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Resumo: O artigo discute a experiéncia de realizacdo cinematografica
(preparacdo, filmagem, montagem) compartilhada do projeto Video nas Aldeias a partir da
analise de trés documentérios realizados por cineastas indigenas. Analisa determinadas
escolhas retoricas dos documentérios, tais como a encenagdo, a narragdo em primeira
pessoa e 0 emprego da voz-over etc., tendo em vista a sua dimensdo pragmatica, conforme
definida por Plantinga (1997).
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Resumen: Este articulo aborda la experiencia de realizacién cinematografica
(preparacion, rodaje, montaje) compartida del proyecto brasilefio Video nas Aldeias,
partiendo del analisis de tres documentales realizados por cineastas indigenas. Examina
determinadas elecciones retdricas de esos documentales, tales como la puesta en escena, la
narracion en primera persona o el empleo de la voz superpuesta, entre otras, teniendo en
cuenta su dimension pragmatica, segin la define Plantinga (1997).
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Abstract: The article examines the experience of shared filmmaking (preparation,
shooting and editing) of the Brazilian Project Video in the Villages from the analysis of
three documentaries directed by indigenous filmmakers. It analyzes the rhetoric choices of
the documentaries, as the mise en scéne, the first person narration and the voice-over etc.,
according to their rhetoric and pragmatic dimensions, as defined by Plantinga (1997).
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Mots-clés : documentaire, rhétorique, pragmatique.

* Professor no Departamento de Comunicagdo Social da Universidade Federal de Rondénia
(Unir) e doutorando em Multimeios na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).
Email: araujojuliano@gmail.com.

Doc On-line, n. 11, dezembro de 2011, www.doc.ubi.pt, pp.87-117.



Juliano José de Aradjo

O filme de ndo-ficcdo é uma forma convencional de discurso, que
faz uso de estratégias retoricas de estrutura e estilo [...] Filmes de
nao-ficcdo sao representacGes complexas com uma diversidade
infinita de usos possiveis. [...] Compreendendo claramente as
formas e funcBes desses trabalhos, nés caminhamos na direcao de
uma efetiva retdrica e pragmatica das imagens em

movimento de ndo-ficcao®.

Carl R. Plantinga (1997: 222)

Veja, muitos povos ja perderam os seus cantos. N6s, 0s
Kuikuro, ainda temos todos 0s nossos cantos verdadeiros.
Foi por isso que eu pensei em criar a Associacao para
guardar o0s nossos cantos.[...] A camera é de todo mundo.
N&o é coisa minha, nem tua.

Cacique dos Kuikuro?

Introducéao

A primeira epigrafe deste artigo é uma afirmacdo de Plantinga
(1997) na concluséo de seu livro Rhetoric and Representation in Nonfiction
Film, obra no qual o autor busca desenvolver uma teoria do cinema
documentério pensando em uma retérica e uma pragmatica das imagens de
ndo-ficcdo® em movimento. Todo filme de n#o-ficcdo, dessa forma,
compreende uma dimensao retdrica e uma pragmatica. A retorica ndo deve

ser entendida somente como o dominio da persuasdo. Plantinga (1997: 3)

! Todas as traducdes de citagBes em linguas estrangeiras sdo nossas, sendo, portanto,
traducdes livres.

2 Trecho do depoimento do cacique dos Kuikuro, no documentario O manejo da camera
(2007).

* Plantinga (1997) prefere o termo ndo-ficgdo ao invés de documentério, pois o Gltimo
refere-se a um grupo de trabalhos restrito, ligados ao documentarismo inglés de Grierson. A
opcdo por ndo-ficcdo justifica-se, dessa forma, pelo termo ndo-ficcdo abranger
documentarios, videos independentes, documentarios jornalisticos, filmes patrocinados
pelo governo, filmes anti-guerra e anti-governamentais, programas televisivos, revistas
eletronicas, filmes de compilacéo e trabalhos experimentais e poéticos.
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define o termo em um sentido mais amplo, considerando-o “[...] como o
estudo da riqueza, complexidade e expressividade do discurso de néo-
ficcdo, e as formas pelas quais ele é estruturado para influenciar o
espectador”. Assim, o discurso de ndo-ficcdo da forma a representacdo do
mundo histérico por meio das estratégias de selecdo, sequéncia, énfase e
voz. Ja a pragmatica ¢ definida por Plantinga (1997: 1) como “[...] o estudo
de como as ndo-ficcbes sdo usadas para desempenhar varias funcdes
sociais”.

A segunda epigrafe, por sua vez, consiste em um trecho do
depoimento do Cacique dos Kuikuro, etnia indigena do Alto Xingu, no
documentario O manejo da camera (2007), realizado por cineastas
indigenas da mesma etnia no ambito do projeto Video nas Aldeias (VNA),
que foi criado em 1987 pelo documentarista Vincent Carelli, e cujo objetivo
¢ “[...] apoiar as lutas dos povos indigenas para fortalecer suas identidades e
seus patrimonios territoriais e culturais, por meio de recursos audiovisuais e
de uma produgdo compartilhada com os povos indigenas” (Video nas
Aldeias, 2011).

Nesse contexto, as duas epigrafes sdo o ponto de partida para
analisarmos a producdo audiovisual de ndo-ficcdo realizada no ambito do
projeto VNA. De que forma o discurso desses documentéarios, isto €, a

» 4 estrutura-se? Dito de outra

“organizacdo abstrata dos materiais filmicos
forma, como os cineastas indigenas, a partir de uma postura assertiva’,

constroem a representacdo de um mundo projetado empregando as

* Plantinga (1997: 84) explica-nos que emprega o termo discurso para referir-se a
organizacdo abstrata dos materiais filmicos, ou seja, justamente o como.

> Ramos (2008: 22) esclarece que “[...] o documentério estabelece asser¢des ou proposi¢des
sobre o mundo historico”. As asser¢des, afirmacdes ou proposigdes do mundo histérico
podem ser feitas pela narrativa documentéria por meio de imagens e sons. O conceito de
asserc¢do, segundo Plantinga (1997: 16-17), deve ser pensando a partir da teoria dos mundos
projetados, de Nicholas Wolterstorff. Para cada mundo projetado em um filme corresponde
justamente um ponto de vista, uma postura ou tomada de posi¢do. Assim, a teoria dos
mundos projetados consiste em um convite para que o espectador considere as agdes
apresentadas no produto audiovisual a partir de duas posturas possiveis, a saber: assertiva
(mundo histérico) ou ficticia (mundo imaginario).
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estratégias de selecdo, ordem, énfase e voz? Quais os significados e as
implicagdes sociais dessas realizagdes cinematogréaficas, ou seja, para quais
finalidades e propdsitos sdo usadas pelas comunidades indigenas? Qual a
importancia dessas producdes audiovisuais para os indigenas? O que 0s
documentérios realizados no ambito do VNA revelam-nos, enfim, em
termos retoricos e pragmaéticos, conforme defende Plantinga (1997) em sua
teoria do audiovisual de ndo-ficcdo?

Propomos, inicialmente, uma incursdo nessas duas dimensdes do
discurso da narrativa documentaria tendo em vista as questfes tedricas
levantadas por Plantinga (1997), as quais dialogardo com elementos
discutidos por Ramos (2008), Nichols (1994, 2005, 2008), e Renov (1993).
Em um segundo momento, apresentaremos o projeto VNA e sua experiéncia
de realizagdo cinematografica compartilnada a partir da andlise dos
documentérios Cheiro de pequi (2006), O manejo da camera (2007) e

Shométsi (2001), os quais integram os DVDs da série Cineastas Indigenas®.

