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RESUMO

Desde os anos 1980, varios povos indigenas do Brasil vem produzindo e
circulando conhecimentos através do uso de variadas formas artisticas
com o fim de registrar as memdrias dos ancestrais e a0 mesmo tempo
como ferramenta de dar-se a ver/escutar aos outros. Dentro delas, existe
uma crescente producéo de filmes produzidas por eles mesmos que vem
investigando novas formas de pensar o cinema e o audiovisual. O povo
Tikmii'in/Maxakali ¢ um dos povos que tem se relacionado com o
cinema de uma forma muito particular através dos cantos dos seus
yamixop. Isto suscita reflexdes acerca de suas formas estéticas de
produzir imagens e sons, assim como também as maneiras como essas
imagens sdo percebidas pelos diversos espectadores e pela comunidade.
A dissertacdo trata da relacdo entre criacdo, traducdo, transformacéo e
modos de dar a ver/escutar como formas constitutivas no processo de
producdo de conhecimentos audiovisuais que transitam por diferentes
suportes (canto, imagem, danga, palavra, desenho). Em diversas
producdes dos Tikmi'in/Maxakali, sua nogdo de ydy ha e nossa nogao
de transformacédo contribuem para pensar o audiovisual a partir de outra
perspectiva, que serdo descritas e debatidas nesta dissertagdo focando
nos filmes de animacéo, em particular no curta-metragem Konégxeka: o
Diltvio Maxakali.

Palavras chave: dar a ver/escutar; traducdo; transformacdo; cinemas e
animagdes indigenas, Tikmii'lin/Maxakali.






ABSTRACT

Since 1980s, various indigenous people in Brazil have been producing
and circulating knowledge through the use of various artistic forms in
order to record the memories of the ancestors and at the same time as a
tool to give oneself to see/hear others. Within them, there is a growing
production of films and photographic records produced by themselves
that have been investigating new ways of thinking about cinema and
audiovisual. The Tikmil'tiin/Maxakali people are one of the people who
have been related to cinema in a very particular way through the sings of
their yamixop. This raises questions about their aesthetic forms of
producing images and sounds, as well as the ways in which these images
are perceived by the various viewers and the community. The
dissertation deals with the relationship between creation, translation,
transformation and ways of seeing/hearing as constitutive forms in the
process of producing audiovisual knowledge that travel through
different supports (singing, image, dance, word, drawing). In several
productions of the Tikmil'tin/Maxakali, his notion of ydy h& and our
notion of transformation contribute to think the audiovisual from
another perspective, which will be described and debated in this
dissertation focusing on the animated films, in particular in the short
film Kondgxeka: o Dilavio Maxakali.

Keywords: give to see/hear; translation; transformation; indigenous
cinemas and animations, Tikmii'lin/Maxakali.






RESUMEN

Desde los afios 1980, varios pueblos indigenas de Brasil vienen
produciendo y circulando conocimientos a través del uso de variadas
formas artisticas, con el fin de registrar las memorias de sus ancestros y
al mismo tiempo como herramienta de darse a ver/escuchar a los demas.
Existe una creciente produccién de peliculas y registros fotograficos
producidos por ellos mismos y que contribuyen con nuevas formas de
pensar el cine y el audiovisual. El pueblo Tikmil'tin/Maxakali es uno de
los pueblos que se ha relacionado con el cine de una forma muy
particular a través de los cantos de sus yamixop. Esto suscita reflexiones
acerca de sus formas estéticas de producir imagenes y sonidos, asi como
también las maneras como esas imagenes son percibidas por los
diversos espectadores y por la comunidad. Esta disertacion trata de la
relaciéon entre creacion, traduccion, transformacion y modos de dar a
ver/escuchar como formas constitutivas en el proceso de produccién de
conocimientos audiovisuales que transitan por diferentes soportes
(canto, imagen, danza, palabra, dibujo). En diversas producciones de los
Tikmii'in/Maxakali, su nocion de ydy ha y nuestra nocidon de
transformacion contribuyen a pensar el audiovisual desde otra
perspectiva, que serdn descritas y debatidas en esta disertacion,
enfocandose en las peliculas de animacion, en particular en el
cortometraje Konagxeka: o Diltvio Maxakali.

Palabras clave: dar a ver/escuchar; traduccion; transformacion; cines y
animaciones indigenas, Tikmii'lin/Maxakali.
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1. Apresentacdo da dissertacéo

A presente dissertacdo busca descrever e discutir modos de dar
a ver - especialmente com o dispositivo cinematografico - entre
realizadores/as de produgdes audiovisuais tikmii'tin/maxakali através da
analise do filme Konagxeka: o Dillvio Maxakali (2015) e relatos de
experiéncias de realizacéo.

O dar a ver é uma das formas utilizadas por Rosangela Tugny
no livro Escuta e poder na estética tikmii'iin/maxakali (2011) para fazer
referéncia as maneiras pelas quais os tikmi'lin/maxakali ddo a
ver/escutar suas imagens e sons. Durante o processo de pesquisa, surgiu
a necessidade de questionar a hegemonia da visdo dentro da realizacéo
audiovisual, o que me fez refletir acerca tanto das formas de dar a ver
guanto das formas de dar a escutar. Esta nocdo serd aprofundada no
Capitulo 2: Modos de ver/escutar, ser visto/escutado e de dar a

ver/escutar.

A modo de sintese, esta pesquisa versara de forma teodrica,
etnografica e metodoldgica sobre constelagdes visuais e modos de dar a
ver a partir da escuta, do “olhar” e/ou “visionar” que podem ser
percebidos nas produgdes audiovisuais dos Tikmii'lin/Maxakali. Ao falar
de constelagdes, estou fazendo referéncia a que esses modos de dar a
ver/escutar ndo serdo tomados como algo diretamente visivel e sim
como algo a ser elaborado na conjuncdo entre o visivel e o invisivel,
assim como entre o audivel e o inaudivel.

Trata-se de aprofundar em como entender esta captacdo de
imagens que se ddo a ver/escutar (ou ndo) através do dispositivo
cinematografico no filme Konagxeka: o Dildvio Maxakali (Isael
Maxakali, 2015). A animagdo Konagxeka: o Dil(ivio Maxakali' trata a

historia do dilivio segundo os Tikmil'in/Maxakali que é gerado pelos
yamiy (espiritos ancestrais) como castigo pelo egoismo dos seres

1 Link do trailer: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=pUIIUB6TY xU>. Accesado em agosto de
2016.



https://www.youtube.com/watch?v=pUllUB6TYxU
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humanos. A escolha do filme foi baseada no interesse em pesquisar
modos de dar a ver/escutar em producdes audiovisuais animadas. Qual
a diferenca entre fazer documentario e fazer animagao? Por que surge a
necessidade de explorar as formas narrativas da animacdo? O que
significa animar um mito? Para chegar as reflexGes, € preciso
aprofundar nas formas de producdo de imagem e som que este povo esta
nos oferecendo faz uns anos atras.

Levando em consideragdo que o dar a ver/escutar encontra-se
além da imagem, serd que o dar a verfescutar dos realizadores
tikmii'in/maxakali € 0 mesmo quando realizado para ser exibido numa
tela de cinema? Como os realizadores/as tikmii'in/maxakali trabalham
com o dispositivo cinematografico? Como se da (dar) na composicao de
imagem e de som este ver/escutar (a ver/a escutar) Tikmii'in/Maxakali?

Ainda falando sobre a importancia dos espiritos dentro do
acesso ao conhecimento entre os Tikmii’tin/Maxakali ¢ importante frisar
gue o conhecimento é dos espiritos e é justamente por esta razao que sdo
sumamente necessarios para que as relacdes entre as pessoas
Tikm{i’tin/Maxakali sejam “verdadeiras”. A lembranga, o pensamento,
os desenhos, a palavra, o canto, as imagens, os instrumentos musicais
sdo os elementos que lhes permitem se relacionar com as almas dos
mortos. O que acontece com esses elementos quando sdo colocados na
convergéncia da linguagem audiovisual? Qual a importancia de filmar e
gravar as imagens e sons?

Por outra parte pretendo tentar dar a ver/escutar e/ou diferenciar
modos de ver/escutar e de dar a ver/escutar através desta pesquisa junto
as formas que propdem os realizadores, com o intuito de dar maior
visibilidade ou presenca dos critérios com 0s quais querem ou gostariam
de ser compreendidos, pois o cinema, para além da imagem/som, é uma
ferramenta estético-politica onde tudo o que é dado a ver/escutar (e 0
gue ndao também) tem seus efeitos. Assim, por exemplo, para Jacques
Ranciére

a dimenséo politica da imagem deve
ser encontrada além de sua forma e conteldo,
num regime de articulagbes de seus elementos e
fungdes que escapam a um regime representativo,
configurando um regime estético. Lembremos que
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a estética, mais do que a constituicdo de um gosto,
corresponde uma experiéncia politica de partilha
do mundo sensivel, que revela uma dimensdo da
ordenacdo social dos modos de fazer, modos de
visibilidade e modos de dizer, de ver e sentir (cf.
Van Velthen Ramos, 2012; 98). O autor propde a
compreensao das imagens para além de uma
forma de significac8o, sendo néo sé portadoras de
sentidos, mas produtoras e produzidas por
sensacdes e portadoras de agéncia, sendo
precisamente a arte da mise-en-scéne, em que
mostram-se certas coisas e escondem-se outras;
mostram-se para uns e escondem-se de outros, que
incorpora toda a légica do regime estético. (da
COSTA, 2015: p. 175).

Cabe ressaltar a relevancia e atualidade da tematica da pesquisa,
ja que se bem faz muitos anos os cinemas indigenas tem seu espago no
circuito de realizagdo audiovisual brasileiro, nos Ultimos anos nota-se
uma crescente participacdo ativa de realizadores indigenas nos circuitos
de exibicdo como mostras, festivais, debates, coléquios, bienais, ndo s6
dentro do Brasil, mas também em outros paises latino-americanos e
europeus. Por esta razdo refletir sobre produtos que circulam e sdo dados
a ver/escutar frente a uma grande e diversa quantidade de espectadores
pode ser uma contribuicdo tanto para a antropologia quanto para 0s
realizadores indigenas.

Dentro do leque de filmes de realizadores indigenas que ja tenho
assistido, tenho observado varias similitudes quanto aos aspectos
técnicos (montagem, movimentos de camera, performance das
personagens, mise-en-scene, tematicas), mas o que mais me chamou a
atencdo dos filmes de realizadores Tikmii'lin/Maxakali foi a forma como
eles tem se relacionado com o dispositivo cinematografico, para propor
uma espécie de “escrita” audiovisual que serve como método de ensino
empregado pelos professores das aldeias ndo s6 como material didatico,
mas também como experiéncia de vida, pensamento, filosofia, estética,
politica. Por outra parte, a forma em que 0 jogo entre o visivel e 0 ndo
visivel, audivel e inaudivel se faz presente nos filmes (com o uso do
som, dos movimentos de cdmera e da montagem) e a relacdo das
imagens com o canto sdo instigantes para pensar como analisar este tipo
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de filmes ou que implicancias tem essas imagens (sonoras ou visuais) ou
formas de produzir conhecimento tanto para os Tikmi'lin/Maxakali
guanto para outros indigenas e ainda quanto aos nao-indigenas.

A escolha do filme foi baseada no interesse de pensar eventuais
relagdes de ressonancia e dissonancia entre os desenhos, pinturas
corporais, desenhos dos mimandam (mastro-brilhante ou mastro-pintado)
e as imagens sonoras e visuais produzidas nos filmes tikmii'tin/maxakali.
Mas o processo da pesquisa inicial para a escrita do projeto foi me
levando a pensar que os desenhos e pinturas podem ser o ponto de
partida, para pensar mais em profundidade a proje¢do das imagens
audiovisuais. Uma animacdo, certamente ndo vai demandar 0 mesmo
processo de analise que uma ficcdo documental, dado que os processos
de realizacdo sdo diferentes e por tanto as imagens (sonoras e visuais)
produzidas serdo também diferentes. O interesse pela animagdo indigena
surge também pelo fato de que se bem existem muitas animagdes sobre
mitos e histdrias indigenas, a maioria foi feita por brancos e ndo por eles
mesmos. A quantidade ndo numerosa de animacBes realizadas por
indigenas e as ainda mais escassas pesquisas académicas a respeito das
mesmas resultam numa demanda por estudos que se dediquem a formas
e aspectos para pensar as animac@es indigenas, relacionadas as formas
de registro e transmissdo dos conhecimentos, tanto dentro das aldeias
como fora delas.

E importante mencionar que o estudo de problematicas
frequentes em grupos minoritarios, como a perda de interesse dos mais
jovens com respeito as suas tradicdes ou a perda de interesse nos modos
de producdo de conhecimento, faz que de alguma maneira estas
tematicas estejam latentes e ao menos suas discussdes ndo se percam.
Portanto através do estudo dos modos de dar ver/escutar que projetam e
mobilizam pensamentos, ao invés de representar e imobilizar imagens
gue muitas vezes ndo tem sentidos nem significados compartilhados,
seria possivel animar memdrias, pensamentos e historias ancestrais que
ao serem narradas de outras formas (néo necessariamente em artesanatos
ou artefatos) instiguem a curiosidade destes jovens. Por esta razdo, o
filme escolhido (Konagxeka: o Dildvio Maxakali) trata questBes
referentes a cosmopolitica tikmii'in/maxakali, tentando abordar esses
conhecimentos que as vezes sdo abandonados ou descuidados pelos
mais jovens das aldeias.
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Quando falo de modos de dar a ver/escutar através de filmes e
experiéncias, também estou me referindo a questdes metodoldgicas
como o trabalho de campo baseado no estudo de imagens tanto visuais
como sonoras. Por esta razdo pretendo experimentar e articular possiveis
formas de pesquisa de campo que ndo estejam atreladas s a visita do
pesquisador no espago dos seus interlocutores e sim levar em conta tanto
a “leitura” de pecas audiovisuais quanto as experiéncias dos realizadores
na producdo de filmes e em suas percep¢bes sobre outras pecas
audiovisuais produzidas por outros realizadores indigenas e néo-
indigenas como uma forma de fazer trabalho de campo.

Quanto a analise dos filmes, a experimentacdo serda um dos
pilares fundamentais, pois pretendo tentar pensar os filmes e ndo s6
analisa-los da forma tradicional (isto é analisar de forma separada cada
equipe de producéo: direcdo de arte, design sonoro, producéo, direcao,
roteiro, entre outros). Diferentes experiéncias sensoriais com os filmes
(principalmente sonoras e visuais) formarao parte da pesquisa de campo,
com a finalidade de contribuir & analise dos mesmos. Assim, refletir a
respeito de eventuais ressonancias e dissonancias entre desenho e
cinema tikmii'in/maxakali e entre animagdo e ficcdo documental,
diferenciar modos de dar a ver/escutar em diversos &mbitos através da
nocao nativa de yay ha e refletir sobre as nogdes de projecédo nos filmes
selecionados serdo os focos principais a serem trabalhados. Porém, um
dos maiores desafios que apresenta esta pesquisa € pensar como este
tipo de filmes podem ser (ou nédo) plataformas passiveis de algum tipo
de analise e que métodos poderiam ser utilizados para as mesmas.

No primeiro capitulo, o foco esta colocado numa limitada
selecdo de trabalhos feitos sobre o cinema tikmii'tin/maxakali com o fim
de apresentar o panorama sobre o qual suscitam-se as reflexdes desta
pesquisa. Sob essa perspectiva, é colocado o processo de
empoderamento da ferramenta audiovisual por parte dos povos
indigenas a partir do projeto Video nas Aldeias e suas relagdes estéticas
e cosmopoliticas com o dispositivo cinematogréfico através da selecéo
de cinco trabalhos académicos que refletem especificamente a respeito
do cinema tikmii'in/maxakali. Como consequéncia, a forma em que o
jogo entre o visivel/invisivel e audivel/inaudivel se faz presente nos
filmes, a relacdo das imagens com o canto e as formas de produzir
conhecimento fazem surgir a necessidade de apresentar (e ativar através
da leitura) os sentidos da viséo e da escuta.
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Ja no segundo capitulo, parto da distin¢do do tripé cineasta-
filme-espectador para aprofundar nas relagbes entre as nocbes dos
modos de ver/escutar, ser visto/escutado e de dar a ver/escutar dentro
das narrativas e da estética dos filmes tikmii'in/maxakali. Para a
discussdo, é tratada a relacdo entre criacdo e traducdo como ferramentas
para o processo de producdo de conhecimentos audiovisuais que
transitam por diferentes suportes (canto, imagem, danca, palavra,
desenho). Logo, ¢ trabalhada a parte dudio do visual e a parte visual do
audio, dentro do suporte audiovisual com a finalidade de questionar a
hegemonia da visdo dentro das culturas ndo-indigenas e para sugerir
articulages entre as nogdes de dar/ver/escutar no cinema.

No terceiro capitulo, sdo abordadas as formas pelas quais as
imagens e sons sdo percebidas pelos diversos espectadores. Aqui, 0s
modos de dar a ver/escutar (as quais percorrem caminhos ao passar de
suporte em suporte) se projetam através dos filmes em varias direcdes,
isto ¢é, as motivacdes pelas quais os Tikmii'lin/Maxakali produzem
filmes (memoria, transmissdo de conhecimentos, experiéncias de
criacdo, estética, formas narrativas e cosmopoliticas das imagens e
sons), as camadas intertextuais que podem ser percebidas, as estratégias
de realizacdo utilizadas e suas implicancias na hora de montar um filme.
Se pensa primeiro 0 som e depois a imagem, ou vice-versa? Ou as duas
juntas? Existe um campo sonoro e outro imagético? se sobrepbem? Um
interfere no outro? Como o0 som impacta na imagem e vice-versa? De
gue maneiras podem ser pensadas as imagens sonoras e visuais? Que
relagbes podem estabelecer-se entre  sinestesia/experiéncia e
imagem/imaginacao (quando pensamos o audiovisual)?

O quarto e Ultimo capitulo, trata de pensamentos a respeito da
animacdo indigena. O intuito desta parte é dar a ver/escutar as nogdes
aprofundadas nos capitulos anteriores em relacdo aos modos de dar a
ver/escutar, traducdo e projecdo dentro do filme Konadgxeka: o Dillvio
Maxakali (2015). Para isso foi utilizada a metodologia de desarmar e
rearmar o filme a partir de experiéncias auditivas e de visionado, com a
finalidade de perceber novas formas de pensar 0s cinemas e
audiovisuais. Primeiro sdo colocadas as percepgBes do filme sem
imagem, logo sem 4udio e finalmente com audio e imagem ao mesmo
tempo. Ao rearmar o filme (vendo e escutando ao mesmo tempo)
discuto como é possivel perceber uma vez mais que os filmes projetam-



25

se além da tela, gerando novos paradigmas de realizacdo e percepcao de
imagem/som nas realiza¢Ges audiovisuais.
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2. Capitulo 1: Introducio aos Tikmii'iin/Maxakali e suas
realizacGes audiovisuais

O povo indigena que se autodenomina Tikmil'iin e que também ¢
conhecido pelo nome Maxakali, habita a regido do nordeste do Estado
de Minas Gerais (Brasil), na fronteira com o Estado de Bahia, nos
Municipios de Bertopolis, Tedfilo Otoni, Ladainha e Santa Helena de
Minas. Sua populagdo se compde por aproximadamente 2000 pessoas
que moram em quatro Terras Indigenas (Agua Boa, Aldeia Verde,
Pradinho e Cachoeirinha). Tem mais de 500 anos de contato com o
branco por ser um dos primeiros povos contatados pelos portugueses.

Apesar da constante situacdo de conflito geradas pela devastacéo
das suas terras por parte dos fazendeiros, de grandes problemas
sanitarios e do permanente contato com as pessoas das cidades vizinhas,
seguem falando a lingua maxakali e mantém, atualizam e mobilizam um
enorme conjunto de suas referéncias culturais que nao s6 transmitem aos
mais jovens a partir dos cantos, mas também séo fortemente vivenciados
através dos seus rituais, onde relacionam-se com seus espiritos
ancestrais ydmfy.2 Varias etnografias acerca dos Tikmii'lin/Maxakali
apontam para uma grande preocupacdo pela eternidade da palavra, pela
permanéncia das pessoas e das suas almas entre 0s vivos e 0s mortos.

Desde os anos 2000, os Tikmii'tin/Maxakali vem produzindo
imagens, utilizando a linguagem audiovisual, a partir de varios projetos
que ministraram oficinas de producdo audiovisual. AGTUX (2005),
Imagem-corpo-verdade (2009), Por uma escuta audiovisual Maxakali
(2011) e outras atividades propostas pela produtora Pajé filmes desde
2008 sao alguns dos exemplos. Assim, diversas “imagens-rituais” sdo
produzidas cada vez com mais frequéncia e postas em circulacdo para

2 Os espiritos ancestrais yamiy sao considerados seres de transformagdes que
com seus cantos proporcionam uma vivéncia xamanica a quem esté disposto a
recebé-la. Yamiyxop (povos-espiritos) é a denominagdo genérica para designar
um grupo de yamiy Segundo Myriam Martins (2006), 0s yamiy sao seres
cantores (donos do canto) e portanto do conhecimento (eles fazem junto com os
humanos instrumentos musicais, mascaras, arco e flecha, entre outros), levam
uma vida similar a dos humanos (também casam, pescam, etc.), sdo imortais e
ndo ficam doentes. Eles sdo considerados seres xamanicos e o canto como uma
peca fundamental da relacdo entre os humanos e os ndo-humanos.
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serem vistas/escutadas. Segundo Isael Maxakali “é importante continuar
a fazer filmes para mostrar a cultura de nosso povo, a visao indigena do
mundo e da vida” (2012: 2).

