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Resumo

Este trabalho de pesquisa com o cinema e com o cineasta Divino Tserewahu, primeiro realiza-
dor indigena formado pelo projeto Video nas Aldeias, acompanha seu processo de retomada
das imagens e da filmagem do ritual de iniciagdo (espiritual) Wai’a Rini na aldeia Xavante de
Sangradouro (MT); e de retomada dos proprios filmes, que passam a ser “desmanchados” de
modo a acolher novas perspectivas, compartilhadas com os ancidos e com a sua comunidade,
mas também com os espectadores waradzu (ndo indigenas). Considerando entdo esse proces-
so — que desmancha a propria ideia do filme como obra acabada —, as analises os tomam nao
sO por seus procedimentos expressivos ou formais, mas como parte de uma dindmica que os
ultrapassa, e sobre a qual eles também passam a incidir. Abordamos um conjunto de docu-
mentarios filmados nas trés tltimas ocasides em que o ritual foi realizado na aldeia de Sangra-
douro: Segredo dos homens (1988), de Virginia Valadao; Poder do sonho (2001), de Divino
Tserewaht; e Wai’a Rini (2015), filme que realizamos em parceria com o cineasta durante o
trabalho de campo. Fazer e pensar o filme junto com Divino fez com que se desmanchasse
também a propria posi¢do da pesquisa com o cinema, passando ela mesma a fazer parte dos
processos de partilha e de produgdo que constituem e inventam o cinema Xavante.

Palavras-chave
Cinema Indigena; Xavante; Documentario; Video nas Aldeias; Filme-ritual.

Abstract

This communicational research explores the cinematographic work of Divino Tserewahu, first
indigenous filmmaker ever formed by Video in the Villages project. It accompanies his pro-
cess of revisiting archive imagery and of reshooting an specific (spiritual) initiation ritual
(Wart’a Rini) in Xavante village of Sangradouro (Brazil); and also his earlier work reviewing
process that “dismantle” films in order to welcome new points of view, shared with the com-
munity elders but also with waradzu (non-indigenous) public. Considering this process —
which tears down the very idea of film as a finished work — this analytical procedure takes
into account not only formal or expressive filmic procedures, but also hole dynamics that sur-
passes it, and that come to be influenced by it. We have choose a set of documentary films
shot on the last three occasions in which Wai’a Rini ritual was performed in Sangradouro
village: Virginia Valadao’s Secret of Men (1988); Divino Tserewahu’s Power of Dreams
(2001); and Wai’a Rini (2015), a documentary that we made in partnership with the film-
maker during field work. On thinking and making a film together with Tserewahu it has
turned to dismantle Cinema Studies research itself, taking it as part of new processes of sha-
ring that constitute and produce Xavante cinema.

Key-words
Indigenous Cinema; Xavante; Documentary; Video in the Villages; Ritual-film;
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INTRODUCAO

Nascido na Terra Indigena Sangradouro/Volta Grande, na regido do Rio das Mortes
(municipio de General Carneiro) a leste do estado de Mato Grosso, Divino Tserewahu foi o
primeiro cineasta indigena formado pelo projeto Video nas Aldeias. Desde que sua
comunidade recebeu de presente uma camera de video, em 1990, Tserewahtl assumiu a tarefa
do registro dos rituais de sua aldeia, onde foi iniciado em todos os rituais do povo Xavante. A
partir de 1999, Divino passou a realizar filmes também para o publico waradzu (nao
indigena). Esta pesquisa aborda a obra do cineasta Xavante a partir de trés filmes nos quais ¢
possivel perceber o gesto de retomada das filmagens, das imagens de acervo e dos proprios
filmes anteriores em torno do ritual de iniciagdo Wai’a Rini, realizado de 15 em 15 anos
aproximadamente.

No primeiro capitulo deste trabalho, apresentamos os processos que conformam a
metodologia de pesquisa, que envolveu a realizagdo de um filme junto do cineasta Xavante
durante o trabalho de campo em Sangradouro. As reflexdes metodologicas encontram-se
assim atravessadas por descrigdes de carater etnografico, nas quais localizamos ndo sé os
procedimentos da pesquisa como o lugar do proprio pesquisador. Passamos em seguida a
revisdo da nocdo de cinema-processo, com vem sendo elaborada no campo de estudos do
cinema no Brasil, para entdo articulad-la ao gesto de desmanchar o cinema, constituidor da
obra e da pratica cinematografica de Divino Tserewa, segundo nossa hipdtese — amparada na
reflexdo do proprio cineasta acerca do seu processo de “desmanchar” seus filmes para altera-
los. Por fim, apresentamos o corpus de pesquisa e os procedimentos de analise, que articulam
aspectos filmicos e pragmaticos a partir de quatro linhas de forca que repercutem nos
processos de realizagdo e nos filmes: a dimensdo histérica; a historicidade da técnica e das
formas filmicas; a posi¢cao de Divino no ritual e na comunidade; a incidéncia dos ancidos e da
propria comunidade.

No segundo capitulo, abordamos alguns dos processos de constituicio do cinema
Xavante em Sangradouro; desde as primeiras experiéncias em video do cineasta Andrea
Tonacci a formacao do projeto Video nas Aldeias no Centro de Trabalho Indigenista (CTI),
por Vincent Carelli. Uma fotografia publicada no Jornal do Brasil em 1987 da a dimensao
conflituosa do contexto politico vivido pelos Xavante no ano em que o cinema chegava a

aldeia de Sangradouro, a pedido dos proprios Xavante. A trajetoria de Divino Tserewaht foi



elaborada junto do cineasta durante o trabalho de campo, e retomada a partir de entrevistas e
depoimentos do cineasta em diversas situagdes.

No terceiro capitulo, analisamos os filmes do corpus a partir da dimensdo processual
que constitui o gesto de “desmanche” do qual participam, segundo as linhas de forca que
mencionamos anteriormente. As categorias filmicas mobilizadas variam com relagcdo aos
processos ou as linhas de forca em questdo em cada andlise. Partimos do contexto de
realizacdo do Segredo dos homens (1988), de Virginia Valaddo, para entdo analisarmos as
modulacdes da voz off no filme. Retomamos a histéria do projeto Video nas Aldeias, entre
1987 e 1998, para tragarmos os percursos e processos de produgdo que precederam a
realizacdo do Poder do sonho (2001), de Divino Tserewaht; mas também os processos que o
sucederam, na ocasido de sua reedicdo em 2009. A analise dos modos como esse filme
elabora explicacdes sobre o ritual, revela o aspecto performativo e ritualizado da fala dos
ancidos. Partimos para uma breve descri¢do da cronologia dos ritos que observamos no
trabalho de campo, e no material filmado em Sangradouro durante o Wai’a Rini em julho de
2015. Analisamos alguns aspectos sensiveis de Wai’a Rini (2015), filme que realizamos junto
de Divino durante o ritual. Num segundo movimento analitico, comparamos como quatro
aspectos ou ritos do Wai’a Rini aparecem figurados em cada um dos filmes. Na primeira
comparac¢do, observamos como lidam com os interditos rituais. Na segunda, analisamos como
a cena cerimonial diaria é abordada em cada filme. Na terceira, analisamos a decupagem do
desmaio ritual, que marca a passagem dos iniciantes ao mundo do Wai’a. Na tltima compa-
racdo, analisamos como as mulheres Xavante aparecem em campo nos filmes.

Este trabalho ¢ apenas o inicio de um processo que envolve a parceria com Divino
para a realizagdo de um novo filme sobre o Wai’a Rini, que retoma as imagens antigas do
ritual (1987 e 2000) no acervo do Video nas Aldeias para retorné-las a aldeia, e trabalhar sua
montagem junto aos ancidos. Além disso, as questdes que aqui se delineiam certamente se

desdobrarao no processo de docéncia que inicio na UFSB.
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Capitulo 1

DESMANCHAR COMO PROCESSO

Nao tenho certeza de quando foi que esbarrei com Divino Tserewahu pela primeira
vez. Pode ter sido em 2005, quando veio a Belo Horizonte a convite do forumdoc.bh para
ministrar a oficina de realizadores indigenas; ou em 2006, na comemorac¢ao dos 10 anos do
festival; ou em alguma outra edi¢do seguinte. Impossivel precisar. Sei que primeiro o conheci
pelos seus filmes. Lembro-me bem da exibi¢do de Mulheres Xavante sem nome no
forumdoc.bh em 2009. Sai daquela sessdo instigado a conhecer seus outros filmes, aqueles
que ndo haviam sido interrompidos (e que tinham acabado de ser lancados em DVD na
coletanea Cineastas Indigenas pelo Video nas Aldeias).

Foi somente em julho de 2013, no Encontro de Realizadores Indigenas organizado
pelo Festival de Inverno da UFMG em Diamantina (MG), que nos conhecemos. Naquela
ocasido, assistimos e conversamos todos sobre a produ¢do indigena de cinema no Brasil, e
elaboramos uma carta para o Ministério da Cultura e Secretaria do Audiovisual ao final do
encontro.' A verdade é que nos conhecemos realmente, logo depois do Festival, em Belo
Horizonte. Divino e Laércio (Tseredzadadzuté) ndo conseguiram embarcar no voo de volta
para Cuiab4, entdo os recebi em minha casa e os convidei para jantar “angu a baiana” em um
bar perto dali. Poucos meses depois, Divino estava de volta a Belo Horizonte para a exibi¢ao
do filme O mestre e o Divino (2013), de Tiago Campos Torres, no forumdoc.bh em novembro
de 2013, quando nos reencontramos.

Em janeiro de 2015, recebi uma ligagdo do Mato Grosso (66). Pensei logo nos amigos
Kuikuro da aldeia de Ipatse (Parque Indigena do Xingu), onde eu tinha realizado uma oficina
de video e posteriormente o trabalho de campo para minha pesquisa de mestrado (Belisario,
2014a). Para meu engano e alegria, era Divino; contando que durante todo o més de julho
daquele ano aconteceria uma importante cerimdnia de iniciacdo em sua aldeia; que pretendia
fazer um filme sobre aquele ritual; e que ligava com antecedéncia para me convidar para
ajuda-lo na filmagem. Aquela altura eu ja conhecia todos os filmes do cineasta e compreendi
imediatamente a deferéncia daquele convite; para filmar o ritual em que Tserewahu receberia

o chocalho de cantador do Wai’a; e que s6 voltaria a acontecer em Sangradouro por volta de

! Carta de Diamantina dos Coletivos de Audiovisual Indigenas no Brasil (Dialogos do Sul, 2017 [2013]).
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2030. Depois que confirmei minha disposi¢ao, Divino seguiu articulando junto aos ancidos da
aldeia como seria minha participag@o na cerimonia. Passados alguns meses, o cineasta marcou
uma video-chamada a pedido dos ancidos, que se reuniram no museu comunitario da missao
Salesiana para que pudéssemos conversar.

No dia 2 de julho de 2015, desembarquei na rodovidria de Primavera do Leste (MT),
onde me encontrei com Divino para seguirmos de carro até Sangradouro. Como Tserewahu
mora na casa de seu sogro (o casamento Xavante® ¢ “uxorilocal”), fiquei hospedado durante
todo o més que passei na aldeia junto ao seu nucleo familiar paterno, na casa do seu cunhado
Fabio Tsitob’rowe e¢ da sua irma Maria Rufina Tsinhotse, com seus trés filhos (Estevao,
Magali e Caio). Sou grato até hoje pela hospitalidade e pelo carinho com que fui acolhido
naquela casa.

Quando cheguei em Sangradouro, o ritual Wai’a Rini estava em curso fazia mais de
uma semana. Diariamente, os meninos iniciantes realizavam suas performances extenuantes,
com sede e fome; vigiados pelos “guardas” cerimoniais, também exauridos pela execuc¢do
incessante do movimento de “bater o pé” para os iniciantes; de ir e vir correndo do seu acam-
pamento, fora da aldeia, ao patio cerimonial; e de correr atrds das mulheres com suas vasilhas
de 4gua.’ Tserewahu e sua equipe ja vinham filmando desde os primeiros ritos.

O trabalho na aldeia consistiu em prestar assisténcia a Divino das mais variadas
maneiras. Além de compor sua equipe, e também filmar os ritos no patio cerimonial ou fora
dele, fiquei responsavel pela captura das fitas, e por descarregar e formatar os cartdes de
memoria para que pudéssemos assistir e avaliar o material filmado ao final de cada dia.
Cuidei também da configuracdo das cameras e dos microfones (e dos atenuadores de vento
improvisados com algoddo nativo); da limpeza das lentes (quando possivel); da gestdo das
baterias e cartdes de memoria; além de assumir a fun¢ao de /logger no gerenciamento, organi-
zagdo e backup dos arquivos digitais, dos discos externos e das fitas. Um dos compromissos
que Divino tinha assumido com os ancidos e com a comunidade, era o de apresentar um corte
do material filmado ao final do ritual. Auxiliei-o entdo na conversao dos arquivos de video, na
preparacdo e na organiza¢do do projeto de edigdo em seu computador.

Antes que eu aparecesse com a camera no patio, o cunhado de Tserewahu e seus

companheiros de idade cerimonial (com o qual fui identificado) me pintaram, paramentaram e

Neste trabalho, optamos pela grafia dos termos que se referem a etnias indigenas com inicial maitiscula e no
singular, independente de sua fungdo sintatica ou classe gramatical.

3 . . . e o . . o
Esses e outros ritos cerimoniais do Wai’a Rini serfo descritos na medida em que as analises demandarem
(Capitulo 3).
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me levaram consigo ao patio central onde aconteciam as performances rituais. Quando notou
minha presenca ali, o ancido que cantava conduzindo a fila dos meninos do chocalho veio até
onde estdvamos, arrancou-me os chinelos e executou o movimento de bater o pé “contra”
mim. Com esse gesto, ele mostrava a vista de todos sua posi¢do superior na hierarquia do
Wai’a, a0 mesmo tempo que me incorporava no sistema cerimonial com seus codigos
especificos, ainda que por oposi¢cdo. A partir de entdo, meus companheiros de idade se
divertiam ao me pedir que os acompanhasse para bater o pé contra os guardas cerimoniais
(inferiores nessa hierarquia) e manda-los de volta ao acampamento. Participei também dos
ensaios realizados secretamente, em um lugar distante no meio da mata, pelo grupo dos
homens que se tornariam cantadores ao final daquela iniciagdo. Se o gesto do ancido no patio
me incluia no sistema cerimonial por oposi¢do ao seu grupo geracional, diretamente superior
ao qual passei a pertencer, nos ensaios na mata pude vivenciar um gesto ritual inverso, que me
localizava junto com meu grupo de idade a partir da relacdo de solidariedade entre as
geracOes alternadas. Fiquei a cargo da preparagdo de uma fogueira onde assamos os peixes
que entreguei em maos aos ancidos que estavam ali exclusivamente para nos ajudar com os
cantos do Wai’a. Um gesto de solidariedade analogo aquele dos ancidos, eram as rondas
noturnas que realizdvamos para alimentar as fogueiras que aquecem os iniciantes durante o
periodo ritual em que dormem em acampamentos ao relento, no inverno gelado do Planalto
Central.*

No mesmo dia em que cheguei em Sangradouro, foi publicado pelo Ministério da
Cultura um edital de premiagao para iniciativas culturais indigenas (SCDC, 2015a). Aparente-
mente, a carta elaborada naquele encontro em Diamantina surtira algum efeito, ainda que dois
anos depois: parte dos recursos do edital (40%) era destinada exclusivamente a iniciativas de
formacdo e producdo audiovisual, sem necessidade de constitui¢do juridica. Aproveitamos
entdo o periodo que passei na aldeia para formatarmos um projeto que pudesse ser inscrito no

edital (Anexo 1). Alguns meses mais tarde, soubemos com alegria que a iniciativa que

* Permito-me aqui uma breve precipitagdo pela etnografia, que descreve com precisdo a relagdo de solidariedade
cujos tracos pude perceber durante o Wai’a Rini em Sangradouro. “A solidariedade social entre cantores e
iniciados estende-se a classes espirituais alternadas, de forma que cada segunda classe espiritual na sequéncia
de iniciagdo esteja ligada por um sentimento de identidade mutua e um vinculo de unido socioespiritual. Essa
unido os define como companheiros espirituais e os pareia em um relacionamento de orientagdo pedagogica,
pela qual os cantores sdo responsaveis pelo cultivo indulgente das capacidades espirituais dos iniciados. Eles
sdo as fontes de conhecimento e orientagdo espiritual dos iniciados. Entre eles, os assuntos espirituais podem
ser discutidos abertamente, palavras proibidas podem ser pronunciadas e transgressdes podem ser admitidas
sem medo de reprimendas. As classes espirituais alternadas sdo aliadas naquele contexto especifico e estdo
ligadas por um coédigo de dever reciproco. Os membros de uma mesma metade espiritual se ajudam
mutuamente, assim como compartilham e confiam uns nos outros” (Welch, 2014 [2010]: 166).
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inscrevemos nao s havia sido premiada (R$40.000,00), como fora classificada em primeiro
lugar (SCDC, 2015b).

O Wai’a Rini em Sangradouro reuniu familias e parentes Xavante também de outras
aldeias, que levavam seus filhos para participarem daquela iniciacdo. O plano de Divino era
distribuir copias em DVD da edi¢do do material que filmamos para as familias que deixariam
Sangradouro depois do ritual. De fato, eu era constantemente abordado com solicitagdes dessa
natureza em meus percursos pela aldeia. Por fim, na noite anterior a minha partida,
projetamos no patio da aldeia, sobre uma tela improvisada e uma caixa amplificada, o
primeiro corte (que durava aproximadamente trés horas) do filme Wai’'a Rini (2015), de
Divino Tserewaht. Seus longos planos-sequéncia sdo montados de forma a preservar a
espessura e a duracdo que emergem do interior mesmo das cenas rituais; mas também de
forma a produzir relagdes e ritmos outros, muito diferentes daqueles que o cineasta Xavante
costuma fazer para o publico ndo indigena, saturados de explicagdes. Ao ouvir as interjei¢des
de satisfacdo dos ancidos com aquelas imagens, ao torcer e vibrar com cada drible que os
guardas recebiam das mulheres em cena, ao escutar o choro cerimonial ecoar no siléncio dos
espectadores sob o céu estrelado na aldeia de Sangradouro, percebi que era a propria pesquisa
que se desmanchava com toda experiéncia de trabalho com Divino e que culminava naquela

Sessao.

1.1 Desmanchar o método

O modo como temos trabalhado em nossas pesquisas, no campo dos estudos do
Cinema, geralmente toma o filme como algo acabado, sobre o qual a andlise vem a se
debrugar, fornecendo subsidios para uma reflexdo acerca do proprio filme, de suas relagdes
com outros filmes e/ou com o contexto em que se insere. Mesmo quando buscamos investigar
certa dimensdo de inacabamento ou de abertura para dindmicas mais amplas, das quais faz ou
fez parte, ¢ no filme que vamos buscar suas marcas. Langcamos mdo de entrevistas e
informagdes sobre os processos de realizagdo para ampliar a nossa compreensao do contexto e

. ~ N . T 5 . o
da dimensao historica que o envolveu. No caso do cinema indigena,” pode-se ainda mobilizar

A nogdo de cinema e de cineastas indigenas foi langada pelo Video nas Aldeias como uma forma de provocar
certo estranhamento, como conta Vincent Carelli (2010): “Um chamado para uma postura desarmada frente as
producgdes indigenas. Na verdade, é quase um tratamento de choque. Foi a forma que encontramos de chamar a
aten¢do. Porque as pessoas estranham e questionam o indio com havaianas, com celular, o indio que transita
pelo seu proprio mundo e pelo nosso [...] Imagina, indio cineasta” (Carelli, 2010: 376). A ideia do purismo,
que o Video nas Aldeias buscava combater com essa nogéo provocadora, acabou ganhando uma nova nuance:
a busca de um coeficiente de “interferéncia” dos oficineiros e montadores ndo indigenas no processo de

14



etnografias sobre as comunidades e etnias dos realizadores. Tudo isso, para trazer mais
elementos que amparem um tipo de andlise interessada ndo s6 na dimensdo expressiva dos
filmes, mas também em sua dimensdo pragmatica. Nesse sentido, a experiéncia na aldeia de
Sangradouro junto a Divino pode trazer elementos de cardter etnografico segundo duas
perspectivas.

A primeira delas estd relacionada com a presenca e participacdo naquele ritual
Xavante (Wai’a Rini), sobre o qual poucos etnologos escreveram, dada a raridade de sua
realizacdo (aproximadamente 15 anos). Foi possivel acompanhar durante todo o més as
performances que tomam lugar no patio central da aldeia; as discussdes sobre sua conducgao
(sempre que Divino, seu cunhado ou colegas se dispunham a traduzir); a posi¢do ambigua das
mulheres, a0 mesmo tempo excluidas do ritual e incluidas em certos ritos; as posi¢cdes que
constituem a hierarquia cerimonial, que determinam rela¢des de solidariedade ou de oposi¢ao;
os signos e codigos que tornam visiveis essas posicdes e essas relagdes; alguns dos seus
interditos e segredos, relacionados aos mitos, & caca e aos espiritos (sobre os quais
obviamente ndo escrevemos); a experiéncia de participar dos ensaios junto ao grupo
geracional ao qual passei a fazer parte, tocando o chocalho e aprendendo os cantos que seriam
apresentados ao final do ritual. Nesse sentido, a participagdo no Wai’a Rini nos possibilita
trazer elementos de uma etnografia do ritual.

A segunda perspectiva fundamenta-se na experiéncia que nos permitiu conhecer ndo
s0 os filmes como o proprio processo de trabalho do cineasta indigena Divino Tserewaht;
compreender as dinadmicas que envolvem a filmagem do ritual junto a comunidade, e as
escolhas que o cineasta faz diante das situagdes vividas durante esse processo; a constante
negociacdo com os ancidos e com as diferentes autoridades rituais; a rede de aliangas que
Tserewahu vem estabelecendo dentro e fora da aldeia; as zonas conflituosas que a camera
pode instaurar, e que o cineasta busca dirimir com diplomacia; os procedimentos de filmagem
e de montagem utilizados pelo cineasta; alguns dos critérios e acasos que conformam essas
escolhas; a avaliagdo do material filmado; a dedicacdo e a frequéncia das filmagens. A partir
da perspectiva de uma etnografia dos processos de realizagdo, o filme passa a figurar na
pesquisa ndo s6 como algo acabado, sobre o qual a andlise viria a se debrugar posteriormente,

mas como fruto dos processos observados e vividos durante a pesquisa de campo.

realizagdo dos filmes; “cinema indigena por geragdo espontinea”, provoca Carelli novamente. Entendemos
entdo o cinema e os filmes indigenas como frutos dessa produgido compartilhada, seja na forma de oficinas ou
de parcerias entre coletivos e realizadores indigenas e ndo indigenas — naturalmente hibridos.
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Nao ha duvida de que os ganhos propiciados pela pesquisa de campo podem qualificar
a analise articulando-a a essas perspectivas etnograficas. Entretanto, a transformacdo
fundamental que o trabalho de campo realizou nesta pesquisa foi concebé-la junto do trabalho
de feitura do filme, de participar na invengdo do cinema Xavante, em sua realiza¢gdo com
Divino. A pesquisa passa entdo a tomar o cinema ndo s6 como campo de investigacdo mas ¢
ela mesma tomada pelos processos de produ¢do do cinema, como interven¢ao no mundo que
ultrapassa o texto como resultado final, langando-a ao interior desses outros processos. Este
novo processo da pesquisa confere um outro lugar ndo sé para o cinema, pois passa a fazer
parte dele de alguma maneira, mas para o proprio cineasta, superada a defasagem que o
localizava como “pesquisado” (ou “informante”). Tserewahu tornou-se de fato um parceiro
nesta pesquisa, determinado a me ajudar a realiza-la de qualquer maneira.

O Wai’a Rini é o ritual em que os meninos Xavante recebem o poder do sonho
xamanico. Desde o periodo que passei na aldeia, Divino e eu passamos a conversar bastante
sobre nossos sonhos, afinal ndo havia época mais propicia para sonhar que durante o Wai’a. A
antropologa Laura Graham (1995) descreve essas praticas como processos de
despersonaliza¢do dos sonhos, tornando coletivos os aprendizados (nomes, cantos, ritos,
lamentos, estratégias, planos) conquistados pelo sonhador. Foi em uma conversa com o
cineasta Xavante que compreendi que nosso processo de trabalho em Sangradouro deveria
tomar a propria pesquisa. Divino ja vinha conversando com os ancidos ¢ me trouxe a noticia
de que também eles estavam apoiando este trabalho. A noticia chegou como um comentério
de Tserewahu a um sonho que eu tivera dias antes de sua chegada em Belo Horizonte, sobre o

qual estavamos conversando.

Era dia na aldeia Xavante. Homens pintados de vermelho faziam ritual no patio.
Havia uma casa-dos-homens no meio, onde eram guardados (jogados) os objetos
depois de seu uso no ritual. Eu me encontrava no patio, pintado e agachado com os
demais, esperando (“ahadu”, diziam uns para os outros) para dar inicio a corrida
ritual. De repente, um grupo que estava a minha esquerda partiu correndo — tronco
ligeiramente curvado, bracos esticados e punhos cerrados. Precipitei para correr,
mas os homens do outro lado ndo avangaram, mantiveram-se agachados, esperando
ainda mais. Eram trés grupos que se movimentavam avangando em blocos. Acabei
por me desgarrar do grupo que permanecera na espera ¢ fui correndo (ritualmente)
para me juntar ao bloco que havia partido antes. Ao meu lado esquerdo, naquele
outro bloco, corria e dangava um homem que ndo era humano como nds, era um
antepassado dos Xavante, era a ‘uwé uptabi (‘“gente mesmo”). Eu estava de meias, o
que amenizava a dor nos pés causadas pelo movimento continuo do datsiparabu
(movimento do ritual Wai’a, de bater o pé no chdo). Ao final da performance ritual,
minhas meias ficaram completamente esfarrapadas.
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O incentivo de Divino foi determinante para que pudéssemos enfrentar a hesitacdo que
me impedia de assumir a pesquisa como parte de um processo que a ultrapassa completa-
mente, de me despojar da seguranga da analise filmica no escritorio para inventarmos nossa
propria maneira partilhada de pesquisar fazendo cinema. Um dos resultados desse processo de
pesquisa com o cinema junto a Tserewahu ¢ o filme Wai’a Rini (2015) — uma etnografia
filmica do ritual, que aposta na imersao radical do espectador na duracdo e na densidade do
espaco das performances cerimoniais, em sua dimensdo sensivel, em continuidade com
processos anteriores inaugurados por Virginia Valaddo, com o filme Segredo dos homens
(1988), e retomados por Divino Tserewahu, com o Poder do sonho (2001), em que exploram
também os sentidos desse mesmo ritual Xavante, nas duas ultimas vezes quem que fora
realizado na aldeia de Sangradouro, em 1987 e em 2000.

O processo de realizacdo do filme em 2015 estabelecia ndo s6 uma relagdo com os
documentario anteriores, dirigidos por Virginia e por Divino, como abria a pesquisa a um
processo também com as imagens ndo montadas daquelas edi¢des do ritual, conservadas no
acervo do Video nas Aldeias em Olinda (PE). Isso porque o desejo que os ancidos Xavante
demonstravam em revé-las passou também a mobilizar o nosso trabalho. O filme Wai’a Rini
(2015) passou ele mesmo a fazer parte desse outro processo, que envolve a digitalizacdo e o
retorno daquelas imagens a aldeia, assim como a realizagdo de um novo filme que retoma
essas imagens, incorporando o olhar e o desejo dos ancidos por revé-las. A trajetéria de
Divino nas trés fungdes cerimoniais (iniciante, guarda e cantador), e como cineasta ao longo
de quase trés décadas também serd abordada no novo filme. Esse processo entretanto escapa
ao escopo e ao tempo da pesquisa de doutorado e da escrita da tese.

A digitalizacdo das fitas do acervo Xavante serd iniciada em 2018, a partir do
financiamento concedido a um projeto que elaboramos junto ao Video nas Aldeias (Anexo 2),
contemplado pela Agéncia Nacional do Cinema por meio do Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA, 2016). O projeto foi escrito em parceria com Divino, e prevé uma primeira etapa de
digitalizacdo, mapeamento e traducdo do material do acervo; e outra, para a elaboracdo de um
roteiro de documentario junto aos ancidos da aldeia de Sangradouro.

Ao se langar no interior desses processos filmicos, participando do seu fazer ao
mesmo tempo que precisa refletir sobre ele, a pesquisa ¢ ela mesma constantemente posta a
prova, limitada que esta pelos processos que a engendram. Um procedimento filmico do qual
poderiamos facilmente lancar mao ou descartar, como analistas das imagens, por exemplo,
passa ele mesmo a ser posto a prova, a precisar ganhar consisténcia no atrito com as forgas e

dindmicas em jogo no momento de sua feitura: como as dindmicas historicas que inflexionam
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diferentemente cada contexto, a historicidade das formas filmicas e da técnica, a relagdo entre
aquele filma e aqueles que sdo filmados, segundo as diferentes posi¢des de saber e de poder
que a conformam.

O gesto de inven¢do metodologica que move este trabalho dd a ver um horizonte de
possibilidades instigantes para a pesquisa junto as populagdes que tomam o cinema com parte
do gesto de resisténcia face ao apagamento que atenta contra seus modos de existéncia ou sua
propria vida, sejam elas indigenas, quilombolas ou periféricas. Ao mesmo tempo que deixa
exposto um limite que ndo podemos deixar de notar. Ainda que nos esforcemos para trazer ao
texto a forca das reflexdes e da pratica cinematografica de Divino; que tornemos as analises
dos filmes permedveis aos elementos da experiéncia na aldeia junto aos Xavante e do
cineasta; que apostemos na processualidade como poténcia de pesquisa; € que oS processos
que ora se abrem ndo possam se esgotar neste texto; ainda assim esta serd uma tese pela
metade. A parte que falta, a outra metade que s6 Divino poderia escrever, permanece sem

solucdo. E na Universidade que ainda falta uma parte.

1.2 Processos anteriores

Em 2003, dez anos depois do inicio do projeto de Extensdo Universitaria que realizou
a primeira experiéncia de televisdo comunitaria em Belo Horizonte (7V Sala de Espera) —
cujo grupo idealizador viria a se organizar na Associacdo Imagem Comunitaria em 1997 —, fui
convidado para montar os primeiros programas de televisdo do projeto Rede Jovem de
Cidadania, que iriam ao ar na TV Horizonte nas semanas seguintes aquele convite.’ Estudante
no curso de Comunicagdo Social da UFMG, eu atuava como monitor de edi¢do no laboratorio
de video do departamento, e ja tinha vivenciado apuros parecidos na experiéncia de producdo
de um programa de debates (Estagdo) semanal ao vivo na TV Universitaria durante um ano.
Passei entdo a fazer parte do nlcleo de audiovisual, responsavel tanto por garantir a
periodicidade da producdo semanal dos programas de televisdo (que passariam a ser exibidos
na Rede Minas, no ano seguinte), quanto pela elaboracdo das metodologias de ensino,
aprendizagem e avaliag¢@o aplicadas aos processos formativos de video nos projetos realizados

pela institui¢do. Uma das nogdes inspiradoras para o trabalho com os 54 jovens de diversas

0 percurso da Associagdo Imagem Comunitaria foi abordado no livro Imagem comunitdria e transformagdo
cultural (AIC, 2015).
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regides periféricas da cidade, que integravam aquela rede de produgdo audiovisual para TV,

vinha precisamente do contexto do movimento do video popular no Brasil.

Um dos campos de atuagdo mais promissores ¢ o chamado video-processo, onde
uma determinada comunidade ou grupo utiliza-se de forma sistematica o video
como elemento de integracdo, transmissdo de informacdo ou lazer, num fluxo de
auto-alimentacdo constante baseado em uma producdo, em geral coletiva, que busca
atender seus interesses [...] Considerar o video um fim (‘Este trabalho resultou num
video’) é ridiculo. O video é fundamentalmente um meio (Brazil, 1992: 7).

Inspirados nessa ideia, organizamos e desenvolvemos as bases e os principios
metodoldgicos que norteavam nosso trabalho, que tomavam como foco o processo de
aprendizagem, as relagdes estabelecidas entre os sujeitos, suas descobertas e deslocamentos,
os conhecimentos construidos e as experiéncias vividas coletivamente, mais do que a
exceléncia técnica do produto final (AIC, 2015: 85). Esses principios norteavam nao s6 os
processos com a formacao audiovisual, como das demais areas da comunicagdo com as quais
a institui¢do vinha trabalhando em seus projetos. A sistematizacdo dessas experiéncias e das
invenc¢des metodoldgicas que passamos a chamar de midia-processo foram reunidas no livro
Midias comunitarias, juventude e cidadania (Lima, 2006). A partir de 2004, passei a atuar
também na formacao audiovisual de jovens e criangas em favelas e comunidades nas quais a
Prefeitura de Belo Horizonte estabelecia convénios através de programas intersetoriais junto a
Fundagao Municipal de Cultura.

A pesquisadora Daniela Zanetti (2010) analisou, em sua tese de doutorado, o cinema
realizado por moradores de favelas e periferias das grandes cidades brasileiras. Dentre os
filmes analisados, esta o curta-metragem Bibica (2008), resultado de uma oficina de video
que ministrei na comunidade Mariano de Abreu em Belo Horizonte. A pesquisadora chama
atengdo precisamente para as marcas da dimensdo processual do trabalho de realizagdo na

forma do filme.

Bibica ¢ um produto que resume o tipo de trabalho realizado pelas oficinas de
inclusdo audiovisual, atualmente promovido em diversas cidades brasileiras. A
escolha por incluir no filme cenas que reproduzem o processo de trabalho da equipe
se configura numa estratégia discursiva que, embora possa ser vista como uma
solugdo alternativa para uma historia ficticia (aparentemente) ndo concluida situa o
espectador no universo dos realizadores, aproximando-os do contexto e das
condigdes reais de produgdo do material que esta sendo assistido [...] A passagem da
ficgdo para o registro documental (mesmo que talvez encenado) traz a ruptura
necessaria para se colocar sob questionamento a propria construgdo da representacdo
(Zanetti, 2010: 261).
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Na segunda etapa do processo de formacdo audiovisual daquela mesma turma do
bairro Mariano de Abreu, quando caminhdvamos pela comunidade a procura de lugares para
ambientarmos uma nova histéria que estdvamos criando, conhecemos um morador que
gentilmente permitira que fizéssemos alguns testes de posicionamento da cadmera sobre uma
certo espaco, a partir da laje de sua casa. Esse encontro mudou completamente os rumos do
filme que passou a ser realizado com aquele senhor, que desde o primeiro momento ja
demonstrava seu desejo e sua maestria em elaborar uma auto-mise-en-scene deliberadamente
processual para nossa camera. O resultado foi o documentario Lingston Perli Cherlié (2009),
elaborado junto aquele personagem singular da comunidade onde acontecia a oficina. Como
bem notou um critico da revista Cinética, o que se coloca nesse filme ¢ a impossibilidade de
se conhecer de fato quem ¢ o senhor Levindo ou o personagem que ele inventa para si,
Lingston. Para Rodrigo de Oliveira, o filme d4 a chance ao “protagonista se transformar em
processo, € ai ¢ menos um quociente dramatico interior a cena e de responsabilidade exclusiva
dessa figura cambiante, e mais simplesmente a maneira como se filma este homem” (Oliveira,
2009).

E precisamente a dimensio de indefinigdo, ndo s resultante da constante modulacio
da mise-en-sceéne daquele sujeito diante da nossa camera, mas da propria narrativa elaborada
pelo filme, resultado da segunda etapa do processo de formacdo dos jovens realizadores
daquela periferia de Belo Horizonte, que chamou atencdo da pesquisadora Ursula Rdsele
(2009); para quem o documentdrio transitaria por diferentes instancias narrativas, numa
experiéncia que denota antes o experimento em si que qualquer defini¢do ou destinacdo
anterior do percurso elaborado no filme. A memoria ndo seria objetivo do filme, mas sua
propria matéria, rompendo com os proprios dispositivos que instaura: “alternando-se a cada
nova insercdo, seja ela do personagem, do ator, do diretor (Lingston) e dos diretores (autores
do filme) [...] ha ali a permissdo para a narrativa se dar através do instante, da espontaneidade
e principalmente de sua impossibilidade de defini¢ao” (Rdsele, 2009).

Foi na sessdo seguinte da exibicdo de Lingston Perli Cherlié no forumdoc.bh de 2009
que assisti pela primeira vez o filme Mulheres Xavante sem nome, filme-processo de Divino
Tserewahu e Tiago Campos Torres. A trajetdria do cineasta Xavante junto a sua comunidade
e na tentativa de filmar o ritual que ele ja havia filmado em 1995, e que ndo mais acontecera
em sua aldeia, fazia vibrar todas aquelas inquietagdes que nos colocdvamos acerca da abertura
dos processos formativos as dindmicas do mundo, das comunidades e sujeitos que
participavam filmando ou sendo filmados, e que Andrea Tonacci ja havia enunciado de

maneira visiondria havia quase trés décadas.
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Em qualquer lugar que vocé vai, por mais enfurnado que seja, que tenha 15 pessoas
— tem uma pracinha onde tem um pau com uma televisdo em cima. Com meu VT eu
exibo meu trabalho [feito junto a comunidade] em qualquer dessas televisdes [...]
comega a nascer para a comunidade a propria imagem dela. Com essa imagem, eu
penso, nasce a historia contemporanea desses lugares (Tonacci, 1980: 9).

A primeira experiéncia com a formagao audiovisual em comunidades indigenas de que
participei aconteceu em 2011 na aldeia Kuikuro, no Parque Indigena do Xingu (MT). Na
época eu era professor de video em uma escola de arte e tecnologia para jovens de favelas e
comunidades periféricas da cidade do Rio de Janeiro, e dividia o apartamento com Mutua
Mehinaku, estudante de mestrado em antropologia no Museu Nacional (UFRJ). Filho de um
casamento interétnico entre Mehinaku e Kuikuro, Mutua cresceu e se casou na aldeia de sua
mée Ipi Kuikuro.” Além de sua esposa e filhas, quem também costumava nos visitar era o
cineasta Takuma Kuikuro, sempre as voltas com seus filmes e com todo o aparato tecnologico
que ndo cessa de se modificar e de exigir um reaprendizado constante. Em uma de suas
viagens ao Rio de Janeiro, Takuma trouxe consigo um corte do filme que realizara em
parceria com o antropologo Carlos Fausto e Leonardo Sette. Naquele momento, os diretores
estavam exibindo o filme em sessoes restritas, testando sua recep¢ao entre amigos € parceiros
para entdo realizarem os ajustes do corte final. Foi em uma das sessdes que assisti pela
primeira vez a Hipermulheres (2011), filme ao qual me dediquei a analisar em minha
pesquisa de mestrado (Belisario, 2014a).

Naquele mesmo ano, Takuma havia sido contemplado com um prémio concedido pelo
Ministério da Cultura (Tuxaua Cultura Viva) para realizar um projeto de exibicdo de filmes
em aldeias do Alto Xingu,” e de realizagdo de uma oficina de formagio audiovisual em sua
comunidade para indigenas de outras etnias Xinguanas, além dos proprios Kuikuro. O
trabalho durou 40 dias, e compreendeu também as viagens de pré-produgdo e desproducao da
oficina junto a Takuma a cidade de Canarana (MT). Um dos curtas-metragens produzidos
nesse processo formativo, o filme de ficcdo Lingua do peixe (2012), circulou em algumas
mostras de cinema no Brasil. No filme, dois indios Xinguanos de diferentes etnias nao
conseguem se entender durante uma pescaria, o que acaba gerando situacdes hilarias e
inusitadas. Em setembro de 2012, voltei a cidade de Canarana (MT) para ajudar Takuma com
a organizacdao de uma mostra de filmes realizados por cineastas indigenas do Xingu, ocasido

em que Vincent Carelli e eu nos conhecemos pessoalmente.

" Em sua dissertagdo de mestrado, Mutua elabora um belo relato sobre esse casamento a partir de entrevistas
realizadas com seus pais (Mehinaku, 2010: 53-75).

% 0 filme Pele de branco (2012), de Takuma Kuikuro, registra algumas dessas viagens de exibicao.
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Passei entdo a ministrar oficinas de formagdo em outras comunidades indigenas no
Brasil e no Paraguai. No ambito de programas de Extensdo Universitaria (Proext), coordenei
oficinas junto a comunidade Patax6 da aldeia Barra Velha (UFSB/2016) no sul da Bahia, e na
aldeia Jaguapiré, dos povos Guarani e Kaiowd do Mato Grosso do Sul (UFMG/2014). As
oficinas de filmagem duraram cerca de 30 dias em cada aldeia.

O documentario Mirandela Kiriri (2016), exibido na mostra Aldeia SP Bienal de
Cinema Indigena, resultou de um outro processo formativo (9 dias) junto aos Kiriri da aldeia
Mirandela (BA) em 2015, atividade associada a uma mostra de cinema — projeto selecionado
pelo Fundo de Cultura da Bahia (Cine Kurumin). O documentario, editado separadamente
para fins de prestagdo de contas do projeto, conjuga cenas na floresta, em que um grupo de
indios realiza uma cerimdnia espiritual (Toré) antes de construir um abrigo coberto com
palha, onde vao comer a comida dos antepassados (palmito cru, farinha de mandioca e larvas
de vespa assadas); e na aldeia, onde contam sobre a retomada do seu territério, e festejam o
dia de Sao José¢ num cortejo com zabumbas e pifanos. A camera e o microfone de Sirleia
Santos e Cleide de Jesus registram ainda um bonito encontro com o timido Francisco Kiriri
em sua casa.

Em 2016, coordenei as oficinas de edicdo do Ayoreo Video Project (Bessire, 2017)
junto a comunidades Ayoreo no norte do Paraguai. O trabalho de montagem se deu
exatamente um ano depois da oficina de filmagem, em uma casa alugada na colonia Menonita
de Loma Plata (BQ), localizada na regido do Chaco, territorio tradicionalmente ocupado pelos
povos Ayoreo. Durante 30 dias, revezamos a montagem de trés filmes com participantes de
diferentes comunidades, dentre eles um senhor da aldeia Campo Loro chamado Mateo
Sobode Chiqueno.

Quando Sobode chegou para darmos inicio ao processo de montagem de seu filme,
ndo havia grandes expectativas. O material produzido por ele na oficina de filmagem era um
pouco limitado, nada inspirador. Mas para nossa surpresa, Mateo trazia consigo uma pilha de
cartdes de memoria, cuidadosamente protegidos com panos e acondicionados em uma bolsa
de plastico. As midias continham mais de 30 horas de filmagem que ele tinha feito por conta
propria desde que a oficina terminara. Esse novo material foi uma revelagdo. Havia ali
imagens historicamente inicas — desde tomadas surreais de maquinarios a delicadas conversas
com ancidos que passavam fome, assim como filmagens criticas de representantes do
governo. Talvez o que mais se destacava eram as sete horas de gravagdo que Sobode fizera de

si mesmo, falando diretamente para a cdmera (Belisario & Bessire, 2018).
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O seu filme Ujirei (2017) foi exibido no forumdoc.bh em 2016. Nesse mesmo ano,
montei também o filme do antropdlogo Lucas Bessire sobre o processo das oficinas de
formacao junto aos Ayoreo, o qual assino a co-direcao juntamente com Ernesto de Carvalho.
A partir de uma narrativa ndo linear que mistura matérias filmicas de naturezas distintas,
Farewell to Savage (2017) busca tecer uma reflexdo sobre as potencialidades e limites da

visualidade na antropologia e no préprio cinema.

% %k %

Quando ingressei no mestrado em 2012, um outro processo com o cinema indigena se
iniciava para mim. Meu interesse se voltava também para a pesquisa e andlise das obras
resultantes de processos formativos compartilhados com comunidades e realizadores indige-
nas. Naquele momento, a experiéncia do Video nas Aldeias ja estava mais que consolidada
como referéncia desse tipo de produgdo de cinema no Brasil, entretanto as pesquisas com 0s
filmes indigenas ainda eram escassas no campo do cinema e da comunica¢do. Com orientacdo
de Claudia Mesquita e coorientagdo de André Brasil, que também dava inicio a sua pesquisa
com filmes realizados por coletivos e cineastas indigenas no Brasil, abordei as relagdes entre
cinema e ritual no filme Hipermulheres (2011), de Takuma Kuikuro, Carlos Fausto e
Leonardo Sette, em minha dissertacdo de mestrado (Belisario, 2014a).

Durante o trabalho na oficina de formag¢ao na aldeia Kuikuro (Ipatse), assistimos, em
uma das sessdes noturnas de cinema no patio da aldeia, ao filme que Takuma montou com o
material que havia filmado no ritual que vemos em cena no documentario Hipermulheres. Os
espectadores e espectadoras da aldeia apreciavam com satisfagdo cada uma das performances
rituais filmadas pelo cineasta e pelos seus colegas do Coletivo Kuikuro de Cinema. Ainda que
esse filme interessasse muito mais aos espectadores Kuikuro que aquele outro, montado para
o publico kagaiha (ndo indigena), com o qual viriamos a trabalhar no mestrado, a experiéncia
de assisti-lo junto dos Kuikuro apontava para a possibilidade de uma outra forma de analisar
essas imagens vindas das aldeias, que pudesse acolher também aqueles outros olhares no
proprio processo da pesquisa com os filmes indigenas a n6s enderegados.

Organizamos entdo uma segunda viagem a aldeia Kuikuro no Parque Indigena do
Xingu (MT), realizada em abril de 2013, final da temporada das chuvas. Durante um més,
fiquei hospedado na casa dos pais de Takuma, que me acolheram com generosidade e carinho.
Para esse trabalho de campo, levei um aparelho reprodutor de DVD portatil com o qual

assistia ao filme junto as mulheres, nos intervalos dos seus afazeres didrios: trabalho nas
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rogas, tratamento da mandioca, preparagdo da comida, confec¢do dos fios de buriti com que
fazem seus cintos e as redes vendidas como artesanato, confec¢do de colares e pulseiras de
migangas, lavacao das roupas da familia, cuidado dos filhos.

O trabalho consistiu em assistir e conversar sobre cada cena do filme com as especta-
doras Kuikuro. Logo nas primeiras sessdes, percebi que se tratava menos de assistir que de
escutar ao filme, e a cada um dos quase cinquenta cantos executados pelas mulheres em cena.
Precisei aprender a escutar as diferencas entre os rituais e os géneros a que pertencem 0s
cantos, suas relagdes com os hordrios do dia em que s3o cantados, sua estrutura interna
formada por camadas de repeticdes e variacdes sutis, que compdem sua “base” ou seu
“desvio”. Foi preciso aprender também a escutar os sons constituidores das proprias palavras
(fonética) que formam os sentidos incrustados nos versos cantados em lingua Kuikuro
(Karib). Muitas vezes, uma unica palavra do canto era suficiente para abrir toda uma nova
narrativa que ampliava seu sentido (exegese). Outras vezes, eram 0s proprios cantos que
conferiam sentidos a narrativa mitica do ritual. De qualquer forma, eram os cantos que
mobilizavam a maioria de nossas conversas em torno do filme.

As suas especificidades, e a centralidade que os cantos ocuparam no trabalho com o
filme junto as mulheres na aldeia Kuikuro, traziam para o centro da pesquisa a dimensdo
sonora e musical e suas relagdes com as demais componentes da analise. Foi precisamente o
fendomeno sonoro da ressondncia que possibilitou a caracterizagdo dos modos de articulagdo
entre a forma dos cantos, a forma do ritual ¢ a forma do filme (Belisario, 2016); e, na medida
em que entram em ressonancia, uma outra dimensao (cosmolégica) do fora-de-campo passa a
incidir sobre o campo do filme, alterando a dimensdo fenomenologica que o constitui (Brasil
& Belisario, 2016). O fora-de-campo habitado pelos bichos-espirito miticos (itseke) passa a
incidir sobre o campo dos homens e mulheres na aldeia (Belisario, 2014b).

Por um lado, era o filme que se abria a partir das conversas com as espectadoras na
aldeia. Por outro, o proprio filme funcionava como uma espécie de agenciamento que impelia
e deslocava minha propria experiéncia da pesquisa junto aos Kuikuro. O gesto metodoldgico
que constituiu a pesquisa ndo se confundia com uma abordagem de cardter “qualitativo”
(Gaskell, 2002), baseada em experimentos com “grupos focais” como método de coleta de
dados, que tomaria o filme como “material de estimulo” para entrevistas ou para interagdes
entre os participantes, ou como mote para uma investigacdo da sua “recep¢ao” entre eles.
Ainda que o trabalho de investigacdo do filme junto a comunidade Kuikuro estimulasse
bastante as nossas conversas e provocasse reacdes diversas nos espectadores da aldeia, nada

mais distante daquela experiéncia que essa concepgao “laboratorial” da pesquisa.
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Ao levar o filme para assisti-lo com as mulheres na aldeia, era o préprio projeto de
conhecimento acerca do cinema e das imagens que estava sendo colocado a prova na pesquisa
de campo. A medida que o proprio corpo do pesquisador passa a ser investido pelo processo
da pesquisa, a nogao laboratorial de “experimento” (ainda que epistemoldgico) s6 conservaria
algum interesse se articulada a uma outra dimensdo que a escapa completamente, a dimensao
da experiéncia. Nesse sentido, nosso trabalho de pesquisa com o filme junto a comunidade
indigena dos Kuikuro se aproximaria dos processos que fundamentam o trabalho do
etnografo, que precisa aprender com o proprio corpo a ser afetado pela experiéncia de campo,

conforme escreveu a antropdloga Jeanne Favret-Saada:

Aceitar ser afetado supde [...] que se assuma o risco de ver seu projeto de
conhecimento se desfazer. Pois se o projeto de conhecimento for onipresente, nédo
acontece nada. Mas se acontece alguma coisa e se o projeto de conhecimento néo se
perde em meio a uma aventura, entdo uma etnografia é possivel (Favret-Saada,
2005: 160).

Como descrevemos, foi preciso aprender a escutar os cantos e os fonemas dessa outra
lingua para perceber como o filme participava daquele agenciamento constituido pelos cantos
e pela danca das mulheres em cena. Com os ouvidos transformados pela experiéncia de
campo, investimos entdo na descricdo de cada um dos cantos em cena no filme a partir das
suas componentes melddicas, ritmicas e fonéticas, articuladas a componente percussiva da
danca. Para tornar visiveis os movimentos que podiamos perceber pela escuta da cena ritual,
elaboramos espécies de diagramas musicais dos cantos executados pelas mulheres Kuikuro no
filme. O canto do peixe Auga “para o final da madrugada” (imitoho), cantado pelas mulheres
que dancam em dire¢do a lagoa onde vao se banhar, ao final da primeira parte do filme,

recebeu a seguinte transcri¢ao:
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Fonte: Diagrama elaborado pelo autor (Belisario, 2016: 72).

Foi preciso entdo inventar uma forma para descrever os movimentos de repeticdo e
variagdo produzidos no interior dos cantos para depois analisarmos suas relagcdes com a mise-
en-scene e com a montagem do filme. Dessa maneira, buscamos trazer para o interior da

andlise filmica tracos de uma outra experiéncia de escuta dos cantos e do ritual.

1.3 Cinema-processo

Em sua andlise do filme de fic¢do Bang Bang (1970), primeiro longa-metragem de
Andrea Tonacci, o pesquisador e tedrico do cinema Ismail Xavier (1993) identifica a figura
do processo como uma das chaves para se compreender sua forma nao teleologica que impede
o prosseguimento e o encadeamento das agdes dos personagens. Nao ha ancoragem para a
identificagdo e o investimento emocional do espectador, constantemente frustrado na
expectativa de fluéncia que o universo de codigos e referéncias do filme (noir) pode gerar.
Sao entdo as proprias “estruturas do olhar” que estdo em evidéncia no jogo de composigdes e

ritmos constituido pelo filme.

Estilhacada a diegese, Bang Bang propde uma experiéncia que discute a forma da
relagdo filme/espectador, pois a explicitagdo dos termos dessa relacdo se afigura
mais relevante do que o uso convencional de um poder do cinema na comunicagio
de mensagens. Para Tonacci, a questdo central é a travessia, ndo o destino; o
processo, ndo o produto. Trabalha, portanto, de forma lidica com a suspensdo do
que € mais proprio as narrativas — sua teleologia — e, no caminho, levanta questdes:
como perceber, como imaginar? (Xavier, 1993: 252).

Para o pesquisador, a sequéncia de abertura de Bang Bang seria uma espécie de
metafora para o proprio filme. Os paradoxos do didlogo nonsense entre o motorista do taxi e o
passageiro (Paulo César Pereio) fazem da propria relacdo a razdo de existir daquele percurso
sem destino definido. Segundo Xavier, Bang Bang ja sugere tragos presentes em filmes

posteriores, na medida em que subverte a concatenacgao ldgica, para trazer a tona o processo.
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Tonacci “trabalha o universo audiovisual para ressaltar processos de interacdo, [por exemplo]
deflagrando através do cinema e do video um didlogo novo com e entre as culturas indigenas”
(Xavier, 2012 [1986]: 186).

E precisamente em uma analise de Serras da desordem (2006), um dos ultimos filmes
de Andrea Tonacci, que Ismail Xavier formula a no¢ao de cinema-processo para caracterizar
a obra e o percurso do cineasta, assim como o do proprio personagem Carapiru, pautados pela
condicdo de marginalidade e nomadismo. No filme, o “jogo de interrupgdes” nos langa na
instabilidade das imagens: “Mesmo quando o quebra-cabegas comeca a se resolver no nivel
pragmatico da biografia, a poeira ja levantada em seu cinema-processo acentua até o fim o
campo das incertezas, o que ha de lacunar, intersticial, na cena visivel” (Xavier, 2008: 18).

Na ocasido da mostra “Cinema brasileiro: anos 2000, 10 questdes”,” a pesquisadora e
professora Cldudia Mesquita foi convidada para debater uma das questdes elaboradas pelos
curadores, ao lado de Cezar Migliorin. A questdo proposta por Cléber Eduardo (2011) no
catdlogo da mostra trazia a nogdo de processo fortemente associada aquela de dispositivo, e as
obras das quais tratou o recorte eram precisamente documentdrios que partiam de um
dispositivo disparador dos processos registrados nos filmes.'” Sem ignorar entdo a dimensio
processual constituinte do dispositivo, Claudia Mesquita (2011) elaborou uma acurada
distin¢do entre essas nog¢des, partindo dos proprios termos da pergunta que intitulava o debate:
“Obra em processo ou processo como obra?”. Para a pesquisadora, os filmes agrupados
naquela sessdo da mostra se referiam basicamente aos “processos como obra”: “filmes que
disparam seus proprios processos através da defini¢do de métodos ou dispositivos; linhas de
forca que, a partir de pardmetros formais, organizam e controlam a cena, mas abrindo-a para o
imprevisto” (Mesquita, 2011). Ainda que possuam uma temporalidade propria, esses
“processos como obra” se desenvolvem segundo um periodo de tempo minimamente seguro
(aquele dos editais de fomento e financiamento), bem diferentes das “obras em processo”,
cuja feitura precisa se haver com a historicidade decorrente de processos de maior duragao.

