais os limites desse territdrio, obtendo o
monopolio ervateiro. Esse episddio ndo apenas deslocou pelo
desmatamento comunidades inteiras de seus territorios origi-
narios, como também promoveu a proliferacido de doencas e a
exploracdo do trabalho bracal, acarretando um grave impacto
na saide dos indios. Entre os anos de 1915 e 1928, apos con-
cluir a fase de confinamento compulsério dos povos indigenas,
o Governo Federal, sem levar em conta conceitos antropoldgi-
cos, demarcou extensoes de terras para a acomodacio desses
povos (BRAND, 1997).

Em 1943, o entdo presidente da republica, Getulio Var-
gas, com o seu programa politico “Marcha para o Oeste”, im-
plementou dentro da area indigena a Colonia Agricola Nacio-
nal de Dourados (CAND), com o objetivo de dar acesso a terra
aos familiares dos colonos e fomentar a producao de alimen-
tos e produtos primarios, favorecendo a economia. Outro ob-
jetivo era povoar a fronteira, onde a companhia Mate Laran-
jeira possuia uma volumosa presenca. De acordo com Azevedo
et al. (2008, p. 8), os empreendimentos agropecuarios foram
ocupando 0s espacos que pertenciam aos Kaiowa e Guarani:

A partir da década de 1950 acentua-se a instalacdo de
empreendimentos agropecudrios nos demais espacos
ocupados pelos Kaiowa e Guarani, ampliando o proces-
so de desmatamento desse territorio. Numero significa-
tivo de comunidades indigenas é obrigado a abandonar
suas aldeias e deslocar-se para dentro de oito reservas
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de terra demarcadas pelo SPI (Servico de Protecdo ao
Indio, antiga FUNAI), acentuando-se o confinamento das
aldeias. A reserva impoe o controle politico da populacao,
submetida a uma série de praticas que tinham como ob-
jetivo principal a assimilacdo. Os Guarani e Kaiowd cons-
tituem-se entdo em importante contingente de méo de
obra na formacido dos empreendimentos agropecudrios
em diversas regioes, muitas vezes trabalhando na implan-
tacdo de fazendas no espaco de suas antigas aldeias.

Na década de 1970, o crescimento das plantacoes de
cana-de-acucar e de soja e a sua vasta mercantilizacdo favo-
receram a monocultura em detrimento da biodiversidade, su-
plantando as aldeias refugios desses povos que residiam nos
fundos das fazendas, obrigando mais uma vez os Guarani a
se confinarem em outros assentamentos. Nos anos 1980, foi
instalada a industria sucroalcooleira, com o projeto Proalcool,
promovendo a producao de éalcool e acucar em Mato Grosso
do Sul. Como consequéncia desse desenvolvimento industrial
no setor agricola, muitas familias indigenas passaram a de-
pender do trabalho assalariado, além disso, houve muitas de-
ndncias de mao de obra escrava e superexploracao laboral,
tanto de indigenas como de operarios ndo indigenas engaja-
dos no setor.

O desfecho da historica desterritorializacdo Guarani-
-Kaiowd, em favor do progresso colonizador, trouxe a tona
problemas de diversas naturezas; o cenario que se configurou
foi de extrema violéncia, “desagregacédo e miséria” (BANDUCCI
JUNIOR: URQUIZA, 2012). Na reserva de Dourados, por exem-
plo, vivem mais de 40 grupos familiares distintos; sdo mais de
12 mil pessoas abrigadas em 3.500 hectares vivendo em condi-
coes precarias, em que ha: alcoolismo, acesso as drogas, pros-
tituicdo e familias abaixo da linha da pobreza. Esse cenario
cadtico faz com que alguns membros migrem para as cidades,
tentando mudar de sorte.
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Hoje sao 20 aldeias oficiais espalhadas por todo o estado
e estdo em tramite de identificacdo mais 36 regides para futura
demarcacao territorial. Além disso, existem familias estabele-
cidas nas beiras das estradas a espera do “Tekoha”, solo sagra-
do, onde os Guarani podem ser o que verdadeiramente sio. O
processo de perda do territério originario e o confinamento
compulsorio em reservas inviabilizam seus habitos tradicio-
nais, “[...] € na aldeia, enquanto Tekoha (Teko= modo-de-ser e
ha= lugar onde), que os Kaiowa-Guarani vivenciam e atualizam
este seu modo-de-ser” (BRAND, 1997, p. 8, grifos do original).

As condicdes em que se ddo as relacdes com o meio na-
tural e o sobrenatural também influenciam diretamente sua
qualidade de vida. Os povos que vivem em extensoes de terras
maiores e abundantes em recursos naturais tém a possibilida-
de de desfrutarem de uma vida mais rica, baseada em valores
proprios, como a solidariedade, a reciprocidade e a generosi-
dade, ao passo que populacdes que vivenciam a ocupacéo de
terras reduzidas, recursos naturais escassos, estio propensas
a conflitos internos maiores, dificultando as praticas tradi-
cionais de reciprocidade, bem como o espirito comunitario e
coletivo.

Heranca cultural: algumas consideracgdes

A curiosidade em retratar a figura ontoldgica do indio
brasileiro tem exemplo em “A carta de Pero Vaz de Caminha”,
que descrevia de forma mitica a entdo intocada vida tribal que
os indios tinham naquele periodo. Desde entdo, como ja foi
dito, essas representacdes foram criando no imagindrio so-
cial a figura de oposicédo entre o europeu civilizado e um indio
selvagem.

Para Oliveira (2004), as obras de referéncia produzi-
das no campo etnoldgico sobre os indigenas nordestinos em
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meados da década de 1940, por exemplo, consistiam em pe-
quenos artigos baseados em fontes obsoletas. Muitos textos
foram apoiados em bibliografias historicas, ou seja, os povos
indigenas, juntamente com suas culturas, eram retratados e
descritos pelo que foram no passado colonial, deixando o pre-
sente em um vacuo pendente de respostas:

[...] tais povos e culturas passam a ser descritos apenas
pelo que foram (ou pelo que se supde terem sido) ha sé-
culos, mas nada (ou muito pouco) se sabe sobre o que eles
sdo hoje. (OLIVEIRA, 2004, p. 15).

Este estudo tem como norte a discussdo sobre os
vinculos entre cultura local e meios de comunicacao, sem-
pre mais globalizados, e a reflexdo sobre a linguagem ci-
nematografica desde a perspectiva dos trabalhos autorais.
Podem-se elencar muitas questoes a respeito da formacao
e da importancia desses povos na grande massa urbana. A
tentativa de compreender as sociedades indigenas néo se
limita a buscar respostas sobre o “outro”, ou entender o “es-
tranho”, mas responder a questoes sobre a propria natureza
da sociedade atual como um todo. A falta de um didlogo mais
profundo e o descaso conferido a um tema tdo importan-
te revelam o porqué da deformacéo da imagem indigena na
formacdo da opinido publica. Junqueira (2008, p. 66) nos
afirma que:

Esse erro mostra ndo apenas uma visio deformada da re-
alidade, como falta de interesse, descaso, pelos indios. Ao
lado dessa desastrosa simplificacéo, outras tolices costu-
mavam ser repetidas: ‘eles ndo tém governo, ‘ndo creem
em Deus), ‘ndo tém escrita’ e muitos outros ‘nao. Eram
mostrados como o avesso do que somos, criaturas incom-
pletas, deformadas ou simplesmente atrasadas. Mesmo
hoje encontram-se sinais dessa visio preconceituosa em
manuais escolares que repetem informacoes incorretas e
pouco sérias.
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Nesse sentido, o relacionamento entre povos indige-
nas e a cultura “nao indio” é identificado por um conflito que
transpassa as diferencas de apenas usos e costumes. E ainda
acentuado pela ignorancia e pelo preconceito, que por muito
obstruem o didlogo sensato, proficuo e resoluto.

Desde o senso comum, ha algumas concepcoes ampla-
mente compartilhadas que se acentuam na ignorancia sobre
esses povos, sua historia e sua configuracdo sociodemografi-
ca. Um primeiro a ser elencado nesse rol de concepcoes inve-
ridicas sobre tais povos é de que todos 0s nativos brasileiros
sdo iguais: ha uma generalizacdo étnica de que possuem 0s
mesmos costumes, falam a mesma lingua e comungam das
mesmas conviccoes religiosas. Conforme Freire (2010, p. 18):

A primeira ideia que a maioria dos brasileiros tém sobre
os indios ¢é a de que eles constituem um bloco tnico, com
a mesma cultura, compartilhando as mesmas crencas, a
mesma lingua. O Tupinamba, o Goitaca, o Puri, o Coro-
ado, o Coropd deixam de ser Tupinamba, Goitaca, Puri,
Coroado e Coropd para se transformarem no ‘indio, isto
é, no ‘indio genérico. Ora, essa ¢ uma ideia equivocada,
que reduz culturas tdo diferenciadas a uma entidade
supra-étnica.

Tanto no campo simbdlico como no plano das relacoes
sociais, as sociedades indigenas, mesmo pertencendo a espa-
cos ecologicos semelhantes, possuem individualidades preser-
vadas, ou seja, “[...] ndo ha duas sociedades indigenas iguais”
(RAMOS, 1995, p. 11). A diversidade cultural desses povos é de
uma riqueza imensuravel, que conta com caracteristicas pe-
culiares que incluem organizacoes de producdo distintas, re-
lacdes com o sobrenatural especificas, formas de residéncia e
matrimoniais e sistemas de organizacao politica diferenciados.

Outro equivoco recorrente é o de que as culturas indi-
genas sdo consideradas “atrasadas” ou “menores”. Os povos
indigenas produzem em sua organizacdo social: musica, ci-
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éncia, arte, religido e poesia; produzem saberes avancados e
complexos, mesmo que adquiridos através da oralidade ou do
empirismo. Ha que se destacar com qual critério se caracte-
riza o avanco ou atraso de uma civilizacdo e discernir a quem
estdo sendo dirigidas essas afirmacoes. Santilli (2000, p. 47)

pontua a questdo da manipulacido conspiratdria:

Se nao houvesse esse fator de consciéncia, a eventual
manipulacdo conspiratéria nem sequer poderia funcio-
nar, pois ela teria que lancar mao dele para incriminar
o conspirado e justificar o resultado da operacao. Se os
mais avancados manipulam a questido indigena, mani-
pulam também a consciéncia das pessoas. Se estao mais
avancados, e se a manipulacdo serve a sua estratégia de
avanco, entdo também para os poderosos a questao indi-
gena reserva um elemento de futuro.

As ciéncias cultivadas pelos povos indigenas quase sem-
pre foram tratadas com menosprezo pela sociedade branca.
Os conhecimentos dessa cultura foram rechacados como se
fossem a negacio da objetividade ou da cultura legitima. Em
1992, no entanto, o Museu Paraense Emilio Goeldd organizou
uma exposicao sobre a importancia dos saberes indigenas dos
Kayapds, documentando acerca dos sofisticados sistemas de
producao agricola, cultivo e manipulacido de plantas medici-
nais, métodos de culturas sustentaveis, sistemas de reciclagem
de residuos, entre outros saberes (FREIRE, 2010).

O terceiro equivoco recorrente - e talvez o mais emble-
matico - é o esteredtipo do indigena selvagem, que mantém
uma imagem no senso comum do indigena nu, com arco, fle-
cha e cocar: um indio mitico, congelado no tempo. Essa nocéo
de estagnacdo da cultura é uma especulacao, um discurso com
interesses politicos, inclinado a manifestacoes subversivas,
categorizando quem pode ser “indio” e quem néo.

> Mais informacées em: http:/www.museu-goeldi.br/portal/. Acesso em: 18
out. 2022.
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Mas ndo s6 conflitos existem na relacdo entre indige-
nistas e progressistas: a sociedade contemporanea favorece
a multiculturalidade, em que a interatividade com indigena é
mais bem compreendida, e reconhece o processo de aproxi-
macéo que se deu ao longo do tempo. Com 0 acesso a tecno-
logia, os indios estdo mais proximos e engajados da sociedade
nao india, assim como a sociedade moderna esta globalmente
interligada, o que promove um constante intercambio cultural.
Muitos grupos indigenas estéo se aproximando da tecnologia
para fortalecer sua cultura, sem perder a esséncia original. De
acordo com Freire (2010, p. 25):

O escritor mexicano Octavio Paz escreveu com muita pro-
priedade que ‘as civilizacoes nao sao fortalezas, mas en-
cruzilhadas. Ninguém vive isolado absolutamente, fecha-
do entre muros de uma fortaleza. Historicamente, cada
poOvo mantém contato com outros povos. As vezes, essas
formas de contato sdo conflituosas, violentas. As vezes,
sdo cooperativas, se [sic] estabelece o didlogo, a troca.
Em qualquer caso, os povos se influenciam mutuamente.
O conceito que nos permite pensar e entender esse pro-
cesso é o conceito de interculturalidade.

Nessa perspectiva de interatividade, defrontamo-nos
com outro entendimento difundido, o de que o indio faz parte de
um passado histérico e ndo participa da contemporaneidade.

Os indios, é verdade, estao encravados no nosso passado,
mas integram o Brasil moderno, de hoje, e ndo é possivel

a gente imaginar o Brasil, no futuro, sem a riqueza das
culturas indigenas. (FREIRE, 2010, p. 28).

A partir da negacao dessa forma de abordar, o indio ndo
pode ser tratado como um empecilho para o progresso, e sim
como um grupo social que faz parte e estd presente desde o
surgimento da nacao.

Os didlogos atuais com setores especificos, como o ru-
ral, por exemplo, ddo-se de maneira conflituosa em relacdo as
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demarcacoes agrarias reclamadas pelos indigenas. Nota-se,
nesse sentido, uma competicao de poder e estratégias politicas
sem efeitos proficuos em seus desfechos. A revalorizacio das
questoes indigenas enfatiza uma postura que nega a exclusao
social, mas é importante que esteja ligada a uma postura cri-
tica em relacdo aos estereotipos lancados sobre os indigenas.
Segundo Santilli (2000, p. 47), “A sociedade contemporanea
recria os indios como um novo valor, que precisa da existéncia
de indios reais, sobreviventes da colonizacdo, como testemu-
nhas vivas dele préprio”.

Uma outra concepcao difusa é a dificuldade que a socie-
dade brasileira tem de aceitar o indio como umas das princi-
pais matrizes de formacéo étnica/cultural do Brasil. Assumir
apenas a identidade vinculada a ideologia dominante, aquela
da qual herdamos muitos tracos, como a lingua portuguesa, é
ignorar a vasta e rica multiculturalidade que se deu através do
tripé de base que formou esta nacédo, formado por europeus,
africanos e indigenas, e que mais tarde incorporou outras cul-
turas, como a japonesa e a arabe, entre outras, que enriquece-

ram ainda mais essa miscigenacdo. De acordo com as palavras
de Ribeiro (1995, p. 130):

[...] o Brasil é a realizacdo derradeira e penosa dessas
gentes tupis, chegadas a costa atlantica um ou dois sé-
culos antes dos portugueses, e que, desfeitas e transfigu-
radas, vieram dar no que somos: uns latinos tardios de
além-mar, amorenados na fusdo com brancos e com pre-
tos, deculturados das tradicoes de suas matrizes ances-
trais, mas carregando sobrevivéncias delas que ajudam a
nos contrastar tanto com os lusitanos.

Os Guarani-Kaiowa se encontram em processo de cres-
cimento populacional e representam uma das multiplas ex-
pressdes do grande universo dos povos Guarani que vivem
espalhados nas fronteiras entre Brasil, Argentina, Paraguai e
Bolivia. Para exemplificar uma das tantas diversidades entre
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culturas distintas provenientes do mesmo tronco étnico, po-
de-se citar a lingua, segundo Azevedo et al. (2008, p. 2):

[...] a unidade de origem e a diversidade se traduzem
também na lingua. A lingua Guarani pertence a familia
linguistica tupi-guarani e apresenta uma grande unidade
com variedades, que, por sua vez, podem ser considera-
das linguas diferentes.

Neste topico, expuseram-se brevemente algumas das
concepcoes de senso comum que empecilham a relacdo entre
indios e ndo indios que sdo praticadas no cotidiano nacional.
O indio permanece vivo em cada um dos brasileiros, vivo em
suas culturas e, apesar de ter todo o fator historico desfavora-
vel a sua integracao social, segue se reconfigurando em meio
ao alvoroco dos tempos modernos. No topico seguinte, serao
abordados os graus de contato entre os indios e a sociedade
nédo india.

Sobre os graus de contato

As relacoes de contato constituem outro fator demarca-
dor de diferencas; assim como ha povos indigenas que mantém
muito pouco ou nenhum contato com a sociedade ndo indige-
na, existem aqueles que estdo mais entrosados, com variados
niveis de interacdo. Esses diferentes graus se dao, entre outras
coisas, em funcdo de pressoes de diversas naturezas que so-
frem do restante da sociedade ou mesmo da area geografica
em que estao inseridos. Consoante Luciano (2006, p. 18):

A partir do contato, as culturas dos povos indigenas so-
freram profundas modificacdes, uma vez que dentro das
etnias se operaram importantes processos de mudanca
sociocultural, enfraquecendo sobremaneira as matrizes
cosmoldgicas e miticas em torno das quais girava toda a
dindmica da vida tradicional. No inicio do contato, apesar
de serem uma maioria local adaptada culturalmente ao
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meio em que habitavam, ndo contavam com uma expe-
riéncia prévia de intensas relacoes interétnicas e com o0s
impactos provocados pela violéncia dos agentes de colo-
nizacao, que foram por demais severos.

Segundo o censo realizado em 2010 e divulgado pelo
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2010), a
populacdo indigena alcancava nessa época a marca de 896.9
mil indios espalhados por todo o territorio nacional; essas co-
munidades possuem caracteristicas distintas e tém variados
graus de contato com o restante da populacdo. Nao ha aqui a
intencao de classificar as diferentes comunidades indigenas,
mas sim de rascunhar brevemente esses possiveis niveis de re-
lacionamento que mantém com a sociedade, as quais podem
ser categorizadas, segundo Junqueira (2008), em trés gran-
des grupos.

[ - Grupos autonomos ou isolados: sdo grupos indigenas
com auséncia de relacoes permanentes com a sociedade na-
cional. Apesar de viverem eminentemente sob as ameacas do
avanco do “progresso” sobre suas terras, tais etnias vivem em
dreas ainda ndo alcancadas pelas fronteiras econémicas e, por
diversos fatores, estabelecem nenhum ou pouco contato com
a sociedade dominante, ou mesmo com outras etnias indige-
nas. Essa condicdo de isolamento permite que o modo de vida
tradicional tenha sido preservado quase que na sua totalidade.

Um dos motivos pela opcdo em permanecer em condi-
coes de isolamento pode ser a experiéncia da autossuficiéncia
social e econdmica, uma vez que sdo supridas suas necessi-
dades sociais, simbdlicas ou materiais. Pode também ser uma
medida de precaucdo nas relacoes sociais que poderiam de-
sencadear possiveis tensdes ou conflitos de outras ordens.
Outro fator de isolamento pode estar vinculado aos resultados
desastrosos de outros contatos sociais, como doencas, atos de
violéncias fisicas, exploracdo indevida dos seus recursos na-
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turais, ameacas que podem comprometer suas continuidades
histdricas, entre outros possiveis fatores. De acordo com da-
dos da Fundacao Nacional do Indio (Funai), existem aproxima-
damente 107 registros de grupos indigenas® vivendo em con-
dicoes de isolamento em toda a Amazonia legal (esse nimero
pode variar conforme o avanco das pesquisas).

I[I - Grupos com contatos esporadicos: esses grupos
vivem em regides expostas a ocupacao e consequentemente
mantém, em algum grau, relacdes com a economia de merca-
do. J& perderam parte da autonomia original, nutrindo assim

satisfacoes s6 encontradas nas relacoes externas. Segundo
Santilli (2000, p. 24):

As relacoes de contato se impoem, pela forca bruta ou
pela inducdo. Além da guerra, ha a estratégia de gerar
dependéncia, como indica a figura classica do varal de
presentes, que se estende na mata para estimular o pri-
meiro contato. Nao faz sentido afiar pedra com pedra de-
pois que se incorpora o uso da faca de metal. Doenca de
branco demanda remédio de branco.

O modo de vida dessas comunidades proximas as regioes
urbanas ¢ afetado diretamente pelo fluxo de pessoas néo liga-
das a vida indigena, embora, ainda que sejam contatos espo-
radicos, 0os impactos culturais e econdmicos sejam permanen-
tes. Mesmo havendo uma grande resisténcia cultural entre os
povos, a incorporacdo de novos elementos simbdlicos com o
passar do tempo é progressiva e possui uma natureza desigual
na relacdo, podendo produzir novas variaveis culturais.

III - Grupos com contato regular: nessa categoria, o
produto da interacdo é complexo e pode sugerir muitas in-
terpretacoes, dependendo das estratégias intencionais das

6 Mais informacées em: http:/www.funai.gov.br/index.php/nossas-acoes/po-
vos-indigenas-isolados-e-de-recente-contato?limitstart=0#. Acesso em: 8
ago. 2022.
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sociedades dominantes. H4 uma dependéncia abundante de
produtos externos, como produtos de limpeza, sal, acucar, ar-
tigos de metal, panos, loucas, roupas, aparelhos tecnologicos,
emprego, etc. Os indigenas perdem parte de sua autonomia
por forca das pressoes as quais sdo submetidos:
[...] quando o contato é intenso e continuado, cresce a
ameaca de terem sua economia desorganizada, o que leva

muitos dos seus membros a trabalharem como assalaria-
dos rurais. (JUNQUEIRA, 2008, p. 74).

Muitas das vezes, observam-se populacoes indigenas
vivendo na periferia de centros urbanos. Nos anos 1990, em
Campo Grande, implementou-se um programa de integracio
social fundando a primeira aldeia indigena urbana do Brasil,
em que familias Terenas foram abrigadas em 115 “ocas” de al-
venaria, formando o conjunto habitacional Marcal de Souza’.
Esse processo de ocupacao se deu da seguinte forma: a Funai
em Campo Grande possuia uma extensio territorial destinada
a construcao de um hospital para atender familias indigenas;
néo se efetivando, o projeto ocasionou uma ocupacao de de-
zenas de familias amontoadas em barracos improvisados, sem
infraestrutura basica. No local, formou-se uma espécie de fa-
vela; essa comunidade passou entdo a reivindicar melhorias
para o local.

Depois de mobilizacdes e articulacdes com politicos,
realizou-se a construcao das casas, que foram projetadas a
principio para simular aldeias tradicionais, porém o que final-
mente foi construido foram casas nos padroes populares. Foi
edificado na regiao central da Aldeia Urbana um Memorial da
Cultura Indigena, destinado a projetos de exploracao turisti-
ca, na tentativa de realizar uma reafirmacéo da cultura tradi-

7 Mais informacoes em: http:/www.cedefes.org.br/index.php?p=indigenas_de-
talhe&id_afro=11251. Acesso em: 8 ago. 2022.
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cional Terena. Além de expor e produzir seus artesanatos em

ceramicas e palhas, a sociedade possui uma escola bilingue.

Segundo Banducci Junior e Urquiza (2012, p. 9):
As casas da Aldeia Marcal de Souza foram projetadas pe-
los técnicos da Empresa Municipal de Habitacido (EMHA)
e possuem como unico diferencial a cobertura da varan-
da, que lembra vagamente a de uma moradia indigena.
No mais, trata-se de casas populares comuns a qualquer
bairro de periferia urbana. Se do ponto de vista social foi
uma conquista consideravel, da perspectiva do respeito
a cultura e aos costumes dos indios e, da mesma forma,
em relacdo a um projeto de exploraco turistica, as casas
estdo longe de cumprir o objetivo de atender e valorizar

a etnia Terena e de constituir-se em diferencial capaz de
estimular a curiosidade de visitantes.

Ao todo, a capital possui cinco aldeias urbanas loca-
lizadas em regioes distintas da cidade. Esses estratos de fa-
milias que vivem em aldeias urbanas sofrem um processo de
adaptacao e de reorganizacao de suas estruturas sociais. Eles
reconhecem de fato suas conviccoes de serem indigenas, pre-
servam as memorias de seus antepassados, inclusive a lingua
materna, porém transitam em espacos culturais modificados
e incorporam valores identitarios a uma rotina estabelecida:
“[...] configura-se assim um novo mapa: as culturas indigenas
como parte integrada & estrutura produtiva do capitalismo,
mas sem que sua verdade se esgote nisto” (MARTIN-BARBE-
RO, 2013, p. 264). Sobre essa troca de valores entre culturas,
mesmo que a equivaléncia entre as partes seja desproporcio-
nal, surgem novos elementos que se incorporam a grade cul-
tural. Santilli (2000, p. 25) explica:

H4 muitos exemplos de incorporacoes de elementos cul-
turais da sociedade nacional por sociedades indigenas
que geram novos produtos culturais, s6 aparentemente
iguais aos similares nossos. Um filme caiap¢ dificilmente
pode ser bem deglutido pelos nossos olhares desatentos.
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Nao so a lingua falada difere, mas também os critérios
para captacido das imagens, seus significados, as formas
como sao usadas e curtidas.

Desde que foram estabelecidas de alguma forma as re-
lacoes de contato, as culturas dos povos autdctones sofreram
intensas modificacdes, ja que no amago das etnias operaram-
-se importantes processos de mudancas socioculturais, uma
vez que enfraqueciam as raizes cosmologicas ao redor das
quais funcionava toda a acdo dinamica da vida tradicional.

Em uma visdo macro da situacdo dos Guarani-Kaiowa
da reserva de Dourados em Mato Grosso do Sul, percebem-se
comunidades com grandes dificuldades de reproducéo do sis-
tema social indigena (AZEVEDO et al., 2008), embora sigam
buscando novas estratégias de sobrevivéncia em meio as ad-
versidades que assolam suas comunidades. A questao do con-
finamento em espacos exiguos vem forcando muitos indigenas
a buscarem alternativas financeiras em exaustivas jornadas de
trabalhos na lavoura. A aldeia ¢ localizada bem proxima da ci-
dade e é atravessada por uma rodovia, que é por vezes utiliza-
da sem cautela por ndo indios. Segundo Limbert (2009, p. 173):

A pé, os indios vao e vém pelo acostamento, bébados, sdos
ou doentes, em busca de remédio, pinga e pao. As crian-
cas menores, fincadas nas ancas das maiores, vao assimi-
lando, inocentemente, esse jeito marginal de ser.

Portanto, as relacdes de contato entre os membros da
aldeia de Dourados e a civilizacdo ndo indigena constituem
ainda um fator desproporcional em relacfo a troca entre cul-
turas. O projeto Ava Marandu proporcionou a essa comuni-
dade uma oportunidade inédita na assimilacéo da tecnologia
em prol do coletivo indigena e de ideias individuais. Contudo,
apesar de todos os problemas enfrentados decorrentes de um
contato direto com a civilizacio branca, os indios estao aber-
tos ainsercdo de um didlogo promissor através do audiovisual.
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Hibridacéo, la pureza esta en la mezcla

Ha uma consideravel diferenca entre os milhdes de po-
vos indigenas que habitavam soberanos o solo brasileiro até
o ano da “descoberta” e as poucas minorias que vivem hoje
aldeadas em terras demarcadas (muitas delas improdutivas)
ou nas margens dos centros urbanos. Esse hiato que separa
circunstancias tdo desiguais aponta ndo apenas diferencas
temporais e em numeros populacionais, mas é observado tam-
bém na reelaboracéo da cultura, na percepcao de espirito e de
perspectivas entre o que foi, o que esta em fluxo e o que ainda
esta por vir (LUCIANO, 2006).

No tocante as transformacoes culturais, no decorrer
do processo historico, percebe-se que existe uma complexa
interpretacdo em torno daquilo que estd sendo remodelado
através da mistura, da miscigenacdo e da fusdo, gerando no-
vos elementos transformadores socioculturais. Laraia (1986)
aponta basicamente a existéncia de dois motivos que resultam
na mudanca cultural: o primeiro ¢ interno, que resulta da di-
namica do proprio sistema cultural em questéo, o qual tende a
se modificar com o tempo; o segundo surge do contato de um
sistema cultural com outro.

Nos estudos sobre identidades, pensadas sob a dptica
da hibridacéo, Canclini (2008) apresenta uma proposta apu-
rada a respeito do tema. O autor é um dos precursores da con-
cepcao de hibridismo cultural estudado a partir de uma viséo
politica, estabelecida por meio da interacao entre culturas eli-
tizadas e indigenas.

[...] quero dizer que reivindicar a heterogeneidade e a
possibilidade de multiplas hibridacdes é o primeiro movi-
mento politico para que o mundo nao fique preso a l6gi-
ca homogeneizadora com que o capital financeiro tende
a emparelhar os mercados, a fim de facilitar os lucros.
(CANCLINI, 2008, p. 38).
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Canclini (2008) propoe discussoes reelaboradas sobre as
estruturas sociais que auxiliam no determinante dessas trocas
interculturais, relativizando o conceito de autenticidade, de pu-
reza, e problematizando a formacéao identitaria pelo fenome-
no da globalizacio, tendo como objeto “os processos de hibri-
dacdo’, o qual serd uma das balizas que nortearao este trabalho.

Vale ressaltar que o autor utiliza o termo “hibrido” como
conceito para definir de forma mais abrangente e plural as di-
ferentes transformacdes ocasionadas pela proximidade entre
culturas, uma vez que existem definicoes especificas que de-
terminam cada esfera de estudo, como, por exemplo: a mesti-
cagem, que aborda a mistura de diferentes racas; o sincretis-
mo, que busca investigar as diversas apropriacoes (inter)reli-
giosas; ou a fusao, termo utilizado na musica para elaborar rit-
mos e melodias criadas a partir da juncéo de estilos distintos.

O termo “hibrido” deriva da biologia, e as ciéncias so-
ciais o tomam de empréstimo para explicar de forma expandi-
da as influéncias do multiculturalismo no sentido de desloca-
mento identitario, que combina elementos étnicos, culturais,
religiosos, produtos de tecnologias avancadas e processos so-
ciais. Essa classe de mistura flui no seio da sociedade moderna
e é aplicada a hibridacdo como “movimento de transito e pro-
visionalidade”. Canclini (2008, p. 19) define esses processos de
hibridacido como:

[...] processos socioculturais nos quais estruturas ou pra-
ticas discretas, que existiam de forma separada, se com-
binam para gerar novas estruturas, objetos e praticas.
Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas fo-

ram resultado de hibridacoes, razao pela qual ndo podem
ser consideradas fontes puras.

A questao levantada por Canclini (2008) é de como a
hibridacdo corrobora as estruturas ou praticas sociais dis-
cretas, de forma a gerar novas producoes estruturais e novas
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praticas. Segundo o autor, pode ser um processo que ocorre
de maneira ndo planejada, ou mesmo por imprevistos, como
causas migratorias ou turisticas, ou mesmo intercimbios co-
municacionais e economicos. Contudo, a hibridacdo encontra-
-se mais evidente na criatividade individual e coletiva, sendo
observada nao somente nas artes ou culinaria, por exemplo,
mas também em desenvolvimentos tecnoldgicos. Nesse pon-
to, hd uma preocupacdo na reconfiguracdo de um conjunto
de saberes e técnicas ou de bens patrimoniais, no intuito de
inseri-lo em um novo fluxo de producéo e estruturas globais
de mercado. Frequentemente sdo encontradas estratégias de
“[...] reconversao economica e simbolica em setores popula-
res” (CANCLINI, 2008, p. 22), como avinculacio do artesanato
para usos modernos no meio urbano, reformulando a cultura
de trabalho tradicional perante novas tecnologias produtivas
ou leis de mercado.

Outro exemplo de processos de interacdo entre duas
culturas distintas se da nos movimentos indigenas, que rein-
serem suas reivindicacoes na demanda politica transnacional
ou mesmo em um discurso ecoldgico, aprendendo a utilizar
0s meios tecnoldgicos de comunicacdo massiva, como o radio,
cinema ou internet, para difundirem seus interesses coletivos.

Existem varias formas de interacoes que os membros de
cada grupo utilizam. Os repertorios heterogéneos de bens e
mensagens disponibilizados nos circuitos transnacionais ge-
ram novos modos de segmentacdo. Tomemos como exemplos
os indigenas que remodelam seus habitos na proporcao das
ofertas mercadologicas difundidas pela propaganda; outros
enriquecem seu patrimonio tradicional adquirindo alto nivel
educacional com saberes e recursos promovidos pelo inter-
cambio entre outros paises.

Nesse sentido, o termo “hibridacdo” é utilizado na ten-
tativa de designar as fusdes entre culturas de bairros e mi-
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diaticas, entre estilos de consumo de épocas distintas, entre
as musicas locais e as globais, que podem ocorrer em regi-
Oes de fronteira e/ou nos grandes centros, portanto o teor
da designacdo de “hibrido”, utilizada por Canclini (2008), diz
respeito ndo somente as combinacdes de elementos étnicos
ou religiosos, como também a combinacao de produtos advin-
dos de tecnologias avancadas e processos sociais modernos e
pos-modernos. Esses processos avancados tém exposto a so-
ciedade a uma sensacido de compressio temporal/espacial, a
qual tem favorecido um maior fluxo de contato entre culturas
distintas. Canclini (2008, p. 36) expde que:

A hibridacéo, de certo modo, tornou-se mais facil e mul-
tiplicou-se quando nao depende dos tempos longos, da
paciéncia artesanal ou erudita, e sim da habilidade para
gerar hipertextos e rapidas edicoes audiovisuais ou ele-
tronicas. Conhecer as inovacoes de diferentes paises e a
possibilidade de mistura-las requeria, ha dez anos, via-
gens frequentes, assinaturas de revistas estrangeiras e
pagar avultadas contas telefonicas; agora se trata de re-
novar periodicamente o equipamento de computador e
ter um bom servidor de internet.

Em uma visdo ampliada sobre os processos de hibrida-
cao, segundo o autor, é através da mistura que se garantiria,
por um lado, a sobrevivéncia dos povos originarios e, por ou-
tro lado, levaria a um crescimento evolutivo da modernizacéo
da cultura de elite. Portanto, o autor traz consigo a ruptura da
ideia de pureza, ou seja, a evolucéo através da atividade mul-
ticultural causada pela experiéncia do encontro de diferentes
culturas. Tais processos foram observados por Canclini (2008)
nos movimentos artisticos na América Latina.

Os Guarani-Kaiowa possuem varios aspectos cotidia-
nos que, na visado de Canclini (2008), podem ser observados
como indicadores de processos hibridos entre culturas dis-
tintas. Para citar alguns, o uso de indumentarias proprias
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da cultura branca junto aos adornos artesanais indigenas,
a propria lingua portuguesa na comunicacdo ordindria, a
mistura entre taperas e eletroeletronicos nas aldeias, o uso
do transporte motorizado, a musica norte-americana sen-
do reformulada na lingua Guarani, a apropriacdo dos usos
tecnoldgicos para a difusdo de interesses coletivos indige-
nas, entre outros aspectos. A verificacdo da cinematografia
indigena dos povos Guarani-Kaiowd, objeto estudado nesta
pesquisa, ¢ fundamentada, além de outras esferas cientificas,
nos termos de hibridismo cultural. Sdo culturas autdctones
se modificando pelo relacionamento com a cultura moderna,
inseridas em um espaco urbano como produtos do fendmeno
da globalizacéo.

O indigena na contemporaneidade

Os territorios culturais ndo sao sistemas isolados. A re-
lacao de interculturalidade se da pela troca de diferentes cul-
turas. Nas palavras de Hall (2011, p. 18):

[...] se tais sociedades nao se desintegram totalmente nao
¢ porque elas sao unificadas, mas porque seus diferentes
elementos e identidades podem, sob certas circunstan-
cias, ser conjuntamente articulados.

Pode-se, assim, estabelecer relacio entre a cultura dos
povos autoctones e as demais, desprendida do preconceito e
respeitando os valores individuais. Na Imagem 3, encontra-se
uma comunidade Guarani-Kaiowa que esta em contato conti-
nuo com a sociedade nao indigena, em que se podem perceber
tracos de misturas culturais.
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Imagem 3 - [ndios Guarani-Kaiowa da série Tekohd Sons of
land - 2

Fonte: Arquivo pessoal. Fotografia: Everson Tavares.

A globalizacdo expandiu o contato multicultural na ci-
vilizacdo moderna; todos estdo, todos os dias, em constante
contato com outras culturas, seja no campo da arte, da gastro-
nomia, da ciéncia, enfim, sem limites de fronteiras de espaco, e
o indio também est4 inserido nesse didlogo. As tradicoes, den-
tro de cada cultura, vao se reinventando a cada geracio e ndo
estdo estaticas, muito menos na conjuntura atual, onde ha a
tendéncia a efemeridade (GITLIN, 2003). Alguns componentes
sdo responsaveis pelo comportamento inquieto da sociedade,
repropondo permanentemente novas zonas referenciais de
sentido. Segundo Lull (1995, p. 192-193):

La inmigracion, la urbanizacion y la tecnologia contribuyen
a aumentar la confusion. Las categorias culturales, los
contextos, los supuestos, las lealtades y las relevancias
van modificandose de un modo disparatado. Las culturas
del mundo estdn sufriendo una recontextualizacion
permanente que las divide en nuevas provincias de sentido.

Vale lembrar que historicamente essa troca de valores
culturais entre indios e brancos nao tem sido marcada por re-
lacdo de equivaléncia e simetria e ndo tem tido o mesmo peso
para os dois lados. Consoante Freire (2010, p. 25-26):
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O problema é que historicamente eles ndo escolheram o
que queriam tomar emprestado, isto lhes foi imposto a
ferro e fogo. Entdo, historicamente essa relacio ndo tem
sido simétrica, nao tem tido mao dupla, tanto na Amazo-
nia, como no resto do Brasil e da América. [...] As relacoes
foram assimétricas em termos de poder. Nao houve dia-
logo. Houve imposicdo do colonizador. Aquilo pelo qual
nos brigamos hoje é por uma interculturalidade, enten-
dida como didlogo respeitoso entre culturas, de tal forma
que cada uma delas tenha a liberdade de dizer: ‘Olha! Isso
nos queremos, isso nds N4o queremos’, ou entiao, Nos nao
queremos nada disso’. E essa liberdade de transitar em
outras culturas que nao concedemos aos indios, quando
congelamos suas culturas.

Na era do mundo hipermidiatico (LIPOVETSKY, 2011), o
incremento dos meios tecnologicos de comunicacdo promoveu
uma desterritorializacdo cultural (APPADURAI, 1990; LULL,
1995) e a desorientacdo identitdria em novas “terras” cultu-
rais propulsionadas pela formacéo de territérios de interacéo
de ambito social. Segundo Canclini, citado por Lull (1995, p.
199), é o que ocorre quando ha a “[...] pérdida de la relacion
‘natural’ entre cultura y territorio geografico y social [lo cual
incluye] las localizaciones de las formas nuevas y antigas de
produccion simbdlica”. Nessa perspectiva, os Guarani-Kaiowa
comungam com a localidade de origem, porém os constantes
deslocamentos de suas tribos, confinadas muitas vezes longe
de seu habitat comum, fazem com que estabelecam contato
com outras formas sociais, 0 que repercute em suas experién-
cias com o contexto cultural.

O contato direto com a tecnologia tem trazido resulta-
dos proficuos na relacdo indio e sociedade ndo indigena na
construcdo da realidade e na ressignificacdo identitaria. A
rede mundial de computadores, como ferramenta alternativa
de troca de informacdes, viabilizou ndo somente a divulgacio
de suas culturas de forma mais ativa e independente, mas tam-
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bém permitiu que esse recurso também seja utilizado como
meio de dentncia dos abusos cometidos contra os indigenas.
Na concepcéao de Bueno (2013, p. 14):
[...] muitos povos indigenas tém usado a rede para atingir
um publico grande, dentro e fora do pais. Os recursos on
line sdo para romper o isolamento em que muitas comuni-

dades vivem, e também para vencer a barreira da falta de
espaco que esses tém nas midias tradicionais.

Em 2003, o Comité de Democratizacdo da Informatica
(CDI) desenvolveu o projeto Redes Povos nas Florestas, que
implantou varios pontos de acesso a internet para a populacio
indigena, beneficiando, segundo o Ministério das Telecomu-
nicacdes, mais de 120 mil pessoas a partir de 2007. Hoje exis-
tem varios programas de acesso em diversos pontos do Brasil,
inclusive o site Web Indigena®, uma parceria da Universida-
de Estadual de Campinas (Unicamp) com a Organizacdo Nao
Governamental (ONG) Kamuri, cujo intuito é o de promover a
lingua nativa Kaingang.