Tomando como ponto de partida essa relevancia na realizacéo de
filmes assinalada por Isael Maxakali, busco me debrugar nesta
dissertacdo sobre alguns dos filmes feitos por eles mesmos. O leitor
talvez se perguntard, por que j& coloco a partir do titulo a énfase em
modos de dar a ver/escutar e ndo em modos de ver/escutar? E que
desde 0 comego da pesquisa tenho notado reiteradas vezes que 0 uso,
producdo e aprendizado do conhecimento parece se dar a partir da
projecdo do mesmo, 0 que me leva a pensar que 0s sujeitos em questdo
(neste caso quem vé/escuta, quem é visto/escutado e quem se da a
ver/escutar) sdo muito diferentes entre si e a0 mesmo tempo muito
diferentes as relagdes que sdo geradas em torno de ditas nocGes. Tais
apontamentos estdo relacionados com os relacionamentos com 0s
diversos outros, com os cinemas indigenas, as imagens, os sons. Falar e
pensar nos plurais das nocbes serd outro dos desafios colocados para
este trabalho.

A leitura do livro A queda do céu: palavras de um xama
yanomami (2015) de Davi Kopenawa e Bruce Albert me instigou
particularmente para a formulacdo desta pesquisa. Esta etnografia conta
a vida da lideranca yanomami Davi Kopenawa e de seus caminhos
percorridos até tornar-se xama e a forma em que conhece e lida com os
brancos e diversos outros seres da alteridade. Através de uma narrativa
particular, surgida da transcricdo de gravacfes de conversacbes em
yanomami feitas por Bruce Albert, Kopenawa nos faz pensar acerca de
n6s mesmos (brancos, napé), assim como também acerca dos
Yanomami e outros povos indigenas, colocando variadas tematicas em
questdo como a construcdo e o uso do conhecimento, o fetiche das
mercadorias, a demarcacdo de terras, os conflitos com os garimpeiros e
a relacdo dos seres humanos com a morte. Ao ler esta etnografia o que
mais me gerou inquietudes e motivos para reflexionar foi a insisténcia
de Kopenawa nas formas (erradas) em que 0s napé apreendemos,
conhecemos, lemos interpretamos, observamos e escutamos 0 que nos
rodeia dia a dia. A partir dai me coloquei a questdo se o estudo de
modos de dar a ver através do cinema feito pelos Tikmii'lin/Maxakali
pode ser um caminho para pensar as questfes levantadas por Kopenawa
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em seu livro referente ao uso, construgio, “leitura” e escuta das diversas
formas de vida, conhecimento e pensamento.

Assim como Kopenawa enfatiza a importancia de conseguir
acesso e escuta dos xapiri, com o mundo dos espiritos (um desaprender
e um reaprender no processo da iniciagdo), também nos filmes
tikmu'un/maxakali € frisada a importdncia do mundo dos espiritos
yamiy. Entdo, como se da esse desaprender e esse reaprender
tikmu'un/maxakali? De que maneira € frisada a importancia do mundo
dos espiritos yamiy dentro dos seus filmes? Segundo Myriam Martins
(1992), quem ndo possui yamiy, também ndo possui acesso ao
conhecimento nem a palavra verdadeira. A importancia do mundo dos
espiritos entre os tikmu'un/maxakali se deve a que a posse do yamiy se
déa através do conhecimento e da constante formag&o do ser. Porém,

precisam possuir, ao longo de suas vidas,
cantos e yamiy, para formarem-se como pessoa —
para tornarem-se tikmu'un. Possuir yamiy é a
condicdo para se atingir a maioridade tikmu'un.
Os velhos d&o aos seus filhos, seus cantos e yamiy
porque ndo precisam mais deles, ou seja ja
transformaram-se  em  pessoas  completas.
(MARTINS; 1992: p. 93).

Este capitulo trata apenas de um pequeno recorte introdutério no
amplo leque dos projetos sobre cinema indigena e mais especificamente
trabalhos feitos com os Tikmi’tin/Maxakali, com o intuito de situar a
presente pesquisa dentro do seu campo de trabalho. N&o se trata aqui de
fazer uma extensa andlise das pesquisas que foram feitas, mas de
introduzir aquelas partes delas que podem ajudar a pensar e situar o
cinema Tikmi’in/Maxakali ou, melhor dito, suas relacbes com o
audiovisual.® As perguntas e inquietudes que rondavam na minha cabeca
desde antes de comecar meus estudos em antropologia foram sempre

3 Estes trabalhos académicos (e os principais conceptos neles apresentados)
serdo aprofundados ao longo da dissertacao.
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relacionadas aos processos de empoderamento dos povos indigenas
através da ferramenta audiovisual.’

Visto como mais um objeto de pesquisa por diferentes areas, as
experiéncias e os estudos em cinema e audiovisual interessam-se por
“todos os tipos de texto e ndo apenas por aqueles considerados eruditos
e, com isso, buscam demarcar tanto 0os momentos de manipulacdo
hegemonica quanto de resisténcia ideologica” (STAM, 2003: p. 250).

Porem, “as representa¢des cinematograficas de indigenas vém se
configurando como fenbmeno moderno e global crescente desde o inicio
do século XX até o atual momento do século XXI segundo,
respectivamente, dois basicos momentos e modos historicos: a) a
tematica indigena abordada por cineastas ndo indigenas; b) a tematica
indigena produzida por cineastas indigenas.” (KARLINE, 2014: p. 02).
A primeira, no século XX, faz referencia ao contexto hegeménico de
produgdes imperialistas e nacionalistas que faziam com que os
processos globais de colonizacdo ndo se detenham. Ja na segunda, a
partir do final do século XX e inicio do século XXI, observa-se uma
certa contra-hegemonia na qual as producbes ndo sdao mais feitas
exclusivamente por cineastas ndo indigenas e sim lhes é dada a
manusear e operar esta ferramenta (por meio de diversos projetos) para
gue possam se empoderar ¢ de alguma maneira diluir as dicotomias
entre quem produz e quem assiste e a0 mesmo tempo reafirmando as
raizes culturais e politicas de cada um.

Modificadas com reconfiguragdes de
poder, as representagdes cinematograficas dos
povos indigenas que habitam o solo brasileiro
trazem um repertorio de imagens estereotipadas.
Em “Multiculturalismo Tropical” (2008), Stam
elenca alguns estereotipos: 1) o “bom selvagem”
dos filmes indianistas, cujo esteredtipo tem
origens literarias; 2) o indio positivista
objetificado dos documentarios da década de
1920; 3) o indio cdmico dos anos 1950; 4) o
canibal modernista e tropicalista dos anos 1960;

4 Tenho conhecimento de que 0s processos levaram seu tempo e que ocorreram
em distintos momentos no Brasil, porém aqui sé vou selecionar aqueles que
considero em didlogo mais estreito com para a pesquisa.
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5) o rebelde alegérico dos anos 1970; 6) o “indio
vitima”, dos documentarios-dendncia de 1980; 7)
0 indio auto-representado e ativista da midia
indigena dos anos 1990 (KARLINE, 2014: p. 14).

Um exemplo particularmente relevante e precursor (que vem
sendo pensado e repensado constantemente) sobre os estudos e
producdes de cineastas indigenas no Brasil se encontra com o projeto
Video nas Aldeias’(VNA), criado em 1986 por Vincent Carelli com o
objetivo de apoiar as lutas dos povos indigenas e fortalecer suas
identidades e patriménios territoriais e culturais através do uso das
linguagens audiovisuais, utilizando a metodologia de oficinas ou
capacitacdes técnicas.

No mesmo periodo, o cineasta Andrea Tonacci (junto aos
antrop6logos Maria Elisa Ladeira e Gilberto Azanha e ao cineasta
Walter Rogério) comega seus trabalhos com o grupo Canela Apéniekra,
levando seus equipamentos (nesse momento uma camera Super 8) tendo
como resultado o filme Conversas no Maranhdo (Andrea Tonacci,
1983). O filme é mais do que um documentério, através da apresentagdo
da histéria do grupo, dos seus rituais, das imagens do quotidiano e
misturado com entrevistas, ele traz reivindica¢fes do grupo, ao ponto de
gue o filme torna-se um manifesto, destinado ao governo desse periodo.

A forma em que os entrevistados se dirigem a camera é o maior
sinal, principalmente o final, onde o entrevistado dirige-se diretamente a
camera dizendo: “Eu ndo quero enricar, nds fica pobre todo tempo
comendo carne, peixinho, tatu, passaro, veado. NO6s ndo precisa de
fazendeiro. T4 acabado.” e logo corta para os créditos. Fica evidente
aqui, a necessidade dos Canela de serem ouvidos. O fato de o
entrevistado estar olhando para a cdmera (ou seja para o espectador) faz
com que uma espécie de didlogo seja aberto, ou pelo menos iniciado
e/ou procurado.

Cabe observar a importancia estético-politica destes processos,
com o empoderamento da cAmera e da ferramenta audiovisual é possivel
notar que ndo so6 é utilizada como registro (documental), mas é também

5 Link do sitio oficial: http://www.videonasaldeias.org.br/2009/index.php
Accesado em setembro de 2017.
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uma ferramenta que permite visibilidade diante de quem eles querem ser
vistos/escutados, registro da tradicdo de costumes e rituais (ndo sé para
mostrar para fora da aldeia mas também para as futuras geracdes do
mesmo povo). As eleicBes estéticas, de narrativa (incluindo a lingua) e
de exibicdo também formam parte dessa ferramenta.

Vale destacar que na busca de sua metodologia de trabalho, o
recurso audiovisual foi utilizado no projeto VNA como estratégia de
intercambio entre grupos, que por diversas razdes ja tinham tido contato
com branco, para facilitar a questdo linguistica e dessa maneira ministrar
a oficinas e capacitacdes. No decorrer do tempo, surge a necessidade de
conseguir se entender a partir da sua lingua (e ndo tanto através do
portugués), e foi necessario estreitar as relagdes dos membros do projeto
com outros antropologos que falassem a lingua do povo com o qual se
trabalharia e com membros indigenas do mesmo povo que falassem
portugués. Desta maneira o trabalho seria mais “intimo” e daria
visibilidade a questBes que tal vez estavam sendo ignoradas. Aqui é
onde comegam a aparecer as questdes relacionadas com estar abertos
“ao real e ao imprevisivel, se despindo de ideias preconcebidas”
(CORREA, 2004: p. 33) num entorno onde ndo é tudo dado de forma
harmoniosa, e sim existem momentos onde ha desisténcia e interesses
distintos no meio do processo. Entdo, os encontros permitiam nao s6 o
encontro entre o0 grupo e os integrantes do VNA, mas também permitia o
contato entre grupos diferentes:

Constata-se, em primeiro lugar, que o
acesso ao video amplia as possibilidades de
comunicacgdo, internas e externas, entre grupos
indigenas. A experiéncia do projeto Video nas
Aldeias mostra que, quando colocados sob o
controle dos indios, os registros em video séo
principalmente utilizados em duas direcdes
complementares: para preservar manifestacoes
culturais proprias a cada etnia, selecionando-se
aquelas que desejam transmitir as futuras geragdes
e difundir entre aldeias e povos diferentes; para
testemunhar e divulgar agbes empreendidas por
cada comunidade para recuperar seus direitos
territoriais e impor suas reivindicacGes. No
entanto, a experiéncia também comprova que a
apropriacdo do video pelos povos indigenas
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extrapola a fungdo instrumental da comunicacao.
Os resultados obtidos estdo menos na maior
circulacdo de informacgdes entre os povos do que
na forma inovadora como esses Qrupos se
apropriam delas. Tecnicamente, o video modifica
substancialmente a produgdo e a transmisséo de
conhecimentos.  Comparado  com  outros
instrumentos de comunicagdo utilizados em
programas de “resgate” cultural, a inovagdo que o
video representa tem uma dupla vantagem: sua
apreciacdo passa pela imagem, sua apropriacgao é
coletiva. (GALLOIS; CARELLLI, 1995: p. 63).

Néo se trata s6 de aprender o manuseio da camera, mas também
de refletir sobre o audiovisual do ponto de vista politico, filosofico e
cultural. Trata-se de passar de ser objetos a ser sujeitos do discurso. O
filme O espirito da TV (Vincent Carelli, 1990), traz essa proposta de
reflexdo sobre a forga das imagens, sobre o alcance e as consequéncias
delas ao serem vistas por outras pessoas (tanto brancas como indigenas),
por eles mesmos (0s Waidpi neste caso) e por primeira vez numa TV. E
importante frisar a relevancia que os Waidpi ddo para as imagens nesse
filme: sdo para aprender e conhecer aos outros e a eles mesmos, mas tem
que ter cuidado sobre as imagens porque dependendo quem as assiste (a
guem se dao a ver) é como serdo conhecidos pelos outros.

Assim, apos varias experiéncias ao longo dos primeiros 10 anos
de existéncia do VNA, as oficinas de formacéo audiovisual foram
tecendo uma rede de relagGes entre diferentes povos e entre povos e 0
crescente numero de membros do projeto que permitiu seguir, a tal
ponto de que eles mesmos produziam, editavam, gravavam e atendiam
suas demandas através desta ferramenta. A pesar de que todos os
conceitos sobre planos, cortes, manipulacdo de equipamentos, edicdo,
construcdo de personagem, de ponto de vista (entre outras questfes) séo
trazidos para eles, 0 que mais importa sdo 0s processos desencadeados,
com suas formas de conhecer e suas formas de aprender, e logo suas
formas de aplicar ou ndo os conhecimentos. Como diz Ivana Bentes
(2004: p. 57), “a imagem como lugar da memoria e comunicagdo com o
passado e com o futuro” tem seu lugar aqui também, se deparar com
isto, é todo um processo.
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Este processo também traz para nds (brancos) outra perspectiva
de nds mesmos. A partir da reconfiguracdo de subjetividades e da
producdo de imagens com diferentes formas de dar a ver e ouvir é
possivel pensar que6 “quando os cineastas sdo indios, indios somos nds”
(CAIUBY NOVAES, s/n)’. Em filmes como Kinja lakaha: um dia na
aldeia (2003), Das Criangas Ikpeng para o Mundo (2002), Wapté
Mnhond: Iniciacdo do Jovem Xavante (1999), Cagando Capivara
(2013), Xokxop Pet (2009) é possivel observar sutilezas na forma de
captar as imagens: a camera parece como se estivesse dangando, entra
nas aguas (caminhando ou numa canoa), caminha dentro dos rituais,
passa quase levitando entre os cagadores e sua presa, mas também passa
agressiva quando tem que passar uma mensagem direta para alguém
especifico. Ter o poder de decidir o qué pode ser mostrado e o qué nao,
e para quem pode ser mostrado também &o questdes que merecem
destaque e estudos. Poderia se dizer que temos uma forma de
“pensamento audiovisual” (BENTES: 2004) da qual conhecer e
aprender muito ainda. Segundo Alfredo Manevy (2016), a linguagem
audiovisual

j& estd muito presente na cultura visual
indigena, nos grafismos, com a ideia da
virtualidade, do xamanismo, das conexdes num
plano wi-fi. O olhar dos indigenas é muito
desenvolvido, antes mesmo do aparato
cinematogréafico. Sem falar em todas as miracoes
indigenas. Eles brincam que o cinema 4D ja esta
la h4d muito tempo, e que nos rituais que fazem
ndo precisa nem de tela nem de projetor. Esta tudo
ali j4, é o cinema indigena. (MANEVY:: 2016)

6 Penso isto em relagdo a reconfiguracéo das subjetividades. A relagdo com o
passado e com o futuro, as formas de realizacdo e as formas de pensar o
audiovisual de realizadores indigenas é diferente as formas das tradi¢des
ocidentais, porém nesta reconfiguracdo de subjetividades, quando eles se
empoderam da ferramenta audiovisual a transformam, a reinventam, trocando
0s pontos de vista e ou aprendizagem. Agora sou eu branca que preciso
aprender das formas de produzir.

7 Texto disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/osbrasisindigenas/caiuby.htm> Acessado em
maio de 2018.
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O VNA também levanta questbes referentes a distribuicdo e
exibicdo dos filmes assim como referentes a passagem da linguagem
oral a audiovisual que irei tratar de diferentes pontos de vista nos
capitulos 3 e 4. A partir das experiéncias deste projeto foram realizadas
diversas reflexdes acerca da desconstru¢do da “pureza” da imagem de
indio e do pensamento de indio (ndo s6 dentro do Brasil, mas também
fora). “Ao introduzir o video, uma nova tecnologia, no cotidiano das
aldeias, o projeto também pde em questdo a ideia de “pureza”,
“isolamento”, “conservagdo” que condenaria essas comunidades
multiplas e singulares a uma espécie de estado de “museu” (...)”
(BENTES, 2004: p. 51-52). A parte da distribuicdo é muito importante
porgue é a que possibilita o intercambio e os distintos modos de dar a
ver/escutar dentro do circuito indigena, mas também no circuito ndo-
indigena nas instancias de poder e instituicGes como emissoras de TV,
centros culturais, festivais, museus, universidades. Ndo € o mesmo fazer
um filme para assistir na aldeia que um filme produzido para assistir em
espagos institucionalizados.

A diferenca dos museus e dos filmes feitos por brancos sobre
indigenas, a ferramenta audiovisual nas suas maos, também permite que
possam eleger 0 qué preservar ou registrar e 0 qué nao para 0s jovens e
futuras geragdes.

A preservagdo de imagens
significativas para a memoria dos povos indigenas
s0 ganha sentido quando colocadas a disposi¢do
desses povos, para que eles, enquanto sujeitos de
seu futuro, as utilizem no processo de revisdo de
suas identidades. A manutencdo das culturas e o
futuro diferenciado desses povos dependem muito
mais de sua criatividade nos processos de
reconstrucdo, adaptagdes e selecBes de sua
memoria do que da continuidade de um passado
retratado em imagens de arquivo. (GALLOIS;
CARELLLI, 1995: p. 68)

Diversas pesquisas e projetos relacionados com producdes
audiovisuais foram feitos j4 sobre (¢ com) os Tikmii'iin/Maxakali.®

8 Entre elas: AGTUX (2005), Imagem-corpo-verdade (2009), Por uma escuta
audiovisual Maxakali (2011), Cosmopoliticas, olhar e escuta: experiéncias cine-
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Dentro do leque de filmes de realizadores indigenas que assisti e as
leituras das pesquisas que realizei, noto varias semelhancas quanto aos
aspectos técnicos (montagem, movimentos de cadmera, performance das
personagens, mise-en-sceéne), mas 0 que mais me chama a atengéo dos
filmes de realizadores Tikmii'tin/Maxakali diz respeito a forma como
eles tem se relacionado com o dispositivo cinematografico para propor
uma espécie de “escrita” audiovisual utilizada como método de ensino
empregado pelos professores das aldeias ndo s6 como material didtico,
mas também como experiéncia de vida, pensamento, filosofia, estética,
politica. O VNA também participou nas aldeias dos Tikmii'lin/Maxakali:

A iniciativa promoveu oficinas de formacéo
em aldeias Maxakali, porém, quando foram
realizadas, Isael e Sueli ja desenvolviam suas
producfes audiovisuais. No entanto, o projeto
proporcionou a Isael seu primeiro contato com
outros realizadores indigenas quando Divino
Tserewah(, da etnia Xavante e cineasta ligado ao
Video nas Aldeias, ministrou uma oficina de
video para Isael na cidade de Diamantina. Sueli
também fez oficina de fotografia com Mari
Corréa, ex-coordenadora do projeto. Isael relatou
que o seu desejo de filmar e se tornar um
realizador audiovisual aconteceu depois que ele
viu os filmes dos seus parentes (forma com o0s
indigenas se referem as pessoas de outras etnias
indigenas (ANDRADE, 2017: p. 71-72).

No que segue vou me deter para apresentar e contextualizar
brevemente as principais pesquisas com as quais irei tecer didlogos e
reflexdes ao longo da dissertacao.

AGTUX (Tania Anaya, 2005), foi um projeto filmico pensado
para ser feito em co-autoria entre os Tikmil’in/Maxakali ¢ a cineasta
Tania Anaya. Misturando documentario e animacdo e tendo especial
tratamento com o design sonoro, este filme experimental fala do
cotidiano da aldeia Agua Boa que foi filmado em 35mm durante 2004.

xamanicas entre os Maxakali (2015), Narrativas audiovisuais: cinema,

memorias ancestrais e rituais entre os Tikmi'in_Maxakali (2017).
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Utilizando as técnicas do filme-ensaio, este “documentério subjetivo™
mostra 0 universo estético, marcado fortemente pelo som e a plastica e
gue se traduzem em desenhos, roupas, cantos, pinturas, etc. Segundo a
cineasta, o filme “busca o que falta nas noticias”, aquilo que ndo ¢
mostrado pela midia: o dia a dia. Agtux, significa “contar historia”,
contar historias para ser visto pelo outro e por eles mesmos.