Essa dimensdo temporal seria entdo um fator determinante nos filmes-processo.

O filme como resultado de um processo que se desdobra no tempo, mas também
como obra que lhe introjeta e desenha em sua escritura essa dilatagdo temporal e as
mudangas e movimentos que a pontuam. Eu me refiro portanto a experiéncias em

? Realizada no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) em Sao Paulo, entre os dias 13 de abril e 1° de maio; e
no Rio de Janeiro, entre os dias 26 de abril a 8 de maio de 2011.

1933 (2003), de Kiko Goifman; Jogo de cena (2007), de Eduardo Coutinho; Juizo (2007), de Maria Augusta
Ramos; O prisioneiro da grade de ferro (2004), de Paulo Sacramento; e Pacific (2009), de Marcelo Pedroso.
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que o cinema se relacione e se misture com a experiéncia vivida, sendo por ela
limitado, estimulado, transformado, conformado, ou até mesmo expandido,
potencializado (Mesquita, 2011).

O processo engendrado pelos filmes-dispositivo (“processos como obra”) se desen-
volve segundo um funcionamento proprio minimamente controlado, pois sua ldgica regula-
dora precisa fazer parte do jogo com o espectador tanto quanto seus resultados. Nos filmes-
processo (“obras em processo”), ao contrario, as diversas circunstancias pelas quais sua
feitura se realiza ao longo do tempo fogem ao controle do cineasta. Na confluéncia entre cena
e vida, os limites sdo porosos e o controle sobre a cena nem sempre ¢ possivel. Assim, o filme
“estd a servigo ou inventa, no corpo-a-corpo com experiéncias que ndo domina totalmente, o
seu singular movimento” (Mesquita, 2011).

Em sua caracterizacdo, Claudia Mesquita convoca, entre outros, dois documentérios
exemplares dessa distensdo da experiéncia de realizacdo do filme ao longo da prépria vida do
realizador, interseccionando sua feitura com o vivido: Corumbiara (2009), de Vincent Carelli;
e Serras da desordem (2006), de Andrea Tonacci, precisamente.

Como vimos na andlise de Ismail Xavier (2008), o proprio percurso produzido pela
escritura de Serras da desordem se faz por lacunas e incertezas, se interrompe a todo
momento alternando espagos e estilos. Para André Brasil (2008), além de uma escritura
singular, o filme de Tonacci acolhe em sua mise-en-scene também a singularidade daqueles
que filma, tornando indissocidveis o resultado e seu processo — entre a escritura e a
experiéncia. Em Corumbiara, as lacunas e interrupgdes no percurso do filme sdo também as
marcas do proprio processo e das contingéncias vividas por Vincent Carelli no decurso dos

vinte anos de filmagem.

Através de formas muito singulares, porque engendradas caso a caso, as escrituras
desses filmes acolhem e ao mesmo tempo se fendem, se modificam fortemente
marcadas pelos processos vividos. Ndo € apenas transformar o vivido em narrativa
[...], mas estar irremediavelmente ‘marcado pela historia’: a propria cena — com suas
caracteristicas, que cifram forgas, possibilidades, mas também constrangimentos,
dificuldades, limites, em cada circunstancia — testemunha, marcada que esta, pelas
fricgdes do cinema com a vida (Mesquita, 2014: 2016).

Assim como em Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho, o
processo de Corumbiara ndo s6 foi marcado pela historia, pelo genocidio histérico das
populagdes indigenas no Brasil como, o que moveu Vincent Carelli a se embrenhar com sua
camera na floresta em busca dos indios isolados, era o desejo de intervir no curso da historia,

impedindo mais um massacre ao torna-lo visivel. Essa seria assim uma outra caracteristica
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dos filmes-processo: “o cinema ndo ¢ apenas tangido e modificado pela experiéncia historica,
mas intervém e altera, participando da mudanca” (Mesquita, 2014: 2017). Supde-se que a
raridade desse tipo de cinema ndo seja fortuita.

A nog¢do de cinema-processo serd retomada por Clarisse Alvarenga (2017) em seu
trabalho sobre documentarios que acompanham expedi¢des de primeiro contato com indios
isolados. A autora dedica-se a analise dos filmes Corumbiara (2009), de Vincent Carelli; da
série (inacabada) Os Arara (1983),"" de Andrea Tonacci; e dos filmes Fugindo da extingdo
(1999), Destino dos Uru-Eu-Wau-Wau (1999), e Fragmentos de um povo (1999), que
constituem a série “Os ultimos isolados”, de Adrian Cowell. Ali, Clarisse Alvarenga
identifica duas componentes fundamentais dos filmes-processo: o movimento extenso, pelo
qual o filme elabora os processos historicos e situagdes vividas pelo realizador ao longo dos
anos de sua feitura; e o0 momento intenso, a cena do contato propriamente dito. Dado o risco
real que ronda o encontro — risco que habita o fora-de-campo — de seus equivocos inevitaveis,
a cena do contato guarda alto grau de opacidade: esta se evidencia pela incerteza da propria
existéncia da cena, pelo risco de que ela se desfaca a qualquer instante, tornando-se inviavel;
pela ameaca de “ter o seu enquadramento desfeito, comprometendo, ao final, a vida do
cineasta e da equipe que o acompanha” (Alvarenga, 2017: 64).

Com relagdo aos movimentos extensos, Clarisse Alvarenga aponta trés procedimentos
narrativos dos quais os filmes-processo costumam langar mao para elaborar suas experiéncias:
a reencenagdo, os atos de fala e a retomada das imagens. Em uma andlise desse ultimo
procedimento nos filmes Cabra marcado para morrer (1984) e Familia de Elizabeth Teixeira
(2013), de Eduardo Coutinho, a autora identifica, no processo de aproximacdao e
reaproximacao (em diferentes momentos) dos vestigios deixados pela histdoria — as imagens do
filme interrompido (1964), uma fotografia de familia (1962), o registro de uma fala (1983) —,
mais que um procedimento estritamente filmico, um modo mesmo de abrir o presente a outras

poténcias de luta e de resisténcia daqueles tantos outros marcados para morrer.

As idas e vindas, as interrupgdes e retomadas, os restos heterogéneos que foram
salvos, tudo isso indica a ndo linearidade como forma possivel para abrigar tudo
aquilo que a escrita hegemonica da historia deixou de fora. O filme se entrelaga de
tal forma ao vivido que motiva uma nova retomada, apontando para o inacabamento
da matéria que o constitui: seu processo (Alvarenga, 2017: 103).

11 . . . . . s . .
Clarisse Alvarenga analisa, além dos dois episodios veiculados na TV Bandeirantes, as filmagens do contato
que comporiam o terceiro episodio, mas que ndo chegaram a ser montadas pelo diretor.
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O documentario Mulheres Xavante sem nome (2009), de Divino Tserewahu e Tiago
Campos Torres, ¢ um filme-processo em que o cineasta Xavante retoma as imagens filmadas
por Vincent Carelli e por ele mesmo em 1995, a tltima vez que a Festa da Onga, ritual de
nomeacao das mulheres Xavante, acontecera em sua aldeia; assim como as imagens filmadas
pelo missionario Adalberto Heide em 1967; e também aquelas registradas por ele mesmo em
2003, quando decidiu fazer o filme sobre o ritual. Desde entdo, a cerimdnia ndo mais se
realizou em Sangradouro, interrompida por acidentes graves e falecimentos a cada vez que se
iniciava. O filme retoma entdo esse processo do cineasta junto a sua comunidade, na tentativa
de fazer o filme sobre um ritual que ndo acontece por fim. Na narracdo off, Divino explica
como retomou a feitura desse filme: “Em 2007, eu tinha conseguido um financiamento para
filmar a festa que ia acontecer naquele ano. Mas a festa foi interrompida. Eu estava num
impasse porque tinha que apresentar um filme”. Pouco depois, o cineasta explica em cena
para os ancidos no patio da aldeia: “O dinheiro do projeto foi gasto no tempo da festa. O
prazo ja acabou e agora tem as prestagdes de contas. Estamos fazendo edigdo e finalizagao,
ndo podemos mais gastar com outra coisa para ndo sujar o nome do Video nas Aldeias”. Um
documentario sobre o processo de realizacdo do filme-ritual que fracassa foi a maneira
encontrada por Divino e seu parceiro do Video nas Aldeias para solucionar seu impasse.

Em sua analise de Mulheres Xavante sem nome, André Brasil (2013) identificou os
diferentes procedimentos pelos quais a o filme acolhe seu proprio processo de feitura,
revelando aspectos cruciais do cinema de Divino na sua relagdo com a aldeia e com o mundo
dos waradzu (nao indigenas). O mais importante deles se realiza pela na exposi¢do do
antecampo do filme, tomado de modo direto — os espagos de produ¢do onde se pode ver a
equipe e os equipamentos de filmagem e montagem — ou indireto — a negociagdo com a
comunidade e com os ancidos: “A propria feitura do filme — que exige a mobilizacdo da
comunidade para a realiza¢do do ritual — depende desse engajamento do diretor, comparti-
lhando em cena as negociagdes e dificuldades da empreitada™ (Brasil, 2013: 257). E mais do
que expor 0s processos e praticas que o constituem, o filme traz também as reflexdes do
proprio cineasta acerca de sua feitura, mas também do ritual e da sua propria experiéncia
como cineasta junto a sua comunidade e para fora dela (Brasil, 2013: 258). Uma outra
maneira como o filme aborda a dimensdo processual de sua feitura estd no procedimento de
trazer as imagens de arquivo a propria cena, “exibidos ao coletivo, com desdobramentos
inesperados para a vida na aldeia e para o proprio filme” (Brasil, 2013: 256).

De fato, a dimensdo processual faz parte da obra de Divino desde seus primeiros

trabalhos, sendo um de seus principais tracos constituidores. A pratica iniciada pelo Video nas
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Aldeias desde suas primeiras experiéncias com o video junto a comunidades indigenas no
Brasil, de estabelecer um acervo com registros realizados processualmente ao longo da
historia, € o que tem permitido o trabalho de retomada das imagens, central para os filmes que
apostam na dimensdo processual da realizagdo. O documentério Obrigado, irmdo (1998),
primeiro filme de Tserewaht, em parceria com Estevao Tutu Nunes, aborda os primeiros anos
da trajetéria do cineasta justamente a partir da retomada das imagens do acervo por ele
constituido (dentre elas a cerimdnia de nomeacao das mulheres filmada em 1995). Da ilha-de-
edi¢do, o0 jovem Divino da seu depoimento que costura sua trajetdria junto das suas primeiras
imagens, desde quando ainda filmava “longe e torto”, como indica o letreiro.

No premiado documentario Iniciagdo do jovem Xavante (1999), filme sobre o ritual de
furacdo de orelha dos meninos que se iniciardo na vida adulta, o processo de filmagem do
ritual ¢ abordado ndo s6 pela narrativa do filme, em entrevistas com os realizadores, como na
relacdo dos ancidos com a equipe de Divino em cena, tornando por vezes indistinguiveis os
limites entre a cena filmica e a cena ritual. Como bem nota Rubem Caixeta de Queiroz,
Iniciag¢do do jovem Xavante €, a um s6 tempo, meta-filme e meta-ritual. “Nele podemos ver a
fusdo da vida cotidiana com a vida ritual e ver também o ato de filmar inseparavel dos
processos e das praticas que possibilitam que tanto o filme quanto o ritual existam” (Caixeta
de Queiroz, 2008: 112-113).

Em Poder do sonho (2001), filme sobre o ritual de iniciacdo dos meninos Xavante ao
poder do sonho xamanico, também o gesto de filmar se encontra vinculado aos processos que
possibilitam o filme, principalmente na relagdo de Divino com seu proprio pai, um dos
ancidos que explicam os sentidos do ritual em depoimento no filme. O cineasta também
explica que se divide entre as fungdes de guarda e de cinegrafista no ritual. No filme, o
cineasta Xavante retoma algumas imagens de sua propria inicia¢do, filmada pela equipe do
Video nas Aldeias em 1987, para elaborar as passagens entre as diferentes etapas da vida
cerimonial do Wai’a. Ja se vislumbra no Poder do sonho o gesto que Divino vai
posteriormente assumir como um procedimento constituidor do seu cinema: voltar a filmar os
rituais que ja haviam sido registrados seja pelo Video nas Aldeias, seja por ele mesmo.

No documentario Sangradouro (2009), feito em coautoria com Amandine Goisbault e
Tiago Campos Torres, ja podemos ver um cineasta mais maduro e habilidoso no estabele-
cimento das relagdes que possibilitam o filme. O que estd em questdo nesse documentario ¢ a
histéria do contado do grupo Xavante que fundou a sua aldeia, e sua relagdo com a Missao

Salesiana de Sangradouro.
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Eu acho muito importante contar essa historia, porque os nossos pais foram quase
escravizados pelos padres quando chegaram. Eles mandavam trabalhar e quem néo
trabalhava, apanhava e ficava sem comer, eram judiados pelos padres. Meu pai me
contou isso e tem varios velhos que ja me contaram também (Tserewahu, 2014:
429).

Essa outra historia ndo foi contada no documentario. “Agora nds queremos reeditar o
filme, vamos alterar alguma coisa, pois nos achamos mais historico dos Xavante, da chegada
dos Xavante a aldeia de Sangradouro” (Tserewahu, 2014: 429). Nesse seu comentario, Divino
aponta para um gesto fundamental do seu cinema-processo: os filmes ndo sdo tomados como
forma acabada. E sempre possivel voltar a eles pra reabri-los, seja para alterar a montagem ou
para retoma-los com novas filmagens. Ainda que as marcas do processo de feitura vividos
pelo cineasta possam ser percebidas na forma dos filmes, o gesto de Tserewaht parece
questionar a propria concepg¢ao de obra como algo acabado.

Em seu trabalho sobre os filmes-processo que retomam as imagens do contato,
Clarisse Alvarenga (2017) aponta para uma dimensdo que escapa aos procedimentos e
métodos inventados pelos cineastas, tendo em vista que a montagem, realizada em defasagem
em relagdo aos momentos intensos, ¢ marcada pelo presente daqueles povos filmados no
momento mesmo da elaboragdo da narrativa filmica. Se a retomada das imagens nos filmes de
contato ¢ desafiante, ¢ porque, para além das questdes propriamente narrativas, hd outras que
permanecem insoluveis: elas envolvem “o futuro dos povos filmados a partir do momento em
que aceitam estabelecer contato com a sociedade nacional e participaram do filme”
(Alvarenga, 2017: 77).

Algo escapa a narrativa desses filmes-processo, exatamente porque precisam lidar
também com a dimensdo processual que extrapola sua composi¢do (mas que ndo deixa de
incidir sobre o presente da cena do contato como uma espécie de prenuncio da catastrofe por
vir). A dimensdo processual que atravessa os filmes de Tserewahtl, como veremos, também
coloca em questdo o alcance dos procedimentos e métodos elaborados no interior dos filmes,
justamente porque imbricam de tal maneira experiéncia vivida, experiéncia historica e
experiéncia filmica, que tornam a obra acabada insuficiente para dar conta desta imbricagao.
Serd assim, exatamente a propria concepgdo de obra, o filme como algo acabado, que estara
em questdo. Algo que, a nosso ver, acirra e radicaliza a no¢gdo mesma de cinema-processo.

Essa concepgdo do cinema, que questiona a obra como finalidade Gltima do processo
de realizacdo, remonta ja ao pensamento e a pratica de Andrea Tonacci a partir de 1973,
quando o cineasta passa a fazer uso da tecnologia do video de modo a incluir a visdo das

pessoas filmadas no proprio processo de elaboragdo da sua imagem.
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A minha preocupacdo durante esses ultimos seis [anos] foi mais com o processo do
que com o produto. Eu ndo estou fazendo uma ficgdo a partir de mim e sobre as
pessoas. Tudo esta sendo discutido em comum, qual a fic¢do daquela realidade [...]
Penso que se a gente conseguisse enxergar o cinema nao s6 como produto mas
realmente como uma vivéncia, como relagdo nossa com as outras pessoas, alguma
coisa entdo pode ser mudada (Tonacci, 1980: 4-5).

O terceiro e ultimo episddio da série Os Arara (1983), realizada para a Rede
Bandeirantes, justamente aquele em que os indios isolados finalmente resolvem estabelecer o
contato pacifico com a equipe de indigenistas da Funai, permaneceu inacabado. Somente os
dois primeiros episoddios foram exibidos e o terceiro, por conta de desentendimentos com a
rede de televisdo, ndo foi montado, seu material bruto tendo sido projetado em circunstancias
especiais. As questdes institucionais ndo sdo suficientes, contudo, para explicar o
inacabamento do filme. Como se o proprio processo de contato e relacdo com os Arara tivesse
dificultado o encerramento da experiéncia em um filme acabado; como se o proprio filme
como algo finalizado ndo fosse suficiente para abrigar a dimensdo que se inaugurava com o
encontro. A cena do contato, as diferencas culturais, os equivocos implicados, a incerteza
radical que o encontro impunha, tudo isso lancava o filme em uma abertura processual que
dificultava, sendo inviabilizava a montagem e sua articulagdo com o processo narrado nos
episodios anteriores. Como resume Alvarenga, o inacabamento do filme abriga uma questio
em suspenso, sem solu¢do: “A op¢do do cineasta de ndo montar o material esta relacionada
ndo apenas a quebra de contrato com a TV Bandeirantes, mas também a natureza do ‘contato’
que o filme acabou por fazer com os Arara” (Alvarenga, 2017: 262).

E como se a esperada passagem daqueles que habitavam o fora-de-campo da floresta,
nos dois episddios anteriores da série, ao campo visual da cAmera de Tonacci viesse colapsar
o proprio projeto do cineasta. Ao mesmo tempo que sua presenga em campo indicava a
possibilidade de que alguns seguissem com vida,'> a dimensio catastréfica que os rondava (e
que movia a frente de contato da Funai para lhes possibilitar alguma seguranca) também se
concretizava como um horizonte definitivo e irreversivel. A experiéncia daquele encontro,
que transformaria profundamente a vida dos Arara, deixava suas marcas também na vida e no
cinema de Tonacci. O inacabamento da série televisiva que o diretor vinha realizando junto
aos indigenistas da Funai sobre aquele povo indigena ameacado pela construcdo da rodovia
Transamazdnica (BR-230), mantendo as imagens do contato ndo montadas, remetem ao
inacabamento do préprio processo historico que se precipitava para além do filme. A questdo

que Andrea Tonacci convoca, a partir dessa outra dimensdo processual do seu cinema, remete

12 . . g . Lo
Tonacci (2007) conta que seis indios Arara morreram de gripe nas primeiras semanas do contato.
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menos aos modos como a forma do filme pode dar a ver processos mais amplos que
atravessaram sua feitura, que a impossibilidade mesma do filme como forma acabada — trago

fundamental do cinema-processo de Divino Tserewahul.

14 Desmanchar o cinema

No segundo semestre de 2016, o Programa de Formagdo Transversal em Saberes
Tradicionais, coordenado pelo professor César Guimardes junto a Pro-Reitoria de Graduacdo
da UFMG, ofereceu o curso “Pensamento, Cinema e Politica Xavante”, ministrado pelo
cineasta Divino Tserewahu (2016a) e pelos ancidos Paixdo Wa’umhi e Benjamin Wa’aihd, da
aldeia Xavante de Sangradouro (MT), em parceria com os professores André Brasil e César
Guimaraes. A ementa do curso ja anunciava a dimensao de mediagdo que constitui a nogao de
cinema Xavante ou de cinema indigena, completamente distante de qualquer ideal de

“pureza”.

Cunhada na relagdo intercultural, a no¢do de ‘cinema indigena’ tem encontrado
varios paralelos nas expressdes destes povos para lidar com a imagem, narrar e,
sobretudo dar a ver, a si mesmos e aos brancos, suas imagens. Proximo a escuta dos
ancidos, agenciador de situa¢des coletivas, capaz de expandir as técnicas do xama-
nismo, ¢ sobretudo, instrumento apropriado aquilo que estas tradigdes milenares
mais prezam: o trabalho da memoria [...] Os filmes de Divino apresentam registros
dos rituais, mostrando também as complexas negociagdes que se estabelecem para
que tanto o ritual quanto as imagens sejam possiveis. Sdo filmes sobre a memoria e
a experiéncia cultural dos Xavante, mas também sobre sua atualizacdo, suas relagdes
e embates (Saberes Tradicionais, 2016).

Como parte das atividades desta pesquisa, ¢ do acompanhamento pedagdgico (estagio
docente) obrigatdrio aos alunos bolsistas do PPGCOM, participei e registrei em video todas as
aulas. Os encontros do primeiro médulo do curso consistiram em conversas € comentarios
conduzidos por Divino e pelos ancidos Xavante em torno de questdes suscitadas pela exibi¢cdo
dos documentarios realizados pelo cineasta.

No comentério a um de seus primeiros filmes, Iniciacdo do jovem Xavante (1999),
Divino contou sobre o complicado processo de montagem, que envolveu diversas viagens
entre Sangradouro e S3o Paulo, onde se encontrava a ilha-de-edi¢do do projeto Video nas
Aldeias. A cada novo corte do filme, o jovem cineasta voltava a sua aldeia para exibi-lo a
comunidade, principalmente aos ancidos, que indicavam incorreg¢des, sugeriam mudangas ou

gravavam novos depoimentos.
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Entdo, o primeiro processo desse filme ¢ longo, nove meses levamos para montar.
Sempre voltava para Sdo Paulo, para a aldeia, voltava. E no final, quando eles foram
aprovar, um sucesso. No comego. Se divertiram, ganhou prémio. Um langamento na
aldeia muito lindo. Depois veio mudando a ideia deles. Como mudando? Ai eles
comecaram: ‘Estd curto, estd curto. Esse era bom, vocé cortou. Cadé?’ Ai me
acordei de novo. ‘Nossa, o que ¢ isso?’, falei para eles. Ai fui pensando de novo:
‘Eles querem um filme do jeito que ele querem ver’. Como? Uma versdo longa, uma
versdo completa, que chama ‘cinema indigena’ (Tserewaht, 2016a).

O longa-metragem foi premiado em diversos festivais nacionais e internacionais.” O
que ndo impediu o cineasta, dez anos mais tarde — na ocasido da preparacdo do DVD
“Xavante” que integra a coletanea Cineastas Indigenas do Video nas Aldeias —, de remontar
uma nova versao do filme, assim como fez também com o Poder do sonho (2001). Ainda que
tenha sido para encurtar (ainda mais) esses filmes,'* a possibilidade de retoma-los parece que

sempre esteve no horizonte de Tserewahu.

Eu apanhei muito, mas foi muito bom, ndo ¢ de ruim. Eu aceitei tudo. Entdo, a
versdo de fazer o filme, a ideia, olhar, mudou tudo. Como equipamento,
computadores estdo mudando, a minha ideia estd mudando também. A ideia deles,
dos velhos, estd mudando. Todos esses trabalhos que a gente tem montado[s],
pronto[s], estdo no museu. Recolhi tudo do Video nas Aldeias, algumas versdes
originais, coloquei no museu, e a outra parte esta 14 [no acervo do VNA], seguro.

Ao contrario do museu, que abriga aquilo que ndo muda, o cinema de Divino vem
mudando na medida em que seu proprio olhar se transforma, mas também os outros olhares
que fazem parte da sua poética. “Hoje em dia eu trabalho com quatro filmes. Tudo cinema
indigena, pensamento indigena, olhares indigenas — olhares dos ancidos, olhares das
mulheres, tem que aceitar tudo. Entdo eu junto esse trabalho, ¢ que eu fago quatro trabalhos
na montagem”. O cinema Xavante de Divino Tserewahu se constitui assim de uma diversi-

dade de olhares, que vém mudando ao longo do tempo.

Eu estou fazendo muitos materiais que vocés vdo ver daqui a uns seis, cinco anos.
Vai ser uma longa historia. E nés vamos desmanchando alguns filmes, e nds vamos
refazer todos os filmes. Nosso projeto é isso agora, refazer todos. Nos vamos andar
familia por familia, que participaram do filme; nds vamos entrevistando, entrando de
casa em casa. NOs vamos contar uma histéria muito importante.

0 filme foi premiado no forumdoc.bh (Belo Horizonte — 1999); na Mostra do Filme Etnografico (Rio de Ja-
neiro — 1999); no International Festival of Ethnographical Films (Italia — 2000); ¢ com o Premio Anaconda al
Video Indigena Amazonico (Bolivia — 2000).

A primeira versdo de Inicia¢do do jovem Xavante (1999), que durava 75 minutos, foi reduzida para 52
minutos; enquanto Poder do sonho (2001), que durava 65 minutos, foi reduzido para 48 minutos.
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Na ultima aula do (primeiro modulo do) curso, Divino exibiu seu trabalho mais
recente, o filme Wai’a Rini (2015). Inicialmente concebido para circular nas aldeias Xavante,
o filme veio conquistando também o olhar dos espectadores ndo indigenas em Belo
Horizonte."” Nesse documentério, o cineasta aborda o ritual de iniciagdo ao Wai’a, realizado
em 2015 na aldeia de Sangradouro. A realizacdo anterior desse mesmo ritual, que acontecera

quinze anos antes em Sangradouro, ja tinha sido registrada por Tserewaht em seu filme

Poder do sonho (2001).

O que vocés vao ver aqui, vocés ja entenderam quando passou o Poder do sonho,
mas esse é mais completo. E que o Poder do sonho ¢ tudo cortado, onde que eles [os
ancidos] reclamam: ‘Estava bom, por que vocé cortou? Pare de fazer ideia do
waradzu [ndo indigena] ndo faga mais isso’ [...] O filme é o mesmo, s6 que mudou.
Nio ¢ que mudou, também. Mas sé que alongou tudo. E a mesma histéria, mas tem
alguma coisa que vocés ndo viram, vai aparecer muito.

Esse movimento de retorno aos filmes e aos acervos; de refilmagem dos rituais que ja
haviam sido filmados; de retomada das histérias e depoimentos na aldeia; de edi¢do de novos
documentarios segundo os novos pensamentos ¢ o olhares dos ancidos, das mulheres, dos
jovens Xavante; de reedi¢do de antigos trabalhos, de “desmanchar os filmes”, nas palavras de
Tserewahu — tudo isso implica uma concep¢do do cinema muito diferente daquela que
estabelece obras acabadas e canones. O cinema Xavante de Divino Tserewahu sugere uma
dindmica inversa. Na medida em que o cineasta desmancha suas obras, que abre os filmes e
seus processos as relacdes com a comunidade, com os ancidos, com as mulheres; mas também
com as poténcias espirituais do cerrado, dos sonhos, dos cantos e dos rituais, ¢ o proprio
cinema que se desmancha. A dimensdo processual ¢ assim constitutiva desse gesto de
desmanchar o cinema, ndo apenas pela maneira como os filmes engendram em sua escritura
os processos de realizacdo, mas também e principalmente por aquilo que se altera de um filme
ao outro, que o retoma para desmancha-lo. Parece haver aqui uma radicaliza¢do da ideia de
cinema-processo, no sentido de que — estreitamente ligados a dindmica do ritual, sua
sazonalidade — um filme repete aspectos (procedimentos e opgdes formais) de filmes
anteriores, em um trabalho cioso de producdo de diferencas. Radicaliza-se o processo, na
medida em que — assim como o ritual — a realizagdo e formalizagcdo de um filme ¢ tensionada,

tanto ao longo de sua feitura, quando de sua circulagdo, por forgas do “fora”: notadamente

15 O filme foi exibido na mostra “Cinema: territorio amerindio”, realizada no Sesc Palladium, entre os dias 16 ¢
31 de maio de 2017; e no forumdoc.bh, realizado entre os dias 23 de novembro de 3 de dezembro de 2017 no
Cine Humberto Mauro (Palécio das Artes).
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aquelas ligadas a geopolitica, a histéria e aquelas ligadas, mais amplamente, a uma
cosmopolitica (que envolve narrativas miticas, sonhos e agéncias humanas e nao-humanas).

Tal como vem sendo elaborada no campo de estudos do cinema no Brasil, a no¢ao de
cinema-processo esteve associada aos procedimentos filmicos que ddo a ver as marcas de sua
feitura, como as mudancas na propria forma filmica que cifram as contingéncias e
possibilidades vividas pelos cineastas no processo de realizagdo dessas obras, o inacabamento
que constitui 0s proprios processos historicos, a abolicdo de certa teleologia da narrativa
langando o espectador a certa deriva. Em todo caso, o filme mantém-se como instancia onde
podem incidir tais marcas da processualidade de sua feitura.

No gesto de desmanchar o cinema, como vimos, ¢ precisamente a concepcao do filme
como algo definitivo, acabado; como encerramento de um processo (mais ou menos refletido
na sua forma), que estd em questdo. O cinema-processo de Divino Tserewahu toma o filme
como forma provisoria sobre a qual incidem dindmicas que a extrapolam. Ao retomar um
documentario para remonta-lo, ou refilmar um cerimonial para “desmanchar” um filme-ritual
anterior, Divino desmancha também a estabilidade de procedimentos e operacdes filmicas,
que passam a modular com essas outras dindmicas — com a historicidade das formas filmicas
ou dos equipamentos técnicos de filmagem e de montagem; com a experiéncia no ritual, que
se altera a cada nova posi¢do que o cineasta ocupa na hierarquia cerimonial; com a propria
pratica cinematografica ao longo dos anos junto a sua comunidade.

Essa radicalizagdo do cinema-processo ndo recusa o filme como objeto de
investimento analitico, mas demanda boa dose de reinvengdo da propria andlise filmica de
modo a abrigar em suas categorias a dimensdo processual constitutiva daquelas outras
dindmicas que passam a incidir também na comparacao entre os filmes (em um e outro filme
e nos hiatos entre um e outro filme). Ao desmanchar a concep¢do de filme como forma
acabada, o cinema-processo de Divino Tserewahu nos convoca a desmanchar ndo so as
categorias da andlise filmica — que precisam ser colocadas em perspectiva em funcdo daquelas
outras dindmicas — extra-filmicas — que incidem sobre a forma filmica ao longo do arco
temporal que os separa —, como o proprio método de andlise € mesmo da pesquisa, como

veremos.

1.5  Corpus e anilise

Com o objetivo de investigar as dindmicas envolvidas no processo de desmanchar o

cinema, partimos de um conjunto de filmes que abordam as trés ultimas cerimonias de
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iniciacdo do Wai’a realizadas na aldeia Xavante de Sangradouro (MT), compreendendo um

arco temporal de aproximadamente trinta anos.

(1.) Segredo dos homens (1988, 15°), o primeiro filme realizado pela antropologa
Virginia Valaddo. A pedido dos proprios Xavante, a equipe do Video nas Aldeias (CTI)
viajara até a aldeia Sangradouro para registrar o ritual de iniciagdo em 1987. Os ancidos
Xavante supervisionaram o trabalho, determinando os ritos e espacos que poderiam ou nao,
ser registrados pelo cinegrafista Paulo Cesar Soares, e assistiam ao material filmado, ao final
do dia, momento em que avaliavam e selecionavam as imagens que poderiam ser copiadas
para a comunidade (Gongalves, 2012: 73). Posteriormente, Virginia convidou a comitiva
Xavante, que batera a sua porta para solicitar o registro da cerimdnia, para acompanhar a
edicdo do documentdrio em Sdo Paulo. Paralelamente ao trabalho de Virginia, o videoartista
Paulo Cesar Soares, que cedera sua camera e seu proprio trabalho junto ao Centro de Trabalho
Indigenista, editou o video experimental Wai’a Xavante (1988, 10°) com as imagens filmadas
em Sangradouro. Ainda que ndo faga parte do conjunto de filmes que interessam diretamente

a andlise, esse video permanece no horizonte da pesquisa.

SEGREDO DOS HOMENS, O

1988, 15’ (Wai’d). Diregdo e texto: Virginia Valaddo. Fotografia: Paulo César Soares. Edi¢do: Cleiton
Capellossi e Estevdo Nunes Tutu. Assistente de fotografia: Paula Stefani. Locug¢do: Roberto Gambini.
Depoimentos: Bartolomeu Xavante e Cornélio Xavante.

(2.) Poder do sonho (2001), o primeiro documentario em que Divino assume a
filmagem e a realizagdo junto a sua comunidade. Seu filme anterior, Iniciagdo do jovem
Xavante (1999), resultara de um processo “piloto” de filmagem e formacdo de realizadores
indigenas de diferentes aldeias e etnias durante o ritual de furacdo (iniciagdo social) dos wapté
na aldeia Sangradouro, empreendido pelo Video nas Aldeias (idealizado por Tserewaht). No
ritual de iniciagcdo ao Wai’a realizado em 2000, Divino assumiu a fun¢do de guarda
cerimonial, € a0 mesmo tempo o registrara com sua camera e com seu convidado Tokoda
Kazutaka (imagens adicionais). A montagem retoma algumas imagens filmadas no ritual
anterior (1987), em que Divino (com 13 anos) fora iniciado. O filme foi montado na sede do
Video nas Aldeias por Valdir Afonso junto a Tserewahu, que chegou a exibir uma versao
provisoria em Sangradouro para entdo incorporar as sugestdes e depoimentos dos ancidos no

corte final. O Poder do sonho (2001, 65°) foi premiado em festivais de cinema indigena no
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Equador e na Bolivia.'® Na ocasido do seu langamento em DVD pela coletanea Cineastas
Indigenas do Video nas Aldeias em 2009, Divino decidiu reedita-lo, estabelecendo uma
versao um pouco mais curta (48’), com o auxilio de Marcelo Pedroso. Ambas as versdes serdo

consideradas em nossa analise.

PODER DO SONHO*, O

2001, 65’ (Wai’a Rini). Diregdo, fotografia e roteiro: Divino Tserewahu. Imagens adicionais: Tokoda
Kazutaka. Assistente de camera: César Xavante. Imagens Wai'a 1987: Paulo César Soares. Edigdo:
Valdir Afonso e Divino Tserewahl. Produ¢do na aldeia: Bartolomeu Patira. Coordenagdo: Vincent
Carelli. Depoimentos: Alexandre Tsereptsé, Bartolomeu Patira, Celestino Tsererdb’s, Cesario Pari’owa
Dzéwa, Felix Nomotsé, Floriano Matsa, Genésio Oribiwe, Hipdlito Tsahobo, José Meirelles, Lucas
’Ruri’d, Marcio Buru’ré, Mariano Tsimhoné, Patricio ’Rair6ri, Pierina Wa’utd, Raimundo Tsererudu e
Tiago Tseretsu. Tradugdo: Divino Tserewahu e Bartolomeu Patira.

PODER DO SONHO, O

2001 [2009], 48’ (Wai’a Rini). Diregdo, fotografia e roteiro: Divino Tserewahu. Edi¢do: Valdir Afon-
so, Divino Tserewaht e Marcelo Pedroso. Coordenagdo: Vincent Carelli. Imagens adicionais: Takoda
Kazutaka. Assistente de cdmera: César Xavante. Imagens Wai'a 1987: Paulo César Soares. Produg¢do
na aldeia: Bartolomeu Patira. Depoimentos: Alexandre Tsereptsé, Bartolomeu Patira, Floriano Matsa,
Genésio Oribiwe, Hipoélito Tsahobo, Celestino Tsererdb’s, Cesario Pari’0wa Dzéwa, Felix Nomotsé,
Patricio ’Rairori, Pierina Wa’utd, José Meirelles, Lucas 'Ruri’d, Marcio Buru’ré, Mariano Tsimhoné,
Raimundo Tsererudu e Tiago Tseretsu. 7Tradugdo: Divino Tserewahu e Bartolomeu Patira.
Finalizag¢do/cor: Tiago Campos Torres. Mixagem: Gera Vieira.

(3.) Wai’a Rini (2015, 120’), filme que resultou do trabalho com Divino em
Sangradouro. Montado por Tserewahtl para o proprio publico Xavante, o filme ndo apresenta
depoimentos explicativos, com exce¢do daqueles registrados no proprio patio cerimonial
durante o ritual, que permanecem sem traducao para o portugués. Intertitulos (20) em lingua
Xavante, sobre tela preta ou sobre as imagens, pontuam diferentes momentos do ritual. O
espago cerimonial e a duragdo da performances filmadas em plano-sequéncia sdo acolhidas
pela montagem de modo a fazer incidir na forma do filme algo da experiéncia sensivel do
ritual. Ainda que tenha sido concebido para o publico Xavante, o filme acabou sendo bem
recebido pelos espectadores waradzu (ndo indigenas) em algumas sessdes e mostras de

cinema.

WATI’A RINI

2015, 120° (Tsara ama Wai’a Rini 2015). Imagens e fotografias: Divino Tserewahu, Bernard Belisario,
César Tserenhddza, José Tsdpré e Valeriano ’Raiwi’a. Montagens: Divino Tserewaht e Bernard
Belisério. Realiza¢do: Museu Comunitirio e Centro de Cultura Xavante de Sangradouro; Missao

1 Festival de Cine y Videos de las primeras naciones de Abya Yala (Equador — 2001); Premio Anaconda al
Video Indigena Amazonico, del Chaco y los Bosques Tropicales de América Latina y El Caribe (Bolivia —
2002).
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Salesiana de Mato Grosso S@o José Sangradouro; Museu das Culturas Dom Bosco — Campo
Grande/MS.

A andlise entre os filmes, tomados como forma proviséria, pode dar a ver a0 menos
quatro linhas de forca que incidem sobre o processo de desmanche. A primeira e mais
abrangente delas se refere a dimensdo historica ndo so6 da relagdo dos Xavante com o mundo
dos waradzu, e mais especificamente da aldeia de Sangradouro com a missdo Salesiana e com
a administragdo Federal (Funai); mas também do proprio movimento indigenista que se
organizou no Brasil a partir do final da década de 1970, com a abertura politica. O proprio
Video nas Aldeias surgiu no interior de uma dessas organizagdes, o Centro de Trabalho
Indigenista (CTI), fundado em 1979 por antrop6logos e indigenistas. Sabemos da importancia
da atuagdo do projeto Video nas Aldeias num momento em que a destrui¢do pareceu o Uinico
futuro imaginavel pelas proprias comunidades indigenas com as quais o projeto trabalhava. A
presenga do cinema e das imagens de povos que atravessaram séculos de violéncia e esbulho
territorial, e ainda assim resistiam realizando suas festas, falando sua lingua ou reproduzindo
seus modos de vida, certamente possibilitaram a ampliacdo do horizonte daqueles cuja
destruicdo se lhes pareceu irreversivel.

Uma segunda linha de forca esta relacionada a historicidade das préprias formas
filmicas, dos equipamentos de registro e seus suportes, que foram se modificando ao longo
das trés décadas abrangidas pelo arco temporal dos filmes analisados. O filme de Virginia, por
exemplo, articula elementos da narrativa televisual, que caracterizavam os documentarios
produzidos na primeira fase do Video nas Aldeias (Caixeta que Queiroz, 2004), a elementos
do filme etnografico classico, como a narra¢do off descritiva, que a antropologa viria a
abandonar no seu filme seguinte, Banquete dos espiritos (1995). A tecnologia de gravagdo
analdgica do videotape (camera de video acoplada por cabo a um gravador portatil) foi usada
por Paulo Cesar Soares em 1987, produzindo imagens em fita magnética VHS (Video Home
System) com resolucdo de 240 linhas interpoladas (2401). Em 2000, Divino filmou com uma
camcorder (camera com gravador integrado) de fita SuperVHS (4201). Seu convidado,
Tokoda Kazutaca (imagens adicionais), filmou com uma camcorder de fita DV (Digital
Video) (4801). Em 2015, filmamos com trés cameras diferentes: uma camcorder (3CCD)
digital HDV (High Definition Video) de fita (10801); uma handycam (CMOS) digital AVCHD
(Advanced Video Codec High Definition) de cartdo de memoria SD (Secure Digital) (1080i);
e uma camera fotografica digital AVCHD Lite de cartdao SD (720p).
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Uma terceira linha de for¢a que incide sobre o processo de desmanchar o cinema ¢ a
fung¢do e a posi¢do de Tserewaht na hierarquia do préprio ritual. Em 1987, ele viajara a
Sangradouro para participar da inicia¢do na metade cerimonial dos meninos do chocalho.
Naquela época, Divino cumpria 13 anos e morava em S3o Paulo, onde cursava o ensino

fundamental desde os 9 anos (1984).

Isso aconteceu durante o tempo das aulas na escola em Sdo Paulo, entdo eu fui sem
avisar ninguém da escola sobre isso [...] um més depois a escola me colocou como
desistente e depois chegou uma carta na aldeia pra mim. E claro que eu tinha que ir a
aldeia, porque pra ser iniciado no poder do sonho (Wai’a) vocé tem que ir bem antes
(Tserewahti, 2014: 413).

No ritual seguinte (2000), Divino (26 anos) era guarda cerimonial, ou seja, era
responsavel pela iniciagdo do novo grupo de idade no Wai’a. Diretamente superiores aos
iniciantes na hierarquia do ritual, os guardas devem vigiar os meninos para que cumpram
rigorosamente o jejum e as performances extenuantes no patio da aldeia. No ritual de 2015,
Divino (41 anos) passaria a funcdo de cantador e chocalheiro ao fim do cerimonial. Os
meninos que haviam sido iniciados pelo grupo de idade de Tserewahu em 2000 passaram a
funcdo de guardas na cerimdnia de 2015. A sua relacdo de inferioridade hierarquica ao grupo
de Divino no Wai’a era mantida, assim como a relacdo de superioridade ao novo grupo de
iniciantes era inaugurada. Como vimos, os grupos de idade alternados mantém uma relacdo de
solidariedade entre si, ou seja, em 2015 o grupo de idade de Tserewahu era que cuidava dos
iniciantes. Além da posi¢do de Divino no interior do cerimonial se modificar a cada nova
iniciacdo, um outro fator que incide sobre o modo como o cineasta Xavante retoma as
filmagens do ritual ¢ a sua posicdo social. Em 2015, Tserewaht atingia uma posi¢ao de
respeito na comunidade Xavante, a dos homens maduros (ipredu) que podem falar no meio da
aldeia junto aos ancidos; enquanto em 2000, o cineasta ainda era do grupo de idade dos
rapazes (ritei’'wa), sem muito prestigio diante da comunidade. Em 1987, Divino ainda nao
havia participado do ritual de furagdo de orelhas, em que os meninos (wapté) sao iniciados a
vida social dos adultos.

A quarta linha de for¢a que observamos em nossas andlises ¢ a incidéncia da
comunidade e dos ancidos nos processos de realizacdo, como essas dinamicas participam do
processo de desmanche dos filmes e do cinema. Em 1987, os ancidos mal podiam imaginar
que os waradzu de outras cidades brasileiras poderiam se interessar por um filme sobre o
Wai’a Rini. Foi preciso que Virginia fizesse mais do que o registro solicitado pelos Xavante

para que a possibilidade do filme passasse a existir no horizonte da comunidade. E somente a
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medida que os filmes existem, que eles podem ser desmanchados, como se fossem uma
espécie de substrato para as invengdes do novo filme. Seria preciso nos perguntarmos se nao
foram os proprios ancidos Xavante que comecaram a desmanchar os filmes no momento das
exibicdes durante o processo de montagem com Divino, determinando mudangas e

reelaboragdes.

O trabalho de investigacao de filmes produzidos por coletivos e realizadores indigenas
demanda da pesquisa um investimento que extrapola o campo estritamente cinematografico.
O desconhecimento daqueles outros contextos socioculturais, histdricos e cosmoldgicos por
parte do pesquisador pode comprometer um tipo de andlise filmica que busca alcangar, além
dos aspectos puramente formais, a dimensao pragmatica constituinte desses documentarios. O
investimento na leitura e na pesquisa de etnografias que investigam os tragos e elementos
constitutivos dos modos de vida especificos das comunidades indigenas junto as quais os
cineastas nativos realizam seus filmes pode trazer um grande ganho a analise filmica. Nao s
por tornar compreensiveis certos sentidos menos evidentes, que ndo aparecem devidamente
elaborados pelas narrativas filmicas, mas por langar luz sobre as relagdes constitutivas da
propria cena documentdria e das operagdes que estruturam sua montagem.

No caso do cinema de Divino, exatamente pela concepgdo de inacabamento que abre
os filmes a novas relagdes com a comunidade ou com o mundo dos waradzu, o cinema € ao
mesmo tempo afetado por essas dindmicas sociais, culturais e histdricas; como intervém
nelas, tornando-se ele proprio uma espécie de dispositivo social e relacional engendrado em
certos modos, protocolos e hébitos da comunidade. Também aqui, a etnografia nos auxilia a
descrever e compreender, ainda que parcialmente, estes modos de relacdo social.

Esta pesquisa percorreu entdo algumas etnografias incontorniveis sobre os povos
Xavante, a comegar pelo trabalho do etndlogo britdnico David Maybury-Lewis (1984), que
publicou em 1967 a primeira investigacdo antropologica acerca dos Xavante. Os missionarios
salesianos, junto aos quais alguns grupos passaram a viver apos o contato pacifico, também
publicaram uma série de livros sobre os Xavante; dentre os mais importantes, encontram-se
um estudo de carater etnografico, publicado em 1972 (Giaccaria & Heide, 1984), e dois livros
de mitos e sonhos narrados por Jerdnimo Xavante (Giaccaria & Heide, 1975a; 1975b). O
trabalho de Regina Pollo Miiler (1992) e de Aracy Lopes da Silva (1986; 2014) constituem

um marco, ndo sO pelas etnografias atentas as praticas da ornamentagdo e da nomeacao
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Xavante, como pelo protagonismo dessas mulheres no campo etnografico brasileiro. A
etnografia da antropologa e linguista norte-americana Laura Graham (1995) também se
destaca nesse sentido. O etnomusicologo Desidério Aytai (1985) publicou uma importante
pesquisa sobre o mundo sonoro Xavante, cujos fonogramas pretendemos incorporar em um
trabalho futuro. Especificamente sobre o ritual Wai’a e o ciclo da vida “espiritual” dos
homens Xavante, além das descricdes e analises presentes nos trabalhos anteriores,
destacamos a etnografia recente do antropologo James Robert Welch (2014). O trabalho de
Seth Garfield (2011), publicado em 2001, ¢ incontornavel pela densidade da perspectiva
histérica que oferece das politicas de Estado que marcaram o contato definitivo com os
Xavante em suas cinco primeiras décadas (1937-1988) — da “marcha para o oeste” de Getulio
Vargas ao “projeto Xavante” de rizicultura mecanizada nas aldeias.

A partir da leitura dessas etnografias, foi possivel compreender melhor alguns
aspectos da organizac¢do social, constantemente mencionados nos filmes de Divino, mas cuja
complexidade e especificidade extrapolam as abordagens que os filmes propdem — como sua
divisdo em dois clds, o que define casamentos e aliangas politicas; os sistemas de grupos e
classes de idade (secular e espiritual), que regulam rela¢des de solidariedade e oposicao entre
geracdes; a organizacdo e os elementos em jogo nos principais rituais; a continuidade entre o
mundo dos mitos e o mundo dos sonhos, onde se pode escutar novos cantos, nomes, ritos ou
lamentos cerimoniais — a cosmologia gerando novas formas, contetidos e dinamicas do mundo
Xavante.

As etnografias podem entdo minimizar o desamparo da andlise quando lida com
formas de socialidade e modos de vida tao distintos, € que nos convocam como espectadores
dos seus filmes; quando busca conjugar as invengdes propriamente filmicas com as
componentes contextuais e pragmadticos de sua feitura e de sua circulacdo — certamente
inseparaveis nesses documentérios produzidos pelos proprios indios. Nao se trata entretanto
de tomar o filme como espelho dessas outras formas culturais, sociais, historicas ou
cosmologicas dos povos indigenas, como se elas pudessem aparecer refletidas tais quais elas
foram descritas nas etnografias, como se tais representagdes pudessem se imprimir na
superficie do filme de modo imediato e pleno. Nesse sentido, permanece valida em nosso
contexto de pesquisa, a conhecida formulacdo de Jean-Louis Comolli, para quem o cinema
expde o funcionamento dos sistemas de representacdo nas sociedades humanas, sendo seu
principal “analisador”. “O que o cinema 1€ nas representagdes sociais? Que no seu interior

elas estdo a servico das logicas de escritura, ou seja, de escolha, de sacrificio, de perda, de
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articulacdo. O cinema faz com que as representacdes sociais passem pelas grades da escritura”
(Comolli, 2008: 99).

Os procedimentos e operagdes de que lancam mao ou inventam para elaborar sua
escritura sdo fundamentais para que a andlise desses filmes, feitos por cineastas indigenas
junto a suas comunidades, possa alcancar aquilo que movimenta tais sistemas de
representacdo. Ou seja, a analise ampara-se nas etnografias para encontrar justamente as
operagdes produtivas que conjugam o contexto e os processos de realizagdo a forma dos
filmes, tomando-os como mediagdes.

Além das etnografias que abordam essas sociedades e povos indigenas de modo mais
amplo, a produgdo de imagens por parte dos proprios indios em suas comunidades ou fora
delas também tem despertado interesse dos antropdlogos, que passaram a realizar etnografias
especificas desses processos desde as primeiras experiéncias de video em aldeias indigenas no
Brasil. A pesquisa do antrop6logo norte-americano Terence Turner junto aos Kayapo (MT)
inaugurou esse campo de estudos no Brasil. O antropdlogo publicou dois artigos em que
analisa a implementacdo e os primeiros resultados do projeto de video entre os Kayapo
(Turner, 1990; 1991; 1993). A pratica continuada dos Kayapd com o video foi analisada
posteriormente por Diego Madi Dias em dois artigos (Madi Dias, 2011; Madi Dias &
Demarchi, 2013). A experiéncia empreendida pelo Video nas Aldeias em parceria com
Dominique Gallois junto aos Waiapi (AP) foi analisada pela antropdloga em diversos artigos
em coautoria com Vincent Carelli (1992; 1995a; 1995b; 1998) e ainda depois (Gallois, 2000).
Recentemente, a antropdloga Nadja Marin (2015) analisou a experiéncia das primeiras
oficinas de video junto aos Cinta-Larga (RO), André Luis Neves (2016) realizou uma
etnografia do processo de realizacdo de um documentdrio de curta-metragem junto aos
Manoki (MT) e Samuel Leal analisou a producdo audiovisual dos Xavante de Pimentel
Barbosa (MT) (Leal, Caminati & Hasegawa, 2014). Com exce¢do dessas experiéncias mais
recentes, as demais etnografias descrevem processos que ndo envolveram a realizagdo de
filmes por parte dos indios, mas as praticas e usos que essas comunidades vieram conferindo a
tecnologia de registro audiovisual e de exibi¢do a partir de suas proprias cameras e aparelhos
reprodutores de video.

No caso da experiéncia de Divino Tserewahu com o projeto Video nas Aldeias junto a
comunidade de Sangradouro (MT), além do retrospecto realizado através de entrevistas com o
cineasta Xavante e com seus parceiros do projeto (Araujo, 2011), Vincent Carelli (1998)
escreveu sobre a experiéncia da oficina de video que resultou no filme Iniciacdo do jovem

Xavante (1999), e posteriormente analisou algumas dindmicas que incidiram sobre a
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construcdo da propria imagem pelos Xavante (Carelli, 2009). Os anos que antecederam o
processo de filmagem da cerimdnia de iniciacdo social (furagdo das orelhas) dos wapté, ao
longo dos quais exercitou o registro de outros rituais e acontecimentos na aldeia, e sua
exibi¢do junto a comunidade, foram abordados pelo proprio cineasta em seu primeiro filme
Obrigado, irmdo (1998), elaborado em parceria com Estevdao Tutu Nunes. A antropdloga
Fernanda Silva publicou uma sintese de duas entrevistas que realizara com Tserewaht1 (2014),
em que o cineasta Xavante comenta sobre sua trajetoria e sobre alguns dos processos de
realizacdo de seus filmes. A trajetdoria do Video nas Aldeias junto aos Xavante de
Sangradouro, assim como o percurso de Divino como cineasta dentro e fora da aldeia ¢ o
tema da pesquisa de doutorado da antropdloga Claudia Gongalves (2012; 2006).

A etnografia e os estudos sobre o cinema indigena ndo ganharam, nesta tese, o espaco
de um topico ou capitulo tedrico a parte — algo que arriscaria sobrepor aos filmes um
repertdrio conceitual e contextual prévio — mas foram sendo convocados — mais ou menos

explicitamente — na medida de sua pertinéncia e aderéncia as analises.
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Capitulo 2

HISTORIAS DO CINEMA XAVANTE

Quando ainda era menino, Vincent Carelli ganhou de seu padrinho uma fotografia de
um indio Xavante no meio do cerrado. “Nao sei de onde ele tirou, como isso veio parar na
minha mao. Ele me deu essa foto, era um Xavante de pé com arco, gravata e estojo peniano,
no meio do cerraddo” (Carelli, 2017b). Por anos essa imagem acompanhou Vincent, que a

mantinha sobre sua escrivaninha. Era sua fofo de cabeceira (Carelli, 2009a: 151).

Ah, como toda essa histdria aconteceu é mesmo um mistério. Quer dizer, um dia,
meu padrinho chegou com uma fotografia de um jovem Xavante, nu, com um arco e
flecha na méo. E essa foto foi, assim, um negdcio! Eu sonhava com aquele lugar,
aquele indio (Carelli, 2010: 364).

. - AT R
Fonte: Museu do Indio/Funai — fotografia, provavelmente, de Nilo Velozo (SPI).
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Ao me contar essa mesma histéria, Divino Tserewahu (2016b) acrescentou em tom de
brincadeira que o percurso de Vincent até os Nambiquara em 1986, no noroeste de Mato
Grosso, tinha sido um desvio da rota que essa imagem prenunciava em dire¢do aos Xavante,

no leste do estado. Poderia uma imagem agir como um chamado?

A palavra que os Xavante usam para designar as imagens em geral ¢ dapodo, formada
pelo prefixo pessoal generalizador da- e pelo termo podo. Uma fotografia especifica da onga
(hu) seria hupodo, por exemplo. O termo podo € uma espécie de forma participial do verbo
poto (ou pto na forma contraida), que tem o sentido de “gerar”.

Segundo as historias contadas pelos ancidos (Sereburd et al., 1998), dois wapté ante-
passados dos Xavante tinham o poder de transformar seus proprios corpos no corpo de seres
que sequer existiam, € que passaram a existir € ser conhecidos pelo seu povo, justamente com
a imagem de seus corpos transformados. Ao comentarem sobre o aspecto autopoiético do
poder daqueles jovens criadores miticos, os Xavante de Pimentel Barbosa conjugam o verbo

poto com o prefixo reflexivo tsi- (ou si, a depender da grafia).