Retorica e pragmatica do documentario

A dimensdo retérica do filme de ndo-ficcdo, conforme abordada por
Plantinga (1997), refere-se a representacdo de um mundo projetado em uma
postura assertiva pelo discurso do documentario tendo em vista quatro
parametros principais, a saber: selecdo, ordem, énfase e voz. Passemos,
agora, a descricdo de cada um deles e a importancia dos mesmos no sentido

de compreendermos a retorica de um determinado filme de ndo-ficcao:

® A série é composta, atualmente, por seis DVDs, das respectivas etnias: o primeiro DVD
foi realizado por indigenas da etnia Kuikuiro; o segundo, da etnia Huni Kui; o terceiro, por
indigenas Panard; o quarto, pelos indios Xavante; o quinto pelos indigenas Ashaninka, e o
sexto por indigenas da etnia Kisédjé. Ha a previsdo de lancamento do sétimo DVD da série,
realizado por indigenas da etnia Mbya-Guarani (Video nas Aldeias, 2011).
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1) Selecdo: o discurso seleciona, controlando a quantidade e a
natureza da informagdo sobre o mundo projetado. Plantinga (1997: 86-87)
afirma que ao analisarmos um documentéario, inicialmente, podemos
perguntar o que é selecionado e omitido de todos os aspectos relevantes e
possiveis de um determinado acontecimento. Entretanto, isso ndo quer dizer
que, necessariamente, precisemos conhecer todo o historico de producéo de
um filme. Pelo contrario, para qualquer representacdo que nos € dada,
podemos depreender a escolha discursiva dos realizadores, fato que é
frequentemente suficiente para nos dizer algo sobre os efeitos retdricos de
selecdo de um determinado documentario. Contudo, conhecer a historia de
producdo de um filme e seus métodos de realizacdo ajuda muito, porque o
discurso é uma construcdo dos produtores e as selecfes e omissdes podem
originar-se de questfes praticas como também de propdsitos retdricos.

2) Ordem: o discurso ordena as informagdes sobre o mundo
projetado. Para Plantinga (1997: 88), uma das relacdes mais importantes
entre discurso e mundo projetado é a temporal. O discurso apresenta a
informacdo do mundo projetado em uma sucessdo temporal, cuja ordem
baseia-se em estratégias retoricas, as quais podem ser de trés tipos: ordem,
frequéncia e duracao.

A ordem refere-se a ordenacdo das informagdes no discurso. “Se os
eventos do mundo projetado ocorreram na sequéncia A, B, C, o discurso
pode apresenta-los, por exemplo, como C, entdo A e B em um flashback, ou
como C, B, A em uma ordem contraria (C foi o resultado de B, que foi
causado por A)” (Plantinga, 1997: 89). Ainda sobre a ordem, Plantinga
(1997: 89) chama a nossa atencdo para a observacgdo das sequéncias iniciais
e finais de um documentério, na medida em que as mesmas tém um efeito
importante sobre a compreenséo e interpretacdo do filme todo.

Ja a frequéncia consiste na repeticio de um determinado
acontecimento no filme, considerando os propdsitos retoricos do mesmo. A

técnica € pouco usada e pode ser vista no classico exemplo de Letter from
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Siberia (1957), de Chris Marker, onde a mesma tomada de trabalhadores
construindo uma estrada é repetida trés vezes, cada uma com uma narracao
em voz-over diferente. “A primeira voz-over imita uma propaganda
anticomunista; a segunda, uma propaganda pos-soviética; e a terceira um
relato ostensivamente objetivo” (PLANTINGA, 1997: 96).

A duracdo discursiva, por fim, compreende o tempo do
documentério que é concedido ao evento do mundo histérico, podendo ser
uma relacdo de trés tipos: equivaléncia, reducdo e expansdo. No primeiro
tipo, temos literalmente uma equivaléncia, onde a duracdo discursiva
aproxima-se da duracdo do mundo projetado. A reducdo condensa o tempo
do mundo projetado, enquanto a expansdo aumenta o tempo do mundo
projetado. A estratégia mais comum no filme de ndo-fic¢do € a reducdo. “O
discurso deve necessariamente separar e escolher, representando somente 0s
eventos mais importantes, e deve frequentemente reduzir o tempo dos
eventos do mundo projetado sob uma extensdo de duas horas”
(PLANTINGA, 1997: 97).

3) Enfase: o discurso enfatiza, atribuindo peso e importancia para a
informagdo. Assim, um elemento selecionado pode ser colocado de forma
que lhe seja atribuida énfase, em funcdo de elementos estruturais ou
estilisticos. “A énfase ou sua falta pode ser conseguida através de milhares
dispositivos estilisticos, de uma escolha cuidadosa de angulo, padrbes de
edicdo, iluminag¢do, e a duracdo com que uma tomada ¢ mostrada”
(PLANTINGA, 1997: 98).

4) Voz: o discurso do documentario tem um ponto de vista sobre o
mundo projetado que representa, o qual se denomina “voz”. “Todo filme de
ndo-ficcdo apresenta seu mundo projetado de uma perspectiva (ou
perspectivas), em relacdo a um tom ou atitude. A palavra que uso para
descrever isto € voz” (PLANTINGA, 1997: 99). Plantinga explica-nos que o
emprego que faz do termo voz é proximo ao de Nichols:
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[...] todo filme de ndo-ficcdo tem um discurso que toma uma
posicdo implicita ou uma atitude em direcdo ao que apresenta. Todo
filme € construido por humanos para alguma funcdo ou funcdes
comunicativas, e 0 uso de voz denota a perspectiva da narracdo que
homenageia a realizacdo da ndo-ficcdo como uma forma humana de
comunicacdo. O filme de ndo-ficcdo é um texto usado para
comunicacgdo, incluindo um discurso abstrato que apresenta a

informacdo do mundo projetado, e uma “voz” que expressa a
informacao de uma certa perspectiva (PLANTINGA, 1997: 100).

Nesse contexto tedrico, o autor reconhece que uma das mais
conhecidas e Uteis tipologias dos filmes de ndo-ficcdo vém de Nichols
(1991). Os quatros modos de documentério — expositivo, observacional,
interativo e reflexivo, revistos depois por Nichols (1994, 2008), e sendo
acrescidos dos modos performatico e poético’ — tem sido de grande valor
porque eles oferecem um retrato, a0 menos, historicamente descritivo. “Os
modos sdo histéricos porque seguem uma ordem de desenvolvimento
cronologico” (PLANTINGA, 1997: 101).

Plantinga, entretanto, critica a tipologia de Nichols afirmando que
embora a mesma seja valida, levanta questdes problematicas, pois favorece
0 Ultimo modo — filmes reflexivos, ao assumir que 0 modo expositivo é o
mais simples ou politicamente retrogrado, uma vez que constitui o estagio
mais primitivo do desenvolvimento do documentario. A favor de Nichols,
Plantinga lembra-nos que o autor ndo apresenta 0s modos como categorias
rigorosamente definidas com fronteiras distintas, recordando que qualquer
um dos quatro modos estava disponivel para os realizadores desde cedo na
histéria da ndo-ficcdo, e que alguns filmes podem, as vezes, mixar 0s
modos. A grande critica de Plantinga (1997: 101) refere-se ao fato de que
Nichols (1991) admite que os modos do documentario d&o a impressdo de

" A questdo poética ja estava presente em Nichols (1991). Entretanto, 0 mesmo era pensado
pelo autor como um apéndice dos demais modos. Um filme, como por exemplo, Rain
(1929) de Joris Ivens, Nichols classificava como uma “exposi¢@o poética”.
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uma evolugdo em direcdo a uma maior complexidade e autoconsciéncia,
espécie de teleologia que favorece justamente o modo reflexivo.

Plantinga (1997: 103) também afirma que o0s modos de
documentério de Nichols ndo lidam bem com os filmes de ndo-fic¢do
poéticos ou experimentais. Devido ao fato de muitos desses filmes terem
sido produzidos nas décadas de 20 e 30 do século passado, Nichols quer
coloca-los no modo expositivo, porque € la que eles se encaixam, conforme
a periodizacéo historica, denominando-os de “exposi¢do poética”. Plantinga
argumenta que embora esses filmes encaixem-se no modo expositivo,
considerando a periodizagdo histérica, os mesmos ndo se encaixam
conceitualmente ou estilisticamente, uma vez que a funcdo primeira dos
mesmos € poética, ao invés de expositiva, observacional, interativa ou
reflexiva. Assim, o autor defende uma categoria para os filmes de né&o-
ficcdo poéticos para reconhecer o fato de que alguns filmes tém a funcéo
estética que serve como seu principio organizacional primario.