Imagem-corpo-verdade: transito de saberes Maxakali, foi um
projeto coordenado por Rosangela Tugny (entre 2005 e 2009) que teve
como principal objetivo a formagdo técnica de escritores, cineastas e
fotografos através de troca dos conhecimentos de um grupo de indigenas
e ndo-indigenas. Este projeto teve como resultado a escrita de dois livros
(Cantos e histdrias do morcego-espirito e do hemex e Cantos e histdrias
do gavido-espirito) que rednem cantos escritos em Maxakali e
traduzidos ao portugués, cada livro contem DVDs com musicas editadas
e selecionadas pelos pajés e imagens produzidas por eles, representando
uma escrita pictorica dos cantos. Também resultou na producdo de um
catalogo de fotografias (fruto de oficinas ministradas pela fotdgrafa Ana
Alvarenga) onde o cotidiano e os rituais a partir do ponto de vista das
mulheres eram o foco na producdo de dois filmes (Cagando
Capivara/Kuxakuk Xak e Acordar do dia/Aydk Mdka Ok Hamtup) em
parceria com o Instituto Caititu onde também o cotidiano e a vida ritual
foram as tematicas tratadas.

Por uma escrita audiovisual Maxakali, foi um projeto do INCT
de Inclusdo no Ensino Superior e na Pesquisa em parceria com 0
PRODOCLIN como o intuito de formar professores e pesquisadores
Tikmii'iin/Maxakali em técnicas de edicdo e captacdo de video ja que

9 Nogao utilizada pela cineasta Agnés Varda em seus filmes, “assim € o tipo de
articulacdo que Varda estabelece entre a sua subjetividade e as coisas e pessoas
que filma. Ela constro6i dispositivos de filmagem para se liberar de suas histérias
pessoais, dos seus dramas, dos seus segredos, e captura o que surge do seu
encontro com o mundo. N&o séo poucas as vezes que Varda insiste na ideia de
que o que lhe interessa sdo 0s outros, e quando ela esta em questdo, quando
vemos seus filhos, sua casa, suas méos, seu corpo, € sempre em relagdo ao que
ela ndo ¢, a um “fora” que lhe seduz e com condigdes de modifica-la por ser
justamente exterior a ela. Essa € a forma que ela inventou para se desprender de
si, transformando a si mesma e sua maneira de ver o mundo.” (LINS, p. 10).
Disponivel em: <http://www.compos.org.br/data/biblioteca_256.pdf>.
Accesado em julho 2018.



http://www.compos.org.br/data/biblioteca_256.pdf

38

esses processos de edicdo trariam a luz conhecimentos que
ressignificariam a ferramenta para todos os envolvidos no projeto e
ainda poderiam colocar em circulagdo essas imagens em diversos
ambitos, inclusive dentro da mesma aldeia e com isso tentar refletir
sobre as consequéncias.

Em Cosmopoliticas, olhar e escuta: experiéncias cine-
xamanicas entre os Maxakali (2015), Ana Estrela da Costa reflete sobre
como o a ferramenta do cinema se insere.

Assim que o0s Maxakali receberam as
filmadoras, puseram-se a filmar o territorio, as
cacadas — em muitas versdes de caca a capivara e
pescaria com rede — , rituais e historias, e em
seguida reproduziam as imagens para que todos
assistissem. Os eventos iam sendo produzidos
envolvendo grande parte da comunidade, quase
sempre dirigidos pelos pajés e por lideres (...) (da
COSTA, 2015: p. 129)

Assim, a camera apresenta-se como uma ferramenta que
possibilita o transporte entre mundos, a troca e experiéncias xamanicas
como € possivel distinguir em seus filmes, onde o ato de filmar ndo € a
captura de imagens, e sim a experiéncia, questdo que faz pensar muito
sobre a forma de conhecimento e de aprendizagem que nos brancos
praticamos. Isto faz referéncia as ferramentas dos sistemas educativos
baseados no conhecimento cientifico (onde s6 o material empirico e
observavel é legitimado) e as técnicas baseadas na observacdo e na
fixagdo dos conhecimentos através da leitura.

E necessario ressaltar também que com a inclusdo do
audiovisual na aldeia, muitos rituais foram feitos e refeitos com o fim de
contar e recordar histérias a serem contadas para 0s mais jovens e ainda
0s mais velhos voltaram a ser referentes dos jovens na medida em que o
cinema foi tomando as mesmas dimensdes que a TV tomou.

J& no recente trabalho Narrativas audiovisuais: cinema,
memorias ancestrais e rituais entre os Tikmii'in_Maxakali (2017),
Andriza Andrade traz um olhar voltado para as produgdes da Sueli e
Isael Maxakali com o intuito de pensar de que maneira o dispositivo
cinematogréafico se tornou uma maneira de resgate, preservagdo e
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registro da memdria ancestral, assim como também seus rituais e seu
modo de olhar para 0 mundo e a importancia que ddo as imagens/sons
captadas e produzidas. Para tal anélise o tripé cineasta, comunidade e
seres ndo-humanos é de suma importancia.

Além da pesquisa acerca das producdes académicas me parece
necessario, ainda na introducéo, retomar o grande paradoxo que também
vem sendo discutido ha muitos anos e que tem a ver com a nog¢do de arte
indigena, a qual parece ser distinta da concepcdo de arte ocidental.
Segundo Els Lagrou (2009) ndo se passa SO por uma questdo de
equivaléncias conceituais de arte e estética sendo que também somam-se
questbes referentes a concepcdo de representacdo. A partir de ditas
diferencgas a autora destaca dois problemas nucleares: a distingdo entre
arte e artefato e a implicancia da “inovacao” nas producdes chamadas de
“artisticas”, que trazem como consequéncia falar em termos de “valor”
de obra de arte.

Por outro lado, o fato de que nas nossas concepgfes dominantes
categorizemos em obra de arte ou artesanato ndao € um dado menor,
porgue concorda com um tipo de sistema de pensamento de categorizar
e encaixotar tudo o que nos rodeia. Essa valorizagdo faz referéncia as
nogcdes de propriedade e que ainda que ja foram feitas indmeras
discussdes sobre autoria da obra de arte, o fato de que tenhamos que ter
este tipo de desconstrucdes indica que as nocbes de propriedade (em
termos artisticos e estético-politicos) devem ser (re)pensadas
continuamente.

Assim, “pelo fato de o ser humano se realizar enquanto ser
social através de objetos, imagens, palavras e gestos 0s mesmos se
tornam vetores da sua a¢@o e pensamento sobre seu mundo” (LAGROU,
2009: p. 11). Com esta citacdo quero destacar que o que me chama
atencdo no caso dos povos indigenas ndo é que ndo exista o conceito de
estética, de arte ou de artista, sendo que encontramos que foram
formulados em termos e critérios nativos (como a ndo separacdo
arbitraria entre conhecimento cientifico e experiéncia sensorial, a ndo
separacao entre o mundo das imagens e 0 mundo material e as no¢des de
subjetividade) para produzir e perceber imagens que escapam dos
critérios dominantes nas tradicdes ocidentais. Portanto a distincdo entre
arte e artefato, e a existéncia da figura do artista como individuo criador
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de uma representacdo em determinado suporte sdo 0s conceitos postos
em questao até aqui.

Seguindo com as nogfes que me ajudam a armar uma espécie de
mapa de pesquisa, Marisol Calambas (2014), a artista do povo nasa
(Departamento de Cauca, Colémbia), ademais de problematizar o que
seria um artista ou realizador/a indigena, distingue duas formas de
conceber a arte contemporanea amerindia: uma seria a “parte da arte” e
a outra seria a “parte do pensamento” ancestral (onde deve levar-se em
conta o contexto histérico). Nas palavras da artista “los que estamos en
la academia, los que conocemos toda la parte europea, empezamos a
expresarnos de maneras diferentes, no sélo a través de la pintura sino a
través de nuevos medios, en la utilizacion del espacio, la utilizacion del
objeto” (CALAMBAS, 2014: p. 190). N&o se trata de desvalorizar ditos
artistas pelo fato de que utilizem “maneiras diferentes” de expressao
(diferentes dos artesanatos, lingua, vestimenta que sdo herdados dos
seus ancestrais) sendo que trata-se de entender que é 0 momento de dar a
ver e/ou dar a conhecer de “maneiras diferentes” o mesmo que seus
ancestrais ensinaram-lhes. Isto nos leva a questionar nossa concepcao de
artista, de arte, de obra de arte e das nocOes de estética.

Por outra parte, busco uma base em certas formas de obras de
arte indigenas que poderiam aproximar-me a analise de filmes. Assim,
por exemplo, o estudo de Laymert Garcia Santos (2012-2013)™ sobre
desenhos de alguns Yanomami, no qual conta a experiéncia que realizou
ao mostrar um grande volume desses desenhos (da cole¢do de Claudia
Andujar'’) ao artista Francis Alys. Suas observacdes levam-no a
pesquisar sobre a nogdo de espacialidade dentro dos suportes utilizados
para os desenhos, dando a possibilidade de discutir a relagdo
“mensagem-espago”. Para isto devemos levar em conta as “vozes” que
se fazem presentes, as quais parecem seguir um ‘“percurso” para
transformar-se em uma espécie de “desenho-imagem” (LAYMERT,
2012-2013) ou “artefato” (LAGROU, 1992).

10 Disponivel em: <https://www.laymert.com.br/yanomami/>. Acessado em
margo 2017.

11 Claudia Andujar é fotografa brasileira e uma das fundadoras da Comissao
pela Criagdo do Parque Yanomami.
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Tomarei como ponto de partida o colocado por Kopenawa no
livro A queda do céu a respeito das formas de acesso ao conhecimento,
suas concepgdes e suas relagdes com as imagens na tentativa de ensaiar
algumas primeiras relagdes com o que inicialmente estou chamando de
modos de dar a ver/escutar entre os Tikm{i'lin/Maxakali. De acordo com
Kopenawa, Omama®? e os animais ancestrais do primeiro tempo foram
guem deram as palavras aos yanomami e logo os xamés comegaram a
conversar e dancar com seus xapiri através de sonhos®® e do transe
gerado pela ingestdo de yakoana'®. Estas palavras dadas (poderia
pensar que) sdo “visionadas”, “projetadas” e “traduzidas” através de
varios suportes como a palavra, os desenhos, a escrita, a performance
em seus rituais, e nas festas através de um processo que estaria dado por
experiéncias sinestésicas onde as imagens tomam uma grande
significagfo. Assim, para os Tikmii'in/Maxakali 0 conhecimento é dos
espiritos (yamiy) e séo eles quem levam-no para 0s humanos. Levando
em conta que a relagdo tikmii’tin/y@miy é crucial na formacéo da pessoa
tikmii’tin/maxakali e deve ser renovada a cada momento, os rituais € os
cantos se veem muito presentes na vida social e tornam-se um veiculo,
uma rede de dar a ver e ouvir que permite aos Tikmii’lin/Maxakali
conhecer, aprender dos seus espiritos. Se 0 canto é 0 que permite a
relacdo dos humanos e 0s ndo-humanos entre os Tikmil’tin/Maxakali,
poderiamos falar de uma espécie de multissensorialidade, onde o uso da
visdo ndo seja a Unica forma de ver e ser visto como tentarei discutir e
desdobrar ao longo da dissertacéo.

Ainda na introducdo quero colocar algumas reflexdes acerca das
pesquisas mencionadas anteriormente. Lendo, assistindo e ouvindo os
materiais as seguintes questfes destacam: as palavras que mais sdo
utilizadas sdo contar, histéria, memoria, narrativa, olhar, escuta, canto,

12 “Omama ¢ o demiurgo da mitologia yanomami”. (KOPENAWA; ALBERT,
2015, Nota 5, p. 610)

13 “O sonho (mari) é considerado um estado de auséncia temporéria da
imagem corpérea/ esséncia vital (utupé) que se destaca do invélucro corporal
(siki) para ir para longe. O sonho xamanico (designado como "o valor de sonho
dos espiritos”, xapiri pé né mari) ocorre quando os xapiri viajam levando a
imagem do sonhador.” (Idem, Nota 3, p. 616).

14 “O po é fabricado a partir da resina tirada da parte interna da casca da arvore
Virola elongata, que contém um poderoso alcaloide alucinégeno, a
dimetiltriptamina (DMT).” (Idem, Nota 15, p. 612).
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experiéncia, transito, rituais, escrita, saberes, imagem, captura. Tais
palavras se relacionam com o dispositivo cinematografico, com a
experiéncia de realizacdo e com o produto realizado tanto dos indigenas
como dos ndo-indigenas. Mas da minha perspectiva néo existe cinema e
audiovisual sem espectadores. E por isso que sinto falta de uma
perspectiva voltada nesse ponto e é por essa razdo que esta pesquisa
tentard pensar 0os modos de dar a ver, 0s modos com 0s quais 0S
realizadores se dirigem ao espectador seja qual for.

A razdo pela qual escolhi trabalhar com animagdo baseia-se
também neste ponto. Todo filme teve que ser pensado, roteirizado,
capturado pela cdmera e pelo gravador de som e depois editado para
gerar o efeito de movimento e poder ser visto pelo espectador. O
trabalho com o dispositivo cinematogréfico e com a presenca da cdmera
é diferente de quando a camera joga o papel de personagem e de
observador (participante ou néo).

A ideia principal é tentar pensar o filme selecionado e ndo s
analisa-lo de maneira técnica. Na medida em que fui lendo, assistindo e
escutando os trabalhos que foram feitos fui criando estratégias
metodoldgicas e fui tomando consciéncia de coisas que fazia de forma
inconsciente que me ajudaram neste desafio. Como pensar um filme? O
gue é necessario para pensar um filme?

Por agora s6 quero adiantar que a consciéncia do uso da visao e
da escuta serdo materiais indispensaveis para este experimento, pois sera
necessario “prestd-los” para tentar se aproximar aos modos de dar a
ver/escutar a partir do ponto de vista do espectador. Tal vez isto
implique processos de aprender e desaprender, armar e rearmar nogdes
com as quais estamos mais acostumados a lidar ou negociar.
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3. Capitulo 2: Modos de ver/escutar, ser visto/escutado e de
dar a ver/escutar

Neste desafio de elaborar estratégias para pensar o filme escolhi
comecar pela distincdo do tripé: cineasta-filme-espectador. Assim, os
modos de ver/escutar se relacionam com o0 cineasta, modos de ser
visto/escutado se relacionam com o espectador e modos de dar a
ver/escutar se relacionam com o filme. Mas é preciso destacar que todos
0os modos se relacionam entre eles de formas diretas e de formas
indiretas.

Este “povo do canto” tem perto de 12 rituais, os quais tem um
Iéxico especifico por estar relacionados, cada um deles, a um yamiy
diferente. Por exemplo, no canto das abelhas denominam 33 espécies
diferentes de abelhas diferentes onde muitas delas ja ndo existem, mas
mesmo assim ndo deixam esquecer seus nomes. Poderiamos dizer entdo
gue os cantos tem a particularidade de ser uma forma de resisténcia e de
guerrilha frente ao esquecimento.

Para os Tikmii’lin/Maxakali o canto permite, segundo Myriam
Martins (2006), a relagdo dos yamiy com 0s humanos, mas, a0 mesmo
tempo, o canto, em reverberagdo com os humanos, seriam ydamiy. Ou
seja 0 acesso ao conhecimento se daria através da transformacdo da
pessoa morta em canto. Por isto, para relacionar-nos com outrem e vice-
versa, seria necessario “sair de si”, ausentar-se corporalmente e dessa
forma conseguir traspassar, projetar, dar a ver e/ou escutar o saber.”
Uma possibilidade seria pensa-lo como o abandono de si, semelhante a
descricdo que Kopenawa (2010) faz da sua iniciacdo: uma tarefa no
sentido de abandono, de renuncia, como a tarefa do tradutor que é capaz
de se esvaziar para conseguir ressurgir, mas com outras formas. Assim,
podemos observar que entre os Tikmii’in/Maxakali 0s espiritos
precisam dos homens para cantar da mesma maneira em que 0s homens
precisam dos espiritos para cantar. Segundo Tugny (2014) os espiritos

15 “O "sonho dos espiritos" (xapiri pé né mari), atributo dos xamas (xapiri t"é
pé, "gente espirito"), opde-se ao "simplesmente sonhar" (mari pio) das "pessoas
comuns"” (kuapora thé pé). Assim, durante o sonho, a imagem/esséncia vital
(utupé) da pessoa se separa do seu corpo ("a pele", siki) para se deslocar (mari
huu), sozinha, no caso das "pessoas comuns™ ou na companhia dos espiritos, no
caso dos xamds. Com 0 pensamento consciente (pihi) desativado, diz-se que o
sonhador esta "em estado de fantasma" (a né porepé).” (Idem, Nota 18, p. 678).
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ancestrais trazem os cantos pelas bocas dos homens da aldeia, por tanto
se daria uma espécie de relacdo por refracdo ou reverberacdo que
necessita de ambas partes para funcionar.

Por outra parte, temos o xamd, artista, cinegrafista que atuaria
como intermediario, adquirindo a forma de “caixa de reverberagao
acustica” (TUGNY, 2011: p. 99) onde se recebe o saber do outro e se
projeta em forma de palavra, danga, canto, desenho, escrita. Nas
palavras de Kopenawa: “Eu ndo vi as coisas de que eu falo no papel dos
livros nem em peles de imagem. Meu papel esta dentro de mim e me foi
transmitido pelas palavras dos meus maiores” (KOPENAWA;
ALBERT, 2015: p. 455). Neste caso poderiamos colocar uma analogia
entre a tarefa do xam4, a do artista e a do tradutor no sentido de que o
artista neste caso também seria concebido como um intermediario e ndo
como “‘artista” ou criador “original” ao modo ocidental. Através desta
formulagdo podemos perguntar-nos: Em que consiste essa projecdo?
Implica transformagdo? De quem? Ou implica traducdo (que também
incluiria uma transformagao)?

Entdo, se tomassemos o artista como um intermediario dos
mundos, poderiamos pensar que a “originalidade” deste “artista” ndo
estd em jogo (como no caso do “artista” ocidental), ndo se esperam
novas formas de expressdo nem inovages estéticas com a finalidade de
ser reconhecido como “artista inovador” e/ou “original”, sendo que
percebe-se e confia-se na sua capacidade de dialogo, percepcéo e
interagdo com seres humanos e ndo humanos. Portanto “esta ideia de ser
mais receptor, tradutor e transmissor que criador vale para a masica, a
performance e a fabricacdo de imagens visuais e palpaveis” (LAGROU,
2009: p. 22), onde o artista figura como um tradutor dos “mundos
invisiveis” sem deixar de lado a dimensio criativa, ja que também entra
em cena, mas de formas diferentes aos modos dominantes nas tradicdes
ocidentais. Poderiamos pensar numa criatividade tradutdria ou
transcriacdo onde o tradutor atua como re-criador ja que para Haroldo
de Campos € impossivel traduzir um texto criativo porque “o essencial
ndo é a reconstituicdo da mensagem, mas a reconstituicdo do sistema de
signos em que esté incorporada esta mensagem, da informacao estética,
ndo da informagao meramente semantica” (CAMPOS, p. 100: 2006).

3. 1 Traducdo e (trans)criacdo
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Outro conceito que foi empregado até aqui e que merece atencao
é o de traducdo. Tomarei como ponto de partida para as discussdes
acerca da traducdo a no¢do de traducéo intersemiética - no¢do proposta
por Roman Jakobson (2008) e teorizada por Julio Plaza (2003) e
também discutida mais recentemente na antropologia por Carlo Severi
(2014) e Geoffrey Lloyd (2014) - para tentar entender ou problematizar
as questdes referentes ao “comportamento” da “caixa de reverberagdo
acustica” quando relacionada com o dispositivo cinematografico.

O ponto de partida é o postulado por Jakobson (2008) sobre
alguns aspectos linguisticos que serdo de base para tentar definir com
quais nocdes de tradugéo estarei dialogando e fazendo conexdes com 0
cinema. O autor parte do principio de que ndo é possivel compreender
uma palavra se ndo se tem o conhecimento (da ordem nado-linguistica)
sobre tal palavra, ou seja, se ndo conhecemos a dimensdo cultural e
semidtica da palavra ndo sera possivel compreender de que esta-se
falando.

Ndo se pode compreender uma palavra sem levar em
consideracdo a dimensdo néo-linguistica ou extra-linguistica da mesma.
Ou seja, 0 uso das palavras acarreta elementos linguisticos e nao-
linguisticos que estdo dados pelo contexto onde sdo criados e usados.
Segundo Jakobson (2008) a compreensao de palavras ou frases sdo um
“fato semiotico” (2008: p. 42) onde ndo ha significado sem signo, ou
seja, ndo pode separar o significado da palavra do conhecimento nao-
linguistico que traz o cddigo verbal.