Teza sipoto, ele vai se criar, ele que vai criar. Por exemplo, ele vai nascer, feza
sipoto [...] Eu sei que ele se cria, ele é romhdsi’'wa. E o mesmo. Teza sipoto, ele vai
se criar qualquer objeto. Sipoto, teza sipoto, pode significar também ‘se criar, brotar,
aparecer, tudo isso’. Teza: e vai, teza sipoto, ou nascer, ou se criar, a palavra ¢ junto.
Sipoto, que ele vai se criar, ele vai se transformar [...] brotar, aparecer também, tudo,
¢ uma palavra toda junta” (Shaker, 2002: 122-123).

Um outro exemplo de emprego do verbo poto € o termo que os filhos passam a usar
para se referir ao pai falecido. No lugar de imama (“meu pai”), usado como vocativo ao longo
da vida, passa-se a dizer ipoto’'wa (“meu gerador”). Quando se quer enfatizar a dimensdo
acabada (participio) do verbo poto, usa-se a variante podo, por ndo se tratar mais de uma
poténcia virtual gerativa, mas daquilo que foi gerado e tem (ou teve) portanto existéncia
atual. No contexto do nascimento de um bebé, por exemplo, alguém poderia perguntar & mae:
emari mapodo (“o que foi gerado?”). Aibo mapodo (“homem foi gerado”), ela responderia.
Um pai pode se referir a sua prole como inhipodo — (“por mim gerado™).

Nas aldeias Xavante da Terra Indigena Pimentel Barbosa, ¢ exatamente o termo poto
que denomina o cinegrafista filmador: dapoto’'wa (Leal, Caminati & Hasegawa, 2014)

(“fazedor da imagem”). Nas aldeias Xavante sob influéncia dos missiondrios, essa expressao
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parece ndo soar muito bem. Isso porque foi precisamente esse, um dos termos apropriados
pelos missiondrios para nomear o deus cristdo (“gerador”) na evangelizagdo em lingua
Xavante. Nas aldeias das Terras Indigenas onde os Xavante vivem com padres Salesianos
(Sangradouro e Sao Marcos), o filmador ¢ chamado de dahoibari’wa.

Como veremos adiante, foi o avd de Divino quem conduziu seu povo para o contato
com os waradzu (ndo indigenas) da missao Salesiana, a partir de um sonho. Segundo Divino,
em poucos anos ele viria a falecer em Sangradouro, e os padres decidiram prestar uma
homenagem a Tserepsté. Ampliaram uma fotografia que tinham feito do ancido Xavante e
levaram até a aldeia. A comunidade ficou aterrorizada com aquela imagem e se fechou em
suas casas. A expressdo que usaram para descrever a fotografia foi dahdéibari (“tirar o
corpo”). O cinegrafista filmador dahdibari’wa, assim como o fotografo, seria aquele que tira
o “corpo” das pessoas (“ladrao de corpo”). O problema dessa tradugdo esta precisamente na
correlacdo equivocada entre o termo /4diba e a nogdo de “corpo” tal qual a concebemos; assim
como da relagdo entre o termo poto/podo e o verbo “gerar”.

Parece ser a nossa ideia de esséncia que nao encontra muita correlagdo no pensamento
ou mesmo na lingua Xavante, que sequer possui um termo especifico que se aproxime da
nossa nocao de “alma” (como uma contraparte invisivel da pessoa). Ao contrario, as nogdes
Xavante de corpo e de geragdo parecem antes estar relacionadas a uma dimensdo social da
aparéncia. Existir ¢, antes de mais nada, aparecer. Como aquele Xavante da fotografia de

Vincent.

2.1 1987

Em marc¢o de 1987, uma comitiva Xavante viajara até a cidade de Sao Paulo para
solicitar ao projeto Video nas Aldeias — experiéncia inaugurada por Vincent Carelli no Centro
de Trabalho Indigenista (CTI) — que registrasse em video o raro ritual de iniciacdo que
aconteceria em sua aldeia. A comitiva era capitaneada pelo professor de matematica e
lideranca da aldeia Sangradouro, Lucas ’Rori’d (acompanhado de Bartolomeu Patira e
Cornélio), um dos responsaveis pela organizacdo daquela iniciacdo. Lucas movia-se pela
preocupacdo de que muitos dos ancidos conhecedores das tradigdes dos antepassados nao
estariam vivos na iniciagdo seguinte, que sO ocorreria 15 anos depois, aproximadamente.
“Para ser organizador, ¢ preciso captar tudo, gravar tudo, carregar na sua memoria. Para
depois, daqui a quinze anos, repassar tudo como foi aquela festa para um outro” (’Rori’d apud

Gongalves, 2012: 72, nota 76). Divino Tserewahu (2016b) lembra que Lucas vinha
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negociando com uma equipe de televisdo local que tinha interesse em fazer uma reportagem
sobre os Xavante de Sangradouro e seus rituais, mas ndo tinha disponibilidade para registrar
as varias etapas do cerimonial, cujos detalhes s6 os ancidos conheciam bem. A comunidade
decidiu por proibir a presenga da equipe de televisdo. Benjamin foi procurar a
Superintendéncia da Funai em Cuiabd (MT) para que pudessem auxilia-los. O indigenista
Silbene de Almeida contou do projeto de Vincent Carelli, que tinha acabado de filmar no
Mato Grosso entre os Nambiquara, e indicou seu endereco em Sao Paulo.

A comitiva Xavante rumou para Sdo Paulo e bateu a porta da casa de Vincent e de sua
esposa, a antropdloga Virginia Valaddo, para pedir que filmassem o ritual de iniciagdo ao
Wai’a, que aconteceria em Sangradouro. “Nos tivemos conversa longa com o Vincent, e foi
um momento onde a gente comegou a se conhecer, quem ¢ o Vincent [...] a gente sempre fala
dele pra geragdo nova” (’Rori’d apud Gongalves, 2012: 72, nota 78). A antropdloga Virginia
Valadao assumiu entdo a tarefa do registro com Paulo César Soares, pois Vincent ja tinha se
comprometido com o lider do povo Gavido (Parkatéjé) de filmar um ritual que aconteceria na
mesma época em sua aldeia no Para. Essas imagens, com as quais Vincent montou o
documentario Pemp (1988), seriam posteriormente retomadas pelo diretor na montagem de

XA

seu filme “Adeus, Capitdo” (em processo), sobre o lider Krohokrenhum, falecido em 2016.
Mais uma vez, a retomada das imagens se mostra parte fundamental do cinema-processo que

o Video nas Aldeias vem constituindo junto das comunidades indigenas.

A Virginia que veio com o Paulo César, e a mulher dele, Paula [de Stefani]. Essas
pessoas que trabalharam. Chegando aqui, foi uma noticia boa pra comunidade, mas
jé colocando com transparéncia o que seria filmado e o que ndo poderia. E se fosse
preciso, a gente, como ‘pioneiro’ desta ideia, a gente estaria sempre recorrendo ao
Conselho dos Ancides, pra eles ndo estranharem, pra ninguém provocar ou pensar de
tomar o equipamento ("Rori’d [2004] apud Gongalves, 2012: 73).

Lucas exercia a fung¢do de guarda cerimonial naquele Wai’a Rini e, embora ndo
pudesse acompanhar a equipe durante as filmagens no ritual, assistia a noite, junto aos
ancidos, o que havia sido filmado durante o dia, “momento em que selecionavam algumas
imagens para deixar cOpia na aldeia” (Gongalves, 2012: 73). Esse gesto remonta a tradicdo
inaugurada pelo pioneiro do cinema documentario Robert Flaherty, quando (re)filmou
Nanook: o esquimo (1922) junto a uma comunidade Inuit no artico canadense.

Nagquela ocasido, em 1920, além de duas cameras movidas a manivela (Akeley) e do

filme virgem (75 mil pés),"” Flaherty levou para a Bahia de Hudson também um gerador de

17 . . .
Que equivaleriam a 18 horas e meia.
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eletricidade, uma maquina copiadora e um projetor de cinema. A primeira filmagem feita por
Flaherty junto dos Inuit foi a caga & morsa, em que Nannok se esgueira para se aproximar do
grupo de animais, e atinge com seu arpao uma delas, que passa a lutar para tentar escapar do
grupo de esquimés. A filmagem da cagada foi um sucesso entre eles: “A fama deste filme
espalhou-se por todo o territorio. E por todo o ano em que eu 14 permaneci, cada familia que
passava pelo entreposto me suplicava para que lhe fosse exibido o iviuk aggie [imagem da

morsa]” (Flaherty, 2011 [1922]: 334).

A caga da morsa mostrou-se de tal sucesso que Nanook passou a aspirar coisas
maiores. A primeira das coisas maiores iria ser uma ca¢a ao urso no Cabo Sir
Thomas Smith, que jaz em torno de duzentas milhas ao norte de nos. “Aqui”, disse
Nanook, “é¢ onde a ursa hiberna no inverno. Eu sei, porque ja as cacei 14, e me
parece que la poderiamos ter a grande, grande aggie (imagem) (Flaherty, 2011
[1922]: 335).

A empreitada de Flaherty, ao levar todo o aparato técnico que possibilitasse tanto a
revelagcdo do negativo filmado quanto sua copia para positivo, para que pudesse assim exibi-lo
aos povos indigenas Inuit da América do Norte, inaugurava um tipo de cinema cujo processo
de feitura ¢ compartilhado com aqueles que s@o filmados. Para Jean Rouch (1979), ao montar
tal laboratorio de revelagdo e copiagem junto aos Inuit, e projetar suas mais novas imagens a
Nanook, seu primeiro espectador, Flaherty “acabava de inventar, ao mesmo tempo, a
‘observagdo participante’, que os socidlogos e antropdlogos utilizardo quase trinta anos mais
tarde, e o feedback, que nos [cineastas] experimentamos tdo desajeitadamente” (Rouch, 1979,
tradugio nossa).”® O método retomado por Rouch foi decisivo para a constitui¢io de suas
obras mais importantes como Eu, um negro (1958), Jaguar (1967) e Caga ao ledo com arco
(1965), em que incorpora ao filme os comentarios dos proprios sujeitos filmados, improvisa-

dos no momento mesmo da projecao das imagens.

Quando projetamos o filme Batalha no grande rio (1952) em Ayourou [Niger],
Damouré [Zika] tinha improvisado, durante a proje¢do, um comentario em songai
que era fabuloso. Mas ndo o gravei. Essa projecdo foi para mim a descoberta do
feedback. Retomei a formula desta vez gravando o comentario, quando da realizagdo
de Jaguar, em 1957 (Rouch, 2000 [1994]: 126).

18 . o : \ L . . .
No original: “il vient d’inventer tout a la fois «I’observation participante» qu’utiliseront quelque trente ans
plus tard les sociologues et les anthropologues, et le «feedback» que nous expérimentons encore si maladroi-
tement”
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No Brasil, o procedimento que buscava incorporar o olhar dos povos indigenas ao
processo de realizagdo cinematografica foi inaugurado' e realizado de forma sistematica por
Vincent Carelli, j4 na sua primeira experiéncia junto a uma comunidade Nambiquara do Vale
do Guaporé, noroeste do estado do Mato Grosso; um ano antes das filmagens realizadas na
aldeia de Sangradouro. Essa experiéncia fundadora do Video nas Aldeias ndo so retomava o
procedimento inaugurado por Flaherty, e desenvolvido por Rouch, como o engendrava no
proprio filme como processo. O documentario Festa da moga (1987), de Vincent Carelli, ¢
um marco no sentido de dar a ver a poténcia que o retorno das imagens aos povos indigenas —
seja imediatamente, como ¢ o caso do video, seja em defasagem, como no retorno de
fotografias e documentos historicos — na sua elaboracao do proprio presente.

Assim como na experiéncia seminal de Carelli, as filmagens realizadas por Paulo
César Soares e Virginia Valadao na aldeia Xavante de Sangradouro ndo estavam destinadas a
montagem de um filme, inicialmente. “A inten¢do ndo era divulgar o registro do ritual, mas
documentar. E o registro era para guardar, porque este registro iria servir para a geracao que
vier” ("Rori’5 [2004] apud Gongalves, 2012: 72, nota 77). E durante o processo de trabalho na
aldeia que a ideia do filme passa a existir. Com essas imagens, ¢ com o apoio de Lucas
(amparado pelos ancidos da aldeia), Virginia viria a montar seu primeiro documentario:
Segredo dos homens (1988).

Nesse mesmo ano (1987), o Museu do Indio realizou no Rio de Janeiro a segunda
edi¢do do festival organizado pelo Comité Latinoamericano de Cine y Video de los Pueblos
Indigenas (Clacpi), fundado no México, na ocasido da sua primeira edi¢ao (1985). O festival
reuniu indigenas da Argentina, Bolivia, Brasil, Costa Rica, Colombia, Canadd, Equador,
Guatemala, Panama, Peru e da Venezuela; que participaram das mostras, como parte do juri,
mas também de uma oficina de capacitacdo audiovisual (Menezes, 1995; Bermudez Rothe,
2013). Entre os convidados estavam o casal de realizadores Zapotecas (México) Martha
Colmenares e Alvaro Véazquez, pioneiros do cinema indigena no seu pais, e traziam o tinico

video indigena do festival, Danza Azteca (1987).

Desde 1981, comecamos a nos reunir, jovens Zapotecos — entre 18 e 25 anos —
profissionais ou com experiéncia em nossas comunidades, para conversarmos sobre
os problemas dos nossos povoados. Comegamos publicando um boletim. Depois
fomos convidados para criar uma comissdo de relagdes [publicas] da Assembleia de
Autoridades Zapotecas e Chinantecas da Serra. No principio, registrdvamos as

19 As imagens anteriores, da experiéncia de Monica Frota em 1985 (Frota, 2000), sucedida por Terence Turner a
partir de 1987 (Turner, 1990; 1993), realizadas pelos Kayapd foram mantidas ndo montadas, nos acervos das
aldeias.
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reunides com fotografias para os jornais-murais e depois fizemos um audiovisual.
Chegou o primeiro aniversario, um amigo que tinha visto o audiovisual nos
emprestou um equipamento (camera Betamax) para registrar o festejo e a festa
comunitaria regional em Tagui, como ndo tinha eletricidade nessa comunidade,
levamos um gerador, um regulador [de voltagem] e um televisor. Ele s6 nos indicou
como se ligava a camera. Gravamos a reunido e a festa para mostra-la nesse mesmo
dia. Isso foi em 1981. Sem nos propormos a tal, comegamos a busca de uma
linguagem e uma maneira criativa de tratar nossos proprios assuntos e de como
vermos a nés mesmos. Em 1982, editamos este primeiro material... projetamos os
videos nas quadras de basquete e as pessoas se divertiam vendo-se a si mesmas. Foi
assim que ganhamos da televisdo comercial, ja que antes de sua chegada, as pessoas
ja tinham se visto na tela. Através desse meio, as pessoas reconheciam ou
conheciam outros povoados Zapotecos. Enviamos os videos a algumas organizagdes
de Zapotecos que tinham emigrado para os Estados Unidos, e que ndo podiam ou
ndo tinham regressado; e foi assim que se reestabeleceram relagdes entre os
povoados Zapotecos. Mais tarde, voltavam com suas cdmeras de video para registrar
as festas e eventos importantes das comunidades. Se fez massiva a utilizagdo do
video na Serra Norte Zapoteca e o intercimbio com outras comunidades. Em 1986
participamos na Primeira Mostra de Videofilme, obtendo um premio com Danza
Azteca, como o primeiro video realizado por indigenas, depois participamos no
Segundo Festival de Cinema Indigena no Rio de Janeiro, como parte do comité de
cinema latino-americano que se conformou nesse festival (Colmenares apud Minter,

2008, tradugdo nossa).20

No que se refere ao acesso a tecnologia do video, a trajetoria narrada por Martha
Colmenares evidencia a enorme diferencga entre o contexto indigena dos povos Zapotecas do
sul do México e a realidade de grande parte dos povos indigenas do Brasil na época. No
momento em que seu filme era exibido na mostra do Rio de Janeiro, o Video nas Aldeias
ainda dava seus primeiros passos na dire¢do de garantir equipamentos para que as
comunidades pudessem filmar os seus assuntos com autonomia. Mas apesar das distancias

incomensuraveis (que sdo também, e antes de mais nada, sociais e histdricas), os processos

2 No original: “Desde 1981 empezamos a reunirnos varios jovenes zapotecos, — entre 18 y 25 afios — profesio-
nistas o gente con experiencia en su comunidad para platicar acerca de los problemas de nuestros pueblos.
Empezamos publicando un boletin. Después fuimos invitados para crear una comision de relaciones de la
Asamblea de Autoridades Zapotecas y Chinantecas de la Sierra. Al principio registrabamos las reuniones con
fotografias para los periddicos murales y después hicimos un audiovisual. Llegd el primer aniversario, un
amigo que habia visto el audiovisual nos prestd un aparato (camara Betamax) para registrar el festejo y la fiesta
comunitaria regional en Tagui, para entonces no habia electricidad en esa comunidad por lo que llevamos una
planta, un regulador y un televisor. El solo nos indicé como se encendia la camara. Grabamos la reunion y la
fiesta para mostrarla ese mismo dia. Esto fue en 1981. Sin proponérnoslo empezamos la bisqueda de un
lenguaje y una manera creativa de tratar nuestros propios asuntos y de como vernos a nosotros mismos. En
1982 editamos este primer material... proyectadbamos los videos en las canchas de basquetbol y la gente se
divertia viéndose a si misma. Fue asi que le ganamos a la television comercial, ya que antes de su llegada, la
gente ya se habia visto en la pantalla. A través de este medio la gente reconocia o conocia a otros pueblos
zapotecos. Enviamos los videos a algunas organizaciones de zapotecos que habian emigrado a los Estados
Unidos y que no podian o no habian regresado y fue asi que se restablecieron relaciones entre los pueblos
zapotecos. Mas tarde regresaban con sus camaras de video para registrar las fiestas y eventos importantes de
las comunidades. Se hizo masiva la utilizacion del video en la sierra norte zapoteca y el intercambio con otras
comunidades. En 1986 participamos en la Primera Muestra de Videofilme, obteniendo un premio con Danza
Azteca, como el primer video realizado por indigenas, después participamos en el Segundo Festival de Cine
Indigena en Rio de Janeiro como parte del comité de cine latinoamericano que se conformo en ese festival”.
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vividos por Colmenares carregam tragcos de semelhangas sutis que aproximariam experiéncias
tdo distantes: o desejo coletivo pelo registro dos rituais e das festas da comunidade. Era
precisamente esse o desejo que motivara a comitiva Xavante a viajar até Sao Paulo para bater
a porta de Carelli e Valadao. Em 1987, o projeto Video nas Aldeias ainda ndo dispunha de
recursos para deixar mais do que um videocassete e as copias do material filmado na aldeia
Xavante. Mas se pudermos imaginar que o CTI deixasse uma camera em Sangradouro apos a
festa, ela certamente estaria viajando para Brasilia em poucos dias. Isso porque logo depois do
fim do ritual que introduzia uma nova gera¢ao de meninos nos poderes do sonho xamanico,
uma comitiva de lideres de Sangradouro viajara até a capital federal para se somar aos demais

Xavantes que planejavam chegar ao Ministério do Interior, ao qual era vinculada a Fundagao

Nacional do Indio (Funai).

|

Fonte: José Varella — Jornal do Brasil (27/08/1987)

Na fotografia publicada no Jornal do Brasil, no dia 27 de agosto de 1987, um dos
lideres Xavante levanta sua borduna sobre a cabegca de Romero Jucd, entdo presidente da
Funai. Sobre a mesa, um gravador, que bem poderia ser do ex-Deputado federal indigena
(Xavante) Mario Juruna, registra as palavras de Jucd. Juruna acusava o correligionario do

Presidente da Republica, José Sarney (PMDB), de corrupcao na Funai. “O Juca estd vendendo
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madeira de indio, permitindo que empresas explorem minério em terra de indio [...] nunca
botou o pé numa aldeia. Ele quer ¢ usar a Funai como publicidade para ser prefeito de Recife”
(Juruna apud Jornal do Brasil, 1987: 5). O Deputado Xavante ndo poderia imaginar o que o
Presidente da Republica ainda faria pela carreira do jovem politico pernambucano. Romero
Juca deixou a presidéncia da Funai, indicado para assumir o governo de Roraima, Territorio
Federal que seria algcado a condi¢do de Estado com a promulgacdo da Constituicdo Federal em
1988. De acordo com a apuracao realizada pela Comissdo Nacional da Verdade, Romero Juca
foi responsavel por crimes ainda mais graves que aqueles mencionados por Mario Juruna,

enquanto esteve a frente da Funai.

O caso mais flagrante de apoio do poder publico a invasdo garimpeira se deu na
gestdo de Romero Jucé a frente da Funai, na regido do Paapiu/Couto de Magalhies,
onde o garimpo se iniciou a partir da ampliacdo de uma antiga pista de pouso pela
Comissdo de Aeroportos da Regido Amazdnica (Comara), em 1986. A Funai e os
demais agentes publicos abandonaram a regido, deixando a area livre para a agdo de
garimpeiros (CNV, 2014: 232).

A pista de pouso, situada no coragdo do territorio dos indios Yanomami em Roraima,
tornou-se um vetor da invasdo do garimpo na regido. Segundo o relatério da Comissao
Nacional da Verdade, o impacto causado pela presenga de quase 40 mil garimpeiros foi
devastador. “Nado ha um numero oficial de mortos em decorréncia dessas invasdes, mas se
estima que chegue aos milhares. Comunidades inteiras desapareceram em decorréncia das
epidemias, dos conflitos com garimpeiros, ou assoladas pela fome” (CNV, 2014: 233).

Uma semana antes da chegada dos Xavante em Brasilia, alegando reagir a dentincias
de que religiosos que atuavam na area estariam insuflando os indios contra os garimpeiros,
Romero Juca determinou a retirada de todas as equipes de saude do territério Yanomami. Por
mais de um ano, a area permaneceu interditada e os indios abandonados a epidemias que

dizimaram aldeias inteiras.

A inoperancia da Funai na retirada dos garimpeiros, agravada pela expulsdo dos
profissionais de satde, teve como consequéncia direta as mortes decorrentes de
conflitos, que vinham sendo anunciados por telegramas enviados a sede do 6rgéo
indigenista pelos sertanistas locados na Terra Indigena e que foram sistematicamente
ignorados pelas instancias responsaveis. As epidemias de gripe, malaria, sarampo e
coqueluche, somadas as doengas venéreas, ceifaram milhares de vidas (CNV, 2014:
233).

Cinco anos depois, o responsavel pelo genocidio da populagdo Yanomami se elegeria
Senador pelo estado de Roraima em 1994. Romero Juca (PMDB) ¢ o autor do Projeto de Lei

(1.610/96) que tramita atualmente na Camara dos Deputados, e que dispde sobre a exploracdo
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mineral em terras indigenas. “Somente sobre a Terra Indigena Yanomami existem mais de
550 pedidos de lavra e exploragdo mineral que, se aprovados, poderdo significar a extingdo do

Povo Yanomami” (CCPY, 2005).

Alexandre Tserepsté, o lider Xavante que projeta sua borduna contra a cabega do
presidente da Funai na fotografia, ainda era crianga quando viu sua aldeia Parabubu ser
invadida pelos waradzu (ndo indigenas). Segundo o historiador Seth Garfield (2011), em
1951, um bando de pistoleiros e fazendeiros de Barra do Gargas (MT) partiram em comitiva
para aterrorizar os Xavante que viviam isolados na regido do rio Couto Magalhaes: “Essa area
era habitada por dez diferentes aldeias xavante ainda ndo contatadas pelo SPI. Na aldeia de
Parabubu, os invasores mataram e feriram um grande nimero de indios e puseram fogo em
suas casas” (Garfield, 2011: 161). No massacre da aldeia Parabubu, os waradzu dizimaram
toda uma familia Xavante, e crucificaram o corpo de Tsiwari no patio da aldeia, dispondo ao
seu redor os corpos de seus filhos, filhas, mae, irma, sobrinha e esposa (Giaccaria & Heide,
1984: 40). Cinco anos mais tarde, uma nova e terrivel investida contra o povo de Tserepsté —
roupas infectadas com sarampo foram lancadas de avides sobre aldeias ndo contatadas
(Klintowitz, 1980). No filme Sangradouro (2009), de Divino Tserewahu, Amandine Gois-
bault e Tiago Campos Torres, o ancido Francisco Pronhdpa lembra das epidemias que se

alastraram entre os grupos Xavante que ainda recusavam o contato.

Comecamos a sentir muita coceira, ¢ a ficar fedidos, doentes / Entdo comegamos a
nos espalhar. Morreram muitos Xavante no caminho. Quando acampamos na aldeia
Ete’rairebere, o padre Salvador ‘Papa’ sobrevoou, procurando os Xavante dispersos.
Meu tio, ‘Papai’ Pedro, comegou a sonhar com um lugar e nés viemos seguindo o
sonho dele.

Quando chegou com seu povo em Sangradouro, em 1957, o pai de Alexandre, o lider
Tserepsté, ganhou dos padres Salesianos o nome e o epiteto Papai Pedro. “O salesiano disse:
‘Quem ¢ cacique ai?’. Quando estudei, eu descobri o que era ‘cacique’. ‘Papai’ Pedro era
chefe, a ‘pito. Ele viveu pouco, mais dois anos e meio. Antes de morrer passou a chefia para o
sobrinho [...] Zeferino Dutsd” (Tserepsté apud Gongalves, 2012: 194). No filme Sangradouro,
Alexandre atribui a seguinte reflexdo a seu pai: “Os Xavante viviam brigando entre si e com
os Brancos. Se ndo tivéssemos chegado aqui em Sangradouro, j& ndo existiria a comunidade”.

Em 1987, as liderangas de Sangradouro viajaram para Brasilia a fim de pressionar o
Ministro do Interior pela destituicdo de Romero Jucé da presidéncia da Funai. A reportagem

que acompanha aquela fotografia no Jornal do Brasil menciona: “insurgiu-se o cacique
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Alexandre, que queria saber da verba dos indios”. No final da década de 1970, a Funai
implementara um projeto de monocultura de arroz, extensiva e mecanizada nas reservas
Xavante. Um dos objetivos declarados no plano que embasou a elaboracdo e implementagao
do Projeto Xavante, “porque eles ndo poderiam mais se sustentar por meio de sua economia
tradicional de caca e coleta, [era] prover os meios para alcangarem sua autossuficiéncia
econdmica” (Graham, 1995: 46, tradugdo nossa).”' O projeto transformou profundamente a
vida nessas comunidades, que passaram a depender cada vez mais da assisténcia da Funai,
que, por sua vez, passou a despender cada vez menos recursos até abandonar os Xavante a

propria sorte.

A partir dessas experiéncias ficou claro para os Xavante que eles ndo poderiam mais
contar com a assisténcia financeira da Funai. Em Julho de 1987, a Funai destinou
Cz$300.000 para cada lider, para que comprassem diversos itens, como sabdo, roupa
e 6leo de cozinha. Nao haveria, contudo, ‘projeto’ em 1988” (Graham, 1995: 61,
tradugdo nossa).22

Laura Graham (1995) conta que, sem recursos ou combustivel para a colheita,
homens, mulheres e criangas da aldeia Sangradouro cortaram e colheram a mao 600 hectares
de arroz em 1987. O cacique de Sangradouro que levantara sua borduna contra a cabega de
Romero Jucd, e toda a comitiva Xavante, estavam enfurecidos e exigiam a destitui¢do do
presidente da Funai (Jornal do Brasil, 1987: 5). Naquele momento, a Assembleia Constituinte
jé tinha sido instalada no Congresso Nacional e o politico pernambucano transformara seu
gabinete na Funai em um balcdo de negociacdes pela liberacdo da minera¢do em terras e
reservas indigenas. Diante das acusagdes de Mario Juruna e da pressdo Xavante pela sua
destitui¢cao, Romero Juca realizou um compéndio de acusacdes e difamagdes contra os chefes
Xavante intitulado “Xavante: os indios privilegiados tém ‘lobby’ para presidir a Funai”
(Garfield, 2011: 325). Em seu discurso em defesa da Emenda Popular (PE-40/1987) que
propunha a inclusdo de dispositivos especificos sobre os direitos de populagdes indigenas na
Constituicao Federal, o indio Ailton Krenak denunciava no plenario do Congresso Nacional a

campanha de difamacdo em curso contra os indios naquele momento. Em uma performance

21 .. . . ..
No original: “because they could no longer support themselves with their traditional hunter-gatherer economy
— to provide the means for their eventual economic self-sufficiency”.

2 No original: “From these experiences it became apparent to the Xavante that they could no longer rely on
FUNAT’s financial assistance. In July 1987 FUNAI dispensed Cz$300,000 (US$6,676) to each leader to buy
miscellaneous items such as soap, cloth, and cooking oil. There would, however, be no ‘project’ in 1998”.
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memoravel, Krenak pintava seu rosto com as maos até cobrir por completo com tinta preta

enquanto discursava.

Um povo que sempre viveu a revelia de todas as riquezas, um povo que habita casas
cobertas de palha, que dorme em esteiras no chdo nao deve ser identificado, de jeito
nenhum, como um povo que ¢ inimigo dos interesses do Brasil, inimigo dos
interesses da nacdo, ou que coloca em risco qualquer desenvolvimento. O povo
indigena tem regado com sangue cada hectare dos 8 milhdes de km” do Brasil. Os
senhores sao testemunhas disso (Krenak, 1987).

A emenda defendida por Krenak foi incorporada a Constitui¢do Federal (Capitulo
VIII), mas nem sua intervencdo na Assembleia Constituinte, nem a pressdo da comitiva de
chefes Xavante pintados para a guerra no gabinete do presidente da Funai em Brasilia, ou
mesmo as acusacdes diretas feitas pelo deputado Mario Juruna — posteriormente confirmadas
em processo no Supremo Tribunal de Justica, pela autorizagdo ilegal de extracdo madeireira
em terras indigenas — foram suficientes para impedir que Romero Juca seguisse articulando o
lobby da minerac¢do nas reservas, e outros tantos “acordos” pelos corredores do Congresso

Nacional.

2.2 Video nas aldeias

A fotografia que Vincent recebeu de presente do seu padrinho certamente foi feita por
um integrante do Servigo de Prote¢do ao Indio (SPI), 6rgdo governamental criado em 1910
pelo Marechal Candido Rondon, que estabelecera o primeiro contato “pacifico” com os
Xavante em 1946. Investigado pela Procuradoria-Geral da Republica durante a Ditadura
Militar, o 6rgdo foi dissolvido em 1967, a partir de um relatério que comprovou ndo apenas
atos de corrup¢do, esbulho de terras e exploracdo de trabalho indigena, mas também
escraviddo, estupro, massacres e ataques biologicos contra as comunidades inteiras. “Os
abusos ocorreram com a omissdo e, por vezes, a participacdo de funciondrios do SPI [...] [O
Procurador-Geral] Figueiredo concluiu que, pela falta de assisténcia, a entidade ‘perseguia os
indios ao ponto do exterminio’” (Garfield, 2011: 218). Nao muito diferente da Funai de
Romero Juca.

Desde os primeiros anos de sua criacdo, o SPI contava com uma se¢do de documen-
tacdo equipada com camera de cinema e fonografo. O Major Luiz Thomaz Reis, responsavel
pela implementacdo dessa secdo no oOrgdo indigenista, ¢ autor daquele que talvez seja o

primeiro documentério etnografico jamais realizado, Rituais e festas Boréoro (1917) (Caiuby
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Novaes, Cunha & Henley, 2017). Segundo o pesquisador Fernando de Tacca (2002), a
imagética do SPI se divide em dois momentos distintos: a producdo fotografica e
cinematografica da Comissao Rondon, que se confunde com a produgdo do proprio SPI; e a
sistematizagdo dessa producdo com caracteristicas de documentacdo etnografica, com a
criacdo da Se¢do de Estudos do SPI em 1942 (Tacca, 2002: 195).

Foi precisamente no trabalho de pesquisa para acervo do Centro Ecuménico de
Documentacio e Informacio (Cedi)* que Vincent Carelli foi se dando conta da importancia
daquelas imagens para os povos indigenas que lutavam para se reerguer. “Essa ideia da
importancia da imagem como base de apoio para uma revalorizacdo de si mesmo. Uma
possibilidade de, através das imagens, os indios poderem perceber seus processos de mudanga

e reconstruirem sua memoria” (Carelli, 2010: 366).

Acho que comecei a trabalhar esta questdo da memoria dos povos indigenas pela
fotografia através do trabalho de 10 anos que fiz no CEDI para construir um acervo
fotografico; e visitei todos os grandes acervos do Brasil. As fotos do [Vladimir]
Kozak sobre os antigos chefes Kayapé no momento do contato, o acervo do
Eduardo Galvédo, [Curt] Nimuendaju, [a revista] O Cruzeiro etc. [...] Fazer estas
fotografias retornarem as suas comunidades podia proporcionar aos indios uma
visdo retrospectiva do seu processo de mudanca (Carelli, 2009a: 151).

Em 1965, era langado nos Estados Unidos o primeiro gravador portatil de video (de
rolo) preto e branco Sony CV-2000, de fita de meia polegada. O cineasta Andrea Tonacci
conta que ficara sabendo da novidade, “que dava para usar a imagem na mesma hora em que
se estava gravando” (Tonacci, 1983: 6), e na ocasido de uma viagem aos Estados Unidos
(1973), comprou o equipamento de segunda mao, com o qual veio a filmar seu segundo
longa-metragem, Jouez Encore, Payez Encore (1975), com a atriz Ruth Escobar. “Nesse
periodo eu ja comegava a sacar o que o VT permitia, o que era essa constru¢do de uma
determinada circunstancia vivida, feita pelas varias pessoas que viviam essa circunstancia”

(Tonacci, 1980: 8).

A ideia do outro poder participar da sua propria imagem, produzir a sua propria
imagem, era uma coisa muito nova, muito surpreendente, apesar de isso depender da
tecnologia. A tecnologia era uma coisa que me intrigava, um instrumento que foi
criado pela nossa cultura, pela nossa cultura, pela nossa civilizagdo, a produgio e
reproducdo de imagens. E como seria o olhar de quem nunca viveu numa civilizagdo
deste tipo, que cria a memoria como uma forma de poder, que usa a cdmera como
um instrumento de fixa¢do de imagens. Quem era esse outro olhar? Era o indio que
nunca viu um instrumento desses nem nunca pensou em produzi-lo, e a vivéncia

P A partir de 1994, o patriménio do Cedi foi incorporado ao Instituto Socioambiental (ISA).
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dele ¢ praticamente a da impermanéncia das coisas. Nos fazemos coisas para
permanecer, a imagem para nos esta ligada a permanéncia (Tonacci, 2007: 243).

O cineasta procurou entdo o grupo de antropdlogos e indigenistas que viria a formar o
Centro de Trabalho Indigenista (CTI) com a proposta de um projeto de comunicacdo entre
diferentes comunidades indigenas através do video (Carelli, 2011: 46). “O video era de rolo,
VT preto e branco, enfim, ele tinha proposto pra gente essa ideia. Ele tinha feito uma ONG
que chamava Inter-povos [...] Nem existia o video portatil no Brasil, ele importava dos
Estados Unidos. Nao era nem fita, era rolo mesmo, como gravador de rolo” (Carelli [2003]
apud Gongalves, 2012: 77, nota 83). Tonacci e Vincent Carelli chegaram a escrever um
projeto que submeteram a Funda¢do Guggenheim para a concorréncia de uma bolsa, que a
instituicdo concede até hoje a artistas latino-americanos. Para Andrea Tonacci, o projeto
possibilitaria “viajar por areas indigenas em condicdo de crise e fazer com que essas proprias
pessoas realizassem a visdo delas de dentro. Seria uma tentativa de construir a historia a partir
do ponto de vista do outro” (Tonacci, 1980: 8). Nesse momento (1976), Tonacci e o
antropdlogo Gilberto Azanha planejavam comecar o projeto de video na aldeia dos indios
Canela (Apaniekra), entre os quais Azanha e Maria Elisa Ladeira viriam a realizar suas
pesquisas etnoldgicas (mestrado). Segundo Tonacci, “a ideia era gravar com eles, fazé-los
gravarem, exibir para eles, discutir, gravar o processo de discussdo, ver qual era o resultado
[...] mas a servigo de uma situagdo deles, para tentar expressar aquela situacao” (Tonacci apud
Franca, 2003: 13). A resposta negativa da fundacdo norte-americana veio com a justificativa
de que, “devido a instabilidade politica do continente, eles ndo botariam grana no projeto”
(Tonacci, 1980: 8).

Sem financiamento, o projeto com o video ndo avangou, ¢ Tonacci seguiu com o0s
antropdlogos para a aldeia Porquinhos (MA) levando uma camera Super-8 e uma camera
16mm (Eclair NPR) com a qual realizou Conversas no Maranhdo (1983), documentario em
torno das discussdes e reivindicagdes dos Canela pela demarcagdo do seu territorio.
“Acabamos fazendo algumas imagens em Super-8, ou melhor, foram os indios que fizeram
[...] a tnica coisa que foi possivel fazer naquele momento era explicar que aquele aparelhinho
captava uma imagem que alguém mais, em outro lugar do mundo, poderia ver” (Tonacci,
2007: 45), mas sem a possibilidade de que assistissem as imagens que estavam sendo feitas
nesse processo. “Ai ndo pintou o video, fizeram em pelicula. E a ideia do Inter-povos nao
aconteceu” (Carelli [2003] apud Gongalves, 2012: 78, nota 84).

Azanha trabalhava como indigenista da Funai com diversos povos indigenas, dentre

eles os Krahd, grupo Timbira (como os Canela) junto ao qual implementara o Projeto de
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Desenvolvimento Comunitario Kraho (TO) (Azanha, 1976). Nessa época, seu colega de
graduagdo, Vincent Carelli, ja havia abandonado o curso de Antropologia da USP (1971),
para depois ingressar no curso de indigenismo da Funai, em 1973. Carelli integrou-se entdo ao
projeto de Azanha junto aos Krahd, no qual trabalhavam para desconstruir a heranga
paternalista e inoperante, forma de dominacdo perversa e desmobilizadora deixada pelo
Servigo de Protegdo ao indio (SPI) na regido (Carelli, 2010: 365). Foi junto aos Krahd, a
primeira tentativa de Carelli de levar uma camera de video a aldeia: “numa festa de
empenacdo do meu filho, como mascote das mulheres nos rituais. Mas ndo foi possivel, ndo

tinha gerador; tecnicamente era impossivel inclusive recarregar bateria” (Carelli, 2017a: 236).

As relagdes de poder no projeto comegaram a ficar também muito complicadas:
disputas politicas, fofocas. E eu acabei ndo aguentando a pressdo e sai do projeto.
Mas entdo os indios vieram nos buscar e disseram: “vocés tém que voltar”. E entdo
surge o CTI (Centro de Trabalho Indigenista) em 1979, de uma demanda dos indios.
No CTI a gente fazia um “indigenismo subversivo”, as avessas. Comegamos a atuar
buscando inicialmente maneiras de garantir a sobrevivéncia daquelas comunidades
para garantir sua autonomia (Carelli, 2010: 366).

Em 1979, Andrea Tonacci por fim foi contemplado com a bolsa Guggenheim
(US$15 mil) que financiou sua pesquisa com o video junto a comunidades indigenas dos
Estados Unidos, do México e do Peru, além do Brasil. Durante sete meses, Tonacci viajou

pelo continente para visitar e registrar depoimentos enderegados aos indios no Brasil.

Fui ao Arizona e Novo México [EUA]. Eles usam VT num sistema de comunicacao
interna, autonomamente. Recebem verbas para educacdo e saide e usam os meios de
comunicagdo nesse sentido. Ai eu me perguntei: “Por que ndo levar daqui
informagdes que essas pessoas queiram comunicar aos grupos do Brasil?” (Tonacci,
1980: 8).

Recentemente, Tonacci exibiu trés depoimentos gravados em video preto e branco
durante essa pesquisa na mostra Olhar: um ato de resisténcia, que realizou junto ao
forumdoc.bh em 2015: de Dona Aurora (Tataxin), lider Guarani que conduziu seu povo até o
litoral do Espirito Santo, gravado em 1978; do ativista do povo Cherokee (EUA), Jimmie
Durhan, que conta a historia de luta do movimento indigena nos Estados Unidos; e de
Constantino Lima, camponés idedlogo do povo Aymara (Bolivia), durante uma discussdao no
intervalo de um encontro indigena no Peru, em 1980.

Em 1979, Andrea Tonacci viaja ao estado do Pard para acompanhar a frente de atracdo

que buscava estabelecer contato com um grupo de indios isolados, capitaneada pelo sertanista
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Sydney Possuelo. Ndo haveria melhor oportunidade para o cineasta colocar a prova suas

inquietacdes acerca da figuragcdo de um olhar “outro” por meio do video.

Quando surgiu, em 1979, a possibilidade de acompanhar uma frente de atracdo, de
participar de uma expedi¢do para estabelecer o primeiro contato com um grupo
ainda arredio, eu pensei comigo mesmo: “Ah, essa € a chance de encontrar esse olho
que desconhece absolutamente o que é a imagem, o que ¢ a produgio de imagens. E
a minha chance de conhecer esse olhar que pode eventualmente ficar atras da

A%

camera ¢ mostrar-me como v€” [...] Fui com essa ideia na cabeca ¢ fiz aqueles dois
documentarios dos quais a TV Bandeirantes participou, chamados Os Arara, cuja
terceira parte nunca foi editada, esta guardada até hoje (Tonacci, 2007: 244).

Em 1986, inspirado pelas inquietagdes de Tonacci em entender o olhar dos outros
(Carelli, 2017: 256), e pelo aperfeicoamento tecnoldgico, Vincent Carelli decide colocar em
pratica a ideia de levar o video a aldeia dos indios Nambiquara. Essa experiéncia ¢

considerada o marco fundador do projeto Video nas Aldeias.

Foi quando surgiu o video camcorder. O camcorder era os dois numa camera so.
Primeiro surgiu a camera, que era acoplada como um corddo umbilical a um VT
portatil. Em 1986, resolvi fazer. Eu estava super a fim, essa ideia tinha ficado
martelando na minha cabeca. Eu comprei uma [cAmera] VHS, dessas com monitor,
com geradorzinho e tal, um VCR [videocassete recorder], ¢ fui fazer uma
experiéncia. E ai ¢ a historia que estd contada mais ou menos la naquele video Festa
da moga (Carelli [2003] apud Gongalves, 2012: 78, nota 85).

No filme Festa da moga (1987), Vincent Carelli registra o ritual Nambiquara de
iniciacdo feminina. Ao assistirem aquelas imagens, os indios ficam insatisfeitos com o que
veem. Decidem entdo realizar a proxima festa com seus aderecos tradicionais e suas pinturas
corporais. O resultado da nova filmagem ndo s6 ¢ acolhido com imensa satisfagdo pela
comunidade, como dispara nos homens o impeto de retomar a realizacdo do ritual de iniciagdo
masculina — furacdo de nariz e ldbios —, abandonado havia vinte anos, para que também fosse
filmado. Segundo Carelli (2004), a rotina de filmagem e de exibicdo das imagens aos
Nambiquara foi gerando um feedback imediatamente. “Os indios assumiram rapidamente a
direcdo do processo € a Unica coisa que eu tive que fazer foi me deixar conduzir por eles, que
passaram a se produzir tal como eles gostariam de se ver e de serem vistos na tela” (Carelli,
2004: 23). Quando Vincent desembarcou na aldeia Nambiquara no Vale do Guaporé¢ (MT),
havia pouco mais de um ano que aquela Terra Indigena tinha sido demarcada pelo Governo
Federal (1985). A situacdo territorial dos Xavante de Sangradouro, quando foram procuré-lo
no Centro de Trabalho Indigenista em 1987, era bem diferente. Divino Tserewahu (2014)

relata que foi precisamente o momento da demarcacdo da reserva de Sangradouro que mudou
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a relagdo da sua comunidade com os costumes Xavante que vinham sendo abandonados no

contato com os Salesianos waradzu.

Foi no ano de 1972, mais ou menos, que os Xavante comegaram a voltar aos
costumes pra ndo esquecer o que ¢ tradi¢do. Eles comegaram a retomar tudo o que é
da gente mesmo. Os padres comecaram a brigar ¢ os Xavante comegaram a reagir.
Entdo os padres comegaram a baixar a cabega (Tserewaht, 2014: 430).

O chamado dos Xavante de Sangradouro para o registro do seu ritual, no ano seguinte
aquela experiéncia de Carelli no Mato Grosso, indica entdo um outro momento da relagdo da
comunidade com os missionarios Salesianos, e de sua relagdo com a propria tradicdo — que
precisa ser registrada para que as geracdes futuras possam se lembrar dos rituais e dos modos
de vida dos seus antepassados.

Bartolomeu e Cornélio ficaram responsaveis pelos equipamentos de exibicdo doados
pelo Video nas Aldeias, e foram indicados por Lucas "Rori’d (que ndo poderia se ausentar da
aldeia por suas funcdes de lideranca e de professor) para acompanhar o processo de
montagem na ilha-de-edi¢do do Centro de Trabalho Indigenista em Sao Paulo (Carelli, 1998).
Terminada a edicdo do Segredo dos homens (1988), Bartolomeu e Cornélio voltaram a
Sangradouro trazendo consigo o filme, que repercutiu muito bem na comunidade segundo
Lucas ’Rori’d. “A ideia minha como lideranga ¢ que esse trabalho podia servir pra
divulgacgdo, que poderia ser usado 14 fora pro nao indio conhecer, € quem quisesse colaborar
[...] estaria encaminhando essa ideia” (’Rori’d [2004] apud Gongalves, 2012: 73). Como
veremos adiante, a diferenca no modo como as vozes off articulam os sentidos as imagens do
filme fissuram, de certa forma, os alicerces que sustentam o proprio regime de conhecimento
produzido a partir da voz off “cientifica” da antropologa. Sob essa perspectiva, ¢ a propria
forma de “conhecimento” com o cinema que se encontra transformada pelo olhar e pelos
comentarios dos Xavante no filme.

Vincent Carelli lembra que o Video nas Aldeias ndo contava com nenhum
financiamento quando os Xavante apareceram por la em 1987. “Tudo o que a gente fez [nos
primeiros anos do projeto] foi na louca, porque ndo tinha dinheiro pra nada. Eu comec¢o com
trés mil dolares que um cara 1a da EDF (Enviromental Defense Found) de Washington me deu
para comprar um monitor de TV e uma camera VHS” (Carelli, 2017a: 236). Sem condigdes
de alugar outro equipamento de filmagem e exibicdo, ou de contratar um cinegrafista — posto
que Vincent ja tinha se comprometido com os Gavido —, convidaram Paulo César Soares, que
tinha uma cadmera VHS e topou viajar ao Mato Grosso para filmar na aldeia Xavante. Lucas

"Rori’d conta que precisou argumentar para convencer os ancidos sobre a possibilidade de
62



chamarem waradzu para filmar o ritual, que precisou vencer certa resisténcia da sua
comunidade (Gongalves, 2012: 72). Como vimos, o filme de Virginia, ainda que ndo fizesse
parte do acordo inicial com os ancidos e com a comunidade — “em 1987, um video sobre o
grande ritual Wai’a sendo assistido por ndo indios seria impensavel” (Gongalves, 2012: 74) —
possibilitava que espectadores waradzu pudessem conhecer o Wai’a Rini, e até mesmo
estabelecer aliangas mais concretas de colaboragdo com os Xavante.

Depois do Segredo dos homens (1988), Lucas ’Rori’d acertou com o Video nas
Aldeias a doagdo também de uma camera de video e a instrugdo de um responsavel pelo seu
manuseio ¢ manuten¢do. “Logo no comego [do Video nas Aldeias] a gente j4 dava camera, a
gente ndo queria era ensinar — ‘faz ai’ —, era ‘escrupulo’ (risos), uma bobagem”, lembra
Carelli (2017b). A comunidade concordou com a indicagdo de Lucas e, em 1990, Jeremias
Tserepsté, filho mais velho do cacique Alexandre, seguiu para Sao Paulo, onde recebeu a

camera e as instrugdes para filmar com ela.

23 Divino Tserewahu Tsereptsé

O texto desta secdo tem como ponto de partida e de inspiragdo uma experiéncia de
escrita compartilhada que realizamos em Sangradouro, na ocasido da inscri¢do do projeto de
Divino no edital de concorréncia ao prémio do Ministério da Cultura (SCDC, 2015a). Em
uma das se¢des do formulario de inscri¢gdo (Anexo 1), era preciso elaborar um histérico da
iniciativa cultural em questdo. Combinamos entdo que Divino escreveria uma primeira versao
da qual partiriamos para trabalhar o texto, incorporar novos fatos, mudar a ordem, pesquisar
em outras fontes de informagdo para detalhar algum aspecto especifico da trajetdria do
cineasta efc. Durante trés semanas, revezamos o trabalho de registro do ritual com o trabalho
de escrita do texto. A se¢do que se segue foi elaborada tomando como fio condutor esse
historico escrito em primeira pessoa. Posteriormente, foram incorporados trechos diversos de
entrevistas, depoimentos, comentarios em sessdes de cinema, palestras ou aulas, nos quais
Divino rememora sua trajetdria e os processos que envolveram a produgdo e exibi¢do dos seus
filmes, na aldeia ou em festivais de cinema. Esse texto ¢ entdo atravessado ndo s6 por mais de
um “eu” (escrito a quatro maos), como por diversas temporalidades (conferidas pela
abrangéncia de quase duas décadas) e modalidades da propria voz (narragdo). Foi mantida a
referéncia com as datas [entre colchetes] ao final de cada paragrafo, permitindo localizar a

fonte.
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Além do texto elaborado para o projeto Centro de referéncia audiovisual para a
documentagdo e divulgacdo da cultura Xavante [2015] (Anexo 1), incorporamos trechos da
entrevista de Divino no filme Obrigado, irmdo [1998], que realizou em parceria com Estevao
Tutu Nunes; e de uma palestra realizada no Museu da Imagem e do Som [2000], em Sao
Paulo. Trazemos também algumas citagdes das entrevistas que a antropdloga Claudia Pereira
Gongalves (2012) realizou com Tserewahu [2004] para sua pesquisa de doutorado, que
aparecem citadas diretamente na sua tese; e também aquelas realizadas pela equipe do Video
nas Aldeias [2011] para a edi¢do do livro comemorativo dos 25 anos do projeto (Aratjo,
2011). Outra fonte consultada foi a entrevista realizada pela antropdloga Fernanda Silva
[2014], publicada no livro (ebook) Antropologia Visual: perspectivas de ensino e pesquisa
(Ferraz & Mendonga, 2014). Incorporamos também alguns trechos das aulas que Divino
ministrou na UFMG [2016a]; de uma entrevista que realizamos com o cineasta nessa mesma
época [2016b]; e do depoimento de Tserewaht no evento Mekukradja — Circulo de saberes,

realizado em Sao Paulo [2016¢].