E a partir desses questionamentos que Plantinga propde em Rhetoric
and Representation in Nonfiction Film um dispositivo heuristico que
considere uma diferenca entre o que ele chama de voz formal, voz aberta e
voz poética do filme de ndo-ficcdo. Sua tipologia baseia-se no grau de
autoridade narrativa assumida pelo filme (no caso das vozes formais e
abertas), e na auséncia de uma autoridade em favor de uma preocupacédo
estética, no caso da voz poética. A diferenca entre as vozes formal, aberta e
poética residem na voz discursiva, a qual pode ter uma autoridade
epistémica, uma hesitacdo epistémica, ou uma estética epistémica. O autor
reconhece que os filmes de ndo-ficcdo podem, as vezes, mixar as vozes. As
vozes sdo descricbes de tendéncias maiores do filme de néo-ficcdo
(PLANTINGA, 1997: 106). Vejamos, agora, as defini¢bes e caracteristicas
das trés vozes do documentario, segundo o autor:

1) A voz formal: a voz formal é definida a partir de trés pontos

fundamentais. O primeiro diz respeito ao fato da voz formal funcionar para
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explicar algo do mundo histdrico para o espectador. Ela ndo faz apenas uma
assercdo, pois todos os filmes de ndo-ficcdo fazem, mas da uma forma
significante para os dados que apresenta, normalmente, na narracdo em voz-
over. O segundo ponto é que os documentarios pertencentes a categoria de
voz formal tendem a ter uma forma e um estilo classico, além de
caracteristicas estéticas como harmonia, unidade e moderagao e/ou controle,
sendo, portanto, simétricos, unificados e fechados. A terceira questdo
levantada pelo autor é de que os filmes com voz formal ndo deixam lacunas
abertas, na medida em que eles as abrem e, logo em seguida, preenchem-nas
dito de outro modo, eles colocam uma questdo clara e, posteriormente,
trazem-nos respostas. Dessa forma, a voz formal possui um conhecimento
ostensivo e comunica-o para o espectador, fazendo assercdes e explicando-
as, da mesma forma que é onisciente, assumindo um conhecimento
completo e relevante e sabendo mais do que as pessoas representadas no
filme (PLANTINGA, 1997: 110-115).

2) A voz aberta: a voz aberta, de acordo com pode ser caracterizada
como epistemicamente hesitante, sendo mais reticente em comunicar um
determinado conhecimento. Frequentemente, ela ndo formula questdes
claras, tampouco oferece respostas, ou ainda pode trazer uma resposta
ambigua, observando ou explorando, ao inves de explicar, como faz a voz
formal. A voz aberta pode ser associada as estilisticas do cinema direto ou
do cinema verdade, uma vez que explora a habilidade das cameras e
microfones em observar e mostrar (PLANTINGA, 1997: 115-119).

3) A voz poética: Plantinga (1997: 172-190) explica que a voz
poética preocupa-se com o filme de ndo-ficcdo como arte e/ou como um
meio de explorar a representacdo em si. Os filmes de ndo-ficcdo
pertencentes a categoria da voz poética trazem para o primeiro plano o
interesse estético, exploram uma tensdo entre representacdo e composicao,

ou, alternativamente, invertem a observacdo ou a explicagdo em uma
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explicita autoanalise. O autor indica quatro grandes grupos de filmes de
ndo-ficgdo que trabalham com a voz poética:

a) Documentario poético: representa seus sujeitos como objetos ou
eventos estéticos, enfatizando ndo a disseminacdo da informacdo factual,
mas o elemento sensual e as qualidades formais de seus sujeitos e/ou do
assunto, segundo as convencdes de harmonia e unidade. Como exemplos,
sdo citadas as sinfonias metropolitanas.

b) Filmes de ndo-ficcdo de vanguarda: esses filmes, segundo o autor,
sdo frequentemente ignorados, sendo sequer citados nas histérias dos filmes
de ndo-ficcdo. Normalmente, sdo trabalhos individuais com pequenos
orcamentos em 16 mm ou em video, vistos em museus, faculdades e
universidades. Os filmes de vanguarda trazem o estilo para o primeiro plano
em um grau mais elaborado que o filme poético. O estilo é classico no filme
poético; enquanto no filme de vanguarda o estilo produz uma ruptura. No
filme poético, o0 mundo projetado ¢ introduzido com a estética classica e
qualidades formais. No filme de vanguarda, o discurso em si torna-se o foco
primério. O espectador concentra-se, assim, nos padrdes de forma, angulo,
movimento, e cor, ao invés de um mundo projetado unificado. Por um lado,
0 espectador percebe o referente através de imagens icénicas e indiciais; por
outro, o estilo faz a referencialidade dificil. Como exemplo, Plantinga cita o
filme Castro Street (1966), de Bruce Baillie, que ilustra tal jogo perceptivo.

c) Metadocumentério: inclui filmes como O homem com uma
camera (1929), de Dziga Vertov, Far from Vietnam (1967) e Letter from
Siberia (1957), de Chris Marker. Trata-se de filmes de ndo-ficcdo reflexivos
de uma forma especifica, uma vez que sdo fundamentalmente sobre o
documentario e sobre a representacdo em si, chamando a atencéo para o seu
préprio fazer.

d) Documentério parddico: uma parodia do filme de ndo-ficgdo pode
em si ser uma ficcdo ou uma ndo-ficgdo. Uma parddia serd de néo-ficcéo

quando tomar uma posicdo assertiva em relacdo ao que representa. Como
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exemplo representativo, Plantinga cita Mondo Cane (1961), documentario
Ccujo assunto sdo as curiosidades e coisas chocantes de todo 0 mundo. A voz
do filme tem uma atitude irdnica em relacdo aos eventos que representa,
modelando um mundo projetado que € cheio de espetaculos cruéis, como
por exemplo, a crueldade humana com os animais. Em uma das sequéncias
do documentario, sobre tomadas de um ganso sendo alimentado a forca
(para adequadamente preparar seus figados para 0 consumo humano), o
narrador descreve como as patas do animal foram presas no chédo para forcar
0 ganso a conservar a energia.

E importante destacarmos que Plantinga esclarece que seu proposito,
com as vozes formal, aberta e poética, ndo é identificar ou construir novas
categorias, mas descrever estratégias de voz, estrutura e estilo. Vejamos,
agora, 0 que seria a pragmatica do documentario.

Plantinga (1997: 191) afirma que a pragmaética dos filmes de n&o-
ficcdo deve se dedicar ao estudo dos usos, implicacdes e significados dos
mesmos, uma vez que o0s documentarios sdo empregados com varias
fungdes sociais. O autor aponta que Barnouw (1993), por exemplo,
reconhece propésitos diversos do filme de ndo-ficcdo, tais como explorar,
reportar, advogar, poetizar, promover, observar, guerrilhar etc. JA& Renov
(1993) descreve quatro funcdes para os filmes de ndo-ficcdo, a saber:
gravar, revelar ou preservar; persuadir ou promover; analisar ou interrogar;
e expressar. Nesse contexto, Plantinga (1997: 1-2) destaca que “os
propésitos do filme de ndo-ficcdo sdo limitados somente pela amplitude da
comunica¢do humana em si”, cabendo ao pesquisador, a partir das
ferramentas conceituais da teoria, investiga-los, tendo em vista um
movimento entre realizadores, filmes e seus contextos de producdo e

exibicao.
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A experiéncia de producdo compartilnada do VNA: analise
dos documentéarios Cheiro de pequi, O manejo da camera e

Shomatsi

Passemos, agora, para um breve histérico do projeto VNA e sua
experiéncia de realizacdo cinematografica compartilhada®. Em seguida,
apresentaremos a andlise de trés documentarios realizados no ambito do
VNA. O trabalho do projeto VNA comegou em 1987, no ambito das
atividades da ONG Centro de Trabalho Indigenista (CTI), coordenado pelo
documentarista Vincent Carelli e pelas antropélogas Dominique Gallois e
Virginia Valaddo. O VNA surgiu como uma experimentacdo entre os indios

Nambiquara. A atividade de filmar os indigenas e deixa-los:

[...] assistir o material filmado foi gerando uma mobilizag&o coletiva.
Diante do potencial que o instrumento apresentava, esta experiéncia
foi sendo levada a outros grupos, e gerando uma série de videos
sobre como cada povo incorporava o video de uma maneira
particular (Video nas Aldeias, 2011).