Mas, como esses signos verbais sdo interpretados (ou traduzidos)
pelos diversos interpretantes (ou tradutores)? Jakobson identifica trés
maneiras: a primeira é a tradugdo intralingual ou reformulacdo
(rewording), a segunda é a traducdo interlingual ou traducédo
propriamente dita (translation proper) e a terceira é a traducéo
intersemidtica ou transmutacdo (transmutation) a qual “consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos néo-
verbais” (JAKOBSON, 2008: p. 43).*°

16 Aqui seré colocada a énfase nas nogdes de traducdo intersemidtica por seu
didlogo com as questdes relacionadas ao cinema.
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Pois bem, segundo Julio Plaza (2003) quando falamos em
traducdo, devemos tentar ir um passo mais a frente da traducdo
meramente linguistica, ja que existem outros sistemas e cédigos de
significados como as artes plasticas ou visuais, o teatro ou a misica que
também fazem parte dos nossos sistemas de intercambio de
conhecimento que as vezes sdo deixados de lado sem pensar que estéo
relacionados com o0s sistemas verbais. Para isto, o autor propde
adicionar o vice-versa a nocéao de traducdo intersemiotica de Jakobson.

E importante trazer as nocdes de Jakobson aqui, pois
inevitavelmente me faz refletir sobre a incessante discussdo dos limites
entre a ficcdo e o documentario em cinema. Jakobson propde limites
entre as formas de traducdo definidas acima, mas cabe questionar é
possivel tracar um limite tdo nitido entre a traducdo propriamente dita, a
traducdo intralingual e a tradugdo intersemidtica que parece estar sempre
em jogo. A equivaléncia de significados sera muito pouco provavel que
aconteca ja que existem formas de dar significados, mas 0s signos ou o0s
sistemas verbais ndo s&o 0s mesmos.

Levando em consideracdo a teoria semiética de Peirce (o0 qual
nao so reflete acerca dos sistemas verbais, mas de sistemas de signos em
geral) vale pensar que, “de certa forma, toda a traducdo tem tracos de
natureza iconica. O que a tradugdo intersemidtica faz é evidenciar o
processo icénico, que se torna por meio dela mais visivel do que em
outras formas de tradugdo” (HILGERT, 2018: p. 187).

A nogdo de criatividade e sua relagdo com a traducdo vem das
reflexes de Haroldo de Campos, que sugere explorar a forca da
traducdo criativa na traducdo, propondo para tal o conceito de
transcriacdo. Segundo Hilgert (2018)

Esse conceito se insere numa “cadeia de
neologismos” (CAMPOS, 2011, p. 10) criada por
Campos, visando refletir sua insatisfagdo com a
nogdo tradicional de traducdo “ligada aos
pressupostos ideoldgicos de restituicdo da verdade
(fidelidade) e literalidade (subserviéncia da
tradu¢gdo a um  presumido  ‘significado
transcendental’ do original’)” (CAMPOS, 2011, p.
10). A transcriagcdo de Campos remete, assim, ao
referencial icdnico, mas  também a
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complementagdo entre original e tradugdo e a
historicidade de ambas, a quebra de ideais de
fidelidade e identidade, & autonomia da forma. E,
mais do que um conceito tedrico, uma pratica “ao
mesmo tempo desfiguradora e transfiguradora”
(CAMPOS, 2011, p. 27). (HILGERT, 2018: p.
190)

Esta nocdo, é proposta por Campos como forma de abordar as
fissuras das nocdes sobre traducdo que colocava Jakobson. Assim, 0s
problemas de fidelidade e a “fungdo poética” da tradugdo intersemidtica
fizeram com que o autor detectasse que nas traducbes em que existe
algum sistema verbal, existe um “residuo ndo comunicavel” (CAMPOS:
1991). Portanto, recriar torna-se um aliado &s formas de traducdo.
Assim,

Campos propde “repensar a propria traducio
enquanto fantasia, enquanto ficcdo” (CAMPOS,
1991, p. 27). Ele apresenta a nogdo de “ato de
fingir”, vista como uma transgressdo tanto da
realidade quanto do imaginario. Através desse ato,
explica Campos, o texto ficcional irrealiza o real e
realiza o imaginario. Cria-se uma relagdo de
“como se” no texto, “em que o mundo real é
‘posto entre parénteses’ sob o ‘signo do
fingimento’” (CAMPOS, 1991, p. 29). O tradutor,
neste contexto de transcriagdo/
transficcionalizac@o, surge como “o ficcionista da
ficgdo”, aquele que reimagina o imaginario do
texto original na traducéo, que transcria o original,
criando com este uma relagdo assimétrica, de
conotagdo, e ndo simétrica, de denotacdo. Através
da producdo de novos atos de fingir, a tradugdo
atualiza o seu “original” — tal qual o faz a critica —
, enquanto que o “original” passa a assumir esses
novos atos ficcionais, essas novas transcriacdes
como “parte constitutiva de seu horizonte de
recepcao”  (CAMPOS, 1991, p. 30),
indispensaveis para seu sobreviver e perviver.
(HILGERT, 2018: p. 193)

Por outro lado temos que levar em conta que ndo sé a
preocupacdo deve estar em como 0s signos sdo traduzidos sendo que
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também como estes sdo percebidos pelos diversos interlocutores. Assim,
a traducdo de um signo nunca vai ser exatamente igual dado que os
significados variam dependendo de quem traduz e de quem percebe a
traducdo, ou seja, tem codigos verbais que as vezes nao sao
compartilhados pelas partes, porém entra aqui o grande desafio da tarefa
do tradutor de tentar que os significados possam ser pensados pelo
outro. No caso das artes visuais por exemplo é muito dificil este
processo de traducdo dado que as traducBes literais ndo sdo as
adequadas. E por esta raz&o que se faz uso do que Jakobson nomeia de
transposicao criativa, a qual pode ser de uma forma poética para outra
(intralingual) ou de um sistema de signos para outro como 0 cinema,
musica ou a pintura (intersemidtica, interlingual). Assim, no filme
Tatakox (2009), feito pela comunidade Tikmii'Gin da Aldeia Vila Nova
do Pradinho podemos perceber que o ritual feito para que as mulheres
chorem e vejam seus filhos mortos quando sentem saudades deles joga
com as passagens do visivel e invisivel a todo momento colocando a
vista coisas que no dia a dia ndo se percebem e levando para o invisivel
coisas que sim sdo percebidas no dia a dia. Ou seja que o visivel passa a
ser invisivel e o invisivel passa a ser visivel, e é nestas passagens que
poderiamos perceber estas “tradugdes intersemioticas”. Por exemplo: o
espaco onde ficam as criangas escondidas e as criangas escondidas ndo
podem ser vistas pelas mulheres da aldeia durante o ritual, porém
através das imagens do filme é possivel dar a ver/escutar este espaco ja
gue ¢ dado a ver/escutar para os espectadores.

Como mencionado antes, farei énfase nas relagdes de traducéo e
cinema entre os Tikmii {in, propondo aqui que se faz necessario dirigir-
se aos aspectos que fazem referéncia as questdes de transformacéo por
entender aqui que a traducdo implica ndo sé uma transposicdo de
sistemas de signos ou de linguagens, sendo que também é um processo
que implica transformagdo. Plaza faz questdo de ressaltar que a
montagem no cinema (assim como nas demais linguagens artisticas) tem
a grande capacidade de transformagdo ndo s6 de linguagens, mas
também das nog¢des de temporalidade, onde as relagfes de tempo/espaco
progressiva (tal qual estamos acostumados a perceber e procuramos
achar em todas partes) ndo existem. Assim, no filme Tatakox é possivel
notar que nesse jogo de transformar o visivel em invisivel e o invisivel
em visivel implicaria uma noc¢do de tempo, pois as criangas mortas que
sdo0 dadas a ver a suas mées para que as vejam e chorem uma “Gltima
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vez” passam de estar mortas (invisiveis) a estar vivas (visiveis), supondo
um jogo temporal que cria a nocdo de que a crianca esta (no presente)
uma vez mais perto da mae para logo passar a ser yamiyxop (passado e
presente a0 mesmo tempo porque ocorre uma transformacéo).

Encontramos entdo, que na montagem cinematografica, a
historia a ser narrada tem um papel muito importante ja que é a partir
dela que o que vai ser dado a ver/escutar emerge. Segundo o autor, dita
historia pode ser sincrénica ou diacronica de acordo com as relagdes
que sejam estabelecidas entre o passado, presente e futuro. Mas se “uma
histéria pressupde leitura. E pela leitura que damos sentido e
reanimamos o passado” (PLAZA, 2003: p. 2), entdo poderiamos dizer
gue ndo sO jogamos constantemente com relagBes temporais
(passado/presente/futuro) no cinema, sendo que também essa leitura
pode ser entendida como uma traducéo (e portanto uma transformacéo).
Mas néo s6 vale para o sentido narrativo da histdria em questdo, sendo
gue também podemos fazer referencia a historia das artes ja que nada do
produzido até agora é sui generis, o que quer dizer que “a ocupagdo com
0 passado é também um ocupar-se com o presente. O passado ndo €
apenas lembranca, mas sobrevivéncia como realidade inscrita no
presente. As realizagdes artisticas dos antepassados tragam os caminhos
da arte de hoje e seus descaminhos.” (PLAZA, 2003: p. 2).

Tendo em vista as relagfes estabelecidas com a historia, e ainda
levando em consideragdo que as artes ndo tem achado formas de escapar
dela, caberia a nés perguntar: como a historia se insere no processo
tradutor (e por tanto no objeto das artes)? Segundo Walter Benjamin,
capturar a histdria é como reinventa-la, ja que a histéria contada néo é
em si mesma (porque é algo que ja ocorreu), mas ao mesmo tempo (da
forma em que é contada), poderia ter sido. Por esta razdo, Plaza coloca
gue é nessa relacdo que a traducéo insere-se, implicando um processo de
reconfiguracdo, uma espécie de intervalo que dialoga com as nocdes de
temporalidade.

Distinguem-se trés propostas de recuperacao colocadas por Plaza
gue gostaria de comentar. A primeira tem a ver com que a historia que
quer ser contada numa obra ndo é do passado sendo que é uma espécie
de passado-presente (e talvez futuro) onde destaca-se uma
atemporalidade que se relaciona com a traducdo. A segunda faz
referencia & reatualizacdo da historia, a qual na maioria das vezes estd
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atrelada a questBes de inovacdo, de novidade, que sugerem coisas
“novas”, “originais” (relacionadas com o futuro), mas que deveriam ser
relacionadas com o passado para conseguir efetuar essa
tradugdo/transformacdo para o presente e talvez iluminar o futuro. E a
terceira (a mais perto da nocdo de traducao que se quer trabalhar) coloca
0 resgate da histéria como uma “afinidade eletiva”, onde a
reorganizacao, a transformacao se da através da relagdo passado/futuro,
sem ter “o novo” (o futuro) como o primordial ¢ também levando em
conta que é um processo poético e politico. Assim, é possivel pensar a
tradugcdo como uma “constelagdo” de “passado-presente-futuro”.

Considerando a afinidade eletiva
como forma de recuperar a histéria a mais
sintonizada ao processo tradutor, assim a
consideramos também porque é a forma que mais
perfeitamente se acopla a uma visada sincrénica,
esta que é conatural ao processo produtor-criativo.
Isto porque na criagdo encontram-se inscritos 0s
procedimentos da historia em forma de
palimpsesto, ou seja, é a propria criagdo que
contém embutidas as relacbes dos trés tempos,
presente-passado-futuro, modificando as relagdes
de dominancia entre eles. Na medida em que a
criagdo encara a histéria como linguagem, no que
diz respeito a traducdo, podemos aqui estabelecer
um paralelo entre o passado como icone, como
possibilidade, como original a ser traduzido, o
presente como indice, como tensdo criativo-
tradutora, como momento operacional e o futuro
como simbolo, quer dizer, a criagdo a procura de
um leitor. (PLAZA, 2003: p. 8)

Por outra parte, devemos pensar nas questfes referentes ao
suporte em que as obras ditas artisticas sdo colocadas e que sdo 0 objeto
da traducdo intersemiédtica. Toda ideia, pensamento, conhecimento que
quer ser dado a ver/escutar se materializa através do suporte utilizado
(musica, cinema, cor, desenho). Portanto, o artista (tradutor) depara-se
com um universo de possibilidades que lhe possibilita a construcdo de
sentidos e significados atrelados aos suportes, codigos ou formas de
convengdes, e por esta razdo podemos dizer que nao s6 a linguagem,
mas também o suporte e os sentidos, tem espaco fundamental nestes
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processos. Nas artes indigenas, a performance ritual ndo envolve sé
movimentos performativos, sendo que também inclui cantos e/ou
pinturas corporais e/ou mascaras, meios que ndo podem ser dissociados
nem percebidos separadamente, implicando entdo processos de tradugéo
intersemidtica onde as intersecdes de sentidos, linguagens e suportes se
fazem presentes.

Na concepcdo de Thais Flores (em concordancia com o
pensamento de Plaza) a traducdo intersemidtica (entre as artes plasticas
e visuais e a linguagem verbal, e vice-versa) é a “traducdo de um
determinado sistema de signos para outro sistema semiotico” (FLORES,
1998: p. 313) onde as vezes o artista e poeta é a mesma pessoa (se
tornando seu tradutor) e em outros casos artista e poeta sdo pessoas
diferentes. Quando nos encontramos com uma traducdo de um sistema
para 0 outro podemos tentar rastrear de qual sistema para qual sistema
foi efetuada a traducdo/transformacdo, mas sera que isso tem alguma
relevancia para o processo? Ou poderia ser pensado em termos de
traducdo/transformacdo em varias dimensdes? Segundo a autora, cada
obra de arte tem elementos de varias naturezas ao mesmo tempo, por
esta razdo poderiamos propor ler estas obras levando em consideragdo as
varias dimens@es que operam sobre elas no processo tradutorio.

Vejamos 0 que acontece quando analisamos 0s processos de
traducdo/transcodificacdo/refracdo intersemiodtica entre o cinema e 0
texto dramatico. Neste caso o teatro seria um meio verbal e 0 cinema um
meio visual, embora nenhuma das duas sejam exclusivamente visuais ou
verbais. Este processo € considerado pela autora como uma “transi¢cdo
gue acontece no inter-lugar” onde a alteridade e a diferenca sao
enfatizadas para lograr uma adaptacéo.

Cabe mencionar que existem elementos de composicéo
imagética tanto no teatro como no cinema que se sobrepGem através da
transformacdo de uns elementos em outros distintos aos anteriores.
Martin Esslin (apud Flores, 1998), divide estes elementos em signos
denotativos e conotativos, onde 0s primeiros estdo ao servi¢co da
imagem, das personagens e da histdria (mise-en-scéne, montagem, texto
oral, texto visual) e os segundos fazem referencia aos sentidos implicitos
como a moralidade, a filosofia ou a politica que juntos sdo capazes de
criar diversas estruturas significantes.



52

Uma carateristica do dispositivo cinematografico que deve ser
ressaltada é que ndo sO é construido com base em imagens, sendo que
também a palavra, 0s signos, a musica, os ruidos, a montagem fazem
parte. Isto pode ser relacionado com o mencionado antes sobre a
carateristica indissociavel entre os sistemas de criacdo de sentido que as
intersecdes de sentidos, linguagens e suportes geram na medida em que
0 cinema atua de forma mimética (com relagdo ao real) para “traduzir”
aquilo que necessita de varios suportes diferentes ao mesmo tempo para
lograr diversos significados, incluindo o fator da temporalidade ou
atemporalidade de “passado-presente-futuro” (como sugerido por Plaza)
e a intencionalidade do cinegrafista que encontra-se principalmente no
processo da montagem. Por exemplo, fazendo a experiéncia de escutar
sO o audio do filme Tatakox e depois assistir sé ao video, pude perceber
gue a sensacdo de presenca do invisivel tanto a partir do som quanto a
partir do video estava posto em cena, mas de formas diferentes, com
intensidades diferentes: no caso do som a sensacdo de presenca do
invisivel estava dada pela intensidade dos assobios e no caso do video
pude perceber que estava nos movimentos de camera, 0s quais tentavam
“capturar” os movimentos dessa presenca invisivel, através dos planos
sequencia e dos zoom-in e zoom-out. Nestas diferencas entre a presenga
do invisivel no som e no video poderiamos dizer que ha uma tradugdo
intersemidtica que ndo é literal porque sofrem transformacGes no
didlogo entre as linguagens.

Por outro lado, da mesma forma em que a montagem
cinematografica ja foi muito discutida por autores como Eisenstein ou
Bazin ao ponto de propor a montagem como uma forma de pensamento,
poderiamos pensar o processo de traducdo intersemidtica nas artes
visuais, também como uma forma de pensamento. Carlo Severi (2014)
faz referencia ao afd da antropologia social por conseguir entender ou
pelos menos aproximar-se de outras formas de pensamento, colocando a
noc¢do de etnografia como a forma em que o pensamento de outrem é
“traduzido” para logo chamar aten¢do de que essas traducdes ndo sdo
para nada simples, dado que o pensamento ndo sé é racional sendo que
também elementos metalinguisticos, metacomunicativos, estéticos e
narrativos estdo em jogo. Para isto examina trés ressalvas sobre as
defini¢cbes (do uso) do pensamento que vem sendo discutidas. A
primeira fala de sociedades que compartilham “sistemas de pensamento”
mas que falam diferentes idiomas (ou vice-versa), a segunda faz
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referencia a que se a relacdo idioma/pensamento existisse, seria de
forma indireta e a terceira coloca que os idiomas que usamos para
classificar diferentes tipos de pensamento sdo constantemente
traduzidos.

Como mencionado antes, devemos levar em consideracdo que
em contextos amerindios, a linguagem ndo so6 faz referencia a palavra,
mas também a relacdo desta com os grafismos, pinturas corporais,
cantos, musicas. Ainda que estes suportes sejam diferentes, encontram-
se em constante movimento e convergéncia e circulam de um para outro
em varias dimensoes.

“How can we understand this
situation of constant “synesthetic fusion” where
“what is seen” can be constantly translated into
“what is heard,” and vice versa? What happens
when the same concept (often expressed by a
proper noun) is “translated” from verbal
expressions to images and from images to
sounds?” (SEVERI, 2014: p. 46).

No filme, os Tatakox (povo-espirito-lagarta), vem para a aldeia e
sdo vistos através dos corpos dos homens, 0s quais tem o corpo pintado,
usam uma mascara na cabecga que tampa os olhos, levam uma taquara
com a qual fazem sons e circulam pela aldeia a todo momento, nunca
ficam parados. Poderiamos dizer que todas estas linguagens (pinturas
corporais, musica, movimentos, mascaras) estdo compondo 0S povo-
espirito-lagarta e que o povo-espirito-lagarta é todas estas linguagens ao
mesmo tempo.

Severi faz referencia as trés distingdes da traducdo feitas por
Jakobson comentadas acima colocando especial destaque para a
traducéo intersemidtica ou transmutacéo, e sugerindo a criagdo de uma
quarta distingcdo que seja dedicada a transmutacdo propriamente dita.
Assim, define a transmutacdo como a interpretacdo de signos que
pertencem a um sistema ndo-verbal e que podem  ser
interpretado/traduzido através de signos que pertencem a outro sistema
ndo-verbal e assim por diante. Ou seja que é como se fosse uma espécie
de “livre circulagdo” de significados e formas de fazer sentido que
operam em diversas dimensdes sobre 0s suportes.
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Contudo, destaca duas carateristicas atreladas aos processos de
traducdo nos diferentes suportes. A primeira refere a carateristica de
quimeras e a segunda as formas de selecdo’’ e redundancia®® que
podem ser distinguidas nas producdes amerindias, onde observa que a
transmutagdo na tradicdo iconografica ndo segue as “‘regras” da
gramatica linguistica. Por esta razdo explica que a relagcdo da mdsica
com o interpretante da musica se dad em varios niveis de traducdo
intersemidtica: o invisivel (espirito/imagem acustica) ndo é so imitado
pela musica, sendo que é a musica segundo Severi.

Pois bem, 0 que seria essa transmutacdo? Para Severi é uma
forma cultural de tradu¢do, um tipo de “conhecimento sobre a
ontologia” (ou forma de pensamento) que mobiliza-se entre sistemas de
significados tanto musicais quanto visuais (ndo verbais) para projetar
questdes relacionadas a seres ndo-humanos, tendo em consideragdo que
estas transmutagdes ndo se limitam a descricGes de aparéncia e sim a
conceitos e relagBes, e que a presenca destes seres sobrenaturais ndo séo
percebidos de forma direta (mas sim indireta) através da aparéncia de
outros seres. Assim, “only through sequences of this kind does the
nonhuman being represented (or made present) by music or graphic
themes become perceptible, and thus imaginable, and even thinkable”
(SEVERI, 2014: p. 59). Assim, no filme talvez poderiamos pensar que o
povo-espirito-lagarta ndo é s6 a presenca do Tatakox através dos
homens, sendo que também é o som emitido pelas taquaras, as quais
impdem uma presenca muito forte tanto na experiéncia de escutar o
filme quanto na experiéncia de assistir ao filme.

Tenho utilizado a nocdo de dimensdo para designar uma das
carateristicas dos processos de traducdo intersemidtica. Assim, Geoffrey
Lloyd (2014) enfatiza que “the issues of translation and of translatability
are general and concern the possibility of mutual intelligibility in many
registers and including within a single natural language” (LLOYD,
2014: p. 221), por esta razdo poderiamos dizer que ndo se trata de
procurar o significado das coisas mas antes formas de fazer sentido/s.

17 Nao todos o significados sdo traduzidos na imagem, sendo que sdo
selecionados os substantivos dos seres mitoldgicos e os verbos e adjetivos ndo
s80 representados em termos visuais.