2.3.1 Eu, um cineasta

Em 1987, houve um importante ritual chamado Wai’a Rini. Este grande ritual Xavante
foi a minha iniciagdo para a vida espiritual, onde conquistei o poder para curar e sonhar,
através dos sacrificios que os jovens passam durante a festa. Naquele ano, um dos
responsaveis pela realizacdo do ritual, Lucas ‘Ruri’d, preocupado com o fato de que a maioria
dos ancidos que dirigiam o cerimonial naquele ano provavelmente ndo viveriam até a
realizagdo do proximo, bateu a porta do Centro de Trabalho Indigenista (CTI) em Sdo Paulo
para solicitar o registro da festa. A antropologa Virginia Valaddao acompanhada de Paulo
César Soares, foram até a aldeia de Sangradouro para realizar o primeiro registro desse ritual.
O resultado dessa experiéncia estd documentado no filme Segredo dos homens (1988) de
Virginia Valaddo. Dois anos depois, em 1990, a comunidade Xavante de Sangradouro
recebeu sua primeira camera de filmagem (VHS), doada pelo Centro de Trabalho Indigenista
(CTI) de Sao Paulo — instituicao de onde surgiu o projeto Video nas Aldeias. A doagao foi o
cumprimento de uma promessa feita por Virginia quando da sua estadia em Sangradouro. A
comunidade ficou extremamente feliz com essa poderosa ferramenta. [2015: 9]

A primeira coisa da minha vida, quando eu era muito novinho (12-11 anos), eu assistia
o programa da TV. Ai eu pensava: “como que os brancos colocam as imagens na TV?”. A
minha ideia era assim: “serd que os brancos entram dentro da TV para se apresentar?”. E

depois eu vim descobrindo que essa imagem que sai na TV era filmada. Depois dai que o CTI
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doou uma camera para a aldeia onde eu moro. Com essa camera, quem trabalhava era o meu
irmdo mais velho. Ele tinha 20-24 anos de idade naquela época (1991). Ele ndo aguentava
trabalhar, ele fez a filmagem entre um ano s6. Depois que passou um ano ele cansou de
trabalhar. [2000]

Inicialmente, o responsavel pela guarda da cdmera e pela realizacdo dos registros em
video foi meu irmao, Jeremias, indicado pela comunidade para assumir esse cargo. Acontece
que a tarefa de filmador exigia mais do que ele estava disposto a cumprir. Quando percebi
isso, pensei que era a hora de assumir esse papel e comecei a entrar no seu quarto as
escondidas para conhecer e experimentar a cimera sem que ele percebesse. [2015: 9]

Eu era muito malandro com meu irmao. Ele guardava a cdmera e eu ia 14 escondido,
mexia com a camera rapidinho, e vendo para tentar aprender. Depois, um dia, ja tive coragem
de falar com ele. Eu falei e ele: “sim € certo o que vocé me falou. Eu j& cansei mesmo. Vou te
ensinar”’. E me ensinou. [2000]

Quando certo dia ele me descobriu, assustei e fiquei com muito medo de que ele me
repreendesse e até batesse em mim, mais isso ndo aconteceu. Ele carinhosa e pacificamente
me perguntou se eu queria aprender a filmar, para ser o novo filmador da aldeia. Diante dessa
oportunidade, respondi logo que sim e que gostaria de registrar tudo o que acontecia na
aldeia. Eu me lembro muito bem. Eram meados de agosto de 1990 quando ele passou a
camera para as minhas maos pela primeira vez. Este momento foi marcante para a minha vida
e para minha trajetéria de cineasta Xavante. Ele passou a me ensinar um pouco como gravar,
como se colocavam aquelas fitas enormes na camera, e assim por diante. [2015: 9-10]

Primeiro dia que ele me ensinou, o botdo de gravagdo. No que a gente bota o dedo. La
ele me mostrou: “Aqui vocé aperta. Se vocé apertar aqui, 14 no visor aparece ‘REC’”. E eu
apertei o botdo que a gente bota, vendo, para gravar. Eu apertei e vi o ‘REC’ 14 no visor. Ai eu
vi 0 ‘REC’, “estou gravando assim”. Com bastante balan¢ado, a camera esta correndo assim,
bastante. E depois ele me falou: “A noite, vocé vai ver o que é que vocé gravou hoje. Vocé
pensa que vocé ndo gravou?”’, ele me perguntou isso. “Entdo vamos ver a noite”. Quando
ficou a noite, e ele tirou a fita da camera e botou no video. E ele voltou um pouco. “Vocé vai
ver o que ¢ que vocé gravou hoje. Ai vocé vai se assustar. Mas assustar como? Como que a
camera grava? Como que a camera vai tirar o “corpo” da gente, a imagem da gente? [1998]

Eu fui no meu grupo de idade e falei: “olha, eu tenho camera, vamos brincar no rio”.
Af eu comecei a filmar. Eu ndo sabia que tem que ser cuidado. Eu ndo sabia também que nao
pode ser molhado, mas eu entrei no rio com a camera. Meu grupo estava brincando,

mergulhando, eu filmei tudo. E a noite, eu falei com meu grupo: “Alguém pode trazer TV? Eu
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posso trazer o videocassete”. Ai eles espalharam, procuraram televisdo, e roubaram até a
televisdo, para levar 1a. Meu grupo, roubaram. Como o meu pai ndo deixou, o videocassete
para levar, eu roubei outro. Ai nds conseguimos assistir a nossa imagem, a imagem que eu fiz.
Era muito tremida, sem dire¢do certa, mas eles se animaram, no comeg¢o. Quando o pessoal da
comunidade ouviram a risada nossa 14, eles comegaram a ir. Porque nds, naquele tempo, era
proibido de ver, proibido de falar besteira, proibido de ver coisas que a sociedade adulta faz.
Porque nos éramos wapté, adolescentes. Entdo quando o pessoal comecou a ouvir nossas
risadas, procuraram saber: “Por que que todos estdo rindo? Que esta se passando 14?”. Quando
abriram a porta e entraram, invadiram. Wapté nao pode rir tdo alto assim. Ai eles pensam que
talvez, algumas besteiras, a gente esta vendo. Talvez alguma coisa que ndo presta, estamos
fazendo. Quando eles entraram, eles entraram bravos. Na minha vida, eu sou lideranca. Eu
fiquei na frente, na cadeira, assentadinho, rindo também. Todo mundo, todo meu grupo rindo.
Quando eles entraram correndo para descobrir o que estava acontecendo e eles viram a
imagem, eles comecaram a parar. E comegaram a rir com a gente. Dai eles me perguntara:
“Quem ¢ que fez?”. “Eu fiz” — respondi. “Entdo filma a gente aqui, falando para vocé”.
Peguei. Comecaram a falar “Agora vocés tém que assistir. Faca filmagem. E vocés nao
podem sair e pode gravar e pode assistir assim. Gostamos. Nos vamos falar para toda a
comunidade agora. Isso ¢ o comeco. A fita gravada, no outro dia quando eles querem que eu
filme de novo, eu volto tudo ao comego e gravo por cima. A Unica fita que eu sempre
gravava. Durante uma semana. Depois que eles falaram: “cadé aquele que vocé filmou?”
“Apaguei”. “Nossa! Vocé tem que ter outra fita!”. Al que comecei a pensar: “quem € que vai
me arrumar isso?”. Ai tem uns padres que moram, os Salesianos. Eu fui 4. O padre me deu
umas dez fitas virgens, VHS. Eu comecei também. Isso foi em 1989. Em 1990, eu comecei a
filmar muitas coisas. Em 1991 eu sai daquela casa, acabou a minha iniciac¢do, ai eu comecei a
mostrar para a comunidade. [2016c¢]

Primeiro eu fazia assim: galinha correndo, eu filmo, passarinho voando, eu filmo.
Filmava qualquer coisa, depois fui pegando o jeito, sozinho mesmo. Quando minha cdmera
estava mais firme, comecei a mostrar para a comunidade [2011: 55]. Um tempo depois eu ja
comecava a filmar varios acontecimentos que a comunidade realizava, como as dangas, os
cantos e o trabalho na roca. Depois da gravacdo sempre mostrava para a comunidade assistir o
que filmava durante o dia ou a semana. No inicio, eu ficava com vergonha, porque mexia
muito, ndo ficava parado e tremia bastante. Pensava que ia estragar a vista de todas que
estavam assistindo. Eu era muito timido, ficava num lugar escuro e afastado para ndo ouvir as

reclamagdes dos outros. Eu tinha medo da comunidade 14, porque eu era muito novo. Entdo,
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quando eu gravava alguma coisa eu ficava longe das pessoas: “que ¢ que eles estdo fazendo
1a?”. Eu gravava longe, s6 de longe, tudo de costas. Toda mexida era minha filmagem. [1998]

Meu aprendizado foi bastante lento, pois ndo tinha ninguém para me ensinar, mas
assim mesmo fui levando de forma autodidata a minha formagdo no manejo da camera e da
filmagem, o que considero muito valioso — e certamente foi essencial para o sucesso que
consegui em minha carreira de cineasta. Aos poucos fui pegando o jeito e a comunidade
comegou a gostar do resultado das filmagens, pois sempre mostrava para o publico da aldeia
tudo o que eu filmava imediatamente depois. [2015: 10]

Todo mundo se divertia, todo mundo ia na minha casa: “Hoje vai ter alguma coisa a
tarde, alguma mostra?”’, o pessoal me falava. “Nao sei, vamos ver. Eu tenho que filmar
alguma coisa”. “Entdo filma logo!”. Ai eu pego a cdmera e ja saio, ja fico filmando e andando
de casa em casa. Quando mostrava imediatamente isso a noite, o pessoal se animava. Quando
viam, a pessoa, sua imagem, davam risada. As vezes dava uma vergonha. Foi desse jeito. As
vezes eu parava um més porque nio tinha fita. As vezes também eu parava um més porque
tinha sujado o cabegote da camera. Eu ndo sabia. Uma vez, tinha sujado muito o cabegote da
camera. Ai eu, com o pano, assim, molhei na 4gua. Eu limpei e estraguei a camera. Ai, o
funciondrio da Funai que me conhecia, me ajudou. Consertou a cdmera para mim, e voltou a
funcionar. [2016c¢]

Eu gravava as festas, o Wai’a, as dancas de Sangradouro. Eu ia gravando, gravando.
Depois de quatro, seis, dois meses, eles me perguntavam: “Cadé a festa que vocé filmou?
Cadé a fita que vocé filmou aqui a festa? Cadé€? Mostra pra gente assistir como que a gente
dangou, como que a gente andou, como que a gente cantou. A gente tem que ver isso”. [1998]

Em 1990, eu ja era meio o cinegrafista oficial da minha aldeia, Sangradouro. Ainda
ndo tinha nenhum projeto, porque o CTI entregou a cdmera pra gente e disse pra gente filmar
o que quisesse com ela. Eu ficava pensando e filmava. Comecei a filmar as festas, as reunides,
os encontros. Grande parte desse material estd no arquivo do Video nas Aldeias, muita coisa
mesmo, as lembrangas que a gente vai ter no futuro. [2011: 55]

Dessa primeira experiéncia em VHS produzi quase 200 horas de material filmico.
[2015: 10]

Depois, o CTI realizou um curso de filmagem para os povos indigenas que entraram
no projeto Video nas Aldeias. O primeiro curso que apareceu, eu fui. L4 eu descobri muito
como ¢ que mexe na camera, € como que a gente melhora as imagens. Eu aprendi muito. O
primeiro video que eu fiz foi em 1998 mesmo, da imagem velha, quando eu aprendi a cAmera.

Esse video chama Obrigado, irmdo. Eu agradeci ao meu irmao, porque foi ele que passou a
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camera para mim. Foi ele que me ensinou tudo, antes de eu aprender a camera. Eu citei esse
titulo porque ele me ensinou tudo da camera. Depois agora, de 1998 para ca (2000), a minha
vida mudou tudo. [2000]

A minha mulher, ela s6 fala isso para mim: “Vocé estd filmando. Vocé tem filho.
Vocé ndo pode viajar muito, tem que cuidar dos nossos filhos”. Eu ja falei para ela: “A minha
profissdo ¢ filmar. S6 para isso que eu nasci, s6 para filmar. Nao ¢ para enxada, ndo ¢ para
pegar machado, ndo ¢ para fazer a roca”. Eu falei isso para ela. [1998]

Minha primeira participacdo com a producdo profissional se deu quando integrei a
equipe que realizou o “Programa de indio”, série de TV realizada na Universidade Federal de
Mato Grosso entre 1995 e 1996. Nessa experiéncia produzimos cincos programas de 25
minutos veiculados nacionalmente pela TV Educativa. Desde entdo minha visdo acerca da
realizagdo audiovisual se ampliou de modo que passei a inventar e conceber ideias a partir de
outras formas de montagem, roteiro € mesmo filmagem. [2015: 10]

A1 houve varias producdes do Video nas Aldeias. Eu levava para a aldeia e mostrava,
explicava: “Olha, tem um povo, antes de mim, j4 comecaram a trabalhar e tudo. Aqui a
producdo deles”. Eu mostra para o meu povo. Ai o meu povo comegou a ver a cultura dos
outros povos através da imagem. E eles j4 comecaram a programar: “agora que vocé ja
aprendeu, vocé ja ¢ isso, entdo nds vamos fazer esse ritual, e vocé registra, como daquele
povo que assistimos”. Entdo essa troca, esse refor¢o dos videos de outros povos, valeu muito
para o meu povo. [2016c]

Uma importante virada na minha trajetéria se deu com o primeiro encontro nacional
dos realizadores indigenas no Parque Indigena do Xingu realizado pelo Video nas Aldeias no
Posto Diauarium em 1997.** Até hoje sinto saudades ao lembrar desse encontro, pois ali foi

um momento crucial para a minha guinada em direcdo a realizacdo cinematografica, atividade

# “Foi a partir deste grande encontro no Xingu que o projeto Video nas Aldeias comegou a investir de modo
mais organizado e sistematico na capacitagdo dos indios. Foi 0 momento em que comegamos a colaborar mais
estruturadamente nos projetos de filmes das comunidades. A transi¢do de uma produg@o mais descritiva, volta-
da para um publico interno, para a apropriagdo da linguagem cinematografica e a producéo de filmes que pas-
sariam a alcangar, também, o publico ndo indigena. Em 1997, durante a oficina de video no Xingu, formou-se
um time muito bom de alunos. Foi neste encontro que o Divino idealizou a filmagem do Waptg, ritual de inici-
acdo Xavante, que aconteceria no ano seguinte em Sangradouro. A ideia de uma oficina desenvolvida no con-
texto da cobertura de um cerimonial da sua propria cultura se revelava, metodologicamente, extremamente pro-
dutiva e proveitosa para os alunos. Ndo estavamos mais diante de uma situagdo artificial na qual se passa um
exercicio de camera do tipo ‘me faca um plano-sequéncia de alguém entrando em casa’. Era uma situacdo de
grande desafio e motivagdo porque havia toda uma expectativa da comunidade em relagdo aos resultados, além
de apresentar uma diversidade de situagdes a serem filmadas. Enfim, era o contexto ideal porque permitia tra-
balhar conjuntamente tanto o aprimoramento da técnica quanto a questdo do conteudo de maneira que imagem
e contetido se relacionem, um objetivando o outro. Em 1998, estdvamos todos em Sangradouro” (Carelli apud
Aratjo, 2011: 56).
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que continuo exercendo atualmente. Naquele encontro, foi realizada a primeira oficina de
formacao dos realizadores indigenas do Brasil, onde conheci outros cineastas em formacgao de
diferentes povos que se tornaram mais que colegas, grandes amigos. A oficina durou cerca de
um més e, ao final, tive a ideia de convidar para minha aldeia quatros colegas que tiveram
mais experiéncia durante a oficina. [2015: 10]

Foi o primeiro passo da minha formacdo de documentarista. Teve mais de trinta
indigenas do Brasil, 14 aprendi muita coisa. Foi a primeira oficina do VNA pra formar
realizadores indigenas. A gente teve varios professores como o Gianni Puzzo, Vincent Carelli,
Tutu Nunes, o Altair Paixao (...) Eles ensinavam assim: quando for filmar, ndo corta e pega
tudo, porque ndo se sabe se o que a pessoa esta falando ¢ importante, orientavam nesse
sentido. Falavam pra gente ndo usar o zoom, porque se a gente quer captar a imagem de perto
tem que chegar proximo da pessoa. Ensinaram como segurar a camera pra ela ndo tremer,
controlando a respiragdo. Ensinaram sobre luz, contraluz, plano, plano médio, plano aberto,
fechado, tudo. Essas orientagdes a gente ia aprendendo também durante as filmagens, na
pratica. [2014: 415-416]

Em 1998 a comunidade Xavante de Sangradouro, realizou o Wapté, ritual de iniciagdo
dos jovens, que marca a passagem da adolescéncia para a vida adulta. Nesse ritual, que
acontece a cada cinco (a sete) anos, suas orelhas sdo furadas. Para filmar esse ritual convidei
colegas cineastas de outras aldeias: trés Xavante e um Kisédje (Suyd). Gravamos entrevistas
com o0s ancidos, participantes e dirigentes da festa. O processo de filmagem durou cerca de
trés meses e podemos considera-lo uma espécie de experiéncia piloto do que posteriormente
vieram a ser as oficinas de realizacdo do Video nas Aldeias. [2015: 11]

A ideia de filmar o Wapté surgiu na oficina do Xingu. Eu ja tinha bastante experiéncia
com o video, e o encontro foi uma oportunidade de me aprimorar mais. Em uma semana eu
avancei muito, e foi entdo que pensei em convidar alguns dos meus colegas para as filmagens
do ritual, no ano seguinte. Convidei o Winty e o Nikramberi, suyas (Kisédjé), o Caimi e o
Jorge, xavantes de Pimentel Barbosa. E eles aceitaram meu convite na hora. Era o primeiro
trabalho coletivo dos realizadores indigenas e uma forma da gente treinar o que havia
aprendido. Combinei com eles sem falar com o meu povo. Quando terminou o curso, Winty e
Nikramberi foram comigo visitar minha aldeia. Apresentei os dois no centro da reunido dos
velhos: “estes sdo os meus colegas, fizemos o curso de video juntos. Como vai acontecer uma
festa de iniciagdo no ano que vem, eu gostaria de trazer os dois aqui para ajudar o trabalho
sobre o Wapté”. Os velhos ndo responderam na hora, disseram que iam pensar: “ainda tem

tempo, vamos ver isso com calma, a gente ndo vai te prometer”. voltei mais uma vez para
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conversar com os velhos. Na hora da decisdo, eles me chamaram e perguntaram: “a filmagem
que vocés vao fazer ¢ pra quem?” Eu falei: “¢ para nds, nds vamos fazer um primeiro filme
sobre a iniciacdo Xavante. E isso vai servir para todos nds, todos vocés da aldeia. Porque em
Sangradouro a cultura estd viva e ninguém registrou ainda, eu estou comegando a trabalhar
agora, fui fazer este curso, amadurecendo um pouco”. Depois que eles reslveram, esperei
mais um pouco e liguei para o Vincent, que me disse: “ok, vamos 14, vamos realizar este
filme”. Chegou o dia. Chegou o Caimi, chegou o Jorge, chegou o Winty. Fomos para o centro
da reunido com os velhos novamente: “Todo mundo estd feliz, vamos fazer o primeiro
trabalho, vamos apoiar vocés, podem trabalhar”. E essa primeira experiéncia, de convidar
também os colegas de fora deu uma grande lembranga para o meu povo. Eles sempre
relembram essa historia. Mas tivemos também muita disputa interna entre as facc¢des politicas
da comunidade durante o processo. [2011: 57]

A partir de entdo, a comunidade ja compreendia muito bem o processo de filmagem e
edicdo cinematografica, pois toda a noite seguiamos com a (ja conhecida) pratica de exibir no
centro da aldeia todo o material filmado durante o dia. Isso fazia encher o patio central. A
coordenacdo geral do trabalho ficou por conta do idealizador e coordenador do Video nas
Aldeias, Vincent Carelli, que acompanhou o processo até o encerramento do ritual. A
montagem levou seis meses, entre idas e vindas das varias sequéncias e cortes que eram
exibidos para a comunidade, de modo que os ancidos pudessem analisar e corrigir aquilo que
ndo estava correto. Este processo também foi bastante marcante no modo como desenvolvi
meu modo de filmar e editar os filmes que realizei junto a minha aldeia, principalmente no
que diz respeito a paciéncia e aos valores tradicionais dos Xavante. O fruto dessa primeira
experiéncia ¢ o filme Inicia¢do do jovem Xavante (1999), cujo titulo também surgiu em uma
daquelas conversas nas sessdes noturnas no patio central da aldeia. O resultado agradou ndo
s6 a comunidade Xavante de Sangradouro como o publico ndo indigena. O filme foi premiado
em muitos festivais pelo mundo. [2015: 11]

Depois que a gente realizou o trabalho sobre a iniciagdo, todos ficaram felizes com o
resultado. As pessoas falaram: “este filme vai se espalhar para todo o mundo, isso ¢ o que a
gente tem que mostrar para as outras etnias, como ¢ a cultura Xavante”. Mas demoramos
meses para editar o video. Fomos para Sao Paulo, eu, o Caimi Waiassé, o Jorge Protodi, o
Bartolomeu Patira, que também participou da oficina e o Tutu Nunes, que era o editor.
Passamos cerca de trés meses traduzindo e fizemos uma primeira montagem. O Vincent me
disse: “leva essa versdo e mostra para os velhos, e pergunte o que eles acham, e se eles

aprovam”. Levei uma primeira versdo para a aldeia. O pessoal estava ansioso, curioso de ver.
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A aldeia parou, silenciou, eles apressaram a gente: “NoOs temos que assistir logo para matar a

"’

saudade!”. E sempre assim depois que um grande evento acontece. Quando eles viram a
primeira versdo, ndo tinha teldo, ndo tinha datashow, nao tinha nada. Era uma TV de 29
polegadas. Coloquei no alto, todo mundo viu. Cada vez que os velhos falavam sobre uma
cena que aparecia, eu parava, perguntava e anotava tudo o que eles diziam. “Para, para” — eles
falavam — “volta um pouco, isso tem que mudar”. E eu anotando tudo. Dessa primeira
reunido, veio a orientacdo de mudancga de dezoito sequéncias do filme. Voltei de novo para a
ilha-de-edi¢do, mostrei para o Tutu Nunes: “Olha, vamos assistir. Os velhos falaram dessa
imagem aqui, ¢ para tirar. Essa imagem a gente tem que arrumar a tradu¢ao”. Voltei para a
aldeia de novo com a segunda versdo e fizemos tudo de novo. Mas ai eles falaram: “olha, o
comego vocés tém que mudar, vocés tém que colocar o processo dos meninos, como era
antes”. Anotei de novo. Foi um processo, uma experiéncia! Mudamos o comeco do jeito que
eles explicaram, colocamos a luta, mudamos o final. E, mais uma vez, levei o filme para os
velhos. Dessa vez, enquanto eu exibia, liguei para o Tutu e deixamos a conversa rolar para ele
ouvir. E j& fomos fazendo as mudangas. Levamos trés, quatro meses nessa edi¢do do material
do Wapté. Na terceira viagem, fiquei 14, trabalhei e disse: “Olha, agora estou cansado de
viajar, eu tenho familia para cuidar também”. Mas os velhos cobraram: “vocé tem que
aguentar, ndo foi vocé que trouxe seus colegas? Agora tem que aguentar, tem que finalizar”.
Entdo arrumei uma caixa de som e exibi o filme para eles. Quando terminou, ninguém falou
nada, depois de um tempo, o lider levantou e disse: “Estd todo mundo de acordo assim?”. E
todo mundo concordou. “Est4 aprovado, pode fazer assim. O Wapté estd bem construido, as
imagens, as tradugdes estdo certinhas. Deixa assim agora, ndo mexe mais. Agora vocé tem
que finalizar”. Depois que o velho falou, todo mundo aplaudiu. [2011: 59]

Eu morei em Sao Paulo para o tempo de edigdo desse filme. Foram trés ou quatro
meses. Depois que a gente terminou um pouco: “pronto, mas ndo esta finalizado”. A fui para
o forumdoc.bh em 1999, foi quando conheci a Junia Torres. O filme ainda ndo estava
finalizado. Nao sei como o Vincent descobre essas coisas. Ele me falou: “Vocé vai viajar para
Belo Horizonte”. N6s mandamos esse filme para 1a. Vocé vai falar que ainda ndo esta pronto.
Mas assim mesmo ganhou prémio. Foi o primeiro forumdoc.bh que veio esse filme, nao
finalizado ainda. Depois que ganhou prémio, fui 14 de novo e comegamos a fechar, finalizar.
Pronto, ai comegou a rodar no mundo. [2016b]

Ele me trouxe. Foi quando conheci Belo Horizonte pela primeira vez (e quando perdi

o primeiro voo para BH). Primeiro prémio. Quando terminou o filme, j& ganhou prémio. E me
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levou no mundo, esse filme. Me fez muita viagem internacional, nacional, de vérios festivais.
[2016a: 01/09]

No ano 2000, filmei uma nova edi¢ao do ritual de iniciagdo espiritual dos meninos, o
Wai’a Rini, 13 anos depois daquela filmada em 1987 por Virginia Valadao e Paulo César
Soares. [2015: 11]

Dai eu fui falar com os velhos, e perguntei pra eles se dava pra registrar. Ai eles
falaram: “Pode registrar s6 o que for aqui dentro do patio. Agora, 14 no lugar onde os homes
se preparam, ai ndo pode. Porque ¢ segredo, 14 ¢ proibido, as mulheres ndo podem ver na
imagem como que os homens Xavante vivem 14 durante essa festa”. [2004: 220, nota 190]

O resultado desse trabalho foi o filme Poder do sonho (2001). Com esse trabalho
conquistei a confianca e legitimidade de toda a aldeia como Cineasta Xavante de Sangra-
douro, capacitado para registrar e contar nossas proprias historias. [2015: 11]

Meu segundo projeto foi um filme sobre o ritual Wai’a Rini, que ¢ o ritual de inicia¢do
espiritual masculino, quando encontramos uma espécie de espirito da natureza, uma pajelanca
muito forte, uma cerimdnia importante. A festa aconteceu em 2000, mas dessa vez decidi
filmar sozinho. Eu estava mais confiante, porque a realizagdo da Inicia¢do do jovem Xavante
mudou muito o relacionamento da comunidade comigo. Todos ficaram felizes com o
resultado do primeiro filme, todo mundo ganhou. Poder do sonho foi um processo bem mais
tranquilo, ndo teve nenhuma dificuldade, ndo teve nenhuma politica interna. Eu tive um apoio
total, eles sabiam que iria acontecer como aconteceu na Iniciagdo do jovem Xavante. Ao
mesmo tempo, o Poder do sonho foi um filme que me deu muito trabalho técnico. Eu usava
uma Super-VHS. Filmei durante uma semana e ela pifou. Por sorte, o Tokoda, um amigo
japonés, jornalista de uma TV no Japdo, veio a meu convite para o ritual e usamos a cadmera
dele. [2011: 60-61]

Eu conheci uma japonesa que mora em Sao Paulo, Elisa Yatsuca, e, junto com ela,
conheci o Tokoda Kazutaka. E uma fundagdo que eles tém, uma associagcdo, uma ONG la. Eu
conheci ele 14 em Minas Gerais, na Serra do Cipd, Ailton Krenak faz todo ano um encontro,
festival de danga da cultura indigena. E dai eu prometi para Elisa que iria convida-lo para o
proximo ano em Sangradouro. [2004: 221, nota 191]

Eu dizia a ele (Tokoda): “Olha, se acontecer alguma coisa vocé vai 14 e filma tudo, ndo
desliga a camera, porque vocé ndo entende Xavante. Quando um velho, ou uma pessoa falar,
ndo corta, as vezes pode ser alguma coisa importante, filma”. E ele cumpriu isso. Depois que
minha camera estragou, assumi a camera dele. Mas ndo havia como filmar tudo, porque era

também obrigado a participar do ritual. Era o que os velhos me diziam: “Vocé ndo pode
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apenas filmar, tem que participar do ritual, sofrer um pouco. Ao mesmo tempo, vocé filma”.
Foi preciso que eu ficasse muito atento nessa filmagem, para ndo perder as coisas
importantes. De tempo em tempo, eu procurava os velhos e perguntava: O que ¢ que vai
acontecer amanha?”. Eles me explicavam. “Eu posso ndo participar entdo, posso filmar?”.
“Pode, vocé ndo pode deixar de filmar isso ou aquilo”. Foi assim até o final da cerimonia, que
durou um més. [2011: 60-61]

Mas dai os homens, os velhos, quando eu levava o Tokoda na casa dos homens 14, os
velhos se preocupavam muito: “Olha, fala para ele guardar todo o equipamento ai, porque nao
sei se ele tem alguma coisa; que o japonés sabe muito de filmagem e tudo, ndo sei se tem
algumas coisas, camera escondida...” [2004: 221]

A edicdo comecou em Sdo Paulo, com o Valdir Afonso, que foi também o editor da
Festa da moga (1987), primeiro filme do Video nas Aldeias. No comeco eu ndo me
relacionava bem com ele. Achava ele estranho, bravo, porque ¢ muito quieto. Quando o
Valdir comecgava a me perguntar: “como que ¢ isso?”, ele falava meio duro assim. Eu me
perguntava: “serd que ele estd chateado com o trabalho?”. Até que um dia fomos juntos ao
aniversario de uma amiga dele e comecei a me soltar, a brincar, a me abrir com ele. No outro
dia, ja era outro Valdir. Ai ele comecou a gostar do filme. E eu me acostumei muito com ele.
No comego, ele me perguntava bastante e eu explicava tudo para ele. Assistimos a todo o
material juntos e s6 entdo fizemos o primeiro corte. Na época, o Video nas Aldeias estava
transferindo sua sede para Olinda. Vincent me pediu para que eu levasse uma copia da
primeira versdo para a aldeia e que no ano seguinte a gente continuaria o trabalho. Em janeiro
de 2001, Vincent me ligou para que eu fosse para Olinda e me pediu para filmar o que estava
faltando, as conversas com os velhos. Eu anotei tudo, o Valdir anotou tudo, aproveitei muito
os velhos falando do significado de tudo. [2011: 61]

Al ele (Vincent) me mandou o codigo (PTA) do avido, e eu falei para o Bartolomeu:
“olha, eu estou viajando para Olinda”. Ele me levou para Primavera do Leste, segui a viagem
para Cuiabd, dormi. No dia seguinte, meio-dia, embarquei no avido. Eu cheguei 7h da noite 14
no aeroporto de Recife. O Pedro, filho do Vincent, me esperou 1. Dai a gente foi para casa, o
Vincent me abragou, mostrou toda a casa dele: “Aqui a gente vai trabalhar, esse aqui vai ser
nosso arquivo, aqui que vocé vai dormir. Para quem chegar aqui para trabalhar, eles tém
quarto, tem 1a. O nosso refeitorio ¢ 14 em baixo” — mostrou tudo — “aqui ¢ nossa sala de
edi¢do” — me levou do outro lado — “aqui € a praia, ai € o mar” — mostrou tudo. Mas ai eu

estranhei um pouco, primeira vez. [2004: 224]
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Finalizamos o video. Quando terminamos, levei para a aldeia de novo e eles
aprovaram na hora. Depois da experiéncia desse filme, comecei a pensar em varios projetos.
[2011: 61]

O periodo entre 2001 e 2002 também foi importante para a minha formagdo como
cineasta. Por intermédio do Video nas Aldeias, consegui uma vaga na Escola Internacional de
Cinema de San Antonio de Los Bafios em Cuba. Nessa escola me capacitei nas técnicas de
edi¢do, roteiro de documentario e ficgdo, animacdo entre outros. Além das novas amizades
com meus colegas estrangeiros, foi muito crucial a generosidade do professor e cineasta
boliviano Ivan Sanjinés, que me ensinou a lingua espanhola. [2015: 10-11]

Em abril de 2002, o povo Makuxi da aldeia Raposa Serra do Sol em Roraima
preparavam a comemoracdo dos 25 anos de luta pela demarcacdo e reconhecimento da sua
terra. Em busca de um documentarista indigena que pudesse registrar aquele momento
histérico de seu povo, a lideranca Jaci José de Souza entrou em contato com o Video nas
Aldeias que me indicou para o trabalho. Quando recebi esse convite de Vincent Carelli fiquei
muito feliz e ndo tinha como negar essa oportunidade de conhecer a cultura e a luta de outro
povo. Nas duas semanas de convivéncia com os Makuxi, escutei muitas duras historias sobre
massacres, escraviddo e prostituigdo de mulheres e meninas. O sofrimento e a luta de
resisténcia desse povo me emocionou bastante. O resultado dessa experiéncia ¢ a grande
reportagem Vamos a luta! (2002) sobre sua batalha pela demarcagdo da Terra Indigena
Raposa Serra do Sol. Ainda em 2002, fui convidado pelas liderancas da aldeia Xavante de
Sdo Marcos, localizada a 185 km da aldeia de Sangradouro, a participar de uma grande
assembleia em seu territorio. Sem saber muito bem a inten¢do do convite dos caciques (mas
certamente associada ao reconhecimento do meu trabalho como cineasta Xavante), aceitei o
convite e viajei até a aldeia de Sdo Marcos para participar dos cinco dias de encontro. [2015:
12]

Fui filmar uma reunido de velhos conselheiros indigenas e levei alguns filmes [2011:
61]. Em uma noite, resolvi exibir no centro da aldeia o filme que eu havia realizado sobre o
ritual Wai’a Rini na minha aldeia. Uma hora antes da exibi¢do, o patio central da aldeia ja
estava cheio, todos curiosos para conhecer o meu trabalho junto @ minha comunidade. Apos a
exibi¢do, o cacique Lino MJdritu me convidou para filmar o mesmo ritual que ocorreria
naquele ano na aldeia de Sdo Marcos. O resultado pode ser visto no filme Aprendiz de
curador (2003). [2015: 12]

Eles queriam um filme com fiz em Sangradouro. Todos concordaram e fiz o video. Eu

mesmo editei com o Leonardo Sette, em Olinda. Terminamos o trabalho em 2003. Depois
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disso, busquei me concentrar na realizagdo de um filme sobre a nominagao feminina Xavante,
a Festa da Onga. J4 havia filmado em 1995, a tltima vez em que a festa aconteceu, mas sem a
pretensdo de um filme, apenas um registro. Este foi um projeto que ndo aconteceu como eu
esperava. [2011: 62]

Em 2001, quando a Festa da Onga ocorreria novamente, um importante anciao falecera
no momento em que nos preparavamos para sua realiza¢do. Na tristeza do luto, a comunidade
desistira de realizar o ritual naquele momento. Dois anos depois, em 2003, decidimos tentar
novamente realizar (e filmar) a festa. Quando faziamos as rocas rituais, uma das mais
importantes conhecedoras da festa faleceu. Muito abalada, a comunidade achou melhor ndo
dar continuidade ao ritual. Em 2008, tentamos mais uma vez realizar o ritual, desta vez com
auxilio financeiro de parceiros e com a presenga do colega Tiago Campos Torres para me
auxiliar nas filmagens. Num tragico acidente de carro na estrada, cinco pessoas, dentre elas o
cacique que estava realizando as compras para a festa, perderam suas vidas. O filme Mulheres
Xavante sem nome (2009) conta essa triste historia do ritual que ndo aconteceu. [2015: 12]

A gente, eu e Tiago e Vincent, discutiamos muito. Até doenca me pegou nesse
momento. Um dia as coisas aconteciam de um jeito, € no outro os velhos ja mudavam. Eu
chorava muito. Quando o Tiago chegou na aldeia, acho que aconteceu algum tipo de feitico
na comunidade, porque a gente brigava, ndo se entendia a respeito de como levar o filme. O
Tiago e a Amandine diziam para filmar uma coisa, e eu dizia que ja tinha imagem. O Vincent
me pedia entrevistas. Eu estava muito chateado, entdo, as vezes eu precisava sair, me
ausentava alguns dias dos trabalhos, mas depois voltava. Aos poucos isso foi passando (...) O
processo da montagem foi mais tranquilo. A gente foi construindo a ideia devagarzinho,
fizemos um roteiro. Foram dois meses e meio de trabalho. O titulo quem sugeriu foi o
Vincent. Tiago e eu conversamos sobre o nome escolhido. Eu tinha uma defesa muito boa
para as criticas que receberia na aldeia. Distribui o DVD sem falar nada. E depois de
assistirem ao filme, os velhos ficaram muito bravos. Entdo perguntei: “Vocés querem saber
por que a gente colocou ‘Mulheres Xavante sem nome’? Alguém ja pensou nisso? Em 2002
comecamos a festa. Vejam aquelas mulheres sentadas ali, elas receberam um nome? Nao. E
aquela outra, recebeu? Nao. E aquela outra, recebeu? Nao. Entdo pronto. Em 2003 tiveram
outras meninas que iriam participar da festa. Elas receberam um nome? Nao. E em 2007,
receberam? Nao Essas mulheres que tiveram vontade de participar e ganhar um nome, hoje
em dia, ja tém filhos, ja se casaram, ja sdo maes, e ndo receberam um nome. O titulo desse

filme ¢ uma homenagem a elas”. [2011: 63]
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Depois disso, eles conversaram e demoraram mais ou menos umas seis horas pra
concordar com o titulo, e falaram que ainda vao fazer outra festa pra ter um filme que possa
se chamar “Mulheres Xavante com nome”. Fazer esse filme foi dramatico, foi uma doenca
que peguei naquele momento, eu tentei muito que a festa fosse realizada, ia a casa dos velhos
e falava que eram eles que tinham me pedido pra fazer o projeto e que eu precisava de apoio,
$6 que mesmo com o apoio dos velhos os jovens ndo quiseram. [2014: 421]

Durante o processo de realizacdo desse filme, realizamos algumas filmagens sobre a
historia da chegada e estabelecimento dos Xavante em Sangradouro em 1957. Alguns ancidos
da aldeia relataram a histdria do contato, assim como o antigo diretor da Missao Salesiana de
Sangradouro, Padre Luiz Silva Leal. [2015: 13]

Trabalhamos muito com as imagens historicas produzidas pelos padres. Fizemos uma
reunido com o Tiago e a Amandine, e decidimos tocar o filme com o material que ja existia.
Chamamos o padre, sentamos com ele, conversamos. Ele fala a nossa lingua, nos emprestou
todo o material que tinha, fizemos copia. Para mim, este trabalho foi uma experiéncia muito
avancada. Um amadurecimento, porque envolveu roteiro, pesquisa, ndo era apenas chegar e
filmar. [2011: 66]

O resultado foi o filme Sangradouro (2009). Nesse filme histérico, procuramos
mostrar as preocupagdes dos velhos Xavante com relacdo aos jovens que, segundo eles, ndo
se interessam mais pelas dangas e cantos tradicionais. A presenca de comida ndo indigena e os
maleficios que traz também sdo tratadas no filme. Assim como a devastagdo que o
agronegocio da soja tem causado nas matas que circundavam a reserva de Sangradouro.
[2015: 13]

O filme ¢ uma tentativa de contar a histéria de Sangradouro, como os ancidos
chegaram, como eles descobriram o lugar. Esse filme fala disso. Nos temos outro projeto (ndo
estd escrito ainda, s6 na cabeca, ainda), outro projeto para refazer bem melhor, e aproveitar
meu pai, enquanto estd vivendo. Alterar mais, fazer um longa-metragem. [2016a: 30/08]

Em 2002, fui nomeando pela ONG Video nas Aldeias como coordenador dos
realizadores indigenas. O trabalho consistia em coordenar as oficinas de formacao realizadas
pela institui¢do: era responsavel pelo acompanhamento dos professores e do dia-a-dia das
oficinas. Coordenei também o encontro dos realizadores indigenas que aconteceu em Olinda,
organizando convites, viagens, hospedagem, enfim, garantindo a presen¢a dos meus colegas
cineastas indigenas no encontro. Exerci esse cargo até¢ 2007, quando o passei para Zezinho

Yube, realizador Huni-Kui (Kashinawd) também ja bastante experiente. [2015: 13]
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Eu comecei a editar na aldeia em 2006, depois que eu ganhei o computador. Ganhei o
computador em 2005, no final do ano. Dai eu comecei a gostar logo. O Video nas Aldeias me
deu: “Esta aqui, comega. Vocé ja pode fazer seus trabalhos, aprende”. Antes eu filmava e
mandava as fitas para Olinda, o Vincent assistia o material: “vamos chamar o Divino”. Ai eles
me chamavam ¢ eu ia la. [2016b]

Eu tenho um registro enorme de fitas VHS, acho que 300 a 500 horas de filmagem.
Imagina, vocé vai ao acervo do VNA e pode ver o meu trabalho, est4 tudo guardado e quando
eu preciso peco copia das imagens. [2014: 415]

Entre 2007 e 2008, trabalhei com representante da Secretaria de Cultura do municipio
de General Carneiro na aldeia de Sangradouro, cargo que abandonei quando percebi que esse
cargo era utilizado para desvio de verbas publicas por parte daquela gestdo (posteriormente
cassada). Em agosto de 2007, fui convidado para assumir o cargo de coordenador de
comunicagdo pelo Museu das Culturas Dom Bosco, sediado em Campo Grande — MS. Ao
longo do ano de 2008, em parceria com a Universidade Catdlica Dom Bosco (UCDB),
conseguimos levantar recursos para a realizacdo de trés grandes oficinas de capacitagdo
audiovisual no Mato Grosso do Sul para 26 jovens indigenas de quatro diferentes etnias:
Guarani (Nhandeva), Kaiowa, Terena e Guat6. Em 2009, ainda na coordenagdo de
comunica¢do do Museu das Culturas Dom Bosco, realizei uma nova oficina no Mato Grosso
do Sul que contou com a participagdo de 35 jovens e durou um més. Em 2012, fui transferido
para minha aldeia para assumir a diretoria do Museu Comunitario e Centro de Culturas
Xavante de Sangradouro, fundado em 2004 pelos padres da Missdo Salesiana, funcdo que
exerco até hoje. Retornar a Sangradouro, a aldeia onde nasci, como diretor do museu onde
estdo depositados objetos e arquivos historicos do meu povo e da minha familia, representa
um desafio importante e que exige uma responsabilidade enorme com as novas geragdes dos
Xavante. Além das atividades de documentagdo e registro filmico dos diversos aspectos da
cultura de meu povo, realizamos encontros bimestrais com ancidos, mulheres e jovens onde
sdo discutidos os mais diversos temas assim como realizamos mostras comentadas de
documentarios. Em 2013, realizamos na aldeia Sangradouro trés oficinas de capacitacdo
audiovisual para 20 jovens indigenas de diferentes etnias (Bororo, Karaja, Xavante e Terena)
com o apoio financeiro e logistico da Universidade de Sao Paulo e da Universidade Catdlica
Dom Bosco. Atualmente sou membro do Centro de Comunicagdo Digital e Pesquisa
Partilhada (CEDIPP) da Universidade de Sao Paulo, onde sdo desenvolvidas pesquisas no
ambito da producdo partilhada do conhecimento utilizando o audiovisual e a hipermidia. A

convite de Juanahu Iny (Karajd), fui para aldeia Santa Izabel, na Terra Indigena Karaja (Sao
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Felix do Araguaia — MT) para realizar uma oficina de duas semanas formagao audiovisual dos
jovens Karaja. [2015: 14]

Prometi para a comunidade que vou fazer muita coisa mais pra frente, agora. Eu parei
tem oito anos, parado de fazer filme, desde que eu entrei no meu trabalho. Fui diretor do
museu comunitario da aldeia, fui coordenador também do museu das Culturas Dom Bosco
(Campo Grande/MS) por dois anos. Entdo tem muitas coisas no mesmo tempo que eu nao
consigo fazer. Por isso que eu parei de fazer filme, mas ano passado retomei um pouquinho a

filmagem com Bernard. [2016a: 30/08]

2.3.2  Wai’a Rini: uma apresentacio®

Cinema estd no meu sangue, eu gosto de fazer. Sem cinema, eu ndo vivo, ndo durmo
bem. Se eu ndo trabalhar, se eu ndo tenho material para fazer, eu ndo vou dormir. Eu fico
pensando sempre: “amanha eu quero filmar isso, amanha eu quero fazer”. Minha vida virou
assim. E que os velhos se animam muito por isso. Material filmado, eu fago, edito. Sempre é
mostrado para o publico da aldeia. Nao tem fechado, ¢ aberto. Tem um patio central da aldeia,
tem mangueiras. L4 eu coloco o teldo e toda a noite ¢ projetado isso.

Cinema waradzu (ndo indigena), eu ndo faco mais. Faco assim, se for para publico ndo
indigena. Hoje em dia, mudou muito a minha vida de fazer filme, mudou muito. Hoje em dia
eu trabalho com quatro filmes. Tudo cinema indigena, pensamento indigena, olhares
indigenas, olhares dos ancidos, olhares das mulheres, tem que aceitar tudo. Entdo eu junto
esse trabalho. E por isso que eu fago quatro trabalhos na montagem. O que vocés vdo ver
aqui, vocés ja entenderam quando passou Poder do sonho (2001). Mas esse ¢ mais completo.
E que, no Poder do sonho, ¢ tudo cortado, onde que eles (ancidos) reclamam: “Estava bom,
por que vocé cortou? Pare de fazer ideia do waradzu, ndo faga mais isso! Volta a fazer
(comprido)”. Eu falo: “calma, eu vou fazer”.

Entdo j& estou com quatro anos fazendo isso. Vocés veem como ¢ o olhar deles. Nao ¢
eu que faco. Eles (ancidos) que acompanham: “isso ¢ bom, faca isso”. Eles ja aprenderam a
assistir o projeto de edicdo na tela do meu computador: “Tem essa imagem, o que ¢ isso?
Mostra para a gente ver”. Eu mostro. “Ah! Vocé estd escondendo” — eles me falaram isso.
Nao ¢ que estava escondendo, eu seguia todas as sequéncias, mas eles: “vai logo, isso”. Eles

orientam muito bem.

= Transcrigdo da apresentagdo feita por Divino Tserewahu na ultima aula do curso Pensamento, cinema e poli-
tica Xavante (UFMG), na qual foi exibido pela primeira vez o filme Wai’a Rini (2015) para espectadores ndo
indigenas (13 de setembro de 2016).
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Eu ndo vou parar de fazer filme. A minha vida ¢ fazer filme, é para isso que eu nasci.
Para virar um grande cineasta indigena no Brasil e no mundo. Por isso que eu sempre falo: Eu
quero deixar o meu nome para o meu povo Xavante; e deixar o nome do meu povo também, a
historia do meu povo; e deixar a minha histéria com meu povo, fazendo filme. Eu sempre
penso isso.

(...) O filme que vocés vao ver (Wai’'a Rini) ¢ o0 mesmo, s6 que mudou. Nao é que
mudou, é que alongou tudo. E a mesma histéria, mas tem alguma coisa que vocés nio viram,
vai aparecer muito. Bernard Belisario me ajudou, ele que filmou também. Na verdade, ndo ¢
s6 meu, ¢ filme do Bernard também, mas montado no olhar indigena. (...) Isso é cinema
indigena. A gente monta pela visdo que eles (ancidos) orientam a gente. Tem alguma coisa
ainda para finalizar, nio vai ficar assim. Vou alterar ainda, vai ficar mais comprido. E para
eles mesmo, esse video vai rodar em todas as aldeias Xavante. E isso que a gente faz la.
Agora, para vocés, ¢ uma outra coisa. Vamos fazer, com Bernard, um filme especial, pode

ganhar um dia o Oscar. E para isso que a gente vai fazer.
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2.4  Post scriptum

Em setembro de 2016, recebi um telefonema de Junia Torres me perguntando se eu
ndo poderia gerar um /ink do filme Wai’a Rini para que pudéssemos envia-lo de presente a
Andrea Tonacci. Nao pensei duas vezes antes de subir o arquivo e envid-lo por email a
Cristina Amaral. Imaginei que Tonacci compreenderia imediatamente o sentido ainda
enigmatico da formulacdo de Divino em torno da montagem no olhar indigena, olhar que
tanto o instigava em seus percursos pela América indigena. Como ele mesmo nos havia
ensinado com seu cinema, imaginei que aquele filme encontraria um espectador disposto a
seguir de maos dadas com os indios, enquanto durasse a caminhada. Poucos meses depois,

Tonacci nos deixou. Nao sabia que era uma despedida.

A ¢ As
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Capitulo 3

DE UM FILME A OUTRO

Os filmes que aqui analisamos fazem parte de momentos distintos do projeto Video
nas Aldeias (e de fora dele). O filme de Virginia Valadao, Segredo dos homens (1988), se
vincula ao inicio da trajetoria do projeto. Naquele momento, o simples fato de estarem na
aldeia atendendo ao chamado da comunidade de Sangradouro para registrar seu ritual, desloca
consideravelmente o lugar do filme como finalidade ultima do processo de realizagdo, tendo
em vista que o interesse dos Xavante, a principio, era o material bruto registrado pela camera
de Paulo César Soares.

Ainda esta por se escrever uma histdoria do indigenismo brasileiro da perspectiva das
mulheres, especialmente do grupo de antropdlogas da USP que, na década de 1970, engajou a
pesquisa académica aos processos de luta das populagdes indigenas no Brasil, como Lux
Boelitz Vidal, Aracy Lopes da Silva, Regina Pollo Miiller, Maria Elisa Ladeira e Virginia
Valadao. Desde a iniciativa pioneira do major Thomaz Reis no SPI em 1917, o cinema etno-
grafico no Brasil (e no mundo) constituiu-se como um campo de atuag¢do preponderantemente
masculino. O filme inaugural de Virginia Valadado ¢ talvez um dos primeiros documentarios
etnograficos brasileiros realizados por uma mulher. A narracdo do Segredo dos homens, na
propria voz de Virginia, instaura assim um outro ponto de vista que vem deslocar ndo s6 a
pratica do cinema etnografico, mas os seus proprios pressupostos. Com exce¢cdo do momento
em que explica a posi¢do das mulheres Xavante no ritual — “o Wai’a € um segredo masculino
e os espacos do ritual sdo proibidos as mulheres; elas ficam em casa, curiosas e assustadas,
olhando de longe” — (temdtica desenvolvida em seguida por um dos comentaristas Xavante na
voz off), em todo o filme, a voz feminina de Virginia vai fazer redobrar sua distdncia com
relagdo ao universo dos homens Xavante. Como veremos na analise, a maneira como se
elabora sua narragdo ‘“cientifica”, em terceira pessoa, instaura certa distancia entre sua voz e
aqueles sobre os quais ela fala. Esse intervalo aparece entdo redobrado pelo fato de ser uma
narradora mulher a comentar as agdes masculinas a distadncia. Essa dupla distancia da
perspectiva que a narracdo de Virginia instaura no filme vem, de alguma maneira, deslocar a
propria posicdo que o cineasta etnografo vem ocupar no filme etnografico. Ao trazer a

diferenga dos géneros como componente fundamental do olhar constituido pelo filme,
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Virginia instaurava uma nova perspectiva para o proprio filme etnografico no Brasil, que
posteriormente viria a ser desenvolvida por cineastas como Mari Correa, Patricia Ferreira

(cineasta Mbya-Guarani), Suely Maxakali (cineasta Tikm{i’in) e outras.

3.1 Vozes off em Segredo dos homens

O Segredo dos homens (1988) ¢ conduzido pela narracdo off da antropdloga, mas
também pelas vozes de dois homens Xavante, Cornélio e Bartolomeu, como consta na ficha
técnica. Logo no inicio do filme, Virginia explica as fun¢des na cena cerimonial didria: os
meninos iniciantes, que precisam sofrer para “receber o poder dos espiritos”; os guardas, que
“simbolizam as for¢as ndo humanas invocadas durante o Wai’a”; e os ancidos, que tomam
lugar na cena ao final do dia para comer a caga cerimonial, “um alimento perigoso que s6 0s
velhos podem comer, pois s6 eles conhecem as for¢as sobrenaturais e sabem como se proteger
de suas influéncias maléficas”.

“A gente senta e os guardas, correndo. A gente, indo para sentar, descansar um pouco,
e logo eles levanta a gente para, de novo, levanta de novo, para a gente cantar, ficar em pé.
Por isso que ¢ duro, a gente sofre e sente a sede. Com sede e fome”. Com esse comentario,
Cornélio*® instaura uma nova perspectiva na narragdo off ¢ na propria narrativa do filme. Os
jovens participantes do ritual, objetos de descricdo na voz da antropdloga passam a falar em
primeira pessoa. Essa mudanga encena uma inversdo da conhecida perspectiva “cientifica” do
cinema etnografico classico, que toma seus personagens como objetos de uma observagdo
“distanciada”, acompanhada de uma fala etnocentrada a ordenar a legibilidade das imagens,
articulando um “discurso muito determinado pelo ponto de vista da ciéncia ocidental”
(Scheinfeigel, 2009: 16).>” Ao ganhar forma no filme, essa inversio do ponto de vista nio se
efetiva de maneira direta, como se passdssemos de um “discurso indireto” (sobre
personagens) a um “discurso direto” daqueles que ndo tinham voz no filme cientifico, pois a

voz de Cornélio ndo aparece na forma de depoimento em cena, mas sob o modo de uma

26 , . Lo . . ] o~ ;s
Ainda que conste na ficha técnica, a identidade das vozes dos Xavante no comentario off ndo é explicita.
Agradeco a Divino Tserewahu pela ajuda na identificagéo.

%7 Jean Rouch lembra que o estilo do comentario no filme etnografico nos primoérdios do cinema sonoro nio era
cientifico: “Seria muito interessante estudar o estilo dos comentarios dos filmes etnograficos a partir dos anos
trinta, como passaram do barroco colonial ao exotismo aventureiro, posteriormente, a aridez de um balango
cientifico e, muito recentemente, ora a distdncia vergonhosa dos antrop6logos que ndo querem confessar sua
paixdo pela gente que estudam, ora ao discurso ideoldgico em que o cineasta exporta ao outro a revolta que ndo
pdde assumir em si mesmo” (Rouch [1994] apud Niney, 2009 [1999]: 245, tradugdo nossa).
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segunda voz off, que se soma a narracdo de Virginia deslocando-a. Em seu comentério, o
jovem Xavante coloca em evidéncia a operacdo de traducdo que esse deslocamento de
perspectiva na narra¢ao implica. Cornélio fala em portugués, a lingua estrangeira dos waradzu
(ndo indigenas), torcendo-a ligeiramente. Algo da lingua Xavante ressoa no sotaque de
Cornélio. A fala que efetua essa mudanga de perspectiva sobre as imagens dos Xavante no
ritual ndo o faz sem que sua condi¢do mesma de mediacdo se evidencie. O regime de
transparéncia e objetividade que o comentdrio de Virginia Valaddo evocava encontra-se
ligeiramente alterado pela inversdo de perspectiva encenada na narracao off, a partir da qual o
proprio processo de mediacdo sutilmente se evidencia. O ponto de vista dos observados pela
descri¢do da antropologa figura no filme como coisa opaca, torcida pelo gesto de tradugdo
que o constitui. O fato mesmo de que Cornélio ndo apareca identificado em cena intensifica
essa opacidade.

Uma outra diferenca notavel entre a narra¢do da antropo6loga e a fala dos Xavante nos
comentarios off estd relacionada ao proprio ritual como objeto. A narragdo de Virginia se
interpde a uma distancia “cientifica” do ritual, o ponto de vista que assume ¢ exterior a ele.
Dessa maneira, os elementos e fungdes na cena cerimonial aparecem como objetos de seu
escrutinio. A voz de Cornélio, por sua vez, assume um ponto de vista parcial da cena ritual. A
legibilidade que constitui para as imagens encontra-se intimamente vinculada a uma das
perspectivas instituidas pelo ritual. Ou seja, ndo s6 passamos de um modo expositivo da
narragdo, no qual “uma terceira pessoa mostra e explica o comportamento de terceiros”, a um
modo testemunhal, no qual “as fontes primarias de informag¢ao experiencial nos ¢ comunicada
por aqueles que tiveram as experiéncias” (MacDougall, 1998: 102, tradugdo nossa);** como é
a propria experiéncia no ritual que varia a depender da posi¢do que se ocupa. Nao se trata de
um testemunho em sentido estrito — posto que sequer sabemos quem ¢ que fala na voz off —
mas de uma modulacdo da enuncia¢do na narracdo. Ainda que essa distdncia constitutiva do
procedimento da voz off ndo seja abolida, o comentario de Cornélio marca sua posigdo (e
experiéncia) como iniciante no Wai’a Rini. Mesmo quando comenta acerca das outras

fungdes na cena ritual, ¢ da posi¢@o de iniciante que Bartolomeu parte para falar.

Entdo as meninas, as nossas irmas, elas ficam com d6 da gente, quando elas levam a
agua. E os guardas ndo deixam. Os guardas também sofrem, sofrem demais. E os
guardas deles ndo deixam também eles. Como eles sofrem, eles querem que a gente
sofra também, como eles. E as irmas, as mogas tém que entregar a cabaga para eles.

% No original: “the primary source of experiential information is communicated to us by those who have had the
experiences”. E antes: “a third person displaying and explaining the behavior of other third persons”.
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Porque ndo pode correr com a cabaga, com a agua, sendo os guardas pegam elas e
pisam o pé dela.

Nesse comentario, Bartolomeu ¢ testemunha do sofrimento que correlaciona as varias
posicdes experimentadas no ritual. Sofrem as irmas dos iniciantes, a0 verem seus irmaos que
sofrem de calor e cansago, assim como sofrem os guardas no cumprimento de seu papel ritual.
Nas imagens, homens e meninos executam as fatigantes performances rituais com igual
seriedade.

Diferentes das vozes de Eu, um negro (1958), filme de Jean Rouch analisado pela
pesquisadora Maxime Scheinfeigel, os comentarios dos Xavante na narragdo do Segredo dos
homens (1988) nao se redobram sobre personagens especificos presentes em cena, produzindo
assincronismos ou anacronismos como aqueles presentes do filme de Rouch: “um assincronis-
mo ¢ visivel entre 0 movimento dos labios dos personagens e as palavras ouvidas, e um ana-
cronismo ¢ audivel entre as situacdes amiude representadas como didlogos mas faladas como
mondlogos, e vice-versa” (Scheinfeigel, 2009: 19). A defasagem produzida pelas vozes dos
Xavante no filme de Virginia ¢ bem mais sutil. Sua distdncia com relacdo ao que vemos na
imagem nao ¢ nunca abolida — Cornélio e Bartolomeu falam sobre o ritual —, entretanto, seu
carater parcial parece instaurar um intersticio de outra natureza. Na medida em que a enun-
ciacdo na primeira pessoa do plural abrange somente uma parte daqueles que participam do
ritual em cena, um outro intervalo passa a constituir a seu comentario, como se a aderéncia
das palavras dos Xavante fosse diferente de uma parte a outra da imagem.