O projeto Ava Marandu promoveu, no ano de 2010, em
aldeias de Mato Grosso do Sul, um didlogo sobre os direi-
tos dos povos Guarani-Kaiowd, um projeto multicultural que
abrange a difusdo da musica, literatura, danca e teatro, além
de oficinas de integracio tecnologica, envolvendo os mem-
bros de sete aldeias Guarani-Kaiowa com o fato de introduzi-
rem o aprendizado da linguagem audiovisual. O projeto conta
ainda com um website? que difunde informacdes sobre os po-
vos Guarani e o desenvolvimento das atividades no periodo
em que ocorreu o evento, também contém noticias, entrevis-
tas, fotografias, videos, links e depoimentos que destacam a

8 Ver mais em: http:/www.webindigena.org/index_projetos.html. Acesso em: 8
ago. 2022.

9 Site: www.pontaodeculturaguaicuru.org.br/avamarandu. Acesso em: 8 ago.
2022.
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importancia das demandas e anseios desses povos. O website
esta disponivel nas trés linguas oficiais do Mercado Comum do
Sul (Mercosul) - portugués, espanhol e guarani.

Tecnologia e integracéo

A industria da comunicacio tem estado cada vez mais
presente e integrada ao cotidiano das sociedades contempo-
raneas, seja no uso constante dos varios suportes midiaticos,
no interesse premente em aprender a utilizd-los, ou na fami-
liaridade - ou no anseio por adquiri-la -, de maneira que os
sujeitos, paulatinamente e em geral, integram-se e apropriam-
-se das linguagens dos diferentes meios de comunicacéo.

Da edicdo classica ao audiovisual digital, cada lingua-
gem tem apresentado diferentes perspectivas construtivas so-
bre arealidade. Fazer cinema, por exemplo, implica a traducéo
de imagem/som sob o ponto de vista do universo de quem o
produz (XAVIER, 2008), de modo que as possibilidades ofere-
cidas pelas ferramentas tecnolégicas dos suportes mididticos
permitem a interatividade e a expressao individual e coletiva
nas relacoes homem/sociedade. Para Xavier (2008), a pratica
cinematografica pode implicar posturas diferenciadas em re-
lacdo aos estilos especificos assumidos por seus autores, por
envolver variadas formas de enquadramento fotografico, es-
colhas de texturas da luz e uso dos recursos de caAmera. Desse
modo, a carga emocional embutida no trabalho produzido é
uma consequéncia sociocultural que se exprime na construcéo
plastica no cinema. Segundo Aumont et al. 1995, p. 98):

A representacdo social - trata-se aqui de um objetivo de
dimensdo quase antropoldgica, em que o cinema é con-
cebido como o veiculo das representacées que uma so-
ciedade da de si mesma. De fato, é na medida em que o
cinema tem capacidade para reproduzir sistemas de re-
presentacdo ou articulacio sociais que foi possivel dizer
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que ele substituia as grandes narrativas miticas. A tipolo-
gia de um personagem ou de uma série de personagens
pode ser considerada representativa nio apenas de um
periodo do cinema como também de um periodo da so-
ciedade.

O surgimento e a difusio da internet, seu uso como pro-
pagador de trabalhos individuais e a tecnologia digital bara-
teando o custo dos equipamentos de captura e tratamento de
imagem/som contribuiram para despertar o interesse em par-
ticipar ndo somente como receptor, mas também como produ-
tor de imagens e sons para serem divulgados. Nos povos mais
distantes dessas tecnologias, como os indigenas, tal processo
de insercéo ficou evidenciado nos anos de 1970, pela atitude
do entdo cacique Xavante e depois deputado federal Mario
Juruna, que comecou a fazer uso de um gravador de fita cas-
sete para registrar suas negociacoes e acordos com o poder
publico, para posteriormente usar esses registros como prova
a favor de suas reivindicacoes. Outro veiculo significativo sdo
as radios comunitarias que interligam aldeias, como o projeto
Radiofonia Aldeia Piau regiao Toototobil?, realizado em terras
indigenas Yanomami. Algum tempo depois, surgiu o projeto
precursor do indigenista Vincet Carelli, Videos nas Aldeias!!,
que, desde 1987, vem trabalhando com indios Nambiquara no
estado de Mato Grosso e varias outras regides, produzindo
materiais e promovendo cineastas indigenas na inclusdo ao
processo tecnologico.

Em meio aos muitos veiculos de comunicacéo, a producao
cinematografica é peculiar, pois possui uma significativa liber-
dade artistica. O audiovisual pode ser produzido em diversos
géneros e formatos. Conforme McLuhan (1964), o cinema ¢ um

10 Ver mais em: http:/hutukara.org/expansao-da-rede-de-comunicacao-dos-
-yanomami-por-r/. Acesso em: 8 ago. 2022.

I Ver mais em: http:/www.videonasaldeias.org.br/2009/. Acesso em: 8 ago.
2022.

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



o0

mergulho nas fantasias, pois o cineasta transporta o espectador
paraomundo “magico” dofilme; é um projeto mecanico e organi-
co, que traz compreensoes e sentidos subjetivos. Por outro lado,
segundo o mesmo autor, o cinema traz, de maneira sincrética,
uma grande quantidade de informacoes, cuja absorcdo da
mensagem exige de seus apreciadores um minimo de alfabe-
tizacdo, pois essa linguagem possui um alto indice de cultura.
Nas ultimas décadas, ha uma crescente preocupacao
em conhecer e apropriar-se das tecnologias ligadas a comu-
nicacdo, com fins de viabilizar o desenvolvimento individual, a
integracao e a afirmacdo em ambito social. Ainda assim, mui-
tos carecem de alfabetizacdo para producdo nas linguagens
audiovisuais. Para certas civilizacdes nativas ndo letradas adi-
cionalmente, a nocdo de tempo/espaco pode ser diferente:
[...] numa sociedade oral primaria, quase todo o edificio
cultural esta fundado sobre as lembrancas dos individu-
o0s. A inteligéncia, nestas sociedades, encontra-se muitas

vezes edificada com a memoria, sobretudo com a auditi-
va. (LEVY, 1999, p. 77).

Além do entretenimento, voltado muitas vezes para o
espetaculo e os aspectos oniricos, o cinema é também um vei-
culo de informacéo, comunicacédo e propaganda. Por meio da
narrativa centrada nas imagens e sons, nele se estabelece um
espaco limitante entre realidade e ficcao onde é possivel per-
ceber outras culturas e valores. Os recursos utilizados na lin-
guagem cinematografica formam, de maneira sincrética, uma
ferramenta ideologica na propagacéo e formacédo de opinides
no seio do coletivo social.

Alguns trabalhos académicos relacionados

Com o intuito de ampliar os estudos em torno do cinema
indigena, recorre-se a trabalhos que problematizam o tema e
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apresentam pontos de vista distintos. Ainda que aqui seja bor-
dada uma determinada etnia com aspectos peculiares, existem
pontos de interseccio que sdo comuns e coexistem de maneira
a sugerir ideias complementares.

O artigo de Juliano Goncalves Silva (2007), “Entre o bom
e o mau selvagem: ficcdo e alteridade no cinema brasileiro”,
traz reflexdes sobre como a sociedade dominante observa o
indigena, mediadas através da construcao ficcional pelas len-
tes do cinema. O audiovisual é tido como ferramenta referen-
cial do senso comum sobre a figura imagética construida. O
autor faz uma contextualizacdo cronolégica dos longas-me-
tragens que se reportam a temadtica indigena e trabalha os
conceitos de representatividade nos filmes Brava gente bra-
sileira (MURAT, 2000) e Caramuru, a invencao do Brasil (AR-
RAES, 2001). Algumas das imagens formadas por esses filmes,
segundo o autor, trazem, dentre outras caracteristicas, o indio
como um personagem preguicoso e que aparece em segundo
plano, contracenando com um protagonista branco que cons-
titui o heroi. O Brava gente é um pouco diferente quanto a isso,
pois traz no enredo uma mescla entre brancos e indios e um
tratamento equivalente de ambos. Contudo, os dois trabalhos
apresentam versoes estereotipadas, tanto pelo uso excessivo
de maquiagens como pela encenacdo de personagens ndo
indigenas.

O trabalho acima citado possui como objeto os trabalhos
filmicos de dois diretores ndo indios. A abordagem do estudo
diz respeito aos estereotipos formados por uma perspectiva
dominante, ainda que Brava gente apresente representacoes
um pouco menos estereotipadas. Neste trabalho, a proposta
é distinguir os elementos de singularidade nos trabalhos rea-
lizados pelos préprios indios, verificar se neles ha uma outra
optica ou ndo. Como o indigena reescreve seu grupo social e
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a si mesmo através do cinema? O foco estd em quem fala, em
como esse autor se expressa no que é dito.

Outro trabalho acerca do tema ¢ o de Fernando de Tac-
ca, Rituaes e festas Bororo: a construcao da imagem do indio
como “selvagem” na Comissao Rondon. Realizado em 1917 por
Luiz Thomas Reis, as imagens captadas nessa comissao ex-
ploratdria constitui um importante material etnografico tanto
pelo pioneirismo da obra como pela originalidade. A andlise
consiste em uma decupagem detalhada das sequéncias filmi-
cas e dos elementos que compdem a montagem do filme. Para
efeito metodologico, o filme foi dividido em duas partes distin-
tas, porém integradas, em que a primeira trata dos aspectos
culturais, materiais e simbdlicos e a outra parte trata de um
ritual funerario.

Segundo Tacca, 0s registros estudados apresentam uma
postura de “neutralidade” da cAmera em relacdo aos sujeitos,
embora com uma metodologia conceitual presente nos dois
momentos do filme. Apesar das limitacoes tecnolégicas, em
funcdo da época, por se tratar de um filme nao sonoro, Reis
teve que buscar, conforme o autor, solucoes visuais utilizando
recurso de montagem, que imprimiu agilidade ao documenta-
rio, técnicas inéditas na ocasiao. Considerado um dos primei-
ros filmes etnograficos do mundo, com propositos explorato-
rios, o documentario expde uma grande carga dramdtica em
torno do indigena “selvagem”, até entdo pouco conhecido pela
sociedade moderna.

Muito proximo da proposta de nosso trabalho, Tacca rea-
lizou uma investigacdo de um material etnografico complexo.
Apesar de os registros conterem uma postura recuada, como
o estilo mais observativo, “mosca na parede” (RAMOS, 2008),
percebemos que ha um recorte subjetivo; o contexto épico da
movimentacido entre 0s equipamentos tecnologicos e a vida
tribal pode ser fator relevante de interferéncia nos comporta-
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mentos dos sujeitos. A andlise desse trabalho contribuiu para
o andamento de nossa pesquisa no sentido da desconstrucéo
analitica do material filmico, de maneira a perceber as nuancas
entre a experiéncia da linguagem em favor da mensagem.

Na dissertacdo apresentada em 2012 na Universida-
de Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS), Analise da repre-
sentacao dos indios Kaiowd e Guarani no cinema: filme Terra
vermelha, Maria Helena Benite Alves questiona como é cons-
truida a imagem dos Guarani-Kaiowa no filme Terra vermelha
(2008), de Marco Bechis. O longa-metragem com roteiro fic-
cional aborda, a partir de uma perspectiva propria, os confli-
tos atuais que vao desde as demarcacdes territoriais e confli-
tos identitarios até a questao do suicidio praticado nas aldeias
indigenas. Apesar de ser um filme de ficcdo, o tema trata de
fatos, aproximando-se muitas vezes da fronteira documental.
O diretor Marco Bechis optou por trabalhar com personagens
indigenas contracenando com um elenco profissional ndo in-
dio. Apesar de a estrutura narrativa ser baseada em estudos
antropoldgicos, ha algumas divergéncias na questao da repre-
sentatividade dos indigenas dessa etnia no filme. A construcéo
plastica experimentada no longa-metragem levanta questio-
namentos também sobre o reforco dos esteredtipos dos indios
pela dificuldade em integrar-se a sociedade moderna.

Nesse trabalho sobre o filme Terra vermelha, que pon-
tua alguns elementos de interseccao entre a realidade/ficcéo,
Benites Alves realiza sua andlise por dois vieses: um volta-
do pelos critérios antropologicos, referenciando, através da
desconstrucao dos quadros, uma posicdo ideoldgica, e outro
que sinaliza a interpretacio através da separacio técnica dos
quadros, em que se examinam os codigos da linguagem cine-
matografica. O trabalho oferece um aporte importante no que
diz respeito & metodologia de analise de comportamentos dos
indigenas em relacdo ao despautério da cultura dominante e
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também contribui como embasamento para elementos tipicos
do cinema, uma vez que o presente trabalho busca elemen-
tos de autenticidade entre forma e conteudo de trabalhos nao
industriais.

O livro O indigena enquanto sujeito da producao cine-
matografica no Brasil, de José de Oliveira dos Santos Silva,
Karliane Macedo Nunes e Renato Izidoro da Silva, ao contra-
rio dos trabalhos acima mencionados, possui um enfoque di-
ferenciado, pois os autores fazem inicialmente um apanhado
de questoes que envolvem os Estudos Culturais, em um sentido
critico ao redor do cinema tradicional com temética indigena.
O tema central trata de experiéncias cinematograficas realiza-
das com o olhar particular indigena.

E feita uma contextualizacio dos projetos de integra-
cdo, como o “Cineastas indigenas”, da ONG Videos nas Aldeias,
encabecado por Vicent Carelli, e de outro projeto iniciado por
professores e alunos, intitulado “Cinema indigena na Casa de
Transito Sateré Mawé de Parintins” (Amazonas), que fomentam
o intercambio de trabalhos audiovisuais de outras etnias. Se
internamente as experiéncias promoveram uma discussao em
torno das diferencas culturais entre os povos indigenas bra-
sileiros e movimentaram questdes a favor da autoafirmacéo
identitaria, externamente o intuito foi motivar criticas direcio-
nadas aos estereotipos promovidos pela sociedade “Nacional
e Globalizada”. O artigo relata, com propriedade tedrica, a re-
levancia do processo experimental em articular estratégias de
promocao de projetos cinematograficos nas aldeias.

O presente trabalho também leva em consideracio o
carater experimental que o projeto Ava Marandu possui. Foi
a primeira experiéncia que essas aldeias tiveram com o0s equi-
pamentos necessarios para a construcao do produto audiovi-
sual. Essa ferramenta, portanto, tem se mostrado eficaz e ino-
vadora e consequentemente podera ter um amadurecimento
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criativo. Contudo, os resultados a serem analisados nesta pes-
quisa possuem pretensoes investigativas sob a dptica dos in-
dios como sujeitos promotores de sua propria representacao.

Joseane Zanchi Daher, em sua dissertacio realizada em
2007, Cinema de indio: uma realizacao dos povos na floresta,
pesquisou dois filmes dirigidos por Isa Kaxinawa, videomaker
pioneiro dos Huni Kuin (conhecidos também como Kaxinawa4,
um grupo de lingua Pano), cujos filmes sdo Fruto da alianca
dos povos da floresta (1987) e Os povos do Tinto René (1991).
Os dois videos fazem um contraponto a ideia de dependén-
cia desses povos: o primeiro revela um conjunto de acdes que
visa a libertacdo do regime seringalista; e o segundo (premia-
do pelo Instituto Reebok nos Estados Unidoes) retrata a vida
autonoma na floresta, sem a presenca de um patrdo. A partir
desses dois momentos distintos desses povos, a autora faz um
levantamento etnografico do que se passava na vida dessa co-
munidade. Com relacio a isso, a proposta do presente traba-
lho também acentua taticas contra-hegemonicas desses povos
com relacdo a pressdo exercida pela comunidade néo india.

Ja no artigo de Flavia Almeida Imoto (2009), “Cinema
indigena: as possibilidades de um novo espaco de resistén-
cia cultural”, é apresentado o trabalho de pesquisa sobre as
producoes videograficas dos povos indigenas sob a dptica da
ONG Videos nas Aldeias. Nesse trabalho, a autora explorou as
influéncias das chamadas midias alternativas na cultura indi-
gena, bem como a contribuicdo na formacao de um novo es-
paco de resisténcia cultural. Tal como nesse estudo, o presente
trabalho analisa producdes dos povos Guarani-Kaiowd, com
o intuito de verificar se e de que modo essas producoes tém
elementos de resisténcia e preservacao cultural.

Também sobre o projeto Videos nas Aldeias, o livro
Cineastas indigenas: um outro olhar, guia para professores e
alunos (2010), foi idealizado a partir das experiéncias do tra-
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balho dessa ONG, produzido por documentaristas indigenas
dessas diversas etnias. A obra revela o universo desses povos
construido a partir de suas proprias visoes. Videos nas Aldeias
foi o pioneiro na empreitada de apresentar a linguagem ci-
nematografica aos indios do Brasil. Com um material video-
grafico vasto, os trabalhos sdo constantemente evocados para
andlise de cunho cientifico.

A dissertacdo Um indio com uma camera: as auto-re-
presentacoées indigenas através do video, de Franciele Lisboa
de Almeida (2013), investiga de que maneira os indigenas es-
tdo utilizando os recursos audiovisuais para se apresentarem
a outros povos, indios e ndo indios. A autora contextualiza o
surgimento da antropologia junto ao cinema, faz um levan-
tamento dos filmes etnograficos até a perspectiva de Jean
Rouch. Aborda também o inicio das producoes filmicas dos
indigenas no Brasil, especialmente sob as experiéncias dos
povos Kayapd e Waidpi. Além do pioneirismo na utilizacio da
ferramenta do audiovisual, seus trabalhos foram fontes de re-
flexdo e divulgacao.

As producoes que trabalham com materiais produzidos
por indigenas, juntamente com o trabalho da ONG Videos nas
Aldeias, que viabiliza esse canal de integracao, colaboraram
com esta pesquisa. Além do foco em trabalhos essencialmente
na producdo indigena, ha um interesse ndo apenas no resga-
te cultural valorizando a diversidade, mas também na com-
preensdo de fato do resultado dessa interacdo para o futuro,
considerando a representacao de alteridade social desses po-
vos. Dar acesso a autorrepresentacdo aos povos originarios é
permitir a oportunidade de fazer uma releitura desde outras
Opticas (mais apuradas) do passado.

Como ultimo trabalho selecionado para a nossa revisiao
bibliografica, mencionamos a dissertacdo de Laura Cristhina
Revoredo Costa, Enterovethea ya Hchuka'ara nanderova, todos
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nos devemos mostrar a nossa cara: Bro MC’s e os loci de enun-
ciacao pos-colonial, de 2013. A pesquisa possui como objeto
de estudo os rappers indigenas Bro MC’s, em uma abordagem
que visa a entender os processos das camadas identitarias na
pos-colonizacdo, problematizando a posicdo subalterna dos
povos originarios brasileiros.

A pesquisa dessa autora possui em comum 0O mMesmo
objeto proposto por este trabalho, porém a problematica é
contornada por outras linhas de estudo. Costa (2013) traba-
lha uma perspectiva enunciativa, com énfase em relacdo ao
trabalho autoral desse grupo musical. Trata de uma discussao
tedrico-critica, assinalando caracteristicas particulares ao
grupo, como o lugar onde vivem seus membros, ou seja, fron-
teira/periferia local de onde o grupo fala, e o proprio género
musical em questdo. O trabalho também possui a preocupacao
em pontuar sobre as questdoes da memoria indigena e colonia-
lidade do poder.

O trabalho de Costa (2013) contribuiu para o nosso tra-
balho, agregando informacoes complementares sobre as ati-
vidades do grupo Bro MC’s e as especificidades de um locus
enunciativo subalternizado aos longos anos de colonialidade,
ajudando-nos a reforcar o conceito de hibridacao entre as cul-
turas indigenas junto as ndo indigenas, apontando para uma
intensa e profunda interacdo, em frequentes contatos com
a sociedade branca. Sendo assim, nos conceitos de Canclini
(2008), podem garantir a propria sobrevivéncia que depende
diretamente desse dialogo.

Construcao social da realidade

Com o proposito de esbocar um inventario sobre a for-
macdo de uma cultura identitdria moderna sob o foco das
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dificuldades de interacdo entre sociedades indigenas e néo
indigenas, este topico resgata algumas teorias socioculturais
que impulsionaram conceitos de convivéncia na sociedade
moderna.

As grandes mudancas globais de carater social ndo
aconteceram de forma abrupta e com rupturas radicais, mas
sim foram um processo lento e gradativo alinhado a cada pe-
riodo vigente. A partir do século XVI, passando-se o periodo
compreendido como Medieval ou Idade Média, as correntes
de pensamentos mudaram e fixaram suas ideias, baseando-se
no individualismo, ou seja, colocando o homem no centro do
universo. No anseio de construir uma sociologia cientifica s6-
lida, com método e objeto delimitados, varias propostas hipo-
téticas sobre a natureza da vida social e possiveis leis sob sua
evolucdo foram surgindo entre os grandes pensadores, com o
intuito de organizar a entdo sociedade moderna.

Dentre outras, a teoria evolucionista foi uma importante
linha de pensamento e influenciou varios estudiosos do século
XIX, como o inglés Herbert Spencer (1820-1903), que obser-
vou 0 convivio social como um organismo vivo sujeitos as leis
bioldgicas.

Nesse mesmo periodo, Karl Marx lancou as bases para
tentar explicar a complexidade do convivio social a partir dos
modos de producao, como o homem constroi sua existéncia
nas relacoes sociais, baseado em suas condicoes em meio ao
trabalho, associando-a aos processos historico-sociais. Marx
afirmava que a consciéncia era o ponto central para tratar o
campo das ideias. Contudo, suas contribuicées ndo foram de
cunho exclusivamente socioldgico e incluiam perspectivas his-
téricas, econdomicas, politicas e ideoldgicas.

A sociologia comecou a se consolidar como disciplina
académica e ganhar rigorosos procedimentos de investiga-
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céio a partir dos estudos de Emile Durkheim e Max Weber;
ambos muito contribuiram para a definicdo de sociologia em
sua esséncia e em aprimoramentos de métodos adequados de
pesquisa.

Partindo do pressuposto de que a humanidade caminha-
va gradativamente para o seu aperfeicoamento, ou seja, sujei-
to a “ lei do progresso” (QUINTANEIRO, 2009, p. 67), heranca
do pensamento iluminista e praticado por muitos autores do
século XIX, Durkheim ir4 afirmar que a sociedade é uma sinte-
se do conjunto individual; o grupo possui mentalidade que vai
além do individuo, portanto as acoes individuais estao ligadas
ao conjunto social. “Foi Durkheim quem colocou o conceito da
representacio coletiva no centro da teoria do conhecimento
sociolégico” (MARKOVA, 2008, p. 169).

As representacoes coletivas sdo um fato social, como a
sociedade vé a si mesma e o ambiente que a rodeia, preconi-
zando que os valores morais do individuo sdo frutos do meio
no qual estd inserido. Assim, Minayo (2011, p. 74) afirma que:

Na concepcdo de Durkheim, é a sociedade que pensa.
Portanto, as representacoes nao sao necessariamente
conscientes do ponto de vista individual. Assim, de um
lado, elas conservam sempre a marca da realidade social
onde nascem, mas também possuem vida independente,
reproduzem-se e se misturam, tendo como causas outras
representacoes e ndo apenas a estrutura social.

Max Weber, fortemente influenciado por Marx e Friedri-
ch Nietzsche (1844-1900), verificava o materialismo historico
para buscar respostas a historia social. Weber verificou que o
cientista é movido por seus valores e ideais na busca investiga-
tiva de um determinado tema. Distingue politica e ciéncia, que
consequentemente estio impregnadas de valores. “Segundo
Weber, as ideias (ou representacdes sociais) sdo juizos de va-
lor que os individuos dotados de vontade possuem” (MINAYO,
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2011, p. 76). A estrutura social ¢ um conjunto com multiplas
logicas, e as varias perspectivas constituem um fator decisivo
para explicar seus desenvolvimentos e efeitos.

Nao se tem o intuito de aprofundar-se nos assuntos
pertinentes a sociologia classica, tampouco inclinar-se a uma
proposta simplista ou reducionista sobre o tema, pois existem
obras com arcaboucos tedricos que examinam o fator social
utilizando-se inclusive de varios outros autores, que de igual
modo contribuiram para o desenvolvimento dos estudos do in-
dividuo em sociedade, no entanto ird se discutir um pouco mais
a questao da representacdo social na contemporaneidade.

Identidade e representacio na p6s-modernidade

O desenvolvimento global da sociedade a partir do sé-
culo XX trouxe grandes mudancas na vida cotidiana dos in-
dividuos, tanto no meio urbano como rural, e dos povos au-
toctones; apesar de carregarmos fortes herancas culturais
da histéria, a evolucao tecnologica transformou a paisagem
organizacional das estruturas sociais, modificando e remo-
delando profundamente a humanidade em um novo ambiente
sociocultural.

A capacidade comunicacional ampliou o horizonte em
torno do mundo, comprimiu o espaco/tempo e estd constan-
temente reorganizando os individuos em uma esfera cultural
sem precedentes no passado. Luhmann (2005, p. 15) afirma
que “Aquilo que sabemos sobre nossa sociedade, ou mesmo
sobre o mundo no qual vivemos, o sabemos pelos meios de
comunicacdo”. A efemeridade ¢ uma caracteristica marcante
dos tempos atuais, em que tudo ocorre no “agora’”; o planeta
esta conectado e as transacoes culturais se ddo em tempo real,
disponiveis através do mundo paralelo da cibercultura (LEVY,
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1999). Bauman (2009, p. 7) explica a questio da transitorieda-
de nos tempos atuais:

Numa sociedade liquido-moderna, as realizacoes indivi-
duais ndo podem solidificar-se em posses permanentes
porque, em um piscar de olhos, os ativos se transformam
em passivos, e as capacidades, em incapacidades. As con-
dicoes de acdo e as estratégias de reacdo envelhecem ra-
pidamente e se tornam obsoletas antes de os atores terem
uma chance de aprendé-las efetivamente.

O panorama em que a esfera planetaria se recompoe
constitui-se de um novo ciclo de modernidade imediata e
inédita de cultura. As interacoes ligadas & rede mundial de
computadores descentralizaram o poder hegemonico. Apesar
de existirem autores que tratam do tema mais de perto sob a
geografia do poder cultural, é constatado que a cultura esta
disseminada ao mesmo tempo em todas as partes e em parte
alguma. Lipovetsky (2011, p. 7) defende que:

Através da excrescéncia dos produtos, das imagens e da
informacédo, nasceu uma espécie de hipercultura univer-
sal que, transcendendo as fronteiras e confundindo as
antigas dicotomias (economia/imaginario, real/virtual,
producdo/representacio, marca/arte, cultura comercial/
alta cultura), reconfigura o mundo em que vivemos e a ci-
vilizacao por vir,

A cultura-mundo, explica Lipovetsky (2011), vem da de-
rivacdo de “cosmopolitismo”, ou seja, o cidaddo do mundo
antenado através da atmosfera universal a uma realidade hi-
permoderna, em que vozes ecoam ao mesmo tempo em todos
os lugares. A questido do conflito de identidades ¢ um fator
inerente a essa corrente pos-moderna, que, rompendo com
a heterogeneidade tradicional da cultura, desterritorializa o
individuo que se reapropria de uma “[...] quase totalidade das
atividades humanas” (LIPOVESTKY, 2011, p. 9).
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A questao da identidade tornou-se efémera do ponto de
vista global:

[...] o processo de identificacdo, através do qual nos pro-
jetamos em nossas identidades culturais, tornou-se mais
provisorio, variavel e problematico. Esse processo produz
o sujeito pds-moderno. (HALL, 2011, p. 13).

Com o deslocamento continuo de nossas referéncias,
devido a multiplicidade cultural ofertada a todo momento, o
contato virtual aproximou os individuos, intensificando a inte-
racdo. A hipermodernidade oferece um viés multiculturalista,
em que os individuos indigenizam!® mais de uma cultura em
seu territorio, através da livre desconstrucao/reconstrucio
de novas ideias; o campo da representacido social/global se
expandiu:

[...] a informacdo agora flui independente dos seus por-
tadores; a mudanca e a arrumacao dos corpos no espaco

fisico € menos que nunca necessaria para reordenar sig-
nificados e relacoes. (BAUMAN, 1999, p. 26).

Quanto aos fenomenos da representacdo, as ideias bem
como as referéncias sdo extraidas “[...] de dentro do cérebro
ou do mundo externo” (MARKOVA, 20086, p. 172) e sdo respon-
saveis pela construcdo da realidade, refletidas como sendo
fatos sociais, ou seja, “[...] que a realidade é construida social-
mente” (BERGER; LUCKMANN, 2012, p. 11), portanto o0s codi-
gos de referéncia modelados socialmente na atualidade sao
obtidos por uma multiplicidade cultural, por vezes simultane-
amente ocasionada pela tecnologia.

No ambito da vida social, existem varios aspectos que
contribuem para incorporar o desempenho da representacao.
A realidade experimentada na vida cotidiana é formada por

12 Segundo Appadurai (1990), o conceito significa a pratica de absorcéo, apro-
priacdo e ressignificacao cultural.
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um conglomerado de diversas situacoes, que se desembara-
cam na dinamica presente em determinados ambientes em
que estao inseridas. Goffman (2011) utiliza-se da metafora te-
atral para explicar o desempenho dramatuirgico na interacéo
entre mensagem/receptor, sinalizando distintas interpreta-
coes nas relacoes interpessoais.

Empregando técnicas de sustentacdo, o ator tenta di-
rigir e dominar as impressoes que possam ter dele. O jogo da
expressividade é verificado por Goffman (2011) de duas manei-
ras distintas de “atividade significativa”, os sinais expressivos
de transmissdo e emissdo. O primeiro trata dos signos verbais,
que sao utilizados como veiculo do discurso propriamente dito
e estdo ligados e reconhecidos nos simbolos da informacéo, ou
seja, estdo inseridos no sentido tradicional e estrito da comu-
nicabilidade. O segundo esta relacionado as acdes “sintomati-
cas do ator”, que, em determinadas acoes, poderdo ter surtido
efeito por diferentes razdes, podendo ser alheias a informacéo
transmitida. A consciéncia pode estabelecer diferentes esferas
de realidade e, segundo Berger e Luckmann (2012, p. 37), a
consciéncia possui a capacidade de “[...] mover-se através de
diferentes esferas de realidade”, consequentemente delinean-
do certas atitudes.

Tanto o conteudo do filme Bro MC’s e todo o trabalho de
inclusao tecnologica presente nas aldeias Guarani-Kaiowa sao
evidéncias de como estdo sendo incorporadas novas esferas
de realidade. Sao garotos tipicamente indigenas que absorve-
ram uma outra cultura - no caso, o rap - e a interpretam como
se fosse familiar a eles. Em uma visdo macro dessa interacéo,
levando em conta a cultura da oralidade que é proveniente dos
indigenas, agora estio registrando suas memorias através de
ferramentas modernas - no caso, o audiovisual.

Neste capitulo, desenvolvemos uma parcela das ba-
ses tedricas para o desenvolvimento de nossa pesquisa, que

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



64

envolveu um levantamento do processo histérico dos povos
Guarani-Kaiowd, permitindo um entendimento fundamenta-
do para compreender de quem realmente estamos falando e
quais sdo os principais fatores sistematicos que circunscre-
vem a atual situacio dos povos Guarani em nossa regido. Tam-
bém realizamos um ensaio sobre as herancas culturais deixa-
das por esses povos e levantamos questionamentos em torno
do senso comum a respeito das diferencas e transformacoes
identitarias de uma sociedade que esta em constante mudan-
ca, ocasionada pelos efeitos da globalizacao, efeitos estes que
também estdo em pauta em nossa pesquisa. Os povos Guarani-
-Kaiowd estdo se inserindo na sociedade moderna pela ferra-
menta do audiovisual, algo que é transformador na vida dessa
populacéo.

Fez-se importante nos referirmos as relacoes de con-
tato entre as culturas indigenas e ndo indigenas, uma vez
que tais relacoes sdo fatores responsaveis pela proliferaciao
de diferencas. Os povos Guarani-Kaiowa de Mato Grosso do
Sul vivem em fronteiras urbanas muito proximas da socieda-
de dominante, a0 mesmo tempo que esses contatos parecem
permanecer distantes de um relacionamento razoavel entre
eles, fator que ira reforcar a preocupacio de nosso trabalho
em compreender as necessidades de comunicacao através das
demandas dessas aldeias.

Em consonancia com fatores que colocam em intera-
cao diferentes culturas, abordamos o termo “hibridacio”, nos
conceitos de Canclini (2008), para reforcar nosso trabalho na
questao de que os Guarani-Kaiowa sdo povos que estio se re-
escrevendo no presente como uma sociedade culturalmente
atualizada e preocupada consequentemente com a sobrevi-
véncia de suas riquezas culturais e identitarias.

Para contextualizar o processo de integracao tecnoldogi-
ca ocorrido nas aldeias Kaiow4, discorremos sobre o universo
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indigena na contemporaneidade e abordamos sobre as rela-
coes de interculturalidade e principalmente sobre a vontade
de se inserir nesse espaco moderno. Fizemos um levantamento
dos principais programas de integracao indigena no territorio
nacional. A comunicacdo mudou a vida da sociedade moderna,
que inevitavelmente atinge essa consideravel parcela da socie-
dade indigena, que, por vezes, vive & margem. Além de terem
acesso aos produtos da comunicacdo massiva, agora muitos
estdo preocupados com a producéo de conteido. O projeto
Ava Marandu abriu possibilidades a essas pessoas de serem
protagonistas de um universo peculiar.

Catalogamos alguns trabalhos cientificos relacionados a
imagem do indio promovidos pelo recurso do audiovisual, que
serviram, de alguma maneira, para o desenvolvimento de uma
estratégia de pesquisa, no intuito de ampliar a rede de tra-
balhos preocupados em contribuir com essa tematica. Mesmo
que em nossa pesquisa seja conferido a etnia Guarani-Kaiowa
aspectos peculiares em relacio as diferentes etnias estudadas,
existem pontos comuns que sucedem ao elementar.

No penultimo topico, destacamos a evolucdo da vida so-
cial moderna nas diversas perspectivas, a fim de entendermos
como a sociedade dominante estabelece sua estrutura socio-
cultural. Diferentemente dos povos indigenas, o individualis-
mo foi a base para sustentar valores culturais. Terminamos o
primeiro capitulo abordando questdes sobre a representativi-
dade identitaria na pos-modernidade. Os efeitos da globaliza-
cdo sdo percebidos nas diversas camadas sociais. Os indige-
nas Guarani-Kaiowa estdo em algum grau se inserindo nesse
fluxo tecnoldgico da oralidade para o audiovisual. Seus costu-
mes e suas crencas estao registrados em um banco de dados
virtual; consequentemente, como um fenémeno que abrange a
atualidade, sua cultura esta sendo transformada.
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CENA 2: CINEMA BRASILEIRO: COMPENDIO, LINGUAGEM
E CONSTRUGAO DA REALIDADE ATRAVES DO CINEMA

T 1
]

_L____Iste capitulo foi reservado para contextualizar a tra-
jetdria do cinema nacional desde sua génese, enfatizando as
producoes que tiveram em seu roteiro a imagem do indio bra-
sileiro. Foram mencionadas obras que nao possuem a tematica
indigena pelo fato de terem sido importantes para a constru-
cao da historia do cinema ou por fazerem parte do trabalho de
diretores que também contribuiram com essa tematica. Este
capitulo possui o foco de realizar um levantamento das princi-
pais obras que ajudaram a consolidar, no imaginario coletivo
da nacdo, a figura estereotipada da identidade indigena, uma
vez que esse meio de comunicacédo foi um dos principais vei-
culos de formacéo cultural, o qual se estabeleceu ja no inicio
do século XX.

Para tanto, o primeiro topico, “Um pouco de historia”,
reconstitui sumariamente como foi a chegada do cinema em
territorio nacional, apresenta seus principais colaboradores
e faz um inventario das primeiras obras produzidas em solo
brasileiro. Ulteriormente é tracada a jornada de producoes
que foram catalogadas em diferentes periodos e marcadas por
distintos episodios politicos.

No tépico “A retomada’”, insere-se na sequéncia o perio-
do dos anos 1990 e faz-se uma construcao histdrica dos regis-
tros cinematograficos, concebidos a partir de um novo modelo
de financiamento.
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No topico seguinte, “Cinema documentdrio, entre a re-
alidade e a ficcao”, debate-se a questdo do género cinema-
tografico documental. Quais as assercoes em torno do filme
documentario que categorizardo a definicdo entre realidade
e ficcao? Com a proposta de debater o tema, tais definicoes
sdo embasadas sob as contribuicdes de autores como: Godoy-
-de-Souza, Aumont e Metz, que definem em linhas ténues a
impressao construida entre a realidade e a ficcéo.

No tépico “Um ensaio: do inicio aos anos contempora-
neos’, faz-se um levantamento de obras que estéo catalogadas
como filmes de carater documental e que serviram a antropo-
logia, a principio, como ferramenta de registros de cunho ex-
ploratdrio, tendo em vista o teor realistico dos trabalhos aqui
inscritos.

Em “Um indio em cena: um breve didlogo”, faz-se um ra-
pido comentario sobre alguns filmes importantes na constru-
cao identitaria do indigena brasileiro que ja foram objetos de
estudos académicos. Realiza-se um didlogo entre as diferentes
vertentes abordadas nesses estudos, veiculando a contribui-
cao de cada trabalho para a amplificacdo dos resultados pro-
postos neste livro.

Um pouco de histoéria

Para este topico, realiza-se um levantamento da trajeto-
ria do cinema ficcional no Brasil, com um recorte inclinado a
filmes que tratam da imagem do indigena como representacao
social, embora citem-se paralelamente algumas obras cine-
matograficas que foram emblemadticas na trajetoria do cine-
ma nacional. Por razdes de distincdo de género, hd um tépico
abordando separadamente o conceito de cinema documental
e suas principais contribuicoes. Portanto, o intuito deste apa-
nhado historico implica estabelecer o volume de producdes
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cinematograficas nacionais, tendo a figura do indigena como
ator dentro de um enredo que contribuiu para a propagacéo
do esteredtipo do indio na opinido publica.

O cinematdgrafo é um aparelho inventado em 1895
pelos irmdos franceses Lumiere, cuja funcdo era reproduzir
numa tela, por meio de uma sequéncia de fotografias em uma
determinada velocidade, a ilusdo de movimento!3. Tal inven-
cao resultou em formas de expressdo que causaram grande
impacto na sociedade do ultimo século. Mesmo que a princi-
pio seus fins fossem voltados para experiéncias cientificas, em
seus desdobramentos o cinema tornou-se uma sofisticada fer-
ramenta de comunicacdo, fundamental na formacao do ima-
gindrio coletivo, seja em seus aspectos de divulgacao cultural,
informacional ou de entretenimento; ja em seus primordios,
“[...] o cinema primitivo foi uma fonte de consolo e de diverti-
mento” (DEFLEUR, 1993, p. 93).

Segundo Bilharinho (1997), o Brasil ndo recebeu a vi-
sita dos irmaos Lumiere nem de seus representantes, que de
pronto visitaram alguns paises apresentando e divulgando
sua descoberta. Contudo, seis meses depois do lancamento
em Paris, aconteceu a primeira exibicdo publica de cinema
no Brasil de que se tem comprovacao (VIANY, 1993). Apesar
das controvérsias, esse feito é atribuido aos irmaos Segreto,

13 Persisténcia da visdo, persisténcia retiniana ou retencéo retiniana designa o
fendmeno ou a ilusdo provocada quando um objeto visto pelo olho humano
persiste na retina por uma fracdo de segundo apds a sua percepcdo. Assim,
imagens projetadas a um ritmo superior a 16 frames por segundo associam-se
na retina sem interrupcao. Segundo Aumont (2006), a “persisténcia retiniana”
ndo pode dota-las (as imagens) de movimento, mas somente mistura-las umas
com as outras. Diz-se que o cinema possui relacado com o efeito PHI, que é uma
propriedade inata de cada ser humano percebida por estdgios cerebrais; as
células do cortex sdo estimuladas no deslocamento de uma imagem & imagem
seguinte, que consequentemente interpreta as diferencas como movimento.
Para saber mais, acesse: http://multimediaaa.com.sapo.pt/data/percepcao
movimento.pdf. Acesso em: 8 ago. 2022.
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responsaveis pelas primeiras exibicoes, os quais colaboraram
para a fixacado do cinema no Brasil, pois, além de promoverem
a primeira sala fixa de exibicio, também produziram obras ci-
nematograficas. Segundo Gomes (1980, p. 40):

A primeira sala fixa foi instalada no n°® 141 da Rua do Ou-
vidor, em 31 de julho de 1897, e chamou-se ‘Saldo de No-
vidade’. Cinema era novidade francesa e o local passou a
ser ‘Saldo Paris no Rio, nome com que cumpriu seu papel
na historia do cinema no Brasil e do filme brasileiro. O
principal dono do empreendimento era Paschoal Segreto
[...]. [...] Além de cinema, o ‘Salao Paris no Rio’ oferecia
grande variedade de divertimentos visuais e mecanicos.
Contudo, as ‘visitas animadas’ constituiam a principal
atracao [...].