18 Néo sé o nome do que € representado é redundando, sendo que os padrdes
geométricos das imagens também s&o.
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Levando em considerag¢do que 0s processos de traducdo ndo sao
diretos, literais e sim indiretos, elaborados, mediados, podemos observar
uma forma de perceber e organizar a realidade que é multidimensional.
Porém as formas multidimensionais e reciprocas de conhecimento que o
autor propde ndo passam por entender, conhecer, perceber, pensar o real
através de um sentido e sim em varios a0 mesmo tempo, dando a
possibilidade de incluir as relagbes de humano/ndo-humano entre as
ontologias amerindias. Poderiamos dizer entdo que a relacdo entre o
visivel e o invisivel em Tatakox seria multidimensional no sentido de
que ndo s6 € possivel aceder ou pensar na “presenca” do invisivel a
partir da imagem (dos planos e dos movimentos de cAmera) sendo que
também o som (que estd presente na imagem das taquaras e no design
sonoro do filme), as relagfes de tempo (jogo passado-presente-futuro), a
narrativa (histria) e os elementos como as pinturas corporais,
instrumentos, mascaras fazem parte desta presenca ao mesmo tempo,
sendo quase indissocidavel uma da outra e dialogando uma linguagem
com a outra constantemente (traducéo intersemiética).

Desta maneira, a traducdo intersemiética, a qual “consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos néo-
verbais” ou vice-versa, implica niveis de tradugdo, transformacdo e
transposicdo de sistemas de signos ou de linguagens (verbais e ndo-
verbais) que estdo inevitavelmente atreladas a uma histdria (entendida
como “constelagdo” de “passado-presente-futuro” ou atemporalidade) e
onde as intersecbes de sentidos, linguagens e suportes se fazem
presentes, dando lugar a formas de pensamento que ha em varias
dimensfes, permitindo processos continuos de transmutacdo que
organizam as realidades de forma multidimensional.

Retomando a nocdo de criatividade nessa discussdo das
multiplas dimensfes da traducdo intersemidtica, gostaria de destacar e
comentar aqui dois filmes: AGTUX (2005)* e Cacando Capivara
(2009). O primeiro foi dirigido pela cineasta Tania Anaya e fala do

19 Com o patrocinio da Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo
Horizonte, Pneus Beira Rio, Lei do Mecenato (Rouanet), Expansion
Transmissao de Energia Elétrica S.A, CEMIG - Companhia Energética de
Minas Gerais S.A, Banco BMG S.A, Classica Distribuidora de Livros Ltda
e RC Comunicagéo Ltda. e com as produtoras ANAYA e FILMEGRAPH.
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cotidiano, das coisas que a TV ndo mostra. Partindo da riqueza da
cultura material e imaterial tikmii’tin/Maxakali (com seus contos, mitos,
poemas, grafismos, desenhos, roupas, entre outros), o filme coloca o
olho na estética e nos recursos plasticos para criar um filme
experimental. A participacdo dos Tikmii’tin/Maxakali se deu na
assisténcia de producdo por Zezinho Maxakali, Marco Antbnio Lélis
(Mom) e Vanilton Brito de Souza (Niltinho), na locu¢do : Seu Otavio
Maxakali, lIsael Maxakali, Gilmar Maxakali, Joviel Maxakali, nos
textos: Jodo Bidé Maxakali, Zezinho Maxakali, Gilberto Maxakali e
Rafael Maxakali e nos desenhos originais: Ismail Maxakali, Rafael
Maxakali, Gilberto Maxakali, Jodo Bidé Maxakali, Seu Otavio
Maxakali, Gilmar Maxakali, Zezinho Maxakali, Joviel Maxakali,
Haroldo Maxakali, Joaquim Maxakali, Lucio Flavio Maxakali.

No segundo filme - Cacando Capivara (2009)%-, a direcdo, a
fotografia e 0 som é de Derli Maxakali, Marilton Maxakali, Juninha
Maxakali, Janaina Maxakali, Fernando Maxakali, Joanina Maxakali, Zé
Carlos Maxakali, Bernardo Maxakali e Jodo Duro Maxakali. O filme
trata a caca da capivara. Os cagadores vao a procura com seus cées e
seus espiritos aliados. Mas isso ndo é s6 uma questdo de alimentacéo,
existe um ritual pelo qual sdo motivados a sair da casa dos cantos e
voltar para ela com a presa na mdo, a0 mesmo tempo em que as
mulheres providenciam alimentos aos espiritos que ajudam na caca. Este
encontro é dado a ver/escutar diante da cadmera sob um clima onde o
siléncio e a calma se fazem presentes.

A partir desses dois filmes gostaria de tecer aqui algumas
consideragdes a respeito das nogdes de criatividade e traducdo.
Observando o titulo do filme, os patrocinios, os nomes dos papéis
principais da produgdo audiovisual (isto é fotografia, edi¢do, som,
direcdo, direcdo de arte), a tematica e claramente a forma em que esta
filmado e editado no caso de ter visto o filme. Nestes exemplos é
possivel observar que os papéis importantes sdo diferentes.

20 E parte do projeto Imagem-corpo-verdade: transito de saberes maxakali
(2013) e apoiado pela produtora Filmes do quintal, CNPq, Fapemig, UFMG -
Instituto de Estudos Avancados Transdisciplinares e Departamento de Teoria
Geral da Musica-, Museu do indio e a Funai.
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No caso de AGTUX é pensado o filme a partir das ideias da
diretora, ajudada por sua equipe e ajudada por alguns membros da
aldeia. No caso de Cagando Capivara sdao membros da aldeia que
produzem o filme e inclusive a direcdo é assinada por mais de uma
pessoa. E possivel entdo colocar que a nocdo de autoria é diferente,
dependendo de quem produz. A partir desta diferenca € possivel
estabelecer relagdes entre autoria individual/coletiva, ja que no primeiro
filme as ideias e a forma de producdo do filme vem da diretora e no
segundo vem de um coletivo que ndo sé estd composto por seres
humanos, mas também ndo-humanos.

Fazendo a experiéncia de assistir aos dois filmes s6 pensando
nesta questdo da criatividade é possivel notar a diferenca da participacdo
da camera (ou camera-personagem) dentro dos filmes. No caso de
AGTUX vemos cenas onde a imagem conta, narra, mostra: podemos ver
criangas correndo, um carro passando, a aldeia, bois, a estrada de terra,
os tecidos, as bolsas. Mas, serd que os Tikmii'tin/Maxakali gravariam o
mesmo para mostrar o cotidiano? Serd que colocariam as imagens da
mesma forma? Faz sentido isso para eles?

No caso de Cacando Capivara também vemos cenas do
cotidiano, mas de uma forma mais intima, é notdrio que existe a
necessidade de apresentar-se diante da cAmera e de colocar a intengdo
do filme dentro do filme: “Meu nome é Marilton. A minha voz vai
chegar em muitas terras” diz a personagem logo no comego do filme.
No caso do som, é importante destacar que em AGTUX tem gravacdes
dos cantos deles, mas € colocada musica (na edi¢cdo) a modo de
experimentar com a imagem, mas em Cacando Capivara existe toda
uma preocupacdo pela voz, pelo canto. Tanto que quem filma também
parece estar cantando e falando.

A intengdo de “mostrar para o outro” ¢ muito evidente nos dois
filmes. Mas vejo diferencas na forma em que esse dar a ver/escutar
acontece. Ja a partir do titulo: Cacando Capivara vemos que vai ser
uma apresentacdo dessa atividade cotidiana, mas de que maneira é
contada essa atividade? Escutamos cantos, conversas, vemos O0S
cagadores no mato, na agua e caminhando, vemos 0s cachorros e 0s
bois. Mas 0 que mais me chama a atencdo é a necessidade de filmar
varias vezes o cachorro e a de filmar a cara do boi antes de ser pego
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pelos cacadores. Nos filmes feitos sobre os Tikmi’iin/Maxakali que
tenho assistido ndo mostram essa preocupacao pelos animais.

No caso de AGTUX, a partir do titulo é possivel observar que a
nogdo de “contar historias” ¢ a que traz a diretora. Ela mesma coloca na
sua pagina na internet® que o filme “se alinha na tradicéo do diario, que
parte de um ponto de vista particular e se estrutura como um ensaio.”.
Um ensaio que parte da sua visdo sobre o que é o cotidiano dos
Tikm{i’tin/Maxakali para que quem n3o conhece saiba outras
informagfes que ndo sdo as que vemos na TV. Por exemplo, no filme
vemos como a camera (atuando como personagem) faz o trajeto desde a
aldeia até a cidade com uma voz em off e uma musica, contando uma
histéria. Uma histdria onde parece que as imagens, as palavras, 0s
cantos e a musica sdo ingredientes do filme, mas que foram extraidos e
pensados separadamente.

3.2 A parte dudio do visual e a parte visual do audio

N&ao é por acaso que deva colocar um subcapitulo s6 para o
audio. E que tanto da minha experiéncia em realizacdo audiovisual
guanto das experiéncias que trazem outros realizadores é percebido que
na hora da producdo (seja ficcdo, documentario, experimental) existe
uma hegemonia da visdo e do uso das imagens perante o resto dos
sentidos, e sobre todo perante o ouvido. O que deixa um tanto restrito o
ato criativo e ainda deixa restrita as percep¢des do cotidiano.

O ouvido, um dos sentidos sensoriais, permite a deteccdo de
sons, ruidos, barulhos, conversas, musicas, etc. E também o 6rgéo que
ajuda a manter o equilibrio do corpo humano, permitindo caminhar,
correr, andar sem cair. E é o ultimo sentido que se fecha quando vamos
dormir e o primeiro que se ativa quando acordamos.

De todas maneiras, é preciso aclarar que nao é a intencao de tirar
do seu espaco a imagem (isto ¢ criar uma espécie de “anti-visualidade™),
mas sim, a intenco é de horizontalizar mais a consciéncia da existéncia

21 Link: http://www.anaya.com.br/2016/05/agtux.html Acessado em marco de
2018.
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dos outros sentidos (neste caso o ouvido) para potencializar ndo s6 as
pesquisas, mas também as producBes artisticas. Em outra palavras a
ideia é procurar a “parity among the senses” (MacDOUGALL, 2006: p.
60) para melhorar a experiéncia tanto de quem vé/escuta quanto de
guem produz.

“No Ocidente, o ouvido cedeu lugar ao olho, considerado uma
das mais importantes fontes de informacgdo desde a Renascenga, com 0
desenvolvimento da imprensa e da pintura em perspectiva.”
(SCHAFER, 2001: p. 27). Desde criangas, nos ensinam a existéncia dos
sentidos, mas ndo nos ensinam como usa-los, nem porqué. O sentido da
vista sempre foi mais desenvolvido que os outros, mas ndo de forma
consciente. E que o mundo que nos rodeia esta pensado
(intencionalmente) para ser visto. Lemos, assistimos, observamos,
miramos, olhamos tudo. Aprendemos as cores, aprendemos a ler,
aprendemos a escrever, a desenhar e incluso aprendemos a aprender
através da vista. Mas ndo nos ensinam a ter consciéncia do ouvido. De
ouvir e de escutar. E muito menos nos ensinam a escutar a nds mesmos
e aos outros. Porém quanto mais ruidoso se configura nosso entorno,
mais surdos ficamos. O qual faz com que nosso comportamento também
se modifique.

Omama ndo nos deu nenhum livro mostrando
0s desenhos das palavras de Teosi, como 0s dos
brancos. Fixou suas palavras dentro de nés. Mas,
para que 0s brancos a..., possam escutar, é preciso
que sejam desenhadas como as suas. Se ndo for
assim, seu pensamento permanece oco. Quando
essas antigas palavras apenas saem de nossas
bocas, eles néo as entendem direito e as esquecem
logo. (KOPENAWA; ALBERT, 2010: p. 77)

Segundo R. Murray Schafer (1992), é preciso uma “limpeza de
ouvidos” para aprender a escutar ¢ desta maneira melhorar todas a
relacdes que se ddo através do som. Para isto sugere exercitar a escuta
consciente e ativa do mundo que nos rodeia, denominado por ele de
“paisagem sonora”, e também da participacdo consciente nas diversas
“paisagens sonoras” nas quais participamos, na maioria dos casos de
forma passiva, tornando assim seres humanos cada vez mais conscientes
do entorno em que se inserem.
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A paisagem sonora é qualquer campo de
estudo acustico. Podemos referir-nos a uma
composi¢ao musical, a um programa de radio ou
mesmo a um ambiente acUstico como paisagens
sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico
como um campo de estudo, do mesmo modo que
podemos estudar as caracteristicas de uma
determinada paisagem. Todavia, formular uma
impressdo exata de uma paisagem sonora é mais
dificil do que a de uma paisagem visual. N&o
existe nada em sonografia que corresponda a
impressdo instantanea que a fotografia consegue
criar. Com uma camera, € possivel detectar os
fatos relevantes de um panorama visual e criar
uma impressdo imediatamente evidente. O
microfone ndo opera dessa maneira. Ele faz uma
amostragem de pormenores e nos fornece uma
impressdo semelhante a de um close, mas nada
que corresponda a uma fotografia aérea.
(SCHAFER, 2001: p. 23).

Voltando para o audiovisual é importante ressaltar um aspecto
fundamental: a relagdo entre imagem/realidades e som. Segundo os
estudos do Michel Chion (1999) temos os elementos que produzem som
e 0s gque ndo produzem. A maioria dos elementos que podemos observar
nao produzem som (a menos que eles estejam em movimento), porem o
som ndo é reflexo literal da realidade que observamos. No caso da
producdo audiovisual sdo criados os dois universos, criando a ilusdo do
audiovisual. “Por lo tanto, si queremos crear una sinfonia
cinematografica o musical de Las Vegas, tendremos que crear sonidos
gue sean una transposicion acustica de lo que se ve, empleando, por
ejemplo, notas de musica del registro agudo (registro simbdlico de
claridad, de luz) y ritmos muy animados (signo de dinamismo).”
(CHION, 1999: p. 147).

E importante ressaltar aqui que ao mesmo tempo em gue temos o
“audio” e o “visual” como nog¢des separadas uma da outra, também sdo
levadas em consideragdo (sobretudo nas artes) como uma dupla
insepardvel. Esta dupla audiovisual (onde o visual complementa o dudio
e vice-versa) é considerada por Chion (1999) como um acoplamento.
Um acoplamento que ndo vem sé das artes, mas também do uso
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cotidiano dos sentidos no decorrer da vida do ser humano. Dito
acoplamento é denominado pelo autor de duas maneiras: audiovisdo e
visuaudicgo.

Asi, con audiovision designamos el tipo de
percepcién proprio del cine y la television, pero
que también experimentamos con frecuencia in
situ, y en el que la imagen es el nlcleo consciente
de la atencién, pero en el que el sonido aporta en
todo momento una serie de efectos, de
sensaciones y de significados que, mediante un
fendmeno de proyeccidn, se atribuyen a la imagen
y parecen derivar naturalmente de ella. (...)
Simétricamente a la situacion de audiovision, el
término visuaudicién se aplica a un tipo de
percepcidn que se concentra conscientemente en
lo auditivo (como en el caso de un concierto, pero
también cuando estamos atentos a las
declaraciones de alguien) y em donde la audicién
viene acompafada, reforzada y ayudada, o, al
contrario, deformada o explotada, pero em
cualquier caso transformada, por un contexto
visual que ejerce una influencia sobre ella y puede
conducir a proyectar sobre ella ciertas
percepciones. (CHION, 1999: p. 276-277).

Em cinema (no momento criativo), o som, rara vez é levado em
conta pela capacidade autbnoma de transmitir (seja o que for), mas é
levado em consideragdo como um acessorio a imagem projetada. No
filme Cacando Capivara tem uma cena (minuto 1:31) em que um dos
cachorros corre no mato. Aqui vemos o0 cachorro correr, mas também
ouvimos sua corrida através do ruido do mato. Levando em
consideragdo as nogbes que venho colocando, poderia dizer que nédo
estou observando o cachorro correr no mato, mas estou “audiovendo” o
cachorro no mato. Desta maneira estou incluindo o audio dentro do
visual e tornando consciente a ilusdo do audiovisual, e a0 mesmo tempo,
do uso dos dois sentidos na hora de assistir um filme.

Da maneira em que é pensado o audiovisual por varios autores
(André Bazin, Sergei Eisenstein, Siegfried Kracauer, Christian Metz,
Ismail Xavier, entre outros) 0 som sempre vem para ajudar a imagem a
se potenciar dramaticamente, sensorialmente ou plasticamente onde no
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final tudo acaba num efeito de imagem. Levando em consideracdo a
experiéncia do Video nas Aldeias, uma vez que tomam a ferramenta
audiovisual como parte do seu cotidiano (como é o caso dos
Tikmii’tin/Maxakali), no caso dos cinemas realizados e pensados por
indigenas, o audiovisual serd levado em consideragdo da mesma
maneira?

Segundo Anthony Seeger (2015) é possivel distinguir o “ouvido
etnografico” do “ouvido indigena” pelas diferentes experiéncias
sensitivas que 0s dois possuem tanto no seu cotidiano quanto ao longo
da sua vida. “Si el oido etnografico puede ser concebido como el oido
informado que el etndgrafo desarrolla con la ayuda de los interlocutores
de una comunidad a la que él o ella no pertenece, entonces existe aln la
posibilidad de que el oido indigena, sin una historia de escucha, estudio
y lectura, pueda ser una clase diferente de oido.” (SEEGER, 2015: p.
32). Por esta razdo decidi pensar a tematica a partir da relacdo entre
som e conhecimento.

Como ja foi mencionado, a relacdo entre o visivel/audivel e o
invisivel/inaudivel entre povos amerindios é muito estreita. Porém as
capacidades de ouvir e ver estdo relacionadas ao pensamento e portanto
sdo capacidades que se aprendem ao longo da vida através dos
ensinamentos dos maiores. “Estas tres capacidades, ver, oir y pensar, no
son independientes sino que estan ligadas corporalmente para constituir
el poder chamanico, creando asi la capacidad para negociar con los seres
invisibles y para transformar los pensamientos en accion” (LANGDON,
2015: p. 42). O que se tem para ver e ouvir ndo é s6 da ordem
visivel/audivel, mas também da ordem invisivel/inaudivel (para nos
brancos) e portanto é uma nogdo a mais para se pensar 0s cinemas e as
narrativas indigenas, partindo da grande diferenca na maneira em que se
desenvolvem as capacidades de ouvir/ver e na maneira e os fins com os
quais sao utilizados.

Na maioria dos filmes feitos por indigenas que tenho assistido,
0S cantos tem uma grande importancia. Inclusive nos créditos dos filmes
existe uma parte onde se coloca 0 nome de quem canta e as vezes tem
uma especifica¢do de quem é o canto.

Logo de pensar muito sobre essas perguntas e de experimentar
no meu cotidiano a relacdo entre o0 que estou vendo e o que estou
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ouvindo me vem muitas duvidas de se o ver e o escutar sdo téo
insepardveis na experiéncia sinestésica. Nos momentos em que me
dediquei a escrever a dissertacdo estava no “silencio” da minha casa: ao
mesmo tempo em que me questiono isto mesmo, olho para o chdo e
escuto o barulho do motor da geladeira. Ou seja, ndo ougo o chdo e nem
vejo 0 motor da geladeira, mas mesmo assim consigo perceber as duas
coisas.

El significado de lo audible no es algo que
facilmente se separa del significado de los
materiales que producen los sonidos. Una melodia
producida por una guitarra acustica o por una
guitarra eléctrica no solamente varia en su aspecto
sonoro, sino también em su manera de expresar
emocion, las memorias que trae y las resonancias
sociales que evoca. Del mismo modo, la
apariencia de un instrumento, la personay el lugar
donde ésta lo toca también afectan la percepcion
del sonido. (...) Lo que vemos, escuchamos o
sentimos es producto de una experiencia total que
surge de diversos procesos, conocimientos y
habitos. (SHAPERO, 2015: p. 242)

Quer dizer que quando me torno consciente do que vejo e do que
escuto sou capaz de dissociar o ouvido da vista. Levando em
consideracdo que o ouvido e a escuta (som, canto, vozes, histéria oral)
sdo a maior fonte de conhecimento indigena, é possivel pensar cinemas
indigenas onde o som tenha papel de destaque? Onde a subjetividade de
quem produz ndo seja a partir de “pontos de vista” e sim a partir de
“pontos de escuta”?

Como ja foi mencionado, entre os Tikmii’tin/Maxakali, os cantos
formam parte do seu cotidiano e dos seus rituais. Os povos espirito
(vamiyxop: yamiy/espirito e xop/coletivizador) sdo chamados tatakox
(espirito-lagarta), kotkuphi, yamiy (espirito-homem), yamiyhex
(espirito-mulher), amaxux (espirito-tapir), po’op (espirito-macaco),
putuxop (espirito-papagayo), mdgmoka (&guia), xinim (espirito-
morcego) e komayxop (compadre-comadre). Tanto o corpo como 0s
cantos sdo nocdes que estdo em constante jogo dentro dos rituais.
Segundo Douglas Campelo “La nocion de espiritu para nuestros
interlocutores tikmii’in esta relacionada con una dimension corporal.
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No estamos en el campo de la representacion. No son personas que
utilizan méscaras. Cuando vemos un cuerpo cantando en el patio de la
aldea, nuestros interlocutores nos dicen “no es gente, es un espiritu”
(CAMPELO, 2015: p. 155). Assim, as interagdes corporais e 0s cantos
tornam as relages visiveis e audiveis onde a escuta ndo so involucra os
ouvidos, mas também a “leitura” da paisagem sonora e por tanto deixa
aparecer uma “linguagem sonora”. Sera que quando estes rituais séo
gravados pelas cameras tem a mesma ‘“eficacia”? Terdo o mesmo
sentido uma vez que o ritual fica capturado e guardado como arquivo
digital?