Em todo o filme, a voz off ocupa uma posicdo de centralidade na constituicdo dos
sentidos das imagens do ritual Xavante. Ainda que os efeitos da mudanca de ponto de vista na
narracdo (da antropéloga aos Xavante) oferegcam certa opacidade a legibilidade constituida
pela voz, sua centralidade ndo se encontra alterada. E entdo desse “centro enunciador” que
passa a soar a flauta do Pi’u, fazendo a passagem dos ritos diurnos dos meninos iniciados
(ap6s os desmaios), recebidas as flechas do Danhimité, para os momentos noturnos. No som
da flauta, o ataque da lingua (s/ap), intercalando silvos curtos (quatro) e silvos longos, ressalta
sua figura ritmica, marcada pela sutil aceleracdo do tempo que precede o sopro longo e grave
da flauta Pi’u. Quando esse som se mistura ao choro cerimonial das mulheres, no fora-de-
campo dos planos noturnos, sua altura se modifica. E como se a modulagio do lamento das
mulheres fizesse modular a voz da flauta. E interessante notar que essas vozes (da flauta e das
mulheres) soam quase que oifavadas, e variando sobre quase o mesmo intervalo de alturas.
Por esse breve momento, mulheres e espiritos parecem conversar, modulando semanticas

outras.
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Cornélio volta a falar em off sobre as imagens do interdito da coleta ritual das
aboboras no rio, e a centralidade do comentario ¢ reestabelecida na producdo do sentido as
imagens do ritual. Centralidade ligeiramente desviada, como vimos, se comparada ao
comentario da antropologa; assim como o proprio comentirio de Virginia desvia a
centralidade da voz off masculina que preponderava no no filme etnografico aquela época. A
operacao de tradu¢do do comentario de Cornélio aparece aqui ndo s6 na forma do sotaque,
mas como acao da sua propria fala: “Ai a gente fica 14, porque 14 no meio eles ja vao falar,
avisando que a gente vai buscar, buscar a abdbora do jacaré. Dadmawaia 'wa, nosso guarda,
que faz barreira para a gente ndo chegar logo”.

“Apos enfrentar as forgas complementares de doenga e cura, morte e crescimento,
privacdo e abundancia, eles sdo homens e podem cantar no patio”. Com esse comentario,
encerra-se a presenca da voz off da antropdloga no filme. Em sua parte final, o filme se detém
sobre uma mesma cena ritual (e seus arredores): os homens cantam com seus chocalhos,
assentados ao redor da fogueira numa clareira na mata; meninos, rapazes € homens sdo
preparados e pintados para a grande cena ritual no centro da aldeia. Em seu ultimo comentario
off, Cornélio relaciona os poderes adquiridos pela iniciagdo do Wai’a ao sonho, a cura e a

nomeacdo. Uma outra relagdo, entretanto, permanece nio traduzida.

A gente faz 0 Wai’a, o Wai’a Rini porque é obrigado para nds; receber a forga, para
ter o poder. Um dia eu posso ser sonhador, posso ser o curandeiro, posso fazer, &,
‘coisa’. A gente sacrifica, esse Wai’a Rini; que mais tarde posso também dar o nome
nos filhos, dar o nome para o sobrinho.

Como vimos anteriormente, as leves tor¢cdes da sintaxe de Cornélio fazem notar o
gesto da tradug@o que seu comentario realiza. Aquilo que aparece ndo especificado na série de
poderes recebidos ao se iniciar no Wai’a (“coisa”) ressoa na frase como algo que resta nao
traduzido, um segredo. E precisamente sobre a dimensdo secreta do Wai’a que comenta
Bartolomeu no seu off ultimo.

O espectador do filme ¢ langado novamente em dire¢do a cena ritual, agora
desamparado pela narragdo off. Os raros plano-sequéncias do filme encontram-se
precisamente nessas cenas finais. Na clareira, os guardas batem o pé para os meninos
iniciados (todos devidamente pintados e paramentados), que permanecem de pé, formando
um circulo ao redor do circulo dos cantores, assentados ao redor da fogueira. No patio central
da aldeia, homens e meninos formam um tnico e enorme circulo de pé, ao redor de uma
também imensa fogueira. Posicionada fora do circulo, a cdmera filma o encerramento do

ritual ao som dos chocalhos e do canto dos homens Xavante.
85



3.2 Video nas Aldeias: primeira fase

Como vimos, enquanto Virginia e Paulo César soares filmavam na aldeia de
Sangradouro (MT), Vincent Carelli estava no Pard. O filme que realizou a partir das
gravacdes na aldeia entdo recém criada (1984) pelo capitdo Krohokrenhum, Pemp (1988), é
também narrado por uma mulher, Virginia Rosa. O documentdrio conta a saga dos Gavido
(PA), que quase foram extintos com o contato; e cujas terras foram alagadas pela represa da
usina hidrelétrica (Tucurui) construida no Rio Tocantins, e cortadas tanto por uma estrada de
ferro com vistas ao escoamento de minério (Vale), quanto por uma linha de transmissdo
(Eletronorte). O capitdo Gavido, que tinha chamado Vincent para que registrasse os cantos
rituais e “brincadeiras” do seu povo, da seu depoimento no filme, explicando sua intencao de
“segura-las” através do video, para que os mais novos pudessem depois aprendé-las. Assim
como os Nambiquara filmados no ano anterior por Carelli, os Gavido também estavam no
momento de retomada da sua histéria, imediatamente depois da demarcagdo de seu territdrio
(1986). Como na Festa da moga (1987), a propria presenca do video na aldeia Gavido faz

parte do filme.

O video Festa da moga deixou claro para mim que a documentagéo visual do nosso
trabalho com populagdes indigenas, desenvolvidos em uma série de videos
explicando o projeto para um publico ndo indigena, poderia servir como uma
ferramenta promocional, ¢ ainda como mecanismo de apoio para o proprio projeto.
A partir de entdo, produzir essas séries tornou-se um aspecto secundario do projeto —
uma componente independente e complementaria que era vital para a sustentagdo do

projeto de video com os indios (Carelli, 1995: 2, tradug@o nossa).29

O filme Video nas aldeias (1989), narrado por Virginia Valaddo, d4 a dimensao das
possibilidades e dos usos que os povos indigenas com os quais o projeto vinha trabalhando
faziam daquela nova tecnologia. Carelli (1995) conta que o filme foi editado as pressas, pouco
antes de sua primeira viagem aos Estados Unidos em busca de apoio financeiro para o projeto.
“Mas uma vez pronto, ele acabou extrapolando sua finalidade imediata e se tornou um

auténtico portifélio do projeto, ganhando uma enorme divulgacdo nos meios interessados em

» No original: “The video The Girl’s Celebration (1987) made it clear to me that the visual documentation of
our work with indigenous people, developed in a series of videos explaining the project for a non-indigenous
audience, would serve as a promotional tool, and thus as the sustaining mechanism for the project itself. From
that point on, producing this series became an ongoing secondary aspect of the project — an independent, yet
complementary component that was vital to sustainig the video work with the Indians”.
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projetos alternativos de comunicagdo” (Carelli, 2004: 23). Dentre as diversas imagens e
situacdes em cena no filme, destacamos a cena em que Vincent Carelli, Virginia Valadao,

Bartolomeu Patira e Cornélio trabalham na ilha-de-edigao linear do Video nas aldeias em Sao

Paulo.

I,

A

Fonte: Fotogras do filme Video nas aldeias (1989), de Vincent Carelli.

Nas experiéncias de Vincent junto aos Gavido e com os Nambiquara, o processo de
filmagem e exibicdo geravam um entusiasmo enorme na aldeia, mas Carelli ndo podia
compreender a fundo o que se passava com a chegada do video, a ndo ser que os indios
resolvessem se expressar em portugués diretamente a ele. A partir de 1990, o projeto ganha
uma nova inflexdo com o estabelecimento de parcerias com antropdlogos capazes de entender
a lingua nativa. Carelli (2010) considera essas parcerias, um elemento-chave para o VNA,
“porque ¢ preciso ter o dominio da lingua, uma intimidade e uma relagdo estreita com a
comunidade e as pessoas filmadas, um interlocutor, indio ou antropélogo, para que seja
possivel o didlogo e uma construgdo realmente colaborativa” (Carelli, 2010: 367). No caso
dos Xavante de Sangradouro, que frequentam a escola da Missdo Salesiana desde o contato, a
lingua nunca foi um obstaculo. O proprio Bartolomeu Patira foi um importante interlocutor
entre a equipe do Video nas Aldeias e a comunidade por um bom tempo. A experiéncia junto
aos Waiapi (AP) foi realizada com a interlocucdo da antropdloga Dominique Tilkin Gallois.

Para o pesquisador Ruben Caixeta de Queiroz (2008: 17), os filmes realizados a partir
dessas primeiras experiéncias do Video nas Aldeias, convergem para questdes similares. A
chegada do video na aldeia é mote para questdes que gravitam em torno da identidade —
“indios que se veem na imagem, refletem sobre a observancia ou ndo de seus costumes e da
sua tradi¢do”.”® A implementagio das videotecas nas aldeias ¢ que o proporciona as dindmicas

de “trocas entre os diferentes grupos indigenas, que se veem e veem os outros pela primeira

0 A reafirmagdo étnica através do video foi de fato um aspecto primordial do projeto em seus primeiros anos,
como vemos nas reflexdes do proprio Vincent Carelli (1988; 1993); ou em coautoria, como no caso da expe-
riéncia de Waidpi (Gallois & Carelli, 1992).
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vez num aparelho de televisdo”, ou seja, de uma comunicagdo interétnica mediada pela
imagem.” O engajamento nas lutas pela demarcagdo dos territérios tradicionais e no
enfrentamento direto de ameacas as comunidades. “Nesse contexto, o Video nas Aldeias ¢ um
projeto militante, necessario, que se insere de forma clara dentro de um movimento do cinema
militante largamente presente na historia do documentério” (Caixeta de Queiroz, 2004: 44). A
maioria dos filmes resultantes das primeiras experiéncias do projeto foram fotografados e

dirigidos por Vincent Carelli e montados por Estevdo Tutu Nunes.

Tanto a cdmera quanto a montagem final obedecem a um ritmo relativamente
acelerado e os planos sdo demasiadamente cortados. No tocante & montagem final,
todos esses filmes também guardam um aspecto comum: duragdo relativamente
curta, planos curtos, corte no movimento, fusdo de planos. De forma muito clara, o
estilo narrativo aproxima-se da reportagem, e o resultado final ¢ muito mais a visdo
dos diretores e editores do que aquela dos proprios indigenas (Caixeta de Queiroz,
2008: 107).

E precisamente nesse momento que o Video nas Aldeias estabelece uma parceria com
a UFMT para a produgio do Programa de Indio, dirigido por Vincent Carelli e Gloria
Albuez. Foram produzidos quatro programas entre 1995 e 1996; um total de 23 reportagens
distribuidas e secdes: retrato de um povo, perfil de uma personalidade indigena, reportagens
de rua; e atualidades (Gongalves, 2012: 88). Divino Tserewahi era um dos reporteres

indigenas do programa, e chegou a viajar para filmar em outras aldeias.

Em 1996, o que era para ser o quinto programa acabou ndo saindo, e encerramos a
série. Mas foi no interior dessa experiéncia que nasceu a ideia de uma oficina de
formagdo de video para os indios, para sair da linha telemagazine que vinha sendo
desenvolvida no Programa de indio, com matérias muito curtas e forgosamente um
pouco superficiais, onde, de certa maneira, do pouco que se tenha, sempre se faz
alguma coisa. A proposta era entrar numa linha documental com um tratamento
mais aprofundado, especialmente quando se desenvolve um trabalho na propria
lingua e sobre sua propria cultura (Carelli apud Aratjo, 2011: 56)

Em 1997, o Video nas Aldeia realiza um grande encontro de formacao no Xingu com
mais de trinta indios de diferentes etnias de diversas partes do Brasil, que ja4 se conheciam
através do intercdmbio de imagens proporcionado pelas videotecas constituidas pelo projeto
nas aldeias com as quais vinha trabalhando. Ainda que o resultado daquela oficina ndo se
diferenciasse muito da linha televisiva que Vincent estava tentando superar — “pois se tratava

de um primeiro e rapido contato de pessoas que ndo se conheciam (os alunos e os indios das

31 . - € 1:s 5 . ; o1 - .
A comunicagdo ou o “didlogo” intercultural através do video passou a mobilizar reflexdes posteriores em tor-
no das experiéncias do Video nas Aldeias (Gallois & Carelli, 1995a; 1995b; 1998; Gallois, 2000; Caixeta de
Queiroz, 1998).
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aldeias que eles documentaram) intermediado pela lingua portuguesa, ja que ninguém falava a
mesma lingua” (Carelli, 1998: 8) —, foi nesse encontro que Divino conheceu os colegas que
veio a convidar para filmar o ritual de iniciacdo (furacao de orelhas) na aldeia de Sangradouro

no ano seguinte.

Assim, uma oficina desenvolvida no contexto da cobertura de um cerimonial da sua
propria cultura se revelou, como imaginavamos, metodologicamente extremamente
produtiva e proveitosa para os alunos. Nao se trata de uma situagdo artificial na qual
se passa um exercicio de camera do tipo “me faca um plano-sequéncia de alguém
entrando em casa”. E uma situagio de grande desafio e motivagio porque ha toda
uma expectativa da comunidade em relagdo aos resultados, além de apresentar uma
diversidade de situagdes a serem filmadas. Enfim, € a situag@o ideal porque permite
trabalhar conjuntamente tanto o aprimoramento da técnica quanto a questio do
contetdo, da maneira que imagem e conteudo se relacionem, um objetivando o outro
(Carelli, 1998: 8).

O resultado desse processo ¢ o documentario Iniciagdo do jovem Xavante (1999), de
Divino Tserewahu, filme que Ruben Caixeta de Queiroz (2008) considera emblematico da
passagem da fase “reportagem” para a fase que chamou de “cinema verdade” das producdes
do Video nas Aldeias. “Na montagem, planos curtos, cortes no movimento e fusdo de
imagens ainda revelam a influéncia de uma linguagem televisiva. Na filmagem e na pratica,
podemos ver o quanto a concepcao desse filme esta filtrada pelas relagdes internas ao mundo

Xavante” (Caixeta de Queiroz, 2008: 111).

3.3  Poder do sonho: versoes-processo

Em 2000, seria realizado o ritual de iniciagdo Wai’a Rini em Sangradouro. O sucesso
da Iniciagdo do jovem Xavante (1999) gerou credibilidade e confianga em Divino, que decidiu

realizar por sua conta um filme sobre o ritual.

Primeiro o realizador levou a ideia de registrar o ritual ao Video nas Aldeias.
Vincent Carelli ndo achou uma boa ideia pois ja havia o filme da Virginia [e que
havia falecido recentemente]. E sugeriu entdo que ele registrasse apenas as
atividades dos guardas, para que se mostrasse quais sdo suas fun¢des (Gongalves,
2012: 220).

Determinado a fazer o filme, Divino negociou com 0s ancidos que permitiram que ele
filmasse a parte publica do cerimonial. Durante um més, o cineasta registrou cada um dos
ritos, e posteriormente gravou os depoimentos dos ancidos explicando os elementos e fungdes

cerimoniais. Tserewahu convidou um jornalista japonés que conhecera em um encontro
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anterior, e que ajudou o cineasta com a filmagem dos ritos finais, quando a cdmera de Divino
comegou a falhar.*

O filme Poder do sonho (2001) foi montado em duas etapas. A primeira delas foi
realizada na sede do Video nas Aldeias em Sdo Paulo, entre setembro e dezembro de 2000,
pouco depois da realizag@o do ritual em Sangradouro. Nas trés primeiras semanas de trabalho,
o material filmado na aldeia foi assistido junto com Vincent Carelli e posteriormente mapeado
junto com Valdir Afonso, que montou o filme com Divino.

Bartolomeu Patira, que fizera parte da comitiva de 1987 que batera a porta de Vincent
e Virginia Valadao para solicitar o registro do ritual, foi chamado para auxiliar na tradugao do

material que havia sido selecionado por Divino para compor o filme.

Vincent ja falou assim: “agora € roteiro, vamos roteirizar, como é que a gente vai
botar a primeira imagem?”. O Vincent teve uma ideia: “vocé participou no Wai’a de
19877”. “Eu participei, foi minha iniciagdo”. “Esta bom, vamos fazer assim: vocé
hoje ¢ realizador, ao mesmo tempo vocé participa da festa. Quando vocé iniciou, o
que vocé era? O que vocé é agora?”. ele tirou tudo imagem arquivada, dai a gente
assistiu. [Estev@o] Tutu [Nunes] foi 14 também, ele ajudou a me achar. A gente
olhou bastante fita, demorou. Ai o Valdir me conheceu: “sera que ¢ ele?”. Ai eu me
olhei: “E. Esse aqui é eu mesmo” (Tserewahti [2004] apud Gongalves, 2012: 222).

Tserewahu e Valdir montaram primeiro as sequéncias do ritual, para entdo inserirem
os depoimentos que explicavam os sentidos dos ritos e do proprio Wai’a. Divino voltou para
Sangradouro para a votar nas eleicdes de outubro — nas quais Bartolomeu acabaria sendo
eleito para o seu primeiro mandato de vereador em General Carneiro (MT) — levando uma
copia do filme. “Depois da eleicdo eu fiz uma projecdo, os velhos gostaram. As coisas que
eles ndo gostaram, eu anotei. Levei de volta para o Vincent, mostrei: ‘Olha. Esse ai, com essa
imagem eles ndo concordam. Com essa também ndo, com essa também ndo, entdo vamos

299

tirar’” (Tserewahu [2004] apud Gongalves, 2012: 223). Uma das cenas que foram suprimidas
na montagem, mostrava o momento em que os guardas langaram o “p6 de planta” (wededzu)
sobre os iniciantes no momento do desmaio (Gongalves, 2012: 223). A retomada da
montagem em Sao Paulo durou até dezembro. Quando Tserewahu viajou de volta a
Sangradouro para passar o natal com sua familia, o filme ainda ndo estava finalizado.

A segunda etapa do trabalho de montagem coincidiu com uma nova etapa do proprio

Video nas Aldeias, que se formalizou como Associagdo — para sair do campo de polarizagao

32 Tokoda Kazutaka montou um documentario com o material que filmou no ritual — Memoria de bordunas e
chocalhos (2004).
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institucional em que o CTI se encontrava, e por acreditar que “o video ¢ transversal” (Carelli,

2017b) — e instalou sua sede em Olinda (PE).

Em janeiro de 2001, Vincent me ligou para que eu fosse para Olinda e me pediu
para filmar o que estava faltando, as conversas com os velhos. Eu anotei tudo, o
Valdir anotou tudo, aproveitei muito os velhos falando do significado de tudo. Parti
entdo para Olinda e finalizamos o video. Quando terminamos, levei para a aldeia de
novo e eles aprovaram na hora (Tserewahti, 2011: 61).

A mudanga de local onde finalizariam a montagem implicava também uma mudanga
na plataforma de edi¢do (ndo linear) que vinham utilizando. Em Sao Paulo, Valdir Afonso
editava no programa Media 100, em um computador PC com sistema operacional Windows
(Microsoft), e precisou migrar a edi¢do para o programa Final Cut Pro, plataforma Macintosh
(Apple), que tinha sido adquirida pelo Video nas Aldeias com a mudanga para Olinda.
Vincent Carelli (2017b) lembra que esse processo foi bastante conturbado, que precisaram
refazer todo o trabalho de montagem quando perceberam que a edigdo apresentava falhas
criticas na pista de audio.

Naquele momento, a edi¢do passava por um processo de mudanga que transformaria
completamente a maneira de se trabalhar com o video: a edicdo digital em computador (ndo
linear), que substituia a edi¢do linear (analogica). Valdir Afonso montou o primeiro filme de
Vincent Carelli, Festa da mog¢a (1987), em uma ilha-de-edi¢ao linear analdgica, tais como o0s
primeiros filmes de Divino Tserewahu, Obrigado, irmdo (1998) e Iniciag¢do do jovem Xavante
(1999), montados por Estevao Tutu Nunes. As primeiras experiéncias de montagem de video
junto a comunidades indigenas foram realizadas por Carelli e Tutu Nunes ainda nos anos
1990, com um equipamento de edi¢do linear (Hi8) portatil. A primeira delas foi justamente na
aldeia de Divino, com seu irmao mais velho, Jeremias — que chegou até a viajar a S3o Paulo
para trabalhar com Vincent em um filme Xavante, mas logo desistiu do trabalho com video e
deixou a camera para seu irmao.

O documentario Poder do sonho (2001) foi entdo um dos primeiros trabalhos que
Valdir editava no computador. A diferenca crucial entre a edi¢do digital e a analogica (linear)
residia na possibilidade de se alterar qualquer ponto da montagem do video sem a necessidade
de tornar a encadear tudo que viria depois daquele ponto na linha da edi¢do. Permanecendo as
imagens gravadas digitalmente na memoria do computador, ndo havia mais o risco de sua
deterioragdo causada por multiplas geragdes (copia da copia) que uma alteragdo na edi¢do da
matriz analdgica poderia causar. Uma outra diferenca se referia a aplicagdo de efeitos de

trucagem na imagem. Na ilha-de-edicdo linear, os letreiros, por exemplo, eram inseridos por
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um componente a parte, o gerador de caracteres: uma maquina de escrever eletronica que
gerava cartelas com o texto previamente digitado e posicionado na tela, e as misturava ao
sinal da imagem por meio de acionamento manual de entrada e saida. Efeitos de manipulacdo
da propria imagem — alteragdo de matiz, saturacdo, contraste e brilho; redimensionamento,
distor¢do, mascara e recorte do quadro; recorte de luminancia e de cor, fusdo, fade etc. — eram
obtidos através de um outro componente eletronico: a mesa de efeitos, que precisava ser
acionada a cada vez que se quisesse inserir um efeito na montagem. A edicdo digital no
computador possibilitava a aplicacdo de letreiros e efeitos na imagem, e de sua replicagdo
ilimitada em mais de um ponto da montagem, apenas copiando ou arrastando-se um icone do
pacote de efeitos incluido no programa (ou instalado separadamente) sobre a linha de edi¢ao
virtual.

Como vimos, na ocasido do lancamento do Poder do sonho em DVD, pela colecdo
Cineastas Indigenas do Video nas Aldeias em 2009, Divino decidiu reedita-lo, estabelecendo
uma versdo mais curta. Ao compararmos as duas versdes, além da supressdo de planos ou
sequéncias inteiras, que analisaremos em seguida, a mudanga que nos pareceu mais
substancial esta no modo com a versdo de 2009 redefiniu a natureza dos cortes em quase todo
o filme. Na versdo estabelecida em 2001, diante das possibilidades tecnologicas propiciadas
pela edigdo digital no computador, Valdir Afonso estabeleceu dois tipo de corte na montagem
do filme: o corte seco e a transi¢do por fusdo. Com excecdo das cenas noturnas, sempre que
se passa de um plano a outro no interior (de um mesmo momento) da cena ritual, ou das
preparacdes nos arredores do ritual, a montagem estabelece a passagem em corte seco, cujos
efeitos muitas vezes sdo o do raccord. As passagens entre um depoimento e outro, entre
depoimentos e as cenas do ritual, entre um momento e outro do ritual, ou de um mesmo rito,
entre um espago e outro da aldeia, sdo realizadas por efeito de fusdo (15 fotogramas) entre os
planos. Como o filme busca abranger os principais ritos de um ritual que acontece ao longo de
quase um més, ou seja, ¢ constituido de inumeras elipses e passagens temporais e espaciais; e
¢ repleto de depoimentos dos ancidos, dos participantes do ritual (guardas, iniciantes e
mulheres) e do proprio diretor, a frequéncia de incidéncia das transi¢des por fusdo ao longo
do filme ¢é consideravel. Na reedigdo do filme em 2009, Marcelo Pedroso ¢ Divino estabele-
ceram o corte seco como regra para todo o filme, com exce¢do de uma ou outra transi¢ao
especifica, ou das passagens temporais explicitadas pelo fade (efeito de desaparecimento ou
aparecimento gradual da imagem).

Na versao de 2009, os letreiros também passam a seguir o padrdo aplicado em toda a

cole¢do (fonte branca, com serifa); ao contrario da versdo de 2001, em que multiplicam-se
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cores, corpo, sombreamento e tipos de fonte, além do efeito de fade a cada entrada e saida das
legendas. Na versdo de 2001, o nome e a funcdo cerimonial sdo identificados em todos os
depoimentos, o que desaparece na versdo de 2009, seguindo o padrao dos demais filmes da
cole¢do Cineastas Indigenas, que traz a identificacdo dos depoimentos somente na ficha
técnica.

As mudangas na montagem propriamente dita, entre as versdes de 2001 e de 2009 do
Poder do sonho, em geral, sdo cortes de planos ou de partes inteiras de sequéncias. Os dois
unicos planos acrescentados na versdo de 2009 substituem planos muito parecidos,
suprimidos da versdo anterior. Somente quatro planos sdo discretamente deslocados para se
ajustarem melhor as mudangas produzidas pelos cortes nas sequéncias. Na versdao de 2009, a
cena em que o guarda Patricio ’Rairdri aparece reclamando do cansaco em 2001 ¢
completamente suprimida, restando apenas aquelas, bastante similares, dos outros dois
guardas (Felix Nomotsé e Floriano Matsa). Geralmente as sequéncias sdo encurtadas,
perdendo um ou mais planos; alguns planos mais longos também sao reduzidos, mantendo-se
estritamente o momento considerado importante na performance. A sequéncias mais sacrifi-
cada pela reedicdo foi o desmaio dos iniciantes: a preparacdo dos jovens ¢ encurtada (ndo
restou sequer um plano da amarra¢do das cordinhas nos pulsos dos meninos); dois dos trés
ensaios dos ancidos no patio da aldeia sdo suprimidos; os momentos de tensdo imediatamente
anteriores aos desmaios sdo reduzidos; a preparacao das mulheres fora e no interior do patio ¢
reduzia quase a metade; a quantidade de jovens desmaiados ou conduzidos para os acam-
pamentos ao final do rito também ¢ reduzida. Alguns depoimentos em que os ancidos
comentam sobre as flechas cerimoniais dos espiritos Danhimit¢ e Pi’u também foram
suprimidos na reedi¢do. Por fim, o ultimo rito, em que os cantadores colocam a prova dos
ancidos o seu canto, realizado no espaco localizado fora da aldeia, ¢ cortado pela metade.

O trabalho de reedicdo do filme em 2009 investiu na redu¢cdo da dimensao sensivel
conferida pelas performances reiterativas do ritual ao resumi-las, mantendo a dimensdo
explicativa dos depoimentos. A sequéncia mais dramatica do filme, o desmaio dos iniciantes,
perdeu os tempos mortos das preparagdes que conferia dindmica a sequéncia, assim como 0s
momentos imediatamente anteriores ao desmaio, carregados de tensdo, que explodiam com a
gritaria e correria dos guardas.

Os DVDs que compdem a colecao Cineastas Indigenas nao foram langados todos a
um sé tempo. O primeiro deles (Kuikuro) foi langado em 2007, enquanto o sétimo e ultimo
(Mbya-Guarani), foi langado somente em 2011. Além do trabalho grafico que conferiu

unidade a colecdo — dos encartes e cartazes aos menus de navegacao dos DVDs (e também
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uma vinheta de abertura) —, os letreiros e legendas também foram padronizados em todos os
filmes. O que significa que os arquivos que continham os projetos de edi¢do nos computa-
dores foram retomados. Foi durante esse processo que Divino decidiu remontar seus
primeiros documentarios. A redugdo dos seus filmes para o langcamento no DVD Xavante os
aproximava da duragdo média dos demais filmes que compdem a colecdo (entre 30 e 50
minutos).

A partir de margo de 2008, o ensino de historia e cultura indigena também passou a ser
obrigatorio no ensino fundamental e médio nas escolas (publicas e privadas) brasileiras; assim
como o ensino da histéria e da cultura afro-brasileira, tornado obrigatério em 2003. A
Lei 9.394 (1996), que estabelece as diretrizes e bases da educacdo nacional, passou a

determinar que:

O contetdo programatico [...] incluird diversos aspectos da historia e da cultura que
caracterizam a formagdo da populagdo brasileira, a partir desses dois grupos étnicos,
tais como o estudo da historia da Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos
povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena brasileira e o negro e o indio
na formagdo da sociedade nacional, resgatando as suas contribui¢des nas areas
social, econdmica e politica, pertinentes a historia do Brasil (Lei 11.645).

Em 2010, o conjunto com os cinco primeiros DVDs da cole¢do Cineastas Indigenas
foi distribuido para escolas de todo o Brasil, acompanhados de um livreto didatico contendo
informagdes que localizam as etnias com as quais os filmes foram feitos, sua cultura e o
historico dos contatos (Araujo, 2010). Além de um texto que José Ribamar Bessa Freire vinha
elaborando em conferéncias e palestras desde 2000, e que foi retomado em discussdes com
professores da Rede Publica de Ensino do Rio de Janeiro, na ocasido da implementagdo da
Lei 11.645; que trata sobre cinco equivocos muito comuns sobre os indios no Brasil, as ideias:
do “indio genérico”; de culturas “atrasadas”; de culturas “congeladas”; de que os indios fazem
parte do passado; e de que o brasileiro ndo ¢ indio (Freire, 2010).

No momento em que Divino e a equipe do Video nas Aldeias preparavam os DVDs
(4) Xavante e (5) Ashaninka, a distribuicdo da colecdo Cineastas Indigenas nas escolas
passava a existir como horizonte de circulagdo daqueles filmes, como material didatico. A
versdo mais curta dos filmes de Divino se adequava melhor a um tipo de publico acostumado

com o formato televisivo (56°).
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34 A fala dos ancidaos em Poder do sonho

O filme Poder do sonho (2001) ndo se utiliza de narrag@o off para conferir sentido as
imagens do ritual. As vozes que se estendem sobre as cenas do Wai’a Rini ndo refletem uma
distancia, pelo contrario, quando ndo vém de dentro mesmo da cena cerimonial, enquanto ela
acontece, estdo a poucos metros dali, nos seus arredores, em conversas com ancidos ou com
os jovens. Nao ¢ a toa que as cenas da corrida das mulheres em Segredo dos homens (1988),
analisada anteriormente, apare¢a com tanta intensidade e poténcia — nesse momento, o sentido
escapa ao regime instaurado pela narracdo off de Virginia. A operagdo de traducdo,
constituidora da forma mesma daqueles comentarios off, prefigurada no sotaque de Cornélio e
Bartolomeu, torna-se parte do proprio filme de Divino, todo falado em lingua nativa™ e
legendado em portugués. Os sentidos conferidos pelos depoimentos e conversas com 0s
Xavante de Sangradouro encontram-se entrelacados com os sentidos que se originam na
propria cena sensivel do ritual — e na maneira como ela ¢ filmada por Divino. A camera esté
dentro do ritual, ela se movimenta no espaco cerimonial decupando as cenas e explorando
seus arredores.

Vincent Carelli (2017a) conta que uma das controvérsias que fizeram parte do
processo de montagem do Poder do sonho envolveu o depoimento que Divino havia gravado
com Mariano Tsimhoné. Os ancidos ndo gostaram dessa cena por causa da blusa que Mariano
vestia quando gravou seu depoimento (todos os demais entrevistados aparecem sem blusa no
filme). O jovem cineasta Xavante chegou a regravar o depoimento, mas o resultado da
performance narrativa de Tsimhoné no refake era incomparavel com aquela outra, filmada na

época do ritual.

[O]s velhos queriam que se tirasse o depoimento porque o cara estd com camiseta.
Ai teve um embate: ‘Quer refazer? Entfo vai 14, refaz’. O cara [Divino] traz um
depoimento completamente frio, alguém arrumadinho, fora do contexto da festa.
Falamos com Divino: ‘e ai? Vamos ficar com o depoimento no calor da coisa, com a
camiseta, ou um depoimento bonitinho que ndo diz nada?’ (Carelli, 2017a: 252).

Além disso, na decupagem dessa cena, que acabou permanendo no corte final do filme
(e em ambas as versdes), Divino alcanga pontos de vista muito bonitos, como o contra-
plongee que projeta o espectador no chdo, como se estivéssemos assentados aos pés do velho

narrador Xavante.

P A lingua falada pelos a ‘uwé (Xavante, Xerente e Xakriabd) pertencente a familia linguistica Jé.
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O Poder do sonho aborda o ritual a partir de depoimentos nos seus arredores. Por
vezes, vemos os depoentes na cena cerimonial, conduzindo ou comentando as proprias
performances. Na ultima delas, ao final do filme, Mariano Tsimhoné explica para os guardas,
depois que ganharam suas armas, que eles passavam a ser responsaveis pelos recém-ingressos
no mundo do Wai’a. Nesse belo plano, um raio de luz atravessa a lente da camera (flaire)
criando um eixo obliquo aqueles indicados por Mariano em cena, devidamente pintado, com
um retangulo de urucum no abdomen, e com seus adornos cerimoniais. Como se uma outra
posi¢do definida pelo eixo do raio de sol estivesse conjugada as dire¢des apontadas por
Tsimhoné. Mariano ¢ também filmado no patio explicando para os meninos-do-chocalho, que
passardo a noite em jejum de comida e de 4gua num acampamento, de onde ndo poderdo sair.
Num outro momento, o ancido Xavante aparece segurando dois pratos de comida e
provocando seu sobrinho Divino, que o filmara ao chamar as meninas a invasao da cena ritual
com suas vasilhas de dgua. Tsimhoné ¢ também um dos responsaveis por recolher os aderecos
rituais usado pelas jovens madrinhas, apds o desmaio dos iniciantes da metade cerimonial do
chocalho. No ensaio para o desmaio dos iniciantes em que os ancidos demonstram no meio do
patio como os meninos devem desmaiar, estdo Mariano Tsimhoné e Alexandre Tserepsté, pai
de Divino, o outro ancido que participa e ajuda a conduzir os diversos ritos do Wai’a Rini e da

seu depoimento para Divino falando na linguagem dos ancidos (ihi mremé).

Formalmente distinto do Xavante conversacional, o ihi mrémeé ¢é caracterizado por
repeti¢do extensiva e paralelismo, uma qualidade de voz tinica e por um padrdo de
entonagdo especial. Essas caracteristicas ddo a ele uma forma acustica distinta. Os
oradores manipulam textos linguisticos para alcangar padrdes de som sistematicos
[...] uma qualidade musical [que] resulta da repeti¢do de frases e sentencas com
contornos de entonagdo paralelos (Graham, 2014 [1993]: 144).

Logo no proélogo do Poder do sonho, Alexandre Tsereptsé, enfeitado com seu brinco e
gravata cerimonial, € com sua correntinha com pingente, entoa seu discurso — 7hi mremé —

ritmado pelas frases curtas, marcadas por repetigdes e constricdes vocais (faringeas).

Os meninos-do-chocalho pulam muito para sofrerem bem. / Isso se chama Wai’a
Rini, o sofrimento do homem Xavante, para conhecer as forgas sobrenaturais. / Os
meninos-da-madeira também ficam de pé o dia todo, cantando e segurando a
madeira no brago. Eles sofrem muito, como os meninos-do-chocalho.

A fala ritualizada de Alexandre costura sentidos para o ritual em todo o filme,
especialmente na primeira metade; a outra metade ¢ costurada justamente por Mariano

Tsimhoné em sua brilhante performance narrativa, também na linguagem dos ancidos. Divino
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ainda filma seu pai no ritual, cantando e saltando com o chocalho junto dos meninos-do-
chocalho no patio cerimonial — um canto para as mulheres e meninas Xavante, para que
invadam a cena levando um pouco de dgua aos meninos que sofrem sob o sol quente. E
também Alexandre quem se levanta do grande circulo de homens assentados no patio para
buscar o produto da cagada cerimonial e exibi-lo para toda a aldeia junto da flecha Dard. Em
outro momento, logo depois do desmaio dos meninos-do-chocalho, Alexandre entoa em cena
um lamento enquanto seu filho (Cassiano) permanece desmaiado no patio. Antes do desmaio
dos meninos-da-madeira, Divino ainda filma seu pai pintando um dos netos com tinta de
urucum, e depois conduzindo os iniciantes no fechamento do circulo para que sejam
recolhidas as flechas do Danhimité.

Além dos depoimentos dos dois ancidos que explicam o ritual na linguagem
tradicional 7hi mreme, o filme traz comentarios filmados com outros ancidos da aldeia de
Sangradouro: Celestino Tsererob’d, Raimundo Tsererudu e Tiago Tseretsi. A unica ancia
entrevistada por Divino ¢ Pierina Wa’utd, que conversa sobre o Wai’a da perspectiva das
mulheres — que ndo devem conhecer seus segredos. Mas que, embora ela ndo explique, vemos
que participam dele: ora como madrinhas dos iniciantes no desmaio; ora correndo dos guardas
no patio, na tentativa de dar 4gua aos iniciantes; ora nos lamentos entoados nos arredores do
patio; ora com os paes presenteados aos cantadores. Divino entrevista também Bartolomeu
Patira e alguns participantes do ritual, guardas e iniciantes.

O critico e pesquisador de cinema Jean Claude Bernardet, em seu (novo) processo de
revisdo e ampliacdo do livro de 1985 — Cineastas e imagens do povo, outrora revisto e
ampliado (1989) —, acrescenta um texto inédito (2003), em que localiza uma espécie de crise
do documentario brasileiro. Em 1985, Bernardet percebia um esgotamento daquilo que
chamou de “modelo socioldgico” do documentario, cujo dispositivo fundamental era a

narra¢ao off do locutor.

Voz de estudio, sua prosodia é regular e homogénea, ndo ha ruidos ambientes, suas
frases obedecem a gramatica e enquadram-se na norma culta. Outra caracteristica: o
emissor dessa voz nunca é visto na imagem. Ele pertence a um outro universo
sonoro e visual, mas um universo ndo especificado, uma voz off cujo dono nao se
identifica [...] E a voz do saber, de um saber generalizante que niio encontra sua
origem na experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o individuo
na estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu proprio
respeito (Bernardet, 2003 [1985]: 16-17).

O contraponto que Bernardet percebia naquele momento era precisamente o

dispositivo da entrevista, que traria aos filmes outra prosddias e sotaques, misturados a outros
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ruidos. Nesse sentido, as vozes de Bartolomeu e Cornélio em Poder do sonho estariam muito
mais proximas desse dispositivo da entrevista que daquele outro, que ¢ o da voz da
antropdloga. O filme de Virginia encena precisamente essa passagem, no interior mesmo da
voz off, de um saber antropoldgico sobre o outro e a emergéncia das vozes dos proprios
nativos. “Eles [os entrevistados do filme Viramundo (1965)] sdo a voz da experiéncia. Falam
s0 de suas vivéncias, nunca generalizam, nunca tiram conclusdes [...] Eles falam de si na
primeira pessoa, ele [o locutor] fala deles na terceira” (Bernardet, 2003 [1985]: 16-17).

O filme Viramundo (1965) foi um dos documentarios que inauguraram o procedi-
mento da gravagdo em som-direto no Brasil. Para Bernardet (2003: 284), o som-direto abria
para o cinema documentario a poténcia da entrevista e das falas, estejam elas mais calcadas
no contetdo ou no proprio ato de fala.>* Quarenta anos depois desse momento criador de um
novo cinema falado, o dispositivo da entrevista se generalizou “e tornou-se o feijao com arroz
do documentario cinematografico e televisivo. Perderam-se as justificativas iniciais,
quaisquer fossem elas — descoberta da fala, dar voz a quem ndo tem, objetividade do

documentarista efc. —, € a entrevista virou cacoete” (Bernardet, 2003: 285).

Tal dispositivo tem um centro imantado que ¢ o lugar ao lado da camera onde se
encontra o diretor (ou atras da cdmera, e ele mesmo estiver operando) [...] A cdmera
filma um olhar que se dirige para sua fronteira, porque ai se encontra o ponto de
interesse do entrevistado, isto é, a pessoa a quem ele se dirige. Ndo é apenas o olhar
que se dirige para esse ponto, mas também a fala. Ou seja, tanto a dire¢do do olhar
quanto o direcionamento da fala remete ao proprio cineasta (Bernardet, 2003: 286-
287).

Como vimos, Divino compoe o filme Poder do sonho com entrevistas, sejam com 0s
ancidos, sejam com os participantes do ritual. Ainda que se direcionem ao antecampo onde
esta Divino, o “centro” nao ¢ o cineasta. Como notou André Brasil (2013), nos filmes de
Divino, o antecampo ¢ precisamente um espaco de negociacdo de mediacdo entre mundos
“entre passado e presente, entre o cotidiano das aldeias e a cena filmica; entre indios e ndo
indios” (Brasil, 2013: 259). Justamente quando sdo os ancidos da aldeia que explicam em seus
depoimentos os conteudos e sentidos do ritual, a partir de um conjunto de convengdes
contextuais (atos de fala) muito particulares da fala em lingua Xavante, a fala dos ancidos; o

dispositivo da entrevista ¢ sutilmente deslocado.

st justamente pela fabulagéo e pelos atos de fala, presentes no cinema de Jean Rouch e Pierre Perrault, que
Gilles Deleuze (1990) vai atribuir um novo modo de narrativa, surgida com o advento do som-direto.
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Fonte: Fotgramas do filme Poder do sonho (201), de Divino Tserewah.

A fala dos ancidos tem ndo s6 uma forma discursiva (repeticdes e paralelismo) e
prosddica (quase cochichada, com interrupgdes faringeas acentuadas) propria, como sua
performance se diferencia daqueles outros depoimentos em que os entrevistados direcionam
seu olhar ao antecampo. Quando executam a fala dos ancidos em seus depoimentos,

Alexandre e Mariano desviam seu olhar. Aqui, o “olhar indigena” constitui-se por desvios.

3.5 Wai’a

Segundo Maybury-Lewis (1984: 336), o Wai’a ¢ um complexo cerimonial. Em sua
pesquisa de campo, o etndlogo identificou ao menos trés situagdes diferentes em que os
antigos Xavante se mobilizavam para a sua realiza¢do: “um deles ¢ realizado em favor dos
doentes; o outro, para as flechas; e um terceiro, para as mascaras (wamnhoro da)” (Maybury-
Lewis, 1984: 321). Para os missionarios Salesianos Giaccaria & Heide, trata-se de um unico
cerimonial “que se celebra de quatro diferentes modalidades segundo a estagdo” (Giaccaria &
Heide, 1984: 205). Para o antropologo James Welch, o Wai’a ¢ antes de mais nada um
“sistema de grupos de idade espiritual” (Welch, 2014) que, assim como o sistema de grupos
de idade secular, estabelece relagdes de oposi¢do e solidariedade entre as geragdes. A geragdo
mais jovem e menos experiente a ocupar uma fungdo cerimonial nos rituais ¢ a dos “novos

L]

wai’a” (waia rd), os iniciados:

Os iniciados devem comparecer aos rituais espirituais regularmente a fim de
melhorar a sua resisténcia, como condig@o para a receptividade espiritual. Embora
os rituais espirituais possam ser realizados por uma série de razdes e sigam diversos
formatos [...] todos incluem um elemento de arregimentagdo para os iniciados,
incluindo restricdes alimentares com castigos cerimoniais para as transgressoes, €
responsabilidade cerimonial pelo canto por longos periodos sob estresses fisicos
com falta de dormir e temperaturas extremas (Welch, 2014: 163).

A geragdo de idade anterior exerce a fun¢do de “guarda do wai’a” (daamawaia’'wa),

segundo a traducdo que os proprios Xavante costumam fazer. Sdo os responsaveis por vigiar
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os iniciados e punir caso haja alguma transgressdo as restricdes que lhes sdo impostas.
Durante os rituais espirituais, garantem que 0s jovens cumpram rigorosamente suas
obrigagdes cerimoniais durante todo o periodo em que se realizam. “Indicativo da autoridade
dos guardas sobre os iniciados estd nos arcos e flechas que carregam e que, com frequéncia,
usam-nos para golpear os iniciados mal comportados” (Welch, 2014: 163). A ultima geragao
que exerce uma func¢ao definida nos rituais espirituais, anterior aos guardas (ou “guardas” dos

guardas), sdo os “chocalheiros” (dzératsi 'wa) cantadores.

Como esses ndo sd0 mais responsaveis por atuar sobre os iniciados de forma
antagonista, os cantores desempenham o papel central de oficiar os rituais
espirituais. [...] Apesar da impressionante porténcia visual e auditiva de suas
performances, parece que o trabalho principal dos cantores é introspectivo (Welch,
2014: 163-164).

Os ancidos “que ja foram wai’a” (waia’rada) ndo cumprem nenhuma fun¢do
cerimonial especifica, mas podem ser consultados para que auxiliarem na correta conducdo
dos ritos. “Além disso, embora os pds-oficiantes assistam as cerimdnias da periferia, eles o
fazem oralmente, zombando das performances ruins para estimular o seu aperfeicoamento”
(Welch, 2014: 164).

Cada etapa da vida espiritual do homem Xavante dura aproximadamente quinze anos,
ou seja, iniciantes, guardas e cantadores cumprirdo a mesma fungao cerimonial, todas as vezes
que se realizarem os rituais do Wai’a na aldeia, durante esse tempo. A mudanga de categoria
espiritual ocorre justamente quando uma nova gera¢do ¢ iniciada ao Wai’a. Para isso, ¢
realizada a cerimdnia do Wai’a Rini (ou Darini) — o cerimonial que Virginia Valadao filmou
em 1987, que Divino filmou em 2000, e que filmei com Tserewahu em 2015 —, quando os
meninos iniciantes recebem o poder do sonho xamanico, passando a fazer parte da
comunidade de sonhadores, habilidade que vao aperfeicoando ao longo das etapas da sua vida

espiritual.

3.5.1 Wai’a Rini em Sangradouro — 2015

18 de junho de 2015. Por volta das 3 horas da tarde, os homens da aldeia de
Sangradouro se renem numa clareira fora da aldeia, proxima ao rio, onde j& estava
construido o acampamento que passaria a abrigar os novos guardas (antigos iniciados) a partir
de entdo. Os antigos cantadores tocam os chocalhos e entoam seu ultimo canto. Ao redor do
circulo que eles formam, os antigos iniciados permanecem de pé, enquanto os antigos guardas

realizam o datsiparabu, o movimento de bater o pé contra eles. E com essa cena que Divino
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comeca o filme Wai’a Rini (2015). Posteriormente, todos vdo para o patio da aldeia e
executam aquele mesmo canto formando um grande circulo, alternados cantadores, guardas e
iniciados. Os ancidos permanecem no centro, em volta de uma fogueira.

Madrugada do dia 19 de junho. As flautas do Pi’u soam na mata ao redor da aldeia, e
pela manha as casas sdo fechadas, com as mulheres e criangas dentro. Os rito das flechas do
Pi’u sdo realizados no patio de Sangradouro. E a despedida dos antigos cantadores, que se
aposentam das fungdes cerimoniais naquele momento. Os ancidos “que ja foram wai’a” os
recebem com um afetuoso abrago, e os antigos iniciados os presenteiam pela tltima vez com
o bolo cerimonial.

Madrugada do dia 21 de junho. Os antigos iniciados se reiinem no patio da aldeia.
Eles trazem amarrado em seu tronco palhas de palmeira. Os antigos iniciados correm até a
frente das casas e se posicionam de costas, para que os meninos agarrem nas cordas de palha e
os acompanhem na corrida em dire¢do ao patio cerimonial. Os meninos sdo divididos pelos
ancidos em duas metades cerimoniais, os “donos da cabaga” (umretede 'wa) ou do chocalho, ¢
os “seguradores da madeira” (wedehori'wa). Os ancidos fazem um ensaio de demonstracao de
como devem realizar se movimentar e cantar, ou tocar o chocalho no patio. Posteriormente, os
antigos iniciados e os antigos guardas, pintados de urucum, realizam uma demonstragdo da
cena cerimonial (didria) como um todo, inclusive com a invasdo das meninas fugindo dos
guardas para levar agua. Pouco antes do sol despontar no horizonte, os meninos dao inicio a
sua performance no patio da aldeia. A partir de agora sdo iniciantes. Durante todo o dia,
repetem a performance vigiados pelos guardas, que se revezam, batendo pé e correndo atras
das mulheres, entre o patio cerimonial e o acampamento perto do rio. No fim da tarde, os
homens seguem em fila do acampamento ao patio, e se sentam em um grande circulo. Um dos
ancidos segue correndo até o acampamento para buscar a caca cerimonial. Os guardas se
levantam para bater o pé para recebé-la. A caga ¢ mostrada aos meninos junto da flecha do
Danhimité. S6 os ancidos comem a carne da caga cerimonial, que ¢ assada numa fogueira no
meio do patio. Essa cena cerimonial se repete diariamente por trés semanas. Durante esse
periodo, os antigos guardas, que se tornardo cantadores, “padrinhos” dos iniciantes, ensaiam
esporadicamente em um lugar isolado na mata, bem distante da aldeia.

Noite entre 17 e 18 de julho. Alguns iniciantes dormiram no patio da aldeia. Na manha
seguinte (18), alguns meninos-da-madeira sairam com seus padrinhos para buscar a palha de
buriti com as quais seria construido o abrigo para os meninos-do-chocalho. Ao meio dia, um
dos novos guardas encena ritualmente uma transgressao a relacdo de oposi¢do que os guardas

devem manter com relagdo aos iniciantes, e leva uma cabaca com agua para dar-lhe de beber.
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Um antigo guarda vai até ele, toma a cabaga de sua mao e a espatifa no chao. Instaura-se uma
confusdo, porque o novo guarda passa a desrespeitar também a hierarquia ritual e passa a
bater o pé para aquele que fora seu guarda na sua iniciagdo. Ao mesmo tempo, o antigo
guarda quebra a relagdo de alianga que deve manter como os iniciantes, ao impedir que o
novo guarda lhe dé dgua. A confusdo se alastra e todos os homens passam a bater pé uns
contra os outros. E um momento de muita tensio; as mulheres realizam o lamento cerimonial.

Madrugada do dia 19 de julho. Enquanto os meninos-do-chocalho aguardam no péatio
os ancidos com os bolos cerimoniais, os meninos-da-madeira se preparavam fora da aldeia
junto de seus padrinhos; preparando os ramos de palha de buriti para a entrada na aldeia.
Antes de nascer o sol, os ancidos levam os bolos, previamente feitos e assados em cinza de
cupinzeiro pelas mulheres, em cestos. Eles ndo podem entregar em maos, precisam
arremessa-los para os iniciantes, que devem abandonar aqueles que cairem ao chio. Logo os
meninos-do-chocalho vao correndo ao rio para lavar os bolos e os guardas passam a bater o pé
na beira da dgua, tornando a agua lamacenta. Os meninos entregam novamente os bolos aos
ancidos e voltam correndo ao patio. Enquanto isso, os meninos-da-madeira se dirigem para 14,
com os ramos de buriti nos bracos. Eles caminham pelo patio com o buriti num percurso
circular até que se sentam. Depois disso, sdo dispensados até que o abrigo dos meninos-do-
chocalho fique pronto. Por volta de meio dia, os meninos-do-chocalho sdo fechados dentro do
acampamento, enquanto os meninos-da-madeira aguardam os preparativos para o rito de
passagem, o desmaio. Antes, os ancidos ensaiam, encenando o desmaio no patio da aldeia
para demonstrar com devem fazer. Enquanto os meninos aguardam assentados, sob o sol
quente, a chegada dos guardas, a tensdo ¢ enorme.

Os guardas chegam do acampamento caminhando em fila. Primeiro percorrem um
trajeto circular e se posicionam de pé a frente dos iniciantes, com as costas viradas para eles.
Um ancido conduz a fila dos iniciantes que passa a caminhar na frente dos guardas; esses se
agacham enquanto aguardam o fim do trajeto dos iniciantes ao redor do patio. Completada a
volta, os meninos passam a aguardar agachados, dentro do circulo, de costas para os mesmos
guardas que antes estavam a sua frente; e de frente para os guardas do outro lado do patio. No
meio do patio os ancidos ensaiam uma vez mais o desmaio. Por um momento, os guardas
passam a correr e trocar de posi¢do uns com os outros, as costas dos iniciantes, € se
posicionam bem perto deles. Dado o sinal, os guardas avangam em dire¢do ao centro do patio
aos gritos, € os meninos desfalecem na corrida também em direcdo ao meio da aldeia. Assim
que caem desmaiados, os familiares invadem o patio para levar dgua e tentar acorda-los.

Nesse momento, ancidos e mulheres entoam lamentos cerimoniais. Depois de voltarem a si,
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sdo conduzidos até os acampamentos a frente das casas de seus padrinhos e madrinhas, onde
passardo os proximos dias e noites.

Madrugada do dia 20 de julho. Os guardas derrubam o abrigo onde estavam os
meninos-do-chocalho. Ao longo da manha, as mulheres se preparam para o desmaio de seus
afilhados, pintando-se com carvao de buriti. Os meninos aguardam por toda a manha. Os
ancidos ensaiam o desmaio no meio do patio. Os guardas chegam caminhando e percorrem
um trajeto circular a frente dos iniciantes. Ao contrario do desmaio anterior, eles ndo param.
Ao completarem a volta no patio, passam a realizar esse mesmo percurso circular movendo-se
aos saltos lateralmente, ora de frente ora de costas para os iniciantes. Ao mesmo tempo,
assopram suas maos. Nesse momento, as mulheres entram correndo com cordas de palha nas
maos, que colocam no pescoco de seus afilhados. Os guardas seguem com seu movimento até
o lado oposto do patio, onde passam a aguardar batendo as maos fechadas em suas coxas.
Dado o sinal, avancam guardas de um lado e iniciantes do outro em dire¢do ao centro do
patio, acompanhados pelas madrinhas que os seguem atados as suas cordas pelo pescoco. Ao
desfalecerem os meninos, as madrinhas mantém-se ao seu lado. Sdo elas que os conduzem aos
abrigos a frente de suas casas, onde seus enfeites sdo retirados pelos ancidos.

No fim da tarde, depois que o sol ja se pds, os guardas comegam a correr pela aldeia
para levar pelas maos os novos iniciados ao acampamento perto do rio. De 14, os recém-
iniciados voltam carregando a flecha do Danhimité, com plumas brancas nas pontas. Eles
precisam manté-las nos bragos enquanto estdo despertos no abrigo. Seus familiares acendem
fogueiras a frente dos abrigos para aquecé-los durante a noite, momento em que as flechas do
Danhimité podem ser deixadas em forquilhas ao lado dos meninos.

