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Resumo: Este ensaio parte da premissa de que a “transfiguracdo étnica” preconizada por Darcy
Ribeiro pode ser reutilizada de forma parédica para pensar algo que o préprio Darcy ndo previu:
o cinema indigena. Pretendo com isso ressaltar o aspecto singularissimo desse conjunto de
filmes e posicionar uma indagacdo de fundo: a partir do debate em torno da histdria
transformacional preconizada pela categoria “transfiguracao étnica”, de que forma pensar a
aparente contradicdo e a forca renovadora do cinema protagonizado por povos originarios?
Pretendo expor aqui essa diferencga através da andlise de dois filmes: Ava Yvy Vera — Terra do
Povo do Raio (2016), do coletivo Kaiowa formado por Genito Gomes, Valmir Gongalves Cabreira,
Johnaton Gomes, Joilson Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes e Edna
Ximenes; e Yay tu niindha payexop: Encontro de Pajés (2021), de Sueli Maxakali. Adianto aqui
minha hipdtese: trata-se de uma forma da diferenca que é inventada e produzida pela
consistente inconstancia da alma selvagem: da assimilacdo interessada ao simultaneo desprezo
pela reificacdo da coisa assimilada e seu posterior reaproveitamento, seletivo, negociado,
ressignificado.

Palavras-chave: cinema indigena, transfiguracdo étnica, Darcy Ribeiro.

Cine indigena, transfiguracion étnica del cine

Resumen: Este ensayo parte de la premisa de que la “transfiguracién étnica” preconizada por
Darcy Ribeiro puede ser reutilizada de manera parddica para pensar algo que el propio Darcy no
previd: el cine indigena. Con esto, pretendo resaltar el aspecto muy singular de este conjunto
de peliculas y plantear una pregunta fundamental: a partir del debate en torno a la historia
transformacional que preconiza la categoria “transfiguracidn étnica”, cdmo pensar la aparente
contradiccién y la fuerza renovadora del cine protagonizado por pueblos originarios? Pretendo
exponer aqui esta diferencia a través del analisis de dos peliculas: “Ava Yvy Vera — Terra do
Povo do Raio” (2016), del colectivo Kaiowa formado por Genito Gomes, Valmir Gongalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes y
Edna Ximenes; y “Yay tu niindhd payexop: Encontro de Pajés” (2021), de Sueli Maxakali.
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Adelanto aqui mi hipétesis: es una forma de diferencia que se inventa y produce por la
inconstancia consecuente del alma salvaje: de la asimilacién interesada al desprecio simultaneo
por la cosificacion de la cosa asimilada y su posterior reutilizacidén, selectiva, negociada,
resignificada.

Palabras clave: cine indigena, transfiguracion étnica, Darcy Ribeiro.

Indigenous cinema, ethnic transfiguration of cinema

Abstract: This essay starts from the premise that the “ethnic transfiguration” advocated by
Darcy Ribeiro can be reused in a parodic way to think about something that Darcy himself did
not foresee: Indigenous cinema. With this, | intend to highlight the very unique aspect of this
set of films and pose a fundamental question: starting from the debate around the
transformational history advocated by the category “ethnic transfiguration”, how to think about
the apparent contradiction and the renewing force of the cinema starring native peoples? |
intend to expose this difference here through the analysis of two films: Ava Yvy Vera — Terra do
Povo do Raio (2016), by the Kaiowa collective formed by Genito Gomes, Valmir Goncalves
Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes and
Edna Ximenes; and Yay tu niindh3 payexop: Encontro de Pajés (2021), by Sueli Maxakali. |
advance my hypothesis here: it is a form of difference that is invented and produced by the
consistent inconstancy of the savage soul: from interested assimilation to simultaneous
contempt for the reification of the assimilated thing and its subsequent reuse, selective,
negotiated, resignified.

Keywords: Indigenous Cinema, Ethnic Transfiguration, Darcy Ribeiro.

Introdugao

A premissa de que parte este ensaio é a de que a “transfiguracdo étnica”
preconizada por Darcy Ribeiro pode ser reutilizada de forma parddica para pensar algo
qgue o préprio Darcy ndo previu: o cinema indigena. Onde o poder hegemonico se farta
de distribuir o direto de viver e morrer, impressiona que entre os povos originarios ainda
ressoe a voz e a expressdo da diferenca, voz que ecoa em alto e bom som na realizacdo
de filmes. Seria cruel imputar a produgao cinematografica indigena algo que remetesse
a um indicio de resisténcia minimamente suficiente para que essas populacdes
sobrevivam e preservem o seu direito a vida, quando se sabe que a comunh3o entre a
gana do capital e o braco armado do estado resulta em morte e destruicdo. O que
pretendo aqui é, parodiando a transfiguracdo étnica darcyniana, a forma e o método,
ressaltar o aspecto singularissimo desse conjunto de filmes. Apesar de sua forma breve
e um tanto quanto acelerada, meu objetivo aqui neste ensaio é posicionar uma
indagacdo de fundo: a partir do debate em torno da histéria transformacional
preconizada pela categoria “transfiguracdo étnica”, de que forma pensar a aparente

contradicdo e a forca renovadora do cinema protagonizado por povos originarios? O
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ensaio nao se furta a perceber a diferenga indigena a contraluz do progresso coletivo e
nacional, diferenca esta que esteve na base tedrica, tanto do Positivismo como, mais
tarde, do Modernismo paulistano — ainda que o faca com reservas e reconhecendo os
limites dentro dos quais se moveram as respectivas tendéncias politicas, sociais e
culturais.