3. 3 Articulando o dar/ver/escutar

O propdsito desta seccdo é entender como se da este conjunto de
nocOes nativas de ver/ouvir, dar a ver/ouvir, ser visto/ouvido, conhecer,
aprender quando nos situamos frente a filmes realizados, vistos e
escutados por eles mesmos. Como bem assinala Bernard Belisario
(2014) “o espectador tem se deparado com um tipo de presenca, nesses
filmes 'indigenas', capazes de deslocar profundamente os pressupostos
da oposi¢do que fazemos entre homem e animal, entre cultura e
natureza” (BELISARIO, 2014: p. 4) os quais podem dar-se a ver/ouvir
(ou ndo) através das imagens/sons. Entdo, como o dispositivo
cinematogréafico pode ajudar o interferir para conseguir dar a ver e dar a
escutar esta relacdo? Como registrar (ou capturar) e entender este evento
gue ndo sempre é accessivel ao olhar/escuta?

Primeiramente é preciso definir de qué maneiras serdo levadas
em consideragdo as nocdes de dar, ver e escutar para logo tentar uma
possivel articulagdo entre eles:

DAR

O dar é considerado, na medida em que para que um filme seja
visto/ouvido deve existir algo que se da a ver/ouvir, estabelecendo ao
mesmo tempo relagdes entre quem vé/escuta e quem dé a ver/escutar e
vice-versa. Tal relagdo pode ser pensada através das nocBes de Marcel
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Mauss em seu Ensaio sobre a dadiva (2003) onde a partir das formas de
troca nas sociedades ditas ‘“primitivas” explora as nogdes de
reciprocidade, intercambio e contrato das relagfes estabelecidas pelo
dar, receber e retribuir.

Neste caso, as relagbes podem ser levadas em consideragdo
como uma forma de intercdmbio onde se da uma imagem/som e recebe-
se 0 olhar/escuta. O que se da é a imagem/som de quem produz um
filme, mas também deve ser levado em conta que quem assiste/escuta
também esta dando/prestando seu olhar e sua escuta. A maneira em que
esta relagdo de reciprocidade se gera, estara atrelada &s particularidades
de cada uma das partes: isto € segundo as experiéncias de cada um no
momento em que a troca se estabelece. Dito momento/intercdmbio
existe na medida em que as partes se fazem presentes: o cinema existe
na medida em que o espectador se da a imagem/som e vice-versa.

Por outro lado, devemos pensar no que ndo se da (nas imagens e
sons que ndo se dao). Levando em conta que quando se faz um filme
existe todo um processo de producdo de imagem e som e da sua
montagem (a qual é pensada para ser vista/escutada por outrem), vai
depender de quem vé/escuta para receber o que se da (ou ndo). Ou seja,
ditas relacbes de dar/receber através do cinema vai depender de quem
produz e de quem assiste: um filme feito por indigenas ndo vai ser
assistido/ouvido por indigenas ou ndo-indigenas da mesma maneira,
porém pode ter questfes que nestas relacdes ndo se dem.

VER

O ver esta relacionado com o ato de ver, mas também o que se
vé nas imagens/sons dos filmes. As duas questdes implicam uma troca
tanto de olhares quanto de pontos de vista e a0 mesmo tempo de
imagens. O que se vé ndo sdo s6 imagens, também sdo projecdes do
pensamento sobre o0 espago que se vé. Assim é possivel pensar em
diferentes pontos de vista/olhar/ver ndo s6 relacionadas a questdes
visiveis mas também da ordem do pensamento. A forma em que se vé
poderia estar ligada ao encontro entre dois (ou mais) pontos de
vista/olhar/ver. Nesse momento do encontro encontramos que quando
um vé o outro é visto, mas também quem é visto tem a capacidade de
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ver. Esta relagdo de reciprocidade e de troca de olhares/pontos de vista
gera conhecimento e ao mesmo tempo formas de pensamento.

Transformation turns on the relationship with
the observers/spectators [who are present]. In
sum, when we (spectators, audience) see the
feathers and shells, we are invited to see the
person, but the person in a transformed state. Not
the person as an individual but the person as a
nexus of relationships. Not a matter of clothing
concealing the body, but of the transformation of
a person composed by his or her domestic and
private relations into an object for public gaze that
then conceals those domestic and private
relations. (STRATHERN, 2013: p. 48)

Por outro lado, devemos mencionar o que ndo se vé/olha. Ao
mesmo tempo em que se tem coisas para serem vistas/olhadas, também
temos o que nado é para ser visto nem olhado. Isto também se relaciona
com a convergéncia de olhares/pontos de vista na medida em que as
vezes as relacBes ndo sdo tdo diretas e compativeis e sim indiretas e
tensas. Contudo caberia perguntar: o que acontece com o dispositivo
cinematografico? Qual é o papel do espectador? O que é para ver e 0
gue ndo é? é possivel diferencia-lo?

ESCUTAR

Assim como o dar e o ver, 0 escutar traz relacbes de troca e de
pontos de escuta. Aqui temos 0 ato de ouvir, mas também a escuta. O
gue se escuta ndo sao so sons, barulhos, musicas ou ruidos. Também sédo
projecBes do pensamento sobre a paisagem sonora existente, gerando
assim formas de pensamento a partir da escuta, 0s quais podem ser
entendidos como sistemas musicais’’. A maneira em que se escuta é

22 Conceito empregado por Gonzalo Camacho como “um conjunto de eventos
musicais dentro de uma estrutura que permite incorporar informacéo codificada,
a partir do jogo entre semelhanca e diferenga. O contraste da caracteristicas
propicia aos recursos que se sobressaem por sua disparidade serem carregados
de significado. Deste ponto de vista, 0s sons, as estruturas musicais, 0s géneros,
as agrupacdes instrumentais, e as ocasides performativas estéo dispostos de
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considerada com as mesmas nocBes colocadas sobre o ver com a
diferenca de que as formas de percepcdo sdo muito diferentes. Neste
caso também é importante colocar que ao mesmo tempo em que temos o
gue se escuta, temos 0 que ndo se escuta ou 0 que ndo deve ser escutado
segundo quem escuta.

A escuta, também estd ligada a diferentes formas de
conhecimento. Porém é possivel pensar numa primazia do som enquanto
modalidade de conhecimento e de estar no mundo. A nogdo de
acustemologia de Steven Feld é a que mais se aproxima ao que estou
tentando descrever aqui.

Cada um de meus “passeios sonoros” ocorre
num local distinto da floresta, num momento
distinto do dia. Mas cada um é realmente sobre
uma forma de escutar a floresta em seus limites. O
“passeio sonoro” acorre na cabega e no corpo, na
forma de escutar, na atencédo dispensada ao campo
sonoro  circundante/movente.  Trata-se  de
compositos, ndo so da altura e da profundidade,
do espago e do tempo da floresta, mas também
duma histéria de escuta — minha histdria de
escutar e ser ensinado a escutar, por mais de vinte
anos. E por isto que os denomino uma
“acustemologia”, uma maneira sonora de
conhecer o lugar, uma maneira de atentar ao
ouvir, uma maneira de absorver. Ainda que
imovel, o corpo estd fazendo movimento. Ainda
que geograficamente fixos, os microfones estdo
captando deslocamento. O “passeio sonoro” ¢
uma audio-imagem, em camadas densamente
sobrepostas, desta experiéncia. (FELD apud
PALOMBINI, 2003: p. 166).

ARTICULACAO

acordo com certos codigos e formas gramaticais que funcionam como
organizadores do fendmeno sonoro, constituindo vinculos com outras
dimensdes sociais. Forma-se desta maneira um grande sistema comunicativo.”
(CAMACHO, 2014, p. 29).
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Agora o dar transforma-se em dar a ver e a0 mesmo tempo em
dar a escutar. Que acontece quando o ver e 0 escutar se aproximam? E
guando se distanciam? Quais os limites entre um e outro? Que acontece
guando estas nog¢Ges se vem envoltas no dispositivo cinematografico? O
dar a ver/escutar implica uma troca? Em que medida ditas nogoes
podem ser relacionadas no cinema dos Tikmu’un?

Na literatura antropoldgica sobre os povos indigenas e mesmo a
literatura escrita por eles mesmos é possivel notar que as relagfes entre
0S povos e 0s seres sobrenaturais (na maioria dos casos) € estreita.
Como ja foi mencionado, entre os Tikmu’un/Maxakali as relagdes com
0s espiritos ancestrais yamiy ou yamiyxop se estabelecem em todo
momento através de diversos ritos e cantos. Uma das questfes a ter em
conta para entender as relagoes entre os Tikmi’iin € Seus ydmiyxop S0
as relacBes entre 0s cantos e 0s corpos ou pessoas e alguns fatores que
fazem que essa relagdo possa se dar a ver e/ou dar a escutar tanto entre
os Tikmii’{in quanto para sujeitos como a camera cinematografica.

Deveriamos comecar por tentar entender como se da a
construcdo da pessoa entre os Tikmil’tin. J4 com a autodenominacédo de
Tikmii "iin®, que significa “pessoa humana” poderiamos dizer que este
processo de construcdo é muito importante na vida social. Inclusive
“apds a morte, a alma dos humanos se transforma em yamiy, espirito
cantor que mora no além, mas que volta para a aldeia dos vivos para
cantar e dangar para os humanos.” (MARTINS, 2006: p. 297).

O conhecimento entdo € dos espiritos e sdo eles quem levam-no
para os humanos. Levando em conta que essa relagdo Tikmil’tin/yamiy é
muito importante e deve ser renovada a cada momento, 0s rituais e 0s
cantos se vem muito presentes na vida social e tornam-se um veiculo,
uma rede de dar a ver e ouvir que permite aos Tikmi’lin conhecer,
aprender dos seus espiritos. Assim, os yamiy estdo fortemente ligados a
construgéo da pessoa Tikmil’tin, porém as pessoas precisam ter cantos e

yamiy em suas vidas para ap6s muitos anos tornar-se Tikmi’{in.

23 “Tikmii’@in é formada pela conjungéo das palavras tihik “homem” + @ihiin
“mulher”; a conjungdo #Zm” teria o sentido de “mais” ou de “e”. Ao se unirem as
palavras para formarem o sentido, alguns sons sdo suprimidos (como o hi do
tihik, abreviado para tik) ou sobreposto como &m” e i ‘in, formando ém in.”
(MARTINS, 2006: p. 313 nota 2)
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Os cantos sdo transmitidos dos pais, avos, tios (homens) aos seus
filhos e nessa transmissao 0s cantos vao se transformando néo s6 porque
cada homem é diferente mas porque vai depender do conhecimento que
0 homem maior tenha para ser ensinado. Em caso de que algum
adolescente tenha interesse na vida cerimonial tera uma formacao
diferente que lhe permitira tornar-se xama, e por tanto aceder a um
maior conhecimento. Aqui pode-se perceber que o conhecimento néo é
uma coisa estatica que fica guardada, encaixotada em livros ou mesmo
no plano das ideias das pessoas e sim que é uma coisa em constante
movimento e que sempre 0 conhecimento é de outrem e ndo da pessoa
gue aprende, inclusive os cantos, sempre sdo de outro e ndo de quem
esta cantando. Assim, Tikmii ’iin ¢ uma “categoria que s6 se completa em
relacdo aos yamiy”.

Pois bem, antes de tentar avancar no que seria essa relacéo
Tikmii iin/yamiy devemos deter-nos um momento na categoria ydamiy.
Yamiyxop (povos-espiritos) é o termo genérico para designar um grupo
de yamiy Segundo Myriam Martins, 0s yamiy sdo seres cantores (donos
do canto) e por tanto do conhecimento (eles fazem junto com o0s
humanos instrumentos musicais, mascaras, arco e flecha, entre outros),
levam uma vida similar & dos humanos (casam, pescam, se relacionam),
sdo imortais e ndo ficam doentes, sdo xamds. O canto é uma peca
fundamental da relacdo entre os Tikmii iin € 0S yamiy, de tal modo que a

pessoa tikmii’iin € perpassada pelo movimento dos espiritos e, como
pontua Martins,

precisa completar-se através do conhecimento
— através dos cantos, dos yamiy (que) é a condi¢éo
basica para se atingir ndo somente a maioridade,
mas, na verdade, a propria condicdo de ser
humano completo. O processo de aprendizado, ou
seja, a iniciagdo ao canto dos espiritos, transcorre,
por todo o periodo da vida de um individuo —
desde a sua iniciagdo (ou a época equivalente, no
caso das mulheres) até a morte deste. E concluir-
se-4 apenas com a morte, quando se transformar,
ele proprio, em canto. Isto €, tornar-se o proprio
conhecimento. O conhecimento é concebido aqui
ndo como objeto a ser adquirido, mas como
sujeito de agdo. (MARTINS, 2006: p. 308)
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Poderiamos dizer entdo que o canto permite a relagdo dos yamiy
com 0s humanos, mas a0 mesmo tempo o canto, em reverberagdo com
0s humanos, seriam ydamiy, ou Seja 0 acesso ao conhecimento através da
transformacdo da pessoa em canto. Assim, “la palabra cantada aparece
como un agente comunicativo capaz de producir imagenes, afectos,
afecciones, estéticas y transformaciones en el tiempo y en los cuerpos,
tanto de los humanos como de los espiritus. Los cantos que se entonan
durante el tiempo de estadia de los espiritus (...) en la aldea crean
intensidades que culminan en la experimentacion de una verdadera
estética perspectivista de la predacion. (CAMPELO, 2015: p. 164).

Entdo, como poderiamos entender essas reverberacdes entre 0s
cantos e o0s corpos humanos? Segundo Tugny a chegada e a
permanéncia dos ydmiyxop se da por uma “intensa prestacdo sonoro-
musical” que reune criangas, espiritos, homens e mulheres no kuxek®*
nos rituais. Este encontro ¢ muito ansiado tanto pelos yamiy quanto
pelos humanos, o que torna esta relagéo especialmente relevante na vida
social Tikmii’iin devido a que deve ser dedicado muito tempo para
aprender bem o0s cantos e para receber da melhor forma seus
convidados. Esta questdo ndo é menor, porque implica uma entrega total
das partes ao outro, onde muitas vezes ndo se conhece, ou nao se tem
certezas do que vai ser vivenciado - e, tal como na iniciagdo xamanica
descrita por Davi Kopenawa implica num processo de transformacéo.

Segundo Myriam Martins, deve ser levado em conta que sdo 0S
espiritos que vdo ao encontro (e ndo 0s xamas que vao em busca dos
espiritos) a dar seus cantos (ndo sdo seus e sim de outrem) e logo esses
cantos recebidos transformam-se em cantos de todos ao serem dados a
ouvir para 0 conjunto das pessoas. Levando em consideragdo que “os
cantos dos yamiyxop reproduzem a experiéncia e a visao de algo que se
passa “aqui” na aldeia, e alhures onde os espiritos podem se postar
durante o trabalho dos cantos” (TUGNY, 2011: p. 3), poderiamos pensar
este processo como um “corpo-coletivo” onde ndo s6 o uso da palavra e
do canto “deve ser sempre coletiva e social” (MARTINS, 2006: p. 306)

24 Os Tikmii’iin possuem aldeias semi-circulares, marcadas todas pelo kuxek,
uma casa que traduzem como “casa de religido”, situada solitéria no extremo de
suas outras metades. E por esta casa que chegam as aldeias os yamiyxop, uma
miriade de povos cantores, traduzidos por eles, ora como “imagens”, ora como
“espiritos” (TUGNY, 2011: p. 2)
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sendo que os yamiyxop tem a capacidade de compartir com todos os
presentes no patio seus cantos, fazendo que a eficacia ritual seja um

“processo intenso de reverberagdo entre multiplas subjetividades”
(TUGNY, 2011: p. 4).

Segundo Tugny, 0s cantos aparecem nas narrativas miticas
Tikmii’in como substancia (cantos-comida-inimigo), caminhos e
espacos (cantos-caminho-separacédo), evento do devir (cantos-corpos-de-
outrem) e como evento de aparicdo (cantos-visGes) e que estes se
baseiam num sistema de dar a ver e ouvir metonimico “ndo por
garantirem relagdes de partes com uma nocdo de todo, mas porque
fazem parte da contiguidade com matérias, corpos e caminhos”
(TUGNY, 2011: p. 4). Segundo a autora, os cantos ndo devem ser
considerados como metaforas, nem devem ser pensados como “sistemas
dissociados” das estruturas sonoras ou suportes graficos que os tornam
materiais e/ou visiveis e/ou audiveis e sim como “sistemas de
continuidades” que se ddo através do exercicio de “estender os limites
entre os dominios de enunciagdo, reverberagdo, e ocupagdo do espago
entre os Tikmii’iin e pensa-los um pouco além das clausuras com as
guais nds acostumamos a separar os dominios de “oralidade” e “escrita”
(TUGNY, 2011: p. 5). Neste caso poderia pensar-se mais detidamente a
proposta dos “sistemas de continuidades” e perguntar-nos: seria possivel
pensar em termos de “sistema de ecos”, os quais se relacionam com a
continuidade, mas, a0 mesmo tempo, implicam uma transformagao?

Assim, por exemplo, nas narrativas dos mimanam (mastro
brilhante ou mastro pintado) os desenhos ndo sdo representagdes (como
aquilo que se configura na auséncia de algo) da palavra dos xtinim
(povos-morcego-espiritos) e sim uma “continuidade vocovisual” entre a
pintura e o canto, o qual é colocado por Tugny no dominio do
“suplemento”, como se fosse uma “extensdo dos corpos” que tem
continuidade e vivem através dos diferentes suportes. Neste caso, 0
cinema poderia ser tomado como um “suplemento”? Seria possivel
pensar o conceito de “suplemento como extensdo” em termos de
“tensdo”™? O qual implicaria a relagdo do canto com o suporte, mas
formulado em termos de tensbes geradas entre as partes e as
contrapartes.

Como foi dito anteriormente, a relacdo entre 0s Tikmi’{in € 0S
cantos é a construcdo da reverberacdo entre eles, o que me faz pensar
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gue ndo haveria uma origem, uma fonte primeira que se da a ver e/ou
ouvir. “os gestos, a corporalidade, a escrita, os cantos, os passos da
danga no pétio e a comida ndo sdo modos de linguagem com escopos de
acdo delimitados a cada um destes sujeitos” (TYGNY, 2011: p. 11). E
sdo essas confluéncias (ou “zonas de refracdo”) que criam os sujeitos e
n&do o0s sujeitos que criam as linguagens para dar a ver e ouvir, e que por
sua vez seria um movimento analogo ao que foi discutido antes sobre a
relevancia de que sdo os espiritos 0s que vado ao encontro € nao 0s
Xamas.

Dita “zona de refracdo” poderia ser pensada a partir de “rastros”
sem origem nem fim que reverberam, confluem, projetam-se num
“intenso embate de sentidos” onde todos os sujeitos afetam-se entre Si.
Mas, poder-se-ia pensar em dar um passo atras para tentar ver como se
da esse processo de “reverberacdo” Inscricdo, rastros, projecdes? Esse
processo implica tradugdo? Transformacéo? Ambos? Como se relaciona
uma linguagem com a outra? Seria possivel pensar o cinema como um
espaco onde 0s corpos se afetem, ressoem, reverberem e inscrevam entre
si?

Assim, 0s espiritos ancestrais podem ser pensadas como
entidades de transformacfes em constante movimento que com seus
cantos proporcionam uma vivencia xamanica a quem esta disposto a
recebé-la. Estes podem se dar a ver/ouvir em eventos como festas,
através dos cantos ou em rituais e também em atividades do dia a dia
como a pesca ou a casa. Segundo Tugny (2014) os yamiyxop sdo
“dispositivos virtuais de viagens xamanicas” que podem se transformar
em cantos-imagem nos momentos em que se ddo a ver.

Ao mesmo tempo em que se da a relagdo pela vivéncia e pelo
dar a ver frente ao outro, é importante destacar que esta relacdo é de
“dupla adogdo”, pois ambas partes estdo sempre ansiosas por se
encontrar. Por esta razdo “receber um canto ¢ o mesmo que receber
yamiyxop. Mas para isto, € necessario saber “cuidar”, chamando-0 para
as aldeias, preparando-lhe comida, dancando com ele, enfim, ndo
esquecendo esta relagdo que, a0 mesmo tempo que evoca o elo com o
parente doador, reata outros parentescos” (TUGNY, 2014: p. 9).