Manha do dia 21 de julho. Cerca de oito guardas vém correndo do acampamento ao
patio, segurando objetos rituais que deixam no centro da aldeia e se dividem em direg¢do a
alguns acampamentos de iniciados. Ao chegarem, caminham de joelhos assoprando as maos
até¢ bem proximo deles. Depois disso, voltam correndo, pegam os objetos deixados e correm
ao acampamento. Desde que receberam a flecha do Danhimité, os iniciados devem
permanecer com ela em seus bragos, como se carregassem uma crianca de colo. Por alguns
momentos, 0os meninos caminham lentamente para frente (em direcdo ao centro da aldeia) e
para tras (de costas), segurando as flechas com uma das maos. No dia 22 de julho, os
iniciados permaneceram todo o dia e noite nos abrigos a frente da casa de seus padrinhos,
realizando os mesmos ritos do dia anterior. No dia 23 de julho, os iniciados repetirdo os ritos,

mas agora os guardas passam a bater o pé para eles em alguns momentos do dia.
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Antes do sol nascer, dia 24 de julho. Um ancido conduz a fila dos iniciados, que levam
suas flechas do Danhimité em uma das maos, até formarem um grande circulo no patio. As
flechas sdo recolhidas e Mariano Tsimhoné corre em dire¢do ao acampamento perto do rio.
Ele volta de 14 trazendo um pedago de abobora e a entrega para outro ancido. Os iniciados
correm em disparada para o rio e voltam trazendo muitas abdboras, que levam aos ancidos no
meio do patio. As casas nesse momento sdo fechadas com as mulheres e crianga dentro. E
realizado o rito do Pi’u. Depois disso, com o nascer do sol, os padrinhos, que se tornardo
cantadores, seguem em fila para a clareira perto do rio precedidos pelos iniciados.

Na clareira, a figura coreografica se inverte. Formam-se quatro circulos concéntricos.
O mais externo ¢ formado pelos iniciantes que observam de pé; seguido pelo circulo dos
candidatos a cantadores assentados no chio, apoiando as costas em suas bordunas; no centro
estdo os guardas, de costas para os cantadores; entre os guardas e os cantadores, estdo os
antigos cantadores. Os candidatos devem tocar e cantar com precisdo o canto escolhido para
ser julgado pelos antigos cantadores, que podem nega-lo, e pedir outro, ou aceita-lo. O canto
que aceitarem fica sendo o primeiro canto do Wai’a desse grupo, que passa ao status de novos
cantadores. Quando os antigos cantadores aprovam o novo canto, eles passam a bater o pé
para os “novos cantadores”, expressando alegria. Assim termina a iniciagdo do Wai’a.

Na parte da tarde, guardas, iniciados e novos cantadores, todos pintados com urucum e
adornados com os aderegos cerimoniais, realizam aquele mesmo rito que acontecera no dia 18
de junho; com a diferenca de que as geragdes ocupam agora novas posi¢des no ritual. Da
mesma maneira acontece no patio da aldeia. Todos formam um grande circulo alternando-se
lado a lado, cantadores, guardas e iniciados. Acontece na aldeia de Sangradouro o primeiro
Wai’a com a nova geragdo de participantes. Ao final, os cantadores recebem, também pela

primeira vez o presente dos iniciados, o bolo cerimonial.

3.6 Wai’a Rini (2015)

Ao contrario dos filmes Segredo dos homens (1988) e Poder do sonho (2001), Wai’a
Rini (2015) ndo apresenta nenhum comentario explicativo, seja por meio de narragdo off ou de
entrevista — os poucos depoimentos registrados no interior mesmo do patio cerimonial
permanecem ndo traduzidos, assim como as vinte cartelas com letreiros que se interpdem as
sequéncias cerimoniais. Nao se trata aqui de explicar o ritual. Se algum sentido pode surgir,

sera da propria experiéncia de mergulho nas imagens da cerimonia Xavante.
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Nesse sentido, seria interessante trazermos um outro filme ao seu lado de modo a
tentarmos compreender as dimensdes desse gesto no filme de Divino. Em uma analise ao
filme Wai’a Xavante (1988), editado por Paulo César Soares com as imagens que filmara em
Sangradouro junto de Virginia Valaddo, Arlindo Machado identifica nesse filme um gesto que

recusaria a posicao de intérprete do outro.

as imagens da cerimdnia de iniciagdo dos indios xavantes ndo sdo “interpretadas”
pelo realizador Paulo César Soares. Ndo ha uma narragdo explicando o mundo dos
indios, nem o realizador, ao editar as imagens, deixa de trazer o seu mundo para a
cena indigena, através de suas preferéncias musicais nitidamente urbanas. Nem os
indios se reduzem ao ponto de vista da equipe de realizagdo, nem esta se reduz ao
ponto de vista dos indios (Machado, 2007:31).

De fato, o video de Paulo César impressiona por sua montagem, ainda mais se
imaginarmos que foi realizada em uma ilha-de-edi¢@o linear. A musicalidade que o diretor
consegue produzir com os sons das performances no ritual, associada a precisao do corte, faz
os corpos dangarem através dos planos. Entretanto, ainda que ndo haja interpretacdo advinda
de um texto verbal (falado ou escrito), o espectador do filme de Paulo César permanece de
algum modo resguardado pela dindmica da montagem e das colagens musicais. Isso porque
ndo ha simetria entre os mundos que se busca equacionar pelo video, exatamente porque a
propria montagem ndo esta desimplicada do mundo que a concebe, tampouco os signos que
ela produz.

Em Wai’a Rini (2015), a montagem nao explicita sua soberania sobre o mundo que se
apresenta pelo filme, pelo contrario, ela parece se abrir para dar a ver os ritmos e dindmicas
das proprias performances em cena. O espectador no filme de Divino encontra-se
completamente desamparado. Nao se trata aqui de recusar uma interpretacao, mas de trazer a
propria interpretacdo como questdo, ao deixar a cargo do espectador a elaboracdo de sentidos
para as cenas a partir da sua experiéncia com o filme-ritual.

Mas ainda que insistamos na montagem, talvez o gesto que mais aproxime Wai'a Rini
(2015) de Wai’a Xavante (1988) seja a inser¢do de musica extradiegética. Em seu video,
Paulo César insere trechos de cangdes da banda britanica Cabaret Voltaire, conferindo uma
textura eletronica e maquinal (drum machines, sintetizadores de ritmo, samplers), que nos faz
mergulhar no universo da musica ocidental (industrial). Ou seja, a musica do Cabaret Voltaire
nos conduz junto com os corpos dos Xavante que dancam ao seu ritmo. Em Wai’a Rini,
Divino insere trechos de musicas do cantor Xavante Marcio Tserehité. As composi¢cdes

arranjadas com violdo marcando um compasso bindrio rigido, com harmonias e melodias que
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variam bem pouco, cantas em lingua Xavante, parecem nos devolver nossa propria sonoridade
(instrumental) torcida por um outro pensamento musical.

Um outro ponto com relacdo a Wai'a Rini foi levantado por Divino na sua
apresentacdo quando o filme foi exibido pela primeira vez para os estudantes do curso que
ministrou na UFMG. Os estudantes conseguiriam entender esse filme por ja haverem assistido
em outro momento do curso ao filme Poder do sonho: “é¢ a mesma historia, mas tem alguma
coisa que vocés nao viram, vai aparecer muito”.

A série que Divino sugere em seu comentario, pode remeter um procedimento usado
por Jean Rouch em sua série Sigui (1967-1973), em que o cineasta registra os ciclos
cerimoniais dos Dogon no Mali. Nos dois primeiros episddios, ndo ha nenhuma explicagdo ou
legenda dos ritos filmados. E somente no terceiro episédio que Rouch insere um comentario
off, que desaparece nos ultimos trés episodios. Para Ruben Caixeta de Queiroz (2012), esse

procedimento apontaria para uma:

impossibilidade do completo conhecimento e para a ideia de que o espectador s6
pode ter acesso parcial a esse conhecimetno ao longo da periodo de tempo da
exibi¢do dos varios episédios — uma forma retrospectiva e projetiva de acesso na
qual, gradualmente, uma imagem mais complexa do complexo ritual toma forma,
assim como o € na propria experiéncia etnografica. Em outras palavras, a
experiéncia cinematografica (de assistir a uma série de filmes) ¢ similar a
experiéncia etnografica (da pesquisa de campo) e a montagem de um filme (Caixeta

de Queiroz, 2012: 200, tradugdo nossa).

Na série de Divino, o ritual se complexifica. Nao s6 o entendimento de um garantiria
um minimo de entendimento do outro, mas a distensdo das performances na dura¢do e na
densidade das cenas transforma o entendimento do anterior de forma recursiva. Passa a existir
uma dindmica de trocas e alteragdes entre os filmes. O gesto de desmanchar o cinema altera

assim a propria experiéncia cinematografica, de um filme a outro.

» No original: the impossibility of complete knowledge and the idea that the viewer can only have partial access
to this knowledge over the timespan of the screening of the various episodes — a retrospective and projective
form of access in which, gradually, a more complex image of the ritual complex takes shape, just as in ethno-
graphic experience itself. In other words, the cinematographic experience (of seeing a series of films) is similar
to the ethnographic experience (of field research) and the editing of a film”.

106



3.7 Interditos

AMEMHA ITSAWI DZAHINHERE

MA TE ITSIRE NORI POTO DZA'RA

Fonte: Fotogramas dos filmes Wai’a Rini (2015), Poder do sonho (2001) e Segredo dos homens (1988).

Como vimos, ao longo filme Wai’a Rini (2015), vinte cartelas com letreiros em lingua
Xavante se interpdem as cenas do ritual, ora em tela preta, ora sobre as imagens. O
antepenultimo letreiro do filme surge bem no final [01:37:57], sobre uma tela preta. Depois
que Mariano Tsimhoné vem correndo para entregar o pedago de abdbora ao ancido no patio
cerimonial, os meninos iniciantes disparam correndo em direcdo ao acampamento dos
guardas. A camera, posicionada no patio junto aos ancidos, mantém-se a distdncia enquanto
os meninos desaparecem na nuvem de poeira ao fundo do campo, seguidos pelos homens com
seus cestos de palha de buriti. O letreiro sobre a tela preta se interpde: “Aqui, apesar de
proibido, meus colegas fizeram imagens”.*® Na cena seguinte, os meninos correm no patio
segurando as flechas do Pi’u. Atras deles, um homem caminha levando seu cesto carregado de
aboboras, presume-se. A camera deriva para enquadrar os meninos com as flechas deixando o
homem para tras. A partir de entdo, o filme passa ao rito das flechas do Pi’u.

No filme anterior — Poder do sonho (2001) —, € precisamente Mariano Tsimhoné quem

explica como se inicia o rito da abobora, em seu depoimento no estilo narrativo dos ancidos:

Depois que recolheu [as flechas], um velho corre em direcdo ao rio a procura de
abobora [...] Quando ele volta, vem trazendo um pedago de abdbora. Ai os velhos
mandam os meninos buscarem as aboboras. Os meninos tém que correr e os velhos
acompanham para ajudar a recolher as aboboras.

A montagem intercala o depoimento de Tsimhoné com as cenas do ritual. A diferenga
aqui € a posi¢do que Divino escolhe para filmar. Fora do patio cerimonial, a cAmera registra a
corrida do velho e dos meninos a partir de um ponto de vista no inicio do caminho que leva ao
acampamento dos guardas. Em seguida, o ancido Raimundo Tsererudu explica em depoi-

mento que ndo autorizaram a filmagem desse rito no rio, para onde se dirigem os iniciantes

36 . . 1e .. ,
Os letreiros foram traduzidos com auxilio de Divino Tserewahu.
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em busca das aboboras: “A abodbora ndo pode ser filmada no rio. As mulheres ndo podem
conhecer o rito da abobora. Por isso, nos, velhos [waia rada], ndo autorizamos a filmagem.
S6 os homens conhecem, esse ¢ o nosso rito. As mulheres ndo podem saber de nada”
(Tsererudu no Poder do sonho). No patio cerimonial, a cAmera registra de perto o amontoado
de abdboras depositadas aos pés dos ancidos pelos meninos.

No filme de Virginia — Segredo dos homens (1988) —, a camera se posiciona na beira
do rio, de onde filma a chegada dos meninos iniciantes e a coleta das aboboras. O comentario

off de Cornélio revela alguns detalhes do rito.

Afl a gente fica 14, porque 14 no meio eles ja vao falar, avisando que a gente vai
buscar, buscar a abdbora do jacaré. Dadmawaia 'wa, nosso guarda, que faz barreira
assim, pra gente ndo chegar logo. E a gente vai correndo, correndo e os guardas,
cercando, cercando, cercando. Porque a gente que tinha que pegar essas abdboras,
colhendo rapido pra colocar no cesto grande, pra aquele que ja era wai'a
[waia radal.

Nos filmes de Divino, o segredo ¢ parte da propria forma filmica. A proibigao
expressa por Tseredudii em Poder do sonho instala o rito secreto no fora-de-campo do filme.
Nao sabemos que tipo de desafio os meninos enfrentaram no rio para conseguir as abdboras
que carregam ao patio. Seus cabelos e corpos molhados trazem as marcas dessa passagem
entre os dominios do fora-de-campo e do visivel em campo. Conforme a explicacdo do
ancido, a filmagem fora proibida por que o rito ndo pode ser visto pelas mulheres. Na medida
em que o interdito ¢ mantido fora-de-campo, o olhar das espectadoras Xavante passa a
constituir o proprio filme. A preocupagdo dos ancidos em garantir que os segredos nao fossem
filmados ou revelados tem como contraparte a presenca das mulheres na comunidade de
espectadores para os quais o filme se enderega.

No filme de 2015, Divino também incorpora a dimensao secreta do ritual no filme (e
assim o olhar das espectadoras Xavante) através do letreiro que interrompe o curso da cena. A
cartela funciona com um anteparo interposto ao olhar do espectador, potencializado pelo som
distante dos meninos que gritam ritualmente — como se a voz dos meninos carregando as
aboboras que ndo se ouve no filme de 2001 retornasse em defasagem, quinze anos depois.
Diferentemente do depoimento de Tsererudu, que explicita a dimensao processual do filme,
elaborado em didlogo com os ancidos da aldeia, o letreiro (e a propria tela preta) parte da
proibigdo, para se projetar como uma espécie de exemplo, ou talvez uma ironia, para aqueles
que filmaram o interdito no rio. O termo escolhido para se referir aos demais filmadores

(tsiré), somado a marca de primeira pessoa, imprimem um tom amistoso € pessoal ao texto,
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em nada acusatorio ou repreensor. Montado para ser exibido nas aldeias Xavante, Wai’a Rini
pressupde as mulheres e os meninos ndo iniciados como espectadores. De fato, pude
presenciar, no fim do trabalho de campo em Sangradouro, uma animada sessdo de exibi¢do no
patio da aldeia, em que mulheres, homens, criangas e ancidos assistiam a um primeiro corte
desse filme.

A posicdo que a camera assume em cada uma das obras constitui um percurso
determinante no modo como o ritual foi se reconfigurando nos filmes. A camera ndo s6 deixa
de filmar, como se distancia progressivamente daquele espaco onde o rito da abobora
acontece. Ainda que, no filme de 2001, a cdmera se mantenha afastada do espaco interdito, o
ponto de vista que assume na cena, ao lado do caminho que leva ao acampamento dos
guardas, ndo a permite enquadrar os detalhes da parte publica desse rito, como o pedaco de
abobora trazido pelo ancido antes da corrida dos iniciantes ao rio. A narrativa de Tsimhoné
torna-se imprescindivel para a compreensdo desse detalhe. J4 no filme de 2015, a camera
posiciona-se junto ao ancido — “aquele que ja era wai’a” (waia’rada), nas palavras de
Cornélio —, que recebe o pedaco de abobora das maos de Tsimhoné. Como bem notou André

Brasil, nesse filme, Divino apura seu modo de filmar:

trata-se de enquadrar com acuidade a cena ritualistica e, a despeito da dispersdo
inevitavel nesse tipo de evento, oferecer ao espectador planos justos, que
demonstram amplo conhecimento da dindmica ritual (como se um saber tacito, ao
mesmo tempo intuitivo e estratégico, fosse acionado a cada tomada, antecipando
com justeza o lugar onde posicionar a cdmera, seus movimentos) (Brasil, 2017:
238).

O convite que recebi de Divino para ajuda-lo a filmar o ritual fazia parte justamente
dessa estratégia. Na filmagem de rito da abdbora, além de acompanhar a corrida de Tsimhoné
e dos iniciantes, Tserewaht coordenou o posicionamento de outras duas cameras no patio,
operadas por mim e por José TsOpré.

Além desse rito, nos filmes de Divino, a camera deixou de registrar um outro espaco
que havia sido filmado por Paulo César Soares: o interior do acampamento dos guardas.
Mesmo nos curtos planos presentes no filme de Virginia, os olhares enderecados a camera
dao a ver certo desconforto ou desconfianga por parte dos homens. Um deles, € precisamente
de Raimundo Tsererudu.

Na minha estadia em Sangradouro durante o Wai’a Rini, foram poucas as vezes em
que frequentei o acampamento dos guardas. Como fui incorporado ao grupo ritual que se

tornaria chocalheiro (dzératsi’'wa), eu s6 descia até 14 quando a irma de Divino, que me
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hospedava em sua casa, me pedia para levar comida para seu filho, guarda naquele ritual; ou
quando acompanhava seu pai, cunhado de Divino; mas nunca com a camera.

O rito posterior ao das aboboras também aparece como interdito no Poder do sonho.
Junto ao amontoado das aboboras no meio do patio cerimonial, Mariano Tsimhoné se
exaspera com os meninos: “Vocés ai, espalhem-se logo para apanhar as flechas!”. Como na
sequéncia anterior, as cenas do rito da flecha do Pi’u sdo intercaladas com o depoimento de
Tsimhoné: “Os velhos mandam os meninos apanharem a flecha do Pi’u e os guardas velhos
acompanham. Os meninos pegam as flechas rapidamente. Eles tém que tomar cuidado para
ndo se machucar”. Em cena, os meninos ja estdo com as flechas em maos. Divino explica em
depoimento: “O que ¢ segredo, desde os nossos antepassados, € proibido filmar. Por isso ndo
filmamos o langamento da flecha do Pi’u. Segredo ¢ segredo. Nao posso comentar muito”.
Em seguida, um homem passa recolhendo as flechas das maos dos meninos posicionados em
uma grande fila no patio.

No filme de 2015, ndo had meng¢do a esse rito como interdito. Como vimos, depois do
letreiro que se interpde ao rito das aboboras, vemos em cena um homem carregar seu pesado
cesto de abdboras precedido por dois meninos que correm com as flechas do Pi’u em maos. A
camera, que os acompanha com um movimento de travelling no patio, se adianta para
enquadrar os meninos, deixando fora de quadro o homem com as abdboras. Com esse preciso
movimento de cadmera, o filme passa de um rito ao outro. Os meninos chegam a borda do
patio entoando o mesmo grito ritual que se escuta ao fundo do letreiro, e se mantém
posicionados em direcdo as casas, de costas para o centro da aldeia. Em seguida, os vemos
voltar ao meio do patio e aguardar com as flechas em maos. A sequéncia ¢ encerrada com
outra elipse: os guardas voltam a bater o pé para os iniciantes que j& ndo seguram flecha
alguma.

No filme de Virginia, a montagem ndo faz conexdes entre um rito e outro — nao se
sabe muito bem para onde os iniciantes levam as abdboras que buscaram no rio. Um menino
avanga correndo no patio segurando uma flecha do Pi’u (préximo dele corre também um
guarda com quatro flechas). A montagem rapida ndo estabelece relagdes entre as agdes ou 0s
espacos do rito em cena, mas uma espécie variagdo curta (tematica) de imagens das flechas:
em primeiro plano, ao fundo do plano; distribuidas entre os meninos, sendo recolhidas pelos
ancidos, e ajuntadas em um molho no meio da aldeia. Na narragdo off, a antropo6loga revela
detalhes secretos da confeccao da flecha.

Como vimos, os ritos que marcam o fim do Wai’a Rini aconteceram em Sangradouro

na manha do dia 24 de julho de 2015. Depois que as flechas do Danhimité foram recolhidas
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das maos dos iniciantes pelos ancidos, os guardas, agora munidos de arco e flechas, rondavam
toda a aldeia para garantir que mulheres e criangas ficassem dentro das casas, com portas e
janelas fechadas. Os ritos da abdbora e da flecha do Pi’u transcorreram na aldeia sob rigorosa
vigilancia dos guardas, até que sdo recolhidas as flechas, quando a aldeia volta a normalidade.
Durante a noite, acontece a primeira cerimonia do Wai’a no patio da aldeia. Os novos
chocalheiros cantam acompanhados pelos guardas e pelos meninos recém-iniciados. Na
manhd do dia seguinte, um casal de jornalistas da Folha de Sdo Paulo viajaram até
Sangradouro para fazer uma matéria sobre a epidemia cronica de diabetes entre os Xavante
(Reis, 2015). Quando chegaram, os homens se preparavam para terminar a cerimonia, que se
estendera por toda a noite, com uma grande roda no centro da aldeia. Nesse momento,
mulheres e criancas voltam a se encerrar em suas casas, inclusive a visitante waradzu. Sem
muitas explicagdes sobre aquela determinagdo dos guardas, a fotojornalista paulistana entrou
em desespero. Nem a presenca do seu colega do lado de fora da casa, nem a companhia da
irma de Divino e suas criangas dentro da casa bastaram para tranquilizé-la. Ela telefonou para
a Missdo Salesiana pedindo ajuda para resgatarem-na de 14 imediatamente.

As proibi¢des relacionadas as mulheres Xavante no Wai’a nem sempre se estenderam
as mulheres waradzu. No filme de Virginia, precisamente durante os ritos da abdbora e da
flecha do Pi’u, ¢ possivel notar a presenca de uma mulher waradzu na borda e ao fundo em
dois planos. No video de Paulo César Soares — Wai'a Xavante (1988) — a montagem faz
questao de enfatizar em camera lenta, e em primeiro plano, a presenga da freira fotografa.

E possivel que os ritos, espacos e detalhes secretos em cena no filme de Virginia
sequer tivessem sido considerados problemadticos a época da realizagdo do Segredo dos
homens. Um documentdrio em video sobre o Wai’a Rini, em 1987, era por si s6 uma grande
novidade para os Xavante e para os proprios waradzu.”’ Segundo Lucas ’Ruri’3, que também
ficara satisfeito com o resultado, o filme foi muito bem recebido em todas as aldeias Xavante
onde foi exibido (Gongalves, 2012: 73). Poder do sonho (2001) evidencia entdo uma
mudanca no modo como os proprios ancidos Xavante passaram a conceber esses interditos
rituais com o cinema, a partir da crescente relagdo com os filmes. Wai’a Rini (2015), como
vimos, consolida essa mudanga.

Ao que parece, ndo ¢ sO6 na filmografia de Divino (ou nos filmes realizados em

Sangradouro) que esses ritos, espacos e segredos vém sendo resguardados. No filme Darini

37 . A e . ,a T .
Como vimos, a experiéncia de video iniciada dois anos antes entre os Kayapo ndo previa edi¢do do material
registrado em video pelos indios (Frota, 2000).
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(2005), dos realizadores Xavante Caimi Waiass¢ e Jorge Protodi, da aldeia Etenhiritipa
(Pimentel Barbosa), com excecdo do momento em que uma das flechas do Pi’u ¢ langada e
apanhada pelos iniciantes no patio cerimonial, todos os demais interditos encontram-se
resguardados da camera e da narragdo off de Protodi. Mesmo as imagens em 16mm realizadas
pelo missionario salesiano Adalberto Heide no Wai’a Rini da aldeia de Sao Marcos em 1971,
precisaram passar por uma rigorosa sele¢do quando foram depositadas por Tiago Campos
Torres e Divino Tserewaht na Cinemateca Brasileira. Demovido da ideia de destruir as
imagens em que figuram ritos interditos, Divino concordou com a solu¢do de bloquear o

acesso a elas, restringindo-o apenas aos Xavante.

3.8 Cena cerimonial diaria

A maneira como cada um dos documentérios elabora em sua narrativa essa cena
cerimonial — que se repete diariamente até o rito da quebra da cabaga —,altera e faz diferir a
propria forma como as mulheres Xavante figuram nos filmes. Descreveremos entdo o
principais elementos dessa cena ritual profilmica,” que se descortina ao longo do dia no
centro da aldeia, para entdo analisarmos como os filmes a abordam.

Divididos em dois grupos cerimoniais, os iniciantes cumprem sem camiseta suas
performances no patio durante todo o dia sob um severo jejum de comida e de agua.
Organizados em uma linha, o grupo dos wedehori’'wa sustenta a borduna de madeira (wede)
nos bragos enquanto entoam uma espécie de vocalise ritmico, e caminham em passos curtos e
ritmados. Organizados em uma fila, o grupo dos umretede 'wa percorre o patio saltitando ao
ritmo dos chocalhos de cabaga (u’'mré); o seu percurso forma um grande circulo que vai se
contraindo a cada volta, e & medida que os meninos-da-madeira avancam em sua dire¢ao.
Essa performance termina quando o circulo dos meninos-do-chocalho se fecha

completamente, momento em que podem descansar no chiao do patio cerimonial; e se reinicia

38 “Profilmia — Maneira mais ou menos consciente com que as pessoas filmadas se colocam em cena, elas
proprias € o seu meio, para o cineasta ou em razdo da presenga da cadmera. Fic¢do inerente a qualquer filme
documentario que adquire formas mais ou menos agudas e identificaveis. No¢ao cunhada por Etienne Souriau
(1953), mas que, estendida ao filme documentario, diz respeito ndo somente aos elementos do ambiente
intencionalmente escolhidos e arranjados pelo realizador com vistas ao filme, mas também a qualquer forma
espontanea de comportamento ou de auto-mise-en-scéne suscitada, nas pessoas filmadas, pela presenca da
camera” (France, 1998 [1982]: 412). Em sua origem, o termo designava “os elementos especialmente agencia-
dos tendo em vista a filmagem: cendrios, acessorios etc. Tal defini¢@o, que convinha a filmagem em estudio,
foi um pouco ampliada com o desenvolvimento das filmagens em ‘cendrios naturais’. Hoje, portanto, a palavra
designa o que se encontra diante da cdmera no momento da filmagem, tenha sido disposto ali intencionalmente
ou nao” (Aumont & Marie, 2003: 242).
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quando os guardas determinam. Os guardas (dadmawai’a’wa) aparecem vestidos com a
gravata cerimonial, cinto de buriti, amarra¢des nos punhos e tornozelos, e cal¢do vermelho;
com as canelas e panturrilhas pintadas de preto (carvao de buriti), tronco e bragos cobertos de
vermelho (urucum). Sdo eles que realizam, contra os iniciantes, o movimento (datsiparabu)
que consiste em avancar em sua dire¢@o para bater o pé esquerdo com forga, bem proéximo aos
dos iniciantes; retroceder com pisadas curtas e sonoras; € movimentar o rosto junto ao brago
esquerdo esticado, punho cerrado, como uma alavanca, enquanto gira-se o pé direito
mantendo sua ponta no chdo. Esse movimento ¢ feito diante dos iniciantes enquanto realizam
sua performance ou quando estdo descansando no chdo do patio — o que faz levantar uma
nuvem de poeira a sua frente. Eventuais transgressdes dos iniciantes sdo punidas com esse
mesmo movimento, com a diferenca de que lhes acertam os pés.

Nas horas mais quentes do dia, as mulheres invadem o patio correndo com suas
garrafas de dgua para dar de beber aos iniciantes, ou mesmo para refrescar seus corpos um
pouco. Os guardas as perseguem até soltarem a garrafa, que ¢ pisada como o mesmo
movimento ritual, e entdo recolhida. Vez ou outra um ancido canta com seu chocalho para
convocar as mulheres a trazer 4gua aos meninos. Durante todo o dia os guardas se revezam na
tarefa de bater o pé para os iniciantes ou perseguir as mulheres, correndo entre o seu
acampamento, localizado fora da aldeia na dire¢@o do rio, e o patio cerimonial.

Ao fim da tarde, os guardas (velhos e jovens) partem do seu acampamento
caminhando em fila, segurando ramos de folhas para cobrirem o chdo onde se sentardo, até
formarem um grande circulo no pétio. Os meninos permanecem assentados do lado de fora
desse circulo. Um ancido se levanta e corre em dire¢do ao acampamento dos guardas, com seu
torso curvado e bracos esticados, movimentando-os como se afastasse obstaculos, como se
limpasse o caminho por onde passa. Logo depois, os guardas mais jovens (calgdes pretos,
pintados com um retangulo vermelho no abdéomen e outro nas costas) se levantam correndo
em diregdo ao acampamento para acompanharem a chegada da caga cerimonial ao patio
batendo pé em turba e levantando uma enorme nuvem de poeira. O ancido caminha segurando
a flecha do Danhimité com a mao direita e a caca com a mao esquerda — auxiliado por um
guarda, quando muito pesada. Antes de leva-la ao centro do patio, onde serd assada e comida
pelos demais ancidos (waia rada), ele a exibe para os meninos, flexionando levemente os
joelhos e levantando repetidas vezes a flecha do Danhimité — isso em varios pontos do patio.
Esses ritos se repetiram diariamente ao longo de trés semanas, durante minha estadia em

Sangradouro em 2015, e se intensificaram nos ltimos dias antes do desmaio dos iniciantes.
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Logo no primeiro plano do filme Segredo dos homens (1988), vemos os meninos sem
camiseta, batendo seus chocalhos em fila, saltitando no percurso pelo patio da aldeia. A
montagem alterna imagens diversas dos meninos-do-chocalho até que Virginia d4 inicio a
narrag¢do off que percorrera todo o filme, explicando os ritos, objetos rituais e as funcgdes
cerimoniais dos seus participantes. Quando a voz off explica a divisdo dos iniciantes entre
donos (fede 'wa) das cabacas e os carregadores (hori’'wa) de madeira, um grupo de meninos
sustentando suas bordunas nos bragos aparece enquadrado em plano conjunto. Esse
procedimento da montagem, baseado na primazia do texto da narragdo off sobre as imagens,
encontra-se conjugado com a associagdo “referencial” entre os planos, produzindo séries de
imagens cujo referente vem tematizado na narragdo. Esse procedimento jornalistico esta
presente em quase todos os filmes da primeira fase do Video nas Aldeias, e estava relacionado

a uma dimensao muito pragmatica do projeto.

A expansdo da distribuicdo continua a reabastecer a credibilidade do projeto que,
como qualquer institui¢do, ndo pode sobreviver sem um bom marketing. Ainda que
seja dificil de admitir, nés podemos nos matar para demonstrarmos o qudo
importante é esse experimento para as populagdes indigenas, se ndo produzirmos um
produto para espectadores ndo indigenas, que possa ser compartilhados de forma
mais ampla, [para] aqueles que veem as coisas de fora, ¢ tudo considerado um

esforgo inutil (Carelli, 1995: 3, tradugdo nossa).39

Depois dos iniciantes, o filme Segredo dos homens aborda a fungdo dos guardas. E
nesse momento que Paulo César Soares filma dentro da “casa dos homens”, o acampamento
dos guardas. Em seguida, o interdito e a participagdo das mulheres na cena ritual com suas
vasilhas de 4gua sdo mencionados pela antropdloga e por Bartolomeu na narragao off.

Por ultimo, o filme aborda a caca cerimonial dos ancidos e a flecha do espirito
Danhimité. Nesse momento, a montagem realiza um bloco teméatico com a chegada das cagas,
dispondo em série precisamente aquilo que varia, que diferencia um dia do outro nesse
periodo do ritual, cuja duragdo ¢ mencionada pela narracio bem no inicio do filme, quando
sdo apresentados os iniciantes: “Para enfrentar a vida adulta e receber o poder dos espiritos, os
meninos devem dangar expostos ao sol, quase sem agua nem comida, durante quinze dias”.

Em Poder do sonho (2001), ainda no prélogo do filme, o ancido Alexandre Tsereptsé

comenta sobre cada uma das fung¢des na cerimdnia de iniciagdo do Wai’a. Cenas do ritual sdo

¥ No original: “The expansion of distribution continues to replenish the credibility of the project, which, like
any enterprise, cannot survive without good marketing. As difficult as it is to admit, we can knock ourselves
out demonstrating how important this experiment is for indigenous people, but if we do not produce a product
for non-Native viewers which can be shared on a much broader level, those who view things from the outside,
it will all be considered a useless effort”.

114



intercaladas ao seu depoimento na medida em que explica o que fazem os diferentes grupos
cerimoniais. Além de seu pai, o proprio Divino se apresenta em depoimento para a camera e
passa a realizar com o filme uma operacdo de montagem que parte do mesmo principio

elaborado por Virginia no Segredo dos homens, mas com outros efeitos.

Fonte: Fotogramas do filme Poder do sonho (2001), de Divino Tserewahu.

Para explicar a progressao nas fun¢des do Wai’a, Divino monta uma série de imagens
cujo referente que as interliga € ele proprio. Sobre as imagens de 1987, Tserewahu aponta:
“Aqui estou eu, pulando com o meu grupo [dos meninos-do-chocalho]”. Em seguida, uma
imagem de Divino pintado, exercendo a funcdo de guarda no patio em 2000: “Nesta nova
cerimoOnia do Wai’a, eu sou guarda. Estou batendo o chdo para os meninos”. Por fim, sobre
imagens onde aparece segurando sua camera Super-VHS no ritual: “Além de guarda, eu sou
cinegrafista. Filmo e participo da festa ao mesmo tempo”. Divino faz questdo de apresentar,
por meio do mesmo procedimento, o guarda Jair, que fora menino-da-madeira em 1987; e
Benjamin Wa’aiho, guarda em 1987, que passou a cantor em 2000.

Como vimos no Segredo dos homens, a montagem reitera com diferentes enquadra-
mentos (¢ momentos do ritual) o referente tematizado pela narracdo off. Nessa operagao
elaborada em Poder do sonho (2001), € precisamente a passagem entre uma imagem e outra
que estd em questdo. Em sua propria escritura, o filme realiza a passagem que o ritual opera
entre aqueles dois momentos da historia desses sujeitos, mas também da aldeia — mesmo
nesses curtos planos, pode-se ver as antigas casas de sapé. Nessa operacdo, ha um aspecto
processual que abrange o proprio filme. Divino ndo sé enuncia a passagem entre sua func¢ao
de cinegrafista e de guarda, como a realiza na propria forma filmica. Acontece que ha ainda
uma terceira fungdo que ndo sera dita em cena, mas que ¢ inerente a essa operagdo: a funcao
de roteirista que conduz a propria narrativa do filme. E da ilha-de-edi¢ao que Tserewahu pode
dizer “aqui estou eu”, no momento em que a montagem encadeia uma imagem da sua

iniciagao.
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Depois do titulo do filme, meninos e guardas executam suas performances no patio.
Alexandre Tsereptsé aparece em cena cantando e tocando seu chocalho para chamar as
mulheres, que invadem a cena ritual com suas garrafas de dgua. Pierina Wa’uto, Felix
Nomdtse e Genésio Oribi’wé dio seu depoimento para a cAmera de Divino em que expressam
suas impressoes sobre a experiéncia no ritual, todas elas marcadas pelo sofrimento. As
mulheres € meninas sofrem ao ver seus filhos, sobrinhos e irmdos sofrerem no patio. Os
guardas, cuja fun¢do ¢ impingir sofrimento aos meninos, para que seus corpos se tornem
resistentes, também sofrem com o cansago, € mais ainda com as perseguicdes as mulheres que
tentam aliviar o sofrimento dos iniciantes. O dia cerimonial termina com a fila de guardas
partindo do seu acampamento fora da aldeia em dire¢cdo ao patio, levando os ramos de folhas
sobre os quais se sentam em um grande circulo. E o proprio Alexandre Tsereptsé que se
levanta do grupo de ancidos e caminha curvado em direcdo ao acampamento dos guardas. Em
depoimento, Tiago Tseretsu explica que ndo se pode comentar a respeito da caga, um segredo
dos homens interdito as mulheres: “Se alguém comentar na frente das mulheres, pode ser
castigado ou assassinado sem ninguém saber. A caca ¢ um alimento sagrado no Wai’a”.
Quando Alexandre aparece no caminho com a caca e com a flecha do Danhimité, os guardas
correm para bater o pé a sua volta. Depoimentos de Bartolomeu Patira e do ancido Raimundo
Tsererudu sdo intercalados com cenas da chegada da caca em diferentes dias. Depois que os
ancidos assopram e comem a caca assada no meio da aldeia, a montagem finaliza o dia
cerimonial com um efeito de trucagem que vai apagando a imagem até restar a tela preta (fade
out) e logo depois o aparecimento progressivo de outra imagem (fade in). Na cena seguinte,
os meninos seguem batendo seus chocalhos no patio, assim como os guardas seguem sua
tarefa de vigiar e bater o pé. Ainda que se escute o canto de Alexandre ao fundo do campo
sonoro, ndo havera mais corrida das mulheres no patio para aliviar o sofrimento dos
iniciantes.

O filme Wai’a Rini (2015) comeca com os ritos anteriores ao inicio do ritual, quando
dois homens percorrem, num espago fora da aldeia, batendo o pé para um grupo de homens
pintados como os guardas, que permanece de pé enquanto ressoa o canto dos chocalheiros.
Em seguida, a ceriménia do Wai’a acontece no patio da aldeia. Todos completamente
pintados de vermelho (urucum), os homens cantam reunidos em um grande circulo onde se
intercalam cantores, com seus colares, chocalho e borduna; guardas, com seu arco e flechas; e
iniciados, com as maos trémulas sobre o abdomen (alguns seguram a flecha do Danhimité).

Ao final desse prologo, os cantores (antigos) recebem bolos e paes.
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Bem antes do sol nascer, reunidos no meio do patio formando um circulo, os homens
cantam com feixes de palha amarrados no torso, & maneira de cordas. Assim que terminam,
gritam ritualmente e correm em dire¢do as casas para buscar os meninos que serdo iniciados
no Wai’a. Antes do inicio da cerimdnia que se repetird diariamente ao longo de quase um
més, dois pequenos grupos de ancidos ensinam aos iniciantes como realizar suas perfor-
mances no patio — dos meninos-da-madeira ¢ dos meninos-da-cabaga. Depois disso, dois
grupos de homens fazem o mesmo. Dessa vez, participam também dois guardas, batendo o pé
e perseguindo as mulheres e meninas que aparecem correndo com suas garrafas de agua. Se a
performance dos ancidos tem um carater pedagdgico, relacionada ao movimento mesmo dos
meninos-da-madeira e da cabaca, ¢ o carater cénico que parece estar em jogo na performance
seguinte. SO entdo os meninos comegam a sua iniciacdo. A cena ritual didria, que geralmente
se encerra com a chegada da caca cerimonial, se repete diversas vezes durante a primeira
metade do filme.

Como vimos, ndo se trata nesse filme de explicar a cena ritual. Se hé algum didatismo,
ele estara dentro mesmo do ritual, como na performance dos ancidos ou dos homens. Os
longos planos-sequéncias de Divino langam o espectador definitivamente para dentro da cena
ritual. A duracdo passa a incidir sobre as cenas, tornando o cansago e o sofrimento ndo s6 uma
questdo a ser entendida pelo espectador, mas experimentada com o filme. Se a repeti¢do didria
dos mesmos gestos pode tornar a experiéncia com o filme cada vez mais cansativa, como a

experiéncia mesma dos iniciantes, as variagdes mais sutis passam a carregar uma grande

poténcia. A comegar pelas variagdes do ponto de vista sobre a cena.

Fonte: F otogramas do filme Wai’a Rini (2015), de Divino Tserewahu.

Como o filme ndo vai explicar como deve ser a cena ritual, a cAmera parece mais livre
para perceber detalhes que ndo tinham lugar nos outros filmes, como as turbas de iniciantes
que estdo ao final das formas coreograficas. Por um breve momento, a perspectiva parece se

inverter, os guardas se encontram cercados pelos meninos. Enquanto isso, um menino-da-
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cabaga corre saltitando e batendo seu chocalho ritualmente por tras do grupo dos meninos-da-
madeira. Esse e outros “pontos fora da curva” literalmente tracada pelo ritual passam a fazer
parte da cena.

Em outro momento, enquanto descansam assentados no chdo do patio cerimonial,
alguns meninos-do-chocalho apoiam-se costas com costas em uma bela cena de solidariedade
e massagem mutua. Além das cenas que fogem da forma estabelecida pela tradi¢do — aquela
que precisaria ser registrada para ndo ser esquecida —, Divino encontra pontos de vista e en-

quadramentos que expressam as relagdes entre os participantes da cena ritual.

= = =

Fonte: i:ogféma;s do filme Wai’a Rini 2

Os dois enquadramentos acima exemplificam muito bem a variacdo alcancada por
Tserewahu (e sua equipe de cinegrafistas) em Wai’a Rini. No primeiro deles, o rito em que
todos os guardas batem o pé em fila para os iniciantes assentados no patio ¢ filmado a
distancia com a lente teleobjetiva, ressaltando o aspecto coreografico do movimento dos
guardas, e o comprimento da fila que se estende ao fundo do campo. A relacdo entre os
proprios guardas se expressa por meio do plano que os homogeiniza como um grupo coeso.
No segundo, o mesmo rito ¢ filmado bem detras dos meninos-da-madeira, com a lente grande-
angular a partir de um ponto de vista no chdo, em contra-plongée, ressaltando ao mesmo
tempo a distancia e a dimensao de inferioridade dos meninos com relagdo aos guardas. Divino
Jj& vinha experimentando pontos de vista e enquadramentos de forma a expressar aspectos das
relagcdes entre as diferentes posi¢des cerimoniais em cena. No Poder do sonho, como
veremos, a dindmica da corrida das meninas parece mover as dindmicas do enquadramento
(nos movimentos de camera e de lente). Ali também encontramos um contra-plongée que
expressa muito bem a relacdo de superioridade do grupo de guardas que repreendem os
iniciantes em virtude de um desentendimento entre Genésio Oribi’w& e seu guarda. A
diferenca em Wai'a Rini ¢ que a duragdo parece intensificar a expressividade dos

enquadramentos e dos ponto de vista sobre a cena, enquanto no Poder do sonho a variagdo do
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ponto de vista parece estar associada antes a propria mobilidade do plano na decupagem da
cena ritual, a tentativa de estabelecer relagdes especiais a partir de conexdes quase um tanto
quanto “didaticas” entre as performances. Como vimos, essa relacdo se intensifica na reedicao
do filme em 2009, precisamente quando a possibilidade de uso dos filmes dos cineastas
indigenas em sala de aula nas escolas surgia no horizonte do Video nas Aldeias.

Na cena em que filma o cansativo trabalho guardas, a montagem conecta os espagos a
partir da sequéncia de a¢des e movimentos rituais entre o patio € o acampamento dos guardas
fora da aldeia. A variagdo do plano atua no sentido de compor o espago cerimonial em que
tais acdes tomam lugar. O aspecto repetitivo das performances ao longo dos dias, filmados de
diferentes pontos de vista, permite & montagem decupar a cena e o espago cerimonial,
operando com raccords no movimento.

No filme Wai’a Rini, o espago da cena cerimonial didria vai se revelando na medida
em que as proprias performances se deslocam por ele, dia apds dia. Nao se trata mais de
compor um espago para os movimentos dos homens e dos meninos Xavante no ritual, mas de
abrir a cena filmica a duracdo das performances rituais, de distender a cena para fazer incidir
sobre o filme outras duragdes. A luz do sol torna-se um sutil elemento de variagdo ao longo
do dia, modificando a temperatura (de cor) da cena, fazendo incidir sombras mais marcadas
(duras) nos momentos mais quentes e mais difusas no inicio e no fim do dia; a propria posicao
do sol no horizonte da cena passa a indicar essa outra duragdo. Se voltarmos na cena do
trabalho dos guardas no Poder do sonho, podemos ver, pelo tamanho das sombras no chao,
que a montagem se utiliza de momentos diferentes do dia para decupar o espago da cena
cerimonial. O ciclo diario das performances, que se encerra com a chegada da caca
cerimonial, em Wai’a Rini, ¢ também um ciclo com marcas da passagem dos dias. Dinamicas
cuja duragdo se estende para além de um dia também passam a incidir sobre a cena ritual,
como o solo que se resseca e vai ficando mais poeirento ao longo dos dias, ou seu inverso, o
patio amanhece imido com um céu nublado. A passagem do tempo ndo ¢ algo que se
compreende a partir de uma explicagdo do narrador ou de um letreiro — “Trés semanas
depois” (na cena da quebra ritual da cabaga), no Poder do sonho (2001) —, mas algo que parte
do interior mesmo da cena, que s6 pode ser vislumbrado pelo espectador a partir da dimensdo
sensivel da imagem.

Nos filmes anteriores, a corrida das mulheres encontra-se circunscrita a0 momento em
que a cena cerimonial que reune iniciantes e guardas ¢ tematizada pela narrativa. Mesmo
quando um outro dia de performances cerimoniais se descortina no Poder do sonho, as

mulheres ndo aparecem correndo no patio — somente o desentendimento entre iniciantes e
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guardas, que prefigura o desentendimento ritualizado entre guardas na cena da quebra da
cabaca. Como se os guardas tivessem conseguido conter sua investida definitivamente,
garantindo o cumprimento rigoroso do sofrimento ritual aos meninos.

Em Wai’a Rini, a investida das mulheres e meninas no patio se estende ao longo dos
varios dias de ritual, e em momentos diversos do mesmo dia. Diferentes das performances
repetitivas dos iniciantes e dos guardas a bater o pé no patio, as corridas das meninas sao
sempre singulares. A cada vez que aparecem, uma nova estratégia, um novo drible desafia a
monotonia do vocalise e do pulso dos chocalhos repetidos ao longo de toda a primeira metade
do filme. As mulheres se constituem como uma presenca nas bordas do patio cerimonial, que
pode vir a intervir na cena a qualquer instante. Ainda que a sua participagdo esteja prevista
nos protocolos rituais, algo de inesperado subsiste como poténcia fora-de-campo. Como
veremos, ndo se tratam somente de movimentos individuais, as mulheres aparecem em Wai'a
Rini como corpo coletivo, que age em cena de modo articulado, valendo-se dessa condicao
para driblar a vigilancia dos guardas. Se nos filmes anteriores, a sorte dos iniciantes parecia
depender da velocidade e da habilidade de cada uma das meninas em sua corrida, em Wai’a

Rini, as mulheres elaboram estratégias conjuntas de agao.

3.9 Decupagem do desmaio ritual

Como vimos, no dia 18 de julho de 2015 realizou-se o rito da quebra cerimonial da
cabaca no patio central da aldeia de Sangradouro. Durante todo o dia anterior, os guardas
aumentaram a frequéncia e a intensidade das performances dos iniciantes, e alguns destes
chegaram a passar a noite gelada dormindo no patio. Pouco antes do meio-dia, um guarda
arranca a cabaca das maos de outro guarda, que descumprira (ritualmente) sua fun¢do ao dar
agua aos iniciantes; e a espatifada no chdo, o que d4 inicio a briga entre os guardas, que
passam a bater o pé contra si no patio. Imagem oposta aquela dos guardas como um grupo
coeso articulado pelas coreografias. A turba de guardas segue batendo o pé entre si até seu
acampamento, enquanto as mulheres entoam de longe o lamento ritual. Durante a tarde, os
padrinhos constroem os abrigos a frente de suas casas e as mulheres preparam os bolos
cerimoniais.

No dia seguinte, os ritos iniciam-se ainda de madrugada, antes mesmo do céu clarear.
Enquanto os meninos-do-chocalho se despedem da aldeia, batendo seu chocalho e saltitando
em fila, passando na frente de todas as casas; fora da aldeia, os meninos-da-madeira preparam

os feixes de folhas de buriti que levardo ao patio cerimonial. Ao terminarem sua despedida, os
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meninos-do-chocalho recebem dos ancidos os bolos cerimoniais em curtos arremessos, € 0S
carregam para lavar no rio e entdo entrega-los de volta aos ancidos. Eles precisam correr, pois
os guardas vém bater o pé dentro do rio, tornando a agua turva e lamacenta. Quando os
meninos-do-chocalho voltam do rio, os meninos-da-madeira ja estdo a caminho do patio,
carregando em seus bragos os feixes de folhas de buriti com os quais construirdo no patio o
acampamento onde ficardo reclusos os meninos-do-chocalho até o dia seguinte, o dia do seu
desmaio. No final da manha, os meninos-da-madeira aguardam a chegada dos guardas en-
quanto os meninos-do-chocalho ja se encontram encerrados no abrigo.

No filme de Virginia, o desmaio dos meninos-da-madeira ¢ precedido por trés planos
de diferentes percursos no patio: a chegada dos guardas; o percurso dos iniciantes no interior

do circulo formado pelos guardas; dois homens que se levantam erguendo as maos e caem no

meio do patio.

Fonte: F otograa do filme Segredo dos homensl988), de Virginia Valadao.

O filme de Divino — Poder do sonho (2001) — retoma depoimentos de dois meninos-
da-madeira, gravados no patio quando ainda estavam com os feixes de folha de buriti: “Os
velhos falaram que nds vamos desmaiar hoje. Por isso eles nos deixaram sem comer nada.
Sem comer nem beber, eu vou morrer. Isso eu ndo quero”, confidencia o primeiro. “Estou
feliz porque a festa vai acabar. Mas quando eu me lembrar do meu sofrimento, eu vou ficar
com saudades da festa”, conta o segundo.

A cena que vemos a distancia no filme de Virginia ¢ filmada bem de perto por Divino.
Dois ancidos realizam sua performance no meio do patio, os meninos-da-madeira observam
ao fundo com suas bordunas nos bracos. Um dos ancidos ¢ Raimundo Tsererudu, cujo
depoimento ¢ intercalado a cena: “Eu fui um menino-da-madeira na minha iniciagdo. Por isso
eu ensino para os meninos como correr na hora do desmaio. Eles devem fazer igual. Eles ndo
podem errar nada, tém que correr na hora certa”. Os ancidos correm com o rosto e 0s bragos

ao alto e se jogam ao chio.
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O enquadramento de Divino ndo s6 permite perceber melhor os detalhes da perfor-
mance, como faz a propria dindmica da cena ritual incidir expressivamente sobre a cena
filmica. Ao atravessar o eixo fixado pelo ponto de vista da cAmera na cena, apés um momento
de desenquadramento, os ancidos caem imoveis sobre o patio completamente vazio. Além de
imprimir essa dindmica iminentemente cénica ao plano (em trés “atos”), ao se posicionar bem

perto daqueles que filma, ndo ¢ s6 com o olhar que Divino filma, mas com a orelha:

Colocar-se a escuta da fala das pessoas, aquelas que nos propomos a filmar, no
momento mesmo da filmagem, escuta-las, sugerir-lhes que se coloquem a partir
disso, do fato bem simples de que ha escuta. A camera escuta. Que eles atuem,
entdo, a partir de suas proprias palavras, ouvidas por noés, aceitas, acolhidas,
captadas (Comolli, 2008: 55).

Ao continuar filmando Tsererudu ap6és o término do rito do ensaio para o desmaio, a
cena se abre para uma nova modulacdo. Exatamente porque se lanca ao filme com seu desejo
de ser filmado, o ancido altera sua mise-en-scéne, agora desvinculada da mise-en-scene ritual,
e vai até os meninos-da-madeira, que permanecem assistindo assentados no chdo do patio, e

se coloca a explicar em cena:

E assim que se corre para desmaiar, nio tenham medo. Os padrinhos vdo salvar
vocés. Aqueles que desmaiarem muito serdo bons curandeiros ou sonhadores. Isso é
muito bom. Nos vamos descobrir na hora do desmaio de vocés. Seus pais vao pintar
vocés para o desmaio. Ndo podem ir para casa. Esperem seus pais aqui. Daqui a
pouco eles vém pintar vocés de urucum.

Em seguida, os homens pintam os meninos de vermelho no pétio e ajeitam o enfeite de
penas que levam amarrado junto ao cabelo atrds da cabeca. Um ancido passa em cena
carregando um feixe de bordunas recolhidas dos iniciantes, segundo Mariano Tsimhoné em
depoimento. A chegada dos guardas em fila ¢ filmada a partir de trés enquadramentos: a

distancia com a teleobjetiva; com a cAmera baixa; com uma leve panoramica acompanhando o

movimento da fila de guardas.

Fonte: otogras do filme Poder do sonho (2001), de Divino Tserewahu.
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O percurso dos meninos no interior do circulo formado pelos guardas ¢ filmado com a

teleobjetiva desde o seu inicio, quando se levantam e passam para a frente dos guardas. Em

seguida, filma a fila, de frente e de costas, passando pelos guardas que se mantém agachados.

Em Wai’a Rini, os meninos-da-madeira aguardam introspectivos assentados no chao.
Ao levar a camera para o meio do patio para filmar o rito do ensaio para o desmaio, dois
ancidos decidem falar com Divino. Como ndo ha legendas, ndo hd como o espectador
waradzu compreender o conteudo daquelas falas, mas o entusiasmo com que se langam a cena
filmica e a disposi¢do de Divino em acolher suas mise-en-scénes salta aos olhos também
nesse filme. O ensaio dessa vez ¢ realizado por sete ancidos diante de um circulo enorme de
iniciantes e do publico da aldeia, e traz algo de comico — dois ancidos esperneiam quando
caem no chao, arrancando algumas risadas da plateia. As bordunas sdo recolhidas, e Divino
ainda faz questdo de filmar de perto o publico de mulheres e homens que acompanham os
ritos em volta do patio cerimonial.

A decupagem dos ritos imediatamente anteriores ao desmaio — a chegada e o
posicionamento dos guardas em circulo no patio, o percurso e a espera dos iniciantes no seu
interior —, somada a duracdo que o filme confere a essas performances silenciosas e sisudas,
trazem uma tensdo extrema a toda a cena. Logo depois do plano distante, sobre o qual aparece
o letreiro que anuncia (em lingua Xavante) o desmaio dos meninos-da-madeira, Divino
posiciona sua camera de modo a filmar com a teleobjetiva o percurso dos rostos sérios dos
guardas ao chegarem no patio. O plano seguinte estabelece uma espécie de contracampo: o
conjunto dos meninos que encabegam a fila dos iniciantes assentados no outro lado do patio.
Os severos rostos dos guardas estdo agora virados a eles, que os observam de longe, um a um.
Um plano geral da a dimensdo da fila de guardas. Até aqui, todos os planos vinham sendo
filmados com o tripé, mantendo-se a estabilidade do enquadramento e do eixo vertical (em

relacdo a linha do horizonte). A cdmera (na mao) passa acompanhar o final da fila dos
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guardas — um novo ponto de vista sobre a forma coreografica. Um sutil rearranjo da forma
coreografica ¢ o que conduz o corte para um ponto de vista do outro lado do circulo dos
guardas — os guardas da ponta se movimentam para frente, fechando um pouco a roda,
enquanto do outro lado os guardas se movimentam para tras, abrindo-a. Os guardas se
agacham ao passarem os meninos em fila no interior do grande circulo. A reverberagdo desse
movimento de rearranjo na forma coreografica ressaltada pela montagem também parece estar
relacionada com as sutilezas que diferenciam o olhar de Divino nesse filme, também na
montagem, daquele do Poder do sonho.