Para encaminhar essas questdes, tomaremos como ponto de partida as duas
produc¢des cinematograficas que foram se atualizando nas florestas em um intersticio de
mais ou menos cem anos. O cinema na floresta corresponde aos filmes de Major Luiz
Thomaz Reis, que, no dmbito da Comissdao Rondon, foi responsdvel por colocar em
pratica uma estética estruturada por pressupostos positivistas, encenando diversas
modalidades de normalizacdo dos povos originarios, indicando o que podemos chamar
de “modernizacdo conservadora”. O cinema da floresta, por sua vez, indica o vasto
cinema produzido por diversas etnias originarias, cinema este que eclode em meados
dos anos 1970 a partir das investidas de Andrea Tonacci com o Betamax e o VHS, e,
posteriormente, no projeto Video nas Aldeias, animado por Vincent Carelli. Nossa
hipétese é que este movimento, do cinema na floresta para o cinema da floresta,
produziu um campo Unico de experimentacao através das potencialidades sensoriais,
filoséficas e politicas do cinema. Através desses filmes, penso que se pode tensionar os
sentidos da chamada modernizacdao e de sua insercdo em um espaco de expectativa
bastante divergente daquele que originou o termo “transfiguracdo étnica”. Adianto aqui
minha hipoétese: trata-se de uma forma da diferenca que é inventada e produzida pela
consistente inconstancia da alma selvagem: da assimilagao interessada, ao simultaneo
desprezo pela reificacdo da coisa assimilada e seu posterior reaproveitamento, seletivo,
negociado, ressignificado (CASTRO, 2013). Pretendo expor aqui essa diferenca através
de dois filmes: Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio (2016), do coletivo Kaiowa formado
por Genito Gomes, Valmir Goncalves Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson Brites, Johnn
Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes e Edna Ximenes; e Ydy tu niinGhd payexop:
Encontro de Pajés (2021), de Sueli Maxakali. Parte dessa diferenca se relaciona
diretamente as inovacdes no exercicio do extracampo e do antecampo, ambos
assinalados em artigos importantes assinados por André Brasil e Bernard Belisario —
“...como 0 jogo entre campo, extracampo e antecampo — tdo central em nossa teoria do

cinema — se apresenta aqui complexificado.”
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Antes de prosseguirmos, cabe contextualizar eventuais rasgos criticos em torno da
expressao darcyniana — nunca ao individuo que a criou. Basta recapitular a intensa e
volumosa trajetdria politica, militante e intelectual de Darcy Ribeiro para pormenorizar
quaisquer aspectos eventualmente problematicos de suas teorias. Suas ag¢des, que
ecoam até hoje na forma como pensamos o Brasil e os meios de superacdo do
subdesenvolvimento, indicam similaridade com o “homem de a¢do” preconizado por
Maquiavel, portador de Virtu e capaz de desenvolver, dentro de uma ldgica eficaz, um
agir no estado em torno do bem comum. “Etnélogo de peso, educador de grandes
projetos, politico que almeja um devir histérico mais coerente, romancista consagrado,
enfim, uma pessoa plural.” (CARVALHO, 1986, p.171). Trata-se, assim, de um ensaio
redigido de um ponto de vista simpatico a Darcy Ribeiro, ainda que reconheca limites no
método e nas formulacdes, como, por exemplo, na forma conceitual do conceito de

transfiguracdo étnica.

Transfiguragdo étnica do cinema

Antes, porém, sera necessario fundamentar a parddia. A possibilidade, enquanto
método e perspectiva ética, de uma antropologia simétrica, nos impele a reconsiderar
o prefixo “etno” como, por exemplo, nos termos “etnologia” ou “etnomatematica”.
Como o prefixo “xeno”, que opera tendéncias antagbnicas em termos como xenofilia e
xenofobia, e o prefixo “homo”, como se pode perceber em homofobia e homossexual,
a ideia de uma etno-coisa opera dentro de um campo de transigéncias e intransigéncias
determinadas por relacdes de exclusdo e inclusdo, de tal maneira que a questao nunca
se delimita por um debate meramente terminoldgico. Para cada uma dessas expressoes,
cimentam-se ferramentas politicas e dispositivos de conflito, configurando um campo
de batalhas e negociacdes, uma agonistica entre perspectivas. Ante a histdria critica do
conceito “transfiguracdo étnica”, sua relevancia hoje na antropologia parece ser a de
um fdssil conceitual cujo Unico interesse se resumiria a servir como fragmento de
ideologia, uma pista ressequida que sedimenta e confirma os descaminhos de todo
progressismo, de toda “histdria transformacional”. Se pudéssemos, contudo, realocar
as percepcdes mais corriqueiras do problema étnico em termos como “transfiguracao