Em 2000, o projeto constitui-se na ONG VNA. Hoje, apds 24 anos
de intensa atividade de producdo e, notadamente, “[...] uma pratica

sistematica e inovadora de formacdo de realizadores indigenas, entre 23

® Entendemos o termo “produgiio compartilhada” a partir dos fundamentos da antropologia
compartilhada do antropélogo-cineasta Jean Rouch. A respeito, ver Rouch (2003). Em
relagdo as experiéncias de produgdo compartilhada, MacDougall (1998: 134) explica-nos
que: “Além de um cinema observacional, hd a possibilidade de um cinema participativo
[...]- Aqui, o realizador reconhece sua entrada no mundo dos sujeitos e ainda Ihes pede para
imprimir diretamente no filme aspectos da cultura deles. 1sso ndo significa um relaxamento
dos propositos do filme, tampouco o abandono da perspectiva dos realizadores, que estao
fora da cultura retratada. Mas, ao revelar seu papel, os realizadores acentuam o valor do
material como evidéncia. Ao entrar ativamente no mundo dos sujeitos, eles tém a
capacidade de provocar um fluxo maior de informacdes sobre os mesmos. Ao lhes dar
acesso ao filme, os realizadores tornam possiveis correcdes, adigdes e esclarecimentos que
somente a resposta dos sujeitos ao material pode trazer a tona. Através de uma troca como
essa, o filme pode comecar a refletir as formas pelas quais os seus sujeitos percebem o
mundo”.
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povos em 4 estados da Amazonia Legal [...]” (Monte, 2011: 1), a ONG ¢
portadora de um importante acervo de imagens sobre 0s povos indigenas
brasileiros com cerca de 70 filmes (Video nas Aldeias, 2011)°.

Passemos, neste momento, para a analise dos documentarios. O
corpus do presente artigo é formado por trés documentarios realizados por
cineastas indigenas que integram os DVDs da série Cineastas Indigenas do
VNA. Escolhemos para analise os documentarios Cheiro de pequi (2006) e
O manejo da camera (2007), realizados por cineastas da etnia Kuikuro, e
Shomdtsi (2001), dos realizadores da etnia Ashaninka. Nossa anélise, longe
de esgotar a riqueza, complexidade e expressividade dessas producdes
audiovisuais, serd pautada no sentido de pensar determinadas escolhas
retoricas dos cineastas indigenas nos documentarios, tais como, a
encenacgdo, a narracdo em primeira pessoa, 0 emprego da voz-over etc.,
tendo em vista a pragmaética dos mesmos.

Em Cheiro de pequi os cineastas indigenas, “ligando o passado ao
presente”, apresentam-nos ‘“uma historia de perigos e prazeres, de sexo e
traicdo, onde homens e mulheres, beija-flores e jacarés constroem um
mundo incomum” (Video nas Aldeias, 2011). O documentario comeca com
imagens de uma camera em recuo, a qual observa um ritual, onde o cacique
dos Kuikuro evoca os espiritos do “hiper-Jacaré”, seguido do chamado da
jovem Kangisakagu, que foi namorada do Jacaré, e de Marika, indio que
matou o Jacaré. Nesta sequéncia inicial, temos a apresentacdo de trés
personagens do passado, da memoria e tradicdo dos Kuikuro, cuja historia,
por meio da encenacdo, serd apresentada aos espectadores.

A sequéncia seguinte apresenta uma ‘“‘cadmera na mao”, inicialmente

em recuo e, posteriormente, que participa espécie de “camera participante”

% Para mais informag6es sobre 0 VNA, como por exemplo, um catalogo com as realizacdes
do projeto, recomendamos o site do projeto no endereco www.videonasaldeias.org.br, onde
é possivel ter acesso as sinopses das producdes audiovisuais e, inclusive, os trailers de
algumas.
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19 acompanhando um casal de indigenas, junto com uma crianga, que Vo
pegar e descascar pequi. “Se o pé ndo der fruto, a gente arranha o tronco
com dente de Jacaré”, diz a mulher. “Af, fica carregado de pequi”, afirma.
“Porque, na origem, o pequi era um jacaré”, completa. Tém-se, agora, todos
0s elementos necessarios para o argumento do documentéario Cheiro de
pequi, cabendo ao depoimento seguinte, de Jauapd, esposa do chefe
Afukakd, e uma das entrevistadas do filme, articula-los. “A histéria da
origem do pequi € assim...”, diz a mulher, momento em que se tem um corte
em sua fala e imagem, o qual marca justamente a introducdo de uma
encenagdo. Seguem-se tomadas de duas jovens e de um rapaz, seguidas de
um jacaré, com a voz de Jauapa em off dizendo: “Foram as mulheres do
Marika que namoraram com ele”. Além do depoimento de Jauapa, ha
também o depoimento de outra mulher indigena, Tapualu. Ambas narram
para o espectador a histdria mitica de Mariké e suas duas esposas, que 0
trairam com o Jacaré, a qual é encenada por jovens indigenas da aldeia
Kuikuro. Marika, ao saber da traicdo, que lhe foi contada por uma cutia,
flagra a infidelidade de suas esposas e mata o Jacaré com uma flecha
invisivel. Ambas enterram o Jacaré e colocam Marika para fora de casa, que
passa a viver na casa dos homens na aldeia. Apds cinco dias, as duas
mulheres vao até a sepultura de seu amante e veem que o0 Jacaré estava
brotando, simbolizado por um pé de pequi. Toda essa descri¢do feita por nos
é apresentada para o espectador, como ja mencionamos, por meio de uma
encenacdo. Os cineastas indigenas poderiam ter apresentado a histéria
mitica de Marikd, suas duas esposas e 0 Jacaré simplesmente a partir das
falas dos entrevistados. Mas por que néo fizeram isso? Por que preferiram a
encenagéo?

Trata-se, neste caso, de uma estratégia retdrica empregada pelos

cineastas indigenas com a finalidade, digamos, de literalmente dar “vida” a

10 Expressdo de Luc de Heusch, citada por Rouch (2003: 82). Mais adiante, voltaremos a
tratar do papel da “camera participante”.
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historia narrada pelos depoentes. Procedimento antigo e corriqueiro na
histéria do filme documentério, conforme nos lembra Ramos (2008), a
encenacgdo serd usada em pelo menos outras trés sequéncias de Cheiro de
pequi. Apds a apresentacdo da historia mitica descrita acima, a narrativa
desenvolve-se articulando entrevistas e depoimentos, em alguns momentos
com voz-off e encenagdo. Tem-se um depoimento de Tapualu, no qual ela
descreve como ficou doente, pois quando ia buscar pequi, o Beija-flor, que é
justamente o dono do pequi, fez com que ela adoecesse, sentindo dores no
abddmen e joelhos, ¢ chegando até a ficar desacordada em uma rede. “O
beija-flor tinha me flechado toda”, diz Tapualu, que sé sera curada com os
trabalhos do pajé Mati. Uma encenacdo, na qual Tapualu e o pajé Mati
interpretam seus préprios papéis, busca restituir para o espectador a
experiéncia desse momento, até a cura da jovem doente e a realizacdo da
festa, em homenagem ao Beija-flor, onde, mais uma vez, temos uma
encenacdo. Merece destaque, na encenacao desta festa, a forma como a
camera participa do ritual, indo, gradativamente, de um enquadramento em
plano mais aberto para planos mais fechados, préximos dos indigenas que
cantam e dancam, de la para ca. A respeito dessa questdo, o antropdlogo-
cineasta Jean Rouch, que teve como grandes mestres Robert Flaherty e
Dziga Vertov, afirma que, para ele, “[...] a inica forma de filmar ¢ caminhar
com a camera, levando-a para onde seja mais efetivo, e improvisando um
balé no qual a camera torna-se mais viva do que as pessoas que esta
filmando” (ROUCH, 2003: 89). Para Rouch, esta seria a sintese entre as
teorias de Vertov (cine-olho) e de Flaherty (observacdo participante). E
pertinente observarmos que, ndo apenas nesta encenacgdo do ritual, mas em
varias outras sequéncias do documentario, podemos ter essa sensacdo de
participacdo da cAmera. Sobre tal estratégia, Rouch (2003: 90) explica-nos