Sobre as primeiras filmagens realizadas em solo brasi-
leiro, datadas de 1898, também ha controvérsias, porém, con-
forme Bilharinho (1997) e Gomes (1980), permanece a hipotese
de que as primeiras imagens sdo atribuidas a Afonso Segre-
to!, que é considerado o primeiro cineasta do Brasil.

[...] até ha pouco, prevalece a hipdtese de que a primazia
pertence ao também italiano Afonso Segreto, que a efe-
tua em 19 de julho de 1898, tendo como objeto, ao chegar
de navio da Europa, a baia da Guanabara e a cidade do
Rio. Segundo a Gazeta de Noticias do dia seguinte, ‘ja ao
entrar a barra, fotografou ele as fortalezas e navios de
guerra. (BILHARINHO, 1997, p. 16).

Um grande mercado de entretenimento foi montado em
torno da entéo capital federal no inicio do século XX. Produ-
coes de pequenos trechos aleatorios da vida cotidiana e pon-
tos importantes do Rio de Janeiro foram realizadas e exibidas

14 Como o0s equipamentos e materiais de filmagem haviam sido inventados havia
pouco tempo (final do século XIX), os prototipos de cameras filmadoras eram
rusticos e as peliculas frageis, portanto muitos metros de registros foram per-
didos, bem antes mesmo de serem montados, devido as condicoes adversas de
manuseio ou & ma conservacao do material.
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para plateias urbanas que, em pleno crescimento, demanda-
vam lazer e diversao.

S6 em 1908 surgiu o primeiro filme de ficcao, Os estran-
guladores, produzido por Antonio Leal. O filme é de grande
relevo para a histéria do cinema brasileiro, por ser a primei-
ra producdo a conter uma historia com enredo, pelo sucesso
atribuido ao recorde de bilheteria obtido e por ser também um
dos primeiros longas-metragens do mundo (VIANY, 1993). En-
tre 1908 e 1911, houve uma vitalidade na importacédo, producéo
e exibicao de filmes, quando surgiram outros nomes empreen-
dedores, como: José Labanca e Jacomo Rosario Staffa, Marc
Ferrez e filhos, Cristovao Guilherme e Francisco Serrador, en-
tre outros.

Depois do grande sucesso de Os estranguladores, foram
roteirizados outros filmes policiais que reproduziriam os cri-
mes mais importantes da época. Outros géneros incorporaram
o repertorio, como os filmes cantantes, baseados em operetas
e cancoes populares, como: A viuva alegre (1909), produzido
por Labanca e Leal & Cia; Paz e amor (1910, Rio de Janeiro),
produzido por William Auler; e dramas e comédias adaptadas
de romances e pecas teatrais.

O primeiro romance brasileiro adaptado para o cinema,
que também é o primeiro a reportar a figura do indio brasi-
leiro, é O guarani, adaptado do romance de José de Alencar,
produzido por Labanca, Leal & Cia, de 1908. Moura (1987, p.
32) ressalta a importancia da adaptacéo literdria para o cine-
ma brasileiro:

Outra facanha de Leal é a ‘cinegrafagem’ realizada no
palco do Circo Spinelli, de uma pantomima intitulada Os
guaranis (1908), inspirada em José de Alencar e adaptada
pelo ator negro Benjamim de Oliveira, que interpreta o
personagem Peri. Esta primeira adaptacdo de um roman-
ce ¢ outra referéncia fundamental para a construcao da
linguagem do cinema industrial.
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Destacam-se ainda outros nomes importantes que con-
tribuiram na construcdo da historia do cinema nacional nes-
se mesmo periodo: no Sul do pais, Giuseppe Felippi, Anibal
Requinhdo, Eduardo Hirtz, Nicola Petrelli e Jacinto Ferrari;
em Belo Horizonte, Aristides Junqueira; no Nordeste, Ramém
de Banos, Elpideo de Brito Pontes e Diomedes Gramacho
(BILHARINHO, 1997).

Depois do periodo de entusiasmo e crescimento do
recente cinema brasileiro, compreendido até 1911, o negdcio
cinematografico nacional entrou em crise e muitos daqueles
pioneiros no ramo deixaram o mercado e enveredaram para
outros comércios. No Brasil, as producoes filmicas eram re-
alizadas de modo artesanal; ndo houve organizacdo nem es-
truturacdo do mercado exibidor, diferentemente dos Estados
Unidos, que investiram e industrializaram suas producdes ci-
nematograficas, buscando liderar o mercado mundial.

Nessa mesma época, mais precisamente em 1917, re-
alizou-se o primeiro filme feito em técnicas de animacédo: O
Kaiser, do caricaturista Seth, considerado o primeiro desenho
animado produzido no Brasil. Nessa segunda época do cinema
brasileiro, compreendida entre 1912 e 1922, em que pouco se
desenvolveram producoes nacionais, destacam-se, dentre ou-
tros nomes, Luiz de Barros, José Medina e Vittorio Capellaro.
Este ultimo, mesmo tendo a maioria de seus registros desapa-
recidos, foi responsavel pela propagacao de obras literarias
adaptadas para o cinema, como O guarani (1916), Inocéncia
(1917), Iracema (1919), O mulato e O garimpeiro, tendo refilma-
do em outro momento uma nova versio de O guarani. Segundo
Moura (1987, p. 53):

O Guarani, baseado no sucesso de Alencar, tem indme-
ras versoes cinematograficas, uma delas feita por Alberto
Botelho, em 1920, e outra por Capellaro, em 1926, que en-
carna o papel principal como Peri, apesar de louro, com
olhos azuis e narigudo.
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Em 1919, Luiz de Barros filmou Ubirajara, outra adapta-
co literaria realizada pela Guanabara Filmes; um ano depois,
O guarani (1920) ganhou outra versdo dirigida por Jodo de
Deus e produzida pela Carioca Filmes. O romance de José de
Alencar foi a obra que mais ganhou versdes para o cinema; na
Imagem 4, podem-se conferir cronologicamente os cartazes
publicitarios de alguns filmes ao longo da historia.

Imagem 4 - Cartazes das adaptacoes de O guarani,
respectivamente, dos diretores Jodo de Deus (1920)1°, Vittorio
Capelaro (1926)!6, Ricardo Freda (1948)V7, Fauzi Mansur
(1970)18 e Norma Bengell (1996)19

No decorrer dos anos 1930, iniciaram-se as produ-
coes no mercado do cinema brasileiro do filme falado, con-
correndo com o forte esquema de producéo e distribuicio
norte-americanas. Nasceu nessa época a Cinédia?Y, “[...] um
centro de atracado” (GOMES, 1980, p. 62), o primeiro estidio
cinematografico de producdes brasileiras, fundado pelo jor-
nalista Adhemar Gonzaga. Posteriormente surgiram outros

15 Fonte: http:/www.boxbrazil.tv.br/PrimeFilme.aspx?f=1382. Acesso em: 9 ago.
2022.

16 Fonte: http://www.fortalezanobre.com.br/2012/08/severiano-ribeiro-e-cida-
de-estatua.html. Acesso em: 9 ago. 2022.

17 Fonte: http://www.historiasdecinema.com/page/6/. Acesso em: 9 ago. 2022.

18 Fonte: http:/indicacao-rubembiafora.blogspot.com.br/2010/08/0-guarani.
html. Acesso em: 9 ago. 2022.

19 Fonte: http:/rosemeireoliveira.blogspot.com.br/2011_10_01_archive.html.
Acesso em: 9 ago. 2022.

20 Saber mais: http:/www.cinedia.com.br/cinedia.html. Acesso em: 9 ago. 2022.
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estudios, como a Brasil Vita Filmes, de 1933, da atriz Carmen
Santos, o Waldow Filmes e a Sonofilmes, de Wallace Downey.

Desse periodo destacam-se alguns nomes que ajudaram
a construir o cendrio cinematografico brasileiro: Gabus Men-
des, Gentil Roiz e principalmente o mineiro Humberto Mauro,
autor de Tesouro perdido (1927), Brasa dormida (1928), Sangue
mineiro (1929) e Ganga bruta (1933), estreando Carmem Mi-
randa no cinema. Entre outras producdes, mais titulos também
foram lancados nesse periodo: Amor apache (1930), de Luiz de
Barros, com tema envolvendo a imagem do indio; Anchieta,
entre o amor e a religidao (1931), de Arturo Carrari, biografia do
jesuita José de Anchieta e sua relacdo com os indigenas; Onde
a terra acaba, de Gabus Mendes e Carmem Santos; Honra e
ciumes, de Tibirica; O cacador de diamante (1934), um filme
que trata das lutas entre bandeirantes e indios, de Capellaro;
A voz do Carnaval, de Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro,
entre outros trabalhos de artistas do estudio Cinédia advindos
do Radio e do Teatro de Revista.

Os anos compreendidos entre 1933 e 1949 foram mar-
cados por varios episddios politicos que influenciaram pro-
fundamente a vida social brasileira, como a participacdo do
pais na Segunda Guerra Mundial, os golpes politicos, etc. As
producdes cinematograficas desse periodo foram quase ex-
clusivamente rodadas no Rio de Janeiro e nelas aparecem al-
guns nomes coadjuvantes, mas Humberto Mauro é o nome de
maior relevo nessa trajetoria. Nesse periodo, o cineasta des-
vinculou-se da Cinédia e associou-se a Brasil Vita Filmes, onde
dirigiu, entre outros: Favela de meus amores (1933), Cidade
mulher (1936), Descobrimento do Brasil 1936), que apresenta
uma visao baseada na carta de Pero Vaz de Caminha, tratando
do relacionamento entre os portugueses, jesuitas e indios na
época do “descobrimento” do Brasil; Argila (1940) e Os bandei-
rantes (1940), este ultimo conta a trajetoria do desbravamento
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de terras indigenas principalmente na regido de Sao Paulo.
Libero Luxardo dirigiu o filme Aruana (1938), um drama de
aventura com sequéncias documentais inspirado na lenda da
Serra dos Martirios.

Na década de 1940, houve a difuséo e a proliferacao de
filmes do género chanchada. “Nao ha razao para esconder que
nos ultimos anos do periodo que estudamos (1933-1949), era
mesmo a chanchada o que havia de mais estimulante e vivo
no cinema nacional” (GOMES, 1980, p. 65). Seducao do garim-
po (1941) foi o terceiro filme de Luiz de Barros que levantou
questoes indigenas. Em 1948, foi filmada uma nova versao de
O guarani, dirigida por Ricardo Freda; nesse mesmo ano, lan-
caram-se Terra violenta (1948), de Edmond Bernoudy, e poste-
riormente Iracema (1949), de Vittorio Cardinale e Gino Talarno.

A companhia Vera Cruz, fundada nos anos 1950, assina-
lava a volta de Sao Paulo ao circuito cinematografico brasilei-
ro. Nessa época, o cinema deu-se um aumento na producio
cinematografica com logisticas industriais e nomes como Al-
berto Cavalcanti, Alex Viani e Amacio Mazzaroppi sdo desta-
ques. Este dltimo trouxe uma diversificacdo bem-sucedida das
chanchadas e foi uma das principais contribuicées do cinema
paulista na época.

Em 1957, foi rodado o filme Casei-me com um Xavante,
dirigido por Alfredo Palacios, pela Companhia Cinematografi-
ca Maristela. A comédia é sobre um homem branco que desa-
parece na floresta depois de um desastre de avido e se torna
cacique de uma tribo Xavante. No mesmo ano, estreou o longa-
-metragem de ficcao biografica Fernao Dias (1957), produzido
em Campinas pela Cine Produtora Campineira, sob a direcéo
de Alfredo Roberto Alves. O filme conta a saga do famoso ban-
deirante Fernao Dias Paes em sua dltima expedicdo “Bandeira
das Esmeraldas”. Sob a direcao de Curt Siodmak, sdo lancados
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dois filmes sobre os indigenas: Cururu, o terror do Amazonas
(1957) e Escravos do amor das Amazonas (1958). Outros filmes
com a mesma tematica foram lancados no circuito nacional: O
segredo da Serra Dourada (1959), de Pino Belli, e Na garganta
do diabo (1959), de Walter Hugo Khouri.

No que tange ao movimento artistico dos anos 1960, o
Cinema Novo, os cinco primeiros anos dessa década foram
destaques para producodes baianas. Em 1961, Glauber Rocha
estreou seu primeiro filme, Barravento, posteriormente vie-
ram suas obras de maior relevo, Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964) e Terra em transe (1967). Nesse periodo do Cinema
Novo, registraram-se algumas das melhores producoes em
matéria de ficcdo e documentario desse movimento. A imagem
dos indios continuou presente nos roteiros de ficcido, como:
Os selvagens (1965), de Francisco Eichorn; e Lana, rainha das
Amazonas (1966), de Cyll Faraney e Gez von Cziffra. Nesse pe-
riodo, o golpe militar se instalou e atrelou as producdes filmi-
cas a sombra do Estado, conforme Bernadet (1979, p. 46-47):

O golpe de Estado de 1964 pegou o movimento cinemato-
grafico desprevenido. Nao s6 a uma analise voluntarista e
euforizante da realidade que nao lhe permitiu uma per-
cepcao mais realista da situacdo social e das forcas em
jogo, como ja foi amplamente comentado. [...] Devido a
veiculacao da producao cultural, ndo s6 cinematografica,
ao Estado, os entraves que esta lhe opde podem ser deci-
8ivos, ja que, de modo geral, os produtores néo tém como
recuar. E a isto que se terd chamado de ‘vazio cultural.
Os entraves estatais contra a producao cultural podem
realmente gerar um estancamento, ja que as formas de

producdo e circulacido das obras estdo muito vinculadas
ao Estado.

Apesar da repressio e da censura, o Cinema Novo ex-
plorou um espaco delicado voltado aos ditames do poder vi-
gente, mas se refez dentro das contradicoes dos segmentos
da classe dirigente (BERNADET, 1979). Grandes nomes se des-
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tacaram nesse movimento, como: Glauber Rocha, Julio Bres-
sane, Paulo Cesar Sarraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy
Guerra, Luis Sérgio Person, Leon Hirszman, Carlos Diegues e
Sérgio Ricardo. Entre esses nomes, estd Walter Lima Junior,
com Brasil ano 2000 (1969), uma ficcdo que fala sobre um trio
de fugitivos que vdo para uma tribo para se passarem por in-
dios. No mesmo ano, lancaram-se Tarzan e o grande rio, de
Robert Day, e Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, re-
presentando um herdéi sem carater (anti-heroi); a satira de um
indio que descreve o povo brasileiro. Vale lembrar que varios
filmes com outros temas foram produzidos nesse periodo e
tornaram-se referéncias na histéria cinematografica brasilei-
ra, como: Cinco vezes favela, Os cafajestes, Porto das caixas,
Deus e o Diabo na Terra do Sol, Os fuzis, Esse mundo é meu,
Menino de engenho e A grande cidade. Conforme Xavier (2001,
p. 59), o regime militar forcou os diretores a se reinventarem
no cendario cultural:

Com a perspectiva autoral, houve espaco para a expres-
sdo pessoal e ainvencéo de solucoes que, embora proble-
ma para a comunicacdo imediata, conferiram aos filmes
uma densidade poética e uma dimensdo de ambiguidade,
interrogacao, responsavel pela sua maior consisténcia.
Na nova fase de reflexdo sobre o Brasil, é preciso aban-
donar aquela apropriacdo original de elementos do ci-
nema moderno ocorrida em Vidas Secas, com sua acio
rarefeita e sua escassez de som, notavel original; em Os
Fuzis, com sua estrutura dramatica estranha ao naturalis-
mo; em Deus e o Diabo, forte matriz de um cinema ritual,
reflexivo, ativado por uma camera na méo, tensa e em mo-
vimento, e por uma montagem de rupturas, desequilibrios
e contrastes.

Afim de restabelecer as bases do mercado cinematogra-
fico e consequentemente conquistar simpatia para o regime,
em 1969 o governo de Geisel criou a estatal Embrafilme, que
teve um papel de relevancia no financiamento de obras na-
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cionais, até a sua extincdo em 1990 pelo governo Collor, o que
veio a favorecer de forma descomedida os filmes estrangeiros.

Os anos 1970 foram a década em que mais se produziu
conteido em relacdo a temdtica dos indios, sendo contabili-
zados 22 titulos. No auge da ditadura militar, Arnaldo Jabor
gravou seu primeiro longa de ficcdo, Pindorama; o nome é de
origem indigena e conta a historia sobre o inicio da formacéo
do Brasil. Em 1971, Nelson Pereira dos Santos gravou Como
era gostoso meu francés, uma ficcdo em torno da vida dos Tu-
pinambas. No mesmo ano, também foram lancados os filmes
As confissées do Frei Abobora (1971), de Braz Chediak, e Orgia
ou homem que deu cria, de Joao Silvério Trevisan; em 1972,
Durval Garcia dirigiu Ana Terra, um personagem da obra de
Erico Verissimo.

Em 1973, Gustavo Dahl rodou o filme Uirda, um indio em
busca de Deus, baseado no livro de Darcy Ribeiro sobre os in-
dios Urubu-Kaapor. No mesmo ano, também estreou Caingan-
gue, a pontaria do Diabo, de Carlos Hugo Christensen. Em 1975,
André Luiz Oliveira dirigiu a adaptacdo de um livro de José
de Alencar, A lenda do Ubirajara. No mesmo ano, foi lancado
o filme [racema, uma transa amazonica, de Jorge Bodanzki e
Orlando Senna. Arud, na terra dos homens maus, de Expedito
Goncalves Teixeira, foi lancado em 1976. Em 1977, outro filme
com tematica indigena, Ajuricaba, o rebelde da Amazoénia, de
Oswaldo Caldeira; Julio Bressane estreou O monstro Caraiba
em 1977, uma visdo poética da historia do Brasil.

Anchieta, José do Brasil 1977), de Paulo Cesar Saraceni,
é um drama sobre a biografia do jesuita José de Anchieta e a
catequizacdo dos indios. Em 1978, foram lancados quatro fil-
mes de ficcdo contendo a figura do aborigene brasileiro: mais
uma adaptacdo de O Guarani, de Fauzi Mansur; Curumim, de
Placido Campos; As aventuras de Robson Crusoué, de Mazael
Silveira; e Batalha de Guararapes, de Paulo Thiago. Em 1979,
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foram lancados mais cinco titulos com a mesma tematica: Ira-
cema, a virgem dos ldbios de mel, de Carlos Coimbra; Terra
dos indios, de Zelito Viana; Caramuru, de Francisco Ramalho;
O cacador de esmeraldas, de Osvaldo Oliveira; e No tempo dos
trogloditas, de Edward Freund.

Ja na década de 1980, Glauber Rocha estreou seu ul-
timo filme, A idade da Terra (1980), uma polémica critica ao
capitalismo de fundo profético, que percorre uma atmosfera
que vai desde o primitivo até os dias modernos; ha também
destaque para as pornochanchadas Inseto do amor (1980), de
Fauzi Mansur, e Mulher natureza (1983), de Dorival Coutinho,
que retratam com humor e erotismo mistico a figura do nativo;
o diretor Fabio Barreto rodou o longa India, filha do sol (1982),
uma histéria moderna sobre as diferencas culturais na relacao
amorosa entre um homem branco e uma india; A caminho das
indias (1982), de Augusto Seva e Isa Castro; Exu-pid, coracao
de Macunaima (1984), de Paulo Verissimo, uma comédia que
conta a historia de dois Macunaimas que viajam pelo Brasil
atual e procuram pistas do seu autor, Mario de Andrade, para
ver se podem mudar seus destinos de “heroi sem nenhum
carater’.

Avaeté, semente da vinganca (1985), de Zelito Viana, é
uma ficcdo que fala sobre os massacres dos cintas-larga na
regidao de Mato Grosso; e A missao (1986), de Roland Joffé,
o filme de ficcdo é de producao britanica, rodado uma boa
parte da historia no Brasil, envolvendo questdes dos nativos
originais. Ha ainda Perdidos no vale dos dinossauros (1986),
do italiano Michele Massimo Tarantini, uma aventura no meio
da Mata Atlantica vivida por sobreviventes de um avido que
tém que enfrentar os perigos da floresta, como os indios ca-
nibais, de quem precisam escapar; de Afonso Brazza, tem-se
o drama Navarros na terra de Comache (1987). Em Herois
Trapalhoes, uma aventura na selva (1988), de José Alvarenga
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Junior, exibe-se uma comédia sobre a magia xama. Ruy Guer-
ra rodou Kuarup, um drama baseado na obra homonima de
Antonio Callado. E, para finalizar a década de 1980, entre os
filmes que envolvem a imagem desses povos, consta Os ser-
moes (1989/90), de Julio Bressane, que retrata a vida de An-
tonio Vieira, um dos jesuitas portugueses mais expoentes de
sua época.

No fechamento dessa etapa de filmes ficcionais, com-
preendidos desde os primordios até o final dos anos 1980,
foram contabilizados 62 filmes que contém em seus roteiros
a tematica indigena. Nesse periodo, toda a producéio cinema-
tografica em torno das questoes indigenas é confeccionada
por produtores ndo indios, portanto os aspectos identitarios
desses povos originarios sdo construidos a partir de uma visao
unilateral, sob uma orientacdo generalizada de um romantis-
mo primitivo. Poucos foram os filmes que tentaram de algu-
ma forma repensar as questoes identitarias dos indios como
Macunaima e Iracema, uma transa amazonica. Nos topicos a
seguir, continuaremos o levantamento cronoldgico de filmes
brasileiros que foram destaque para o nosso trabalho.

A Retomada

Todo o processo de estruturacido do cinema brasileiro
foi concebido em ciclos. A producdo nacional, nos anos 1990,
viveu outra crise, contabilizando pouquissimas obras reali-
zadas nessa época; com a tematica indigena, houve somente
dez longas-metragens de ficcdo. O cinema, em mais de cem
anos de historia, ndo conseguiu se estabelecer como atividade
autossuficiente, ocasionando uma certa tensao no fechamen-
to de cada ciclo, ndo oferecendo, assim, qualquer garantia de
restabelecimento de sua continuidade (MARSON, 2006).
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Com o fim da Embrafilme em 1990, o cinema brasileiro
foi abalado, caindo em um cenario de declinio. A cinemato-
grafia nacional, que estava ancorada no modelo de producéo
subsidiado pelo Estado, que garantia o financiamento e a dis-
tribuicdo dos filmes, encontrou-se nessa etapa desvalida e sem
recursos (MARSON, 2006), sem que na ocasiao nenhuma ou-
tra medida fosse aplicada a fim de garantir os investimentos
necessarios para manter essa ascensao.

Apds negociacoes entre Estado, cineastas e produtores,
em 9 de agosto de 1991, Sergio Paulo Rouanet divulgou o Pro-
grama Nacional de Apoio a Cultura (Pronac), que ficou conhe-
cido como Lei Rouanet. Os primeiros projetos cinematografi-
cos a serem contemplados pela Lei Rouanet foram:

O quinze, de Augusto Ribeiro Jr.; a regravacao de O Gua-
rani, de Norma Bengell; O Quatrilho, de Fabio Barreto;
Tiradentes, de Oswaldo Caldeira; Lamarca, de Sérgio

Rezende; e Pdscoa em Marco, Fome e Mortaco, de Ana
Carolina. (MARSON, 2006, p. 50).

Ulteriormente, percebendo a abertura de didlogo em
Rouanet, os cineastas comecaram a pressionar o Governo para
a criacdo de uma lei mais especifica para o setor. Criou-se,
entao, em 20 julho de 1993, a Lei n°® 8.685, Lei do Audiovisual,
que elabora mecanismos de fomento as atividades proprias do
trabalho cinematografico. Tais esforcos favoreceram a “reto-
mada” dos investimentos nos trabalhos do cinema no Brasil.

Com recursos advindos da nova legislacéo, fato decorri-
do no governo de Fernando Henrique Cardoso, as producdes
realizadas a partir de 1995 estabeleceram um novo ciclo, de-
nominado como o Cinema da Retomada. Posteriormente a in-
duastria cinematografica, de uma forma gradual, reergueu-se
com essas politicas que oferecem novos dispositivos de finan-
ciamento as producdes nacionais, com leis de rentncia fiscal,
juntamente com outros incentivos governamentais de apoio
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ao cinema, e reuniu forcas para entrar na competicio com as
milionarias producdes norte-americanas (MARSON, 2006).

Dos periodos cronolégicos que pertencem a trajetoria
do cinema no Brasil, todos acumulam, no desenvolvimento de
cada ciclo, transicoes sociais, culturais e politicas que afeta-
ram tanto a vida no ambito social quanto a forma e conteiddo
dos trabalhos cinematograficos. A Retomada é contada a par-
tir de 1995 (periodo em que se estabelecia uma nova moeda
no pais) com o filme Carlota Joaquina, a princesa do Brazil,
de Carla Camurati, apontado como o primeiro trabalho filmi-
co desse novo periodo, uma satira bem-sucedida (com mais
de um milhdo de espectadores), com o enredo inspirado no
translado da nobreza portuguesa para o Brasil no inicio do sé-
culo XIX. Camurati mesclou o humor das chanchadas, unido a
um elenco ja conhecido por trabalhar na televisdo e no teatro,
com um viés ironico sobre a historia do Brasil, elementos esses
que podem ter favorecido seu sucesso de bilheteria.

A partir desse filme, as producdes no circuito brasileiro
aumentaram em quantidade, com presenca de puiblico. Con-
tudo, Bilharinho (1997, p. 147) ressalta um impasse que haveria
de ser transposto: criou-se, pelo contato com os filmes norte-
-americanos, uma certa resisténcia dos brasileiros em relacao
ao prestigio da producao nacional:

Inimeros filmes tém despertado interesse e discussdao. O
maior problema ainda reside no publico, arredio, quan-
do néo hostil, ao cinema brasileiro. Nao por culpa deste,
diga-se. Mas, pela formacao e condicionamento daquele
pelas producodes comerciais norte-americanas, pelas te-
lenovelas e pela geral falta de interesse, curiosidade, for-
macao cultural e artistica.

O (re)nascente cinema brasileiro dos anos 1990 se depa-
rou com a dicotomia entre arte e industria, pois estava insta-
lado em um ambiente em que a sociedade de consumo estava
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em plena evidéncia. De um lado, havia o espetaculo gratuito,
desvinculado e sem compromisso social e artistico, com foco
apenas nos resultados da bilheteria, & l6gica de mercado; de
outro lado, eram fecundas as idealizacdes de uma producéao
artistica ou autoral. Em uma fase mais globalizada, a absorcéo
alienante dos modelos dominantes em producoes nacionais
seduziu muitos diretores e produtores para se inserirem no
circuito internacional, com tematicas mais gerais, sem o selo
do cinema autoral. De acordo com Bernadet (1979, p. 79), “A
tentativa de imitacao relaciona-se sempre com um modelo in-
dustrial e o realizador brasileiro fica entdo sempre na situacéo
de ter que copiar de forma artesanal um modelo industrial.

Em 1991, Hector Babenco dirigiu o longa Brincando nas
terras do Senhor, um filme de producao estadunidense-bra-
sileira, um drama baseado no livro de Peter Mattiessen que
apresenta o personagem do indio em seu roteiro, em que um
casal de evangélicos vai viver no coracdo da selva amazoni-
ca com a finalidade de catequizar indigenas. Em Capitalismo
selvagem (1993), de Andre Klotez, tem-se uma mostra da luta
pelas terras indigenas em forma de comédia satirica.

Nos anos de 19935, foi lancada mais uma releitura de O
Guarani, de Norma Bengell. Posteriormente outros filmes de
grande prestigio junto ao publico surgiram no cenario brasi-
leiro, como: O quatrilho (1996), de Fabio Barreto, e Central do
Brasil (1998), de Walter Sales, sendo que esse tltimo alcancou
um patamar inédito, tendo duas indicacdes ao Oscar, como
melhor filme estrangeiro e com Fernanda Montenegro con-
correndo como melhor atriz. Essas indicacoes reafirmam o
potencial nacional nos circuitos dentro e fora do Brasil. Em No
coracao dos deuses (1997), de Geraldo Rocha, tem-se uma fic-
cdo que carrega aimagem indigena como referéncia selvagem.

O catéalogo de filmes oriundos do chamado Cinema da
Retomada traz uma lista com um grande numero de titulos,
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uma gama de géneros tematicos, com muitos formatos esté-
ticos. Lendas amazonicas (1998), de Moisés Magalhaes, exibe
em formato misto, entre documentéario e ficcdo, uma série em
quatro episddios de lendas da Amazonia. Na comédia Poli-
carpo Quaresma (1998), de Paulo Thiago, conta-se a historia
de um patriota que quer adotar o tupi-guarani como lingua
oficial no Brasil. Em 1999, Luiz Alberto Pereira lancou o fil-
me Hans Staden, um drama biografico que conta a historia do
aventureiro mercenario Staden, capturado pelos Tupinambas;
outro filme que marca a presenca do indio como coadjuvante
é Mario (1999), de Hermano Penna; ha também Brava gente
brasileira (2000), de Lucia Murat, que envolve questdes de
violéncia entre brancos e indios Guaicuru do Pantanal (indios
cavaleiros). Em Caramuru, a invencdo do Brasil (2001), Guel
Arraes realiza uma comédia passada na época da coloniza-
cao; a historia gira em torno de uma das lendas brasileiras, “o
caramuru’, envolvendo a representacao indigena. No mesmo
ano, foi lancado outro longa no circuito nacional, Taind, uma
aventura na Amazonia, de Sérgio Bloch e Tania Lamarca; em
2004, foi lancado Taind 2, a aventura continua, com a direcéo
de Mauro Lima.

Um filme de ficcdo que traz tracos de realismo é Ter-
ra vermelha (2008), de Marcos Bechis, uma producao {talo-
-brasileira cujo tema gira em torno de problemas de suicidio
e outros conflitos nas aldeias de Mato Grosso do Sul. Em 2011,
saiu a trilogia de Taind, a origem, de Rosane Suartman. Um
ano depois, outro filme de circuito nacional lancado foi Xingu
(2012), de Cao Hamburger, que conta a trajetoria dos irméos
Villas-Boas em seu alistamento na Expedicdo Roncador-Xin-
gu. Em Uma historia de amor e firia (2013), de Luiz Bolognesi,
o tnico filme de animacdo com tematica indigena citado neste
trabalho, retratam-se trés fases da historia do Brasil, a coloni-
zacao, a escravidao, o regime militar e o futuro.
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E importante sublinhar que a Retomada néo se configu-
ra como um movimento estético do cinema brasileiro, pois nao
contém uma plataforma estrita de cunho politico ou assinala
uma identidade estética/plastica especifica. Contudo, o mo-
mento do cinema nacional recebe um folego vital, que propor-
ciona a ampliacdo da producao filmica, revela novos diretores
e contempla uma multiplicidade de propostas. E, portanto, um
periodo marcante na historiografia do cinema brasileiro.

Um ponto que se faz necessario ressaltar nessa fase das
leis de incentivo fiscal, em que empresas redirecionam capital
a atividades com fins culturais, é a descentralizacio do finan-
ciamento do Estado. Isso pode ter propiciado uma interven-
cao de empresas particulares na producéao filmica, inclinando
critérios publicitarios em detrimento da forma estética, o que
se da por conta dos fatores de propaganda vinculados aos in-
teresses empresariais.

Ao todo, foram catalogados neste tépico 17 longas-me-
tragens ficcionais, que retratam de alguma forma a imagem
do indio brasileiro. No entanto, esse painel de filmes de ficcéo
apresenta novamente producoes exclusivas de diretores ndo
indios. De um modo amplo, esses povos, quando protagonis-
tas, fazem parte de um enredo de aventura (entretenimen-
to) e, quando coadjuvantes, reforcam o estereotipo do bom
selvagem. O filme Terra vermelha (2008) é a tunica producéio
comercial a tratar diretamente os problemas da etnia Guara-
ni-Kaiowa sofridos na atualidade. Embora seja um problema
ocorrido em solo brasileiro, a questao despertou interesses
que vao além de nossas fronteiras; a producéo conjunta italo-
-brasileira, sob a direcio do italiano Marcos Bechis, trouxe um
enredo que conta com a atuacdo dos proprios indigenas dessa
etnia, contracenando com atores do cenario nacional.

Dentre todos os filmes catalogados acima, muitos nio
puderam ser assistidos, pelo fato da dificuldade de acesso ou
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por terem se perdido no percurso da histdria, em vista disso,
para alguns trabalhos filmicos, pesquisou-se através de sinop-
ses, fichas técnicas e criticas virtuais (postsm), na intencao de
obter informacdes de como a figura do indigena é apresentada
ao longo desses trabalhos.

Cinema documentario, entre a realidade e a fic¢cao

Neste topico, serdo abordadas rapidamente questoes
que giram em torno da problematica entre a realidade e a fic-
cao. Se os filmes documentarios nao sdo feitos para entreter
como os filmes ficcionais, mas para estabelecer assercoes so-
bre o mundo e suas conjunturas: como classificar os produtos
conteudisticos nos filmes dos Guarani-Kaiowa, uma vez que
essas manifestacoes representam, respectivamente, suas re-
alidades e suas crencas? A problematica na diferenca entre
esses dois pontos consiste em uma reflexdo sobre os funda-
mentos da imagem dentro da narrativa cinematografica, so-
bretudo a partir dos trabalhos indigenas que dialogam (ou
tentam) com as correntes dominantes.

O género denominado documentdrio pertence a uma
tradicdo audiovisual presente desde os primdrdios do cinema.
O primeiro registro de fotografias em movimento foi A chega-
da do trem na estacdo, de autoria dos inventores do cinemato-
grafo, os irmaos Lumiere (ARAUJO, 1995) - um arquivo visual
de uma acdo cotidiana comum, ou seja, um fato decorrente
da vida ordinaria industrial. Foi com essa perspectiva expe-
rimental de reproduzir acontecimentos em torno do ambito
social, como registros de atualidades em formatos de cinejor-
nais, producoes institucionais, acontecimentos histdricos, atos

2l Segundo o diciondrio digital “Priberam.pt”, é todo texto produzido para ser
publicado em uma plataforma para a internet.
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oficiais, expedicoes, cerimoniais publicos ou privados, ativi-
dades em fabricas e propriedades rurais, entre outros regis-
tros, que paulatinamente o cinema se formou como linguagem
e dindmica, portanto ndo seria erronea a afirmativa de que o
cinema “nasceu” documentario. Desse modo, no Brasil, estas
“tomadas de vistas” ao natural prevaleceram até as primeiras
décadas do século XX. Tais producoes eram realizadas priori-
tariamente por estrangeiros imigrantes, geralmente fotogra-
fos que se converteram em cinegrafistas.

As assercoes em torno do filme documentario revelam
aspiracoes com foco na realidade, ou seja, uma atividade au-
diovisual com fortes relacdes com a veracidade dos aconteci-
mentos, seja pela intervencao ou pela investigacido da concre-
tude do mundo real. Esse desejo em representar a realidade é
revestido de discussdes sobre as varias teorias realistas e pos-
sui objetivos classificatorios quanto as fronteiras do género
filmico, ocasionando, assim, a aparicdo de varios sinonimos,
como: Cine Direto, Cinema Verdade, Documentario, Cinema de
Realidade, entre outros. O fato da variedade linguistica con-
siste em jogos estratégicos que flutuam no seio de uma politica
de representacdes, ora agucando para a oposicado dos termos
ficcdo/realidade, ora os relacionando reciprocamente, ora
percorrendo o campo da ambiguidade. Sobre essas possiveis
margens contraditorias na definicdo do termo “documenta-
rio”, Ramos (2008, p. 49) explica:

O campo do documentario possui fronteiras, como todo
campo que se define enquanto tal. Devemos pensar as
fronteiras do documentario nido de modo normativo (o
que deve ser o documentdrio), mas com o objetivo de
reafirmarmos nosso instrumento analitico. O fato de as
fronteiras do documentario serem flexiveis nao implica
sua inexisténcia, nem retira o significado das areas que
delimitam, conforme j& buscamos demonstrar. A consta-

tacdo de que um artista singular pode criar uma obra que
explore a mixagem entre tracos estruturais de documen-
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tario e ficcdo ndo possui incidéncia metodoldgica direta
sobre a definicado propriamente.

Ao afirmar que qualquer filme pode ser um documen-
tario, Nichols (2005) expdée um ponto de vista abrangente e
complexo. O autor ird entender o filme documental como um
género intenso, dinamico e em pleno desenvolvimento. Dessa
forma, é preciso entender o conglomerado que resulta no pro-
cesso filmico como uma representacao de culturas. A Teoria
Realista do Documentario percorre assertivas contornando o
Realismo entre as varias possibilidades funcionais do audiovi-
sual na representacdo da Realidade, “[...] ambos|as] revelam
aspectos diferentes da Realidade e tem para isso métodos di-
ferentes de aborda-la” (GODOY-DE-SOUZA, 2000, p. 190).

Na perspectiva do Realismo, a ficcao e o documentario,
embora objetos diferentes, ndo sdo totalmente desconexos,
contudo existem nuances que separam um ponto e outro, “[...]
que caminha do puro documentdrio, até a pura ficcdo, com
muitas tipologias intermediarias entre esses dois extremos”
(GODOY-DE-SOUZA, 2000, p. 8). Em vista disso, existem varias
vertentes em torno da questdo da dicotomia realidade/ficcéo.
Aumont (1995, p. 100) afirma que qualquer filme é uma repre-
sentacdo ficcional pelo carater espetacular que lhe é atribuido:

O caracteristico do filme de ficcdo é representar algo de
imagindrio, uma historia. Se decompusermos o proces-
so, perceberemos que o filme de ficcdo consiste em uma
dupla representacio: o cendrio e os atores representam
uma situacdo, que é ficcao, a historia contada, e o proprio
filme representa, na forma de imagens justapostas, essa
primeira representacido. O filme de ficcdo é, portanto,
duas vezes irreal: irreal pelo que representa (a ficcao) e

pelo modo como representa (imagens de objetos ou de
atores).

A representacao filmica, segundo Aumont (1995), é de
certa forma mais realista que outras formas representativas,
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como a pintura figurativa ou o teatro, por conter um maior
grau de “fidelidade” nos detalhes, porém existe o aspecto da
imagem “ausente” e fugidia, caracteristica da linguagem cine-
matica: “[...] o cinema tem de fato esse poder de ‘ausentar’ o
que nos mostra” (AUMONT, 1995, p. 100), pelo motivo de os
registros cinematograficos pertencerem a algo ja decorrido,
isto ¢, hd um distanciamento do tempo e do espaco, a cena re-
gistrada é algo passado em outro lugar que ndo na tela onde se
observa a imagem, consequentemente se torna um “vestigio”
de um movimento passado (METZ, 1972).

Outra caracteristica apontada é¢ que qualquer obra,
seja ficcional, documental ou de cunho cientifico, que utilize
0s recursos de imagem em movimento e som se transforme
compulsoriamente em espetaculo. Ora, em qualquer ocasiao,
seja em qualquer género filmico, o espectador se comportaria
igualmente a um filme de ficcio, portanto qualquer fend6meno
que se configure em espetaculo abre pressupostos para pos-
siveis “devaneios”.

Metz (1972) levanta a questao da impressao de realidade
afirmando que a realidade cinematografica esta atribuida aos
muitos indices de realidade utilizados na imagem em movi-
mento e que a realidade experimentada pelo espectador é so-
bretudo com efeitos psicologicos. A impressao de realidade é
discutida e problematizada por dois mecanismos: um “provo-
cado pela diegese™2; segundo a linha tedrica greimasiana, o
significado de diegese esta vinculado ao “[...] aspecto narrati-
vo do discurso” (GREIMAS: COURTES, 1979, p. 121), aproximan-
do-se dos conceitos de historia e narrativa, em que narracdo e

22 Segundo Aumont (2003, p. 77): “O interesse dessa concepcio filmoldgica é
acrescentar a nocao de histdria contada e de universo ficcional a ideia de re-
presentacdo e de logica suposta por esse universo representado. O préprio do
cinema é, como efeito, que os espectadores construam um pseudo-mundo do
qual eles participam e com o qual se identificam, o da diegese”.

CID NOGUEIRA FIDELIS



89

descricao constituem aquilo que sera o “narrado”; o outro esta
contido nos materiais especificos utilizados para a represen-
tacdo. De acordo com Metz (1972, p. 26):

Todas essas discussoes demonstram que seria convenien-
te estabelecer de uma vez uma distincdo nitida (inclusive
na terminologia, onde a palavra real” engana constante-
mente) dois problemas: por um lado, a impressao de re-
alidade provocada pela diegese, pelo universo ficcional,
pelo ‘representado’ proprio a cada arte; e, por outro lado,
a realidade dos materiais usados em cada arte para a re-
presentacao; por um lado, temos a impressao de realida-
de e, por outro, a percepcao da realidade.