De repente, uma correria se instaura em cena. Os guardas passam de um lado a outro,
mudando sua posi¢do no patio. Os ancidos e demais homens gritam instru¢des aos guardas,

sua preocupacao ¢ evidente, e ressoa na cena como um todo. Os ultimos momentos antes do

desmaio mostram-se extremamente tensos € preocupantes.

- » i "'

o filme Wai'a Rini (2015)

Fonte: Fotogramas d
O momento mesmo do desmaio, quando os guardas avangam gritando contra o grupo
de iniciantes, ¢ filmado de maneira mais ou menos similar nos dois filmes de Divino, com a

diferenga de que em Wai’'a Rini a correria ¢ filmada de dois pontos de vista no patio. A
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camera (na mao) se mantém relativamente estavel, e a uma certa distancia do choque que
acontece no meio do patio. No Poder do sonho, além do avanco dos guardas para o meio do
patio ao fundo do campo, o plano-sequéncia registra também o movimento inverso, quando
voltam carregando os corpos imoveis dos iniciantes desmaiados. Em Wai’a Rini, as cameras
avancam com calma em dire¢do ao meio do patio onde os iniciantes encontram-se
desfalecidos.

No filme Segredo dos homens (1988), o desmaio dos meninos-da-madeira (e também
dos meninos-do-chocalho) ¢ filmado com uma dinamica diferente. Também com a camera na
mao, Paulo César Soares ndo consegue encontrar um enquadramento. Em menos de dez
segundos de tomada, o cinegrafista movimenta o zoom para frente e para tras trés vezes. A
poeira que levanta com a confusdo e toma conta do campo, bloqueando a visdo do conjunto

da cena também contribui para a dificuldade de se encontrar um enquadramento.

Fonte: Fotogramas do filme Segredo dos homens (1988), de Virginia Valadao.

Essa dindmica do enquadramento, somada a opacidade conferida pela nuvem de poeira
€ a0 campo sonoro — em que gritam ritualmente os guardas e as mulheres, desesperada-
mente —, conferem uma intensidade impressionante ao momento; bem mais proéxima da
experiéncia do ritual, que pudemos observar durante o trabalho de campo, que aquela
conferida pelo enquadramento centrado de Divino. O corte para rosto desfalecido do jovem
em closeup, sustentado pela mao de uma mulher, e acompanhado pelos prantos ritualizado de
mulheres e homens, ¢ também extremamente dramatico. Entretanto, mesmo com a continui-
dade dos prantos na banda sonora, a tensdo dramadtica vai sendo diluida pela montagem, ao
estabelecer uma série (tematica) de rostos desmaiados.

Alguns planos curtos dos ritos que precedem o desmaio dos meninos-do-chocalho sdo
intercalados ao desmaio anterior no Segredo dos homens: mulheres aguardam fora do patio,
pintadas de preto (carvao de buriti) e adornadas com a gravata cerimonial de pena de ema;
ancidos no meio do patio iniciando o ensaio para o desmaio; panordmica no grupo de meninos
iniciantes que batem seu chocalho e olham para cima; guardas se movimentam em circulo,
soprando alternadamente as maos fechadas at¢ que a nuvem de poeira bloqueia
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completamente o campo. Nesse momento, a voz off de Virginia Valaddo volta para dar uma

explicagdo que contempla toda a sequéncia dos desmaios:

Quanto mais sofrido o jejum, mais profundo o desmaio. Quanto mais profundo o
desmaio, mais vivos os sonhos dos meninos. Em seus sonhos, poderdo conversar
com os espiritos e encontrar sua propria can¢do. Os sonhos e alucinagdes sdo a
viagem da alma Xavante fora do corpo.

Diferente de outras linguas indigenas, ndo parece existir na lingua Xavante um termo
que possa ser traduzido pela nog¢do ocidental de “alma” — como o termo karon na lingua
Kayapd, o termo akunga na lingua Kuikuro, o termo ufupé na lingua Yanomami, o termo
upapitsi na lingua Wauja, o termo koxuk na lingua Maxakali, ou o termo ra’anga na lingua
Wayapi, por exemplo. A construgcdo “viagem da alma fora do corpo” seria impossivel na
lingua Xavante, exatamente porque a expressdao com que traduzem, para a lingua Xavante, a
no¢do ocidental de “alma”, é realizada através de um qualificativo associado ao termo
“corpo” — dahoiba uptabi (“corpo mesmo”).

Assim como no desmaio dos meninos-da-madeira, a camera de Paulo César nao
consegue encontrar um enquadramento, fazendo-o variar com o zoom incessantemente,
conferindo uma intensidade bastante interessante a cena. Por fim, os meninos desmaiados no
patio recebem os cuidados e os lamentos cerimoniais das madrinhas (pintadas de preto) e dos
homens, que molham seu rosto e seu corpo, puxam seu cabelo e sopram seu ouvido para
reanima-los. Depois os meninos iniciados seguem com as madrinhas, conduzidos por uma

corda atada ao seu pescogo.

3.10 Mulheres Xavante em campo

Logo no prélogo do Poder do sonho (2001), Celestino Tsererob’d explica em seu
depoimento que ‘“as mulheres ndo sabem nada sobre o Wai’a, porque a festa ¢ s6 dos
homens”. No final do filme, Pierina Wa’uto reitera: “O Wai’a ¢ a festa dos homens, sdo eles
que fazem. No6s, mulheres, respeitamos o Wai’a, que ¢ proibido para as mulheres. SO os
homens conhecem o Wai’a. Nos, mulheres, nunca procuramos saber sobre o Wai’a”. O fato
de que os homens sejam os donos exclusivos do ritual, dos conhecimentos e poderes a ele
associados, ndo significa que as mulheres ndo tenham participagdo em seus ritos, direta e
indiretamente.

Ainda no prologo, Alexandre Tsereptsé explica que “o trabalho dos guardas mais

velhos € pegar a 4gua que as mulheres tentam levar para os meninos”. Em cena, os guardas
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perseguem as mulheres que invadem o patio cerimonial correndo, eles derrubam suas garrafas
e pisam nelas com forca, derramando toda a 4gua no chdo. Pouco depois, o proprio Tsereptsé
aparece cantando e tocando chocalho junto dos iniciantes, convocando assim as mulheres ao

patio, conforme ele mesmo explica posteriormente.

A musica que eu canto fala para as mulheres trazerem agua para os meninos.
Quando eu canto, elas trazem muita dgua, mas os guardas ndo deixam os meninos
beberem. Eu gosto desta musica cantada ao meio-dia./Eu me emociono muito
cantando ela, porque lembro do meu passado.

Em mais de um momento, a mixagem de som substitui o som-direto da cena das
mulheres driblando os guardas no patio pelo o canto de Tsereptsé, produzindo com a prépria
forma filmica o efeito que o ancido apenas descrevera em seu depoimento. Em um outro
momento, ¢ Mariano Tsimhdne quem convoca as mulheres em cena, instigando-as a correr no
patio “Vem correr, mulherada. Os guardas sdo poucos € ndo vao pegar vocés. Isso ai, corre
muito, assim os guardas cansam. Corram!”. Nesse momento, as mulheres passam a correr
como nunca. Antes disso, Pierina Wa’uto ¢ entrevistada por Divino. Em seu depoimento, ela
explica o sentimento de compaixd@o que move as mulheres na tentativa de aliviar o sofrimento
dos iniciantes. O contraponto ao se depoimento vem de dentro mesmo da cena ritual.
Enquanto os demais guardas seguem batendo o pé para os meninos, Felix Nomotse fala para a
camera no patio cerimonial, arfando e completamente suado: “Estamos muito cansados,
correndo o dia todo, da Casa dos Homens para o patio. Cansa muito. Os velhos sempre nos
mandam correr no patio”. Em cena, os iniciantes retornam aos seus lugares depois de mais
uma sessdo de corridas e batidas de pé dos guardas. Sentado no chdo sob um sol escaldante no
patio cerimonial, Genésio Oribi’wé&, um dos meninos-da-madeira fala para a cAmera enquanto
se refresca com uma garrafa de dgua. “Estd muito quente. Sofremos demais debaixo do sol,
por isso estou me molhando. Comegamos a dangar cedo e ficamos até tarde”.

No filme Segredo dos homens (1988), Virginia Valadao explica na narrag¢do off que o
Wai’a ¢ um segredo masculino e que seus espagos sdo proibidos as mulheres, que ficam em
casa olhando de longe. Esse comentario acompanha um belo plano que percorre as casas nos
arredores do patio cerimonial com um movimento panoramico até enquadrar um pequeno
grupo de mulheres que observa o ritual a distdncia. No contra-campo, convocado pelo olhar
das mulheres em closeup, as meninas correm e driblam os guardas no patio com suas garrafas
de 4gua. Ainda que esse raccord possa estabelecer uma conexdo entre os espacos € as agoes
em cena, algo daquela operacdo de montagem que associa imagens de um mesmo referente,

produzindo uma série tematica, permanece: a despeito da alegria e jocosidade suscitadas pela
127



corrida das meninas no contra-campo, o semblante das mulheres — “curiosas e assustadas”,
segundo a narracdo da antropdloga — permanece como uma sutil disjun¢do. Uma nova voz
(Bartolomeu) passa a fazer parte da narra¢do off quando as meninas entram em campo

correndo.

Entdo as meninas, as nossas irmas, elas ficam com do6 da gente, quando elas levam a
agua. E os guardas ndo deixam. Os guardas também sofrem, sofrem demais. E os
guardas deles ndo deixam também eles. Como eles sofrem, eles querem que a gente
sofra também, como eles. E as irmais, as mogas tém que entregar a cabaga para eles.
Porque ndo pode correr com a cabaga, com a agua, sendo os guardas pegam elas e
pisam o pé dela.

O filme de Divino — Poder do sonho (2001) — retoma na sua montagem o argumento
que Bartolomeu elaborara em seu comentario no filme de Virginia, como se o Segredo dos
homens ja prenunciasse os depoimentos de Pierina Wa’uto, do guarda Felix Nomdtse e do
iniciante Genésio Oribi’wé, que expressam os pontos de vista mencionados na narrativa de
Bartolomeu. O ponto de vista que aparece como novidade no filme de Divino é precisamente
o dos ancidos, que convocam as mulheres com seu canto ou instigando-as no patio. Em Wai’a
Rini (2015), um ancido surge tocando seu chocalho e entoando o canto no patio em dias
distintos do ritual. Cada um dos trés momentos ([00:29:52] [00:37:14] [00:41:48]) ¢ sucedido
pela astuta corrida das mulheres em cena. Em um deles, a montagem retoma aquele
procedimento inventado no Poder do sonho para produzir uma figuragdo ainda mais sutil do
“encantamento” das mulheres no Wai’a Rini. O som do chocalho e do canto do ancido segue
ressoando em primeiro plano enquanto vemos as mulheres reunidas com suas garrafas em
maos sob a sobra das mangueiras no meio do patio da aldeia. A diferenca entre esses
procedimentos esta na maneira como as mulheres sdao filmadas em cada um dos documenté-
rios.

No Segredo dos homens, o cinegrafista Paulo César Soares se posiciona a certa
distancia da cena ritual. O raccord que da inicio a sequéncia da corrida das meninas sugere
que a camera figure o ponto de vista das mulheres e demais espectadores do rito, que
observam de longe. Por vezes, o cinegrafista lanca mado da teleobjetiva para filmar a
perseguicdo ritual e os dribles das meninas, o que dificulta a tarefa de manté-las em quadro,
ao mesmo tempo que confere ao enquadramento a dimensao do jogo de captura e de fuga, que
estd em jogo na cena. Ao expulsar as meninas do patio, os guardas expulsam-nas do proprio

campo visual constituido pelo enquadramento. Rapidamente eles reestabelecem a ordem ritual

128



em campo. As mulheres retornam ao fora-de-campo, homens e meninos retomam com
seriedade as performances fatigantes.

O cinegrafista se mantém, muitas das vezes, fora do espago constituido pelas
performances do Wai’a Rini — variando entre enquadramentos bem distantes e uma
proximidade 6tica que achata esse espaco, alcancada pelo uso da teleobjetiva. E preciso
lembrar que a camera (VHS) utilizada nesse filme ainda possuia gravador externo acoplado
por cabo, o que dificultava consideravelmente a sua mobilidade em cena. J4 com uma
camcorder, Divino se langa no interior da cena cerimonial para filma-la ombro a ombro com
os participantes no Poder do sonho. Nesse filme, Divino filma no patio, lado a lado com os
meninos iniciantes € com os guardas cerimoniais, o que confere profundidade a cena. Os
precisos movimentos de lente (zoom) e de camera, que variam junto ao movimento das
meninas ¢ mulheres no patio, fazem do enquadramento parte constituinte da dinadmica da
cena. Aqui, sdo os guardas que entram em campo para bloquear e interromper essa dindmica.
Ou seja, ha uma inversao da relacdo entre o enquadramento e a posi¢do cerimonial ao qual se
identifica. Ainda que filme a distancia (ponto de vista dos observadores exteriores a cena), o
enquadramento de Paulo César se conforma junto da perspectiva dos guardas, que detém o
dominio sobre o espaco em campo, expulsando as mulheres do plano. O enquadramento de
Divino se conforma a posicao das mulheres na cena, como se lancasse o espectador para seu
interior. Ao interromperem o movimento das mulheres e do enquadramento, ¢ também o
nosso olhar que se encontra bloqueado pelos guardas.

Quando ganha todo o espago sonoro da cena, o canto de Alexandre Tserepsté torna-se
uma poderosa componente dessa dinamica. Ora o ataque da altura mais aguda do canto ressoa
como um grito que explode junto com uma das mulheres que escapa dos guardas. Ora o
prolongamento e a intensidade vocal de Tsereptsé conferem energia ao enquadramento e a
corrida, assim como sua pausa se interrompe com o0 movimento e se esgota com o tempo da
mulher, que ndo chega a alcancar a boca sedenta do menino, antes do guarda chegar do fundo
do campo.

Em Wai’a Rini, Divino também filma no interior do patio cerimonial a corrida e as
dribles das mulheres, numa dinamica do enquadramento em estreita relacdo com essas
performances. De maneira diferente do filme anterior, o assalto das mulheres ao patio ndo se
encontra concentrado em uma mesma sequéncia, mas espalhado ao longo dos dias que
compdem toda sua primeira metade (53’). Além disso, um novo ponto de vista passa a figurar
com a cena. Divino direciona sua cdmera nao s para a cena ritual no patio cerimonial como

para seus arredores, onde as mulheres observam e elaboram suas estratégias coletivas, e de
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onde partem para driblar e fugir da vigilancia dos guardas. Por vezes os vemos descobrir e

recolher as garrafas escondidas pelas meninas antes mesmo de correrem ao patio.

Fonte: Fotogramas de Segredo dos homens (1988), Poder do sonho (i 0l)e ai ‘a Rini (2

No epilogo do Poder do sonho (2001), Divino lanca em seu depoimento uma pista
para se compreender esse novo modo de filmar as mulheres no ritual: “Agora meu grupo vai
esperar os proximos quinze anos para se iniciar nas novas fun¢des de cantador”. Na iniciagdo
de 2015, Tserewahu e todos aqueles que exerceram a fungdo de guarda em 2000 se tornaram
cantadores. Ainda que ndo tenham uma participacdo especifica nos ritos diarios do Wai’a
Rini, aqueles que se tornardo cantadores (chocalheiros) ao final da festa mantém uma posi¢ao
de superioridade hierarquica com relagcdo aos guardas, seus iniciantes no ritual anterior. Em
Wai’a Rini, essa hierarquia aparece explicita em cena quando um homem, pintado com um
retangulo vermelho no abdomen e nas costas, recolhe uma garrafa esquecida no patio e bate o
pé para um dos guardas, antes de manda-lo correr de volta ao acampamento com a garrafa.

A sua posi¢do de superioridade cerimonial com relagdo aos guardas ¢ o que permite
aos que se tornardo cantadores (chamados também de padrinhos, pela sua relagdo de
solidariedade) intercederem em favor dos iniciantes. Sdo eles, por exemplo, 0s responsaveis
pela armagdo dos abrigos onde os meninos passam os dias e as noites apds o desmaio, ao
receberem a flecha do Danhimité.

Na minha estadia em Sangradouro durante o Wai’a Rini, fui incorporado ao grupo
cerimonial dos homens que se tornariam cantadores. Além de comparecer a alguns dos
ensaios realizados secretamente em um lugar distante no meio da mata, participei também de
rondas noturnas para alimentar as fogueiras que aquecem os iniciantes durante o periodo em
que dormem nesses acampamentos ao relento, no inverno gelado do Planalto Central. Durante
os ritos exaustivos que se repetem diariamente, os homens que se tornardo cantadores
observam nas bordas do patio cerimonial.

No Poder do sonho, Divino mantém sua cdmera e sua aten¢do ao patio, como um bom

guarda. A dindmica que o cineasta imprime ao enquadramento também parece tributaria a
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funcdo que exercia naquela iniciacdo. Em Wai’a Rini, além de acompanhar as meninas e
mulheres correndo, Tserewahu as filma nas bordas do patio, preparando-se para invadir a
cena cerimonial. Dessa maneira, podemos perceber alguns aspectos de suas estratégias, como
esconder as garrafas antes da corrida, atacar a0 mesmo tempo em conjunto — ora em grupos
mais coesos que se espraiam na corrida, ora partindo espalhadas de varios pontos redor do
patio. Mesmo quando as filma correndo no patio, Divino prioriza sua a¢do conjunta.

Uma cena de Poder do sonho se destaca pelo seu carater excepcional ao filmar um
grupo de mulheres preparando os bolos cerimoniais no espaco doméstico, que serdo entregues
em curtos arremessos pelos ancidos aos meninos-do-chocalho no patio cerimonial, para
depois serem lavados no rio. Nesse sentido, os bolos sdo signos da participagdo das mulheres
no ritual, ainda que de forma indireta. Outra maneira indireta de participacdo das mulheres no
ritual € o choro cerimonial no momento em que os guardas passam a brigar, batendo o pé uns
para os outros na turba que se desloca do patio ao acampamento; ou no momento dos
desmaios dos iniciantes.

Como vimos, 0 modo como as mulheres aparecem nos filmes esta relacionado com a
posi¢do que o cineasta ocupa na hierarquia cerimonia, mas também com a historicidade dos
equipamentos. A distancia da cadmera de Paulo César a cena cerimonial precisa ser
relativizada sob esse aspecto, mas ndo s6. Foi precisamente a sua presenga naquele momento
que possibilitou que houvesse novas iniciativas com o cinema em Sangradouro. Além de que
era a primeira vez que se levou uma camera de video a uma aldeia Xavante, ou seja, a cdmera
de Paulo César (literalmente, porque era ele o dono do equipamento) estava mais proxima do

cerimonial e da aldeia Xavante que todas as outras.
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CONCLUSAO

A investigagdo da dimensdo processual dos filmes de Divino Tserewahll parece
indicar que o gesto de “desmanchar” os filmes — tal como o cineasta Xavante vem chamando
seu intuito de retorno as imagens do acervo, de filmar novamente os rituais que ja haviam
sido filmados e abordados por ele em obras anteriores, de retomar a montagem dos filmes
tornando-os permeaveis a novos processos — tem sido um procedimento fundamental no seu
cinema desde as primeiras obras. Em nossas analises, pudemos observar como o filme Poder
do sonho retoma o filme de Virginia Valadao, seja de forma direta, trazendo as imagens de
Paulo César Soares para sua narrativa, seja na incorporacdo de procedimentos apenas
prefigurados no Segredo dos homens — como a passagem da voz da antropdloga a voz dos
Xavante; o processo mesmo de reedicdo do Poder do sonho para um formato mais proximo
do publico da televisdao ¢ também uma maneira de retomar o filme anterior como inspiracao,
ainda que por meio de outros procedimentos formais.

Nao se trata entretanto de um procedimento puramente filmico. Na medida em que o
cinema de Divino se encontra implicado em outros processos que o extrapolam, e sobre os
quais seu gesto vai incidir, ¢ a propria autonomia do cinema e dos seus procedimentos que
deixa de fazer sentido. Desmanchar o cinema ¢ tornd-lo atravessado por esses outros
processos, que estdo associados as mudancas tecnoldgicas — da ilha-de-edi¢do linear ao
computador, da cAmera VHS ao fablet —, mas também aos proprios procedimentos que vao
sendo inventados ou abandonados pelos filmes ao longo dos anos — como aponta Bernardet
(2003) em sua revisdo critica do dispositivo da entrevista, por exemplo —, e que assim
inventam também seu espectador: um filme abrindo caminho para o proximo. Os processos
histéricos também estdo implicados no gesto de desmanchar os filmes — da obrigatoriedade do
ensino de historia e cultura indigena nas escolas do Brasil a historia ainda ndo contada da
violéncia dos missionarios em Sangradouro nas primeiras décadas do contato. A prépria
trajetoria do cinema na vida de Divino — dos seus primeiros aprendizados com a cdmera a
pratica da montagem em seu proprio computador —, e sua trajetéria com o cinema na aldeia —
na medida em que conquista a confianga e o reconhecimento da comunidade —, repercutem
diretamente sobre seus processos de realizacdo. A relagdo com a comunidade, e
principalmente com os ancido, ¢ mais do que uma mutua incidéncia, ela ¢ parte constituinte

do seu cinema desde sempre. Nao sé pelos processos partilhados de filmagem e de montagem,
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no momento em que as obras estdo sendo realizadas, mas no movimento de mudanca entre
um filme e outro — seja quando os ancidos resolvem instaurar um interdito ritual ao novo
filme, seja quando mobilizam a distensdo da duragdo dos planos para melhor acolher as
performances do ritual.

De todos esses processos, o ritual ¢ sem divida o principal agenciador. Foi o ritual
mobilizou os Xavante de Sangradouro a viajarem até Sao Paulo, em 1987, para baterem a
porta do projeto Video nas Aldeias. Com isso, uma nova tecnologia (VHS) passava a fazer
parte desse agenciamento. Quando voltou a acontecer treze anos depois (2000), as cameras ja
eram outras. Uma nova natureza da imagem (digital) vem fazer parte do cinema junto ao
ritual. Ao colocar essas imagens lado a lado no filme-ritual Poder do sonho, essa mudanga
tecnologica ganha visualidade. A historicidade da técnica, tornada visivel na materialidade
mesma das imagens, ¢ insepardvel daquilo que as imagens mostram. Processos histdricos
mais amplos tornam-se visiveis na aldeia de Sangradouro e no préprio ritual — das casas de
palha as casas de alvenaria; das cabacinhas as garrafas PET (passando pelas latas de 6leo);
dos vestidos de algoddo as bermudas /egging — marcas das mudangas no modo de vida e de
consumo. Foi também por ocasido de um ritual que Divino convidou seus colegas para
filmarem em Sangradouro, resultando na primeira oficina de formagdo de realizadores
indigenas do Video nas Aldeias, dando inicio a um movimento de realizacdo de cinema pelos
proprios indigenas. Sao os rituais que Tserewahu vai filmar desde seus primeiros anos como
cinegrafista da aldeia. A partir de entdo, ritual e cinema passam a convergir para uma mesma
direcdo: o ward — o patio central da aldeia Xavante, onde se realizam as festas e cerimoniais,
onde Divino estende o lencol branco para projetar as imagens do ritual para a comunidade.

Em torno daquelas imagens, forma-se uma pequena comunidade de espectadores e
espectadoras, ancidos e jovens, fazendo do patio o espagco de uma outra forma de experiéncia
coletiva, como e com o ritual. Atravessada pela intensidade da experiéncia com as imagens do
ritual, a comunidade se reencontra no patio da aldeia. Nos documentarios que Divino
endereca aos waradzu, a0 mesmo tempo em que abrigam estratégias didaticas, que permitem
ndo apenas registrar mas transmitir a experiéncia ritual xavante para fora da aldeia, os filmes
convocam o corpo do espectador em uma experiéncia que, de um filme a outro, torna-se
crescentemente sensivel. Como se, ao fundo de todo didatismo, se preservasse literalmente
um “corpo a corpo”, modulado pela forma ritual.

O termo que os Xavante utilizam na sua lingua para se referirem aos seres humanos
em geral é a'uwé (gente, pessoa). Como aconteceu com varios outros povos indigenas, o

termo com o qual se passou a nomea-los sequer existe em sua propria lingua. “Xavante” ¢ um
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termo estrangeiro que lhes foi dado pelos waradzu (estrangeiros). Os Xavante usam em sua
lingua o termo a’uwé uptabi para se referirem a si mesmos. O termo uptabi é um
intensificador. O auto-etnonimo A’uw€ Uptabi (“gente mesmo”), que os diferencia das
demais pessoas (a ‘uwé), traz o sentido de uma diferenca que se estabelece pela intensidade,
pelas suas qualidade sensiveis.

O ritual ¢ entdo o momento em que essa a intensidade Xavante atua plenamente sobre
os corpos. Submetidos ao sofrimento e ao jejum, ¢ o corpo dos iniciantes que precisa ser
alterado para que adquiram resisténcia suficiente para atravessar a experiéncia liminar da
morte coletiva (dapari) e voltar transformados pelas intensidades cosmoldgicas do sonho
Xavante. Ainda que os ancidos estejam preocupados com os modos de organizagdo dos ritos,
quando convocam o cinema para registra-los, ¢ a intensidade do datsiparabu que faz vibrar o
campo filmico. A experiéncia da comunidade que se retine para assistir ao filme de Divino no
patio da aldeia estd atravessada por esse campo de intensidades. Os filmes de Divino
imbricam em sua forma a dimensdo sensivel da experiéncia Xavante no ritual, fazendo vibrar
os sentidos dos espectadores pelas intensidades com as quais se constitui. Como num sonho
em que se acorda transformado pelo vivido, como a propria experiéncia etnografica. Pesquisar

com o0 cinema imerso no sonho do outro.
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NANOOK: O ESQUIMO

1922, 78’ (Nanook of the north: a story of life and love in the arctic). Produced by: Robert J. Flaherty.
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Ibrahima Dia e Tallou Mouzourane.

40 .
Em ordem cronoldgica.
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Besso e Adamou Koffo. Montagem: José Matarasso, Liliane Korb e Jean-Pierre Lacam.

BANG BANG
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Adriana Mattoso. Editor: Juracir do Amaral Jr. Produgdao TV: Wilson Barbosa.

CABRA MARCADO PARA MORRER

1984, 120°. Um filme de: Eduardo Coutinho. Equipe de 1964. Fotografia e cdmera: Fernando Duarte.
Assistente de dire¢do: Vladimir Carvalho. Diretor de produgdo: Marcos Farias. Produtor executivo:
Leon Hirszman. Assistentes de produgdo: Francisco Chagas, Leonildo Lima e Cicero Anastacio da
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Som-direto adicional: Antdonio Gomes e Jair Duarte [...] Montagem: Eduardo Escorel. Assistentes de
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Capellossi e Estevdo Nunes Tutu. Assistente de fotografia: Paula Stefani. Locugdo: Roberto Gambini.
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1989, 9’. Dire¢do: Vincent Carelli. Edi¢do: Tutu Nunes. Narragdo: Virginia Valaddo. Imagens
adicionais: Murilo Santos (Cedi), Altair Paixdo (CTI), Video lontra (Cedi), Paulo C. Soares (CTI).
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Fotografia complementar: Chris Menges, Jesco von Puttkamer, Richard Stanley, Charles Stewart,
Ernice Vince e Ken Morse. Som: Gareth Haywood, Nelio Rios e Bruce White. Mixagem: Dave Skilton.
[...] Arranjo: Marlui Miranda. Edi¢do: Terry Twigg, Keith Miller e Caleb Menges. Edi¢do online: Luis
Gutierrez. [...] Produgdo executiva: Roger James. Coordenagdo de produgdo: Robin Barty-King.
Assisténcia de produgdo: Tracy Whitehouse.

DESTINO DOS URU EU WAU WAU, O

1999, 51° (Tha fate of the kidnapper). Diregdo: Adrian Cowell. Co-produgdo e camera: Vicente Rios.
Fotografia complementar: Chris Menges, Jesco von Puttkamer, Richard Stanley, Charles Stewart, Ernie
Vincze ¢ Ken Morse. Som: Gareth Haywood, Nelio Rios e Bruce White. Mixagem: Dave Skilton. [...]
Arranjo: Marlui Miranda. Edi¢do: Terry Twigg, Keith Miller e Caleb Menges. Edi¢do online: Luis
Gutierrez. [...] Produgdo executiva: Roger James. Chefia de produgdo: Robin Barty-King. Assisténcia
de produgdo: Tracy Whitehouse.

FRAGMENTOS DE UM POVO

1999, 51’ (Fragments of a people). Dire¢do: Adrian Cowell. Cdmera: Vicente Rios. Fotografia
complementar: Chris Menges, Charles Stewart ¢ Ken Morse. Som: Nelio Rios. Mixagem: Dave Skilton.
[...] Arranjo: Marlui Miranda. Edi¢do: Peter Spenceley e Caleb Menges. Edi¢do online: Luis Gutierrez.
[...] Produgdo executiva: Roger James. Coordenagdo de produgdo: Robin Barty-King. Assisténcia de
produgdo: Tracy Whitehouse.

INICIACAO DO JOVEM XAVANTE, A

1999, 52’ (Wapté Mnhond). Roteiro e diregdo: Divino Tserewaht. Imagens: Jorge Protodi, Winthi
Suya, Caimi Waiassé e Divino Tserewahtl. Edi¢do: Estevdo Nunes Tutu, Marcelo Pedroso ¢ Divino
Tserewahu. Produg¢do na aldeia: Bartolomeu Patira. [...] Corre¢do de cor: Tiago Campos Torres.
Mixagem: Gera Vieira.

PODER DO SONHO*, O

2001, 65’ (Wai’a Rini). Diregdo, fotografia e roteiro: Divino Tserewahu. Imagens adicionais: Tokoda
Kazutaka. Assistente de camera: César Xavante. Imagens Wai'a 1987: Paulo César Soares. Edi¢do:
Valdir Afonso e Divino Tserewahl. Produ¢do na aldeia: Bartolomeu Patira. Coordenagdo: Vincent
Carelli. Depoimentos: Alexandre Tsereptsé, Bartolomeu Patira, Celestino Tsererob’d, Cesario Pari’6wa
Dzéwa, Felix Nomotsé, Floriano Matsa, Genésio Oribiwe, Hipdlito Tsahobo, José Meirelles, Lucas
’Ruri’d, Marcio Buru’ré, Mariano Tsimhoné, Patricio *Rairdri, Pierina Wa’utd, Raimundo Tsererudu e
Tiago Tseretsu. Tradugdo: Divino Tserewahu e Bartolomeu Patira.

PODER DO SONHO, O

2001 [2009], 48’ (Wai’a Rini). Diregdo, fotografia e roteiro: Divino Tserewahu. Edi¢do: Valdir Afon-
so, Divino Tserewaht e Marcelo Pedroso. Coordenagdo: Vincent Carelli. Imagens adicionais: Takoda
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Kazutaka. Assistente de cdmera: César Xavante. Imagens Wai'a 1987: Paulo César Soares. Produg¢do
na aldeia: Bartolomeu Patira. Depoimentos: Alexandre Tsereptsé, Bartolomeu Patira, Floriano Matsa,
Genésio Oribiwe, Hipoélito Tsahobo, Celestino Tsererdb’s, Cesario Pari’0wa Dzéwa, Felix Nomotsé,
Patricio ’Rairdri, Pierina Wa’uto, José Meirelles, Lucas *Ruri’d, Marcio Buru’ré, Mariano Tsimhoné,
Raimundo Tsererudu e Tiago Tseretsu. 7Tradugdo: Divino Tserewahu e Bartolomeu Patira.
Finalizag¢do/cor: Tiago Campos Torres. Mixagem: Gera Vieira.

VAMOS A LUTA!

2002, 18’ (Merunti Kupainikon man). Direg¢do e fotografia: Divino Tserewaht. Assistente: Aquilino
Duarte Makuxi. Edi¢do: Leonardo Sette. Fotos: Rodrigo Baleia. Tradugdo: Giorgio Dal Ben.

APRENDIZ DE CURADOR

2003, 36’ (Daritidzé). Diregdo, imagens e edi¢do: Divino Tserewahu. Imagens adicionais: Mércio
Buru’ré. Oficina de edi¢do: Leonardo Sette. [...] Assistente de produgdo: Olivia Sabino. [...]
Coordenacgdo: Mari Corréa e Vincent Carelli.

MEMORIA DE BORDUNAS E CHOCALHOS

2004, 80’ (Waia: Memory of Clubs and Maracas). Diregdo, fotografia, edi¢do e produgdo: Tokoda
Kazutaka. Fotografia adicional: Eliza Otsuka. Coordenador: Eliza Otsuka e Divino Tserewahu.
Engenheiro de computador: Suga Hideo. Cooperagdo: Keira Mitusnori, Hokkaido Kyoei Production.

SERRAS DA DESORDEM

2006, 136’. Direcdo, roteiro e produgdo executiva: Andrea Tonacci. Com: Carapiru, Tiramukdn,
Benvindo, Mihatxid, Camairti, Magadan, Améparanoim, Sydney Ferreira Possuelo, Wellington Gomes
Figueiredo, Luis Moreira Silva, Luiz Aires do Rego, Estelita Rosalita dos Santos, Regina Elisabeth de
Moraes, Jodo Chaves da Silva, Sueli Bone da Silva. [...] 4ssistentes de dire¢cdo: Gei Guaja e Eduardo
Mamberti. Produg¢do: Erica Ferreira da Costa, Sérgio Pinto de Oliveira e Wellington Gomes Figueiredo.
Fotografia: Aloysio Raulino, Alzirio Barbosa ¢ Fernando Coster. Som-direto: René Brasil e Valéria
Martins Ferro. Montagem: Cristina Amaral. Musica: Ruy Weber.

BIBICA

2008, 15°. Realiza¢do: Ana Carina da Silva, André Vieira Dias, Barbara Silva dos Santos, Bernard
Belisario, Brigida Soares Nabor, Denys Henrique Souza, Gustavo Junior Prates, Ingrid Tatiene
Patrocinio, Luana Gongalves, Luiz Gustavo de Moura, Paloma Montiel Bastos, Roberta Cristina
Pereira, Thales Barbosa Santos, William de Freitas Pires. Bibica: Evelyn Helena Pereira. Jorgim:
Eduardo Mineiro. Amigo da Bibica: Gustavo Jinior Prates. Guangue da Bibica: [...] Jéssica Elizabete,
[...] Rute Batista Barbosa.

CORUMBIARA

2009, 120°. Diregdo, fotografia e narragdo: Vincent Carelli. Consultoria antropologica: Virginia
Valaddo. Edig¢do: Mari Correa. Finalizagdo e corre¢do de cor: Tiago Campos Torres. Imagens
adicionais: Altair Paixdo. Imagens entrevista com Marcelo Santos: Tiago Campos Torres. Som-direto
em 1987: Beto Ricardo. Imagem Vincent em 2006: Carolina Aragon. Equipe de indigenistas: Marcelo
Santos, Altair Algaier, Inés Hargreaves, Pedro Rodrigues, Paulo da Silva, Gigi Santos, Adonias e
Leariba. Intérpretes: Monuzinho Cano€, Passakd Mequém, Vicéncia MEquém, Pedro Mequém e
Manoel Mequém. Finaliza¢do: Ernesto Ignacio de Carvalho. Mixagem e finalizagdo de som: Gera
Vieira, Estidio Carranca. Assistentes de produgdo: Olivia Sabino e Mariana Lilian.

MULHERES XAVANTE SEM NOME

2009, 53’ (Pi’onhitsi). Um filme de: Divino Tserewahu e Tiago Campos Torres. Imagens: Divino
Tserewahu e Tiago Campos Torres. Imagens 1995: Vincent Carelli e Divino Tserewahu. Som-direto
1995: Nivaldo Garcia. Imagens 1967: Adalbert Heide SDB. Imagens adicionais: José Tsopré, César
Tserenhddza e¢ Amandine Goisbault. Narradores: Casimiro Wété, Aldo Tserewa’rda, Alexandre
Tsereptsé, Francisco Pronhdpa, Paixdo Wa’umhi, Domingos Mahorg’e’d, Pierena Wa’utdmorewe,
Nicolau Tsererowe e Laura Pe’a’a’d. Roteiro: Divino Tserewahti, Tiago Campos Torres, Vincent
Carelli ¢ Amandine Goisbault. Edi¢do: Tiago Campos Torres. Narragdo: Divino Tserewahu.
Finalizagdo/cor: Tiago Campos Torres. Mixagem: Gera Vieira/Estidio Carranca. Tradugdo: Divino
Tserewahu, Valeriano Raiwi’a, Natal Anhdh6’a, César Tserenhddza, Daniel Mardtede’wa, Bartolomeu
Pronhdpa, Amandine Goisbault [...] Assistentes de produgdo: Olivia Sabino e Mariana Lilian
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SANGRADOURO

2009, 29’ (Tsé rehipadri). [Diregdo:] Divino Tserewahu, Amandine Goisbault e Tiago Campos Torres.
Roteiro: Vincent Carelli ¢ Amandine Goisbault. Edi¢do: Amandine Goisbault. /magens: Divino
Tserewahu e Tiago Campos Torres. Imagens adicionais: Amandine Goisbault e Tokoda Kazukata.
Depoimentos: Francisco Probhdpa, Alexandre Tsereptsé, Paixdo Wa’umhi, Padre Luis Leal, Joana
Pe’rdirit’e e Valeriano Raiwi’a. Narragdo: Divino Tserewaht. Finalizag¢do/cor: Tiago Campos Torres.
Mixagem: Gera Vieira. [...] Tradugdo: Divino Tserewaht, Valeriano Rdiwi’a, Natal Anhaho’a, César
Tserenhddza, Daniel Mardtede’wa, Bartolomeu Pronhdpa e Amandine Goisbault.

LINGSTON PERLI CHERLIE

2009, 42°. Realizag¢do: André Vieira Dias, Gerson Diego Gongalves, Indrid Tatiene das Neves. Dire¢do:
Bernard Belisario. Co-realizagdo: Amanda Cristina Fernandes, Denys Henrique Rodrigues, Fernanda
Gabriela Fernandes, Jessé Oliveira Souza Lima, Pablo Gongalves Justino. Lingston Perli Cherlié:
Levindo Pereira da Silva. Pedrinho: Pedro Henrique Corréa. Imagens VHS: Levindo Pereira da Silva.

HIPERMULHERES, AS

2011, 80’ (Itdo Kuégii). Dire¢do: Takuma Kuikuro, Carlos Fausto e Leonardo Sette. Fotografia e som-
direto: Takuma Kuikuro, Mahajugi Kuikuro ¢ Munai Kuikuro. Edi¢do: Leonardo Sette. Produgdo
executiva: Carlos Fausto e Vincent Carelli. Cantores: Kanu Kuikuro, Ajahi Kuikuro, Amanhatsi
Kuikuro, Auld Kuikuro, Kamankgagii Kuikuro, Kehesu Kuikuro e Tapualu Kalapalo. Outros
personagens: Kamaluhé Matipu, Kamihu Kuikuro e Tugupé Kuikuro. Povos convidados: Mehinaku,
Wauja e Yawalapiti. [...] Assistentes de produgdo: Elena Welper, Fabio Menezes, Julia Tandeta, Juliana
Lapa, Luana Almeida, Milene Migliano, Olivia Sabino, Renata Ribeiro. Coordenagdo Aikax: Afukaka
Kuikuro, Mutua Mehinaku e Sepe Ragati Kuikuro. Coordenagdo Coletivo Kuikuro de Cinema: Takuma
Kuikuro. Coordena¢do DKK — Museu Nacional: Bruna Franchetto e Carlos Fausto. Coordenacdo Video
nas Aldeias: Vincent Carelli. Edicdo de som e mixagem: Carlos Montenegro e Leonardo Sette.
Colorista: Daniel Leite.

LINGUA DO PEIXE, A

2012, 11’ (Pira je 'eng/Kanga ngugu). Um filme de: Awayunyc Kamayura, Karuarawi Aweti, Samurai
Kamayura e Tawand Kalapalo. Coordenagdo da oficina: Bernard Belisario e Takumd Kuikuro.
Montagem e finalizag¢do: Bernard Belisario. Fotografia adicional: Monai Kuikuro. Barqueiros: Ainsa
Kuikuro, Bruce Kuikuro e Mayagu Mutua Matipi. Elenco: Marrayury Jair Kuikuro e Samurai
Kamayura. Tradugdo e legendas: Awayunyc Kamayura, Bernard Belisario, Carlos Fausto, Marrayury
Jair Kuikuro e Samurai Kamayurd. Produgdo executiva: Takumd Kuikuro, Bernard Belisario,
Marrayury Jair Kuikuro e Carlos Fausto.

PELE DE BRANCO

2012, 25’ (Kagaiha atipiigii). Direg¢do: Takuma Kuikuro e Marrayury Jair Kuikuro. Fotografia e
edi¢do: Takuma Kuikuro. Finalizagdo de imagem: Bernard Belisario. Assisténcia de fotografia: Camilo
Kuikuro, Rango Kalapalo e Mayagu Mutua Matipl. Assisténcia de produgdo: Jony Kuikuro, Kamihu
Kotihi Kuikuro e Kuyaitsi Kuikuro. Produg¢do executiva: Takumad Kuikuro, Bernard Belisario,
Marrayury Jair Kuikuro e Carlos Fausto.

O MESTRE E O DIVINO

2013, 145°. Diregdo: Tiago Campos. Fotografia: Ernesto de Carvalho. Som-direto: Nicolas Hallet.
Montagem: Amandine Goisbault. Produgdo executiva: Vincent Carelli. Com: Adalbert Heide e Divino
Tserewahu. Dire¢do de produg¢do: Amandine Goisbault. Produgdo: Olivia Sabino. Assisténcia de
produgdo em Sangradouro: Divino Tserewahu. Fotografia adicional: Vincent Carelli, Tiago Campos,
Amandine Goisbault e Nicolas Hallet. Som-direto adicional: Camila Machado. Trilha sonora original:
Johann Brehmer. Mixagem: Janior Evangelista e Gera Vieira (Estadio Carranca). Supervisdo de
mixagem: Nicolas Hallet. Cor e finaliza¢do: Tiago Campos. Assisténcia juridica: Isabelle Rufino.
Assisténcia financeira: Renata Mor. Tradugdo Xavante-Portugués: Valeriano Rdiwi’a, Bartolomeu
Patira Pronhopa e Divino Tserewahu.

FAMILIA DE ELIZABETH TEIXEIRA, A

2013, 66°. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Assistente de dire¢do: Claudio Bezerra. Produgdo executiva:
Jodo Moreira Salles e Maria Carlota Bruno. Coordenagdo de produgdo: Beth Formaggini. Fotografia e
camera: Alberto Bellezia. Assistente de fotografia: Cid César Augusto. Assisténcia de montagem:
Tamiris Lourenco. Assistente de produgdo: Luiza Paiva e Osmar Vargas (Viva Rio). Fotografia de
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Elizabeth Teixeira (Ramos, 1984): Walter Carvalho. Som: Valéria Ferro. Montagem: Jordana Berg.
Edi¢do de som e mixagem: Denilson Campos. Finalizagdo de imagem: Afinal Filmes. Corregdo de cor:
Cris Salara. Assistentes de finalizagdo: Henrique Lott e Lais Grell. Operacional: Elciane Magda.
Coordenagdo de finalizagdo: Marcelo Pedrazzi. Equipe de decupagem: Diogo Cunha, Gabriel
Ghidalevich, Luiza Andrade, Maria Pia e Miquel Sa. Motoristas Rio: Beto Batata e Heitor Rodrigues
Nogueira.

WATI’A RINI

2015, 120° (Tsara ama Wai’a Rini 2015). Imagens e fotografias: Divino Tserewahu, Bernard Belisario,
César Tserenhddza, José Tsdpré e Valeriano ’Raiwi’a. Montagens: Divino Tserewaht e Bernard
Belisario. Realizagdo: Museu Comunitirio e Centro de Cultura Xavante de Sangradouro; Missdo
Salesiana de Mato Grosso S@o José Sangradouro; Museu das Culturas Dom Bosco — Campo
Grande/MS.

MIRANDELA KIRIRI

UJIREI

2016, 30°. Um filme de: Sirleia Santos e Cleide de Jesus. Cine Kurumin/Kiriri. Camera e som-direto:
Cleide de Jesus, Sirleia Santos e Valdemir Santos Souza. Roteiro e montagem: Luisa Lanna e Bernard
Belisario. Oficina audiovisual: Bernard Belisario. Coordenagdo e curadoria: Thais Brito. Articulagdo
indigena: Marcelo Kiriri. Produgdo cultural: Renata Lourengo dos Santos. Produgdo executiva: Tiago
Alves Oliveira. Produgdo local: Ricardo Jesus e Marlene Maria de Jesus. Comunicagdo: Sérgio Melo e
Janaina Rocha. Designer: Silia Moan. Fotégrafo: Purki. Cineastas indigenas convidados: Ariel Ortega,
Jaborandy Tupinamba e Takuma Kuikuro.

2017, 54°. Diregdo, fotografia e som: Mateo Sobode Chiqueno. Produgdo: Ayoreo Video Project. Em
colaboragdo com: Video nas Aldeias. Diretor do projeto: Lucas Bessire. Coordenador de montagem:
Bernard Belisario. Coordenador da oficina de video: Ernesto de Carvalho. Orientadores da oficina de
video: Kamikia Kisédjé e Rocio Picanere. Orientador cultural: Chagabi Etacore. Finaliza¢do: Fabio
Costa Menezes.

FAREWELL TO SAVAGE

2017, 67°. A film by: Lucas Bessire. With: Ernesto de Carvalho e Bernard Belisario. Project
coordinator: Lucas Bessire. Director of photography: Ernesto de Carvalho. Co-director of
photography: Kamikia Kisedje. Edited by: Bernard Belisario. Post-production: Fabio Costa Menezes e
Pedro Marra. Project advisors: Rocio Picanere e Chagabi Etacore.
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Anexo 1

INICIATIVA CULTURAL INDIGENA:
CENTRO DE REFERENCIA AUDIOVISUAL
PARA A DOCUMENATCAO E DIVULGACAO
DA CULTURA XAVANTE
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MINISTERIO DA CULTURA
SECRETARIA DA CIDADANIA E DA DIVERSIDADE CULTURAL

EDITAL DE SELECAO PUBLICA N° 02, DE 3 DE JULHO DE 2015
PREMIO PONTOS DE CULTURA INDIGENAS

ANEXO 1

FORMULARIO DE INSCRICAO

1. INFORMACOES BASICAS
1. A sua iniciativa esta concorrendo a qual categoria?

() INICIATIVA CULTURAL INDIGENA: 50 (cinquenta) prémios no valor de R$
40.000,00 (quarenta mil reais) cada, destinados a organiza¢des e comunidades
indigenas que vivem em aldeias ou areas urbanas, para as diferentes areas.

( X ) INICIATIVA CULTURAL INDIGENA — AUDIOVISUAL: 20 (vinte) prémios
no valor de R$ 40.000,00 (quarenta mil reais) cada, destinados a organizagdes e
comunidades indigenas sem constitui¢do juridica que vivem em aldeias ou areas
urbanas, exclusivamente para a¢des desenvolvidas no campo do audiovisual.

ATENCAO: Cada candidato s6 podera inscrever uma iniciativa, devendo escolher INICIATIVA
CULTURAL INDIGENA ou INICIATIVA CULTURAL INDIGENA — AUDIOVISUAL. Caso o
candidato se inscreva nas duas categorias, todas as iniciativas apresentadas por este candidato serdo
inabilitadas.

2. SE FOR ORGANIZACAO INDIGENA RESPONDA:

2.1. Nome da Organizacio

2.2. Nome do presidente da Organizacgio

2.3 CNPJ

2.4. Quais sao os povos e comunidades representados pela organizacio de acordo com seu
estatuto?

3. SE FOR PESSOA INDICADA PELA COMUNIDADE RESPONDA:

3.1. Nome da Comunidade e da pessoa indicada pela comunidade:

Edital de Selegdo Publica n2 02, de 03/07/2015
Prémio Pontos de Cultura Indigenas

Pagina 1 de 20
Este anexo so terd validade devidamente assinado. A falta de assinatura inabilitara a inscrigéo.



Aldeia Xavante de Sangradouro
Divino Tserewahtl Tsereptse

3.2. RG:

3.3. CPF:

3.4. Qual é 0 nome do cacique ou lideranca maior da comunidade?
Alexandre Tsereptse

4. INFORMACOES DO RESPONSAVEL PELA INSCRICAO DA INICIATIVA NESTE
EDITAL

5.1. Endereco completo do responsavel:

Aldeia Xavante de Sangradouro
Caixa Postal 23

CEP: 78.850-000

Primavera do Leste — MT

4.2. Telefones:

4.3. Endereco eletronico (indique se houver) E-mail(s): Nome no Skype: Site: Facebook:
Twitter:

4.4. Dados bancarios:
Nome do banco:

Numero da agéncia: Numero da Conta:
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Tipo: ( ) corrente ( x) poupan¢a®

*Caso a iniciativa seja selecionada, o prémio serd pago exclusivamente em conta corrente, de
qualquer banco, ou conta poupanga apenas da Caixa Economica Federal ou Banco do Brasil
(ndo serdo aceitas contas poupancas de outros bancos) tendo o candidato premiado (pessoa
fisica ou juridica) como unico titular, ndo sendo aceitas as contas-beneficio, tais como Bolsa
Familia, Bolsa Escola, Aposentadoria, dentre outras. Também ndo serdo aceitas contas
conjuntas ou de terceiros.

5. INFORMACOES SOBRE A COMUNIDADE INDiGENA PROPONENTE
6.1. Qual ¢é o nome do povo indigena ao qual pertencem os membros da comunidade?
Xavante

5.2. Qual é 0 nome da comunidade indigena?

Aldeia Xavante de Sangradouro

5.3. Qual é 0 nome da Terra Indigena onde vive a comunidade?

Terra Indigena Sangradouro

5.4. Qual é o endereco da comunidade?

Endereco Postal:

Aldeia Xavante de Sangradouro

Caixa Postal 23

CEP: 78.850-000

Primavera do Leste — MT

Endereco fisico:

Missao Salesiana Sao José Sangradouro

BR-070 — Km 225

Municipio de General Carneiro — MT

5.5. Quais siao os numeros de telefones para contato com a comunidade?

(66) 3498-5298 — Missdo Salesiana Sao José Sangradouro
(66) 3449-2900 - Telefone Publico da Aldeia Sangradouro

5.6. Quantas pessoas moram na comunidade?
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4.600 habitantes™
*Dados da SESAI/DSEI — Barra do Garg¢a — Polo Base de Sangradouro, 2014.
5.7. Qual é a situacdo do lugar onde vive a comunidade?

Os Xavante sdo conhecidos como um povo de guerreiros. Brigavam muito entre si e faziam
guerra com outros povos. Em 1954, um grupo de 36 pessoas capitaneado pelo grande lider
Tsereptsé, juntamente com sua familia, decidiram procurar um novo lugar para morar, longe da
guerra.

Durante dois anos, Tsereptsé e sua gente migrou em busca de um lugar pacifico onde se
estabelecer e fazer seu povo crescer. Ao longo do caminho, faziam acampamentos onde viviam
por sete, oito meses para entdo voltar a longa caminhada cujo ponto de partida fora a ‘Rituwawe
(“a grande casa abandonada”).

Na manha do dia 24 de fevereiro de 1957, o grupo de Tsereptsé¢ chegou em Sangradouro ao
encontro dos padres Salesianos que os acolheram muito bem. Sem falar uma palavra de
portugués, conforme ja foi narrado pelo meu pai e pelos ancidos no filme 750 rehipari:
Sangradouro (2009), muito doentes e feridos, os Xavante foram acolhidos pelos padres da
Missdo Salesiana que haviam se estabelecido ali desde 1906. Dois dias depois da chegada dos
Xavantes na Missdo Salesianos de Sangradouro, por ser o Unico ancido do grupo, meu avd
recebeu o nome de “Papai” Pedro Tsereptsé.

Segundo me relatou meu pai, filho de Tsereptse, seu pai ndo gostava de brigas, muito menos da
matanca entre nosso proprio povo. Era um pacificador, por isso resolveu procurar um novo lugar
para que crescessem as novas geracdes de sua familia e de seu povo.

Antes da chegada dos Xavantes, a Missdo Salesiana de Sangradouro era um grande internato e
escola agricola para os filhos dos fazendeiros da regido. Com a nossa chegada, os Salesianos
encerraram estas acdes e se dedicaram integralmente ao atendimento aos povos Xavante e
Bororo.

Ainda que, no inicio, houvesse muitos desentendimentos, com o aprendizado da lingua (de ambas
as partes) possibilitou que a convivéncia entre os Xavante e a Missdo Salesiana fosse bastante
harménica. E assim o é até os dias atuais. As vezes me pergunto se estas familias Xavante nio
tivessem ido de encontro & Missdo Salesiana, como seria sua vida? Serd que eles teriam se
acabado nas guerras e brigas internas? Serd que os brancos nos teriam dizimado como fizeram
com tantos outros povos?

As familias que chegaram em 1957 estabeleceram sua aldeia dentro da propriedade da Missdo
Salesiana. Doze anos depois, em 1969, os lideres Xavantes de Sangradouro comecaram a se
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preocupar com o tamanho do territdrio dos Salesianos para seu crescimento. Ao longo daquele
ano, se organizaram para lutar pela demarcagdo de um territério mais amplo (e proprio) que os
possibilitasse viver e crescer com seguranga e tranquilidade. Em 1970, com a ajuda dos padres
Luiz Lorenzzi e César Albizzetti e dos antropologos Rubens XXX e Odenir XXX, foram a
Brasilia reclamar seu territorio.

Este processo foi extremamente tenso e violento, pois o centro-oeste brasileiro crescia com a
expansdo agraria e ja contava com grileiros e fazendeiros que disputavam a ferro e fogo este
territorio. Naquele momento, varios outros grupos Xavante se uniram aos que haviam se
estabelecido em Sangradouro. Os Xavantes estavam preparados e dispostos a guerra.