que:
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Entdo, ao invés de usar o zoom, o realizador-cinegrafista pode
realmente entrar em seu sujeito, pode preceder ou seguir um
dancarino, um padre, ou um artesdo. Ele ndo é somente um
realizador-cinegrafista, mas um “olho mecanico” acompanhado por
uma “orelha eletronica”. E este estado fantastico de transformacio
do realizador-cinegrafista que eu chamei, por analogia ao fendmeno
de possessao, de “cine-transe”.

Silva (2010: 78-79) afirma que o cine-transe, nessa perspectiva,
trata-se justamente de uma sintonia entre cineasta e sujeitos que filma, a
qual, literalmente, faz com que o primeiro aproxime-se dos “estados de
consciéncia” dos ultimos. Tal aproximacado ¢ expressa, segundo o autor, por
meio do plano-sequéncia e do som direto, elementos estilisticos que
possibilitam ao cineasta “colar” na experiéncia do outro, os quais se fazem
presentes em varios momentos de Cheiro de pequi. Outra questéao estilistica
importante do VNA refere-se a proibicdo do emprego do zoom, a qual
abordaremos, a seguir, na analise de O manejo da camera. Mas, voltando
para Cheiro de pequi, como terminard a historia de Marika e suas duas
mulheres?

No final do documentario, temos mais uma encenacdo, permeada
pelo depoimento de Tapualu, o qual nos diz que o Sol e seu irméo foram até
a casa dos homens na aldeia e sugeriram que Marikéa fizesse a reza do sol,
pintando seu corpo com varios desenhos de vaginas. Diz a lenda que ao
fazer tal reza as mulheres aceitam 0s homens. “Quando elas virem o
desenho da vagina, elas véo jogar polpa de pequi em vocé. Pronto, elas véao

1. Toda essa descric&o é apresentada por meio,

te aceitar de novo”, diz o So
mais uma vez, da encenagdo. “Funcionou direitinho, elas voltaram a gostar
dele”, diz Tapualu. Todas as sequéncias de encenacdo de Cheiro de pequi

correspondem, de acordo com a tipologia de Ramos (2008) para a

1 A presenca do pequi aqui se deve ao fato de que as duas mulheres de Marika, ao pegarem
0 pequi que nasceu no local onde o Jacaré fora sepultado, sentiram que 0 mesmo néo tinha
cheiro e, por sugestdo do proprio Sol, passaram-no em suas vaginas, que lhe atribuiu seu
cheiro caracteristico.
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encenacdo, a encenacdo-locagdo, uma vez que as tomadas sdo realizadas
“[...] na circunstancia de mundo onde o sujeito que ¢ filmado vive a vida”
(RAMOS, 2008: 42). Dito de outro modo, a encenacao, no documentario
em analise, ndo é realizada em estudios ou cenarios, fato que caracterizaria
uma encenacao-construida; pelo contrério, ela é filmada na prdpria aldeia
indigena, na comunidade, no habitat dos Kuikuro, onde eles nasceram,
cresceram e vivem até hoje. Assim, a partir dos depoimentos e entrevistas,
que nos explicitam previamente a narrativa de Marika e suas duas mulheres,
a traicdo com o Jacaré, cuja morte deu origem ao pequi, 0s indigenas
figuram para a cdmera, ddo vida a uma histéria do passado que se mantém
viva na memdria dos Kuikuro.

Vejamos, agora, a analise de O manejo da camera. Antes de
entrarmos propriamente em sua analise, apresentaremos algumas
consideracbes sobre a pratica de realizacdo do VNA, visto que o
documentario em questdo trata-se de um metadocumentario, apresentando
reflexdes sobre a pratica de realizacdo cinematografica dos cineastas

Kuikuro. E importante observarmos que Plantinga define o termo como:

[..] filmes reflexivos de uma forma especifica, pois séo
fundamentalmente ‘sobre’ o documentdrio e ‘sobre’ a representagao
em si. [..] o metadocumentario é explicitamente reflexivo,
chamando a atengdo para o seu proprio fazer”, questdo fortemente
presente em O manejo da camera. Plantinga (1997: 179).

As oficinas do projeto VNA duram, em média, de trés semanas a um
més, e contam com a participacdo de até seis indigenas. Inicialmente, os
coordenadores ensinam-lhes 0 manejo basico da camera, orientando-0s a
fazer o foco manual e o balango de branco. “Na hora que eles dominaram
essas duas coisinhas, ja& comecam a trabalhar fazendo exercicios. O
exercicio que a gente tem costume de dar é esse de filmar o cotidiano de

alguém”, afirma Mari Corréa, que atua nas oficinas de formagdo de

- 103 -



Juliano José de Aradjo

realizadores indigenas. E importante notar que os coordenadores ndo
participam da filmagem. “E no final do dia, quando eles terminaram de
filmar, a gente se junta numa sala, que é aberta a comunidade toda,
assistimos 0 material e fazemos uma visdo critica”, explica Mari (CORREA,
2011: 11). O coordenador do VNA, Vincent Carelli, diz que quando o
indigena comeca a filmar, como qualquer pessoa recém introduzida nas
técnicas cinematograficas, tem uma tendéncia a ficar cortando. “Ele tem que
aprender a escutar: ‘O cara estava falando e vocé cortou?’. Ai ele comeca a
escutar, até chegar a esse ponto em que ele deixa o cara sair de quadro”,
comenta Vincent, referindo-se ao fato de que as entrevistas que 0s cineastas
indigenas fazem com pessoas mais velhas das comunidades tem horas de
duracdo (CORREA, 2011: 5).

“Quem tem a préatica da narracdo sdo, em geral, 0s mais
velhos. E quando eles comegam a narrar € por uma ou duas horas
seguidas. Ndo tem narracdozinhas, ndo tem frases curtas. E eles
filmam até o final, até o cara acabar de falar”, diz Mari Corréa
(CORREA, 2011: 6).

Em O manejo da camera, os cineastas indigenas Kuikuro
apresentam a relacdo de sua comunidade com a cdmera, mostrando, dentre
outras questdes: as dificuldades encontradas no dia a dia de uma situacéo de
filmagem, como a incompreensdo de algumas pessoas da propria aldeia, as
quais ndo entendem o porqué deles se apropriarem de uma tecnologia dos
brancos; a relacdo que os Kuikuro estabeleceram com o0s registros
audiovisuais no momento, por exemplo, em que assistem a si préprios (as
duas mulheres Kuikuro entrevistadas, Jauapa e Tapualu, afirmam que agora
ja se acostumaram com suas imagens, mas antes sentiam vergonha ao se
verem); a importancia do material audiovisual captado enquanto arquivo e
memoria da comunidade, fato expresso de maneira clara no depoimento do

cacique dos Kuikuro. Toda a narrativa é centrada na acdo de Ahukaka,
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Amunegi, Jairdo, Maricd e Takumd, os cineastas indigenas do Coletivo
Kuikuro de Cinema, responsaveis pela filmagem, e que em Vérios
momentos narram em primeira pessoa suas experiéncias com a camera,
junto com depoimentos de membros de sua comunidade, dentre 0s quais se
destacam o cacique, o pajé, e duas mulheres — Jauapé e Tapualu.