Kracauer, como um dos adeptos da Teoria Realista, afir-
ma que as técnicas cinematicas constituem algumas das pro-
priedades do cinema; sendo assim, as classifica como meio.
Defende ainda o conceito de equilibrio entre o impulso realis-
ta, que busca o registro completo do objeto, e o impulso for-
mativo, que, através de mecanismo especifico, constroi o sig-
nificado, proporcionando, assim, a possibilidade de o homem
estabelecer uma relacao de afinidade particular com o mundo,
predominando o conteudo, evidenciando a visdo propria do
mundo em detrimento da visdo subjetiva do homem. Conforme
Andrew (2002, p. 103):

Toda a tese de Kracauer parece ameacada. Deve o docu-
mentario, o género mais intimamente ligado a exploracao
da realidade, ser subordinado aos caprichos dos enredos
tramados pelos roteiristas? Em sua pregacao, ele apelou
uma vez mais para o conceito de equilibrio. Exatamente
como na primeira secdo de seu livro, quando tratou da
imagem cinematografica e defendeu um equilibrio entre
o impulso realista, que quer registrar o objeto comple-
tamente, e o impulso formativo, que tenta revelar-lhe o
significado, do mesmo modo nessa secao ele considerou a
forma cinematografica propriamente dita como o equili-
brio entre o documentario, que tenta seguir o impetuoso
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fluxo da natureza, e o filme de enredo, que se esforca para
dar a natureza uma forma humana.

Segundo essa linha de pensamento, propde-se a mistura
do assunto junto a forma de tratamento desse assunto. O ci-
neasta trabalha com dois objetos basicos, “a realidade e o re-
gistro cinematico da realidade”. Logo, possui dois objetos: re-
gistrar a realidade por meio de ferramentas basicas proprias
do seu instrumento e a manifestacao dessa determinada rea-
lidade através da utilizacdo de todos os dispositivos disponi-
veis ao veiculo. Sendo assim, Kracauer enxerga duas possiveis
motivacoes disponiveis a todo cineasta, que é a equivaléncia
entre o realismo e o formalismo.

Betton (1987) explica que o conceito de realismo no ci-
nema possui um sentido amplo e vago e que, desde o princi-
pio, o cinema se preocupou em buscar cada vez mais a proxi-
midade com o realismo, reproduzindo imagens retratando a
exatidao da natureza, com detalhes da existéncia humana, o
uso da linguagem cotidiana, entre outras coisas, preocupan-
do-se com a validade real do acontecimento. Contudo, ele ira
afirmar que, da mesma forma que ha uma vasta variedade de
realismos, existe igualmente o idealismo, que, coadunados,
ora misturam-se, ora opdem-se. Nessa concepcao, a ideia de
Realismo pode ser relativizada.

Da mesma forma que ha uma grande diversidade de re-
alismos, existem diversos idealismos: idealismos raciona-
listas (cartesiano, leibniziano, kantiano, etc.), idealismos
empiristas (Locke, Berkeley...), idealismos dialéticos (ide-
alismo subjetivo fichteano, objetivo de Hegel, ou sinté-
tico de Hamelin...), idealismo critico e reflexivo de Léon
Brunschvicg), idealismos anglo-saxdes (de Bradley, Jo-
siah Royce...). Finalmente, observa-se que nem sempre
é facil distinguir o realismo do idealismo: os dois simul-
taneamente misturam-se e opoem-se, e a distancia que
os separa tende a diminuir, sobretudo nas doutrinas con-
temporaneas do realismo (bergsonismo, fenomenologia -
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particularmente na teoria de Hussel - existencialismo...) e
no idealismo moderno (neokantiano, hegelianismo, empi-
riocriticismo, instrumentalismo, convencionalismo, criti-
ca das ciéncias, etc.). (BETTON, 1987, p. 13).

No entanto, o objetivo aqui ndo serd discutir a fundo
as teorias do cinema nem dilatar as discussdes em torno das
possiveis definicoes teméticas e conceituais a respeito do do-
cumentario. O alvo desta discussio faz-se necessario para o
esclarecimento da existéncia de indicios plurais que rodeiam
a dicotomia ficcdo/realidade.

No filme Bro MC’s, parece evidente o carater realista de
registro do cotidiano, como ele se apresenta de fato; os in-
dices de realidade sdo evidenciados na rotina singela desses
garotos que buscam voz. O hibridismo cultural é uma marca
acentuada nesse trabalho; ha uma mescla entre valores, tanto
no conteudo como no formato audiovisual de registro. Em Ja-
guapiré na luta, utiliza-se uma forma sofisticada para revelar
propositos e ndo se reduz apenas a registro de lutas culturais.
Os videos produzidos pelos indigenas possuem fortes indices
de veracidade; mais adiante, a proposta sera analisar os vide-
os produzidos no projeto Ava Marandu, a partir do aspecto de
equilibrio entre os impulsos realistas e formativos propostos
por Kracauer.

Do inicio aos anos contemporé@neos

Os limites dos filmes documentarios constituem um uni-
verso de dificil explicacéo, por isso resolveu-se nesta pesquisa
separar, para uma abordagem conceitual, os filmes classifica-
dos como documentdrios dos de ficcao. Nesse topico, elenca-
ram-se os filmes documentais desde o inicio do cinema até os
anos 2000, uma vez que, “[...] ao contrario da ficcdo, o docu-
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mentario estabelece assercoes ou proposicoes sobre o mundo
histérico” (RAMOS, 2008, p. 22).

Ja no final da segunda década do século XX, o cinema
surge como uma importante ferramenta a favor da antropo-
logia, que comecara a percorrer as regidoes do Brasil com o
intuito de fazer a etnografia de povos indigenas. Esses filmes
etnograficos apresentavam um Brasil citadino, a imagem de
um grandioso pais desconhecido, divulgando, por vezes, as
iniciativas oficiais de integracdo nacional e a entdo fascinante
imagem idealizada de um indio primitivo e selvagem.

Na génese do processo expedicionario, destaca-se a
Comissao de Linhas Telegraficas e Estratégicas do Mato Gros-
so a0 Amazonas, também lembrada como Comissao Rondon,
concluida em 1916, “[...] a qual o colocou frente a frente no
sertdo varios grupos indigenas de pouco contato com a ci-
vilizacao, levando-o a criar o Servico de Protecao ao Indio,
em 1910” (TACCA, 2002, p. 188-189). Com a direcdo do militar
Luiz Thomaz Reis, foram produzidos trés filmes: Nos sertoes
de Mato Grosso (1914), Expedicao Roosevelt (1916) e Rituais e
festas Bororo (1917). Sao filmes importantes para a historia,
por serem considerados alguns dos primeiros filmes antropo-
l6gicos do mundo, o que é expressivo tanto pela originalidade
quanto pela notdvel utilizacdo dos limitados recursos aplica-
dos a producao.

O cinema como propaganda também ganhou éxito no
momento que buscou registrar as belezas exdticas de um Bra-
sil em plena fase de exploracdo. Destaca-se nesse segmento
Silvino Santos no estado do Amazonas, contratado por acio-
nistas da Peruvian Amazon Rubber Company, acusada pela
corte inglesa por promover massacres a aldeias indigenas. O
entdo fotografo, depois cinegrafista, tinha a incumbéncia de
mostrar a “verdade” através do cinema como propaganda.
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Em um momento favoravel a exportacado da borracha
para o mercado internacional, Silvino tornou-se documen-
tarista, tendo sido estes seus principais trabalhos realizados:
No Paiz das Amazonas (1922), destinado a divulgacao do es-
tado em meio as festividades comemorativas de centendrio
da Independéncia no Rio de Janeiro; e No rastro do Eldora-
do (1924-1925). Com uma cinematografia vasta, produziu doze
documentarios pela primeira produtora local, Amazonia Cine
Films (1918-1920), dez curtas-metragens e trés longas com re-
percussdo nacional e internacional, além de outras producdes
menores (COSTA; LOBO, 2005).

Nesse periodo, as producdes estrangeiras estavam em
evidéncia nas salas de cinema no Brasil. Frente a invasdo de
filmes estrangeiros, criou-se um protecionismo no governo de
Getulio Vargas em relacao a exibicdo dos materiais produzi-
dos em solo brasileiro. Obtém-se uma reserva de mercado que
teve inicio com um decreto em 1932. Bernadet (1979, p. 146)
explica essa fase que beneficiou o formato curta-metragem:

Em 1932, Getulio Vargas assina um decreto que tornava
obrigatdria a exibicdo de um curta-metragem brasileiro
antes de qualquer longa-metragem: o complemento na-
cional. Com esse decreto, abria-se uma nova fase na his-
toria do cinema brasileiro: o governo criava uma reserva
de mercado para o produto nacional e fixava as linhas
mestras de politica seguida em relacdo ao nosso cinema
até hoje, quando a lei de exibicdo compulsoria exige 84
dias de filmes brasileiros por ano, em cada sala. Foi uma
fase eminentemente paternalista, em que o produtor,
economicamente fraco diante dos interesses poderosos e
organizados do filme estrangeiro, solicitava protecao ao
governo, e este lhe concedia, em geral, pouco mais do que
migalhas.

Em 1936, foi instituido pelo Governo Federal o Instituto
Nacional do Cinema Educativo (Ince), um fértil centro de pro-
ducoes cinematograficas, dirigido pelo antropdlogo Edgar Ro-
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quette-Pinto, também empreendedor do radio no pais, tendo
Humberto Mauro como o responsavel técnico pelo instituto.
0 modelo classico griersoniano®® de cinema educativo estava
fortemente atrelado a ideais nacionalistas na Era Vargas, que
idealizava um pais progressista, disseminando o universo cul-
tural das classes intelectualizadas, conviccoes que gravitavam
também em torno dos editoriais da principal revista segmen-
tada, a Cinearte. Segundo Ramos (2008, p. 256), “O objetivo
educativo da producdo documentaria do Ince tem um carater
paternalista, que pretende ensinar ao povo como lidar com
suas proprias tradicoes culturais”.

Humberto Mauro esteve presente na direcdo cinema-
tografica do Ince desde a sua fundacdo, em 1936, abrindo os
trabalhos com Taxidermia e O descobrimento do Brasil, que
pode ser considerado um documentéario pelo teor da obra, até
sua extincao, em 1964, quando produziu A velha a fiar, o seu ul-
timo filme no instituto. Ao longo de 28 anos, foram produzidos
e coordenados sob sua responsabilidade 358 filmes de docu-
mentarios, entre curtas e média-metragens, “[...] um exemplo
de tentativa consciente de fazer um cinema legitimamente na-
cional” (VIANY, 1993, p. 68).

Os trabalhos financiados pelo Ince ndo se restringiram
apenas a obra de Humberto Mauro. A partir dos anos 1950,
outros diretores tiveram seus filmes financiados pelo instituto,
com destaque para o longa-metragem Panorama do cinema
brasileiro (1968), de Jurandyr Passos Noronha. O Ince, junta-
mente com outros orgaos, também viabilizou producdes ci-
nematograficas, como o Departamento de Imprensa e Propa-
ganda e o Servico de Informacao do Ministério da Agricultura.

23 0 termo “documentario” foi utilizado pela primeira vez por John Grierson em
1926, em um artigo para o jornal New York Sun. Fundador da Escola Inglesa de
Documentadrio, ele acreditava no carater educativo do cinema na promocéo da
cidadania. Para saber mais, ver: http://johngrierson.blogspot.com.br. Acesso
em: 11 ago. 2022.
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Na trajetéria do documentario, existem momentos deci-
sivos - com relacdo as mudancas no formato estilistico - que
irdo influenciar o cinema na sua totalidade. O periodo conhe-
cido como cinema direto/verdade foi um desses momentos.
H4, nessa nova fase, uma desconstrucdo do modelo classico
griersoniano, suprimindo a voz over, assinalando uma fase
subjetiva no estilo documentario. No final dos anos 1950, com
o surgimento de novas ferramentas tecnologicas, como 0s no-
vos aparelhos portateis de gravacido de som e imagem, mani-
festa-se um novo estilo de fazer documentario, “[...] no primei-
ro momento do cinema direto, acredita-se numa posicéo ética
centrada no recuo do cineasta em seu corpo a corpo com 0
mundo” (RAMOS, 2008, p. 270); ou seja, o sujeito encontra-se
em uma posicio observativa frente a seu objeto, sem suposta-
mente interferir no mundo a ser representado, distanciando-
-se, assim, do documentario classico educativo-cientificista.

Em 1959, estreou o filme de Duilio Mastroianni, Além do
rio das mortes, um longa com cenas documentais que trata
sobre a vida dos indios Carajas, envolvendo a flora e fauna da
regiao da Ilha do Bananal. No periodo de florescimento do
moderno cinema brasileiro nos anos 1960, a tematica da na-
tureza e povos exoticos dividiu espaco com as reflexdes sobre
o subdesenvolvimento do pais e com as questoes relacionadas
a desigualdade social. Destacaram-se, nesse periodo, Paulo
Cesar Saraceni e Mario Carneiro, com o filme Arraial do Cabo
(1959), e, no ano seguinte, Linduarte Noronha, com Aruanda
(1960), considerado o marco do cinema moderno documental
no Brasil.

Em 1962, o Itamaraty, em parceria com a Organizacao
das Nacoes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(Unesco), promoveu um seminario com o documentarista sue-
co Arne Sucksdorf, que ministrou um curso a respeito das no-
vas técnicas do direto. Dentro da geracdo cinemanovista que
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participou desse evento, estavam: Arnaldo Jabor, Eduardo
Escorel, Dib Lufti, Luiz Carlos Saldanha, Vladimir Herzog, Al-
berto Salva e David Neves. A nova tendéncia se manifestou em
Marimbas (1963), de Vladimir Herzog, o primeiro documenta-
rio registrado com tomadas sincronicas, som magnético utili-
zando o gravador portatil de audio Nagra, com uma tematica
sobre a rotina de pescadores nas praias de Copacabana. Foi
erigido em formato de depoimento, modelo versado no cine-
ma verdade (RAMOS, 2008), tido como um marco de um novo
procedimento estilistico. Também se destacaram como fruto
desse evento os filmes: Maioria absoluta (1964), de Leon Hir-
szman, Integracao racial (1964), de Paulo Cesar Saraceni, e O
circo (1965), de Arnaldo Jabor, que foram confeccionados a
partir da nova técnica.

Brasil verdade é uma compilacido de quatro médias-me-
tragens produzidos por Thomas Farkas no periodo entre 1964
e 1965, com os filmes Viramundo, de Geraldo Sarno, Memd-
ria do cangaco, de Paulo Gil Soares, Nossa escola de samba,
de Manoel Gimenez, e Subterraneos do futebol, de Maurice
Capoville. Posteriormente foi criada uma caravana conheci-
da como Caravana Farkas, no periodo entre 1969 e 1971, que
percorreu o Brasil documentando manifestacoes populares;
como consequéncia desse trabalho, surgiram 19 documenta-
rios, intitulados A condicao brasileira.

Apo6s 0 ano de 1964, data do golpe militar, muitos di-
retores foram perseguidos pelo regime e muitos filmes foram
censurados. Cabra marcado para morrer (1964), de Eduardo
Coutinho, foi interrompido antes de terminado, s6 retomando
a ser feito 20 anos depois. Liberdade de imprensa (1966), de
Jodo Batista de Andrade, também teve a mesma sorte. Na ten-
tativa de levantar questoes a respeito dos movimentos sociais,
ou de mostrar um povo descrente de liberdade, surgiram os
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filmes A opiniao publica (1966), de Arnaldo Jabor, e Nelson Ca-
vaquinho (1969), de Leon Hirszman.

No final dos anos 1960, a televisao ja era um importante
veiculo de comunicacao no Brasil. Muitos diretores buscavam
experiéncias agora em formatos televisivos ou no jornalismo
investigativo. Em 1972, surgiu na TV Cultura de Sdo Paulo a
Hora da Noticia, uma producéo televisiva a fim de mostrar uma
imagem diferente daquela apregoada pelos militares. Mais
tarde, um time de profissionais, como Jodo Batista Andrade,
Paulo Gil Soares, Luiz Carlos Maciel, Eduardo Coutinho, Mau-
rice Capovilla, Hermano Penna e Walter Lima Junior, formou
a equipe de reportagens especiais da TV Globo de Séo Paulo.
Apos varias filmagens, das quais derivaram dez documenta-
rios, surgiu o Globo Repoérter, desvinculado do Departamento
de Jornalismo. Os filmes eram totalmente idealizados em peli-
culas 16mm, e os cineastas buscavam revelar um Brasil através
de uma linguagem experimental e inovadora. Nesse contexto,
destacaram-se alguns trabalhos, como: Caso Norte (1977) e
Wilsinho Galiléia (1978), de Joao Batista de Andrade; Teodori-
co, o imperador do sertao (1978), de Eduardo Coutinho; e O ul-
timo dia de Lampiao (1975), de Maurice Capovilla. Mais tarde,
em 1983, a Rede Globo mudou o formato televisivo, trocando
os filmes de 16mm por cameras de video e o0s seus documenta-
ristas por reporteres.

Glauber Rocha, importante representante do Cinema
Novo, realizou alguns documentéarios em curtas-metragens
com um estilo autoral, mesmo em filmes que trabalhou con-
tratado; destacam-se, entre eles, o filme Amazonas Amazonas
(1965), com um texto que evoca a todo momento 0s povos ori-
gindrios, e sua primeira experiéncia com o filme colorido: Di
Cavalcante Di Glauber (1977). Segundo Xavier (2001, p. 93):

[...] o cinema nao filma o evento, o cinema é o evento:
o gesto de filmar o funeral de Di Cavalcante é o que se
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discute no vaivém das imagens e, principalmente, na fala
ininterrupta do autor; esta se desloca sempre o que seria
um comentario convencional sobre a obra do pintor en-
quanto essa repica na tela em flashes, reproducoes manu-
seadas, fragmentos.

Em 1979, estreou Terra dos indios, de Zelito Viana. O fil-
me retrata as condicoes de existéncia de algumas tribos indi-
genas no Brasil, como os Caingang, os Guarani, os Kadiwéu,
os Xavante, os Terena e os Cajabi. Outro documentarista desse
periodo é Silvio Back, que possui na historia do documentario
brasileiro uma ampla producédo entre curtas, médias e longas-
-metragens. Como caracteristica, utiliza constantemente ma-
teriais de arquivo em seus filmes. Em Revolucido de 30 (1980),
reunindo varios arquivos historicos dos anos 1920 e 1930, ou
em Republica Guarani (1982), a fim de tracar um painel sobre a
organizacao politica indigena, construida a partir de um pro-
jeto dos jesuitas entre 1610 e 1767, utiliza-se de materiais etno-
graficos, por meio de colagem, animacéao e pedacos de filmes
realizados. Em 1995, Back estreou outro documentario, Yndios
do Brasil, com mesmo estilo, utilizando técnicas de colagem de
filmes nacionais e estrangeiros, cinejornais e documentarios.
O filme possui o foco de mostrar como o cinema tem constru-
ido a imagem do indio.

No inicio dos anos 1980, o pais atravessava uma reor-
ganizacdo politica, quando surgiram diversos movimentos
populares, como a Associacio Brasileira de Videos Populares
(ABVP)?4. A revolucédo tecnoldgica proporcionou uma maior
abertura a producoes independentes, com equipamentos mais
leves e de baixo custo, viabilizando, assim, muitos outros pro-
jetos. O Centro de Trabalho Indigenista (CTI)2° destacou-se,

24 Saber mais em: http:/www.pucsp.br/cedic/fundos/associacao_video.html.
Acesso em: 11 ago. 2022.

25 Saber mais em: http:/www.trabalhoindigenista.org.br/quem-somos. Acesso
em: 11 ago. 2022.
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nesse momento, com um trabalho feito a partir de um longo
periodo em contato com etnias indigenas, encabecado pela
antropodloga belga Dominique Gallois e por Vincent Carelli. Os
filmes etnograficos levantam questoes sobre a identidade dos
povos originarios na contemporaneidade e tém desdobramen-
tos de outras ordens, como a capacitacdo tecnologica desses
povos. Podem-se destacar alguns curtas-metragens29: A festa
da moca (1987), sobre a etnia Nabiquara; Wai'd, o segredo dos
homens (1988), sobre os xavantes; e Video nas aldeias (1989).
O filme Mato eles? (1982), de Sérgio Bianchi, faz uma forte cri-
tica direcionada a desmontar o universo de aparéncias que se
forma em torno da questdo indigena, como a atuacao da Fu-
nai com a industria madeireira, as autoridades que promovem
massacres e as leis que se posicionam de modo indiferente a
inumeros procedimentos ilegais.

Em 1997, surgiu o documentario biografico O cineasta
da selva, de Aurélio Michiles, que relata a vida de Silvino San-
tos. Em 2000, lancou-se o filme de Manoel de Oliveira, Palavra
ou utopia, que relata a saga do padre Antonio Vieira, levantan-
do questdes sobre a exploracdo indigena pelos colonos. Joel
Pizzini estreou em 2004 o longa 500 almas, retratando a re-
descoberta da extinta etnia Guatd. Desmundo (2002), de Alain
Fresnot, ¢ uma adaptacédo do livro com o mesmo nome de Ana
Miranda, que problematiza sobre a mesticagem entre indias
e colonos. Andrea Tomacci dirigiu o documentério Serra da
desordem (2006), cujo fio condutor é o indio Carapiru da tribo
Guaja, que enfrentou um massacre em suas terras. Belisario
Franca dirigiu em 2007 o documentdrio Estratégia Xavante,
em que retrata a estratégia desenvolvida pelo povo Xavante na
tentativa de tomar conta de seu territorio e suas tradi¢cdes com
autonomia. Corumbiara (2009), de Vincent Carelli, ¢ um longa

26 Outros filmes: http:/www.videonasaldeias.org.br/2009/video.php?f=0. Aces-
so em: 11 ago. 2022.
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que retrata o massacre dos indios da gleba Corumbiara; além
desse trabalho, existe uma longa filmografia em curtas-me-
tragens. José Padilha ird retratar em Segredos da tribo (2010)
os conflitos entre antropologos nas aldeias lanomami. Em O
mestre e o divino (2013), de Tiago Campo pela ONG VNAZ?, um
missionario e um indigena retratam a vida na aldeia e na mis-
sdo de Sangradouro, em Mato Grosso.

Numa visdo macro dos objetos de analise deste livro,
pode-se verificar que: o filme Bro MC’s apresenta em sua es-
trutura de roteiro tomadas sincronicas e utiliza-se do estilo
do cinema verdade em forma de depoimentos, elaborado na
lingua portuguesa, sem a exposicao do documentarista e sem
a caracteristica da voz over. O som direto é possibilitado pelo
microfone embutido nas cAmeras modernas, facilitando a pro-
ducéo in loco. O filme Jaguapiré na luta é um documentério
narrado e encenado por personagens nativos da Aldeia Ja-
guapiré e Jaguapiré Memby, estruturado em forma néo linear,
com um roteiro mais elaborado; as cenas do conflito sdo con-
trapostas junto a depoimentos de duas ancias que estiveram
presentes nesse acontecimento. Nesse ultimo trabalho, obser-
vou-se uma maior utilizacdo dos recursos de camera, como
movimentos panoramicos, zoom e varias tomadas em angula-
coes distintas, proporcionando uma sofisticacdo na producéao
do filme.

Neste topico, fez-se um breve historico do cenario de
filmes documental brasileiro, além de outros trabalhos docu-
mentarios catalogados. Foram listados desde o inicio do cine-
ma no Brasil até os anos contemporaneos: 20 documentéarios
voltados de alguma forma para as questoes indigenas. Existem
alguns autores, como Bilharinho (1997), Ramos (2008), Viany
(1993) e Xavier (2001), que abordam o assunto da trajetdria do

27 Saber mais em: http:/www.videonasaldeias.org.br. Acesso em: 11 ago. 2022.
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cinema em uma visdo macro, com profundidade, em diversos
outros aspectos.

Nos dias atuais, a producado documental é um mercado
segmentado, em frequente expansio, com aberturas para di-
ferentes formatos, contornando diversos suportes, como TV
aberta, canais pagos e também materiais exclusivamente digi-
tals para a internet.

Um indio em cena: um breve dialogo

Neste topico sdo comentados alguns filmes do circuito
industrial que fazem parte da histéria do cinema brasileiro e
que contribuiram para a formacao da opinido coletiva que se
formou e se sustenta no presente. Foram selecionados alguns
filmes que abordam, em diferentes épocas e pontos de vista
distintos, os aspectos culturais, atribuindo diversas perspec-
tivas entre as etnias indigenas que habitam o solo brasileiro.
Essa analise faz-se importante para a compreensao de como
é percebido o processo de hibridacdo cultural no decorrer
da historia, que consequentemente se relaciona com o objeto
deste livro. Para tanto, os filmes serdo comentados em ordem
cronoldgica, sdo eles: O descobrimento do Brasil 1936), Como
era gostoso meu francés (1970), Anchieta, José do Brasil (1978),
Bye Bye Brasil (1979), Iracema, uma transa amazonica (1980), O
Guarani (1996), 500 almas (2004), Terra vermelha (2008) e O
mestre e o divino (2013).

As influéncias indigenas estdo presentes em diversos
aspectos da cultura brasileira, como no folclore, no idioma,
nos habitos alimentares e inclusive nos tracos fisicos, afirman-
do quanto essa matriz se coaduna o povo brasileiro. Contudo,
essa cultura mitica e movimentada por um interesse exotico
recorrentemente é interpretada por conviccoes calcadas em

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



102

um obsoletismo de tipo tradicionalista, como algo imutavel,
congelado na memoria.

O descobrimento do Brasil 1936), de Humberto Mauro,
produzido pelo Instituto de Cacau da Bahia, com trilha sonora
de Heitor Villa-Lobos, em formato de documentéario, faz parte
da discussao do uso do cinema como ferramenta educativa. A
narrativa historica é ancorada “cientificamente” no discurso
filmico, a fim de diferenciar as intencoes educativas em re-
lacdo aos géneros de melodrama da época, o qual ndo tinha
o compromisso da veracidade dos fatos. Na preocupacido em
utilizar métodos técnicos confidveis, ja nos créditos iniciais,
além da equipe técnica, mencionam-se as fontes utilizadas
para o levantamento da orientacdo historica, como Afonso
de Taunay, diretor do Museu Paulista, e o antropdlogo Edgar
Roquette-Pinto, o entdo diretor do Ince. Outro procedimento
legitimando o discurso no filme é a utilizacdo do conteudo do
documento da carta de Caminha, colocando-a em primeiro
plano na histéria (MORETTIN, 1999).

Parcialmente sonorizado, o filme é narrado através de
textos extraidos da carta de Caminha fragmentados em inter-
titulos. A obra reconstitui a chegada das frotas portuguesas ao
litoral brasileiro e mostra os primeiros contatos entre os por-
tugueses e os nativos. Na cena da primeira missa celebrada,
Mauro tentou reunir elementos visuais reproduzindo o mais
fiel possivel o quadro de Vitor Meireles.

Como era gostoso meu francés (1970), de Nelson Pereira
dos Santos, foi o filme que abriu o Festival de Cinema de Lon-
dres, em 1971, o qual foi premiado no Festival de Brasilia com
o troféu Carmem dos Santos, prémio de melhor filme pelo juri
popular, e ganhou o prémio de melhor diretor pela Air France
em 1973. Contou com um roteiro inscrito a partir de pesquisas
literarias de relatos de viajantes e jesuitas do século XVI; con-
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tudo, o enredo foi inspirado no livro de aventuras do aleméo
Hans Staden, Viagem ao Brasil (SILVA, 2014).

Staden serviu na artilharia para os portugueses no sécu-
lo XVI, quando foi capturado em um confronto com os indios
Tupinambas. Os franceses, que eram inimigos dos portugue-
ses, estabeleceram, através do escambo entre quinquilharias
e pau-brasil, um relacionamento direto com a tribo, que, por
interesses persuasivos, permitiram que devorassem o alemao.
Nesse meio-tempo, Staden, por decisdo do cacique, ganhou
uma esposa e, durante um periodo, viveu isolado na tribo;
passado esse tempo, foi comido em um ritual antropofagico,
tipico daquela etnia. O filme tem uma maioria de captacdes
em externa, ambientadas em uma aldeia, destacando a bele-
za exuberante da costa de Parati, no Rio de Janeiro; a trilha
sonora ¢ composta por melodias de origem indigena. Entre
atores, apesar da temética, ndo ha personagens originalmen-
te indios, no entanto o trabalho de caracterizacdo mantém os
atores proximos do estilo “selvagem”, com os corpos pintados
com urucum, adornados com artigos artesanais e predomi-
nantemente nus, porém sem proximidade com o vulgar. Se-
gundo Xavier (2001, p. 77):

[...] ironia antropofagica que ativa o imaginario de uma
sociedade indigena tropical sem culpa, idilica, mas
condenada, numa narrativa que inverte as referéncias
e faz a parddia da literatura de viagens proprias ao
colonizador.

Anchieta, José do Brasil (1978), de Paulo Cesar Sarace-
ni, trata da biografia de José de Anchieta e da miscigenacio
cultural, tema caro a ditadura. A obra assume uma postura
que vai contrariar a visdo conservadora tanto da igreja cato-
lica, que possuia intencdes religiosas com a beatificacdo de
padres, como dos civil-militares do regime vigente da época.
Segundo Pinto (2013), a obra foi o primeiro longa-metragem
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do Cinema Novo coproduzido e distribuido pela Embrafilme,
juntamente com a igreja catolica. Nesse momento, o Cinema
Novo imprimia novos postulados politicos e estéticos em seu
discurso, o que conflitaria com as visdes exteriores. Segundo
Xavier (2001, p. 87):

E o antiespetaculo introspectivo, teatral, no qual, dentro
do cinemao, a postura do autor se radicaliza numa ‘ca-
nonizacdo’ pessoal da personagem que ficou longe da
expectativa dos alinhados & campanha oficial de canoni-
zacao do jesuita.

Novamente a impressdo idilica ¢ da figura selvagem e
antropofagica; a imagem do indio é representada por atores
ndo indios, devidamente caracterizados, seminus, maquiados,
com tracos nitidamente brancos, levantando questoes em tor-
no de conflitos ideologicos entre jesuitas e colonos, das apro-
priacoes territoriais e da interferéncia marcante da igreja,
subjugando os costumes desses povos.

Bye Bye Brasil (1979), de Carlos Diegues, distribuido
pela Embrafilme, embora o arco tematico central do filme nao
nao esteja voltado aos indigenas, existe dentro de um contexto
secundario a presenca emblematica desses povos como uma
representacdo “contaminada”. O filme, a principio, conta a
histéria de trés artistas ambulantes que percorrem o Brasil
em uma caravana chamada Rolidei, fazendo espetaculos para
camponeses, indios e cortadores de cana, fugindo dos efeitos
da concorréncia da televisdo, responsavel pela mudanca de
habitos na rotina social. Mais tarde, no Nordeste, juntam-se
ao grupo mais dois personagens, que acabam se aventurando
com o grupo pela Transamazonica, tratando dessa migracio
nordestina comum naquele periodo, com pessoas fugindo da
seca do Nordeste em busca de uma vida melhor.

Diferentemente do que se via, Diegues roteiriza um outro
contexto, um indigena modificado daquele selvagem nu, pinta-
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do e livre em aldeias em meio a floresta. O indio aparece como
um personagem desorientado culturalmente (LIPOVETSKY,
2011), violentado pelo crescimento exacerbado de um capita-
lismo irredutivel, com a implementacdo da Transamazonica,
que foi vista como um “progresso” para a sociedade amazo-
nense, mas como uma agressao para a forma de vida dos po-
vos nativos daquela regiao. A crise identitaria percebida no
filme é notada pelos personagens em cena, atores realmente
com fortes tracos indigenas, & mercé da prdpria sorte, carac-
terizados por roupas e objetos urbanos, mesclando-se com
habitos tribais e contaminados pela vida moderna, uma visao
de cunho realista entre o documentario e a ficcdo no que diz
respeito a tematica de desterritorializacado indigena. A obra
pode ser encarada como uma forma de denuncia ao descaso
social. Segundo o prdprio Diegues (1988, p. 51):
No interior do Nordeste, as margens da Transamazonica,
onde quer que v4, continuard a ver a miséria de sempre,
as injusticas e desigualdades que fazem da nossa socie-
dade uma das mais dramaticamente injustas deste hemis-
fério. Mas esta miséria esta povoada de TV em cores, tra-
tores, avides executivos e outros signos de um tempo que
ndo é mais aquele em que a maioria da populacao do pais
estava no campo. Esta é a linguagem que o provo brasi-

leiro comeca a compreender e que o ajudard, inclusive, a
reconhecer e exigir os seus direitos.

O filme Iracema, uma transa amazonica (1980), de Jorge
Bodanski, possui como eixo central o processo de expansio
econOmica que a Amazonia sofria nos anos 1970, com a viabi-
lizacdo da Transamazonica pelo governo Médici. O enredo de
ficcdo se mistura com depoimentos de populares que viviam
aquele episodio de ocupacéo. O filme é ambientado na flores-
ta, favorecendo uma articulacéo realistica, com uma lingua-
gem pendular entre realidade e ficcdo. O filme opde-se aos
clichés puritanos de ordem romantica, pois Bodanski optou
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por realizar um roteiro composto de historias com conflitos
de cunho humanistico: um enredo que tem fortes indicadores
da miscigenacao e de hibridismo que trafega entre o passado
e um complicado presente. A miscigenacdo na grande Regido
Amazonica entre amerindios e europeus ocorreu desde o sé-
culo XVI e, como consequéncia, transformou profundamente
os modos de vida na regido. A trama do filme se desenvolve a
partir de um encontro entre Iracema, uma cabocla que aca-
ba de chegar das regides ribeirinhas, com um caminhoneiro
sulista, que se aventura em terras do Norte em busca de di-
nheiro. Desse encontro nascem conflitos que se desenrolam ao
longo da rodovia Transamazonica. De acordo com Dias Filho
e Leite (2012, p. 9):

O filme é um marco na histéria do cinema brasileiro, pois
se propoe a criar um género ‘documentario-ficcdo” ou do-
cudrama, onde o hibridismo de linguagem se funde entre
o roteiro fechado de uma ficcao e as falas abertas e im-
previsiveis de um documentario misturando atores pro-
fissionais com nao profissionais e esses a populacao, que
¢ muitas vezes entrevistada ou provocada por um deba-
te sobre sua realidade social. Ficando o questionamento
para o espectador de onde comeca e termina a ficco.

Em O Guarani (1996), de Norma Bengell, uma adaptacéo
do romance de José de Alencar, a histéria é ambientada no
século XVII, em que colonizadores a servico da Coroa Portu-
guesa, aventureiros e bandeirantes percorrem o Novo Mundo
em busca de ouro e outras riquezas. Uma fortaleza construida
nas cercanias das terras dos indigenas Aimorés. O romance se
passa entre Peri, de etnia Goitacé, que vive afastado de sua tri-
bo, e a filha de um fidalgo portugués, por quem Peri se apaixo-
na e passa aviver junto com a familia dela. O romance, inscrito
no periodo pos-independéncia, traz a imagem romantizada de
um indigena selvagem representando a identidade nacional da
época.
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O filme documentario 500 Almas (2004), de Joel Piz-
zini, narra a histéria da etnia Guato, atacada pelos bandei-
rantes paulistas do século XVIII, vitimas da gripe, tuberculo-
se e variola. Esses indios do Pantanal mato-grossense (Mato
Grosso e Mato Grosso do Sul) foram considerados extintos ha
mais de 40 anos e, segundo relatos observados pelo antro-
pologo Darcy Ribeiro, duas décadas depois disso, os Guato
nao so6 foram redescobertos pela missao salesiana, morando
em bairros pobres de Corumbd, Mato Grosso do Sul, como
ainda conseguiram, apds uma longa disputa judicial, a posse
de parte de seu territério tradicional, a ilha de Insua, isolada
no Pantanal.

O filme tem o foco na relacdo dos Guatd com a natu-
reza, os quais sdo conhecidos como indios canoeiros. Abor-
da aspectos cruciais, como a morte de um de seus lideres nos
anos 1970 e a dispersdo da etnia pelos rincoes do Pantanal.
Sao indigenas nomades que transitavam por todo o Pantanal,
principalmente nos rios Paraguai e Sdo Lourenco, que pos-
suem habitacdes em locais especificos onde viviam em nucleos
familiares durante alguns periodos do ano. A lingua é outro
elemento de destaque no documentario, por possuir um so-
taque quase “musical”. De acordo com Habert (2008, p. 109):

Nos primeiros minutos do filme 500 almas, as vozes hu-
manas, superpostas, multiplas, se distinguem da musica
e dos ruidos através de um grande esforco do especta-
dor-fruidor, que percebe sons guturais, indistintos, de
linguas faladas que ndo reconhece, até poder discernir,
parcialmente, palavras, e produzir significados, mas, nes-
se caso, os significados deslizam, se [sic] transformam, em
uma semiose ilimitada. Nessa situacao de vozes humanas
completamente nao identificadas, misturadas e, princi-
palmente, impedidas de serem decodificadas, da-se um
bloqueio para uma total transparéncia, e grande parte do
poder do filme localiza-se ai, a0 ndo permitir a obviedade
objetiva, o inevitavel naturalismo.
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Terra vermelha (2008), de Marcos Becchis, um filme ita-
lo-brasileiro contemporaneo, é um drama ficcional baseado
em fatos. O filme retrata a peleja dos Guarani-Kaiowd em Mato
Grosso do Sul em reivindicacdes conflituosas em busca de seu
territorio. O trabalho retrata, além de outras questdes polé-
micas acerca do indigena, o problema do suicidio nas aldeias.
Becchis usa atores profissionais e dramatiza com realismo
utilizando os proprios indios dessa etnia. A colonizacao e do-
mesticacdo de indigenas desencadearam problemas de varias
ordens, além da desterritorializacdo. Esses povos sofrem com
muitos problemas de adaptacdo ao meio urbano.

Conforme Alves (2012), o filme carrega marcas simila-
res ao neorrealismo italiano, utilizando-se de fatos, chegando
proximo ao género documentdrio. Em oposicdo ao tradicio-
nalismo, a estilistica vai tentar retratar os problemas sociais e
econdmicos da época:

[...] pode-se observar os elementos peculiares do neorre-
alismo italiano, como: gravacoes ao ar livre, pois a maior
parte das locacoes do filme é realizada nos arredores de
Dourados (MS), a utilizacdo dos proprios indios como

atores, o tema central, que é o conflito vivido por esta et-
nia, a soliddo, a miséria, entre outros. (ALVES, 2012, p. 86).

O filme trata de alguns assuntos que, na visdo do dire-
tor, podem ser questionaveis, dependendo do ponto de vista,
porém, de modo geral, representa uma parcela significativa da
realidade, talvez nem tanto generalizada, contudo atualizada.

A obra O mestre e o divino (2013), de Tiago Campos,
possui como base da estrutura filmica a disputa em torno das
imagens produzidas por dois personagens diferentes. Desde
1950, o missionario alemio Adalbert Heide vem registrando a
vida cotidiana dos Xavantes; nesse sentido, o enredo observa a
forte relacdo entre o padre - intitulado de mestre pelos indios
- e 0 cineasta Divino Tserewahu, que conviveu com o religioso
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desde sua infancia e comecou a realizar seus filmes através
das oficinas do projeto Videos nas Aldeias e a editd-los com
a ajuda de Tiago Campos, diretor e personagem, que também
possui uma importante contribuicdo na construcao da historia
do filme.

Essa conexdo plurifacetada contém elementos tao abun-
dantes como conflitos entre personalidades diferentes, admi-
racdo mutua, discordancia a respeito da elaboracao da histo-
ria do filme, pontos de vista - tudo isso entrelaca uma trama
real entre as biografias dos protagonistas, evocando aspectos
delicados acerca da evangelizacio, mas sobretudo em relacio
ao que acontece no terreno das imagens. Nos materiais de ar-
quivos e nos didlogos que acontecem a volta deles, e onde se
passa a maior parte do filme, é possivel perceber a diferenca
de politicas imagéticas sobre a experiéncia indigena.

E no sentido de percepcoes diferentes de mundo que
essa obra contribui com a pesquisa proposta. Quais sdo as
assimilacoes que os Guarani-Kaiowa querem transmitir? Evi-
dentemente, como é constatado no documentario biografico,
os valores de mundo entre os nio indios e os indigenas sao
diferentes. Aqui se usa o cinema como referéncia de constru-
cao de significados; além de ser o foco deste livro, é uma das
importantes ferramentas de divulgacio de interesses sobre a
relacdo de proximidade e de realidade do processo filmico.