O acompanhamento da Funai foi muito importante e marcante para a luta pela nossa terra
indigena de Sangradouro. Em setembro de 1971, houve um grande confronto com tiroteio e
mortes, € que culminou com a prisao de grandes fazendeiros na sede da Missdo Salesiana.

No ano de 1972, foi iniciado o processo de demarcacdo da Terra Indigena de Sangradouro, com
uma extensao de 100.280 hectares. Sua homologacao ocorreu no dia 29 de outubro de 1991.

5.8. Qual é a situacido ambiental da comunidade?

Com o crescimento populacional dentro da reserva, muitos dos recursos que encontravamos com
facilidade ao redor das aldeias de escassearam, o que tem impactado em nossas praticas e modo
de vida. Cito um exemplo: a escassez do sapé com o qual faziamos nossas casas. No final da
década de 1980, mudamos nossas casas, que antes eram feitas com estrutura de madeira coberta
com sapé, para construgdes circulares (seguindo a orientacdo também circular da aldeia) de
alvenaria com telhado de sapé. Acontece que, de 10 anos para c4, mesmo o sapé¢ com o qual
construiamos o telhado das casas ndo estava facil de encontrar, posto que a constru¢cdo com sapé
dura de trés a cinco anos. Mudamos entdo os telhados para as telhas comuns. O mesmo acontece
com a palmeira de buriti com a qual as mulheres fazem seus cestos tradicionais (£si’ono) e que
utilizamos em varios de rituais. A caga também se tornou dificil em nosso territorio, assim como
as rogas que tentamos realizar proximas a aldeia tém sido constantemente destruidas por
formigas. Acredito que este desequilibrio da populagdo de formigas se dé em fung¢do do “lixo do
branco” proveniente do descarte da comida do branco, rica em gorduras, 6leo e acucar.

5.9. Existem interferéncias de fora que ameacam a situagdo sociocultural e ambiental da
comunidade?

Conforme descrevemos no breve historico da formagdo da aldeia ¢ da demarcagdao de
Sangradouro (se¢dao 5.7), por se tratar de uma demarcacdo realizada ha mais de quarenta anos,
ndo ha conflitos fundidrios e tampouco a presenca de invasores em busca de madeira ou garimpo.
Ha dois tipos de interferéncia que tém nos preocupado neste momento. A primeira delas, que ja
esta relativamente controlada, ¢ a presenca do agronegocio as voltas da reserva. O desrespeito da
legislagdo que impede o plantio em area de mata ciliar (nas cabeceiras dos rios, localizadas fora
da area da reserva, mas que correm para dentro dela) e principalmente o uso de agrotdxicos que
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se infiltram na terra contaminando os cursos d’agua onde pescamos. A segunda interferéncia que
podemos perceber aqui em nossa comunidade ¢ antes de tudo simbolica. A presenga da televisdo
e da internet no cotidiano da aldeia tem ampliado cada vez mais a distancia entre as geracdes.

5.10. A comunidade é atendida por programas, projetos ou acdes do governo ou de
organizacdes nio governamentais?

A comunidade conta com duas escolas indigenas: a Escola Estadual Indigena Sao José
Sangradouro (MT) e a Escola Municipal Sao José (municipio de General Carneiro — MT). Ambas
as escolas se localizam na Missdo Salesiana Sdo Jos¢ Sangradouro e contam com merenda. A
Secretaria Municipal de Assisténcia Social de General Carneiro envia mensalmente cestas basicas
as familias da Terra Indigena Sangradouro. A aldeia conta também com Posto de Saude e
programas de vacinagdo. Em 2004 a Missdo Salesiana Sdo José¢ Sangradouro inaugurou um
museu vivo, 0 Museu Comunitario e Centro de Culturas Xavante de Sangradouro.

Todas essas iniciativas sdo muito bem-vindas pela comunidade e me parece o minimo que o
Estado e a sociedade brasileira podem fazer pelo meu povo, por tantos séculos perseguido e
massacrado.

5.11. Descrevam a situacao das linguas faladas na comunidade.

A lingua Xavante ¢ a primeira lingua de todas as aldeias da Terra Indigena de Sangradouro, ou
seja, as criancas a aprendem desde que nascem dentro de casa. O portugués lhes ¢ ensinado
somente com a escolarizagdo. Sendo assim, todos (criangas, homens, mulheres e ancidos) falam e
se compreendem perfeitamente na lingua tradicional.

6. INFORMACOES SOBRE A INICIATIVA CULTURAL
6.1. Qual é o nome da iniciativa cultural indicada para concorrer ao prémio.

Centro de Referéncia Audiovisual para a Documentagdo e Divulgacdo da Cultura Xavante

6.2 Indique a categoria em que a Iniciativa ira concorrer neste edital:
() INICIATIVA CULTURAL INDiGENA

Atividades realizadas por comunidades indigenas que vivem em aldeias ou em areas urbanas,
voltadas para o fortalecimento das expressdes culturais indigenas em territdrio nacional, a saber:
eventos, atividades e agdes coletivas, em todas as suas formas e modos proprios, contribuindo
para a continuidade dinamica das diferentes identidades étnicas e culturais indigenas no Brasil e
para a difusdo das expressdes das culturas indigenas para além dos limites de suas comunidades
de origem

(X)) INICIATIVA CULTURAL INDIGENA — AUDIOVISUAL
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Atividades realizadas por comunidades indigenas que vivem em aldeias ou em areas urbanas,
de formagdo e producdo audiovisual, que visem o fortalecimento, promocao, visibilidade e
reflexdo sobre as culturas indigenas.

6.3. Qual é o objetivo desta iniciativa de fortalecimento e valorizacio cultural?

Como serd possivel compreender a partir do histérico descrito abaixo (secdo 6.4), a
documentacdo e divulgagdo da cultura Xavante através da linguagem audiovisual sdo uma
preocupacgdo da comunidade de Sangradouro desde 1987. Com a doagdo da primeira cAmera VHS
a aldeia, em 1990, venho trabalhando neste sentido. Ao assumir a diregdo do Museu Comunitario
e Centro de Culturas Xavante de Sangradouro, vejo que uma nova possibilidade se inaugura para
o trabalho de registro, de formagdo e de realizag¢do filmica ndo s6 na aldeia de Sangradouro como
nas demais aldeias localizadas dentro da nossa Terra Indigena. Nosso objetivo atual ¢ a
constituicdo de um Centro de Referéncia Audiovisual para a Documenta¢do e Divulgacdo da
Cultura Xavante sediado na aldeia de Sangradouro.

Ha algum tempo estamos negociando com a Missdo Salesiana de Sangradouro um espaco, nas
dependéncias do antigo posto de saude, que pudesse acolher tanto o acervo e os equipamentos de
produgdo, quanto as atividades de formagdo audiovisual que viemos desenvolvendo ao longo
destes anos. Em 2015, a direcdo da Missdao assumiu o compromisso de ndo s6 ceder o espaco,
mas de auxiliar nos termos de uma parceria a constitui¢do deste centro de referéncia.

No momento, estamos trabalhando na elabora¢do do estatuto para a constituicdo de uma
Associacdo Indigena para que possamos concorrer a editais publicos, financiamentos e prémios
de forma direta, sem tanta intermediacdo dos waradzu (os “brancos”, ndo indigenas).

Poderiamos dividir as agdes do Centro de Referéncia em quatro grandes eixos: acervo;
documentacio; formacio; e divulgacio por meio da realizacio cinematografica.

Ao longo destes quase trinta anos de registro e documentacao de rituais, narrativas e atividades na
aldeia de Sangradouro, acumulamos cerca de 550 horas de material filmico que, todavia,
encontra-se depositado no acervo do Video nas Aldeias. Grande parte deste material ainda se
encontra no seu suporte original (VHS, SuperVHS, Hi8, miniDV, HDV). Uma importante acao do
Centro de Referéncia sera entdo a digitalizagdo e tratamento deste acervo do modo que a propria
comunidade de Sangradouro possa ter acesso a ele. Além deste, pretendemos constituir o acervo
também com o material filmado em pelicula e em video, nas décadas de 1960, 70 e 80 pelo Padre
Adalberto Heide nas vérias aldeias com as quais os Salesianos mantiveram contato. A
digitaliza¢do deste material ja foi iniciada.

O Centro de Referéncia dard continuidade a documentacdo e ao registro dos rituais, das
narrativas, dos cantos e de atividades materiais que se mantém vivas até hoje, como a roca ¢ a
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fiagdo do algoddo para a manufatura dos aderecos, a confeccdo dos cestos #si '0no com as folhas
da palmeira buriti, o processamento do urucum e as pinturas rituais, dentre muitas outras.

Ao longo do tempo fui percebendo a necessidade de formar novos “filmadores” (dahoibari'wa)
para a tarefa de documentacdo e registro. Conforme é possivel perceber na segunda parte do
historico descrito abaixo (se¢do 6.4), minha atuacdo como documentarista nunca esteve
desvinculada das acdes de formacdo de novos realizadores indigenas. Um dos objetivos deste
Centro de Referéncia Audiovisual é precisamente a formagao e capacitacdo de novos jovens para
as tarefas de documentacdo e de edicdo para exibi¢cdes no ambito da aldeia e fora dela. Em
parceria com o Museu das Culturas Dom Bosco, pretendemos realizar em 2016 duas grandes
oficinas para jovens Xavante de diversas aldeias da Terra Indigena de Sangradouro (que
compreende cerca de 40 aldeias). A quantidade de jovens envolvidos serd definida a partir da
quantidade de recursos dos quais poderemos dispor para essa realizacdo, posto que ¢ preciso
garantir gasolina para o transporte dos alunos e alimentacao.

Compreendemos a divulgacdo do trabalho de registro e documentacdo sob duas diferentes
perspectivas. A primeira e mais importante delas, como ¢ possivel pressupor a partir da nossa
preocupagdo de possibilitar o acesso ao acervo constituido ao longo destes quase trinta anos de
trabalho, esta ligada a edicdo e exibicdo de material filmico para a propria comunidade Xavante.
Ha entretanto uma segunda perspectiva que aponta para fora, para o mundo dos ndo indigenas. A
realizacdo de filmes que tenham a cultura (e as questdes) Xavante como tema, ¢ um importante
instrumento de contato com a sociedade nacional. Neste sentido, a realizag¢ao e exibicao de filmes
em festivais e mostras pelo Brasil e pelo mundo ¢ um movimento que pretende diminuir a
ignorancia dos waradzu (os “brancos”, ndo indigenas) acerca da nossa cultura. Acredito que uma
melhor compreensdao da nossa forma de vida por parte dos ndo indigenas pode diminuir o
preconceito e os desentendimentos que cerca estas inevitaveis relagdes entre 0 mundo Xavante e
o mundo waradzu.

No momento, estou trabalhando na realizagdo de um filme que de certa maneira encerra uma
trilogia sobre o ritual Wai’a Rini de Sangradouro. Conforme descreveremos em seguida, foi a
realizagdo deste ritual (que acontece aproximadamente de quinze em quinze anos) que mobilizara
Lucas ‘Ruri’d a procurar a equipe do Centro de Trabalho Indigenista para que o registrassem em
1987. Naquele momento eu era iniciado como u ‘mretede 'wa (“menino da cabaca’). O resultado
foi o curta-metragem Wai’a: O segredo dos homens (1988).

No ano de 2000, houve uma nova realizagdo do Wai’a Rini, ritual de iniciagdo dos meninos e
jovens Xavante no mundo espiritual. O filme resultante das filmagens de 1987 ndo agradara os
ancidos da aldeia, que me pediram para que eu mesmo registrasse o novo Wai’a Rini. Naquele
momento, eu ascendi para uma nova etapa da vida espiritual e ritual, me tornei da’ama wai’a’wa
(“guarda”). O resultado deste dificil trabalho de conciliar as duras tarefas que a minha nova
condi¢do no ritual pressupunha e o registro do Wai’a Rini em todas suas etapas foi o filme Wai’a
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Rini: O poder do sonho (2001). Neste filme, pude documentar o dia-a-dia da festa, entrevistas e
conversas com os ancidos e dirigentes do ritual o que agradou bastante a todos.

Entre junho e julho deste ano (2015) ocorreu mais uma vez o Wai’a Rini, e, desta vez, alcancei a
terceira e ultima etapa da vida espiritual do homem Xavante, dzo ratsi ' wa (“cantor”). Apesar da
falta de equipamentos e de estrutura, consegui registrar todas as etapas da festa com o apoio de
ex-alunos e de um colega convidado, Bernard Belisario. A intengdo agora ¢ montar um filme que
compreende as mudangas no Wai’a Rini ao longo destes trinta anos, mas nio sé. Este intervalo
compreende também minha trajetéria como cineasta Xavante, ou seja, meu amadurecimento
espiritual, marcado pelas diferentes etapas da vida ritual no Wai’a, esta intimamente ligado ao
meu desenvolvimento como “filmador” (dahoibari 'wa).

6.4. Quando esta iniciativa comecou?

Em 1987, houve um importante ritual chamado Wai’a Rini. Este grande ritual Xavante foi a
minha iniciagdo para a vida espiritual, onde conquistei o poder para curar e sonhar, através dos
sacrificios que os jovens passam durante a festa. Naquele ano, um dos responsaveis pela
realizacdo do ritual, Lucas ‘Ruri’d, preocupado com o fato de que a maioria dos ancidos que
dirigiam o cerimonial naquele ano provavelmente ndo viveriam até a realizacdo do proximo,
bateu a porta do Centro de Trabalho Indigenista em Sao Paulo para solicitar o registro da festa. A
antrop6loga Virginia Valaddo acompanhada de Paulo César Soares, foram até a aldeia de
Sangradouro para realizar o primeiro registro deste ritual. O resultado desta experiéncia esta
documentado no filme Way’a: o segredo dos homens (1988) de Virginia Valadao.

Dois anos depois, em 1990, a comunidade Xavante de Sangradouro recebeu sua primeira camera
de filmagem (VHS), doada pelo Centro de Trabalho Indigenista (CTI) de Sao Paulo — instituicao
de onde surgiu o projeto Video nas Aldeias. A doacgdo foi o cumprimento de uma promessa feita
por Virginia e Paulo César quando da sua estadia em Sangradouro. A comunidade ficou
extremamente feliz com esta poderosa ferramenta.

Inicialmente, o responsavel pela guarda da camera e pela realizagdo dos registros em video foi
meu irmao, Jeremias, indicado pela comunidade para assumir este cargo. Acontece que a tarefa de
filmador exigia mais do que ele estava disposto a cumprir. Quando percebi isso, pensei que era a
hora de assumir este papel e comecei a entrar no seu quarto as escondidas para conhecer e
experimentar a cimera sem que ele percebesse.

Quando certo dia ele me descobriu, assustei e fiquei com muito medo de que ele me repreendesse
e até batesse em mim, mais isso ndo aconteceu. Ele carinhosa e pacificamente me perguntou se eu
queria aprender a filmar, para ser o novo filmador da aldeia. Diante desta oportunidade, respondi
logo que sim e que gostaria de registrar tudo o que acontecia na aldeia.
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Eu me lembro muito bem. Eram meados de agosto de 1990 quando ele passou a camera para as
minhas maos pela primeira vez. Este momento foi marcante para a minha vida e para minha
trajetoria de cineasta Xavante. Ele passou a me ensinar um pouco como gravar, como Se
colocavam aquelas fitas enormes na cdmera e assim por diante.

Um més depois eu ja comecava a filmar varios acontecimentos que a comunidade realizava,
como as dancas, os cantos e o trabalho na roca. Depois da gravacdo sempre mostrava para a
comunidade assistir o que filmava durante o dia ou a semana. No inicio, eu ficava com vergonha,
porque mexia muito, ndo ficava parado e tremia bastante. Pensava que ia estragar a vista de todas
que estavam assistindo. Eu era muito timido, ficava num lugar escuro e afastado para ndo ouvir as
reclamagdes dos outros.

Meu aprendizado foi bastante lento, pois ndo tinha ninguém para me ensinar, mas assim mesmo
fui levando de forma autodidata a minha formagdo no manejo da camera e da filmagem, o que
considero muito valioso — e certamente foi essencial para o sucesso que consegui em minha
carreira de cineasta. Aos poucos fui pegando o jeito e a comunidade comecou a gostar do
resultado das filmagens, pois sempre mostrava para o publico da aldeia tudo o que eu filmava
imediatamente depois. Desta primeira experiéncia em VHS produzi 186 horas de material
filmico.

Minha primeira participagdo com a produgdo profissional se deu quando integrei a equipe que
realizou o Programa de Indio, série de TV realizada na Universidade Federal de Mato Grosso
entre 1995 e 1996. Nesta experiéncia produzimos cincos programas de 25 minutos veiculados
nacionalmente pela TV Educativa. Desde entdo minha visdo acerca da realizacdo audiovisual se
ampliou de modo que passei a inventar e conceber ideias a partir de outras formas de montagem,
roteiro € mesmo filmagem.

Uma importante virada na minha trajetéria se deu com o primeiro encontro nacional dos
realizadores indigenas no Parque Indigena do Xingu realizado pelo Video nas Aldeias no Posto
Diauarium em 1997. Até hoje sinto saudades ao lembrar desse encontro, pois ali foi um momento
crucial para a minha guinada em direcdo a realizacdo cinematografica, atividade que continuo
exercendo atualmente. Naquele encontro, foi realizada a primeira oficina de formacdo dos
realizadores indigenas do Brasil, onde conheci outros cineastas em formagao de diferentes povos
que se tornaram mais que colegas, grandes amigos. A oficina durou cerca de um més e, ao final,
tive a ideia de convidar para minha aldeia quatros colegas que tiveram mais experiéncia durante a
oficina.

O periodo entre 2001 e 2002 também foi importante para a minha formag¢ao como cineasta. Por
intermédio do Video nas Aldeias, consegui uma vaga na Escola Internacional de Cinema de San
Anténio de Los Bafios em Cuba. Nesta escola me capacitei nas técnicas de edig¢do, roteiro de
documentario e ficcdo, animagdo entre outros. Além das novas amizades com meus colegas
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estrangeiros, foi muito crucial a generosidade do professor e cineasta boliviano Ivan Sanjinés,
quem me ensinou a lingua espanhola.

Em 1998 a comunidade Xavante de Sangradouro, realizou o Wapté, ritual de iniciagdo dos jovens,
que marca a passagem da adolescéncia para a vida adulta. Neste ritual, que acontece a cada cinco
(a sete) anos, suas orelhas sdo furadas. Conforme descrevi acima, para filmar este ritual convidei
colegas cineastas de outras aldeias: trés Xavante e um Kisédje (Suyd). Gravamos entrevistas com
os ancidos, participantes e dirigentes da festa. O processo de filmagem durou cerca de trés meses
e podemos considera-lo uma espécie de experiéncia piloto do que posteriormente vieram a ser as
oficinas de realizacdo do Video nas Aldeias. Este processo estd descrito no livro “Video nas
Aldeias 25 anos” (2011) e foi minha primeira experiéncia como diretor.

A partir de entdo, a comunidade j4 compreendia muito bem o processo de filmagem e edigdo
cinematografica, pois toda a noite seguiamos com a (ja conhecida) pratica de exibir no centro da
aldeia todo o material filmado durante o dia. Isso fazia encher o patio central. A coordenacao
geral do trabalho ficou por conta do idealizador e coordenados do Video nas Aldeias, Vincent
Carelli, que acompanhou o processo até o encerramento do ritual.

A montagem levou seis meses, entre idas e vindas das varias sequéncias e cortes que eram
exibidos para a comunidade, de modo que os ancidos pudessem analisar e corrigir aquilo que nao
estava correto. Este processo também foi bastante marcante no modo como desenvolvi meu modo
de filmar e editar os filmes que realizei junto a minha aldeia, principalmente no que diz respeito a
paciéncia e aos valores tradicionais dos Xavante.

O fruto desta primeira experiéncia ¢ o filme Wapté Mnhono: A iniciagdo do jovem Xavante
(1999), cujo titulo também surgiu em uma daquelas conversas nas sessdes noturnas no patio
central da aldeia. O resultado agradou ndo s6 a comunidade Xavante de Sangradouro como o
publico ndo indigena.

Na 6* Mostra do Filme Etnografico do Rio de Janeiro (1999) recebeu o troféu Jangada, prémio da
OCIC - Brasil (Organizacao Catdlica Internacional de Cinema). Neste mesmo festival, recebeu
também o prémio Manuel Diegues Junior. Foi premiado no 10° International Festival of
Ethnographical Films de Nuoro, na Italia (2000). Ganhou o prémio Anaconda no Festival
Anaconda na Bolivia (2000). Foi premiado também no 1° Festival de Filme Etnografico da
Sardenha (2000). O reconhecimento em festivais nacionais e internacionais me proporcionou
conhecer e viajar por lugares que nunca imaginei que conheceria.

Conforme j& descrevemos acima (se¢@o 6.3), no ano de 2000 filmei uma nova edi¢ao do ritual de
iniciacdo espiritual dos meninos, o Wai’a Rini, 13 anos depois daquela filmada em 1987 por
Virginia Valadao e Paulo César Soares. O resultado deste trabalho foi o filme Wai’a Rini: O poder
do sonho (2001). Com este trabalho conquistei a confianga e legitimidade de toda a aldeia como
Cineasta Xavante de Sangradouro, capacitado para registrar e contar nossas proprias historias.
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O filme recebeu o prémio “Nacionalidad Kichwa” no 4° Festival Continental de Cinema e Video
das primeiras Nagdes de Abya Yala no Equador (2001), além do prémio “Anaconda” no 2°
Festival Anaconda na Bolivia (2002).

Em abril de 2002, o povo Makuxi da aldeia Raposa Serra do Sol em Roraima preparavam a
comemoracao dos 25 anos de luta pela demarcacgdo e reconhecimento da sua terra. Em busca de
um documentarista indigena que pudesse registrar aquele momento historico de seu povo, a
lideranca Jaci José de Souza entrou em contato com o Video nas Aldeias que me indicou para o
trabalho. Quando recebi este convite de Vincent Carelli fiquei muito feliz e ndo tinha como negar
essa oportunidade de conhecer a cultura e a luta de outro povo.

Nas duas semanas de convivéncia com os Makuxi, escutei muitas duras historias sobre massacres,
escravidao e prostitui¢do de mulheres e meninas. O sofrimento e a luta de resisténcia deste povo
me emocionou bastante. O resultado desta experiéncia ¢ a grande reportagem Vamos a luta!
(2002) sobre sua batalha pela demarcagdo da Terra Indigena Raposa Serra do Sol.

Ainda em 2002, fui convidado pelas liderancas da aldeia Xavante de Sdo Marcos, localizada a
185 km da aldeia de Sangradouro, a participar de uma grande assembleia em seu territorio. Sem
saber muito bem a intencdo do convite dos caciques (mas certamente associada ao
reconhecimento do meu trabalho como cineasta Xavante), aceitei o convite e viajei até a aldeia de
Sao Marcos para participar dos cinco dias de encontro. Em uma noite, resolvi exibir no centro da
aldeia o filme que eu havia realizado sobre o ritual Wai’a Rini na minha aldeia. Uma hora antes
da exibicdo, o patio central da aldeia ja estava cheio, todos curiosos para conhecer o meu trabalho
junto @ minha comunidade. Apds a exibi¢do, o cacique Lino Moritu me convidou para filmar o
mesmo ritual que ocorreria naquele ano na aldeia de Sdo Marcos. O resultado pode ser visto no
filme Daritizé: Aprendiz de curador (2003).

Em 1995, foi realizado pela ultima vez em Sangradouro o ritual de nominag¢do das mulheres
Pi’onhitsi. Naquele momento, ainda iniciante na tarefa de documentagdo das festas e atividades
da aldeia, tentei registrar as etapas do ritual onde as mulheres recebem seus nomes. Em 2001,
quando a festa ocorreria novamente, um importante ancido falecera no momento em que nos
prepardvamos para sua realizacdo. Na tristeza do luto, a comunidade desistira de realizar o ritual
naquele momento. Dois anos depois, em 2003, decidimos tentar novamente realizar (e filmar) a
festa. Quando faziamos as rocas rituais, uma das mais importantes conhecedoras da festa faleceu.
Muito abalada, a comunidade achou melhor ndo dar continuidade ao ritual. Em 2008, tentamos
mais uma vez realizar o ritual, desta vez com auxilio financeiro de parceiros e com a presenga do
colega Tiago Campos Torres para me auxiliar nas filmagens. Num tragico acidente de carro na
estrada, cinco pessoas, dentre elas o cacique que estava realizando as compras para a festa,
perderam suas vidas. O filme Pi’6nhitsi: Mulheres Xavante sem nome (2009) conta essa triste
historia do um ritual que provavelmente ndo mais acontecerd em Sangradouro.
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O filme recebeu o prémio especial do juri no 13° Festival do Filme Documentario e Etnografico
de Belo Horizonte (2009) além do prémio de melhor documentario no 2° Festival do Filme
Etnografico do Recife (2010). Foi exibido no 7° Festival Internacional de Documentales de
Madrid, Espanha (2010), na Mostra Video nas Aldeias em Rio Branco, Acre (2010) e na 3?
Mostra Itinerante do Filme Documentario e Etnografico no interior de Minas Gerais (2010).

Durante o processo de edi¢do de Pi’onhitsi: Mulheres Xavante sem nome, realizamos algumas
filmagens sobre a historia da chegada e estabelecimento dos Xavante em Sangradouro em 1957.
Alguns ancidos da aldeia relataram a histéria do contato, assim como o antigo diretor da Missdo
Salesiana de Sangradouro, Padre Luiz Silva Leal. O resultado foi o filme 750 rehipari:
Sangradouro (2009).

Neste filme historico, procuramos mostrar as preocupagdes dos velhos Xavante com relagdo aos
jovens que, segundo eles, ndo se interessam mais pelas dancas e cantos tradicionais. A presenga
de comida ndo indigena e os maleficios que traz também sdo tratadas no filme. Assim como a
devastagdo que o agronegdcio da soja tem causado nas matas que circundavam a reserva de
Sangradouro.

Este filme recebeu mengdes honrosas no Festival de Vitéria (2009) e na Mostra Internacional do
Filme Etnografico do Rio de Janeiro (2009), além do prémio “Camaras de la Diversidad” da
UNESCO na mostra “Terres en vues” do 20° Festival Presence Autochtone em Montreal, Canada
(2010). Foi exibido na 9* Mostra do Filme Livre no Rio de Janeiro (2010), na Mostra Video nas
Aldeias no Rio Branco, Acre (2010) e na 3* Mostra Itinerante do Filme Documentério e
Etnografico no interior de Minas Gerais (2010).

Estes trabalhos, assim como minha trajetoria pioneira no ambito da realizacdo cinematografica
indigena, t€m sido objeto de estudo académico em teses e dissertagdes pelo Brasil. Em 2012, a
pesquisadora Claudia Pereira Gongalves defendeu sua tese de doutorado no Programa de Pos-
graduacdo em Antropologia Social da UFSC, intitulada “Divino Tserewahu, Video nas Aldeias et
alii: uma etnografia de encontros intersocietdrios”. Em 2013, a pesquisadora Fernanda Oliveira
Silva defendeu sua dissertacdo de mestrado no Programa de Poés-graduacdo em Ciéncias Sociais
da UFSP, intitulada “O cinema indigenizado de Divino Tserewahu”.

Em 2002, fui nomeando pela ONG Video nas Aldeias como coordenador dos realizadores
indigenas. O trabalho consistia em coordenar as oficinas de formagao realizadas pela instituicao:
era responsavel pelo acompanhamento dos professores e do dia-a-dia das oficinas. Coordenei
também o encontro dos realizadores indigenas que aconteceu em Olinda, organizando convites,
viagens, hospedagem, enfim, garantindo a presenga dos meus colegas cineastas indigenas no
encontro. Exerci este cargo até 2007, quando o passei para Zezinho Yube, realizador Huni-Kui
(Kashinawd) também ja bastante experiente.
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Entre 2007 e 2008, trabalhei com representante da Secretaria de Cultura do municipio de General
Carneiro na aldeia de Sangradouro, cargo que abandonei quando percebi que este cargo era
utilizado para desvio de verbas publicas por parte daquela gestdo (posteriormente cassada).

Em agosto de 2007, fui convidado para assumir o cargo de coordenador de comunicacdo pelo
Museu das Culturas Dom Bosco, sediado em Campo Grande — MS. Ao longo do ano de 2008, em
parceria com a Universidade Catdlica Dom Bosco (UCDB), conseguimos levantar recursos para a
realizacdo de trés grandes oficinas de capacitacdo audiovisual no Mato Grosso do Sul para 26
jovens indigenas de quatro diferentes etnias: Guarani (Nhandeva), Kaiow4, Terena e Guat6. Em
2009, ainda na coordenacao de comunica¢do do Museu das Culturas Dom Bosco, realizei uma
nova oficina no Mato Grosso do Sul que contou com a participagdo de 35 jovens e durou um més.

Em 2012, fui transferido para minha aldeia para assumir a diretoria do Museu Comunitério e
Centro de Culturas Xavante de Sangradouro, fundado em 2004 pelos padres da Missao Salesiana,
fun¢do que exerco até hoje. Retornar a Sangradouro, a aldeia onde nasci, como diretor do museu
onde estdo depositados objetos e arquivos histéricos do meu povo e da minha familia, representa
um desafio importante e que exige uma responsabilidade enorme com as novas geragdes dos
Xavante.

Além das atividades de documentacdo e registro filmico dos diversos aspectos da cultura de meu
povo, realizamos encontros bimestrais com ancidos, mulheres e jovens onde sdo discutidos os
mais diversos temas assim como realizamos mostras comentadas de documentarios. Em 2013,
realizamos na aldeia Sangradouro trés oficinas de capacitacdo audiovisual para 20 jovens
indigenas de diferentes etnias (Bororo, Karaja, Xavante e Terena) com o apoio financeiro e
logistico da Universidade de Sao Paulo e da Universidade Catdlica Dom Bosco.

Atualmente sou membro do Centro de Comunicagdo Digital e Pesquisa Partilhada (CEDIPP) da
Universidade de Sao Paulo, onde sdo desenvolvidas pesquisas no ambito da producdo partilhada
do conhecimento utilizando o audiovisual e a hipermidia.

A convite de Juanahu Iny (Karajd), fui para aldeia Santa Izabel, na Terra Indigena Karaja (Sao
Felix do Araguaia — MT) para realizar uma oficina de duas semanas formacao audiovisual dos
jovens Karaja. O resultado deste trabalho foi o filme Berahatxi-rbi Olohu Mahadu: O povo que
veio do fundo do rio (2013).

6.5. Por que a comunidade decidiu realizar essa iniciativa?

A preocupacao inicial de Lucas ‘Ruri’d em 1987 — de que a maioria dos ancidos que dirigiam o
cerimonial Wai’a Rini naquele ano provavelmente nao viveria até a realizagdo do préximo — ainda
¢ motivo de preocupacdo da comunidade. Como explicamos acima (se¢do 5.9), a distancia entre
as geracdes mais novas € os ancidos tem se ampliado ao longo destas décadas de contato com os
waradzu (0s “brancos”, ndo indigenas), sua forma de vida, suas novelas, seu imaginario. A
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documentacdo e registro das festas, das narrativas, das técnicas materiais e corporais ¢ uma
maneira que encontramos de resguardar tais conhecimentos. Acontece que o trabalho agora,
depois de quase trinta anos de filmagens, ¢ ndo so6 continuar com a documentacao filmica, mas de
garantir o acesso dos jovens ao material. O Centro de Referéncia Audiovisual para a
Documentagdo e Registro da Cultura Xavante ¢ um importante passo nesta direcao.

O trabalho de divulgacdo da cultura Xavante através da realiza¢do de filmes destinados ao
publico ndo indigena ja comega a ser valorizado dentro da aldeia. O reconhecimento destes filmes
(e da nossa forma de vida ali registrada) ¢ bastante importante para que os jovens se orgulhem da
propria cultura ao verem nos canais de televisdo, por exemplo a exibicao destes filmes.

6.6. Quais sao as maiores dificuldades para a realizacdo desta iniciativa cultural e como
vocés as tém enfrentado?

A maior dificuldade para a realizacdo da documentagdo audiovisual é certamente a manutencao
dos equipamentos, que trabalham sob condi¢des adversas: excesso de umidade no tempo das
chuvas, muita poeira no tempo seco, proliferacdo de fungos nas lentes e a propria obsolescéncia
programada pelos fabricantes. A falta de recursos acarreta também na dificuldade de compra de
fitas e material de consumo. Uma outra dificuldade ¢ a compra de equipamentos mais modernos.
Até hoje ndo conseguimos comprar uma camera de cartdo, microfone direcional e gravador de
audio. A escassez de HDs ¢ também um desafio para a seguranca dos arquivos.

Para enfrentar estes desafios, temos buscado parceiros e projetos que possam financiar parte
destes gastos sem os quais o trabalho de documentagado fica comprometido.

6.7. Quem e quantas sdo as pessoas da comunidade que participam da realizacio da
iniciativa cultural?

Dentro da aldeia, ¢ preciso ressaltar a importancia dos ancidos em determinar o que € como filmar
nos rituais. Conto sempre com a ajuda de Jos¢ Marioni, Valeriano, Marcio Buru’re, Laércio
Tseredzadadzute, Egidio, Fortunato, Cristovao Tserepré e Pascoalino Tseremadzawe que foram
alunos das oficinas e hoje me auxiliam nas filmagens na aldeia de Sangradouro. Na aldeia de Sao
Marcos, conto com a parceria de Laerte, Vilmar, Pedro Paulo, Wellington “Globinho” e Gaspar.
Da aldeia Namukura, também na Terra Indigena de Sdo Marcos, conto com a parceria de Afonso,
Gedean, Jodo Paulo, Henrique, Jodo Carlos. Das aldeias da Terra Indigena Sangradouro, conto
com César Tserenhddza e Natal Anhahu’a (aldeia Abelhinha), Simedo (aldeia O’re), Garcia
Maradzabui’wa (aldeia Volta Grande), Eliseu (aldeia Trés Lagoas), Lindomar (aldeia Nossa
Senhora Aparecida), Zendbio e Paulo Buhu (aldeia Sao Pedro) e Paulo José (aldeia Santa Gloria).
Da Terra Indigena Aredes, conto com Severino Saridu, Malwe, Jorge e Tseridze. Na aldeia de Sao
Felipe, na Terra Indigena Parambure, conto com Valdiberto, Modesto, Jean Carlos, Pedro Paulo,
Carlos José. Na aldeia Pimentel Barbosa, Vinicius Tsupretapra e Robson.
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6.8. Se existirem pessoas de fora da comunidade que participam das atividades, quem sao
elas e qual sua responsabilidade dentro da iniciativa cultural?

Como ja explicamos anteriormente (secdo 6.4), ao longo destas quase trés décadas de trabalho
com a documentagdo e realizagdo cinematografica temos buscado parcerias que possibilitassem a
continuidade do trabalho. No inicio, contamos com a atuagdo de Virginia Valaddo e Paulo César
Soares, ambos do Centro de Trabalho Indigenista. O Video nas Aldeias, na figura de seu
idealizador Vincent Carelli, foi indispensavel para minha formacdo e principalmente para a
aquisi¢do dos primeiros equipamentos que possibilitaram o trabalho de registro e de realizacao
filmica. Além destes importantes parceiros, varios outros fizeram e fazem parte desta trajetoria,
como Sérgio Bairon, Ivone Carvalho e Sérgio Sato do Centro de Comunicacdo Digital e Pesquisa
Partilhada (CEDIPP) da Universidade de Sao Paulo. A parceria com a Missdo Salesiana também
merece ser mencionada. Foram importantes para o desenvolvimento do nosso trabalho: Padre
Antonio Teixeira, Padre Jodo Bosco Maciel, Padre Luiz Silva Leal, Padre Augusto Kian, Padre
Jorge Lachnite, Padre Eloir, Padre Bartolomeu Giaccaria, Mestre Adalberto Heide.

6.9. Caso sua comunidade seja premiada, como pretendem utilizar o recurso da premiacio?

Como vimos, o projeto de implementacdo do Centro de Referéncia Audiovisual para a
Documentag¢do e Registro da Cultura Xavante prevé uma série de agdes no ambito da constituicao
de seu acervo, das atividades de registro e documentacdo, de formacdo, de divulgagdo e
realizagdo filmica. O recurso de uma eventual premiacdo por parte da Secretaria da Cidadania e
da Diversidade Cultural do Ministério da Cultura sera utilizado para viabilizar estas agdes. A
aquisicao de novos equipamentos e manutencdo dos antigos sdo investimentos que certamente
incidem sobre todas as a¢des do Centro de Referéncia, sendo esta uma prioridade da utilizagdo do
recurso.

6.10. Indique um ou mais temas contemplados pela sua iniciativa:

( x) Religides, rituais e festas tradicionais
( x ) Musicas, cantos e dancas
( x ) Linguas indigenas
( x ) Narrativas simbolicas, histdrias e outras narrativas orais
( x ) Educagdo e processos proprios de transmissdo de conhecimentos
() Meio ambiente, territorialidade e sustentabilidade das culturas indigenas
( x ) Medicina indigena
() Alimentacdo indigena:
() Manejo, plantio e coleta de recursos naturais
() Culinaria indigena
() Jogos e brincadeiras
( x ) Arte, producao material e artesanato
( x ) Pinturas corporais, desenhos, grafismos e outras formas de expressdo simbolica
() Arquitetura indigena
( x ) Memoria e patrimdnio:
( x ) Documentacao
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( x ) Museus
() Pesquisas aplicadas
() Textos escritos
() Teatro e historias encenadas
( x ) Audiovisual, CDs, cinema, video ou outros meios eletronicos ¢ de comunicagao
() Outras formas de expressao proprias das culturas indigenas

7. Dos temas assinalados acima indique qual ¢ o mais importante para representar sua
iniciativa.

Desde filmes classicos do documentario mundial como Pour la suite du monde (1963) de Pierre
Perrault, Moi, un noir (1958) de Jean Rouch, mas também de filmes realizados entre
comunidades indigenas brasileiras como A4 festa da moga (1987) de Vincent Carelli (e tantos
outros do Video nas Aldeias), ¢ sabido que o ato de filmar mobiliza e ativa na comunidade uma
espécie de desejo de filme, de realizar uma vez mais aquilo que ndo se realizava. Nao tem sido
diferente em minha comunidade. Ainda que a acdo de registro (Memdria e patriménio) e
realizacdo audiovisual seja a acdo direta de nosso trabalho, todos os temas assinalados acima
estdo indiretamente relacionados a ele.

8. INFORMACOES FINAIS
8.1. Como a comunidade ficou sabendo do Prémio Culturas Indigenas 2015:

( x) Internet
() Recebeu material de divulgacao pelos Correios
() Oficinas realizadas pela equipe do Prémio

() Organizacdes Indigenas

() Orgdos governamentais (FUNAI, SESAI, etc)
( x ) ONGs, Universidades e outros parceiros

() Radio, TV
() Outros. Quais?

8.2. Indique se ja participaram de outros editais de premiacido voltados para os Povos
Indigenas:

( ) Prémio Culturas Indigenas 2006 edi¢do Angelo Creta
Foi premiado? () sim () ndo

() Prémio Culturas Indigenas 2007 edi¢do Xicao Xukuru
Foi premiado? ( ) sim () ndo

() Prémio Culturas Indigenas 2010 Edi¢do Marcal Tupa-Y
Foi premiado? () sim () ndo

() Prémio Culturas Indigenas 2012 Edi¢ao Raoni Metuktire
Foi premiado? ( ) sim () ndo
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() Outros:
Quais:

9. Liste quais s3o os materiais complementares que estio sendo enviados pela comunidade:
CDs, DVDs, fotos, folhetos, cartazes, desenhos, livros, matérias de jornal ou outros
materiais.

Um DVD contendo os principais filmes Xavante aqui citados.

10. Caso sua iniciativa seja classificada, deseja que sua entidade ou coletivo cultural seja
reconhecido(a) como Ponto ou Pontido de Cultura, nos termos da Lei Cultura Viva (Lei n°
13.018/2014) e da Instrucdo Normativa que a regulamenta (IN MinC n° 01 de 07/04/2015).

(x)Sim () Nio

11. INFORMACOES SOBRE O USO DO RECURSO

Declaro que estou ciente de todos os termos presentes no Edital de Prémio Pontos de Cultura
Indigenas 2015 promovido pela Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural, da Secretaria
do Audiovisual, do Ministério da Cultura, ¢ pela Fundagio Nacional do Indio;

Comprometo-me a:

[J Enviar relatorio, em até 180 (cento e oitenta dias) apds o recebimento do prémio, com a
descricdo das atividades realizadas e dos beneficios e impactos gerados para a
comunidade. Ao enviar o relatério podendo ser agregados materiais tais como:
fotografias, catdlogos, material de imprensa, listas de presenca, cartazes, cartilhas,
material em audiovisual (DVDs e CDs), entre outros;

[0 Receber representante ou visita do MinC, com a missdo avaliar os impactos obtidos com
a premiacao, caso a SCDC considere pertinente;

[0 Divulgar em todos os atos de divulgacdo da premiagdo da sua iniciativa cultural, os
nomes das Secretarias da Cidadania e da Diversidade Cultural, e do Audiovisual, do
Ministério da Cultura, e da Fundagdo Nacional do Indio, de acordo com os padrdes de
identidade visual fornecidos pela SCDC no ato da premiacao.

[J Declaro estar ciente de que os atos de divulgacdo e publicidade, da premiacdo da
iniciativa cultura devem ter carater educativo, informativo ou social, € ndo de promoc¢ao
pessoal, de autoridades ou servidores publicos;

12. DECLARACAO DE TITULARIDADE E AUTORIZACAO DE USO DOS
MATERIAIS E AUTODECLARACAO E VEDACOES

* Autorizo, a publicacdo e divulgacdo pelo Ministério da Cultura e pela FUNAIL em
conformidade com a Portaria n® 177/PRES, de 16 de fevereiro de 2006, para fins ndo
comerciais, dos materiais apresentados (musicas, textos, fotografias, videos, entre outros),
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sem quaisquer Onus, inclusive em universidades, escolas, semindrios, congressos, outros
eventos e na midia em geral, no Brasil e no exterior.

Estou ciente dos meus direitos, deveres e procedimentos definidos pelos atos normativos
que regem o Edital de Selecdo Publica n° 02, de 03/07/2015, zelando pela observancia das
suas determinagoes.

Declaro que as informacdes e documentos apresentados neste projeto sdo de minha inteira
responsabilidade, sendo a expressdo da verdade.

Declaro que, caso venha a ser selecionado, realizarei o objeto do projeto conforme
pactuado no Plano de Trabalho e no Termo de Compromisso Cultural.

Autorizo o Ministério da Cultura a publicar e divulgar, os conteudos desta inscri¢dao, sem
quaisquer Onus, inclusive em universidades, escolas, semindrios, congressos, outros
eventos e na midia em geral, no Brasil e no exterior.

Declaro que ndo me enquadro nas vedagdes expressas no item 7 e seus subitens expressos
no presente edital e ainda, em conformidade com o Art. 11, do anexo da Portaria MinC n°
29/20009.

Declaro que assumo total responsabilidade pela veracidade das informacdes e pelos
documentos apresentados cujos direitos autorais estejam protegidos pela legislagdo
vigente.

Declaro que ao inscrever-me no Prémio Pontos de Cultura Indigenas tenho consciéncia de
minha identidade e me autodeclaro indigena, nos termos da Convengdo 169 da OIT, e sob
as penas da Lei, em especial o artigo 299 do Coddigo Penal brasileiro, que trata de
falsidade ideologica.

Declaro que tenho conhecimento de que ao inscrever-se na categoria audiovisual, e caso
minha iniciativa seja selecionada, cederei os direitos de exibicdo a SCDC/MinC, a
SAV/MinC, ao Ministério da Cultura e a Funai, conforme descrito abaixo:

o direito de exibi¢do da obra, em carater nao-exclusivo ¢ de forma ndo-onerosa, em
programas e politicas publicas do Governo Federal;

o direito de reprodugdo da obra, em carater ndo-exclusivo e de forma ndo-onerosa, em meios
de veiculagdo de conteudos audiovisuais, tais como emissoras publicas de radiodifusdo, Canal
da Cultura, canais publicos de televisdo por assinatura; e

o direito de distribui¢do e exibicdo da obra, em carater nao-exclusivo e de forma ndo-onerosa,
para portais na internet e cineclubes, dentre outros, fomentados, geridos e/ou administrados
pelo Ministério da Cultura, e/ou em parcerias com outros entes publicos.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que assumo total responsabilidade pela
veracidade das informagdes e pelos documentos apresentados cujos direitos autorais estejam
protegidos pela legislagdo vigente.

Aldeia Xavante de Sangradouro,
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Terra Indigena Sangradouro, municipio General Carneiro — MT,

25 de julho de 2015.

Divino Tserewaht Tsereptse
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Anexo 2

PROJETO CINEMA INDIGENA:
DANHIMIDZADZE NHOPATADZE
ENCONTRO COM DANHIMITE

168
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CHAMADA PUBLICA BRDE/FSA — NUCLEOS CRIATIVOS — PRODAV 03/2016
ANEXO V - MODELO DE PROPOSTA AUDIOVISUAL — NUCLEO CRIATIVO

PROJETO 04

Nao seriada de Longa-metragem de Documentario (Titulo)
Danhimidzadze Nhépatadze — Encontro com Danhimité

a) Descri¢cdo do objeto e das estratégias de abordagem em até 10 linhas:

O documentario, narrado e falado em lingua Xavante (com legendas em
portugués), Danhimidzadze Nhépetedze (Encontro com Danhimité), abordara um
objeto de dupla face: a realizacdo do raro ritual tradicional de iniciacdo e progressao
espiritual dos indios Xavante da aldeia de Sangradouro (MT) ao longo de quase trinta
anos; e as proprias imagens realizadas pelo cineasta e documentarista nativo Divino
Tserewahu, que ddo a ver tanto a dinamica de repeticOes e variacdes do cerimonial ao
longo das décadas, como diferentes modos de filmar o ritual implicados nas distintas
etapas da progressdo e do conhecimento vividas pelo préprio cineasta Xavante, quem
elaborard o roteiro em colaboragdo intercultural com o roteirista montador ndo-
indigena Bernard Belisario.

b) Argumento com estilo documental e referéncias em até 70 linhas:

O povo indigena (A’'uwé) Xavante encontra-se radicado em reduzidas Terras
Indigenas descontinuas no estado do Mato Grosso; territério esse que, antes da
chegada dos waradzu — os “brancos” —, era ocupado de forma extensa e continua por
eles (Maybury-Lewis, 1984: 43-49). Durante séculos, os Xavante recusaram o contato
com os brancos até que, em 1946, um dos grupos que se encontrava proximo ao posto
de atracdo estabelecido pelo Servigco de Prote¢do aos indios (SPI) decidiu enfrentar o
contato de forma pacifica, passando a viver junto ao posto. Um outro grupo, liderado
pelo cacique Tsereptsé, entretanto, manteve-se arredio ao assédio dos brancos até
1957, quando, apds dois anos de migracdo, alcancou a Missdo Salesiana de
Sangradouro, onde puderam se estabelecer desde entdo. Atualmente vivem na Terra
Indigena Sangradouro-Volta Grande, municipio de General Carneiro (MT),
aproximadamente 4.600 a’uwé (“gente, pessoas”) falantes da lingua Xavante (Gé). Na
aldeia de Sangradouro, Alexandre (filho de) Tsereptsé comanda a vida ritual e
cerimonial da comunidade juntamente com os demais ancidos, os mestres do
conhecimento Xavante. Em 1990 o Centro de Trabalho Indigenista (CTI) presenteou a
comunidade de Sangradouro com uma camera de video VHS. A partir de entdo, a vida
cerimonial e cotidiana da aldeia tem sido documentada pelo neto de Tsereptsé, o
cineasta indigena Xavante Divino Tserewahu Tsereptsé.

Assim como a decisdo de estabelecer contato (pacifico) com os missionarios, a
decisdo de documentar em video os eventos rituais da aldeia partiu dos proprios
Xavantes de Sangradouro (Carelli apud Araujo, 2011: 54). Em 1987, Lucas ‘Ruri’d,
percebendo que a distancia entre as geragées mais novas e os ancidos se intensificara
ao longo das décadas de contato com os brancos, foi até Sdo Paulo solicitar aos
indigenistas do projeto Video nas Aldeias (a época vinculado ao CTI) que registrassem
um importante ritual de iniciacdo (e progressdo) masculina na vida espiritual e no
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xamanismo Xavante, o Wai’a Rini, que ocorreria naquele ano e so voltaria a ser
realizado 13 anos depois.

As imagens e entrevistas registradas por Paulo César Soares no ritual de 1987,
assim como aquelas registradas por Divino Tserewahu e Tokoda Kazutaka em 2000
encontram-se depositadas no acervo do Video nas Aldeias em Olinda (PE), ainda em
seus formatos originais — VHS e miniDV. Uma primeira etapa da elaboragdo do roteiro
do documentdrio Danhimidzadze Nhépetedze (Encontro com Danhimité) consiste na
pesquisa nesse acervo de imagens com o objetivo de “repatria-lo” e exibi-lo na aldeia
de Sangradouro de modo a mapea-lo. As discussGes que tal exibicdo possa vir a
suscitar serdo registradas para serem utilizadas como planos estruturadores do préprio
roteiro do filme, que articulard em sua montagem uma alternancia entre as imagens
de arquivo e a critica dos mestres ancidos Xavante as imagens. Além dos registros
histdricos deste ritual, realizado ao longo de quase trinta anos, langaremos mao dos
registros e das entrevistas filmadas por Divino Tserewahu e Bernard Belisario quando
da realizacdo do Wai’a Rini em 2015, no qual o préprio cineasta Xavante passava a
mais alta funcdo do Wai’a, tornando-se um dzé’ratsi’'wa — cantor espiritual (Welch,
2014: 161), ou chocalheiro. O documentario abordara assim ndo so6 a dinamica de
repeticGes e variagGes deste ritual ao longo de quase trinta anos como a propria
trajetdria do cineasta Xavante, em seus diferentes modos de participar, compreender
e filmar o ritual.

Para a elaboracdo do roteiro deste documentario, serd necessaria a
digitalizacdo do material que se encontra em suporte analdgico no acervo do Video nas
Aldeias e o seu mapeamento (bem como do material filmado em 2015) pelos
roteiristas do Nucleo Xavante supervisionados pelos mestres xamds, os ancidos
wai’a’rada da aldeia de Sangradouro e pelo lider dos Nucleos Criativos, Vincent Carelli.

WELCH, James. 2014. O sistema Xavante de grupos de idade espirituais: estrutura e
pratica na vida dos homens. In: COIMBRA, Carlos & WELCH, James (orgs.).
Antropologia e Histéria Xavante em Perspectiva. Rio de Janeiro: Museu do indio —
FUNAI, p. 157-179.

ARAUJO, Ana Carvalho (org.). 2011. Video nas Aldeias 25 anos: 1986-2011. Olinda:
Video nas Aldeias.

MAYBURY-LEWIS, David. 1984. A sociedade Xavante. Rio de Janeiro: Francisco Alves
Editora.

) Descricdo de personagens (se houver), em até 5 linhas cada:

O ritual Wai’a Rini coloca em relacdo quatro diferentes grupos ou estratos
etarios: [1] Os meninos iniciantes (da “madeira” e do “chocalho”), submetidos a uma
penosa sequéncia ritual diaria ao longo de mais de um més, em que dangam, cantam e
balancam seus chocalhos ou bordunas no patio cerimonial da aldeia sob a dura
vigilancia dos “guardas” da’amdwai’a’wa — um dos grupos que compde o segundo
estrato etdrio na hierarquia ritual, juntamente com o grupo dos cacadores rituias. [2]
Aos guardas compete a tarefa de “bater os pés” diante (e sobre os pés) dos iniciantes
(em reprimenda a algum descumprimento das obriga¢Ges rituais ou das restricdes
alimentares e de asseio as quais estdo submetidos durante todo o més, e
intensificadas as vésperas do desmaio — a morte ritual provocada pelo esgotamento e
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pelo veneno em pé que os guardas lancam sobre os iniciantes exaustos). Os cacadores
rituais, por sua vez, passam dias nas matas do territério na Terra Indigena (e fora
desta) rastreando e cagando as presas que serdo oferecidas ritualmente aos mestres
ancidos do ultimo estrato etario do Wai’a. [3] O terceiro estrato de idade na
ascendéncia hierarquica do ritual é o grupo dos dzé’ratsi’wa, os cantores tocadores do
chocalho, responsaveis por reanimar seus jovens “afilhados”, bem como por escolher,
ensaiar e executar o canto da cerimbnia de encerramento, submetido a aprovacao
daqueles que passardo ao quarto e ultimo (o mais respeitado) estrato etario do ritual,
[4] o grupo dos mestres xamads, os ancidos wai’a’rada a quem sdo destinados os
produtos das cacadas empreendidas pelos cacadores rituais ao longo de todo o més.

d) Publico-alvo e perfil de canais adequados para a veiculagio em até cinco
linhas:

Além da exibicdo em festivais e foruns especializados em documentario, o
filme podera ser distribuido em circuito comercial de salas de cinema, assim como em
canais de televisdo nacionais e internacionais de carater educativo ou publico,
alcangando um publico que muitas vezes desconhece os povos indigenas no Brasil.

e) Descri¢cdo das etapas e necessidade de trabalho de desenvolvimento a serem
realizadas com o aporte do investimento da Chamada Publica BRDE/FSA PRODAV
03/2016 em até 10 linhas:

A digitalizacdo e mapeamento do material referente aos Wai’a Rini de 1987 e
2000 implica o transporte, a permanéncia e o trabalho dos roteiristas no acervo do
Video nas Aldeias em Olinda (PE) durante um més, posto que se estima um total de
150 horas gravadas em video analégico. A exibicdo de partes do material de arquivo na
aldeia de Sangradouro implicara transporte, permanéncia e trabalho em campo
envolvendo tanto os roteiristas quanto o lider Vincent Carelli em Sangradouro durante
outro més, além do seu registro em audio e video. A escrita propriamente dita do
roteiro do documentario sera realizada ao longo de dois meses pelo roteirista e
cineasta Xavante, Divino Tserewahu, em parceria com o roteirista montador nao-
indigena Bernard Belisario.

f) Descricdo das etapas de pesquisa a serem desenvolvidas em até 10 linhas:

A visionagem e o mapeamento do acervo Xavante do Video nas Aldeias
permitird aos roteiristas selecionar e organizar o material a ser exibido na aldeia,
segunda etapa da pesquisa. Conforme descrevemos, as discussOes e conversas
suscitadas pela exibicdo com os mestres ancidos Xavante de Sangradouro serdo
registradas em audio e video, material este que serd imediatamente incorporado a
pesquisa. A terceira etapa consiste na elaboracdo e escrita compartilhada do roteiro
do filme documentario Danhimidzadze Nhopetedze: Encontro com Danhimité.