étnica” — ou, a partir de um estudo etimoldgico, termos como “etnomusicologia” —
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nao seria legitima a pergunta pelo tipo de relagdo perspectiva que determina o
enunciado, pelo ponto de vista de quem enuncia? Se puder levar adiante essa hipdtese
experimental, pergunto: o que é que se transfigura no conceito de “transfiguracdo
étnica”? A etnia ou a proépria transfiguracdao? A etnia de quem, a transformacao de
guem, do que e no que? E as operacbes de transformacdo, estéticas, técnicas,
filoséficas? Quem estd sendo avaliado dentro deste diagrama conceitual circunscrito as
vicissitudes de um termo como “étnico”? Ou, por fim, seria a diferenca étnica a forca
transformadora e transfiguradora de perspectivas?

Em todo caso, talvez Darcy ndo esperasse que eclodisse, no Brasil do século XXI
um cinema indigena que fosse capaz de tensionar a prépria no¢do de “transfiguracao
étnica”. Pois, no caso do cinema indigena, parece que a transfiguracdo que se opera é a
do préprio cinema, pratica estabelecida no campo de um “outro” aparentemente
desprovido de sentido “étnico”, isto é, no campo do Ocidente, dos movimentos do
capital e do aparato cientifico na Modernidade. E legitimo também imaginar que n3o é
o branco que inventa o cinema, mas o indio que jamais cessou de ser inventado pelo
cinema dos brancos, seja John Ford, seja Jean Rouch. H4 duas questdes que podem
justificar a critica a uma suposta injustica simétrica, pois ndo foi o indio que inventou a
antropologia, tampouco o cinema. Mas o que me parece, em suma, € que, ao se
apropriar da linguagem e da técnica cinematograficas, coletivos e individuos indigenas
foram capazes de produzir uma transfiguracdo étnica do cinema, tido como
majoritariamente branco, criando um cinema irredutivel ao Cinema com C maiusculo da
histéria oficial. O cinema, cuja criagdo atribuimos a etnia caucasiana, se transfigura em
uma maquina que desacelera a aculturacdo, que cimenta tradicdes (isso é muito
perceptivel no caso dos Xavante e dos Kuikuro) e até mesmo cria novas tradi¢cdes (como
no caso dos Maxakali).

Darcy Ribeiro considerava que a “transfiguracdo étnica” — sobretudo em O
Processo Civilizatério (1968) e Os Indios e a Civilizacdo (1970) — decorria de um método
de observacdo que se constituia a partir de uma visao geral e critica da imposicao
violenta de padrdes civilizatdorios sobre esses povos, do qual o cinema parece
representar uma excecao subversiva. Primeiramente, Darcy toma como ponto de
partida uma avaliacdo quantitativa e generalizante dos efeitos da expansao civilizadora

sobre os povos originarios:
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“O processus, tal como o reconstituiremos, ndo se aplicard em todos os
pormenores a qualquer tribo tomada em particular. Em cada caso ele tende a
assumir uma feicdo caracteristica, decorrente das diferencas econdémicas
regionais, das peculiaridades das culturas tribais ou dos segmentos da sociedade
nacional com que elas entraram em contato. Estas variantes lhes imprimem
coloragdes especiais que sO historicamente poderiam ser determinadas. Mas
nado impossibilitam seu estudo num nivel tedrico de analise.” (RIBEIRO, 1977b,
p.217).

Se a grande questdo colocada pela antropologia contemporanea continua sendo
“a diferenca”, o método darcyniano parece seguir o movimento contrario, pois, como o
proprio escreve, haveria uma certa incompatibilidade politica entre as diversas
“coloragcbes” imanentes a cada grupo originario e a necessidade de se produzir teoria,
andlise e, em ultima instancia, politicas publicas. Em defesa de uma “andlise global”,
Darcy anuncia, de saida, que seu método ndo pretende privilegiar, nem dar-se ao cotejo
dos casos particulares e das singularidades para, em suas palavras, “romper a
historicidade das situa¢des concretas de enfrentamento entre os indios e a civilizacdo
para, transcendendo delas, construir um modelo hipotético do processo de
transfiguracdo étnica”. Para tanto, toma como ponto de partida quatro dimensdes

“conceitualmente isoldveis” da realidade. Como descreve Edgar de Assis Carvalho:

“A transfiguracao étnica procuraria, por outro lado, destacar os processos
histdricos de formacgao e transformacao das etnias tendo como pano de fundo
o conjunto das compulsdes ecoldgicas, bidticas, socioecondmicas e ideoldgicas
gue a sociedade nacional Ihes impde. Quem folheia Os indios e a Civilizagéo vé
desfilar diante de si as consequéncias deletérias das frentes de expansdo
“civilizatdria” representadas pelo extrativismo, pela expansdo pastoril e
agricola, os resultados fundamentais da visdo humanista de Rondon, os
propdsitos reais da catequese, as pressées sociais que cercaram a criagao do
Servico de Protecdo aos indios em 1910, a propagacdo das doencas, os efeitos
neutralizadores da pacificagdo, os processos programados de depopulagdo
étnica e tantas outras realidades que moldaram o perfil dos grupos indigenas no
século XX. Diante dessas condi¢Bes, caberia aos antropdlogos, além de
executarem com zelo suas pesquisas de campo, algo mais: denunciar frente a
opinido publica internacional qualquer ato de genocidio praticado contra as
populac¢des indigenas, devolver aos indios o capital cultural que |hes foi retirado
na pesquisa e usurpado em sua histéria e incluir como prioridade na area
educacional, do primario a universidade, uma analise mais pormenorizada das
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formas de sobrevivéncia, libertacdo e florescimento étnicos.”(CARVALHO, 1986,
p.172).

Em uma perspectiva bidtica, ao nivel das relagdes entre indios e nao-indios,
transita-se pelo plano ecoldgico; e no plano biopolitico, seja na frequéncia com que os
brancos transmitem suas doencgas, seja nos elementos que os povos originarios herdam
da governanca, da tecnologia, da economia politica egressa dos ndo-indigenas. E a partir
desses eixos de debate, isolados em suas particularidades, mas generalizados pelo
método, que Darcy avancard na hipotese de uma “transfiguracdo étnica”, isto é, um
modelo de interpretacdo estruturado sobre trés imposi¢cdes: um primeiro modelo que
impde “a fuga para territérios ermos, com que apenas adiam o enfrentamento”; um
segundo, caracterizado pela reacdao hostil, que impde “um estado de guerra
permanente”; e um terceiro, aquele que impde um convivio forcado, uma “fatalidade
inelutdvel”. Nos trés casos, os povos originarios sdo como que empurrados de sua
coletividade constituinte para fora de seu habitat natural, espiritual, filoséfico, técnico,
em suma, fora daquilo que Ihe constitui e Ihe é imanente.

Contudo, a categoria cunhada por Darcy parece alinhavar uma posi¢ao ambigua,
simultaneamente cientifica e critica, em relacdo as estratégias a que recorrem os povos
indigenas em vistas de buscar meios de sobrevivéncia. Em parte, porque seu objetivo
era destronar outras generalidades, como, por exemplo, a que permanecia resguardada
sob o termo “assimilagdo”, herangca do Evolucionismo e, particularmente do
Funcionalismo. Tanto o funcionalismo em sentido estrito, como no caso de Lamark e
Raymond Firth, como o “funcionalismo estrutural”, que servira como fundo conceitual,
por exemplo, para a antropologia social de Malinowski, acabavam por formular
argumentos incapazes de perceber as diferentes coloracdes cosmopoliticas como um
dos campos possiveis de garantia da permanéncia e da poténcia da indianidade. A carga
de generalizacdo no conceito de transfiguracdo étnica visa a estabelecer a solidez do
método contra as limitagdes do funcionalismo, mas, em contrapartida, seu relativo
desprezo pela diferenca a torna maleavel, adaptavel a determinados contextos. O jogo
gue proponho aqui parte, portanto, da mesma sensacao de “cobertor curto” exposto

pelo jogo tedrico e analitico proposto por Darcy: substituir o pdélo de atencdo que

orienta as limita¢des da generalizacdo dialética por delimitacdes que deem conta de
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como o cinema parece imputar um outro aspecto a transfiguragdo. Pois, além de gerir e
criar a prépria imagem, os povos indigenas que produzem cinema conservam e criam
também um espaco-tempo que decorre de suas visdes proprias, e ndo aquelas visGes de
tempo, imagem, acontecimentos e histéria hipotecadas ao primado do cinema do
colonizador.

E justamente no cinema que a prépria no¢do de transfiguracdo étnica parece
alcancar alguns limites particulares. Essa transfiguracdo parece provisdria em relagdo ao
ser-indio, pois essas equipes formadas nas aldeias se apropriam do cinema como uma
maquina de fabricacdo de outros tempos e espacos-tempo. Como se dd esta fabricacdo?
Que tipo de pensamento, de técnica, de percepc¢ao do plano, da montagem, da
sonorizacdo etc., agita e constitui a diferenca cinematografica indigena? Mais do que
isso, trata-se de também de sublinhar como, devido a proliferacdo intensiva da
diferenca, a prépria expressdao “cinema indigena” parece inadequada. Trata-se,
portanto, da transfiguracdo do préprio cinema: transfiguracdo, operada por individuos
de comunidades originarias, de uma arte que nasce no dpice da cultura europeia
moderna, no contexto histdrico e cultural de culminancia triunfalista da nocdo de
progresso técnico e cientifico, que decorre da mesma empresa colonial que massacrou
os povos amerindios. Minha hipdtese é a de que estariamos presenciando, entdo, um
duplo movimento da realidade: uma espécie tenebrosa de guerra final, onde os povos
indigenas estdo sendo massacrados a olhos vistos e sem travas pelo governo que
assume o Brasil em 2018, bem como o0s interesses economicos correlatos a esse
governo; enquanto, por outro lado, um estado de coisas no qual a cultura indigena
nunca esteve tdo acessivel e produtiva, a ponto de, diante de filmes extremamente
originais, levantarmos a possibilidade de uma “transfiguracao reversa”, a transfiguracao
étnica do cinema.