O documentério comeca com uma voz-off, sobre um fundo preto,
dizendo “um, dois, trés, ja”, seguida de tomadas mostrando Jairdo,
arrumando a cAmera em um tripé para iniciar a filmagem do depoimento de
Tehuru, um dos pajés da aldeia Kuikuro. Embora o uso do tripé seja uma
estratégia de trabalho recusada por Rouch (2003: 89), uma vez que 0 mesmo
faz com que a camera literalmente “veja” de um Unico ponto de vista, €
importante notarmos que 0s cineastas indigenas utilizam-no, normalmente,
para a realizacdo de entrevistas, como é o caso em questdo. Para a realizacéo
das demais imagens, os cineastas indigenas sempre estdo com camera na
médo. Da mesma forma, as tomadas mostram que a camera no tripé esta
posicionada bem proxima de Tehuru, estabelecendo, assim, uma relacéo de
cumplicidade entre cineastas e depoente. Com tomadas mostrando o0s
indigenas realizando a performance de cineastas, acdo que sera repetida em
varios outros momentos do documentario, Jairdo diz para o pajé: “Ja vamos
comegar”. “T4 pronto?”, questiona o pajé. “Quase, eu vou te explicar”, diz
Jairdo. “Vocé vai contar a historia. Vai contando e nds vamos gravando”,
afirma o cineasta, que esta ao lado de outros dois cineastas indigenas. E
possivel, aqui, pensarmos O manejo da camera, de certa forma, segundo o
modo performatico, definido por Nichols (2008: 63), na medida em que €
enfatizado no documentario “[...] o aspecto subjetivo ou expressivo do
proprio engajamento do cineasta com seu tema [...]”, no caso, a realiza¢ao
cinematogréafica na aldeia. Tem-se o depoimento do pajé, que fala sobre um
mito indigena, alternando-se tomadas dos cineastas indigenas. “Ai, elas
transaram com ele. Entdo, ele gozou e o rabo dele ficou tremendo”, afirma o

pajé no final de seu depoimento, momento em que se V€ o cinegrafista
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Jairdo rir. Imediatamente, Tehuru afirma rindo: “Jairdo, vocé nao pode rir,
porque vocé deve tremer igualzinho”. Nota-se no final dessa sequéncia a
presenca da impureza, uma vez gque 0s cineastas indigenas ndo se prendem a
mera realizacdo de um roteiro previamente definido; pelo contrério, os
mesmos estdo abertos a indeterminacdo do acontecer na circunstancia da
tomada. Mari Corréa afirma que durante as oficinas que realizam com 0s
indigenas a invasdo da impureza é sempre estimulada nos filmes (Corréa,
2011: 6), sendo que a mesma far-se-a presente em diversos momentos de O
manejo da camera. Ainda acerca dessa questdo, o coordenador do VNA

explica que a

[...] a captagdo do material dos cineastas indigenas nas
oficinas se da, ao contrario, de maneira intuitiva, empirica e livre,
totalmente atenta e aberta ao imprevisto, ao espontaneo, a livre
expressdo e criacdo dos seus personagens, (ForumDoc. BH.2009,
2011: 10).

As imagens seguintes mostram um dialogo entre o pajé Tehuru
indagando os cineastas sobre quem mais eles iriam entrevistar. Jairdo
responde que ele foi o Ultimo e que o préximo passo é assistir 0 material
gravado. Os cineastas indigenas deixam a oca onde foi feita a entrevista e
seguem-se algumas tomadas deles mesmos em acdo, realizando a
performance de manusear a cdmera durante a filmagem de duas mulheres
indigenas que estdo andando de bicicleta. E pertinente notar que nesta
sequéncia as imagens sdo gravadas bem de perto, sem 0 emprego de zoom,
por dois indigenas que também estdo andando de bicicleta, ao lado das
mulheres. O diretor do VNA, Vincent Carelli, destaca que 0s cineastas
indigenas sdo proibidos de recorrer ao zoom, justamente uma das primeiras
licdes que recebem durante as oficinas de video. A respeito dessa questéo,
Mari Corréa diz que se trata, por um lado, de uma questdo técnica, pois

guando se filma sozinho, sem alguém para fazer o som, caso o cinegrafista
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nao chegue perto, 0 mesmo ndo captara o som. “Entdo ja tem uma questdo
ai que ¢ intrinseca da forma de filmar. Vocé tem que se aproximar”, diz. Por

outro lado, Mari aponta que

“[...] do ponto de vista ético, ndo vale roubar a imagem de
ninguém. Vai e cria uma relagdo com a pessoa... que essa pessoa
esteja a fim de ser filmada. Eu ndo vou ficar aqui, do lado esquerdo
da margem do rio, filmando escondido o cara que est4d do outro
lado.” (CORREA, 2011: 10).

Tem-se, dessa forma, um principio de filmagem muito caro ao
antropologo-cineasta Jean Rouch. Nao empregar o zoom permite-nos ter a
“[...] qualidade insubstituivel do contato real entre aquele que filma e o
sujeito filmado” (ROUCH, 2003: 88).

Na sequéncia que se segue, os cineastas indigenas Ahukaka,
Amunegi, Maricd e Takuma apresentam-se para o0s espectadores. Amunegi
diz em primeira pessoa: “NoOs somos os cinegrafistas”. Sdo apresentadas
mais imagens de performance dos cineastas na aldeia. Em mais um
depoimento em primeira pessoa, eles dizem que ha pessoas da comunidade
que ndo entendem o trabalho deles, ndo os deixam filmar, e chegam até a
dizer que eles ndo sdo brancos para manusear as cameras, um objeto
entendido como tipico de um ambiente externo, estranho, da cultura do
homem branco. Apesar disso, deixam claro que ndo se intimidam e
continuam sempre as filmagens.

Em seguida, temos o depoimento do cineasta indigena Takuma e do
cacique dos Kuikuro, ambos falando sobre a presenca e, notadamente, a

insercdo da cAmera na comunidade indigena, conforme transcritos a seguir:

Quando eu era crianga, quando eu tinha uns cinco anos, 0s brancos
chegavam aqui, fotografos e cinegrafistas, ai, eu via as coisas deles,
cameras grandes, como da Rede Globo, que veio aqui faz tempo. Eu
ficava espiando, andando atras deles, e pensava: “Que maquinas sao
essas?” Eu ainda era crianga, eu ndo sabia. Entdo, o cacique pensou
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em fazer a documentacdo na nossa aldeia, para ndo acabar 0 nosso
costume (Depoimento do cineasta indigena Takuma).

Veja, muitos povos ja perderam os seus cantos. NoOs, os Kuikuro,
ainda temos todos 0s nossos cantos verdadeiros. Foi por isso que eu
pensei em criar a Associacdo para guardar nossos cantos.

Hoje, a comunidade ja gosta das filmagens. A camera é de todo
mundo. N&o é coisa minha, nem tua.

Eu me preocupo muito. As criancas ficam vendo televisdo na aldeia.
Todos assistem, ndo sdo s6 os Kuikuro. N6s somos 14 povos no
Parque do Xingu. E todos eles assistem. Eu mesmo gosto de assistir
jornal, futebol (Depoimento do cacique dos Kuikuro).