Pois bem, se para os Tikmu’un/Maxakali os yamiyxop sao
portadores do conhecimento, como se da a relacdo entre ambos para que
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em determinados momentos se deem a ver a outrem? Segundo Tugny 0s
espiritos ancestrais trazem os cantos pelas bocas dos homens da aldeia,
por tanto se daria uma espécie de relagdo por substitui¢do, refragdo ou
reverberagcdo que necessita de ambas partes para funcionar. Assim, 0s
espiritos precisam dos homem para cantar da mesma maneira em que 0s
homens precisam dos espiritos para cantar. Mas esse cantar tem a
particularidade de que é cantar com eles e ndo sobre eles, 0 que faz
abandonar o paradigma da comunicacdo e faz incorporar os conceitos de
reverberacgao e refracdo. Isto é a acdo em conjunto, a interagdo entre uns
e outros.

Por outro lado, quando os yamiyxop sdo vistos chegando na
aldeia pelos Tikmu’un/Maxakali sdo chamados de koxuk (imagem, alma,
sombra, fotografia). Estes corpos ndo sdo visiveis no dominio da
aparéncia nem da representagdo, sendo que sdo corpos que se dao a ver
em determinados momentos e em outros ndo. Poderia dizer entdo que
“ndo existe o problema da verdade, ou da realidade, e,
consequentemente, o0 da representagdo entre os Tikmu’un em relagdo as
coisas visiveis como geralmente as postulamos” (TUGNY, 2014: p. 14)
ja que a maioria das nocGes fazem referencia a yay ha (transformacéo,
passagem, movimentos, que se parece a determinada coisa) e a0 mesmo
tempo estes corpos sdo concebidos como um “evento de aparigdo” € ndo
COMO Uma coisa que representa algo néo visivel. Porem, koxuk (segundo
Tugny) seria diferente da concepcédo de corpo como forma, o que leva a
pensar 0 ver como uma relacdo mais do que uma representacédo estatica
de alguma coisa.

Ao mesmo tempo em que koxuk é imagem, também yamiyxop é
koxuk ou koxukxop. Ou seja, a0 mesmo tempo em que a imagem (koxuk)
é 0 que se da a ver em determinados momentos, também os espiritos
(vamiyxop) que se “ddo a ver” e/ou “se ddo a escutar” através dos cantos
sdo imagem (koxuk). A autora destaca a dificuldade de entender e
analisar uma coisa que as vezes é chamada de koxuk e as vezes é
chamada de yamiyxop dado que koxuk ndo é uma representacdo de
yamiyxop, sendo que yamiyxop é, também, koxuk. Entdo ao analisar as
narrativas € que se depara com que ndo existem distingbes entre
material/imaterial, verdadeiro/falso, esséncia/aparéncia e sim se depara
com o termo ydy hda. “Nem simbologia e nem realidade, ydy ha ndo é
tampouco uma modalidade confusa de avaliagdo do real praticada pelos
Tikmii iin, mas um devir, um “verbo tendo toda a sua consisténcia”, que
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“ndo nos conduz a ‘parecer’, nem ‘ser’, nem ‘equivaler’, nem
‘produzir’” (DELEUZE; GUATTARI apud TUGNY: 2014).

Por outra parte, a autora coloca koxuk como um “evento de
apari¢do” e ndo como uma coisa, entdo koxuk poderia ser pensado como
um “evento de extrema intensidade, que € a aparicdo, a abertura da
visdo, a possibilidade de ver e de se dar a ver entre corpos que estdo
préximos, mas nem sempre accessiveis ao olhar” (TUGNY, 2011: p.
89). Este “evento de apari¢do” nos leva a pensar essa “abertura da
visdo” como uma relagdo, a qual ndo é direta e sim elaborada (ou seja
indireta) no sentido de que se ndo trata de olhar ou projetar o olhar sobre
algo que se presenta na frente dos nossos olhos e sim trata-se de uma
“experiéncia relacional” onde “os corpos de deram a ver e as visdes
foram afetadas mutuamente”. Por esta razdo poderiamos dizer que yay
ha faz referencia a algo que “se parece a” mas ndo €, mas entdo caberia
a nos perguntar: essa “experiéncia relacional” exige ou traz algum tipo
de transformacdo? Se ¢ chamado de “evento de apari¢do”, ¢ porque ¢
algo momentaneo, efémero, ou porque é algo que ocorre, deixa um
“rastro”, e desaparece? A proposta entdo da autora se dirige a que “o
corpo animal é entdo ao mesmo tempo 0 corpo dos ancestrais dos
Tikmii iin, a forma dos seus mortos, enquanto seus koxuk sdo o evento
em que eles se ddo a ver aos Tikmii'iin. Desvestem suas roupas, Seus
corpos animais e chegam as aldeias fikmiiin com 0S MesmMos COrpos
que os humanos” (TUGNY, 2011: p. 92), mas aqui novamente surge a
davida se esse “desvestir” das roupas implicaria algum tipo de cambio,
transformacdo, traducdo para conseguir “chegar as aldeias com os
mesmos corpos que os humanos”.

Charles Bicalho (2010) busca explicar de alguma maneira esse
“desvestir” das roupas através do conceito de metamorfose concebido
como um “efeito de imagem”. Para tal discussdo toma como ponto de
partida que para Viveiros de Castro “a metamorfose corporal é a
contrapartida amerindia do tema europeu da conversdo espiritual””
(BICALHO, 2010: p. 181). Assim, em uma tentativa de procurar uma
traducdo para a nocdo da metamorfose, 0 autor propde o termo yay ha,
onde “yay é uma particula que indica reflexividade, como o “se” em
Portugués, e ha, um modificador, cujo sentido aproximadamente seria
“por meio de”: “transformar em algo” ¢ a traducdo que nos da Popovich,
podendo ser sintetizada em “modificar-se” ou “transformar-se’”
(BICALHO, 2010: p. 181) e que também faz referéncia ao processo de
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passagem ou transito entre koxuk e ydmiyxop, ou seja entre imagem e
canto, dada pela morte de uma pessoa que ele chama de “morte-
metamorfose”.

Na sua reflex@o, Bicalho faz referéncia ao conceito de devir-
animal tal como discutido por Deleuze e Guattari ressaltando que “num
devir-animal, estamos sempre lidando com uma matilha, um bando, uma
populagdo, um povoamento, em suma, com uma multiplicidade”
(DELEUZE; GUATTARI, 2005, apud BICALHO, 2010: p. 16). Neste
caso “os bandos” seriam os narradores dos ydmiyxop, S80 0S animais
pintados no mimdanam (mastro-brilhante ou mastro-pintado) que cantam
e contam historias ancestrais aos Tikmii iin. Mas “esses animais” seriam
também “um s6 animal” que ao mesmo tempo em que “encabega” um
yamiyxop tem a capacidade de ser muitos. E por isto que Bicalho
enfatiza na metamorfose como um efeito.

Esse efeito o autor discute através do conceito de “suplemento”
de Jacques Derrida onde a metamorfose seria tomada como uma espécie
de “extensdo” do efeito que gera a imagem (koxuk) e evocando também
a um efeito que tem a ver com uma espécie de “continuidade” entre as
partes e suas contrapartes. Assim, para Bicalho a metamorfose, esse
“parecer-se a” seria um “signo suplementado”, ou seja um signo que
indica uma transformacdo que ndo superp8e uma coisa com a outra e
sim que suplementa uma coisa a outra, como uma extensdo. Mas, seria
possivel pensar a metamorfose como “signo suplementado” em termos
de “signo de tensdo”? O qual implicaria pensar a relacdo entre as partes
a partir da metamorfose, mas formulado em termos de signos de tensdes
geradas, as quais produziriam transformacéo.

Se pensarmos entdo que esta metamorfose implica um processo
de transformacdo onde as relagBes de tensdo estdo em constante jogo,
guando um animal se transforma em pessoa (ou vice-versa) “a imagem
portanto se altera. Onde antes se via uma pessoa, agora se vé uma onca,
OU UM macaco, ou um tatu, etc. alguma caracteristica do animal em que
se transforma parece adquirir o agente da transformagdo” (BICALHO,
2010: p. 187) dando a ver/escutar uma outra coisa, que se parece a, que
se assemelha a, mas ndo é exatamente essa cosia. Caberia peguntar se
yay ha implicaria algum tipo de processo de tradugdo, concebido como
uma transformag&o e portanto algo que tem a ver com o transformado,
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mas ndo é; ou melhor, em que medida essa tradugdo implicaria a
transformacdo em algo novo?

Retomando a pergunta de se o cinema poderia ser um
“suplemento” poderiamos ensaiar um possivel caminho a partir da
proposta de Belisario de pensar a relacdo do cinema indigena com o
mundo através da mise-en-scéne.”® Como foi dito, os cantos ocupam
uma parte importante na vida social Tikmii’lin/Maxakali, por tanto
poderia ser pensada uma mise-en-sceéne baseada na agencia dos cantos
sobre o dispositivo cinematografico. Levando em consideracdo que na
forma tradicional de realizacdo de documentario, as “personagens” se
tornam “personagens” no momento em que sdo filmadas, o cinema
poderia ser pensado como ‘“suplemento” onde os cantos estariam
formando parte do que Jean Louis Comolli chama de auto-mise-en-
scene. Isto pode ser explicado no sentido de que o canto (assim como as
“personagens”) colocam-se na frente da c@mera (consciente ou
inconscientemente) da mesma forma em que a cAmera se coloca frente a
eles dando lugar ao jogo espago/visdo/tempo e por sua vez dando a
possibilidade de tanto a “personagem’ quanto o canto (“‘corpo-coletivo™)
modifiquem a mise-en-scéne em todo momento.

Entdo, se 0 canto agencia a voz e o corpo dos sujeitos, como
poderiam relacionar-se 0s corpos dos sujeitos cantantes com 0s Corpos
dos espectadores do filme (os quais podem conhecer ou ndo os cantos)?
Ou melhor, como esses cantos operam através do dispositivo
cinematografico? Segundo Belisario, as técnicas de movimentos de

25 Tomaremos como referente o conceito proveniente do teatro para designar a
pessoa que dirige os atores a partir de seus didlogos até suas entradas em cena
proposto por Jacques Aumont para definir (apds a Segunda Guerra Mundial) o
conceito de autor de um filme (diretor), o qual ndo s6 é o que dirige aos atores,
sendo que é quem consegue transmitir sua visdo de mundo por via da linguagem
cinematografica (como a fotografia, a dire¢do de arte, os atores, etc). Cabe
destacar que esta visdo do conceito varia segundo o autor, quem toma como
referente da mise-en-scene diferentes elementos como por exemplo a fotografia,
0s atores, 0 espago, entre outros. Para aprofundar mais a respeito do conceito
ver Eric Rohomer, Michael Mourlet, Jacques Rivette, que formaram parte do
grupo Cahiers du cinéma e escreviam textos cada um com seu pensamento
sobre o conceito no ano 1950; ver também a discusséo de José Carlos Oliveira
Jr. no livro A mise en scene no cinema — do classico ao cinema de fluxo em
2013 analisando 0s mesmos.
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cdmera ou os planos imagéticos como o plano sequéncia (que
acompanha a duracdo do canto) ou a decupagem de planos sem edicdo
de audio poderiam operar de tal forma que o cinema seria capaz de fazer
a “ressonancia’ entre os corpos € os cantos.

Esta proposta nos faz pensar em um cinema feito em base ao
som (neste caso 0s cantos) e ndo baseado nas imagens onde
posteriormente seria feito um design sonoro. Mas nao so isso, podemos
pensar também em uma mise-en-scéne em constante movimento, ou
devir ( diferente do conceito de mise-en-scéne que busca criar de
antemdo uma atmosfera determinada na diegese). Assim, podemos
pensar que “o ritual se lanca em dire¢do ao filme com suas forcas de
captura e vetores de ressonancia, assim como o filme se lanca no ritual
instaurado ali outro ponto de vista e de escuta” (BELISARIO, 2016: p.
78) que talvez possa ser articulado com a ideia de “tensdo” que foi
colocada em questdo anteriormente.

Por outra parte temos o que se da a ver/escutar, mas também
temos o que ndo pode ser visto/escutado (o que fica como “segredo”),
gue também se pode dar a entender de forma indireta através do
dispositivo audiovisual, ou seja, da montagem.

Segundo Belisério, a relagdo entre o visivel e o invisivel se da
através da nogdo de fora-de-campo (trabalhada a partir de autores como
André Bazin, Gilles Deleuze e Jean-Louis Comolli) a qual faz referéncia
a “extensodes ilimitadas do continuo espacial” onde a possivel relagdo de
campo e fora-de-campo seria analoga & de visivel e invisivel onde o
maior desafio encontra-se em pensar que esta relacdo mostraria uma
outra cara do visivel (que neste caso seria o invisivel). De todas formas
caberia a n6s dar um passo atras e a0 menos perguntar-nos sobre como
se da essa relagcdo: tem algum tipo de direcdo determinada ou é
multidirecional e multissensorial? E uma relacdo onde ambas partes se
expandem ou se distanciam? Ou ambas partes se fundem ou se colocam
a mesma distancia potencializando o evento? E uma relacio estatica ou
em continuo movimento?

La cuestion de la escucha es inseparable del
hecho de oir, igual que la de la mirada esta ligada
al ver. Dicho de otro modo, para describir los
fendmenos perceptivos es obligatorio tener en
cuenta que la percepcién consciente y activa no es
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sino una eleccién em un dado mas amplio que esta
ahi imponiendo su presencia. En el cine, la mirada
es una exploracion, espacial y temporal a la vez,
en un dado a la vista delimitada que se mantiene
en el marco de una pantalla. Mientras que la
escucha, por su parte, es una exploracion en un
dado-al-oido e, incluso, un impuesto- a/-oido
mucho menos delimitado en todos los aspectos,
con unos contornos inciertos y cambiantes.
(CHION, 1993: p. 33)

Esta passagem de Chion, me faz pensar nos limites ou fronteiras
entre o visivel/audivel e o invisivel/inaudivel. Até que ponto é preciso
separar ou pensar na separacdo de ditas fronteiras? Talvez essa
separacdo seja uma limitante no momento de pensar sobre as
linguagens, os suportes e incluso os sentidos com 0s quais estamos
acostumados a nos relacionar. E é justamente o cinema, uma linguagem
gue permite questionar ditas fronteiras, barreiras e/ou limitantes.

Levando em consideracdo que o dispositivo cinematografico é
uma linguagem em si mesma, a montagem também é uma questdo que
esta em jogo. Quando se produz um filme, é elaborado para ser assistido
por outro. Esse outro é quem deve ver/escutar algumas coisas e outras
talvez ndo (ou vice-versa). Entdo segundo a montagem e a confeccéo
dos planos é a forma em que as coisas se tornam visiveis/invisiveis e
audiveis/inaudiveis para quem esta assistindo. No caso dos
Tikmil’in/Maxakali, existem coisas que ndo devem ser vistas/escutadas
pelos brancos, existem coisas que devem ser vistas/escutadas pelos
brancos, existem coisas que ndo devem ser vistas/escutadas por eles
mesmos e coisas que devem ser vistas/escutadas por eles. E possivel que
todas essas coisas sejam colocadas dentro mesmo filme? A meu
entender sim. A ferramenta da montagem permite que o filme seja
pensado e permite expor e a0 mesmo tempo esconder.

A imagem do cinema, embora construida por
seres humanos especificos (diretor, cinegrafista,
editor), ndo é dependente deles ou de qualquer
outro sujeito individual, psicolégico, para o seu
significado. Ela é “constituida” como um ato
completamente intencional (...). Pudovkin,
tentando argumentar a favor do infinito poder do
cinegrafista, declarou primeiro que o espectador
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vé “somente aquilo que o diretor deseja mostrar a
ele”, mas foi for¢ado a acrescentar imediatamente:
“ou, melhor dito, aquilo que o préprio diretor vé
na agdo em questdo” - implicando a total
dependéncia do mundo exterior por parte do
diretor. (...) Dizem-nos que quando “uma imensa
cabeca ‘decepada’ sorriu para o publico pela
primeira vez houve panico no cinema”. Quando os
primeiros ‘close-ups’ apareceram na tela os
espectadores alardeavam e gritavam: “mostrem-
nos seus pés!”. (BUCK-MORSS, 2009: p. 9-12)

Se num primeiro momento se deu que o espectador pensasse na
possibilidade da existéncia de uma cabeca cortada na tela, pedindo que o
fora-de-campo fosse mostrado para conseguir acreditar aquilo que foi
visto, é viavel pensar que na atualidade consiga-se esconder e manter
fora do campo visivel/audivel o que se queira. Ainda que o espectador
tenha aprendido a ler as imagens/sons que lhes sdo dados ao longo da
historia do cinema, nem sempre é iminente ou imaginavel o que fica de
fora ou o que estd escondido. Levando em consideragdo que nas
sociedades ocidentais enfatiza-se 0 ato de ver como prova de realidade e
de verdade e que dentro das nocBes dos povos amerindios o ato de
ver/ouvir o visivel/invisivel e audivel/inaudivel se relacionam com
diferentes capacidades adquiridas, é possivel pensar num cinema feito
em base ao escondido?

Por outro lado, devemos refletir acerca das relacGes que se dao
entre quem filma (ou captura) e quem é filmado (seja o visivel ou o
invisivel, o que estd no campo ou no fora-de-campo, ou a relagdo entre
ambas). Segundo Ana Carolina Estrela da Costa (2014), a atividade
xamanica de desenvolver habilidades de ver, escutar e conversar com
seres ndo humanos seria similar a atividade de filmar (capturar) eventos
nos filmes realizados pelos Tikmi’iin/Maxakali.

Devemos levar em conta que a visdo xamanica € uma Vvisdo que
se da através dos cantos, dos sonhos e alucinagdes, por isso “ver o outro,
nesse contexto, € uma relacdo que transcende a captura objetiva pelo
olhar direto” (da COSTA, 2014: p. 6). Portanto poderiamos pensar que a
visdo xamanica estaria mediada, elaborada, de forma indireta a partir das
diversas intensidades de percep¢do do outro e de si mesmo (fazendo
referéncia & dupla relagdo entre ver e ser visto como indissociavel um do
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outro), do corpo (como forma) e do espirito (como evento de aparicao)
que apresentam-se através da categoria nativa koxuk® (imagem, alma,
sombra, fotografia). Entre os Tikmu’un/Maxakali, “a presenca dos
yamiyxop parece evocar certa continuidade entre visivel e invisivel,
entre sonho e vigilia, imagem e sombra, matéria e espectro” (da
COSTA, 2014: p. 7), levando-nos a pensar que as dicotomias
categoricas comecam a diluir-se, formando graus de intensidades. Desta
forma é que podemos ver/ouvir, dar a ver/ouvir e ser vistos em
intensidades, escutar em intensidades ou falar em intensidades.

Levando isso em consideragdo, filmar (ou capturar) também
seria como “mediar € construir um encontro, € a camera € assim um
sujeito que promove o real, pondo em jogo o ponto de vista dos
filmadores e daqueles que se ddo a ver de forma igualmente ativa e
afetante” (da COSTA, 2014: p. 8) e ainda colocando os movimentos que
supdem as relacGes de campo e fora-de-campo. Entdo poderiamos nos
perguntar: quem filma realizaria uma atividade xamanica? Ou € a
camera? Ou séo diferentes intensidades de mediagdes e reverberacGes as
que estdo em jogo? O cinegrafista vestiria algum tipo de “roupagem”
guando tem uma cdmera na mdo? Segundo a autora, para que um filme
deste tipo se concretize, o fotdgrafo-cacador deve ir atras das suas
imagens (realizando diversas negociacdes), do que quer capturar,
fazendo que a camera transforme-se num instrumento de caca. Para ir
um pouco além desta postulagdo, poderiamos nos perguntar como age
esse instrumento de caca: age como mediador? Age como tradutor? Age
€omo mascara?

Mas, tentando ir além do conceito de “captura”, do fotografo-
cagador e do “instrumento de caca”, devemos perguntar acerca dos
motivos pelos quais as imagens/sons sdo cagados. Quando caga-se um
animal pode ser para se alimentar, para fins rituais ou medicinais, € no
cinema? Nao é s6 captura, mas é projecdo e recepcdo das imagens e dos
sons, isto é cagar imagens/sons para serem vistas/escutadas, para ir ao
encontro com outrem, para se dar a ver/escutar.

26 Segundo Tugny (2014), quando os yamiyxop (povos-espiritos) sao vistos
chegando a aldeia pelos Tikmu 'un, sdo chamados de koxuk (imagem, alma,
sombra, fotografia). Estes corpos ndo se encontram visiveis no dominio da
aparéncia nem da representacao, sendo que sao corpos que se d&do a ver em
determinados momentos e em outros nao.



81



82



83

4. Capitulo 3: Projecéo de imagens sonoras e visuais

E momento de pensar concretamente nas formas que fazem que
ditas imagens sejam percebidas de maneira distinta a como percebemos
uma “obra de arte” de algum “artista” branco. Observando algumas
pinturas de artistas indigenas como Jaider Esbell, Arisanna Pataxo,
Carménzia Emiliano, Marisol Calambas, Bane Huni Kui, entre outros®’
me chamou a atengdo certas carateristicas que poderiam ajudar a
articular as questdes em relacdo ao espago, ao olhar e dar a ver/escutar
tanto nas pinturas como nas relagdes que poderiam ser feitas com a
linguagem cinematografica. A maioria dos desenhos encontram-se
ocupando a maior parte do quadro, a imagem parece tomar maior
protagonismo em relacdo ao tamanho ocupado dentro da folha, a figura
do ser humano e de animais parecem ser recorrentes, a disposicdo dos
tracos mais largos parecem tomar um protagonismo quantitativo quando
se comega a observar detalhes que me ddo a sensacdo de estar
conectados entre si através das linhas com tragos retos, mais grossos,
mais finos, arredondados ou em zig-zag indicando caminhos, trajetos,
conexdes.