Neste capitulo, Cena 2, fez-se um levantamento histdri-
co do percurso do cinema no Brasil. Para tanto, dividiram-se
0s assuntos em tempo cronoldgico, abrindo-se uma discus-
sdo entre categorias ficcionais e documentais, com o intuito
de distinguir as diferencas de abordagem entre esses géneros
do cinema. Juntamente foram comentados alguns trabalhos
cientificos relacionados ao tema que contribuiram para o de-
senvolvimento desta pesquisa.
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Nos primeiros toépicos, falou-se da chegada do cine-
ma no territorio brasileiro, do processo de estruturacdo da
linguagem que se formou em diferentes periodos. Apesar de
abranger um universo maior de producdes ficcionais, teve-se
uma preocupacio em estabelecer um recorte voltado para os
filmes que retratam a imagem do indio. Dentro dessa perspec-
tiva do universo ficcional, o primeiro filme sobre os aborigenes
brasileiros foi O Guarani (1911), de Salvattore Lazzaro, antes
mesmo de alguma aparicdo documental. No inicio, basica-
mente foram producdes baseadas na literatura nacional, por-
tanto calcadas em um idedrio romantizado desses povos. Em
uma andlise mais geral dos filmes ficcionais levantados neste
trabalho, o personagem indigena aparece, na maior parte das
vezes, em segundo plano, em relacdo ao nio indio. Geralmente
o personagem principal ¢ um heroi branco que ocupa o pri-
meiro plano, deixando o indio em um plano secundario.

Nos anos 1940 e 1950, nota-se alguma mudanca nos en-
foques atribuidos aos personagens, que ira depender da con-
textualizacao sociocultural de cada producéo. Sendo assim, a
figura indigena passa a ser a contemplacdo dos espacos ce-
nograficos para filmes de aventura, desbravamentos de ma-
tas misteriosas, historias de bandeirantes, de cunho religioso
ou mesmo como elementos para a comédia. Nesse sentido, os
povos aborigenes parecem desligados da civilizacdo e vincu-
lados exclusivamente & vida selvagem. Nos anos 1960, ha um
cambio de eixo temadtico, em que o indigena é posto como per-
sonagem central nos roteiros dos filmes, expondo discussoes
sobre o que é ser indigena no Brasil, indagando a construcéo
identitaria desses povos no contexto social em um ambito ge-
ral da sociedade.

Os anos 1970 foram um periodo de linha dura no pais;
por conta disso, o tema indigena foi posto em cena de ma-
neira alegorica, de forma a questionar os problemas politicos
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vigentes da época. A alegoria foi um artificio encontrado para
ludibriar a entdo censura militar. Os anos 1980 e 1990, pontos
fortes dos temas estavam ligados a violéncia contra o indio,
que, por muito tempo, foi desconsiderada pelo campo cine-
matografico, consequentemente cresceu a preocupacio em
se repensar quem realmente sdo os indios do Brasil. Poste-
riormente existe uma passagem de pontos de vista, em que o
combate ao indio existird retratando personagens vistos sob
o foco da resisténcia indigena, e o indio, em constante amea-
ca de exterminio, ganha uma identidade “nacional”, como uma
alternativa de uma conscientizacdo ecologica, ligando esses
povos a preservacdo da natureza.

Em “Cinema documentdrio: entre a realidade e ficcdo’,
discutiram-se as questoes entre os filmes de ficcido e docu-
mental. Enquanto o primeiro pode ser encarado como um
entretenimento, o outro revela-se intricado fortemente com o
foco na realidade. Os filmes dos Guarani-Kaiowa sdo asser-
coes que revelam uma determinada realidade; os argumentos
para as narracoes filmicas presentes em Bro MC's e Jaguapiré
na luta fazem parte da realidade cultural desses povos. En-
quanto um promove uma proposta hibrida de fluxo cultural, o
outro registra a memoria de suas conviccoes historicas.

No topico seguinte, “Um ensaio: do inicio aos anos con-
temporaneos’, foram elencadas as principais obras filmicas
a partir do género documental. Vale lembrar que o primeiro
filme do género documental com a tematica indigena foi o do
militar Luiz Thomaz Reis, Nos sertoes de Mato Grosso (1914),
fruto da expedicionaria Comissdo Rondon, que gerou mais
outros dois documentarios da mesma tematica. Os primei-
ros documentarios sobre os indios, registrados na década de
1920, 1930 e 1940, possuiam um cunho de divulgacdo para fins
comerciais; no caso dos filmes de Silvino Santos e depois da
criacdo do Ince (1936), inclinou-se para propostas educativas.
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Depois de um periodo sem muitas producdes documen-
tais importantes sobre indigenas, reapareceram, no final dos
anos 1970, materiais que retratariam as condicoes de existén-
cia de povos indigenas em solo brasileiro, como Terra do indio
(1979) e Republica Guarani (1982). A partir dos anos 1980, co-
mecou a construcao de materiais etnograficos, constituindo-
-$e um comeco para novas perspectivas com o projeto pionei-
ro Videos nas Aldeias. Ao mesmo tempo que os idealizadores
registraram o cotidiano das aldeias, introduziram a linguagem
audiovisual para esses povos. Portanto, o processo de inte-
gracdo comecou a mudar o enredo dos filmes e o termo “hi-
brido” principiou nas evidéncias de alguns trabalhos, uma vez
que havia uma troca de posicoes entre sujeitos da construcao
filmica e também na postura de alguns realizadores. Entao, a
partir dos anos 1990, comecou-se a repensar novos horizontes
identitarios dos indigenas, dentro da perspectiva de uma so-
ciedade contemporanea.
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CENA 3: RECURSOS E LINGUAGENS CINEMATOGRAFICAS

este capitulo, serdo abordadas teorias que mostram
as particularidades de cada codigo que constitui a linguagem
cinematografica. Sera estudada a metodologia basica para a
realizacdo de uma andlise filmica, no intuito de compreender
como os Guarani-Kaiowa estdo construindo suas narrativas
pelas ferramentas do cinema. Essa fundamentacao tedrica se
faz necessaria, pois sera a baliza na orientacéo da andlise téc-
nica do objeto proposto.

No primeiro tépico, compreendido como “Signos do ci-
nema’, serdo discutidos os percursos, possibilidades e proce-
dimentos da andlise filmica, sob os pressupostos de Casetti e
Di Chio, entre os suportes teéricos de Aumont e Metz. Serao
tratados os conceitos de representacdo e narracido, em que
o primeiro diz respeito a elaboracdo de uma reproducao so-
bre a realidade, envolvendo elementos de cenografia, o que
é posto dentro dos limites do enquadramento, e juntamente
serdo elencadas as varias questdes sobre os procedimentos de
montagem filmica. O segundo compreende os componentes
da narracdo baseada em estudos do emissor como narrador e
do receptor como destinatario de uma mensagem. A acio nar-
rativa diz respeito a algo que se manifesta e que desencadeia
eventos, pontuando a evolucio narrativa.

Em “Caracteres do cinema’, serao vistos os elementos
fundamentais para a construcido de uma narracéo audiovisual.
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Nesses topicos, serdo estudados os varios tipos de enquadra-
mento e seus conceitos, as varias possibilidades de angulos de
filmagem, em que é tratado os diferentes pontos de vista da
camera na construcido do elemento draméatico. Também sera
feita uma abordagem rapida sobre as objetivas, uma vez que
esses elementos trazem uma série de possibilidades e concei-
tos na captacdo de imagens. Como parte da estrutura filmica,
os recursos de camera sao elementos que também serao tra-
balhados, que diz respeito aos movimentos de camera e & acio
executada dentro do cendrio. Outro elemento versado sera a
utilizacdo do som direto e seus desdobramentos na constru-
cao da narrativa. Juntamente ird se falar sobre as possibilida-
des das estruturas narrativas no modelo aristotélico, em que
se cria o roteiro baseado em atos dramaticos.

Signos do cinema

Neste topico, sera visto de que forma se dardo as ana-
lises dos contetdos filmicos de Bro MC’s e Jaguapiré na luta.
Um dos grandes desafios de uma andlise filmica envolve a
compreensdo, a analise e a interpretacdo de todos os codi-
gos especificos contidos em um filme. Tais cdédigos podem ser
definidos como um conjunto de signos que produzem e trans-
mitem mensagens emitidas aos espectadores através de um
discurso audiovisual, ou seja, a mensagem é transmitida atra-
vés de imagens em movimento agregado a um componente
SONOro.

[...] ler o filme é uma forma amplamente metaférica para
entender a atividade de analise e de interpretacdo dos
mecanismos comunicativos e dos procedimentos estéti-
cos que interagem no texto filmico. (COSTA, 1987, p. 154).

Entretanto, para a decodificacio destas mensagens, é
necessaria a utilizacdo de metodologias adequadas que pos-
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sam dar conta das caracteristicas basicas dos codigos cine-
matograficos. Conforme Casetti e Di Chio (1991, p. 11):

Nunca como hoy ha gozado de tanta aceptacion el
ejercicio analitico: estamos asistiendo a una multiplicacion
de las experiencias, a un florecimiento de las iniciativas,
a una densificacion de las referencias. Esta difusion solo
en parte se debe a una cierta forma de moda: depende
mas bien del reconocimiento de la utilidad y la eficacia
del analisis. De hecho, a este ultimo siempre se le han
atribuido valores didacticos, valores tedricos y valores
documentales. Valores didacticos, sobre todo, en cuanto
el andlisis, ensena a desmontary a remontar un objeto con
el fin de comprender su estructura y su funcionamiento,
con lo cual permite entrar en la mecdnica del film, captar
las leyes de su composicion y familiarizarse con un
lenguaje distinto del natural, ademas de adiestrar un tipo
de mirada complice y disciplinada.

Estudiosos como Casetti, Metz e Aumont tém contribuido
no auxilio tedrico de andlises filmicas. Esses autores desenvol-
veram itens e caracteristicas especificas baseados em codigos
técnicos e psicoanaliticos de representacoes visuais, em que
tanto a composicdo fotografica como a montagem, a cenogra-
fia, os movimentos de caAmera e a qualidade da luz sdo elemen-
tos indispensaveis para determinar os significados contidos em
uma producéo audiovisual. “Partimos, pues, del texto como ob-
jeto completo para investigar su composicion, su arquitectura
y su dindmica [...]” (CASETTI; DI CHIO, 1991, p. 122). Esta anélise
serve para identificar também os conteudos tematicos, incluso
no que se refere ao que ha no filme, como expressao de tracos
autorais presentes no discurso cinematografico, examinando e
avaliando a disposicdo dos elementos construtivos da imagem.
No caso do cinema indigena, esse cuidado no exame dos filmes
faz-se necessario, uma vez que os pormenores da utilizacdo da
ferramenta do audiovisual podem ser indicadores importantes
as manifestacoes de mensagens implicitas.
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Conforme Metz (1972), a linguagem cinematografica é
constituida por um conjunto de codigos proprios, que se des-
dobram em: codigos especificos, que sdo aqueles proprios do
cinema, compostos pela fotografia, recursos de camera, mon-
tagem, estrutura narrativa, sistema de géneros, formato; codi-
gos nao especificos, que também podem ser encontrados em
outras areas, como pintura, teatro, literatura, entre outras; e,
por ultimo, os cédigos extracinematograficos, que se plasmam
na indumentdria, na gestualidade, na cultura, no linguistico
e no comportamental. Essa pluralidade de codigos contribui
para a constituicdo do signo filmico.

Antes de falar dos signos especificos que compdem a
linguagem do cinema, como a fotografia e os recursos de ca-
mera, serdo pontuados aspectos do método analitico de re-
presentacoes no cinema proposto por Casetti e Di Chio (1991).

Procedimentos de analise

Com o propdsito de compreender como se processa
uma andlise filmica, este topico e seus subtopicos serdo des-
tinados a estuda-la com mais profundidade. O método que
se utilizard nesta pesquisa é constituido por alguns aspectos
de duas etapas essenciais que devem estar contidos em uma
andlise, compreendidos em: representacdo e narracao, bases
para a construcdo da comunicacio, sobre as quais veremos
algumas questdes relacionadas. A representacdo, por sua vez,
é determinada pelo andamento da reproducéo, “[...] pensando
en el término ‘representacion’ nos vienen a la mente, de modo
intuitivo, acciones como ‘hacer presente algo que estd ausente,
sustituir, reproducir” (CASETTI; DI CHIO, 1991, p. 121). Nessa
perspectiva de “reproduzir” algo que nédo esta evidentemente
presente é que serdo desenvolvidos 0s subtdpicos adiante.

CID NOGUEIRA FIDELIS



117

Representacao

A representacio pode ser definida como a elaboracao
de uma reproducéo e pode ser dividida em trés niveis, que sio:
la puesta en escena (encenacdo), la puesta en cuadro (enqua-
dramento) e la puesta en serie (montagem). O primeiro nivel,
la puesta en escena (encenacdo), diz respeito a0 momento em
que é determinado o “recorte de mundo” a ser representado,
caracterizando todos os dados possiveis de que essa repre-
sentacio necessita, ou seja, é o preparo fundamental para a
construcdo do universo plastico:

Evidentemente, en el nivel de la puesta en escena el analisis
debe enfrentarse al contenido de la imagem: objetos,
personas, paisajes, gestos, palabras, situaciones, psicologia,
complicidad, reclamos, etc., son todos ellos elementos que
dan consistencia y espesor al mundo representado en la
pantalla. (CASETTI; DI CHIO, 1991, p. 127).

Uma grande variedade de elementos é atribuida a esse
nivel, o que lhe confere complexidade e requer ordenamen-
to dos elementos que constroem a cena. No documentario
Jaguapiré na luta, a encenacdo imbuida de realidade é cons-
truida a partir de interpretacoes dos proprios indigenas; a
psicologia de narrar a cena ¢ uma modalidade construtiva
sofisticada; a entrevista testemunhal das ancias é proferi-
da na lingua Guarani, portanto esse recorte de mundo faz
desse trabalho uma construcdo autoral. Os autores Casetti
e Di Chio (1991) sugerem ainda o desmembramento de cada
caracteristica, como, por exemplo, o caso dos dois prota-
gonistas de Bro MC’s, para a andlise, de modo que sejam
considerados: a idade dos garotos, a constituicio fisica, o
carater hibrido dos personagens, entre outras coisas. Ainda
existem, dentro desse nivel, os indicios, 0s motivos e o tema,
que sdo recursos ofertados e organizados no texto filmico
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que conduzirdo o espectador a um determinado universo
dentro da obra.

O segundo nivel, la puesta en cuadro (enquadramento),
esta relacionado com o nivel anterior, pois o que sera enqua-
drado depende do que é posto em cena. Contudo, envolve a
eleicao de um ponto de vista, a selecao de quem ou do que ird
compor a cena, ou mesmo de que maneira serd incluido nos li-
mites do quadro, e o que sera deixado de fora. Assim, a defini-
cao dos movimentos de camera, a determinacéo do tempo de
cada cena, a posicdo e a angulacao de camera sao fatores que
determinam a forma do filme. Segundo Aumont (1995, p. 20):

O quadro desempenha, em graus bem diferentes, depen-
dendo dos filmes, um papel muito importante na com-
posicao da imagem - especialmente quando a imagem é
imovel (tal como a vemos, por exemplo, quando de uma
‘parada na imagem’), ou quase imovel (no caso em que
o enquadramento permanece invariavel: o que se chama
‘plano fixo’). Alguns filmes, particularmente da época do
cinema mudo, como, por exemplo, O martirio de Joana
dArc, de Carl Theodor Dreyer (1928), manifestam uma
preocupacédo com o equilibrio e a expressividade da com-
posicdo no quadro que nada fica a dever a pintura. De
um modo geral, pode-se dizer que a superficie retangular
que o quadro delimita (e que também se chama, as vezes,
por extensdo, de quadro) ¢ um dos primeiros materiais
sobre o0s quais o cineasta trabalha.

Segundo Casetti e De Chio (1991), algumas modalidades
de filmagem podem ser tomadas como algo intuitivo, como, por
exemplo, o personagem principal, que esta dentro da narrativa
participando frequentemente em enquadramentos mais fecha-
dos, ou seja, em primeiro plano, ou mesmo objetos importantes
para a narrativa estao centralizados na imagem, com mais de-
finicdo, em detalhe, para ganhar mais atencao do espectador.

Os elementos cenograficos sdo utilizados como meios
de simulacdo de espacos reais. Conforme Costa (1987), sdo trés
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os elementos “pro-filmicos” que sao justificados pela signifi-
cancia cinematografica, sendo eles: a cenografia, que remete
ao teatro e esta ligada a pintura, isto ¢, a imagem do cinema
projetada nos limites do retangulo da tela, que é o recorte re-
presentativo do mundo exterior; o espaco arquitetonico, que
representa os espacos naturais reconstruidos com finalidades
objetivas de juizos estéticos; e, por ultimo, a paisagem, que é o
espaco filmico que determina ndo apenas um género pictorico
ou como uma cultura enxerga a natureza, mas sim como uma
sociedade organiza a relacdo entre natureza e uma determi-
nada cultura, um espaco virtual que reconstroi significados na
mente do espectador com elementos fornecidos pela imagem.

Se nos niveis mencionados sdo analisadas imagens em
separado ou vistas isoladamente em cada plano, nesse tercei-
ro nivel de representacio, que é la puesta en serie (monta-
gem), considera-se, para termos analiticos, a quantidade se-
quencial de imagens; leva-se em conta o encadeamento feito
pela montagem. Segundo essa perspectiva sequencial, existe
sempre uma imagem que a precede e outra conseguinte. Tec-
nicamente montar imagens € juntar dois ou mais fragmentos
de imagens: entre parametros l6gicos representativos, instau-
ram-se relacoes que se cruzam e se associam por todo o de-
senvolvimento do filme.

A montagem constitui, efetivamente, o fundamento mais
especifico da linguagem filmica, e uma definicdo de cine-
ma nao poderia passar sem a palavra ‘montagem’. Diga-
mos desde ja que a montagem é a organizacio dos planos
de um filme em certas condi¢des de ordem e de duracéo.
(MARTIN, 2003, p. 132).

Consoante Casetti e De Chio (1991), verificam-se dis-
tintas modalidades de disposicdo dos quadros e de uma de-
terminada organizacdo de “fragmentos del mundo” ou como
cada quadro se articula sendo trabalhado separadamente a

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



120

favor da montagem. Essas associacdes podem ser feitas: por
identidade, quando um mesmo elemento se repete de maneira
diferente; por proximidade, quando uma imagem se relaciona
com outra, com o intuito de representar elementos diferentes
para compor partes de uma mesma situacio; e por transitivi-
dade, quando uma imagem estd relacionada com outra para
representar dois momentos de uma mesma acao. Nos filmes
classicos de Hollywood, esses fragmentos se organizam e se
integram perfeitamente a favor da narrativa.

Em contrapartida, existem as associacoes por analogia
e por contraste, quando uma imagem se relaciona com ou-
tra com a finalidade de representar elementos corresponden-
tes. Porém, ndo sao necessariamente idénticos os elementos
confrontantes, mas também nao sdo totalmente opostos, for-
mando, assim, um universo heterogéneo e articulado, jogando
estrategicamente com outros fragmentos implicitos antes de
formar uma unidade narrativa. Por ultimo, existem as associa-
coes neutralizadas ou por aproximacéo, quando as imagens se
relacionam pela aproximacéao dentro da série, formando uma
atmosfera fragmentada, dispersa e cadtica, frequentemente
presente no cinema moderno.

Acerca da montagem, ha varias distincoes importantes
que vao além dos interesses estéticos, permitindo tracar co-
ordenadas de efeitos psicoldgicos. As contribuicdes da Esco-
la Americana, com Edwin S. Porter e David W. Griffith, e da
Escola Soviética, com Vesevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein
e Dziga Vertov, foram decisivas para o avanco da linguagem
filmica, concebendo a construcdo narrativa a partir da mon-
tagem alternada.

Os dois documentarios que sao objetos deste livro apre-
sentam montagens distintas: em Bré MC’s, ha um encadeamen-
to ndo linear, porém ¢é construido sob uma éptica mais sobria;
ja em Jaguapiré na luta, existe uma montagem paralela que
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envolve encenacdo, narracio em segunda pessoa, mesclada
com depoimentos. Martin (2003) distingue a montagem por
duas maneiras: a montagem narrativa e a montagem expres-
siva, que, dentro dessa perspectiva, se desdobram em outras
mais. A seguir, serao especificados alguns dos tracos centrais
desses tipos de montagens, indicando a sua relacdo com os
objetivos deste trabalho.

Montagem expressiva

Nessa modalidade de montagem, Martin (2003) explica
que a construcdo ¢ fundamentada na justaposiciao de planos,
com a finalidade de produzir um impacto direto no espectador
através do choque de duas ou mais imagens. Por isso, essa mo-
dalidade de montagem busca em si mesma produzir sentido
psicoldgico ou exprimir uma ideia. Dessa forma, o processo de
montagem deixa de ser um meio para atingir um fim, causando
efeitos de ruptura no intelecto do espectador, produzidos pelo
confronto/interacdo dos planos. Essa modalidade de monta-
gem abrange a montagem ritmica e a ideologica, esta ultima
também é conhecida como montagem intelectual.

A montagem ritmica possui um aspecto inicialmente
métrico, que consiste basicamente no tempo de duracido dos
planos, conforme o interesse “psicologico” atribuido ao conte-
udo. Nesse conceito existe uma relacio direta com o contetddo
do plano, e o prolongamento/abreviacdo da tenséo é determi-
nado pelo comprimento dos fragmentos; cada plano é trocado
por outro a medida que a atencdo diminui. Assim, a caracte-
ristica dessa modalidade consiste em manter uma expectativa
constante. De acordo com Eisenstein (2002, p. 80):

[...] o comprimento real ndo coincide com o comprimento
matematico determinado do fragmento de acordo com
uma férmula métrica. Aqui, seu comprimento pratico de-
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riva da especificidade do fragmento, e de seu comprimen-
to planejado de acordo com a estrutura da sequéncia.

Diferentemente da sobriedade da montagem narrati-
va, na ritmica ha a utilizacado de recursos técnicos, como o de
planos muito longos, imprimindo um andamento muito lento,
ou, ao contrario, com planos muito curtos e ocasionalmente a
troca abrupta de um enquadramento de um plano geral para
um muito fechado (close-up).

A montagem ideoldgica?® - nesse sentido, o termo “ide-
olégico” é utilizado como uma forma ampla - “[...] serve para
designar as aproximacoes de planos destinados a comunicar
ao espectador um ponto de vista, um sentimento ou uma ideia
mais ou menos precisos e gerais” (MARTIN, 2003, p. 152). Se-
gundo Aumont (1995), referindo-se a Eiseinstein, o filme nao
possui a obrigacdo de reproducdo do “real’, uma vez que ha
a intervencdo nele, mas compete ao idealizador expressar a
realidade, atribuindo ao filme um “certo juizo ideoldgico”. No
entanto, essas categorias de montagem estdo inseridas no
campo da expressao, visando a forma estética na manifestacéo
de certos valores conceituais.

Montagem narrativa

Dando continuidade ao assunto, neste topico serao dis-
cutidas rapidamente outras possibilidades de encadeamento

28 Segundo o Diciondrio de semidtica de Greimas e Cortez (1979, p. 225): “[...| uma
ideologia se caracteriza entao pelo estatuto atualizado dos valores que ela as-
sume: a realizacio desses valores (isto ¢, a conjun¢éo do sujeito com o objeto
de valor) extingue, ipso facto, a ideologia enquanto tal, em outros termos, a
ideologia é uma busca permanente dos valores, e a estrutura actancial que a
informa que deve ser considerada recorrente em todo o discurso ideologico.
Considerada como uma instancia no percurso gerativo global, a organizacao
ideoldgica apresenta os valores, que ela assume, em sua forma abstrata ou te-
madtica. Entretanto, o discurso ideolégico pode ser, em qualquer instante, mais
ou menos figurativizado e pode converter-se assim em discursos mitologicos”.
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sequencial de imagens. A montagem como narrativa foi cons-
truida e empregada pela primeira vez no comeco do século XX
pelo norte-americano Edwin S. Porter com os filmes Life of
an American fireman (1902) e The great train robbery (1903).
Ele entendeu que o plano cinematografico era o elemento ba-
sico para a construcdo filmica. Jean Mitry, citado por Martin
(2003), certifica que Porter foi o responsavel pela aplicacio do
sentido & montagem.

A montagem narrativa esta relacionada a expressio
mais simples da montagem, pois consiste em imprimir em uma
sequéncia logica, com a missdo de contar uma historia, pla-
nos que possuam individualmente conteudos atualizados que
funcionam como dispositivos impulsionando a acdo dramati-
ca e psicoldgica. Dito de outra forma, possui como objetivo
a descricdo de uma acao, a sucessdo de uma sequéncia de
acontecimentos.

A contribuicdo de Porter foi a de organizar os planos,
com o intuito de descrever uma continuidade na narrativa.
Ainda que Porter tenha colaborado significativamente para
a narrativa filmica, foi D. W. Griffith quem de fato mudou o
conceito de fazer cinema. Conforme Deleuze (1983, p. 45), “[...]
a composicado das imagens-movimento, Griffith a concebeu
como uma organizacao, um organismo, uma grande unidade
organica”. Considerado o pai do cinema moderno hollywoo-
diano, suas contribuicoes para a evolucdo da montagem foram
inumeras. Para citar algumas: diversificacdo dos planos para
produzir impacto emocional, incluindo o grande plano geral,
close-up como inserts, camera subjetiva, uso do travelling,
flashback, montagem alternada, montagem paralela (vere-
mos adiante separadamente), variacoes de ritmo, entre outras
contribuicoes.

De acordo com Martin (2003), Griffith nao foi o mentor
da montagem nem dos planos, mas foi o primeiro a saber em-
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prega-los e organiza-los de forma que se tornasse um “meio
de expressao’, elevando o status do cinema a uma categoria
mais complexa em relacdo a construcdo da dramaticidade.
Sua obra consagrada, O nascimento de uma nacao (1915), é
um filme sofisticado que contém elementos referentes a lin-
guagem metaférica junto a outros dispositivos funcionando
de acordo com a narrativa. Vejamos adiante uma sintese das
técnicas de montagem:

Montagem linear - nessa técnica, a sequéncia dos pla-
nos é disposta em uma ordem cronologica, sendo considera-
da a montagem mais simples por comportar o arranjo de uma
unica acdo. Nao ha uma elaboracéo narrativa montada parale-
lamente, portanto sempre respeitando a continuidade tempo-
ral. Esse tipo de técnica aplica-se na montagem de Bré MC'’s:
em linha gerais, a histéria ¢ contada a partir de depoimentos
feitos na propria aldeia, com inserts do cotidiano na tribo.

Montagem invertida - diferentemente da anterior, essa
técnica ndo se aplica a uma légica cronoldgica, subvertendo
a ordem das sucessoes, operando prevalentemente a tempo-
ralidade subjetiva, podendo haver saltos temporais, como do
presente passar para o passado, regressar ao presente nova-
mente e ainda misturar o passado e o presente.

Montagem alternada - trata-se da técnica aplicada na
alternancia entre duas ou mais acdes que se passam simulta-
neamente e que seguem para a mesma direcio. E o esquema
usual nos filmes de perseguicdo, em que o mocinho, depois de
muito procurar, termina sempre por encontrar o bandido que
sequestrou a bela/estrela do filme.

Montagem paralela - quando a montagem trabalha
com duas ou mais acoes distintas simultaneamente, alternan-
do essas acoes, justificando a significacdo do seu confronto.
Essa técnica a contemporaneidade ndo é necessaria; sendo
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assim, possui a caracteristica pela indiferenca da temporalida-
de, o que faz com que a montagem aconteca de maneira mais
elaborada e sutil. Essa técnica aplica-se ao filme Jaguapiré na
luta, em que uma série de situacdes sobre um mesmo assunto
é contada por diversas acoes; a encenacdo no documentario
remete ao ocorrido no passado; paralelamente os depoimen-
tos sdo feitos no presente.

Tecnicamente falando, pode-se constatar que existem
muitas maneiras diferentes de trabalhar o processo de mon-
tagem em um filme. Dito de outra forma, a montagem ¢é a cria-
dora do movimento. Enquanto a imagem fotografica imdvel re-
cria aspectos estaticos da realidade, a sua sequéncia reproduz
o movimento e a vida. Como se pode perceber, a montagem
narrativa consiste em ordenar uma sequéncia logica de pla-
nos para criar um sentido na narrativa filmica. De acordo com
Marner (1980), para uma articulacdo logica e coerente, de for-
ma a garantir a harmonia e a fluidez da narracéo, é necessario
que se obtenha uma continuidade espacotemporal.

A esséncia de uma mensagem cinematografica é comu-
nicada ao espectador por meio de um fluxo de imagens, que
deve comunicar o assunto pretendido: “[...] cada imagem re-
presenta uma ideia; cada cena é uma sucessao de ideias que,
uma vez montadas, ddo a narracio cinematografica mais flui-
dez, l6gica e harmonia” (MARNER, 1980, p. 82).

Um dos principais critérios de continuidade no cinema
esta inscrito na continuidade direcional, critério que estabele-
ce a preservacdo dos personagens e objetos, assegurando um
sentido logico de direcio, por exemplo: se um homem caminha
pela rua, se ele entra na imagem pelo lado esquerdo, entio ele
devera sair pela direita, para que se possa manter o mesmo
sentido de direcdo; caso contrario, é produzido no espectador
um sentido de confusao espacial (MARNER, 1980).
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O eixo da acao é representado pela posicdo da camera
em relacdo ao personagem ou objeto em cena e sera deter-
minante para designar a direcdo da acdo dentro do enqua-
dramento. Para que se garanta a correta continuidade visual,
situa-se a camera em uma determinada direcio, sendo cria-
da uma trajetoria de movimentacao dos personagens em um
raio de acdo. Esse plano espacial ¢ chamado de eixo da acéo;
quando ocorre algum erro nesse sentido, diz-se que houve
uma “quebra” no eixo da acéo.

Entre as inumeras técnicas referentes a continuidade
espacotemporal, além das demais ja mencionadas, cabe tam-
bém mencionar a elipse, que, de um modo genérico, significa
a omissao calculada de codigos narrativos identificaveis pelo
contexto, um salto temporal, o qual o idealizador pode sugerir
recorrendo a alusdo, atribuindo ao espectador a participacéo
em preencher mentalmente o intervalo de acoes.

Conforme Martin (2003), ha varias formas estilisticas
que podem recorrer a elipses em conceitos diferentes. As
elipses de conteudo, por exemplo, sdo, por vezes, motivadas
pela censura social: “[...] a morte, a dor violenta, os ferimentos
horriveis, as cenas de tortura ou assassinato eram em geral
dissimuladas ao espectador e substituidas ou sugeridas de di-
versas formas” (MARTIN, 2003, p. 80). Ha também o siléncio
e o corte seco?) da acio - nesse caso, ferramentas bastante
utilizadas como recursos na concepcio da elipse em filmes.
O filme Jaguapiré na luta se inicia com homens indigenas to-
dos em siléncio em uma oca, compenetrados ao som de uma
espécie de apito. Entre silvos longos e intermitentes, a cena

29 Segundo Watts (1999), corte seco ou corte brusco diz respeito a “[...] um corte
que interrompe a continuidade de tempo, espaco ou acao; em telejornalismo
chama-se de corte brusco a deixa final de uma entrevista cujo dudio termina
exatamente junto com a imagem”, ou seja, ndo existe efeitos de fusdo ou tran-
sicdo entre uma imagem e outra.
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serve de introducdo para o titulo do filme e para a proxima,
em que se iniciam os didlogos, que, no tempo dramatico, seria
no passado.

Uma obra filmica é construida por uma grande quan-
tidade de fragmentos, cuja cronologia e continuidade logica
podem encontrar dificuldades em tornar o encadeamento
perfeitamente compreensivel ao espectador, assim o cinema
pode recorrer a recursos psicologicos tanto visuais como so-
noros, com a finalidade de construir diferentes articulacoes
narrativas.

Narracao

Neste topico, sera analisado o que se refere aos compo-
nentes da narracdo. Veremos que a analise da comunicacéo é
baseada em estudos do emissor como narrador e do receptor
como destinatario de uma determinada mensagem e que, ao
lado da montagem, dos recursos de camera e dos didlogos, exis-
te uma grande quantidade de outros procedimentos narrativos.

A narrativa, para Casetti e De Chio (1991, p. 173), deve
ser estudada a partir de trés componentes, sendo eles: “[...] los
existentes, los acontecimientos y las transformaciones”. Sera
verificado aqui cada um deles em suas particularidades. Ain-
da segundo esses autores, para termos analiticos, ndo é muito
claro se a dimensao narrativa estd no conteudo da imagem ou,
por outro lado, se estd no modo em que se organiza, se rela-
ciona e se manifesta nas imagens; ou seja, ndo esta esclarecido
se 0s processos narrativos estio se referindo a histéria em si
ou a forma em que esta sendo contada/apresentada (CASETTI;
DE CHIO, 1991). Para Aumont (1993, p. 244), “[...] a narrativa
é definida muito estritamente pela narratologia recente como
conjunto organizado de significantes, cujos significados cons-
tituem uma historia”,
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Por “los existentes”, compreende-se tudo aquilo que se
apresenta no interior de uma historia: objetos, cendrio, seres
humanos, animais, podendo ainda ser subdivididos em “am-
bientes e personagens”, sendo que o primeiro diz respeito aos
objetos inanimados dispostos em cena e o segundo condiz a
seres vivos atuando em cena.

O ambiente compreende todos o0s elementos que podem
compor o cenario preenchendo o espaco da cena, podendo ser
classificado sob duas funcdes: o que esta em torno da cena em
que atuam os personagens, compondo e decorando o espaco
em movimento. Aqui pode ser expressado como um ambiente
“rico”, minucioso, carregado de detalhes, ou, ao contrario, um
ambiente “pobre”, simples e discreto; no que se refere a situ-
acdo, coordena o espaco-tempo, situando e caracterizando a
ambientacdo da cena, ou seja, como um ambiente “historico”
construido sob referéncias as regioes e épocas especificas.

No que diz respeito a analise de personagens, ¢ um tan-
to mais complexa. Os enredos sdo prevalentemente tramas
que falam de alguém; acontecimentos ocorridos ou acoes que
possuem uma certa relevancia sui generis que merecem uma
atencdo em particular, galgando o estatuto de personagem
como protagonista ou mesmo antagonista. Existem algumas
caracteristicas que determinam, de alguma forma, diferentes
personificacdes de atores dentro de uma trama. Incluso, nes-
sa perspectiva, ha trés maneiras de andlise de personagens:
0 personagem como pessoa, dotada de caracteristicas parti-
culares, encarnando um personagem como verdadeiramente
real, com uma identidade irredutivel. Conforme Casetti e De
Chio (1991, p. 178):

Analizar al personaje en cuanto persona significa asumirlo
como un individuo dotado de un perfil intelectual,
emotivo y actitudinal, asi como de una gama propia de
comportamientos, reacciones, gestos, etc. Lo que importa
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es convertir al personaje en algo tendencialmente real:
ya se quiera considerar sobre todo como una ‘unidade
psicologica, ya se le desee tratar como una ‘unidad de
accion, lo que lo caracteriza es el hecho de constituir una
perfecta simulacion de aquello con que nos enfrentamos
en la vida.

Outra forma de investigacdo é abordar o personagem
pelo papel que desempenha dentro do filme, sua funcéo social
desenvolvida na trama. Nessa abordagem é encontrado, dife-
rentemente de um personagem unico, um personagem codifi-
cado, que ira assumir géneros gestuais atribuidos a seu papel
que sustentara a narracao.

Outro modo de analise do personagem ¢é como actante,
que se baseia em interpretar tanto sua individualidade como
sua atuacdo, partindo de um ponto de vista abstrato. Nesse
caso, as perspectivas em relacdo as outras abordagens cita-
das acima sao diferentes; ndo se examinam os personagens
em si, como carater e comportamentos expressivos, nem em
termos formais, como atitudes e acdes expressas, mas sim sob
a optica das conexdes estruturais e ldgicas, relacionadas com
outras unidades de sentido. Assim sendo, o personagem nao
é visto com parametros realisticos, desta maneira nao ¢ asso-
ciado a realidade, nem como papel especificamente atribuido
ao personagem, mas sim como um actante. Conforme Greimas
e Courtés (1979, p. 12), “[...] o actante pode ser concebido como
aquele que realiza ou sofre o ato, independentemente de qual-
quer outra determinacao’.

Por um lado, ele ocupa uma posicao na caracterizacio
global do produto; por outro, um agente que realiza certas di-
namicas. O actante, de maneira geral, pode ser representado
independentemente de quem realize a acdo; pode se tratar de
seres humanos, animais, objetos e até mesmo conceitos, de-
pendendo da participacdo efetiva na historia.
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Os elementos narrativos contidos nos filmes Bréo MC’s
e Jaguapiré na luta trazem consigo uma riqueza de ambien-
te; tanto 0s personagens como o cenario contém evidéncias
minuciosas de hibridacido. Os personagens como pessoa car-
regam indicadores da cultura tradicional, ao mesmo tempo
que transitam nos costumes modernos. Esse transito cultural
é mais evidente no primeiro filme, pois essas marcas compor-
tamentais sdo acentuadas no modo de falar, nos gestos e na
producao visual. Outro elemento que pode ser considerado
diz respeito as indumentarias em ambos os filmes. Adornos
tradicionais como: cocares, colares, pulseiras, brincos, pintu-
ras corporais, entre outros elementos, mesclam-se com vesti-
mentas tipicas da sociedade industrial.

Os acontecimentos

Este topico ird tratar da acdo da narrativa, que diz res-
peito a algo que se manifesta, isto é, acontece algo a alguém e
alguém faz acontecer algo, logo nos deparamos com eventos,
ou, por assim dizer, acontecimentos que irdo pontuar ou es-
tabelecer o ritmo da trama, sinalizando sua eventual evolucéo
na narrativa. Em conformidade com Casetti e De Chio (1991,
p. 188), os acontecimentos podem ser distinguidos em dois
grandes universos, dependendo do agente que 0s ocasiona,
podendo ser através de acoes ou de eventos subordinados ao
tema, “[...] si se trata de un agente animado, se hablara mas es-
pecificamente de acciones; si el agente es un factor ambiental
o una colectividad anonima, se hablara de sucesos”.

No caso de eventos, ficam evidenciadas a manifestacao e
a presenca da natureza como agentes operando na narrativa,
como grandes episodios catastroficos, epidemias, etc., igual-
mente pode haver a presenca coletiva da sociedade, como
em grandes guerras, revolucdes, quer dizer, episodios que
envolvem a coletividade humana. Nesses casos, o personagem
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se encontra inserido em um sistema de acontecimentos mais
intricados, por ndo haver, muitas vezes, um controle da situa-
cdo, salvo em situacoes de afronta, de sofrimento, em que ha a
participacdo coletiva na tentativa de mudar alguma situacéo.
O assunto principal que conduz o enredo do documentéario Ja-
guapiré na luta é um evento coletivo envolvendo conflitos de
ordem economica e cultural.

No segundo caso, a acdo atravessa os eventos e se ca-
racteriza pela presenca de um agente animado. Nesse hori-
zonte de personagens animados operando a narrativa, podem
se desdobrar outros trés niveis de investigacdo. No primeiro
caso, a acdo pode ser entendida como comportamento, enten-
dida como uma manifestacao de alguém em resposta a algum
impulso, “[...] el comportamiento es, de hecho, principalmente,
la manifestacion de la actividad de ‘alguien, su respuesta expli-
cita a una situacion o a un estimulo” (CASETTI; DE CHIO, 1991,
p. 189). Neste caso, podem aparecer outras categorias de ana-
lise sobre o comportamento, como: voluntario e involuntario,
individual ou coletivo, transitivo ou intransitivo, contudo esses
parametros sdo para efeitos “fenomenologicos”.

Tem-se ainda a acdo como funcdo, como uma classe de
acontecimentos gerais, e nao apenas um fato efetivo e inflexi-
vel. As funcoes, de forma geral, sdo acoes padronizadas; por
mais que haja uma vasta gama de varidveis, os personagens
cumprem tais acdes a cada histdria narrada. Certas acoes
como privacdo, quando alguém ou algo tira do personagem
coisas que sdo muito estimadas, como a pessoa amada, inva-
sdo de sua vida pessoal, somas de dinheiro, etc.; ainda existe
uma série de acoes, como distanciamento, proibicoes, obri-
gacoes, provas, entre outras classes de acdes que podemos
verificar como técnicas de narracdo cinematograficas.