Pretendo, entdo, focar mais na transfiguracdo (e na figuracdo) do que na etnia; o
cinema indigena transfigura o cinema enquanto expressdo étnica ndo-indigena. A
transfiguracdo parodiada implica em repensar a “transfiguracao étnica” em termos de
um campo dialético, tensionado continuamente pela perspectiva (as chamadas
“coloragbes”, isto é, a diferenca). Em contraponto a dialética da transfiguracdo, temos a
diferenca afirmada na inconstancia da alma selvagem preconizada por Eduardo Viveiros

de Castro: ouvidos moucos, esquecimento, relacdo simultaneamente intensa e vaga,
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marmore e murta, relacdo refrataria e aberta com a cultura que se pretende dominante.
A inconstancia, porém, implica em uma certa constancia da inassimibilidade seletiva, o
carater reitera a singularidade. A reversibilidade do esquema: a antropologia considera
o sistema religioso no campo da cultura, mas a cultura também se oferece como um
sistema religioso, visto que demanda fé, culto e continuidade. Haveria uma dialética da
diferenca embutida na inconstancia da alma selvagem? Haveria uma reversao sub-
repticia da diferenca na transfiguracao darcyniana? O cinema indigena, pelo modo como
transfigura a gramadtica e a sintaxe do cinema, mostra que nao ha dialética, apenas
diferenca e diferenciagdao nesse cinema. O cinema indigena, pelo carater resistente e a
inconstancia da alma amerindia — que acolhe de maneira prépria e insubmissa as
formas de culto ocidentais —, produz as condi¢cbes de possibilidade para uma
transfiguracdo étnica do cinema.

O foco no termo agora recai sobre o problema da sensibilidade: que
transfiguracdo, que poténcia de metamorfose? A prdpria possibilidade de trans-
figuracdo do cinema, implica em observar modos e maneiras de transmutar ou modificar
a figura e a figuracdo com que se produz um “cinema indigena”. Para a transfiguracao, a
figura busca escapar da “dialética entre ndo-ser e ser outro” (Paulo Emilio); no jogo
estabelecido pela inconstancia da alma selvagem, a diferenca impde uma atencdo
descuidada, uma “incompeténcia criativa em copiar” (novamente, Paulo Emilio), uma
producdo prépria de algo que talvez nem deva se inscrever em campos correlatos as
nocoes de estética, percepcao ou forma. Darcy: o indio se transforma, mas ndo deixara
de ser indio. Sim, ele se torna outro indio, um indio cineasta, um criador de tempo e de
espaco. A inconstancia é uma constancia: a da vinganca. Viveiros observa: a bebedeira,
a troca, a poligamia, o canibalismo, a ma vontade. A vinganca afirma uma diferenca: nao
€ o ouvido mouco e a obediéncia necessariamente que corresponde a essa atitude, mas
a apropriacado, a recusa positiva. A dialética darcyniana recalca o drama indigena, recalca
a diferenca de forma dramatica. A inconstdncia da alma selvagem é compreendida a
partir de uma comédia dialética da assimilacdo, assinalando o seu ridiculo. O cinema,
portanto, dentro desta comedialética da assimilacdo, se transfigura em uma ferramenta
capaz de afirmar, de forma irGnica (pois ndo submissa), as diferentes “colora¢des” de

gue nos fala Ribeiro.
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Cinema na floresta: Duas historias separadas por 100 anos.

A primeira consiste na trajetéria e nos feitos de um major cineasta. Do ponto de
vista de uma moderniza¢do conservadora, dificil cogitar um signo, um episddio tao
enigmatico e contraditério como o do Major Luiz Thomaz Reis. Criado o Servico de
fotografia e cinematografia da Comissdao Rondon, Reis assume a sec¢do. Enviado a
Londres e Paris em 1912 com o objetivo para comprar equipamentos de ponta, como as
cameras Debrie, e tomar licdes de como opera-la nos laboratdrios Pathé. Entre 1912 e
1927, Reis foi responsavel até 1930 pela finalizacdo de 9 longas-metragens. Outro signo
da modernidade tardia: Reis montou seu laboratério fotografico na escuriddo da
Floresta: tambores para enrolar as peliculas virgens, cubas para banhos de revelacao,
fedor de hipossulfito e hidrogquinone. A revelagdo muito provavelmente era realizada

com a agua do Rio Amazonas, e como observa Reis:

“A temperatura ndo nos deu as condi¢des necessarias para processar os banhos
guimicos.... Outro problema era o numero de pequenos insetos, como
mosquitos, que atacavam o filme e grudavam na gelatina, atrapalhando nosso
trabalho. A natureza triunfou em todos os lugares.”(MACIEL, 1998, p.257).