Observamos nos dois depoimentos a presenca da camera na aldeia
indigena em um contexto de verdadeiro embate intercultural. Em um
primeiro momento, tal presenca, conforme relata o cineasta indigena
Takuma@, faz-se por meio dos fotdgrafos e cinegrafistas da cidade que iam
até a aldeia. Os indigenas, por sua vez, viam a camera como um elemento
estranho e desconhecido de seu universo. Afinal de contas, era uma equipe
de filmagem, reporteres, cinegrafistas e fotografos que invadiam o espaco
deles, passando pouco tempo ali, 0 necessario para fazer suas reportagens,
vendo-os como objetos e, logo em seguida, iam embora sem lhes dar
nenhum retorno acerca do material filmado. Nesse contexto, Rouch (2003:
88) lembra-nos que “toda vez que um filme é realizado, a privacidade ¢é
violada”. E justamente por isso que o antropdlogo-cineasta € totalmente
oposto as equipes de filmagem e defende que os documentéarios sejam feitos
por equipes reduzidas, constituidas por poucas pessoas, preferencialmente,
da propria comunidade. Rouch (2003: 87) destaca, inclusive, que a pessoa
responsavel pelo som deve compreender o idioma daqueles que esta
gravando, sendo indispensavel, assim, que a mesma pertenca ao grupo
étnico filmado. Todos os filmes do VNA séo falados na lingua nativa das
comunidades envolvidas, sendo legendados posteriormente. O documentario

traz uma sequéncia na qual se vé a realizacdo do processo de legendagem,
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do qual os indigenas participam. Ja em relacdo ao cinegrafista, ele alega que
o0 cineasta deve exercer tal funcdo, ndo a delegando a terceiros, pois é
somente ele e mais ninguém que sabe quando, onde e como filmar, ou seja,
fazer a producdo. No caso em questdo, sdo cineastas indigenas que fazem as
filmagens conforme os propositos das comunidades em que est&o inseridos.

Em um segundo momento, entretanto, conforme se percebe pelo
depoimento do cacique dos Kuikuro, a camera constitui-se em um
instrumento que ndo mais € estranho para os indigenas, além de ser
responsavel pela garantia da memoria Kuikuro para as geracdes futuras. Tal
fato deve-se, notadamente, pelos cinegrafistas de agora ndo serem mais
estranhos para a comunidade; pelo contrario, sdo sujeitos dela mesma. Néo
¢ a toa que Rouch (2003: 87) defendia que antropdlogos e cineastas
passassem bastante tempo em campo, com o grupo étnico, antes de iniciar
as filmagens. Trata-se de um periodo de reflexdo, de aprendizagem e de
compreensdo mdtua, que nos remete a observacdo participante feita
pioneiramente por Robert Flaherty na década de 1920, na realizacdo de
Nanook, o esquimé (1922). A preocupacdo com a manutencdo da memoria,
por sua vez, ocorre pelas comunidades indigenas serem essencialmente
orais, com o conhecimento sendo passado dos mais velhos para os jovens.
Conforme nos esclarece France (2000: 22), “[..] memoria viva, a
antropologia filmica toma aqui o lugar da tradicdo oral, ao assegurar uma
transmissdo dos valores e dos fatos que, sem ela, desapareceriam com o
desaparecimento das Ultimas testemunhas”. Com o objetivo de preservar sua
memoria, 0s Kuikuro lancam mao dos registros audiovisuais, seja por meio
de entrevistas, filmagem de dancgas, rituais etc., ou mesmo através da
encenacdo de mitos, nos quais 0S sujeitos da comunidade tornam-se
personagens do documentario, como ja mencionamos. O cinema do VNA
nutre-se, sobretudo, da tradi¢do oral das comunidades indigenas.

Outra questdo que merece ser vista com mais atencdo e aqui nos

interessa: trata-se do uso coletivo que é feito da camera. Conforme afirma o
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cacique: “A camera ¢ de todo mundo. Nao ¢ coisa minha, nem tua”. De uma
visdo unilateral, na qual o poder de fazer os registros audiovisuais estava
centrado nas méaos de fotografos e cinegrafistas, onde os indigenas,
enguanto sujeitos observados estiveram “sempre na frente” da camera — 0
depoimento do cacique revela-nos um ponto de vista participativo dos
indigenas, no sentido de que 0s mesmos sdo responsaveis pelo processo de
realizacdo cinematografica, conforme os interesses da comunidade Kuikuro.
O documentéario revela-nos os indigenas justamente como um sujeito-da-
camera que age “[...] deixando expostas pegadas da enunciagdo e o mapa da
acdo na tomada” (RAMOQOS, 2008: 100). Da mesma forma, os coordenadores
do VNA, de acordo com Mari Corréa, ndo tém uma vontade de ficar se
escondendo atras dos indios, como se os filmes produzidos fossem “puros”
(CORREA, 2011: 2). Ha algumas sequéncias de O manejo da camera que
justamente revelam tal processo para o espectador: em uma delas, os
coordenadores do projeto estdo ali, vendo as imagens feitas junto com os
indigenas, discutindo a edicdo e fazendo a legendagem; em outra, 0S
cineastas indigenas estdo filmando uma encenacéo e, quando o cinegrafista
afirma que errou novamente, um dos coordenadores da oficina diz: “Agora
ele ndo vai querer fazer mais. S6 se aumentar o caché. Vocé sabe o que é
caché?”, pergunta. Nisso, o coordenador do projeto, Vincent Carelli,
aparece enquadrado na tomada fotografando o cinegrafista que
supostamente errou. Mais uma vez varias impurezas emergem no produto
audiovisual final.

Analisemos, agora, o documentario Shom®otsi, que nos apresenta a
cronica do cotidiano de Shométsi*?, um indigena Ashaninka da fronteira do
Brasil com o Peru, que vai até a cidade receber sua aposentadoria. O
documentério comeca com uma sequéncia de tomadas do amanhecer em

uma aldeia indigena, seguidas de um cachorro e dois péassaros e,

12 Quando nos referirmos ao titulo do documentario, utilizaremos italico para distinguir do
nome do personagem, redigido em fonte normal.
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posteriormente, de um homem indigena, ja de idade, preparando-se para
acender o fogo. A descricdo feita acima é coberta por uma voz-over que
narra: “Shomotsi € o nome de um passarinho, pequeno e vermelho que vive
na nossa mata. Shomatsi também € o nome do personagem que VOCés vao
conhecer neste filme”, diz. A voz-over continua: “Eu o escolhi para fazer
este trabalho porque ele mora perto da minha casa. Ele mora na aldeia
Ashaninka, chamada Apiwtxa, e eu vou mostrar o cotidiano dele neste
filme”. Em nenhum momento do documentario sabemos de quem ¢ esta
voz-over que, em alguns momentos, chega até a interagir com o personagem
Shométsi. Somente no final, com os créditos, € que vemos que a narracdo
foi feita por Valdete Ashaninka, um dos indigenas que participou do projeto
VNA, e que também é sobrinho de Shométsi, realizando o documentario
como um exercicio das oficinas de video.

Shomdtsi, nesse contexto, emprega a voz-over de uma forma
totalmente distinta da tradicdo documentaria. De uma estratégia retorica
pertencente aos filmes que Plantinga (1997) denomina de voz formal, nos
quais a voz-over, também chamada de “voz de Deus”, explica, ensina e
direciona, mantendo uma relagcdo hierarquica com os sujeitos do filme e
com o espectador, na medida em que assume uma posicao de conhecimento
(ndo é a toa que a voz-over também ¢é denominada de “voz do Saber”), o
cineasta Valdete adota uma voz-over que em varios momentos inclui-se no
filme por meio da narragdo em primeira pessoa: ‘“nossa mata”, “Eu o
escolhi”, “minha casa”, “E eu vou mostrar”, “Aqui termina o meu filme”
etc. Ndo queremos dizer que a voz-over de Valdete, diferente da voz over-
tradicional, por exemplo, do documentarismo britanico, ndo explique, nao
tenha um conhecimento. Pelo contrério, a voz-over de Shomdtsi, como se
pode ver no trecho transcrito no paragrafo acima, explica-nos que Shomatsi
é 0 nome de um passaro, da mesma forma que é 0 nome do personagem do
filme. Diante do fato do dinheiro da aposentadoria ndo ter saido, Shomotsi

se Vé obrigado a esperar na cidade e, para tanto, acampar as margens de um
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rio, momento em que temos uma voz-over descritiva, a qual explica o que
0s personagens estdo fazendo: “Como o dinheiro ndo chegou, Shomotsi vai
esperar acampado na praia. Nos, Ashaninka, estamos acostumados a dormir
na praia, faz parte dos nossos costumes. A gente faz um tapiri e fica
acampado, como eles estdo fazendo aqui, para esperar o dinheiro chegar na
cidade”, explica a voz-over. Por outro lado, quando emprega a narragcdo em
primeira pessoa, a Vo0z-over, enquanto suporte binario, que demarca
nitidamente quem detém o conhecimento, uma separacdo entre quem
“narra” e o que ¢ “narrado”, rompe com tal estrutura predominante em
muitos filmes etnogréficos. Plantinga (1997: 110) cita, por exemplo, a voz-
over autoritaria de Robert Gardner no filme etnografico Dead Birds (1962).