Neste ultimo, veremos as acdes operando como ato,
como uma estrutura relacional, ou seja, “[...] una relacion en-
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tre actantes” (CASETTI; DE CHIO, 1991, p. 193), podendo ser
apresentada de duas maneiras: enunciados de estado, que es-
tabelecem uma interacéo entre sujeito e objeto, podendo ser
articulada na conjuncéo, em que o sujeito expressa a posses-
sdo de algum objeto, ou na disjuncéo, que configura a perda
de posse de algum objeto por parte do sujeito; e enunciados
de atuacao, que sdo o resultado das operacoes realizadas en-
tre sujeito e objeto, isto ¢, todo o processo que correspondera
ao resultado final. De uma maneira geral, o acontecimento nao
é apenas o que detalha um relato, mas também ¢ tudo o que da
movimento a aco.

As acOes narrativas que impulsionam o enredo dos
dois documentarios sdo de ordens diferentes. Em Bro MCs,
sdo manifestacoes comportamentais, que sio estimuladas por
uma experiéncia musical, a qual se desdobra em outros va-
lores. Em Jaguapiré na luta, a acAo move-se através de um
evento ocorrido, que, no caso, é o episodio de despejo de suas
terras e a posterior retomada.

As transformacoes

Este topico corresponde ao ultimo componente da nar-
racdo segundo as linhas de investigacdo de Casetti e De Chio
(1991), que contemplarad as transformacoes, respectivamente,
como mudanca, como processo e como variacao estrutural.

Nessa modalidade de transformacdo como mudanca,
verificam-se dois pontos de vista: primeiramente a partir do
personagem que é o ator fundamental que conduz as trans-
formacoes, “[...] o bien investiga a partir del personaje, que
es el ‘actor’ fundamental del cambio (lo provoca, lo sufre, lo
expresa, etc.)” (CASETTI; DE CHIO, 1991, p. 199); outro pon-
to de vista ¢ atribuido diretamente a acdo, que ¢ a razao que
impulsiona/realiza a mudanca. Na perspectiva do ator, pode-
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-se reconhecer como mudancas de carater, pertencentes ao
modo de ser do personagem, e mudancas de atitude, que se
relacionam com o modo de fazer; nesse mesmo sentido de mu-
danca, também se podem acrescentar mudancas individuais
ou coletivas, uma vez que podem atingir tanto um personagem
como um sistema de personagens.

Passando para o enfoque da acdo, deparamo-nos com
uma série de alternativas, podendo existir mudancas lineares
ou néo lineares, sendo as primeiras uniformes e constantes, ja
as segundas sdo dissemelhantes e contrastadas. Também pode
haver mudancas de necessidade e mudancas de sucessdo, em
que as primeiras estabelecem uma conexao causal, obedecendo
a modificacdes reconstituiveis, respeitando uma descricao pre-
cisa, enquanto as outras estabelecem conexdo temporal, ser-
vindo como processo evolutivo no fluir do tempo, ou seja, sdo
transformacoes logicas contra transformacoes cronoldgicas.

Agora veremos as transformacdes como processos.
Nesse aspecto, as transformacdes ndo se configuram como
mudancas especificas e determinadas, mas como um proces-
s0. Nesse sentido, as transformacoes podem ser classificadas
como processos de melhoramento ou, ao contrario, de piora-
mento, que implicam um personagem orientador que condu-
zird o ponto de vista: quando esta melhor para um, ficara pior
para outro, e vice-versa.

O terceiro nivel de andlise aqui aplicado é compreen-
dido como transformacoes como variagoes estruturais. Se no
primeiro nivel (as mudancas) foi aplicada uma perspectiva fe-
nomenoldgica e no segundo (0s processos) uma perspectiva
formal, neste dltimo é aplicada uma concepcédo abstrata. De
forma sucinta, sdo cinco as operacdes sugeridas por Casetti e
De Chio (1991): a saturacdo, entre os dois polos, inicio e fim, que
representa a resolucido apontada desde o principio da narra-
cao, resolvendo-se em uma série de tensdes e obstaculos; a
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inversao, que, ao contrario, ¢ uma variacao estrutural em que
a situacdo inicial se transforma no seu oposto e ndo se resolve
por indicios apontados, mas sim desvenda algo que a principio
parecia resolvido; a substituicao, que aqui é um tipo de varia-
cao estrutural, em que o estagio de chegada (final) parece ndo
ter conexao com o ponto de partida (inicio) - ndo ha transfor-
macao nem evolucdo, e sim uma variacdo completa da situa-
cdo em questdo; a suspensao, que é um tipo de variacdo em
que a situacdo inicial ndo é resolvida completamente, ficando
um desfecho em aberto, propenso a outros desdobramentos;
e estancamento, que representa uma “nio variacio’, caracte-
rizada pela insisténcia na permanéncia dos dados iniciais, po-
dendo ocorrer algumas pequenas variacoes, mas obstinadas
sempre a retomarem a mesma questao.

A partir desse subitem, iremos expor o funcionamento
- ndo de todos - dos principais codigos cinematicos que con-
sideramos importantes para as analises de nosso objeto.

Caracteres do cinema

Nesse momento, sera feito um sintético levantamento
dos elementos basicos que compdem a linguagem cinemato-
grafica. O primeiro componente a ser discutido aqui sera a
fotografia. Portanto, neste topico, serao tratados os possiveis
enquadramentos fotograficos, pois “[...] eles constituem o pri-
meiro aspecto da participacdo criadora da camera” (MARTIN,
2003, p. 35).

O elemento-base da linguagem cinematografica é ca-
tegoricamente atribuido & imagem. Como matéria-prima do
processo filmico, ela constitui uma realidade caracteristica-
mente complexa, dado que sua producao é constituida através
de dois aspectos: é o resultado técnico de um aparelho mecéa-
nico, capaz de registrar com exatidao e objetividade a impres-
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sdo da realidade, e essa operacdo, ao mesmo tempo, é execu-
tada conforme a vontade e a subjetividade de um realizador.
Na terminologia corrente seguida em roteiros, a fotogra-
fia diz respeito a porcao de espaco enquadrado pela camera:
[...] o enquadramento é, pois, nos termos de Arnheim, uma
questdo de centramento/descentramento permanente,

de criacdo de centros visuais, de equilibrio entre diversos
centros. (AUMONT, 1993, p. 154).

Trata-se, portanto, do arranjo plastico do conteudo da
imagem em um espaco delimitado (enquadrado). Segundo Mar-
tin (2003), a escolha do enquadramento possui algumas caracte-
risticas funcionais no cinema, como funcéo de elipse, em que se
enquadram alguns elementos em cena deixando outros de fora;
o equivalente a sinédoque, em que se toma o todo pela parte, de
modo que se mostra apenas um detalhe que seja considerado
significativo ou simbdlico para a narrativa. As outras caracte-
risticas funcionais sdo: compor o conteudo do enquadramento
(simbolo); fornecer/mudar um ponto de vista do espectador; uti-
lizar da profundidade de campo para trabalhar com a terceira
dimensao espacial visando a alcancar efeitos dramaticos. Esses
foram alguns dos aspectos que, através da dinamica do enqua-
dramento, o cinema é capaz de fornecer ao seu espectador.

O tamanho do plano é definido pelo intervalo entre a
lente da camera e 0 objeto em questao. A escolha de cada pla-
no esta diretamente relacionada a seu conteudo dramatico,
condicionado adequadamente & narrativa, assim deve haver
coeréncia entre a utilizacdo do tamanho do plano e o seu con-
teddo. Sobre a duracdo de cada plano na cena, ela esta direta-
mente relacionada ao tipo de enquadramento utilizado e nao
existe uma regra fixa a respeito. Porém, o plano geral, pela
quantidade de informacdes contida, tende a ter uma maior
duracdo em relacdo a um primeirissimo plano, por exemplo.
Entre os planos fotograficos, cabe destacar:
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Imagem 3 - Grande plano geral

Fonte: Frame do filme Chamiri Jhegua (2010), projeto Ava Marandu.

Grande plano geral (GPG) - Esse plano normalmente é
usado para situar a acdo em sua globalidade e comumente tem
um carater introdutdrio, sendo também utilizado quando uma
cena requer uma visdo muito ampla do cendrio onde ocorre
a acdo, ou quando hd a necessidade de descrever as dimen-
soes de um grande episddio, como um campo de batalha, por
exemplo.

Nesse caso, verifica-se na Imagem 5 uma pequena aldeia
em meio a um pasto sem a presenca de uma flora necessaria
ao seu redor. Nesse enquadramento, acentuam-se o isolamen-
to desse abrigo e sua presenca solta em meio de uma amplitu-
de territorial desmatada.

Imagem 6 - Plano geral

Fonte: Frame do filme Chamiri Jhegua (2010), projeto Ava Marandu.
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Plano geral (PG) - Esse plano, assim como o plano an-
terior, também possui o objetivo de oferecer uma visdo ampla
do lugar onde se passa um evento, ou situar no espaco a acio
dramatica do filme. Também h& uma terceira caracteristica
mais voltada para uma aplicacao filosofica, quando destaca
uma pessoa ou objeto do ambiente que o cerca. Como exem-
plo, cabe o enquadramento de um homem atravessando terras
insolitas, dando a impressao de uma amplitude infinita; apare-
ce como uma metafora da batalha de um individuo na imen-
sidao de uma terra desconhecida. No enquadramento acima,
utiliza-se o recurso do plano geral para situar o espectador
para a cena seguinte, onde sera executado um ritual entre os
membros da aldeia, em um recinto fechado - no caso, a oca
coletiva.

Imagem 7 - Plano de conjunto

Fonte: Frame do filme Kaiwud kunhatai (2010), projeto Ava Marandu.

Plano de conjunto (PC) - Esse plano é mais pratico
como plano de introducéo que o plano geral, por proporcio-
nar mais clareza aos detalhes da acdo dramadtica. Nele se ve-
rifica um pouco menos de importancia ao ambiente como um
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todo, proporcionando ao espectador uma maior atencio aos
personagens. Direciona o olhar do espectador aos persona-
gens da cena e aos elementos simbdlicos desse ritual, como a
cruz, o chocalho, a vestimenta.

Imagem 8 - Plano americano

Fonte: Frame do filme Bré MC’s (2010), projeto Ava Marandu.

Plano americano (PA) - Esse plano enquadra o per-
sonagem na altura dos joelhos, aproximando o assunto do
espectador, o qual foi muito utilizado nas décadas de 1930 e
1940, nos telejornais e documentarios que continham mais de
um entrevistado. Na Imagem 8, sdo postos simultaneamente
em quadro dois jovens que possuem uma experiéncia de vida
em comum. Nesse recurso, indica-se um maior namero de
detalhes sobre o assunto em relacdo ao plano aberto, como
as expressoes gestuais e a maneira de se vestir, além de estar
colocando duas pessoas relatando sobre o mesmo fato em um
mesmo enquadramento.
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Imagem 9 - Plano médio

Fonte: Frame do filme Jakaira (2010), projeto Ava Marandu.

Plano médio (PM) - Esse plano enquadra o individuo
da cintura para cima, uma maior porcado do fundo/cenéario é
“cortado”, convertendo a figura humana no centro da atencéo,
o qual é bastante pratico para mostrar as relacdes entre pes-
soas com mais riqueza nos pormenores gestuais. Nessa cena
retratada na Imagem 9, esse plano é utilizado para mostrar os
detalhes do ritual e as expressoes dos personagens, sugerindo
uma maior proximidade na narracdo imagética.

Imagem 10 - Primeiro plano

Fonte: Frame do filme Guapoy, a arvore viajante (2010), projeto Ava Marandu.
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Primeiro plano (PP) - Esse plano enquadra o persona-
gem a partir dos ombros. A principal caracteristica dos pri-
meiros planos é a proximidade do publico com um objeto ou
pessoa, uma vez que se elimina o cenario quase que na totali-
dade. Esse enquadramento ¢ utilizado para acentuar didlogos,
pontos criticos de uma acdo dramatica, como expressoes ges-
tuais. Na Imagem 10, o xama é destacado pela compenetracio
no ritual praticado.

Imagem 11 - Primeirissimo plano

Fonte: Frame do filme Jakaira (2010), projeto Ava Marandu.

Primeirissimo plano ou close-up (PPP) - Esse plano
possui como objetivo alcancar uma maior dramaticidade, uma
vez que o enquadramento de um personagem é trazido para
muito proximo do espectador, como a expressio facial estam-
pada na moldura da tela, conotando intencdes e pensamen-
tos; nesse caso, ndo ha profundidade de campo, portanto o
cendrio é abstraido. A cena da Imagem 11 mostra a riqueza nos
detalhes de um cocar em destaque no plano.

Apresentamos aqui alguns planos fotograficos utiliza-
dos no cinema, segundo Marner3© (1980). A gramatica da lin-

30 Sobre os planos fotograficos, Terence St. John Marner, em A realizacao ci-
nematogréfica (1980), traz um quadro poliglota dos planos cinematogréaficos,
além de outras opcoes de enquadramento.
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guagem cinematografica varia bastante, portanto pode ocor-
rer que a denominacao dos enquadramentos mude conforme
outros autores, porém seus efeitos e atribuicoes sdo basica-
mente 08 mesmos.

Angulos de filmagem

Nesta parte, serdo expostas algumas possibilidades
de pontos de vista no processo de captacdo da imagem. A
escolha de determinados posicionamentos de camera au-
xilia na elaboracdo conceitual da acado dramatica. O ponto
de vista relaciona-se com a posicdo da camera em relacao
ao objeto/ator em questdo, conforme pode ser observado
na Imagem 12. Por isso, torna-se um importante elemento
dramatico, podendo adquirir significados psicolégicos pre-
cisos. A altura da qual observamos um personagem em um
filme é, por si sO, um significante narrativo. Conforme Mar-
ner (1980, p. 133):

O angulo do qual olhamos 0s personagens num filme ¢ em
si mesmo um significante narrativo, desde que seja capaz
de descrever esse mesmo personagem, as suas relacoes
com outros na mesma cena, o seu estado de espirito ou
a sua intencdo imediata. Por esta e muitas outras razoes,
o conhecimento da importancia das posicoes relativas da
camara ¢ um elemento fundamental do vocabulario do
realizador, mesmo que ele trabalhe com um operador de
camara que saiba colar.
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Imagem 12 - Alguns possiveis posicionamentos angulares de
camera

cenital
gl

picado

@

normal E

contrapicado \ u

Fonte: http://cameracotidiana.com.br.

A posicdo espacial de cada objeto/personagem em cada
plano possui um efeito visual distinto e tem um lugar congruen-
te na estrutura dramdtica da obra filmica. Vale lembrar que
cada enquadramento aqui pode apresentar caracteristicas di-
ferentes, dependendo do tipo de objetiva utilizado na camera,
o que sera colocado mais adiante, quais sdo as opcoes disponi-
veis e suas distintas caracteristicas. Angulos de camera:
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Imagem 13 - Ponto de vista normal

Fonte: Frame do filme Jerosy Puku (2010), projeto Ava Marandu.

Ponto de vista normal - Dentre os angulos de came-
ra, ¢ o de menor impacto na acdo dramatica, com a angula-
cao da camera filmadora colocada na mesma altura dos olhos
de um personagem, e a distorcao vertical é minima; as linhas
verticais se apresentam como tal na imagem. Na Imagem 13,
verifica-se a sensacdo de igualdade entre o personagem em
primeiro plano e o observador.

Imagem 14 - Plano em picado ou plongée

Fonte: Frame do filme Guapoy, a arvore viajante (2010), projeto Ava Marandu.
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Plano em picado ou plongée - A inclinacdo da camera
serd segundo o eixo vertical, ou seja, ¢ um posicionamento de
camera visto de cima para baixo. Quando utilizado com uma
objetiva grande-angular, que possui uma maior angulacéo pe-
riférica, surge como ideal para a descricdo/localizacio do ce-
nario. Nessa perspectiva, evidencia-se a bidimensionalidade
da imagem, amplificando a grandeza da natureza e diminuin-
do o personagem em relacao a floresta.

Imagem 15 - Plano em contrapicado ou contre-plongée

Fonte: Frame do filme Guapoy, a arvore viajante (2010), projeto Ava Marandu.

Plano em contrapicado ou contre-plongée - A came-
ra é posta em uma posicdo mais abaixo da direcdo normal do
olhar do personagem, ou seja, o personagem ¢ filmado em um
plano de baixo para cima. Esse efeito provoca o aumento de
estatura, proporciona relevancia e superioridade ao persona-
gem, de forma a eleva-lo a uma posicdo dominante, podendo
causar um efeito inquietante no espectador. Nessa posicio
0 cenario é, de certa forma, eliminado ou se torna minimo a
acdo. Na imagem acima, pode-se observar um aumento do ca-
cador em meio a floresta.

Ainda podemos falar do ponto de vista subjetivo - A
camera assume o ponto de vista do personagem; o espectador
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experimenta a sensacio da visdo do personagem em relacio
a acao. Nos videos do projeto Ava Marandu, nao foi utilizado
esse ponto de vista subjetivo, contudo os demais enquadra-
mentos estdo presentes na composicao dos trabalhos autorais
dos indigenas. Em uma andlise rdpida, percebe-se que os pon-
tos de vista sdo pensados a favor da coeréncia narrativa e seus
significados ajudam a amplificar a acdo dramética. Na ence-
nacao do despejo e algumas partes dos depoimentos, no fil-
me Jaguapiré na luta, ha a utilizacdo do angulo contrapicado;
esse dramatismo atribuiu forca a ancia indigena, realcando a
personagem frente ao espectador.

Objetivas

Nesse momento serd vista uma abordagem sintetizada
da importancia das lentes objetivas e seus conceitos na cons-
trucao do discurso visual. Sera falado sobre os principais tipos
e suas caracteristicas. As objetivas sdo um aparato éptico que
é acoplado a camera fotografica/filmadora, geralmente cam-
biaveis conforme a necessidade. Segundo Ramalho (2007),
cada objetiva contém caracteristicas distintas e possui a fina-
lidade de captar e conduzir a luz até o plano onde se encontra
a pelicula (no processo analégico) ou o sensor (no processo
digital).

O conjunto de lentes justapostas dentro de cada objetiva
determina a distancia focal e apresenta caracteristicas distin-
tas entre si. Contudo, as objetivas que possuem o recurso de
zoom®! apresentam uma distancia focal variavel, que esta di-

3l Segundo Palacin (2012), lentes modelo zoom possuem distancia focal variavel.
Sao objetivas que alteram a distancia focal conforme a situacao fotografica
exigir. Elas podem mudar de grande angular para tele ou normal conforme
as necessidades do fotografo, evitando deslocamentos ou mesmo trocas de
objetiva para conseguir o enquadramento desejado.
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retamente relacionada ao campo de visdo da acdo dentro da
cena. Assim sendo, esse conceito também é importante para
entendermos a nocao de profundidade de campo. De acordo
com Pinel (apud COSTA, 1987, p. 182):

Como a escala de planos, variam notavelmente as po-
tencialidades do espaco e da relacao entre figura e fun-
do, segundo a objetiva usada, ou mais exatamente do
seu comprimento focal. Por exemplo, os focos curtos
(18/20mm para a 35mm e 10/18mm para 16mm) ‘colocam
a personagem contra o fundo, alargam o espaco, acele-
ram deslocamentos, a custa de deformacdes marginais
(as verticais se curvam nos bordos da imagem)’. Os focos
longos (50/135mm para 35mm e 30/70 mm para 16mm)
esmagam a perspectiva, restringem o espaco, achatam
tudo o que se encontra a distancia, reduzem o ritmo dos
deslocamentos.

E comum ouvir a expressao que “as objetivas sdo o0s
olhos da camera’, por isso a qualidade e a caracteristica de
cada objetiva interferirdo diretamente na qualidade da ima-
gem. As objetivas sdo classificadas em milimetros e sdo aqui
divididas para fins analiticos em trés grandes grupos: padréo,
grande angular e teleobjetivas. Tecnicamente a Imagem 16
apresenta uma variacdo na nomenclatura, que diz respeito a
gradacdo de abrangéncia caracteristica de cada objetiva. As
principais caracteristicas serdo tratadas a seguir.
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Imagem 16 - Campo de visdo de cada grupo de objetivas

1.200mm

20
ultrateleobjetiva

300mm

230 105mm  teleobjetiva

objetiva padrao
objetiva grande-angular

objetiva ultragrande-angular

objetiva olho-de-peixe

Fonte http: atelliefotografia.com.br.

Padrao (50mm) - Sdo objetivas fixas e muito conheci-
das entre os fotoégrafos; elas produzem uma angulacido mais ou
menos de 46° e possuem uma maior versatilidade pela opcéo
de entrada de luz. Muitos chamam de objetivas “normais” por
apresentarem caracteristicas de distanciamento dimensional
(os planos dimensionais) parecidas ao olho humano.

Grande angular - Sdo todas as lentes com distancia
focal menor que 40mm. Em relacdo as lentes “normais”, ela
possui um angulo de abrangéncia maior, passando a ideia
de “afastamento” do assunto em questdo. As distancias fo-
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cais mais comuns estdo presentes nas objetivas entre 28mm
e 20mm, cuja angulacdo é bem maior, facilitando a captura
de imagens de assuntos grandes em um curto espaco, porém,
quanto maior a angulacéo (entre 13mm e 8mm, “olho de pei-
xe”), maior o campo de abrangéncia e consequentemente ha-
vera distorcdo do objeto.

Teleobjetivas - As lentes com distancia focal acima
de S0mm sado consideradas teleobjetivas (80mm, 135mm,
200mm, 300mm, 500mm). Possuem como caracteristica
uma maior aproximacao de assuntos mais distantes. As te-
les possuem angulos de abrangéncia menor, portanto, quanto
maior a aproximacio, menor serd a angulacao de abrangén-
cia. Outro aspecto importante é a profundidade de campo,
ocasionando desfoques mais acentuados; isto é ocasionado
pela abertura do diafragma’?, o que resulta, nesses tipos de
lentes, em aberturas reais maiores em relacao as objetivas de
outros grupos.

O uso de cada conjunto de lentes esta relacionado re-
lativamente & compressao da profundidade de campo; cada
plano eleito em cada cena e o valor expressivo atribuido as
caracteristicas de enquadramento irdo depender do con-
texto em que esta sendo construida a narrativa, juntamente
a funcionalidade estabelecida a outros elementos da expres-
sdo filmica. Nos filmes analisados, percebe-se a utilizacdo de
grandes angulares; grande parte de filmadoras com lentes
fixas vém acopladas com esse tipo de lente. Para uma maior

32 Profundidade de campo esta relacionada a abertura do diafragma. Como um
dos elementos bésicos da fotografia, segundo Palacin (2012), é composta por
um conjunto de laminas justapostas, que, quando contraidas completamente,
resultam num orificio grande e, quando estendidas completamente, resultam
em um orificio pequeno. Esse orificio de tamanho variavel ¢ um dos grandes
responsaveis pela quantidade de luz captada. Os valores de abertura sdo com-
postos pela escala: f/ 1.0, 1.4, 2, 2.8, 4, 5.6, ...22, 32, etc.; essa escala pode variar
a cada tipo de objetiva. Quanto maior o numero de f/, menor serd a abertura
do diafragma.
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diversificacdo na construcdo do discurso visual, é necessario
um equipamento que possibilite a troca de objetivas.

Movimentos de ca@amera

Novamente serdo abordadas caracteristicas do proces-
so de criacdo do discurso visual. Nesse topico serdo levanta-
das as questdes em torno dos recursos de camera ou as pos-
sibilidades de movimentos de camera. A posicdo da camera
filmadora - ou “tomada de vistas” - diz respeito fundamen-
talmente & mutua relacdo que se estabelece entre o posicio-
namento da cAmera e a acdo executada dentro de um espaco
predeterminado, compreendido como cendrio. Dentro dessa
circunstancia, um dos pontos mais importantes a ser consi-
derado é a direcdo da acédo a ser fotografada, o que é valido
tanto para filmes mais complexos como para documentarios
de orcamentos reduzidos (MARNER, 1980).

Segundo Martin (2003), sdo sete as principais funcoes
de movimentos de cAmera que irdo contribuir para a narrativa
dramatica, divididas em dois grupos. O de funcio descritiva,
cujos recursos de camera ndo possuem um sentido proprio;
sdo movimentos virtuais que servem como apresentacido da
cena para o espectador. As funcoes, nesse caso, sdo: acom-
panhar um personagem ou algum objeto em movimento; criar
a ilusdo de movimento de um objeto estatico; descrever um
espaco ou uma acao que possui um importante papel para a
dramaticidade da cena.

Ja na funcdo dramadtica, que opera com significado pro-
prio, exprimem-se elementos materiais e psicologicos que sao
determinantes para o decorrer da acio. Suas funcoes sdo: de-
finir relacoes espaciais entre dois elementos da acéo, pode ser
a relacdo espacial entre dois ou mais personagens ou entre o
personagem e algum objeto; também pode imprimir um sen-
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timento de perigo/ameaca; realce draméatico de um persona-
gem ou de um objeto que irda desempenhar um papel impor-
tante na sequéncia do filme; expressio subjetiva do ponto de
vista de um personagem em movimento, isto é, a camera opera
no lugar do personagem, indicando como ele observa/intera-
ge com 0s acontecimentos; por ultimo, expressao da tensdo
mental/psicolégica de um personagem; aqui a cAmera também
opera subjetivamente, colocando-se na visdo do personagem.
A diferenca dessa dltima funcdo com a anterior é basicamente
relacionada ao tempo em que é realizado o movimento.

Para efeitos analiticos, serdo descritos a seguir alguns
possiveis movimentos de cameras que integram a base técnica
do plano em movimento.

Panoramica (pan) - E um movimento giratério hori-
zontal que pode ser executado da esquerda para a direita ou
ao contrario, podendo ser realizada uma panoramica comple-
ta em 360°. Outro movimento panoramico pode ser executado
na vertical, também conhecido como tilt. Conforme Marner
(1980), existem duas funcdoes no movimento panoramico, uma
descritiva, em que a camera percorre uma ampla zona do ce-
nario, sem um ponto de interesse especifico, em que o espec-
tador da-se conta da dimensao espacial e do seu contetdo; a
outra funcao trabalha como condutora da atencao, pois aqui
o espectador é conduzido para algum movimento particular
dentro dos limites do enquadramento/cendrio. Esse recurso
pode ser visto nas cenas de introducdo de Bro MC’s, em que a
camera acompanha o personagem saindo da oca até um tan-
que de agua no meio do quintal.

Travelling - Compreende um deslocamento da camera
durante a acdo, em que permanecem constantes o angulo do
eixo optico e o trajeto do deslocamento. Geralmente a camera
é colocada sobre um suporte movel, alguns modelos traba-
lham sobre trilhos, mas também existe o camera car, que uti-
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liza pneus; ainda pode ser executado em outras formas andlo-
gas. Esse movimento pode ser feito para frente, para tras, da
esquerda para a direita, ou vice-versa, ou no sentido obliquo.

E importante ressaltar que esse movimento pode ser
simulado pelo zoom, que é um recurso dptico oferecido pela
camera, no entanto esse movimento pode apresentar caracte-
risticas diferentes, como, por exemplo, causar o “achatamen-
to” da imagem. Esse recurso de aproximacéo pelo recurso de
zoom in pode ser percebido na primeira cena do documenta-
rio Jaguapiré na luta: ha um espaco dentro de uma oca em que
estdo sentados varios membros da aldeia, em siléncio; todos
parecem estar compenetrados acompanhando o som de um
apito. A cena inicia-se em um plano aberto e o movimento fe-
cha em um plano médio, com o homem que toca o apito.

Dolly ou grua - Consiste em fixar a cAmera nas extre-
midades de um braco movel, sustentado por uma plataforma
com rodas ou fixado em um automovel; a grua ainda pode ser
tripulada ou mesmo ser operada por controle remoto. Possui a
funcao de executar movimentos fluidos e suaves, de baixo para
cima ou ao contrario e também pode ser associada aos outros
movimentos ja citados. A diferenca entre dolly e grua est4 na
capacidade e na maior complexidade que a ultima oferece em
relacdo a primeira. Nao se observou a utilizacao desse equipa-
mento em nenhum dos filmes do projeto, talvez pelo alto custo
do aparato.

Camera na miao - A camera é operada sem o auxilio
de equipamentos, como tripé, dolly, etc. Oriundo do cinema
direto para o cinema narrativo, esse procedimento tornou-se
possivel com a chegada de equipamentos mais leves, propor-
cionando um papel mais ativo para a camera, estabelecendo
um contato direto com a acdo; é uma modalidade em que os
sobressaltos e irregularidades no deslocamento tornaram-
-se marcas peculiares de uma participacio efetiva da came-
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ra. Esse recurso é observado em algumas tomadas dos filmes
analisados; a instabilidade da cAmera na mao pode ocasionar,
nesses casos, a sensacio de subjetividade narrativa em pri-
meira pessoa.

Steadycam - E um aparato mecanico fixado ao corpo
do operador, constituido por amortecedores e contrapesos,
em que a camera é devidamente ajustada para movimentos
fluidos, proporcionando mobilidade propria das cameras por-
tateis. Esse recurso também nao foi observado em nenhum fil-
me do projeto Ava Marandu.

A evolucdo progressiva da imagem do ponto de vista
estatico para um mais dindmico se apresenta como elemento
de base para a realizacdo cinematografica, em que cada mo-
vimento aponta para um tipo especifico de funcdo narrativa.
Essas funcoes serao consideradas com mais profundidade na
analise dos filmes indigenas objetos deste livro.

O somdireto

No decorrer deste topico, serdo discutidos alguns pon-
tos importantes em torno da producéo de audio no video. Esse
elemento é algo imprescindivel na producdo audiovisual. Se-
rao vistos os varios aspectos da trilha sonora, da narracao,
dos diadlogos e dos ruidos que servem como dispositivos im-
portantes na intensificacdio da mensagem narrativa.

O surgimento do som direto no cinema aconteceu nos
anos 1930 e consequentemente acarretou uma grande euforia
tanto na estética dos filmes como principalmente nas técni-
cas de producdo e consequentemente nos niveis econdmicos
da industria cinematografica (COSTA, 1987). Segundo Betton
(1987, p. 38), “[...] o som destina-se a facilitar o entendimento
da narrativa, a aumentar a capacidade de expressdo do filme
e a criar uma determinada atmosfera”. O cinema mudo possuia
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uma estrutura de expressao consolidada na auséncia da pala-
vra falada e do som. Nao obstante a chegada do novo recurso,
houve no inicio resisténcia por parte de alguns idealizadores
em adaptar o uso do som em suas obras filmicas.

Os principais cineastas soviéticos da época, receosos
com a chegada do cinema sonoro, temendo que a montagem
cinematografica se equiparasse a linguagem da literatura ou
do teatro, chegaram a escrever o “manifesto assincronismo”,
em que repudiavam o emprego do som junto & montagem,
apregoando seu uso diferentemente da imagem. Costa (1987,
p. 86) explica:

Da mesma forma, os cineastas soviéticos preocuparam-se
em circunscrever, com o chamado ‘manifesto assincronis-
mo’ (1928, trad. It Eisenstein 1964, 523-24), as modalida-
des do emprego do elemento sonoro, tratando de evitar
0s perigos de um retrocesso aos modelos do teatro e da
literatura. O manifesto, assinado por Eisenstein, Pudovkin
e Alexandrov, tentava explicitamente canalizar o uso do
som na direcdo do contraponto, do conflito entre trilha

sonora e Gtica, visando garantir a primazia da montagem
como principio organizador e estético do filme.

Para Martin (2003, p. 175), “[...] no cinema falado, o pa-
pel da palavra como elemento da realidade e fator de realis-
mo ¢ normal e indiscutivel”. Essa rapida passagem do cinema
mudo para o sonoro contou com a contribuicdo do radio. Se-
gundo Costa (1987), para entender o inicio do som no cinema
e igualmente seu progresso comunicativo e expressivo, ¢ im-
prescindivel conhecer a relacdo de concorréncia com o radio,
pois a tecnologia aplicada na evolucdo do radio foi direciona-
da para a solucdo de problemas do som no cinema. A seguir,
vejamos quais sdo as principais contribuicoes do som direto
na concepcdo de Martin (2003).

A impressao de realidade: o som amplificou o grau de
fidelidade da imagem em movimento, transformou profunda-

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



154

mente ndo apenas o elemento material como principalmente a
estética dos filmes. O espectador experimentou a pluralidade
significativa e ténue que separava a imagem em movimento do
mundo real.

A continuidade sonora: a montagem filmica é consti-
tuida por uma série de fragmentos justapostos, diferente da
trilha, que contém caracteristicas de continuidade. Também é
relativamente independente da montagem visual e adquire re-
alismo em relacdo & ambientacio sonora, contribuindo ainda
com a dramaticidade e a sensacéo estética.

Com a utilizacdo normal da palavra, suprimiu-se 0 uso
dos intertitulos, liberando a imagem de um papel explicativo
para uma funcéo expressiva, ocasionando fluidez no fluxo das
imagens. A voz off permitiu que o cinema dominasse a “psico-
logia em profundidade”, exteriorizando narracoes dramaticas.
No filme Jaguapiré na luta, nota-se a utilizacdo de didlogos
diretos e narracoes ora na lingua portuguesa, ora em guarani.
Em Bro MC’s, também foi utilizada a captacdo de dudio direto
nos depoimentos dos garotos.

O uso do siléncio ¢ um recurso com valor psicolégico
proficuo aplicado & acdo dramatica, operando como simbo-
lo de morte, dor, solidao, perigo, etc., acentuando o impacto
psicologico de um acontecimento ou indicando que algo esta
para acontecer.

A musica, que é utilizada como trilha sonora, acentua a
dramaticidade da acdo e tem papel ritmico ou de sublimacédo
de um ruido (grito), realce de um movimento, ambientacéo,
etc. No documentario Bro MC’s, como a tematica é voltada
para a producdo musical do grupo, toda a trilha sonora é feita
a partir das musicas autorais dos garotos, ora sdo cantadas
ao vivo pela dupla, ora sdo inseridas em edicdo as gravacoes
feitas em estudio. J& em Jaguapiré na luta, no inicio do do-
cumentario, o dudio da cena serve como trilha introdutoria;
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outra trilha foi feita pelas cancoes a capela dos proprios indios
e aparece em apenas alguns momentos.

Existem outros dispositivos sonoros, como 0s ruidos,
que se dividem em dois grupos, os ruidos naturais, toda a
sonoridade ambientada pela natureza, como: trinado, latido,
vento, trovao, etc.; e os ruidos humanos, diferenciados em dois
aspectos, ruidos mecanicos, que sio maquinas, carros, avioes,
etc., e palavras-ruidos, que dizem respeito ao fundo sonoro
humano, ou seja, a palavra faz parte integral da atmosfera do
filme. Ainda pode-se encontrar a musica-ruido, referenciada
pelos filmes musicais ou pela estacio de radio ligada em cena,
podendo funcionar como fundo sonoro ou mesmo como valor
simbdlico. A questdo dos ruidos, em ambos os filmes, foi cap-
tada com a ambientacdo do cendrio, como: outras pessoas fa-
lando ao fundo, o vento, os ruidos ocasionados pelo manuseio
da camera.

A respeito da sonoridade, nos filmes ha muitas outras
atribuicoes. Na atualidade, o dudio estéreo e digital represen-
ta uma grande evolucdo como qualidade; os formatos Dolby
digital, que operam em 6.1 canais, colocaram em destaque o
realismo cinematografico, amplificando as atribuicoes dos re-
cursos sonoros. Em nossa pesquisa, nota-se que o audio dire-
to, em ambos os filmes, foi captado de forma simples e obje-
tiva, portanto apenas pelo microfone embutido nas cameras.

Estrutura narrativa (roteiro)

Fazer cinema é contar histéria a partir de imagens. Este
topico ird tratar da estruturacio narrativa, o roteiro. Aqui sera
feito um levantamento das possibilidades estruturais discursi-
vas, baseadas no pensamento aristotélico. Serao estudados o
processo de construcdo da acdo dramatica e seus conceitos
mais importantes.
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O percurso evolutivo do cinema, tanto no campo da
comunicacdo como no campo das artes, até encontrar uma
linguagem propria, tomou emprestadas caracteristicas que
provinham de outras linguagens, como a literatura, o teatro, a
poesia, a musica e a fotografia. Segundo Metz (1972), é da as-
sociacao de todos esses codigos linguisticos que se constituiu
a linguagem do cinema. Pela fusdo das propriedades de outras
esferas a partir das quais a estrutura narrativa de um filme é
estudada, ha o desdobramento em duas vertentes. A primeira
é a abordagem analitica, que estd relacionada aos estudos da
semidtica narrativa, atrelada a corrente dos estudos literarios
e estruturalistas, nos quais se destacam tedricos como Grei-
mas, Propp, Todorov e Barthes.

A segunda é a narrativa dramatica, baseada na poéti-
ca de Aristoteles, constantemente utilizada nos manuais de
roteiro. Segundo Comparato (1983), o conceito aristotélico
refere-se a acdo dramatica: tempo, espaco e acdo, formando
uma importante base tedrica em torno de todo o percurso da
dramaturgia. Esse conceito, que constitui a metodologia pra-
tica dos manuais, que propde a divisdo estrutural da acdo em
atos dramaticos, sera utilizado como referéncia na analise do
objeto no quarto capitulo.

Para entender como funciona essa técnica de separar a
acdo em atos, ¢ importante definir primeiramente o que é um
roteiro cinematografico. De modo geral, é um mapa narrativo
utilizado como diretriz para a construcdo de um projeto au-
diovisual. Conforme Field (2001), é uma histéria contada por
meio de imagens, objetivando uma estrutura dramatica, con-
tendo em seu nucleo estrutural comeco, meio e fim, podendo
variar eventualmente essa ordem logica. Segundo Comparato
(1983, p. 15), o roteiro deve conter trés qualidades bdasicas, o
logos, o pathos e o ethos:
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Logos é a palavra, o discurso, a forma que daremos. E
a organizacdo verbal de um roteiro, sua estrutura geral.
Pathos é o drama, o drama humano. Portanto, ¢ a vida, a
acao, o conflito do dia-a-dia [sic] gerando acontecimen-
tos. Mesmo na comédia, temos pathos do humor. Ethos é a
ética, a moral. E o significado da estoria, suas implicacoes
morais, politicas etc. E o contetido do trabalho, o que se
quer dizer com ele.

O paradigma de uma estrutura dramatica da origem a
uma histdria, que, de modo consequente, ¢ um todo; as par-
tes estruturais que formam a historia (o todo) sdo constituidas
pela acdo, personagens, sequéncias, atos I, II e IIl, episodios,
eventos, trilhas sonoras, locacoes, etc. Portanto, essa estru-
tura que sustenta a historia é construida pelo arranjo entre
esses fragmentos, devidamente ordenados/unificados em um
roteiro.

Imagem 17 - Paradigma estrutural de um roteiro

inicio meio fim
Ato | Ato I Ato Il
apresentacao confrontacdo resolucao
pags. 1-30 pags. 30-90 pags. 90-120
Ponto de Virada | Ponto de Virada Il
pags. 25-27 pags. 85-90

Fonte: Syd Field (2011).

Conforme a Imagem 17, temos a visdo de um paradigma
estrutural de um roteiro. A seguir, serd exposto ao que corres-
pondem esses trés atos, segundo Field (2001):

Ato I ou apresentacio - E o inicio, fazendo parte de
uma unidade da acéo filmica; é nessa fase que acontece
a apresentacdo, quando a histdria é contextualizada. E
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no primeiro ato que sio apresentados os personagens,
o cerne da acdo dramatica e as ligacoes entre os ele-
mentos da trama.

Ato II ou confrontacdo - Nessa etapa do roteiro, o
protagonista enfrenta seus varios obstaculos, a fim de
alcancar seus objetivos dentro da necessidade draméa-
tica; “[...] necessidade dramatica ¢é definida como o que
seu personagem principal quer vencer, ganhar, ter ou
alcancar durante o roteiro” (FIELD, 2001, p. 5). Cada
drama possui um conflito; sem esse conflito, ndo ha per-
sonagem; sem personagem, nao ha fluxo dramético; sem
acdo, ndo ha historia e consequentemente nao havera
roteiro.

Ato III ou resolucdo - Nessa ultima etapa do roteiro, a
resolucdo ndo quer dizer que seja o final, mas sim im-
plica a apresentacdo de uma solucdo: o homem morre
ou vive; a donzela casa ou fica solteira; vence a corrida
ou ndo; o politico ganha as eleicdes ou perde, e assim
por diante. Consoante Field (2001), o fim corresponde a
ultima imagem do roteiro, que ndo é necessariamente a
solucao ou a resolucdo do drama.

Portanto, de forma bem resumida, foram tratadas as
partes que compdoem o todo de uma historia, o comeco, o meio
e o fim. Diante disso, contudo, surge outra questio: como fazer
para atravessar a fronteira que divide cada ato? E preciso que
se crie “plot point” ou “ponto de virada”, que diz respeito a um
evento, que consiste em qualquer incidente ou episddio que
envolva a trama desses no final de cada ato, de maneira que a
reverta para outra direcdo e a resolva no final do ato III. Vale
lembrar que esse é um paradigma e o fundamento para uma
estrutura dramatica. Ha diversas maneiras de resolver cada
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ato no roteiro, o que dependera quase que exclusivamente da
articulacdo criativa de cada idealizador.