Todo esse esfor¢co no ambito militar (“morrer se for preciso, matar nunca...”) para
reproduzir, através de um aparato técnico-cientifico e estético, uma documentacao
ideologicamente essencialista, plenamente associada ao positivismo e suas visdes
totalitarias. Em seus filmes, perfis biométricos e closes, vastas panoramicas e registro
de habitos e ritos, se interpenetram para revelar a perene ambiguidade do registro
etnografico. Para Jurandyr Noronha, “nos filmes de Reis habita o registro de tudo aquilo
gue “enfim, implica o conhecimento de uma cultura”, o que de alguma forma nos leva
a perguntar sobre seu pioneirismo na pratica do filme etnografico, ao lado de Edward
Curtis e, mais tarde, Robert Flaherty (NORONHA, 1987, p.45). Para a historiadora do
cinema Maite Conde, e nesse caso tensionamos o veredito otimista de Noronha: “Ao
projetar o projeto nacionalizador da comissdo Rondon, a producdo cinematografica de
Reis visava encadear uma nacdo visual, imaginativa e afetivamente interligada.” Acerca

do cinema, o préprio Reis escreveu: “O cinema é um instrumento de investigacdo e de
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registro da realidade, mas a elaboragdo artistica do cineasta também é importante.”
Sobre si mesmo, Reis declarou: “sou um artista expedicionario.”

Segundo Fernando De Tacca, em Rituais e festas Bororo (1917), Major Luiz Thomaz
Reis mostra o indio como “bom selvagem”, a estruturar visualmemte um “mito de
origem” — lemos na ultima cartela: “tinhamos ali a sensacdo dos remotos tempos do
Descobrimento”. Registro descritivo, mediado pela cartela, que descreve aquilo que
serd mostrado. Comentarios de enaltecimento da cultura (“fazem tecidos melhor que
os feitos a mdaquina...”), junto a observag¢des de cunho etnografico sobre ritos e praticas.
A uma certa altura, os indios posam para a filmagem, o que denota um grau além da
descricao e do registro. Ha algo aqui que se aproxima mais de Jean Rouch do que de
Flaherty: assumir a alteridade difere da atitude de forja-la. Mas ha algo mais Flaherty do
gue Jean Rouch: o que é o outro ainda ressumbra, como resquicio, o tempo infinito do
mistério e do desconhecido.

Em Posto Alves de Barros dos indios Cadieus (1930), Reis constréi uma
representacdo do indigena “pacificado”. Porém, em Ao redor do Brasil (1932), percebe-
se ainclinacdo ailuminar um registro do desbravamento, das “descobertas” voluntdrias,
dos missionarios de boa vontade. As dificuldades impostas pelo Rio Ronuro e a densa
mata sdo retratados em seus pormenores: homens de pele escura derrubando a mata
densa e convertendo jatoba em canoas, com o objetivo descer o rio. As imagens dos
indios trabalhando parecem ndo terminar nunca. Ja em Inspetoria especial de fronteiras
(1938), Reis, auxiliado por Charlotte Rosenbaum, nos lega uma forte impressao de que
nesse caso, na classificacdo criada por De Tacca, o indio é retratado como
“integrado/aculturado”. “Quase todos sdo indios”, “as jovens indias também tém a sua
instrucdo de horticultura”; “ha entre elas algumas arianas...”. As cartelas indicam o
gue vemos nas imagens: criancas de pele escura e cabelos lisos, trajando vestimentas
ocidentais, perfiladas em salas de aula e realizando tarefas em oficinas de carpintaria.
As imagens de uma enfermaria, “tudo atendido por irmas salesianas”.

Major Reis se utiliza do aparato técnico e cientifico para reproduzir uma imagem
da nacdo e do que seria especificamente nacional, uma visdo total de pais, ordem e
progresso como manda o figurino positivista, abusando da ortopedia social e do
humanitarismo de origem francesa, talhando seus filmes a partir de critérios ambiguos

entre a ciéncia e a arte. Uma imagem do tempo: o tempo € linear; a seta do tempo
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move-se para frente; a evolugdo é inevitavel; o passado é algo a ser cultuado como
também superado; o presente é o espac¢o de experiéncia de ordenagdo, catequese e
disciplina; e o longo futuro, o desconhecido, se afigura como horizonte de expectativa;
a seta do tempo ensaia uma imagem do movimento. A relagao entre plano e montagem,
entre observador e observado, apesar da beleza das imagens, reflete

cinematograficamente o campo moral correspondente.

Cinema da floresta: 100 anos depois, a segunda histdria.