Outra questdo importante trata-se da interlocucdo que € estabelecida no
documentério entre a voz-over ¢ o personagem Shomotsi. “Vocé ndo vai
usar o seu tercado?”, pergunta a voz-over para Shomaotsi, que prontamente
responde: “Nao”. Em outra sequéncia, a voz-over diz: “Tem histéria sobre a
koka?”. “Tem”, responde Shomdtsi. “Entdo conta como foi que ela nasceu”,
diz a voz-over. Acreditamos que este uso totalmente diferenciado e
inusitado da voz-over no documentério s6 foi possivel uma vez que ha uma
relacdo intima entre quem filma e aquele que é filmado. Inicialmente,
devemos considerar os lacos da comunidade indigena e, sobretudo,
familiares entre o cineasta Valdete e seu tio Shomdtsi. Em um segundo
momento, a propria filosofia de trabalho do VNA, sem ddvidas, tem ai suas
implicacdes. Nichols (1994: 67) explica-nos que o filme etnografico,
conforme realizado tradicionalmente pela antropologia, sempre trouxe em si
a ideia de separacgéo de culturas, que sustenta a realizagédo do filme, entre um
“nds”, que filma, e um “eles”, que sdao filmados. No documentario em
andlise, a situacdo é diferente: ha lagcos fortes entre cineasta e personagem
ou, em outros termos, sou “eu”, o Ashaninka Valdete, que estd filmando a
vida de “minha” comunidade, de “meus” familiares e, por que nao dizer, de

“minha” propria historia.
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Ainda em relagdo a voz-over, é pertinente observarmos que a mesma
foi feita ap6s a montagem do documentario, de forma improvisada,
lembrando-nos, por exemplo, o processo feito por Jean Rouch em Jaguar
(1954-67). “O filme foi montado sem a narra¢do. Quando a Mari acabou, ela
achou que estava faltando algo”, afirma o coordenador do VNA, Vincent
Carelli. “E eu dizia para o Valdete que ele precisava se colocar mais, e ele
4, travaddo, sem saber o que dizer... A gente conhecia um filme Inuit®,
também um filme de oficina, que tem uma narracdo em decalagem com o
que esta sendo mostrado”, comenta Mari Corréa. Apos assistir o filme com
0 cineasta Valdete, os coordenadores esclarecem que gravaram a narracao
sem preparacdo alguma, a partir da propria improvisacdo do indigena,
estimulada por questionamentos de Mari. “A narragdo comegou a ser feita
na ilha de edigdo. Ele com o microfone. Ai comegamos a falar sobre o tio e
eu perguntei: ‘O que quer dizer Shomdtsi?” ‘Bom, Shomdtsi € o nome de
um passarinho...” Ai ele ligou para a aldeia para saber que passarinho era,
que tipo de colibri...”, destaca Mari (CORREA, 2011: 17).

Alem do emprego diferenciado da voz-over, chamam a nossa
atencdo também as imagens do documentério. O cineasta Valdete alterna no
filme a realizacdo de tomadas com a camera em recuo, que observa, com
tomadas nas quais se percebe que a camera participa, transmitindo para o
espectador a sensacdo de vivenciar as acOes dos personagens, fato que
ocorre, por exemplo, na sequéncia da viagem de barco da aldeia até a
cidade, retomando a questdo da “camera participante”, conforme ja
mencionamos, além do ndo emprego de zoom nas filmagens, e da presenca
de impurezas, questdes ilustradas pelos seguintes trechos: “Lé4 estamos nos
aparecendo. Faz careta para a camera”, diz Shomotsi. “Cuidado para nao
filmar o meu saco”, afirma Shomotsi. Outra sequéncia pertinente, do ponto

de vista da andlise, refere-se ao mergulho que Shométsi da, momento em

3 0s coordenadores do VNA referem-se ao filme Mon village au Nunavik (1999), de
Bobby Kenuajuak e Ame Papatsie.
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que a camera ndo o corta, esperando-0 sair da agua. “Dai ele sai e diz:
‘Fiquei quinze minutos dentro d’agua...’, aquilo sé funciona porque ndo tem
corte”, destaca Mari Corréa, referindo-se ao fato de que orientam 0s
indigenas nas oficinas a ndao imporem limites para a duracdo dos planos
(CORREA, 2011: 5).

Consideracoes finais

E importante, neste momento, retomarmos a pergunta sintese do
presente artigo, feita em nossa introducdo: o que 0s documentarios
realizados no ambito do VNA revelam-nos em termos retéricos e
pragmaticos? Nossas andlises, sem a pretensdo de serem exaustivas,
mostraram que os cineastas indigenas lancam mao de estratégias retoricas
empregadas em diferentes tradicdes documentérias: voz-over, voz-off,
depoimentos, entrevistas, narracdo em primeira pessoa, camera em recuo e
participante etc. Entretanto, a retérica dos documentérios articula-se a uma
pragmatica muito bem definida: o projeto VNA revela, notadamente, um
comprometimento com uma ética da interacdo e reflexdo, trazendo-nos um
conjunto de documentarios que se abrem para “a indeterminag¢do do
acontecer” e valorizam “positivamente a intervengdo ativa do cineasta na
composi¢do do documentério, assumindo sem véus as necessidades da
enunciagdo” (RAMOS, 2008: 38), estando inseridos, assim, na estratégia
que Plantinga (1997) denomina de voz aberta.

Devemos também considerar que o VNA tem como atitude
epistemoldgica uma producdo compartilhada e participativa, conforme
defende MacDougall (1998), na esteira dos caminhos abertos pela
antropologia compartilhada de Rouch (2003), tendo em vista, em especial,
as demandas das comunidades indigenas. A respeito dessa questdo, o

coordenador do VNA, Vincent Carelli ¢ claro: “A gente ¢ procurado por
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eles e responde a uma demanda, ao interesse deles” (CORREA, 2011: 12).
Dito de outro modo, ndo se trata de um projeto “nosso”, dos antropélogos,
do homem branco, o qual subjuga as vozes indigenas, como muitos
trabalhos etnograficos fizeram. Pelo contrario, com o trabalho do VNA tem-
se um protagonismo indigena, uma vez que a discusséo colocada ndo € mais
como representar o outro, mas como fazer com que o outro tenha uma
participacdo em todas as etapas do processo de realizacdo cinematogréafica
(preparacao, filmagem e montagem).

Para concluir, gostariamos de citar uma afirmacdo do antropdlogo-

cineasta Jean Rouch:

“Entdo, o antrop6logo nao mais monopolizara a observacdo das
coisas. Ao invés disso, tanto ele como sua cultura serdo observados e
gravados. Dessa forma, o filme etnografico nos ajudard a
‘compartilhar’ a antropologia” (ROUCH, 2003: 98).

Acreditamos que o trabalho do VNA mostra-nos justamente tal
processo, verdadeira etnografia dos indigenas pelos/para os préprios

indigenas, que revela fortes tracos da tradicao rouchiana™.
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