Neste capitulo, discutiram-se os elementos basicos para
a construcao do trabalho audiovisual. O primeiro topico, com-
preendido em “Signos do cinema’”, apresentou os procedimen-
tos de analise filmica que serdo trabalhados na presente pes-
quisa, principalmente sob os conceitos de Casetti e Di Chio.
Foram expostas as ideias de representacao, compreendida
como a elaboracao de uma reproducéo pré-elaborada, englo-
bando todos os elementos que compdem a acdo dramatica;
as varias possibilidades da montagem expressiva e narrativa,
dando énfase maior nessa ultima, em que se discorreu sobre
algumas técnicas de edicdo; foram analisados os componentes
da narracao, fundamentados na concepcao de emissor/recep-
tor. Estenderam-se as manifestacoes narrativas em aconteci-
mentos e em transformacoes, tendo sido discutidos os proces-
sos de mudancas a partir dos pontos de vista da acéo.

No topico adiante, abriu-se a discussdo em torno da lin-
guagem cinematografica e sua atribuicdo no processo criativo
da dramaticidade. Foram indicados os tipos de enquadramen-
tos e suas funcoes, angulos de filmagem, observando os varios
pontos de vista. Falou-se rapidamente sobre as objetivas e
suas caracteristicas, juntamente foram explicados, dentro do
discurso visual, os principais movimentos de camera.

Como elemento fundamental da linguagem audiovisual,
explanou-se sobre algumas das caracteristicas do som direto
e suas atribuicoes. E, por ultimo, falou-se da estrutura narra-
tiva na vertente de Aristoteles, com base em atos dramaticos.
Este capitulo traz para a presente pesquisa o suporte técnico
necessario para a realizacdo da analise dos filmes propostos
como objetos de estudo. No proximo capitulo, serdo apresen-
tados com detalhes os dois filmes propostos para a andlise.
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este ultimo capitulo, serd realizada a analise dos
filmes Bro MC’s e Jaguapiré na luta. A escolha de filmes do-
cumentarios para a analise pretendida deu-se por ser um im-
portante instrumento para o entendimento nao apenas dos
povos retratados ou idealizados no terreno do cinema, mas
principalmente por todo o seu contexto, a compreensao de
quem esta produzindo. A escolha desses dois titulos, em meio
aos dez trabalhos idealizados no projeto, nao foi uma escolha
aleatdria. Esses dois trabalhos trazem em comum a imagem
do indio e seus anseios em seus roteiros, porém de maneiras
muito distintas.

O primeiro apresenta-se com um enredo de persona-
gens originalmente indigenas, entretanto com uma proposta
de insercéo cultural em um espaco globalizado. H4 a preocu-
pacéo, por parte dos Guarani-Kaiow4, de mostrar a sociedade
dominante onde estao se inserindo, em um contexto diferente
daquilo que se tinha referéncia. O segundo mostra um roteiro
sofisticado, contudo possui a pretensdo de mostrar, sob uma
versdo propria, um conflito que foi marcante na historia dessa
comunidade. O ponto de interseccao entre os dois trabalhos é
a necessidade da autoafirmacao identitaria. Ambos transitam
em contextos diferentes, todavia percebe-se em seus conteu-
dos a afirmacéo de sustentar seus valores tradicionais.
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Antes da analise propriamente dita, sera apresentado o
projeto Ava Marandu - Os Guarani convidam, como foi desen-
volvido e seus principais objetivos alcancados. A estrutura de
analise dos dois filmes deu-se da seguinte forma: ficha técni-
ca, em que sdo apresentados os dados técnicos do trabalho
e seus realizadores. Conteudo, no qual se da a andlise dos
argumentos tematicos de cada um dos filmes, recorrendo aos
aportes teoricos do primeiro capitulo. Téenica, nesse topico
os filmes sdo dissecados em partes menores, analisando-as
a partir das teorias do terceiro capitulo, visando ao enten-
dimento estrutural dos filmes, por meio das ferramentas de
construcao da linguagem cinematografica. Trilhas sonoras
e dialogos, topico em que é explorado como foram estrutu-
rados os elementos sonoros dos filmes. Estrutura narrativa,
nesse momento foi sondado como foram construidos os rotei-
ros dos curtas-metragens.

O projeto

O projeto Ava Marandu - Os Guarani convidam foi
desenvolvido no estado de Mato Grosso do Sul, no perio-
do entre janeiro e junho de 2010. Uma acédo cultural en-
volvendo os povos indigenas Guarani como protagonistas
de debates e de diversos trabalhos artisticos. O evento foi
um esforco conjunto desenvolvido pelo Pontao de Cultura
Guaicuru, com o apoio do Ministério da Cultura, por meio
da Secretaria da Identidade e da Diversidade Cultural (SID),
juntamente com o apoio de outros patrocinadores. Ha, no
projeto, a contribuicdo do governo, sociedade civil e tam-
bém a participacdo das Nacdes Unidas, no empenho a favor
dos direitos humanos e da preservacao da cultura indigena.
Informa Espindola, que é responsavel pelo departamento
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de comunicacdo/SID, no ambiente virtual do Governo Fe-
deral33, que:

[...] o projeto cultural tem como objetivo sensibilizar a
populacdo, em geral, para as violacoes dos direitos hu-
manos que afligem, principalmente, os Guarani-Kaiowa e
Nandeva do Mato Grosso do Sul, uma populacio superior
a 40.000 pessoas.

Esse projeto teve como destaque, em suas atividades,
dois concursos: Cultura e Direitos Humanos dos Povos Guarani
e Declaracdo dos Direitos Humanos dos Povos Indigenas. Os
concursos foram abertos a participacdo de paises do Merca-
do Comum do Sul (Mercosul), havendo a presenca de povos
de origem Guarani (Brasil, Argentina, Paraguai e Bolivia3?),
os quais premiaram alunos, professores e escolas de todo o
territdrio brasileiro e dos paises associados, a partir de tra-
balhos desenvolvidos na area de redacéo, poesia, quadrinhos
e desenhos, sempre direcionados a tematica cultura e direitos
humanos dos povos Guarani. Uma outra categoria premiou e
promoveu a publicacao da Cartilha da Declaracao dos Direitos
dos Povos Indigenas, produzida em trés linguas: guarani, por-
tugués e espanhol.

Além de realizar debates e seminarios sobre a tematica
Cultura e Direitos dos Povos Guarani, organizados em parceria
com universidades de Campo Grande e Dourados, o projeto
teve em seu desfecho mostras autorais de fotografias e cine-
ma, organizadas e expostas no Museu das Culturas Dom Bos-
co. As exposicoes foram resultado do aprendizado de 240 alu-

33 Saber mais em: http:/www.cultura.gov.br/noticias. Acesso em: 22 ago. 2022.

34 Segundo o Caderno Guarani Reta 2008, na fronteira entre Brasil, Argentina e
Paraguai, constitui uma populacao de aproximadamente 100.000 pessoas dis-
tribuidas em aproximadamente 500 aldeias e/ou comunidades nos trés pai-
ses, incluindo os que habitam o litoral atlantico do Brasil, a regiao do Chaco do
Paraguai, o noroeste da Argentina e o leste da Bolivia; os Guarani constituem
uma das maiores populacdes indigenas no continente sul-americano.
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nos indigenas de sete aldeias Guarani de Mato Grosso do Sul,
em que foram ministradas 12 oficinas. Durante a realizacao do
projeto, selecionaram-se uma fotografia de cada participan-
te para a exposicao e um total de dez filmes realizados pelo
coletivo nas aldeias. As aulas de fotografia foram ministradas
pelos fotdgrafos Elis Regina Nogueira, Vania Juca e Leonardo
Prado; ja as oficinas de cinema tiveram como ministrantes os
cineastas Joel Pizzini, Mauricio Copetti, Ivd Molina e Gilmar
Galache. As aulas foram ministradas entre os meses de feve-
reiro e abril de 2010, nas aldeias: Guyra Roka e Te'yikue, em
Caarapo; Jaguapiru e Panambizinho, em Dourados; Amambai,
em Amambai; e Yvi Katu, em Japora.

Imagens 18 e 19 - Videograma do making of das oficinas
projeto Ava Marandu

%" 'v}

) ‘_\\

Fonte: Frame retirado do filme.

Filme Bro MC'’s

Ficha técnica
Titulo: Bro MC’s, cor, 8'15”
Ano: 2010
Producéo: Aldeia Jaguapiru e Pontdo Guaicuru
Género: Documentario
Realizadores: Alda Silva, Aldinéia Oliveira, Célia Batista
Cabreira, Daiane Vaes Gomes, Devanildo Claudio, Eliane Juca
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da Silva, Geovani Porto, Getulio Juca de Oliveira, Ivanio Porto,
Jaqueline Daniel Goncalves, Liane Daniel Goncalves, Luciano
Fernandez e Sandreli Porto

Contetudo

Para essa primeira andlise, serdo empregados os su-
portes tedricos do primeiro capitulo. Ao apropriar-se do ci-
nema, com sua linguagem especifica, ligado primeiramente a
cultura branca, o indio a absorve e a reorganiza em seu favor.
Nessa perspectiva, Kellner (2001, p. 124) explica que “[...] os
valores de resisténcia, participacido, democracia e liberdade
sdo adotados como normas positivas, usadas para criticar
formas de opressido e dominacao”. O cinema e a linguagem ci-
nematografica podem se tornar mais um espaco de resistén-
cia cultural para esses povos, uma vez que permitem imprimir
no conteudo dos filmes a perspectiva e o olhar dos indigenas.
A insercao politica do indio no sistema configura, consoante
Martin-Barbero (2013, p. 264), “[...] um novo mapa: as cultu-
ras indigenas como parte integrada a estrutura produtiva do
capitalismo”.

Bro MC’s é um curta-metragem de género documen-
tario, idealizado em 2010 pelo projeto Ava Marandu, com a
participacdo de 13 membros da Aldeia Jaguapiru, situada no
municipio de Dourados, no Mato Grosso do Sul, a 200 qui-
lometros da capital do estado. Esse trabalho conta a historia
de uma dupla de rappers que utilizam o estilo musical para
manifestar, na lingua guarani, os desejos e problemas de um
povo que vive no limite da precariedade. Diferentemente da-
quilo que foi propagado no decorrer da histéria sobre a figura
imagética do nativo, os Guarani-Kaiowa se apresentam com
indumentarias atualizadas, globais, sobretudo desempenhan-
do um papel fundamental de autoafirmacao identitaria.
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Pode-se dizer que o tema central do documentario é a
divulgacdo de um trabalho de composicoes de temas indige-
nas, cujo estilo musical vem de um movimento de contracultu-
ra. Kellner (2001, p. 231) aponta que:

O rap transmitia as experiéncias e as condicoes dos ame-
ricanos negros que viviam em guetos violentos e, assim,
se transformou num poderoso veiculo de expressao po-
litica, traduzindo a raiva dos negros diante da crescente
opressido e da diminuicdo das oportunidades de progres-
s0, quando a simples sobrevivéncia passou a ser um grave
problema. A musica tocava uma corda sensivel, e as gra-
vacoes de rap estavam nas paradas de sucesso [...].

O ritmo é norte-americano, proveniente de uma cultura
alheia a local, mas que expressa um significado politicamente
forte. O indio, em contato com o estilo importado, identificou-
-se com a proposta, tomou-a emprestada e adaptou as letras
das cancoes a sua realidade. Na perspectiva dele, essa musica
ajustou-se aos problemas enfrentados em suas aldeias e desse
didlogo emerge certa multiculturalidade, oriunda do consumo
local de estilos e géneros ofertados pela cultura global e ab-
sorvida para a cultura local (LULL, 1997).

Outro aspecto a ser destacado no filme sdo os trejeitos
dos personagens, que indicam o consumo da arte do rap, que
aparece tanto na indumentaria como na forma de se expres-
sarem gestualmente. Da cultura indigena trazem como lega-
dos a aparéncia fisica (heranca genética) e a lingua (heranca
cultural). No video, eles interpretam seus papéis de musicos,
como podemos perceber nas Imagens 20 a 23, um exemplo
de movimentos gestuais com as maos e o corpo, proprios da
linguagem do rap; a entonacao davoz, as girias e a danca tam-
bém sdo absorvidas de maneira veemente.

Goffman (2011, p. 25) diz que, quando um individuo de-
sempenha um determinando papel, ele acredita naquilo que
ele é, portanto solicita que seus interlocutores ou observado-
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res “[...] levem a sério a impressao sustentada perante eles”. Os
atores estdo interpretando em seus personagens, acentuan-
do a legitimidade dessa performance, acentuando também
que, “[...] de um modo geral, as coisas sdo o que parecem ser”
(GOFFMAN, 2011, p. 25). Geertz (2009, p. 41) chama essa estru-
tura de representacdo de “jogos informativos™

[...] um labirinto de estruturas de jogadores, equipes, lan-
ces, posicoes, sinais, niveis de informacéo, apostas e ga-
nhos finais, nos quais s6 os ‘bons jogadores’ - aqueles que
estao dispostos a dissimular qualquer coisa e sdo capazes
de fazé-lo, prosperam.

Dito de outra forma, eles encontraram uma saida, por
um viés comunicacional criativo e restaurador, que emerge a
partir da articulacao intercultural que desmistifica toda a car-
ga imobilizante do “bom selvagem” atribuida ainda a figura do
indio contemporaneo, que é ancorada na tradicdo do Brasil
colonial.

Imagens 20-21 - Videogramas das sequéncias de duas cenas
do filme Bro MC’s

Fonte: Filme Bro MC's.
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O discurso, tanto no video como nas letras das musicas,
¢ indicativo de que o movimento musical, nesse caso, ¢ uma
forma cultural hibrida de protesto ao descaso com o indigena.
Nesse contexto, hd uma apropriacdo de materiais simbolicos.
De acordo com Thompson (1998, p. 156):

A apropriacdo de materiais simbolicos permite aos indi-
viduos se distanciarem das condicoes da vida cotidiana
- ndo literalmente, mas simbolicamente e imaginativa-
mente. Os individuos podem conceber, ainda que parcial-
mente, maneiras de viver e condicoes de vida totalmente
diferentes das que eles experimentam no dia-a-dia [sic].
Podem ter alguma concepcéao de regides do mundo muito
distantes de seus proprios contextos geograficos.

Imagens 22-23 - Videogramas do filme Bro MC’s

., Y )

Fonte: Filme Bro MC's.

Compondo com o tema musical, observam-se as condi-
coes precarias em que vive a aldeia. O documentéario mostra os
ideais de criticas dos jovens amparados no discurso musical e,
como pano de fundo, a rotina cotidiana dos membros da tribo:
notam-se barracos disformes, com chao de terra batida, col-
choes velhos jogados ao chao; as poucas roupas amontoadas
em caixas de papelao, pilhas de moveis quebrados, um quintal
ao lado de um pasto com poucas arvores e sem a biodiversi-
dade necessdria para a manutencio de sua forma particular
de viver (Imagem 24).

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



168

Imagem 24 - Trechos do filme que trazem implicitas as
condicdes na aldeia atualmente

Fonte: Filme Bro MC's.

Nas Imagens 25 e 26, hd um membro da aldeia discur-
sando no ultimo dialogo do filme. Ele aproveita do trabalho
audiovisual para falar da preocupacdo em se fazer uma boa
producédo no documentdrio, para que possa ser divulgada nas
grandes midias e, assim, o tema possa transpor os limites ge-
ograficos da aldeia.

Imagem 25-26 - Membro da tribo em um breve discurso
para as cameras do documentario

Fonte: Filme Bro MCss.

Em outro momento é mostrado um trecho de um ritual
tipico da danca e da musica Guarani (imagem 27), em que par-
ticipam criancas e outros membros da aldeia caracterizados
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com indumentdrias e acessorios de tipo industrial, combina-
dos com elementos simbolicos tradicionais indigenas, como o
instrumento de percussao feito de cabaca, o canto realizado
em lingua guarani, o urucum maquiando os rostos de alguns
e o proprio ritual em si, colocando o global e o local em di-
alogo, misturando-o0s. Nesse confronto de elementos dados
a ver, selecionados e apresentados como forma de contar o
que querem e como vivem, percebe-se que o conteudo filmico
torna-se um relevante mecanismo de explicitacio da sensibili-
dade, da critica, da subjetividade e dos fragmentos - as vezes,
pouco coesos, sincréticos ou até contrapostos - das realidades
vividas por eles.

Imagem 27 - Videogramas do ritual encenado através de
uma danca coletiva

Fonte: Filme Bro MC's.

Canclini (2008) aponta caminhos que se cruzam entre
o popular e o erudito e as possiveis aberturas multiculturais
que 840 proporcionadas através do intercambio entre cultu-
ras. Muitas dessas acoes folcloricas podem se beneficiar de
um selo comercial, por exemplo, ainda quando continuem a
exercer funcoes tradicionais, de modo a oferecer, ao mesmo
tempo, trabalho aos indigenas, com um maior fluxo na venda
de seus bens simbdlicos, e a cumprir também outras funcoes,
como ao fomentar o turismo ou ao ser chamariz de consumi-
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dores urbanos que querem encontrar nos bens uma heranca
cultural mitica e signos de distincdo personalizados ou adqui-
rir pecas unicas, distinguindo-se, assim, da padronizacio dos
produtos industriais. Esse é apenas um aspecto, entre muitos,
que podem ser observados por uma linha de aproximacéo en-
tre modernidade/folclore, visando a exploracdo economica.

A hibridacdo (CANCLINI, 2008) pode explicar, nesse
caso, a “descaracterizacao” visual dos indios Guarani-Kaiow4,
o empréstimo de outras culturas (Imagem 26): a roupa de ti-
mes de basquete norte-americano, o uso do boné, das sanda-
lias Havaianas e da calca jeans, a musica eletronica, o veiculo
motorizado, os eletrodomésticos. Esses artefatos contrace-
nam ou coexistem aqui com a lingua materna guarani, com
0s tracos genéticos indigenas, com as tradicoes folcloricas.
Mesmo que parecam precarios os usos desses objetos, eles se
misturam e constituem uma dindmica intercultural, cotidia-
na: “[...] a fluidez das comunicacdes facilita nos apropriarmos
de elementos de muitas culturas, mas isto nao implica que as
aceitemos indiscriminadamente” (CANCLINI, 2008, p. 33).

A maneira de interpretar as aproximacoes entre cultu-
ras pode ajudar a esclarecer certos pontos obscuros, como
os significados espirituais, entre outros valores, que, muitas
vezes, impedem o desenvolvimento de um dialogo proficuo
na discussdo sobre as fronteiras entre culturas diferentes. A
familiarizacdo com outros ideais, promovida pelo intercam-
bio intercultural, apresenta-se como uma aplicacio de modos
comportamentais que se ajusta ao ambiente externo, favore-
cendo as relacoes entre outros homens.

O relativismo que intensifica a interculturalidade, na vi-
sdo de Canclini (2008), ndo faz dos indios “menos indios” ou
os torna totalmente “brancos”. Pelo contrario, procura pro-
por um trajeto que percorra o processo que promove a hibri-
dacdo, que, por sua vez, classificada por “praticas discretas’,
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questiona o conceito de originalidade que oblitera as inten-
coes socialis.

Contudo, o que se pode extrair da forma conteudistica
deste trabalho é que esses indigenas estdo experimentando
uma interacdo, uma mistura de culturas que pode ser reco-
nhecida como marcas da globalidade. Por outro lado, fica evi-
dente, no didlogo desse documentéario, que a cultura indigena
ndo esta em nenhum momento em segundo plano; séo indios
legitimados pelo histdrico cultural que utilizam outras ferra-
mentas para angariar recursos ou dispositivos atuais para se
justificarem como tais; sdo formas de expressdo emprestadas
da contemporaneidade, um mecanismo que faz ecoar a voz
de um povo que existe como pessoas diferentes ou separadas,
apenas por estruturas identitarias distintas, e nio menores.

As oficinas de cinema possibilitaram que os Guarani se
apropriassem de cameras e de recursos tecnologicos para
mostrarem ou propagarem niao somente aspectos particula-
res de suas comunidades como também para reafirmarem que
sdo agentes ativos, que interagem com a modernidade. Dito de
outra forma, explicitam que sdo povos que estdo se atualizan-
do, se inserindo e se apropriando de elementos da moderni-
dade, assim como qualquer outra cultura em processo.

Técnica

Neste momento, serao utilizadas outras ferramentas de
investigacdo, que contardo com os aportes tedricos do capi-
tulo trés para analisarmos se os codigos da linguagem cine-
matografica foram utilizados de maneira coerente e funcional.
Serdo analisados os tipos de enquadramentos e recursos de
camera utilizados no filme.

A fotografia é a unidade basica do cinema, pois a ima-
gem constitui, a0 mesmo tempo, icone e indice referente do
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que se quer falar. A técnica consiste basicamente em construir
um filme sobre uma sequéncia, dotada de unidades menores,
situadas por sua funcdo dramética dentro da narrativa. E cada
sequéncia é constituida por cenas dispostas para configurar
uma unidade espacotemporal (XAVIER, 2008).

Na construcdo da narrativa filmica, pode-se falar de
planos ou enquadramentos fotograficos, pontos de vista em
relacdo ao objeto, distancia e angulacdo da camera em refe-
réncia ao assunto a ser filmado, e cada ponto de vista interfere
diretamente na narrativa.

Observa-se no filme que a narrativa ¢ composta por uma
edicao nao linear®, os planos sao utilizados conforme a acéo
dramatica, os planos-detalhe sdo inseridos em paralelo com
os didlogos e, as vezes, em consonancia com planos mais aber-
tos, referenciando o ambiente para o espectador. Os recursos
de ciAmera sdo basicamente camera parada (no tripé) e came-
ra na mao. Nota-se a utilizacio de movimentos de camera36,
como um deslocamento de panoramica para a direita (Imagem
28) na introducéao do filme; na Imagem 29, é executado um mo-
vimento de tilt com a camera na mio, porém, nessa tomada,
nao se conclui o movimento, cortando a sequéncia para outro
movimento de tilt inverso ao primeiro, ou seja, de cima para
baixo (Imagem 30), fechando a cena com um zoom out cortan-
do para a préxima cena.

As conclusdes dos movimentos sdo compreendidas em
uma cena que comeca, mas Nao termina o percurso, ou seja,
ndo revela todo o objeto que comecou a ser filmado, a exemplo
dos movimentos de tilt tanto para cima como para baixo; ha
um comeco cujo assunto filmado comeca aos pés de um dos

35 Recurso disponibilizado por microcoputador que permite a manipulacio da
imagem em um processo aleatorio.

36 Sobre 0 assunto, conferir: http:/www.aictv.com.br/noticia/dramaturgia-dos-
-movimentos-de-camera-99.html. Acesso em: 11 jul. 2014.
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garotos dancando e, antes de chegar ao final, isto ¢, em um
plano fechado até a cabeca, ha uma troca de movimento que
também ¢é incompleta, chegando aos pés de ambos, em que
outro recurso de camera ¢ aplicado, o zoom out, que revela
até o tronco dos personagens, também cortando a cena an-
tes de revelar o assunto. Esses recursos de camera em que 0s
movimentos sdo voltados para o ritmo das imagens, em que ha
mudancas abruptas de enquadramentos e cortes de cameras,
sdo frequentemente encontrados em videoclipes musicais.

Imagem 28 - Videogramas do movimento de camera,
panoramica para a direita

R AV o

Fonte: Filme Bro MCs.

Imagem 29 - Videoagramas do movimento de camera, tilt
para cima

Fonte: Filme Bro MCs.

Imagem 30 - Videoagramas do movimento de caAmera, tilt
para baixo

Fonte: Filme Bro MC's.
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Mesmo que se percebam alguns problemas na estatica
da camera, a intencao ndo prejudica a composicao da narra-
tiva. A captacido das tomadas (ou planos) foi feita em diversos
pontos de vista, enriquecendo o material audiovisual, propor-
cionando ritmo e movimento as cenas. A camera estabelece
um enquadramento que vai além dos personagens indigenas;
apresenta linearmente um universo que objetiva transparecer
um efeito de registro da realidade, expondo a situacao de pe-
ndria dos indios Guarani-Kaiowa.

Trilha sonora e dialogos

Houve alguns pequenos ruidos na captacdo do som di-
reto (0 som ambiente captado direto da caAmera ou por um
aparato separado), mas que nio comprometem a compreen-
sdo do filme. A trilha sonora privilegiou o trabalho: como se
tratava de um tema musical, a trilha foi montada com a musica
dos proprios atores em questao.

Foram inseridas trés musicas do grupo, ora as cancoes
eram de gravacoes em estudio, que, por vezes, se intercalam
com eles no video interpretando a capela algumas partes de
letras e refroes que serviram como uma forma de ambientacio
musical para inserts dos garotos em situacoes diferentes, ora a
musica cantada sem acompanhamento musical é sincronizada
com o trabalho gravado (tempo: 43I"). O uso dessa técnica de
edicdo neste trabalho ndo s6 produz ou adquire um tom de
realidade entre talento ao vivo e gravacdo em estidio, como
realca as sensacoes pela forma do filme.

Em seus didlogos, ora eles relatam como foi a formacéao
do grupo, ora simplesmente cantam como uma forma de se
expressarem com depoimentos “musicados’, a saber:

(1) - O comeco do nosso hip hop foi na época que o pessoal
vieram gravar o Terra Vermelha, entdo, na roda de tere-
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ré, a gente formou a primeira musica, que é ‘A saudacao
da reserva, que ta no CD do Fase Terminal. (2) - Mas a
minha intencdo era de colocar varias molecadas no ca-
minho certo, pra que possa seguir nosso caminho, tipo de
Bro MC’s, e agora ta entrando Jovens Conscientes, que
também é nossos mano da aldeia Borord, e entao é isso
essa nossa situacao, e a gente tem que levar Id na frente.
(Tempo: 1'54").

Nesse trabalho, foi incorporado o tradicional discurso
do documentario: as cenas foram gravadas ora divulgando
seus interesses musicais, ora protestando contra descasos de
ordens gerais, como sdo as discriminacdes sofridas:

(2) - [...] a gente vai colocando em nosso CD, fazendo
algum comentdrio o que acontece aqui na aldeia, entao
é isso que a gente trabalha também. - As musicas falam
sobre isso, porque, quando eu vou pra cidade, I eu vejo
muito daqueles gurizinho pedindo pao la na porta de cada
casa, em cada refeicao, eu vejo Ia, fica batendo palma

la, vendendo mandioca Id, isso dal pra mim eu acho um
absurdo!

(1) — Mas quando aparece um indio I4...

(2) — O indio é tratado como cachorro.

() - E! Eles falam que...

— Seu lugar nao é aqui! [homem branco]

— Seu lugar é la no mato!

— Seu lugar é I na aldeia!

— Vocés nao tém como viver na cidade. Pra viver na cida-
de, tem que ter bastante dinheiro!

(2) — Eles falam desse jeito assim pro indio quando vai pra
cidade! (Tempo: 450%).

Os didlogos e as imagens captados significam por si
mesmos; constituem, dentro da visdo antropologica, um sen-
tido proprio, uma subjetividade especifica e caracteristica. O
ultimo discurso do filme é proferido por um outro membro da
tribo, que, por sua vez, espera que a obra alcance as autorida-
des competentes:
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Principalmente agora eu vou falar em portugués. Eu que-
ro que os diretores facam um bom trabalho, que facam
um bom trabalho com os jovens dentro da nossa aldeia,
que facam, que produzam o trabalho. Olha! Mostrar para
as altas autoridades, as entidades, governos, nao gover-
namentais, tém que fazer um trabalho limpo, bonito para
todo jovem!

O curta-metragem é de onze minutos e, ao todo, ha
poucos didlogos, porém sao suficientes para entender o que
o documentdrio traz junto com a divulgacao do trabalho mu-
sical. O trabalho audiovisual é em todo momento visto como
uma forma de divulgacdo geral e nota-se um certo anseio
em deixar claros os objetivos da dupla e as necessidades do
coletivo.

Estrutura narrativa

Neste momento, procuramos desmembrar o todo do fil-
me em partes separadas para serem analisadas em sua des-
conjuntura, de modo a tentarmos entender a construcdo do
roteiro em sua estrutura narrativa. A sequéncia 1 ¢ compreen-
dida como a introducéo do filme; a sequéncia 2 traz os depoi-
mentos dos dois jovens; a sequéncia 3 corresponde & apariciao
de outros membros da aldeia; e a sequéncia 4 apresenta as
imagens finais do documentario.

O curta-metragem basicamente acompanha a rotina de
dois integrantes do grupo musical, desde a primeira hora do
dia, ao se levantarem (Imagem 30), passando por depoimen-
tos sobre o trabalho musical e sobre alguns problemas parti-
culares sobre a marginalizacido do indigena, até um registro
de uma encenacdo de um ritual com a participacio de outros
membros da aldeia.
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Imagem 30 - Videogramas da sequéncia das cenas de
introducéo do filme Bro MC’s
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Fonte: Filme Bro MC's.

A decupagem do roteiro documentdrio é constituida
pelo seguinte formato: sequéncia I: na introducéo do filme é
inserido, uns segundos antes de revelar a primeira imagem,
um fade in3" da trilha sonora, que contempla uma das musicas
de trabalho do grupo, “Eju orendive”. Na Imagem 30, segue,
respectivamente, a sequéncia gradativa das primeiras cenas
do documentario, uma tomada interna (dentro da “oca”) do
personagem acordando e logo depois ligando um aparelho
televisor. Essas primeiras imagens intercalam em corte seco,

37 Segundo Watts (1999), é uma transicao gradual entre uma cena e um fundo
neutro: fade in, o “aparecimento” gradual da cena; fade out, o “desapareci-
mento” gradual da cena. Vale lembrar que esses termos sdo aplicados nio
somente ao video, como também as transicoes das trilhas e efeitos sonoros.
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entre imagens e um primeiro plano, com fundo preto, em que
permanece apenas a musica, logo progressivamente corta
para outros inserts em externa (no quintal da aldeia), regis-
trando pausadamente o comeco do dia para esses jovens.
Nessa técnica, podemos observar a subjetividade das
imagens, o phatos do modelo aristotélico. O drama humano
pode ser percebido na rotina simples desses garotos desde
quando acordam. O lado artistico ndo é um glamour o qual
se estd acostumado a ver nos arquétipos de muitos artistas
exibidos pela grande midia. A labuta de se conquistar algum
reconhecimento pelo trabalho ndo se resume em buscar ape-
nas resultados no trabalho musical, mas os afazeres cotidia-
nos também podem ser uma tarefa ardua e continua. De qual-
quer forma, os idealizadores parecem estar preocupados com
o registro ndo apenas da musicalidade e seus desdobramentos
artisticos, mas também com a sutileza nos elementos postos
em cena: o colchdo ao chdo, o uso do cobertor, as roupas mis-
turadas em uma caixa de papelao; o ato de escovar os dentes e
o de lavar as roupas em um tanque de concreto, por exemplo,
sdo, a0 mesmo tempo, condicoes de precariedade sanitdria
(nas condicoes que sdo vistas) e também comunicam indicios
de interferéncias de uma outra cultura na rotina desses povos.
Na sequéncia 2, os dois membros estdo enquadrados em
plano americano intercalado com um primeiro plano (Imagem
31) e a trilha sonora continua ao fundo da entrevista, mantendo
a atmosfera de um enredo artistico, portanto percebe-se que
sao eleitos critérios conceituais na construcao da narrativa, ou
seja, o enquadramento da cintura para cima, que é muito utili-
zado em entrevistas que possuem mais de um personagem, e o
primeiro plano, que enfatiza o argumento em questao e as ex-
pressoes do sujeito, aproximando-o do espectador. O didlogo,
nesse momento, é compreendido no relato da ideia de como se
deu a formacéo inicial do grupo musical dos rappers indigenas.
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Imagem 31 - Videogramas, respectivamente, de
enquadramentos plano americano e primeiro plano

Fonte: Filme Bro MC's.

As cenas desse episodio sdo intercaladas com inserts de
outro momento cotidiano. No caso, eles estdo no preparo ar-
tesanal da comida e na funcdo de acender um fogéo tipico a
lenha (Imagem 32), ao mesmo tempo que a trilha volta e surge
em primeiro plano. Assim sendo, os habitos da vida indigena
sao enfatizados novamente nos inserts, intercalados com o de-
correr dos didlogos.

Imagem 32 - Videogramas das cenas de inserts
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Fonte: Filme Bréo MC's.

Outro fator é o uso do fogdo a lenha. Em outro insert,
percebemos dois fogdes domésticos, um do lado de fora do
barraco e outro servindo de base para um televisor antigo
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(Imagem 33), ambos aparentemente em desuso, contudo a
opcao em utilizar o fogao tradicional a lenha pode nos trazer
duas deducoes: uma ¢é a de que esses aparelhos domésticos
sucateados estdo estragados, portanto inutilizados, e, mais
uma vez, podemos afirmar que o processo econdmico nessas
tribos é de precariedade e longe de uma realidade moderna
sustentavel; e a outra é a de que a opcao do tradicionalismo no
preparo da comida através do fogo ainda seja uma presenca
forte nesses povos.

Imagem 33 - Videogramas de objetos domésticos presentes
em cena

Fonte: Filme Bro MC'’s.

A dupla, além de relatar o inicio do grupo e dos ob-
jetivos pretendidos com a musica, também apresenta algu-
mas cancoes, ora cantando a capela, ora mesclando-se com
a dublagem de musicas gravadas. Nesse momento, sdo inse-
ridos inserts mostrando o processo de criacdo ambientado
no quintal da aldeia e a manutencdo de uma motocicleta, que
sustenta a apropriacio de outro elemento da cultura moder-
na (Imagem 34).
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Imagem 34 - Videogramas de inserts do filme Bré MC’s

Fonte: Filme Bro MCss.

Na sequéncia 3, a argumentacao ¢ em torno de alguns
problemas sociais vividos naquela aldeia; os garotos falam das
dificuldades vivenciadas por eles. Nesse momento € visto um
ritual tipico de danca com alguns membros da aldeia; logo de-
pois, entra a fala de outro membro relatando, na visao dele, a
importancia do trabalho, que cabe uma interpretacdo ambi-
gua. Percebe-se no didlogo que ele pode estar falando tanto
do trabalho musical como do trabalho cinematografico que
esta sendo gravado (Imagem 35). Essa manifestacdo positiva
em relacdo ao universo indigena representa o ultimo discurso
verbal no documentério.

Imagem 35 - Videogramas da cena 3 do filme Bré MC’s

Fonte: Filme Bro MC'’s.
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A sequéncia 4 é marcada pela trilha sonora com outra
musica do grupo. As cenas que antecedem o final do filme séo
acentuadas por inserts de elementos industriais presentes na
tribo e de duas criancas da aldeia, que aparentemente podem
ter sido colocadas aleatoriamente no contexto (Imagem 36),
ou mesmo os idealizadores poderiam ter pensado novamente
na realidade da aldeia.

Imagem 36 - Videogramas das cenas finais do filme

Fonte: Filme Bro MCss.

O desfecho sdo as cenas dos dois garotos ensaiando
passos tipicos dos movimentos de rap. A dltima cena do filme,
antes de subir os créditos na tela, é um movimento acroba-
tico em camera lenta, deixando evidentes a apropriacio e a
dedicacdo desses indios no trabalho que consiste ndo so na
musicalizacdo das rimas como também na manutencdo de
toda uma performance em torno do conceito ideolégico desse
género musical.

Filme Jaguapiré na luta

Ficha técnica
Titulo: Jaguapiré na luta, cor, 10'14”
Ano: 2010
Producéo: Aldeias Jaguapiré, Jaguapiré Memby e Pontao de
Cultura
Género: Documentario
Realizadores: Assuncao Garay, Ademir Romeiro, Angelica
Garay, Alfredo Garay, Adair Nunes, Altair Nunes, Alexsom
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Martins, Claudio Romeiro, Delmira Velario, Dionizio Garay,
Denize Araujo, Jaqueline Garay, Jaquelino Fernandes, Joao
Sanches, Luiz Velario, Marinete Velario, Marinethi Lederma,
Orismaeo Freitas, Oneide Velario, Ramona Ximenes, Ricardo
Ximenes, Roberto Quinhona, Rosimara Benites, Sabino Xime-
nes, Sergio Canteiro, Terezinha Barbosa e Viviane Davalo

Conteudo

Este topico terd o intuito de compreender o valor e as
relacoes de criacao conteudistica do discurso visual. Sob o su-
porte tedrico do capitulo 1, compreendido como o processo
historico, o objeto de andlise neste momento sera o contetido
do trabalho, que envolve algumas consideracoes de ordem so-
ciocultural: o indigena se apropriando do audiovisual na cons-
trucao de sua memoria.

Jaguapiré na luta é um documentario de 10'14”, realiza-
do no ano de 2010, pelo projeto Ava Marandu, por 27 membros
da aldeia de Jaguapiré, localizada no municipio de Tacuru, no
Mato Grosso do Sul, a 423 quilometros da capital. O curta-me-
tragem retrata o episédio ocorrido em 1985%8, em que cinco
familias Guarani-Kaiowa foram despejadas abruptamente de
suas casas. A aldeia de Jaguapiré ficava na época nas depen-
déncias da fazenda Modelo, cujo proprietario era José Fuen-
tes Romero, responsavel pela expulsao violenta desse grupo
indigena. Cerca de 27 homens armados, entre eles o dono da
fazenda, policiais militares e capangas, invadiram a aldeia, ex-
pulsaram todas as familias indigenas, incendiaram o local e
desmataram boa parte da floresta local como represalia.

Aluz dos conceitos antropolégicos, esses eventos trucu-
lentos de cunho extrativista/economico, em que é aniquilada

38 para saber mais, ver: http://pib.socioambiental.org/anexos/8148_20100122_
121040.pdf. Acesso em: 22 ago. 2022.
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boa parte da flora em favor da pecudria e da agricultura, de-
sestruturam o sistema social desses povos, acarretando preju-
izos de varias ordens, e representam boa parte dos problemas
responsaveis pela desagregacdo e miséria dessas etnias na
atualidade (BANDUCCI JUNIOR; URQUIZA, 2012). Conforme a
Imagem 37, em que é localizada a aldeia Jaguapiré, podem-se
perceber uma consideravel extensido de pasto e pouca diver-
sificacdo de floresta.

Imagem 37 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Conforme Brand (1997), a relacdo que os Guarani-
-Kaiowa possuem com a terra é muito forte. Para esses po-
vos, 0 processo de perda de seus territérios e o confinamento
compulsério em reservas pouco produtivas impossibilitam a
pratica de seus habitos tradicionais, deixando vulneravel todo
0 conjunto organizacional desses povos. Isso fica explicito no
texto desse filme; na Imagem 38, pode-se conferir que, tanto
nos depoimentos como na encenacdo, fica enfatizada a pre-
ocupacdo em deixar esclarecido na mensagem que o tekohd
- ou lugar de origem - existe um vinculo muito forte com a
cultura indigena.
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Imagem 38 - Cenas do filme Jaguapiré na luta
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Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Nas questOes que tangem os relacionamentos entre po-
vos nao indios e indigenas, existem muito mais impasses do que
apenas as diferencas conferidas entre usos e costumes. Existe
marcas muito fortes de preconceitos atribuidos, muitas vezes,
pela ignorancia, que obstrui um dialogo mais preponderante por
parte da sociedade em geral, frente a todo um contexto pouco
examinado, ou até mesmo desconhecido da opinido publica. O
ocorrido aconteceu na década de 1980, ano da elaboracéo da
constituicdo dos direitos indigenas, e nota-se que, apesar de
tudo, esses indios ndo possuiam uma opiniao hostil para com o
homem branco. Na Imagem 39, no depoimento da ancia indige-
na, que esteve presente nesse acontecimento, diz que: “Ninguém
de nos sabia até entao quem era os brancos. Depois que chega-
ram os tais fazendeiros. Ai que percebi as intencoes deles” (4'6”).

Imagem 39 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.
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Outro fator a ser destacado neste topico é sobre os
graus de contato. Desde o inicio do documentario, percebe-
-se a utilizacdo de elementos industriais incorporados na ro-
tina dessa aldeia (Imagem 40), como: as indumentéarias, o uso
do sapato, do chinelo, da bacia de plastico, do relégio analo-
gico, do anzol de pesca, do chapéu de palha. Mesmo que os
graus de contato entre esses indigenas e o homem branco se-
jam regulares, percebidos pelo uso de elementos industriais,
nota-se que a lingua portuguesa é falada com dificuldade,
portanto o guarani é o idioma praticado por essa comunida-
de. Também permanecem as evidéncias da vida tradicional,
como o uso do pilao, as casas de palha, os ornamentos pes-
soais - como: brincos de pena, cocares, colares, instrumentos
sonoros -, a auséncia de cadeiras no interior da oca, o ritual
praticado.