A partir do filme Bicicletas de Nhanderu, André Brasil e Bernard Belisario
redistribuem alguns conceitos da linguagem cinematografica. O campo diz respeito a
construcao ficcional; o antecampo se refere ao que esta atras da camera, e diz respeito
a construcdo de fato: trata-se da relagdo do que é filmado com a equipe de filmagem
ou, pelo menos, com o que esta por tras da cdmera. Em filmes de ficcdo, o espaco entre
a equipe e o que é filmado é demarcado, trata-se de outra realidade. Em documentarios,
a relacdo obedece a determinadas gradacbes entre o fato e a representacdo. Ja o
extracampo age enquanto uma forga simbdlica capaz de produzir o desdobramento da
temporalidade, como se entre fato e representacdo houvesse uma mudanca de fase: as
imagens reais sao modificadas por uma relacao especial com o tempo (BRASIL, 2013). O
extracampo mobiliza “as mensagens e o auxilio dos deuses”, de tal forma que hd o
“extracampo cosmolégico”, isto €, uma demanda anunciada por meio dos sonhos e o
“extracampo geopolitico” (“a ‘resposta’ dos Guarani — no filme, fora do filme”). Para
Deleuze, o “extracampo” corresponde “ao que, embora perfeitamente presente, ndo se
ouve nem se vé” (DELEUZE, 1983, p.27). Essa teia de negociacGes entre o
campo/contracampo, extracampo e antecampo, €, nas formas do cinema indigena,
liberadora de outros modelos e perfis de temporalidade que incidem decisivamente
sobre a experiéncia cinematografica.

A partir dessa percepcgao, através de filmes realizados por Takuma Kuikuro e Ariel
Ortega, Brasil e Belisario estudam o modo variavel como o fora-de-campo invisivel se
relaciona ao campo visivel, fenoménico (BRASIL, BELLISARIO, 2016). Em outro artigo, o
mesmo André Brasil menciona o termo “antecampo”. Ambos testam essa hipdtese a

partir do filme A iniciagdo do jovem xavante (1999), do cineasta xavante Divino



Dossié | Cinema indigena, transfiguracéo étnica do cinema (OLIVEIRA, Bernardo)

Tserewahu, que, segundo os pesquisadores, foi obrigado a refazer o filme, distendé-lo,
alongar seus planos, abrir o filme a suas relagées com o fora de campo — obedecendo
a exigéncias dos ancidos para que deixasse no filme o tempo real dos acontecimentos e
rituais. Os pesquisadores observam a partir do resultado, que “no filme, as falas ndo sao
traduzidas para o portugués, e os planos, em sua maioria, mantém uma intrincada
relacdo com a duragdo dos eventos rituais; a montagem segue o movimento ciclico e
reiterativo das performances corporais e sonoras.” Em relacdo a esse processo, nas
palavras de Tserewahu, trata-se de “desmanchar um filme”. A dialética que se coloca é
a que impde um artificio capaz de diluir ou estender o tempo: devora-me ou
desmancho-te? Devora-te ou desmancho-me? Devorar ou desmanchar, eis a questao.

Com essas ideias em mados, adentremos no universo do filme Ydy tu nindhd
payexop: Encontro de Pajés, de Sueli Maxakali. Pois este dilema, entre a montagem que
suaviza a transcorréncia do tempo e uma outra, que reforga essa mesma transcorréncia,
parece ser uma constante entre os filmes produzidos pelos Maxakali. Também
conhecido como Tikm{i’lin, esse povo conseguiu, apesar da devastagao, da violéncia e
da perseguicdo, preservar em seus corpos € em sua memdaria a diversidade dos seres
animais e vegetais da Mata Atlantica, registrada em cantos, histdrias e rituais. Os
Tikm@’lin preservaram, inclusive, seu idioma originario, a ultima lingua da familia
maxakali falada nos dias atuais. Para além de termos genéricos como “cinema indigena”,
€ marcante o surgimento e o desenvolvimento do cinema Maxakali, expresso em filmes
como Ydy tu niindhd payexop: Encontro de Pajés, de Sueli Maxakali.

Em julho de 2020, em plena pandemia de Covid-19, cerca de 100 familias
Tikm@’lin-Maxakali deixaram a reserva de Aldeia Verde (Ladainha, MG) em busca de
uma nova terra. A tensao causada pelo isolamento tornou mais urgente a necessidade
de uma terra rica em matas e, sobretudo, dgua, na qual pudessem fortalecer as rela¢des
com os povos-espiritos yamiyxop, através dos cantos, rituais, festas e brincadeiras. Uma
breve andlise do plano final deste filme revela a extraordinaria experiéncia proposta por
Sueli Maxakali. O enquadramento especifico de um ritual carrega consigo uma sorte de
explosdo festiva no registro de um banho de rio. O campo, enquanto construcdo
ficcional, é ideativo, € uma concepc¢dao de imagem. O extracampo cosmolégico se
materializa no plano que dd conta de uma expressao exultante de alegria, tendo por

antecampo a necessidade da dgua com o objetivo de atender a demanda enunciada em
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um sonho. Ha o extracampo geopolitico que responde pela dificuldade de encontrar a
terra e negociar uma permanéncia. A sequéncia trabalhada a partir da justaposi¢ao de
um tempo mitico (uma celebracdo de cunho ritual) e um tempo histérico (pois, o
registro, tal como foi realizado, denota uma certa relagao com a ideia de acontecimento
e memoria). A solucdo encontrada é a camera estdtica, como um olho que assiste
pacientemente o transcorrer de algo que ndao pode ser editado e remontado para a
fruicdo de um espectador. O plano estdtico, nesse caso, tem uma dupla funcdo:
resguardar, através do registro, um acontecimento em sua integridade espaco-
temporal; e, simultaneamente, exibi-lo sem as habituais concessdes que os clichés
etnograficos geralmente transmitem — como, por exemplo, um foco no movimento ou
a narracao em off com tom explicativo ou ilustrativo.