Imagem 40 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Quanto ao que foi investigado no conteudo deste traba-
lho audiovisual, percebe-se que, a luz dos conceitos de Cancli-
ni (2008), relativizando os conceitos de autenticidade, existem
indicadores de que esta havendo uma remodelacao cultural,
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repensada a partir do contato e da mistura de elementos que
corroboram para o processo de hibridacao, certificando que
0s territorios culturais ndo séo sistemas isolados e que as re-
lacdes interculturais se dio pela troca de diferentes culturas.
A propria producéo desse filme revela-se como fator de apro-
priacdo tecnologica.

Mesmo que diferentemente do documentario Bro
MC’s, em que ha marcas mais evidentes dos efeitos da glo-
balizacéo, ha o principio de que a realidade é construida no
ambito social (BERGER; LUCKMANN, 2012) em Jaguapiré na
luta, um filme que mostra um povo aberto a didlogos, mas
que resguarda uma certa ancestralidade nas conviccoes tra-
dicionais. Dito de outra forma, os indicadores de interacao
global entre os dois filmes sdo de intensidades diferentes,
sdo fronteiras culturais coexistindo e interagindo de alguma
forma. O desfecho desse documentario revela a persisténcia
dessa etnia na preservacdo da memoria ancestral. Por ne-
cessidade, eles retornaram ao local de onde foram expulsos
e reconstruiram, apesar de toda devastacdo ambiental, suas
atividades sociais.

Tecnica

Visando ao entendimento da composicédo filmica como
linguagem especifica, neste topico serdo analisados os ele-
mentos técnicos do documentario Jaguapiré na luta. O filme
serd decupado em partes menores para serem analisadas em
planos separadamente. Para isso, serao utilizados os aparatos
tedricos levantados no terceiro capitulo, que consistem nos
procedimentos de analise, assimilando a construcdo da nar-
rativa pela imagem. A seguir, serdo levantadas as principais
cenas produzidas no filme.
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A cena introdutoria do filme abre em fade in: plano
aberto de homens e mulheres caracterizados com adornos
tribais, sentados em siléncio ao som de um apito caracteris-
tico da cultura indigena; em seguida, um movimento de tra-
velling para frente, feito a partir do recurso de zoom, levando
aimagem para um plano um pouco mais fechado, dando énfa-
se ao homem que estd tocando o instrumento. Essa sequéncia
cria uma atmosfera reflexiva, salientando a acdo dramatica
para a entrada do titulo do filme e, em seguida, para o inicio
da trama. Essa sequéncia sera analisada no topico “Estrutura
narrativa”. Este momento serd apenas para justificar os en-
quadramentos.

Basicamente, h4 a utilizacdo de uma montagem néo li-
near, poucos movimentos de camera, utilizando-se mais da
camera estatica (no tripé e, por vezes, na mao). Percebe-se
a utilizacdo de muitos planos gerais, funcionando tanto para
situar o espectador junto a narracio como para amplificar o
espaco da acdo dramatica, desse modo, imprimindo na cons-
trucdo do filme um ritmo mais compassado, provocando uma
sensacao contemplativa por parte do leitor. Tomam-se como
exemplos as trés primeiras sequéncias do filme.

Em um plano geral, a mulher de Rosalino d4 o banho em
sua filha menor; aparecem ao fundo Rosalino e seu pai, com os
apetrechos de pesca descendo para o rio. A cena possui trés
planos detalhes do banho na garota e corta novamente para
o plano geral, até os dois se distanciarem ao fundo do quadro
(Imagens 41-42). A cena, nesse caso, possui poucos elementos
cenograficos em sua composicao, enfatizando a narracao.
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Imagens 41-42 - Sequéncias da primeira acdo do filme

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

O enquadramento seguinte ¢ composto por outra vi-
sdo geral da cena. Possui um primeiro plano de chao batido,
uma visdo geral de duas casas de palha, um vasto pasto ao
fundo e uma mulher quase ao centro socando um pildo (Ima-
gem 43). O inicio dessa sequéncia reforca a anterior, trans-
mitindo uma amplitude de tranquilidade e ordem. O plano
fixo possui a duracdo de 19 segundos; com 7 segundos, um
veiculo em movimento passa diante da caAmera em primeiro
plano; logo aparecem em cena dois homens; a mulher que
estava trabalhando corre e ha uma quebra na atmosfera rit-
mica do filme.
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Imagem 43 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

A proxima sequéncia (Imagens 44-45) também é com-
posta em um mesmo plano geral. Se na chegada dos fazen-
deiros criou-se um clima de tensdo, na cena seguinte, que
consiste no pai de Rosalino no meio do bosque, transmite-se
novamente tranquilidade. Em uma montagem paralela, ha um
jogo intercalado entre tensao e sossego, que é conduzido pela
narracio em off.

Imagens 44-45 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.
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O primeiro movimento de camera realizado no filme ¢é
percebido ao tempo de 2 minutos e 46 segundos. E efetuado
um movimento de panoramica em plano geral, enquadrando o
rio e revelando a extensdo da vegetacdo a margem. Com esse
movimento, volta-se & encenacdo do conflito. Na Imagem 46,
pode-se conferir a sequéncia do movimento; a voz da senhora
entra durante a execucio da panoramica, até ser revelada na
imagem, enquadrada em um plano contrapicado, ressaltando
a forca do personagem, fechando o quadro em um movimento
de zoom; a imagem seguinte, de outro indigena, faz o movi-
mento inverso, comeca fechada e vem abrindo a cena, em uma
mesma angulacdo contrapicada. Esse recurso ajuda a cons-
truir a dramaticidade na leitura do espectador, uma vez que
ha coeréncia entre dialogo/imagem.

Imagem 46 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Outro recurso utilizado quanto & montagem ¢é a acele-
racdo da acdo, executada pelo fazendeiro enquanto coloca as
pessoas e 0s pertences dos indios em cima de um caminhao.
Em um mesmo enquadramento obtido com a caAmera na méo,
portanto, sem a estaticidade do tripé, efeito que convoca o es-
pectador para a participacdo subjetiva na acio, a edicao des-
loca/acelera o tempo em varios momentos, em que o fazendei-
ro e seu capanga jogam pessoas e objetos sobre o caminhio
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(Imagem 47). Essa sequéncia é feita sob a narracdo de outro
momento do filme, que é o formato de depoimentos das ancias
indigenas, que tiveram presentes no fato ocorrido no passado.

Imagem 47 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

€ tiravam nossos pertences

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

A outra sequéncia analisada nesse video compreende o
depoimento das senhoras (Imagem 48). O audio do testemu-
nho comeca ainda na cena do fazendeiro carregando o cami-
nhao e, em seguida, revela, em um plano conjunto, a senhora
relatando os fatos, dentro de uma oca, sentada no chéo junto
a mais duas mulheres. O ponto forte dessa cena consiste no
momento em que a senhora reproduz o episddio do incéndio
que devastou sua casa e sua plantacdo. O recurso de imagem
utilizado nesse momento ¢ um movimento de travelling para
frente feito com o recurso de zoom em uma fogueira, em ca-
mera lenta (Imagem 49), junto a traducido no quadro da ima-
gem - “Queimaram nossas casas, queimaram TODAS as nossas
casas!” (Tempo: 528716); em seguida, um plano geral do pai
de Rosalino ao fundo, junto a fumacas, representando toda a
dramaticidade da cena.
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Imagem 48 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Imagem 49 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta
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Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

A ultima cena a ser analisada é o encerramento do do-
cumentario. A cena é de um ritual dancante, feito dentro de
uma oca, em planos conjuntos e com a angulacdo em contra-
picado, recurso técnico que ajudara na reafirmacio da gran-
deza e da perseveranca dessa comunidade: as cenas finais do
grupo cantando e dancando a vitoria pela reconquista das
terras. Diz na traducdo colocada como caracteres na ima-
gem: “Esse é nosso jeito. Assim é nossa vida” (Tempo: 82°3)
(Imagem 50).
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Imagem 50 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta
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Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

As técnicas cinematograficas aplicadas no filme foram
usadas de forma coerente e eficaz, contudo faz-se necessario
pontuar algumas questdes em torno da forma. Os enquadra-
mentos propostos, os recursos de camera e toda a montagem
do documentario se enquadram, em parte, em uma constru-
cao estilistica do cinema direto, no qual se acredita na posicéo
ética centrada no recuo do cineasta. Embora utilize a voz over
como elemento explicativo de uma encenacéo, que poderia se
encaixar em outro género do cinema, como o modelo classico
da escola griersoniana, desse modo, o autor mesclou as duas
técnicas na elaboracdo do processo narrativo. No topico se-
guinte, sera analisada a parte sonora do filme.

Trilha sonora e dialogos

Neste momento, serdo analisadas as partes sonoras que
compoem o filme, como trilhas e dialogos, na construcao da
narrativa. Verifica-se que no filme nao foram inseridas musi-
cas de fundo. Na sequéncia introdutoria, é captado da cena o
som peculiar de um apito, que servira de apoio dramatico para
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os segundos de abertura até ser adicionado o letreiro com o
titulo do filme.

Basicamente a narrativa é construida por dialogos, pela
ambientacdo do cenario e pelos canticos a capela, que servi-
rao como trilha sonora em determinadas ocasides do filme.
Para termos analiticos, pode-se dividir esse documentario
em trés maneiras diferentes de contar a histéria. O narrador
contando a historia em segunda pessoa; os dialogos em pri-
meira pessoa, no momento da encenacao, que sdo falados em
guarani, com apenas algumas pronuncias em portugués; e os
depoimentos de forma testemunhal.

O primeiro didlogo da cena é um narrador explicando,
no idioma portugués, como teria pensado as sequéncias do
filme:

A cena que a gente tava comecando elaborar é assim...
Os fazendeiros vindo, para dar essa noticia para elas
do despejo, primeiro o despejo. Al uma mulher, a minha
tia, mulher do Rosalino, tava dando ‘bainho’ no peque-
no. E o Rosalino mais o pai dele foram pescar. Os fa-
zendeiros chegaram chamando todo mundo, e sairam
para fora, e falavam assim para elas: Arrumem suas
coisas e vao subindo aé que vamos levar vocés embora.
(Tempo: 59°11).

Depois da chegada do fazendeiro, comecam os dialogos
entre os atores que estao representando em cena. Uma mulher
corre, pega uma crianca no colo e chama seu marido na lingua

guarani®’:

— Rosalino, os homens brancos chegaram! [Mulher].

— Eu vim aqui fazer despejo! [Fazendeiro falando em por-
tugues].

— N6s nao vamos sair daqui. Essa terra é nossa! [Senhora
falando em guarani]. (Tempo: 1'52°6).

39 Traducao extraida da legenda do préprio filme.
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Essa alterndncia narrativa prossegue até os 227" de fil-
me. O terceiro estilo de narrativa acontece na sequéncia em
que o caminhéo transporta os indigenas. Os sons dos gritos
das pessoas que estao sendo transportadas sdo acrescentados
na acdo dramatica no momento em que o visual sai de cena e
o dudio penetra como pano de fundo no depoimento da ancia.

Invadiram nossas casas e tiravam nossos pertences, jo-
gando no caminhdo de qualquer jeito. O que era fragil
quebrava. Até os porcos do chiqueiro... Jogavam e amon-
toavam junto da gente. (Tempo: 33076).

A primeira musica opera como trilha sonora; quando a
senhora relata o incéndio criminoso em suas casas, o cantico,
entoado em ritmo de lamento, gravita em conjunto aos rui-
dos de uma imagem de labaredas em primeiro plano (Tempo:
528713), agucando a dramaticidade pelo som e pelo cenério,
que se estende até a proxima cena.

Dando continuidade a sequéncia do filme, verifica-se
que, na encenacdo, quando o pai de Rosalino volta do rio e
percebe a destruicdo por toda a aldeia, encontra com sua
filha que ficou escondida na floresta, a qual lhe explica o
acontecido. Ele diz: “Jamais os brancos vao nos vencer, nos
vamos encontrar todos e trazé-los de volta. Aqui é nosso lu-
gar, filha. Aqui é nosso lar! Vamos procurar até encontrd-los”
(Tempo: 6'50™9). Na ultima frase, escuta-se o som de choca-
lhos e cantorias, conferindo um clima de batalha, estimulo e
tenacidade.

A cena final do filme acaba ao som de um cantico tradi-
cional e uma danca executada por membros da aldeia. Nessa
andlise, percebe-se a utilizacdo de materiais sonoros simples,
contudo eficaz no que diz respeito a proposta da obra. A voz
off permitiu uma fluidez das narracdes dramaticas, e nao fo-
ram percebidos efeitos sonoros fabricados, apenas aqueles
ambientados em cena.
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Estrutura narrativa

Neste momento, o filme sera desmembrado em partes
menores, para que se tenha a compreensao da estrutura nar-
rativa. Esse procedimento consistird em separar a acdo em
atos dramaticos, obtendo-se, assim, um mapa geral do roteiro
produzido. Uma das caracteristicas sui generis do audiovisual
é que a histéria, juntamente com o auxilio dos elementos de
sonoridade, é contada através de imagens, conferindo geral-
mente, em seu ndcleo estrutural, um comeco, meio e fim.

Para fins analiticos, nesse documentario, separamos a
estrutura filmica em trés sequéncias cronoldgicas, a saber: se-
quéncia 1, consiste na introducéo do filme, em que a historia é
narrada em voz over e relata sobre o pai de Rosalino; sequén-
cia 2, na atuacdo dos personagens, que reconstitui o evento
tematico do filme; e sequéncia 3, nos depoimentos testemu-
nhais de duas indigenas ancias.

Nessa primeira sequéncia, observa-se um recurso re-
presentativo da linguagem: existe uma voz over, portanto,
fora de quadro, que explica o processo de criacdo das cenas
que estdo sendo representadas no video. Grosso modo, nes-
sa maneira de contar o processo de producado no filme fica
evidenciada a utilizacdo da metalinguagem4V. Esse recurso é
utilizado no inicio do documentério e conta, de maneira expli-
cativa, como foram organizadas as cenas no roteiro, & medida
que as imagens sdo inseridas na tela. Na Imagem 351, pode-se
acompanhar a acdo da primeira sequéncia, junto a narracao:

A cena que a gente tava comecando elaborar é assim...

Os fazendeiros vindo, para dar essa noticia para elas do
despejo, primeiro o despejo. Al uma mulher, a minha tia,

40 Segundo Greimas e Courtés (1979), de um modo geral, a metalinguagem apre-
senta-se como uma linguagem de descricdo, sob a necessidade de distinguir-
-se a lingua de que falamos da lingua que falamos.
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mulher do Rosalino, tava dando ‘bainho’ no pequeno. E o
Rosalino mais o pai dele foram pescar. Os fazendeiros che-
garam chamando todo mundo, e sairam para fora, e fala-
vam assim para elas: Arrumem suas coisas e vao subindo
aé que vamos levar vocés embora. E o Rosalino escutou
que a mulher dele tava chamando ele. Ele voltou. E o pai
dele continuou indo pescar; ele ndo sabe, diz que a noite
inteira ele pescou la. Trés sacos de peixe ele trouxe, que ali
era para a comunidade inteira. (Tempo: 4823 a 2'44°20).

Imagem 351 - Videogramas da sequéncia inicial do filme
Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Ha uma alternancia entre as cenas narradas pelo perso-
nagem fora de quadro e os didlogos realizados na reconstitui-
cao dos fatos em questdo. Porém, no momento, serao recons-
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tituidas de forma linear apenas as cenas que serdo narradas
em off; logo adiante, serdo construidos os dialogos dos perso-
nagens na atuacdo. O nucleo narrativo dessa primeira parte
diz respeito ao pai de Rosalino, um arco dramatico secundario
ao tema central operando em paralelo ao discurso primario
como historia de fundo (BERNARD, 2008).

O elemento diegético nessa narrativa faz-se presente
no instante em que, ao mesmo tempo que o pai de Rosalino
participa como sujeito na historia, tudo ira acontecer em sua
auséncia, contudo o protagonismo, sendo de ordem coletiva, é
retomado em sua volta para a aldeia, quando encontra-se com
a filha, inteira-se dos fatos e obstina-se a trazer todos de volta
aquela terra. Essa resolucdo narrativa pode funcionar como
um ponto de virada, que diz respeito a um evento no final de
cada ato, revertendo a acdo para outra direcdo; nesse caso,
o ponto de virada é reiterado na frase “Nds vamos encontrar
todos e trazé-los de volta” (Tempo: 644°7). A determinacdo na
fala ¢ um fator motivador que impulsiona a continuidade da
histéria adiante, uma vez que o entdo cendrio da aldeia é de
total destruicao e violéncia.

A sequéncia 2, compreendida como a atuacdo dos per-
sonagens na reconstituicdo da historia, move-se intercalada
entre duas narracoes distintas: o narrador ausente e a interlo-
cucdo testemunhal das vitimas do despejo. A primeira analise
do enredo traz a participacdo do pai de Rosalino como histo-
ria de fundo contada através do narrador, que é conduzido até
0 ponto em que o pai chega até o rio para pescar.

O primeiro didlogo entre os atores acontece no mo-
mento em que aparecem os fazendeiros e anunciam a desocu-
pacao da fazenda. Esse didlogo é estabelecido entre a lingua
portuguesa, quando hd a fala do fazendeiro junto a Rosalino, e
na lingua guarani, quando hé a fala da ancia. Segue o dialogo:

CINEMATOGRAFIA INDIGENA:
A EXPERIENCIA SOCIAL SOB 0 FOCO DA CULTURA GUARANI-KAIOWA



200

— Eu vim aqui. Nos vamos fazer despejo. [Fazendeiro].

- N(5§ nao vamos sair daqui. Essa terra é nossa! [Tradu-
cao/India].

— Vocés vieram nos tirar a terra. Até agora, nunca deixa-
mos a nossa terra e jamais vamos deixar. [Traducéo/Indial.
— NoOs nao vamos subir nesse caminhao! Ficaremos até a
nossa morte. [Traducio/ India].

— Nds nao vamos sair daqui. Essa terra jaguapiré é nossa.
A gente nascemos aqui e vamos morrer aqui. [Rosalino].

— Vocés vao sair daqui, sim. Essa propriedade pertence a
mim. Vocés estao numa fazenda, entao vocés vao ser des-
pejados. [Fazendeiro].

— Fu nao vou, nao! A gente ndo vamos sair daqui! Eu nao
vou! [Rosalino]. (Tempo: 2'47°22).

Imagem 33 - Videogramas das primeiras cenas do dialogo

entre os personagens

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Depois desse didlogo, o primeiro narrador desaparece

para dar lugar a outro teor de narracéo, o testemunhal (imagem
54). Nessa perspectiva, a testemunha introduz os detalhes de
como ocorreu essa desocupacao. Segue narracao traduzida:
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Invadiram nossas casas, e tiravam nossos pertences.
Jogando no caminhdo de qualquer jeito. O que era frd-
gil quebrava... E até os porcos do chiqueiro, juntavam e
amontoavam junto da gente. (Tempo: 330708).

Imagem 54 - Videogramas do filme Jaguaripiré na luta
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Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Quanto a interpretacéo desse discurso visual, o cendrio é
composto pelo fazendeiro carregando o caminhdo com pesso-
as e seus pertences. Dentro do caminhao estao varias pessoas
da tribo fazendo a figuracao da cena. Os figurantes, em en-
quadramento aberto, estdo sendo levados para fora da aldeia,
ndo reagem, apenas gritam, transmitindo a sensacio de de-
sespero. Esse audio captado da cena irda compor a cena como
elemento sonoro de fundo para o discurso da primeira ancia.

Depois da sequéncia em que sdo todos levados para fora
da aldeia, surge em um plano geral, em meio a mata ciliar, o
pai de Rosalino regressando a sua aldeia. Na cena depois do
alvoroco, percebe-se que ha uma quebra no ritmo da acéo
dramadtica. O plano geral do indigena caminhando a passos
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lentos em meio & mata (Imagem 55) é acompanhado de uma
narracao descritiva do modo de vida dessa etnia; essa descri-
cao possui uma sensacdo de tristeza e saudosismo. Os planos
seguintes mudam a perspectiva da cena, filmada em uma vi-
sdo em contrapicado: o homem, de costas para a camera, esta
em meio a um pasto de mato alto e apenas pode-se visualizar
uma arvore solitaria, ocasido em que o indigena, em sinébnimo
de respeito, tira seu chapéu ao passar por ela. Essa sequéncia
termina em um movimento de camera de tilt para cima, servin-
do como passagem de tempo. Toda essa cena é narrada pela
ancia. Segue a transcricao da fala:

Nds nos criamos a base de peixe como alimentacao; vivi-
amos disso. Na época, havia uma mata enorme, sem fim.
Mamae ainda era viva e plena de saude. E ai viviamos com
fartura e alegria, mas entao vieram os brancos, que in-
vadiram e colocaram fogo em nossas casas. Queimaram
nossas casas, queimaram todas as nossas casas. (Tempo:
452°13).

Imagem 35 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

1 A ! Lah o N
;'Queixufgn 38 nossas casdd! ‘g i
. A

4 R t.a.

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Na sequéncia seguinte, o homem volta para a aldeia e
encontra tudo devastado. No filme essa devastacio é repre-
sentada por uma fogueira em primeiro plano simbolizando o
crime. Quando o homem se aproxima da entrada da aldeia,
toda a cena ¢ ambientada em torno de uma nuvem de fumaca
(Imagem 56).
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Imagem 56 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Ele encontra sua filha em um enquadramento em con-
traluz, em que o sol ofusca a lente da camera (Imagem 57), um
recurso dramatico que pode servir amplificando a confusao
na cabeca do homem, que acaba de chegar de um trabalho
rotineiro da vida tradicional. Essa sequéncia finaliza a recons-
tituicdo do conflito.

Imagem 57 - Videograma do filme Jaguapiré na luta
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Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

Agregando-se a sequéncia a cena da reconstituicdo, a
proxima imagem mostra um ritual tipico, em que homens e
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mulheres indigenas dancam e cantam, simbolizando a resis-
téncia da posterior retomada de suas terras (Imagem 38).

Imagem 58 - Videogramas do filme Jaguapiré na luta

Fonte: Filme Jaguapiré na luta.

O desfecho do documentario é compreendido pelo de-
poimento de uma ultima anci, que relata como foi a chegada a
Porto Lindo, local para onde as familias indigenas foram leva-
das. Nesse relato, como resolucio do dltimo ato dramatico, ela
rememora a dificuldade por que passaram, ao serem tratados
como “sacos de lixo” (tempo: 737°17), em um local totalmente
alheio as suas origens. Eles batalharam, enfrentaram as difi-
culdades e retornaram as terras que lhes pertenciam por he-
ranca. O documentario é finalizado em um plano contrapicado
de uma danca festiva dentro de uma oca, dizendo (traducéo):
“Esse é nosso jeito. Assim é nossa vida” (tempo: 8 05°01).
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CONSIDERACOES FINAIS

omo foi anunciado no inicio deste livro, ele tem o ob-
jetivo de analisar as representacoes sociais nos conteudos dos
trabalhos filmicos realizados pelos indios Guarani-Kaiowa.
Esta analise esta voltada a responder como o indio se apro-
pria da linguagem do audiovisual como forma de expressao
cultural, bem como qual o seu papel criativo na producédo de
conteudos, como uma forma alternativa de contracultura em
resposta aos tantos materiais produzidos, principalmente no
género ficcional, ao longo do percurso do cinema nacional.
Dentre os dez filmes produzidos durante o projeto Ava
Marandu, optou-se por executar uma andlise de dois filmes
documentais: Bro MC’s (2010) e Jaguapiré na luta (2010). Esta
triagem nao se deu de forma casual; ela ocorreu pelo fato de
estes trabalhos serem paradigmaticos tanto na forma como
no conteudo com relacdo aos demais. Enquanto o primeiro
d4 indicios de um indigena atualizado e interagindo com pro-
dutos comerciais advindos da modernidade; o segundo pro-
poe um resgate da memoria cultural, registrando, por meio
de uma vertente propria, um episédio violento que infringiu
seus direitos constitucionais. Para que fosse possivel observar
a elaboracdo da representacao social nesses filmes, fez-se ne-
cessario percorrer alguns pressupostos teoricos para enten-
der no universo indigena as relacoes de alteridade presentes
nesses filmes.
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O levantamento bibliografico do tema indicou alguns
aspectos histéricos e socioculturais dos Guarani-Kaiowa,
assim como alguns desdobramentos na atualidade, como a
insercdo de tecnologias da informacdo em aldeias. Também
se pesquisou qual foi o espaco atribuido ao indigena na traje-
téria do cinema nacional. Através do levantamento da repre-
sentacdo dos povos origindrios, explorou-se como foi cons-
truida a imagem do indio no coletivo da sociedade brasileira,
uma vez que o cinema ¢ um setor importante da industria cul-
tural que emite informacoes para os integrantes da socieda-
de, exercendo influéncia no modo de interpretacao dada e na
percepcéo construida da imagem dos personagens indigenas.
Em outro momento, estudou-se a realizacdo de procedimen-
tos de andlise filmica e as particularidades da linguagem ci-
nematografica, permitindo uma analise técnica mais apurada
dos curtas-metragens.

Esta pesquisa acentua que a analise filmica ndo é um
processo fechado, de maneira que é a partir da extensio e do
trabalho de varios elementos teoricos articulados que o pes-
quisador podera buscar respostas ao seu objeto em estudo.
Na primeira etapa da pesquisa, fez-se um breve levantamento,
por um viés antropolégico dos Guarani-Kaiow4, pois, para en-
tender o processo de desterritorializacao e formacao identita-
ria a que esse povo foi submetido, fez-se importante ampliar o
entendimento desse aspecto do objeto estudado.

E pertinente relatar que, na histéria do cinema brasilei-
ro, os primeiros filmes que surgiram com a tematica indigena
foram, muitas vezes, realizados por imigrantes, principalmen-
te espanhdis e italianos. Com o estilo de producdo com influ-
éncias do teatro e da opera, esses pioneiros da cinematografia
brasileira, de pronto, elegeram o indio como objeto de valor
e fantasia, atraidos pelo fascinio desses povos exdéticos, habi-
tantes originarios das Américas. Cabe aqui frisar que, antes
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mesmo de qualquer aparicido em documental, o primeiro filme
catalogado com conteudo que trabalha a tematica indigena foi
a adaptacéo ficcional de O Guarani (1911), do romance de José
de Alencar, dirigido por Salvattore Lazzaro.

O reforco de esteredtipos sobre a figura tribalizada des-
ses povos foi muito presente na trajetoria do cinema produzi-
do desde a logica industrial, que edificou a figura desses povos
entre duas vertentes principais: a do bom selvagem e a da fi-
gura antropofagica (SANTILLI, 2000). Por meio dos produtos
filmicos, os personagens indio/india séo julgados e classifica-
dos a partir de juizos de valor estruturados entre esses dois
extremos. Entre essas ideologias concorrentes, sobressai-se
aquela cujo resultado suscita, por um lado, a consciéncia eco-
légica e a vontade de protecdo paternalista ligada a eles; por
outro lado, pode gerar sua exclusédo, a partir da ideia que os
associa a figuras subdesenvolvidas. O resultado dessa “cons-
ciéncia” imagética pode amplificar opinides preconceituosas,
uma vez que levanta questdes em torno de um personagem
indigena imaginario, fixado no passado da histdria e que, na
maioria das vezes, nio corresponde ao indio real e atual.

Analisando os curtas-metragens através dos aportes
tedricos do primeiro capitulo, percebe-se que os Guarani-
-Kaiowa estdo em processo de hibridacdo. Em primeiro lugar,
essa hibridacio se da pelo contato tecnolégico, proporcionan-
do abertura para se produzir conteidos audiovisuais como
fonte de divulgacdo e preservacdo da memdria. Em segundo
lugar, percebe-se, pelos conteddos de ambos os filmes, que o
contato entre culturas se da de alguma forma; de modo mais
geral, pode-se elencar a incorporacdo de produtos comerciais
no cotidiano social, como relogios, eletrodomésticos, veiculos
motorizados, roupas e calcados industriais, utensilios domés-
ticos e mesmo no uso da lingua portuguesa, ainda que com
dificuldades no dominio do idioma.
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Por um olhar mais especifico, em Bré MC’s ha um pro-
cesso de contato mais globalizado. Esse grupo possui marcas
peculiares de outras culturas no estilo de se apresentar como
pessoa, entre roupas caracterizadas e modos gestuais, que re-
forcam os indicios de processo de hibridacéo cultural. Eles es-
tdo em contato regular com a cultura ndo indigena e os resul-
tados percebidos dessa interacéo sdo produtos heterogéneos,
consequentemente reinterpretados para a realidade deles; ou
seja, as tradicoes no intimo dessa etnia estdo se reinventando
para garantir sua sobrevivéncia (CANCLINI, 2008).

Contudo, faz-se necessario ressaltar que, mesmo com
0 contato entre culturas, esses povos estao preocupados em
sustentar suas raizes e tradicoes. H4 uma necessidade interior
de autoafirmacdo como nativos da terra, portanto ndo estao
deixando de ser indios, mesmo havendo uma mudanca por
meio da mistura entre culturas, uma vez que esses povos nao
sdo estaticos, e estio se redefinindo pelo uso da tecnologia da
comunicacao.

A linguagem cinematografica aplicada em Bré MC's é
utilizada de forma coerente. A construcio narrativa estrutura-
-se em uma linearidade, respeitando um comeco, meio e fim,
bem como a maneira pela qual os recursos técnicos foram uti-
lizados, como os movimentos de camera e o posicionamento
dos planos fotograficos na composicdo da narrativa, o que é
um indicio de que eles adquiriram referéncias tedricas para a
producéo desse trabalho. Ainda sobre os recursos de filma-
gem, um fator percebido foi a dinamica da camera, pois, por
vezes, a camera € tirada do tripé e gravada na méo, isso ¢ um
fator de subjetividade que convida a participacdo mais proxi-
ma do espectador.

Os dialogos e a trilha sonora nesse filme chamam a aten-
cao, haja vista que as insercoes intercaladas de varias manei-

CID NOGUEIRA FIDELIS



209

ras, entre gravacoes de estudio, cantadas ao vivo e mescladas
entre essas duas formas, ndo so divulgam a criacdo mais ela-
borada da parte musical como também conferem dinamicida-
de ao trabalho filmico.

Em Jaguapiré na luta, o processo de hibridacido é me-
nos evidente do que em Bré MC’s, porém percebe-se que ha
um contato e uma mistura cultural. O filme integra a memoria
desse povo e, como foi dito, os marcadores dessa troca cultu-
ral estdo evidentes na vida individual e coletiva dos membros
dessa aldeia, com a utilizacdo de produtos industrializados na
manutencdo do cotidiano. Se desterritorializacio é algo con-
flituoso, também é, ao mesmo tempo, fator de mudancas que
podem ser vistas como positivas, e esse processo de perda e
reconquista do tekohd faz esses povos ressurgirem, abaste-
cendo-se de energia moral para a reafirmacao de seus direitos
como cidadaos autoctones.

Dos recursos técnicos utilizados nesse curta-metragem,
destaca-se a construcdo do roteiro. A estrutura narrativa utili-
za-se de uma estilistica sofisticada, em que se mesclam técni-
cas diferentes de linguagem para a evolucdo do texto filmico.
A coeréncia no desenvolvimento do filme estd delicadamente
embutida na transicdo de cada ato. A introducdo é contada
através de um narrador que acompanha a encenacdo, tran-
sitando para outro foco narrativo, que sdo os depoimentos.
Outro fator a ser observado sdo os enquadramentos fotogra-
ficos, que traduzem a atmosfera do enredo, juntamente com a
sutileza dos poucos elementos sonoros que irdo intensificar a
carga dramatica. Também hd os didlogos construidos entre o
portugués e o guarani, que irdo contribuir no reforco do inter-
cambio cultural.

Sob o ponto de vista técnico, quanto a aplicacdo da lin-
guagem e dos recursos cinematograficos, os dois filmes estao
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construidos sobre a base tradicional do cinema. Os recursos
de camera na narrativa sdo coerentes com o desenvolvimento
do enredo. Em particular, o filme Jaguapiré na luta traz em
sua estrutura narrativa um roteiro mais elaborado do que Bro
MC'’s, visto que esse desenvolve seu enredo sob uma perspec-
tiva linear basicamente, em que a histdria é estruturada e de-
senvolvida em forma de depoimentos, com inserts de imagens,
terminando com um ensaio performatico da dupla ao som de
uma musica autoral.

O outro utiliza-se de uma forma sofisticada de narrativa
e possui um roteiro com tema central, que consiste no despejo
das familias daquela aldeia. O filme é introduzido por um arco
narrativo secundario, explorando uma historia paralela den-
tro do drama; o desenvolvimento narrativo possui a utilizacéo
do recurso de reconstituicio do contexto em forma de ence-
nacdo, com o desfecho em relatos testemunhais. Em ambos
os filmes, os recursos filmicos utilizados funcionam coeren-
temente com a narrativa; portanto, esses indigenas utilizam,
nesses casos, as ferramentas do audiovisual com éxito.

O projeto Ava Marandu trouxe uma oportunidade inédi-
ta, até aquele momento, aos Guarani-Kaiow4, viabilizando um
horizonte fecundo com novas ferramentas tecnolégicas, desti-
nadas a integracao da linguagem audiovisual aos indigenas de
nosso Estado. A producéo filmica é importante, pois funciona
para divulgacio/registro de seus trabalhos junto a socieda-
de de modo geral, para a preservacao da cultura, intercambio
com povos de outras etnias, denuncia de qualquer ordem, uma
vez que a veiculacdo desse material é livre para ser visualizada
pela internet e pode funcionar como um mecanismo de resis-
téncia cultural.

Outro fator importante foi a inversido das perspectivas,
que transforma esses personagens em sujeitos do discurso,
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trazendo consigo uma outra narrativa, podendo, assim, ex-
tirpar os estigmas advindos do colonialismo, que ainda es-
tdo presentes na visdo contemporanea. O cinema indigena
nos permite ver como o0s indios possuem uma cultura rica,
refinada e, principalmente, ndo sdo uma civilizacdo “conge-
lada”, estando abertos aos novos empréstimos tecnoldgicos,
ou seja, ndo podem mais ser vistos como povos primitivos do
passado.
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ANEXO 1: TRADUCAO DA MUSICA EJU ORENDIVE

EJU ORENDIVE4

Aqui o meu rap ndo acabou

Aqui 0 meu rap estd apenas comecando
Eu faco por amor

Escute, faz favor

Estd na mao do senhor

Nao estou para matar

Sempre peco a Deus

Que ilumine o seu caminho

E 0 meu caminho

N&o sei o que se passa na sua cabeca

O grau da sua maldade

N&o sei 0 que vocé pensa

Povo contra povo, ndo pode se matar
Levante sua cabeca

Se vocé chorar, ndo é uma vergonha
Jesus também chorou

Quando ele apanhou

Chego e rimo o rap Guarani e Kaiowa
Vocé ndo consegue me olhar

E se me olha ndo consegue me ver

Aqui é o rap Guarani que esta chegando pra revolucionar
O tempo nos espera e estamos chegando
Por isso venha com nds

A Traducao extraida da legenda do videoclip oficial do grupo Broé MC's. Disponi-
vel em: https://www.youtube.com/watch?v=0LbhGYfDmQg. Acesso em: 14 out.
2014.
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Refriao (2x):

Nos te chamamos pra revolucionar
Por isso venha com nds, nessa levada
Nos te chamamos pra revolucionar
Aldeia unida, mostra a cara

Vamos todos nos no rolé

Vamos todos nos, indios, festejar
Vamos mostrar para os brancos
Que nédo ha diferenca e podemos ser iguais
Aquele boy passou por mim

Me olhando diferente

Agora eu mostro pra voceé

Que sou capaz, e eu estou aqui
Mostrando para vocé

O que a gente representa

Agora estamos aqui

Porque aqui tem indios sonhadores
Agora te pergunto, rapaz

Por que n6s matamos e morremos?
Em cima desse fato a gente canta
Indio e indio se matando

Os brancos dando risada

Por isso estou aqui

Pra defender meu povo

Represento cada um

E por isso, meu povo,

Venha com nos

Refrao:

Nos te chamamos pra revolucionar
Por isso venha com nds, nessa levada
Nos te chamamos pra revolucionar
Aldeia unida, mostra a cara
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ANEXO 2: FILMOGRAFIA AVA MARANDU

Filme: Guerreiro Guarani - cor, 10°47"

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Guyraroka e Pontdo Guaicuru
Género: Ficcao

Filme: Chamiri Jegua - cor, 847

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Guyra Roka e Pontao Guaicuru

Género: Documentario

Realizadores: Adilize Mari Vilhalva, Alismari Vilhalva, Claudis-
tone Paulo, Fabiana Duarte, Francismar Duarte, Gilma Vilhal-
va, Gillecica Almeida, Gilson Almeida, Ivone Paulo, Jozimar da
Silva, Jenezelenio Vilhalva, Marlinho Vilhalva, Oderlinho Vi-
lhalva e Zenildo Duarte (in memorian - 1988-2010)

Filme: Jerosy Pukui, ceriménia do milho branco - cor, 116"
Ano: 2010

Producéo: Aldeia Panambizinho e Pontao Guaicuru
Género: Documentario

Filme: Kunumi Pepy: furacdo de labio - cor, 1014
Ano: 2010

Producéo: Aldeia Panambizinho e Pontao Guaicuru
Género: Documentario

Filme: Kaiowa Kunhatai - mulher kaiowa - cor, 1620
Ano: 2010
Producédo: Aldeia Panambizinho e Pontdo de Cultura
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Género: Documentario

Realizadores: Abrizio Silva Pedro, Ademilson Concianza Ver-
ga, Adilangela Aquino Jorge, Amarildo da Silva Pedro, Augusto
Concianza Verga, Cleia Severino Gongcalves, Dilma Jorge Con-
cianza, Elezangela Aquino Jorge, Elidane Capilé Jorge, Eve-
lin Alziro, Fabio Concianza, Fineida Neuza Aquino Concianza,
Ivanulza da Silva, Leide da Silva Pedro, Jorge Lizete Aquino,
Joziane Jorge Aquino, Juliandro Jorge Pedro Valdelice, Lucia-
no da Silva Concianza, Marijalva Jorge, Michelli Perito Con-
cianza, Nilzelaine Alzira Jorge, Noé Jorge Aquino, Roni Bru-
celle Arce Concianza, Reginneide Perito Concianza, Samuel
Vera, Taiane Concianza Severino e Valdomiro Aquino Pedro

Filme: Guapoly, a drvore viajante - cor, 930"

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Amambaf e Pontao Guaicuru

Género: Ficcao

Realizadores: Admiro Benitez, Aparecida Benitez, Algacir
Goncalvez, Cleimar Alves Ricardi, Djalma Benitez, Disolane
Riquelme, Elena da Silva Alvarenga, Elevelton Ricardi, Erik
Vasques, Frederico Vilhalma Martins, Franciel Martins Vera,
Ismael Morel, Jhon Taylor, Jaqueson Quione, Janio Avalo, Ka-
tiuce Caceres Nelson, Luciano, Romero Leny Ribeiro, Rosane
Ferreira, Rosilene Moreira e Zenaide Aquino

Filme: Jakaira - cor, 1602"

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Jaguapiru e Pontdo Guaicuru
Género: Documentario

Filme: Bré MC’s - cor, 815"

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Jaguapiru e Pontao Guaicuru
Género: Documentario
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Realizadores: Alda Silva, Aldineia Oliveira, Célia Batista Ca-
breira, Daiane Vaes Gomes, Devanildo Claudio, Eliane Juca da
Silva, Geovani Porto, Getulio Juca de Oliveira, Ivanio Porto,
Jaqueline Daniel Goncalves, Liane Daniel Goncalves, Luciano
Fernandez e Sandreli Porto

Filme: Jaguapiré na luta - cor, 10’14

Ano: 2010

Producéo: Aldeia Jaguapiré, Jaguapiré Memby e Pontao Guai-
curu

Género: Documentéario

Realizadores: Assuncao Garay, Ademir Romeiro, Angelica Ga-
ray, Alfredo Garay, Adair Nunes, Altair Nunes, Alexsom Mar-
tins, Claudio Romeiro, Delmira Velario, Dionizio Garay, Denize
Aragjo, Jaqueline Garay, Jaquelino Fernandes, Jodo Sanches,
Luiz Velario, Marinete Velario, Marinethi Lederma, Orismaeo
Freitas, Oneide Velario, Ramona Ximenes, Ricardo Ximenes,
Roberto Quinhona, Rosimara Benites, Sabino Ximenes, Sergio
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