Cabe agora um breve interlidio em torno do chamo aqui figuracdo e de que forma
se torna elemento correlato a uma transfiguracdo. Na Ldgica da sensa¢do, Deleuze
(2007) nos mostra que a figura no quadro é um campo operatério e sensivel, ao passo
que a figuracao, ao contrario da figura, ilustra algo que ja se encontra previamente na
representacdo. “A narrativa é o correlato da ilustracdo.” A figura, ao contrario, ndo
ilustra, ndo representa e, sobretudo, ndo narra, ndo ordena a representagdo, mas atém-
se ao fato. A figura é um fato, uma acdo. “Liberar a figura para ater-se ao fato”. Figurar
a figura para exibir o fato, isto é, a diferenga. Mas o que significaria transfigurar a figura?
Usar os aspectos consolidados — gerativos, sintaticos e técnicos do cinema —, de uma
forma completamente andmala em relacdo ao cinema recebido. A figura no cinema
indigena — o fato, a acdo, a criagdo — estd atrelada ndo a uma representagao ou
expressdao, mas a uma dimensdo ambigua, primordial e atual, que se atualiza e se
desdobra mediada pela cumplicidade do antecampo e de uma percepc¢ao aguda do
extracampo. Para Deleuze, a figura é o signo de deformacdes, transformacgGes ou
transmutacdes, justamente como se pode perceber na forma como antecampo e
extracampo sdo trabalhados pelo filme Maxakali, isto &, a filmagem é um registro de
metamorfose e de descoberta, algo que ndo estd exatamente mostrado no plano. Ter
uma ideia figural corresponde a uma forma de acdo e, no caso de O Encontro de Pajés,
essa ideia é o plano estdtico de uma explosdao césmica de alegria. Aquelas criancas
gritando e jogando a dgua para cima excedem, em muito, a representacao direta de uma

festa ou mera brincadeira. E o signo de uma operacdo portadora de sentidos
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geopoliticos, cosmoldgicos e poéticos produzidos por uma relagao transformadora do
campo, do extracampo e do antecampo. No discurso cinematografico, as figuras sao
imagens atrativas e atratoras, capazes de produzir experiéncias entre o que é visto e
ouvido e o que so aparece enquanto elemento de extracampo.

Sueli Maxakali é uma cineasta que tem uma importancia imensa nesse processo
de luta porque, para além do registro, ousa utilizar a maquina cinematografica para
plasmar uma imagem do tempo e uma imagem do movimento que nés ndo
conheciamos no cinema brasileiro. De outra forma, ela usa o cinema como forma de
registrar a vida comum do seu povo e, através dessa pratica, revela mais do que habitos,
subjetividades e lutas — como as situagdes terriveis registradas de forma intensa e
corajosa em Essa Terra é nossa —, revelando também uma forma de pensar e projetar
imagens do tempo e do movimento absolutamente diferente daquelas apresentadas
por Reis. Uma imagem do tempo: o tempo é nao-linear; a seta do tempo justapde o
espaco de experiéncia e as visGes de passado e futuro, mas sobretudo as de passado,
fonte de imaginacdo, maquina do mundo. A transfiguragdo como figuragao
transformada: o plano parado, que, contudo, conserva trepidacdes e movimentos sutis,
estratégia liberadora de fantasmas. O exercicio do antecampo e o extracampo,
assinalados por Brasil e Belisario, se mostra ativo.

Um outro filme que chama a atencgao por transfigurar a maquina cinematografica
é Ava Yvy Vera — Terra do Povo do Raio (2016), direcdo coletiva protagonizada por
liderancas e jovens da Tekoha Guaiviry (territério retomado do povo Kaiowa) no Mato
Grosso do Sul: Genito Gomes, Valmir Gongalves Cabreira, Johnaton Gomes, Joilson
Brites, Johnn Nara Gomes, Sarah Brites, Dulcidio Gomes e Edna Ximenes. O filme tem
como ponto de partida a luta Guarani e Kaiowa no Mato Grosso do Sul para retomar as
terras tradicionais tekohas, “reconstituindo a possibilidade de viver o seu modo de ser,
o seu teko.” Realizado por um coletivo egresso das terras Guaiviry, Ava Yvy Vera expoe,
de forma original, uma experiéncia de cinema que mostra a luta que culminou na
retomada do territério onde vivem hoje.

O inicio do filme é marcado por um plano parado, cdmera na mao, que, no
entanto, desenha pequenas oscilacdes de enquadramento. Um