O espaco ocupado dentro dos limites do suporte é tdo amplo que
permite realizar uma especificagdo na medida em que “aparece solto na
folha, sempre existe como um fragmento, nunca como uma totalidade”
(SANTOS: 2012-2013). Na composicdo dos desenhos é a imagem
virtual de existéncia aparente e ndo real a que adquire “valor de”
conhecimento dado e por esta razdo diria inicialmente que o sentido
espacial dos desenhos ndo é unidimensional e sim multidimensional
(LLOYD, 2014), porque ocupa um espaco que se sobrepde aos limites
do seu suporte e ainda supbe uma forma de pensamento atrelada a
inimeras dimensdes.

Apontando para as relagdes entre os desenhos e 0 cinema
poderia ser pensado o que faz um desenho ser um desenho e o que faz o
cinema ser cinema (ou seja suas especificidades) para tentar pensar a
partir das suas diferencas, de que forma o cinema (como uma

27 A respeito de artistas indigenas contemporaneos ver, por exemplo, 0
Catalogo do projeto Mira!: artes visuais contemporaneas dos povos indigenas
(2013).
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convergéncia de varias linguagens) ira reconfigurar e interferir nos
modos de dar a verfescutar nos filmes de realizadores
Tikmii’tin/Maxakali. Ensaiando possiveis formas de entender algumas
particularidades (em relagéo as carateristicas dos desenhos j& colocadas)
dos filmes Tikml’in/Maxakali € possivel distinguir trés aspectos a ser
ressaltados:

1) os movimentos de cadmera dialogam com 0s tragos em zig-zag
e com as linhas retas e curvas que indicariam caminhos, conexdes,
trajetos, movimentos,

2) a relagdo entre as imagens e o que é narrado, e
3) o protagonismo dos animais tanto na imagem como no som.

Assim por exemplo no filme Tatakox (2009), podemos perceber
gue o ritual - feito para que as mulheres chorem e vejam seus filhos
mortos quando sentem saudades deles - joga com as passagens do
visivel para o invisivel (e também do visivel para o visivel) a todo
momento, colocando a vista coisas que no dia a dia ndo se percebem e
levando para o invisivel coisas que sdo percebidas no dia a dia (as
criancas mortas sdo trazidas para o mundo visivel e as criangas vivas
levadas para o mundo invisivel). No filme Kuxakuk Xak/Cagando
Capivara (2009) é possivel perceber que o protagonismo é dos seres
animais. Eles sdo ditos com a palavra e o canto, sdo capturados e
perseguidos tanto pelos cagadores quanto pela camera: talvez a intengdo
seja inclui-los de forma ativa dentro da narrativa: por exemplo o
momento em que é colocado no quadro os dois cachorros olhando para a
direita®® pode pensar-se como a construgéo de personagens ativos, assim
como também as sequéncias em que 0s caminhos no mato sdo
percorridos desde um plano subjetivo e na altura da visdo de um
cachorro.” Andriza Andrade relata que quando entrevistou a Isael
Maxakali

(...) sobre os planos de imagens — j& que, em
alguns momentos, vemos imagens extremamente
amplas e panoramicas e, as vezes, planos muito
fechados, bem préximos aos ydmiy —, ele disse

28 (Cacando Capivara, 2009, minuto 06:58)
29 (Cacando Capivara, 2009, minuto 08:11)
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que gosta muito de planos panoramicos e abertos
para capturar muitos elementos dos rituais e o
entorno. Ao mesmo tempo, 0 cineasta traz
imagens bem préximas a fim de apresentar as
pinturas dos membros da aldeia e dos espiritos, 0s
desenhos do miméndm, os corpos. Podemos
perceber, com isso, que é importante mostrar o
ritual, porém, do mesmo modo, é relevante
abarcar 0s aspectos que o0s caracterizam, por
exemplo, a pintura. Por meio desses diversos
elementos estéticos, os Tikmi’tin dizem muito
mais do seu pensamento e se comunicam também
por outras linguagens. (ANDRADE, 2017: p. 106)

Fazendo a experiéncia de escutar s6 o audio do filme Tatakox e
logo assistir s6 o video, pude perceber que a sensacdo de projecdo do
invisivel tanto a partir do som quanto a partir do video estava colocado
em cena, mas de formas diferentes, com intensidades diferentes: assim,
no caso do som a sensacdo de projecdo do invisivel estava dada pela
intensidade dos assobios e no caso do video pude perceber que estava
nos movimentos de cémera, os quais tentavam ‘“capturar” os
movimentos dessa projecao invisivel através dos planos sequencia e dos
zoom-in e zoom-out. Nestas diferencas de evocacdo do invisivel no som
e no video poderiamos pensar como uma traducdo intersemidtica
trazendo transformagfes no didlogo entre as linguagens. Desta forma
pude perceber a projecdo dos yamiyxop (neste caso povo-espirito-
lagarta) ao evocarem imagens acusticas de animais com as taquaras € ao
mesmo tempo colocando nas criangas mortas (em processo de passagem
para yamiyxop) penas de passaros.

El ritual, el arte grafico y la narrativa deben
ser entendidos como modos performativos que
hacen referencia unos a otros a traves del proceso
de intertextualidad que revela el mundo invisible
al indexar el cambio de perspectiva entre la
percepcién ordinaria y la de lo oculto. (...) El
conocimiento chamanico es la capacidad para
navegar en el mundo de infinitas multiplicidades
de lo oculto y para establecer relaciones con sus
seres. Para esto, es necesario ser capaz de ver y oir
y asi poder percibir e interpretar correctamente la
experiencia con la otredad. Los procesos de
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intertextualidad e indexicalidad presentes en los
modos de performance se basan en la experiencia
de ver y escuchar, y son fundamentales para la
transmision de conocimientos. (LANGDON,
2015: p. 44)

Uma vez reconhecidos estes movimentos em intersecfes entre o
visivel/invisivel entre o campo/fora-de-campo e ainda entre diversos
suportes, € momento de colocar o foco de atengdo na linguagem. Antes
foram colocadas questbes que atravessam o campo do cinema, de
desenho e da pintura. Ditas travessias fazem referéncia as diversas
linguagens inscritas em cada um dos suportes. Assim, é possivel falar
em linguagem audiovisual. E necessario frisar que o audiovisual
conforma uma linguagem baseada na convergéncia de muitas outras.
Isto é dentro da linguagem audiovisual temos a linguagem da pintura, da
fotografia, do teatro, da literatura, da musica, da arquitetura, entre
outras.

Assim, ndo podemos deixar de falar sobre as articulagfes entre
todas estas linguagens em constante jogo. Ao abordar tais intersecoes
devemos falar em processos de intertextualidade e polifonia.

Apesar de que a nogdo de linguagem faca referencia as
possibilidades da palavra, meio pelo qual o ser humano se expressa
(desde as estruturas orais até os textos mais complexos), abraca-se
também que a linguagem é toda manifestacdo codificada e significada.
Isto é a capacidade do ser humano de expressar seus sentimentos,
pensamentos, emocdes por meio de signos e codigos que podem ser
entendidos por todos ou ndo. Segundo Mikhail Bakhtin (1999), quando
falamos de lingua, ndo se fala de um sistema abstrato e sim de uma
criagdo coletiva que parte de um dialogo entre o “eu” e o “outro” (um
processo continuo de vir a ser). Assim, uma lingua esta em constante
interacdo com outras linguas e com 0s sujeitos, gerando ao mesmo
tempo que essa lingua seja um conjunto de linguagens e em seu defeito
gue 0 sujeito consiga se adaptar as diferentes situacdes através das
linguas e linguagens ja que se torna um ser multilingue.

Neste caso ndo so se fala do ponto de vista/escuta da linguagem
audiovisual técnica, mas também das histérias a serem vistas/escutadas.
Quando estudamos o comportamento das diversas artes que convergem
na linguagem cinematografica e audiovisual, é possivel observar que
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cada uma deve se adaptar a histéria para ser vista/escutada e por
conseguinte projetada ao espetador. Porém distinguimos vozes tentando
contar algo. A meu ver, ditas vozes interatuam de forma intertextual e
polifénica. Isto é a presenca de outros textos em determinado texto,
dando lugar a criagdo de um texto distinto através do uso de varios
outros, onde as distintas vozes se fazem presentes, mas ndo da mesma
maneira em que foram utilizadas ou evocadas.

Fazendo referéncia & intertextualidade também est4 se fazendo
alusdo as interacdes das diferentes vozes dentro de uma mesma historia.
Assim, Julia Kristeva (1978) toma o conceito de intertextualidade
chamando a atencéo para o entrecruzamento de palavras/textos que séo
capazes de gerar outras palavras/textos a partir da ressignificacdo do ja
dito. Partindo dessa proposi¢do poderia pensar que uma imagem/som
(texto) é captada pela camera (outro texto) e logo montada com outras
imagens/sons (outro texto) para ser vista/escutada pelo espectador (outro
texto). Desta maneira a histdria que se quer projetar (texto) seria uma
espécie de constelagdo de citagBes que absorve, transforma e transpde
um texto/imagem/som em outro e ndo sO a soma dos Vvarios
textos/imagens/sons. Esse processo de transformacdo e transposicdo
implicaria tradug@o? “De acordo com a autora, o termo intertextualidade
designa essa transposicdo de um (ou varios) sistema(s) de signos noutro.
A intertextualidade é definida enquanto um ponto de interseccdo em que
se entrecruzam fios dialogicos de vozes, que se polemizam entre si, se
completam, respondem umas as outras ou se confrontam” (KRISTEVA
apud da COSTA, 2009: p. 6).

Percebemos a no¢do de intertextualidade dentro do dispositivo
cinematografico e audiovisual mais claramente na montagem e nos
movimentos de camera, pois é a linguagem especifica do cinema e
audiovisual. Levando em consideracdo que ditas no¢des ndo sdo uma
mera citacdo de textos/imagens/sons e que um dos fatores mais
importantes é a construcdo de sentido(s), as diversas vozes dentro de um
filme correspondem a um uso intencionado, dirigido e porem projetado,
dentro do qual existem processos de transformagdo e que estdo regidos
pela ordem e 0 movimento que lhe é dada as imagens/sons.

O cinema ndo copia de um modo ‘objetivo’,
naturalista ou continuo uma realidade que lhe é
proposta: corta sequéncias, isola planos, e
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recombina-os através de uma nova montagem. O
cinema ndo reproduz coisas: manipula-as,
organiza-as, estrutura-as. E s6 na nova estrutura
obtida pela montagem dos elementos é que estes
ganham um sentido. Este principio da montagem,
ou melhor da juncdo de elementos isolados,
semelhantes ou contraditérios, e cujo choque
provoca uma significacdo que eles ndo tém em si
mesmos, foi Eisenstein encontrd-lo na escrita
hieroglifica (KRISTEVA, 1988: p. 361).

Nesta tentativa de pensar os filmes e o dispositivo
cinematogréafico, ndo s6 a mediacdo das linguagens em convergéncia,
mas também as técnicas do “diretor” do filme esta em jogo. Isto é buscar
referéncias para produzir, que podem ser tomadas das outras artes ou de
distintos ambitos de producdo de conhecimento como a histéria (oral e
escrita), sociologia, filosofia, politica, entre outras. Mas também existem
outros elementos (j& mencionados) que fazem com que o cinema, o
audiovisual e o filme seja criado como o olho da cdmara (que ademais
estd restrito ao ponto de vista/escuta de quem opera a cdmara) e 0
espectador. Todos conduzem a um fim especifico que é o de ser
visto/escutado e porém dado a ver/escutar.

Voltando para as nogBes do ver/escutar, problematizar o uso das
técnicas do fazer audiovisual pode ser outro caminho que pode aportar
nesta busca por pensar os filmes e ndo s6 analisa-los. No caso dos filmes
Tikmi’in/Maxakali, inicialmente me surgem algumas questdes, se
pensa primeiro 0 som e depois a imagem, o vice-versa? Ou as duas
juntas? Existe um campo sonoro e outro imagético? se sobrepfem? Um
interfere no outro? Como o som impacta na imagem e vice-versa?

Na tentativa de responder estas questdes, fui assistir videos onde
os professores, cineastas e jovens estudantes como lIsael Maxakali, Sueli
Maxakali, Maysa Maxakali, Rogérinho Maxakali, falassem sobre a
tematica. Claramente, dentro dos videos e textos que vi ndo achei
nenhuma fala que fizesse aluséo para esse aspecto técnico. Porém o que
comecei a pensar é que talvez as perguntas que me surgiram néo séo as
adequadas para a forma de producdo audiovisual dos
Tikmii’tin/Maxakali. Nossa forma de realizagdo leva muito em
consideragdo a parte técnica, mas cabe a possibilidade de que em outras
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formas de producdo ndo seja o primordial, ou que tenha outro tipo de
significancia.

Para os Tikmii’tin/Maxakali, a escola ¢ muito importante. Ali
aprendem e ensinam sobre cultura, territorio, cinema, lingua (maxakali e
portugués), entre outras. Os mais jovens assistem na escola com o
intuito de aprender sua cultura para ndo esquecer as cosias de
antigamente. Em dias de rituais, as aulas sdo suspensas ja que a
experiéncia ritual é considerada uma forma de conhecimento, entéo as
aulas sdo assistir aos rituais.

O cinema e audiovisual também é ensinado nas aldeias
Tikmii’tin/Maxakali. Para Sueli e Isacl Maxakali (2015), as aulas sdo
importantes porque através do ensino dos conhecimentos deles mesmos
é que o ndo-indio pode se aproximar e conhecer a cultura dos
Tikmii’tin/Maxakali. A cultura, as tradigdes, os rituais, a forma de vida
pode ser ensinada através do audiovisual tanto para as criangas, jovens e
mais velhos, quanto para os brancos que queiram conhecer.

Uma questdo que tenho notado é que todos os filmes feitos pelos
Tikmii’tin/Maxakali tratam diferentes rituais e historias de antigamente.
Segundo Isael Maxakali é importante filmar os rituais e as historias a
partir de seu ponto de vista porque ele conhece como, para qué, quando
e onde sdo feitos, ele sabe como funciona tudo dentro e fora dos rituais.
Ele sabe quando comega uma parte e o que vai ser feito logo, e inclusive
0 que est acontecendo fora do espaco ritual, 0 que permite que tudo o
gue tem que se dar a ver/escutar seja captado pela cdmera e o que nao
também. Destaca a diferenca da perda de eventos importantes que pode
sofrer alguém de fora da aldeia que queira filmar um ritual, ja que a
projecdo e a recepcdo dessas imagens/sons/conhecimentos pode ser
errada.

Segundo o casal, a TV, os computadores, as cameras e 0S
celulares sdo muito importantes dentro da aldeia. Eles permitem mostrar
coisas para 0s outros (a0 mesmo tempo que assistem/escutam coisas de
outras aldeias) atuando como defesa e arma frente a situagcdes de tenséo
e para que o branco veja/escute com seus olhos/ouvidos o que realmente
¢ a cultura Tikmii’tin/Maxakali. Rogérinho Maxakali chama a atengao
para o uso destes aparelhos: sdo 0s mesmos que usam 0s brancos, mas o
uso que eles fazem deles é diferente. As perguntas que me fazia uns
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paragrafos antes, mudaram: para que fazer filmes? porque fazer filmes?
E, como fazer filmes?

Na maior parte da literatura e filmografia encontrada, se coloca
que o fato de exibir filmes feitos por cineastas Tikmii’tin/Maxakali se
deve a que é uma forma de preservar a cultura (mantendo as préaticas
rituais) ao mesmo tempo em que serve para ensinar e aprender (dos mais
velhos aos mais jovens de todas as geracdes) e ainda da a possibilidade
de ser uma ferramenta de resisténcia.

Os rituais tem uma duracdo que varia entre dias, semanas e até
meses. Entdo, € a mesma coisa quando a linguagem audiovisual exige
um tempo para logo ser exibido? Existe eficacia ritual nestes casos?
Existem casos, como o filme Kotkuphi (2011) onde ndo se da a
ver/escutar o ritual completo, e sim o principio e o final, onde Kotkuphi
vai embora da aldeia. Segundo Sueli e Isael, a justificativa para esse
recorte do tempo ritual é que os filmes precisam ter um tempo
prudencial, ja que o espectador ndo-indigena ja ndo tem paciéncia para
cenas e filmes de longa duracéo.

Outra questdo que deve ser mencionada é a do segredo. Existem
muitas coisas que ficam escondidas, sobre tudo para as mulheres que
nao podem entrar no Kuxex nos momentos rituais. Como ¢ possivel que
as mesmas mulheres que ndo podem entrar no Kuxex e nem olhar os
yamiy nos rituais, logo possam assistir os filmes onde se da a ver/escutar
aquilo que ndo pode ser visto/escutado? A pesar das experiéncias
diferenciadas entre homens e mulheres dentro da aldeia, todos e todas
coincidem em que é muito importante que essas imagens/sons sejam
vistos/escutados para ndo perder as tradi¢Ges. Por outro lado, em uma
entrevista feita por Andriza Andrade (2016), Sueli explica que a
diferenca entre o ritual dentro da aldeia e o ritual filmado ndo é mesma
coisa, ja que quando o ritual é filmado nédo esta acontecendo, ndo tem a
mesma eficacia que o teria um ritual de cura no mesmo kuxex.

Nesses filmes-rituais, que trazem tdo bem
representados os rituais Tikmii'iin, podemos ver
como os ritos ndo acontecem sem 0s cantos; por
isso, André Brasil os chama de cantos-filmes. Em
artigo sobre o filme Cacando Capivara (2009), o
pesquisador afirma que “a dindmica dos cantos
parece afetar também o plano cinematogréafico
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[...]” (BRASIL, 2016a, p. 149). Apesar de a
andlise ser de uma producédo realizada em outro
local, a aldeia Vila Nova do Pradinho, os
Maxakali possuem igualmente uma forte relacdo
com os cantos e, em diversas obras, podemos
pensar esses filmes como cantos-filmes. O autor
afirma que “assim como nos cantos, observa-se
um desenho reiterativo e paralelistico: um fundo
constante vai-se modulando pelos eventos
sonoros, em uma série de diferengas intensivas,
muitas vezes, de escala infima.” (BRASIL. No
prelo). Podemos, assim, considerar os filmes-
rituais também como cantos-filmes, ja que, na
visdo Maxakali, sem os cantos ndo ha rituais e,
portanto, ndo haveria os filmes. Aqui, mais uma
vez, deparamo-nos com a cosmovisdo Maxakali
em que cantos, imagens, rituais e 0s yamiyxop séo
parte de uma mesma relacdo. (ANDRARE, 2017:
p. 53)

4. 1 Representar ou projetar?

Aqui, a ideia é pensar possiveis formas de relacdo entre
artista/observador, obra/observador através das nocdes de projecdo,
representacdo e tradugdo que vem se colocando ao longo da dissertacéo
e também entender de que maneiras seria possivel (ou ndo) aproximar
sujeitos distanciados por diferentes linguagens a partir da nocdo de
traducéo.

Poderiamos deter-nos um instante no que vemos concretamente,
no desenho ou imagem “real” que se apresenta diante de nos, o que
usualmente chamamos de simbolo, ou seja, a “representacdo de” alguma
coisa que ndo esta nesse lugar. Neste caso seria pertinente questionar o
conceito de “representagdo”. Se tentassemos questionar nossa forma
ocidental de ver as imagens talvez fosse produtivo rever se é adequado o
uso deste termo nesta forma de producédo de imagens.

A linguagem separada do corpo. Quando a
gente fala, ndo fala s6 com o aparelho fonador, o
aparelho fonador esta no corpo e é o corpo inteiro
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que reage com gestos, paisagens do rosto. Entdo,
com o olho, a fotografia é uma extensdo do olho.
O cinema é uma extensdo da nossa vivencia no
espago. Entdo nos projetamos. Quando assistimos
um filme, nos projetamos nas personagens. As
personagens no filme vivem uma vida roubada,
nds emprestamos nossa vida para elas. (...) Com
as tecnologias o corpo inteiro vai se modificando,
entdo é inseparavel dos movimentos da mente.
(...) Nao ha separacdo entre as marcas que a
realidade de fora deixam no nosso corpo e as
ideias que acompanham essas marcas do corpo.
(SANTAELLA: 2016)

Levando em conta que as imagens adquiririam um carater
multidimensional onde as partes e contrapartes tomam mais relevancia
gue a ideia de totalidade estatica, deveriamos adicionar o carater de
imagem em movimento, que encontra-se em constante fluxo através de
conexdes que estabelecem-se entre o conhecimento dos ancestrais e a
imagem feita pelo/a artista. Ndo seria possivel que o/a “artista” aceda as
palavras ou ensinamentos que estdo sendo dados através das imagens se
ndo existissem conexdes. Entdo, se representar é apresentar alguma
coisa que ndo esta e fazé-la visivel, consequentemente o representado se
fixa, se imobiliza num suporte determinado. Por esta razdo creio mais
condizente utilizar o termo proje¢do porque “no es una representacion,
la espiral no deviene del sol. El sol estd presente en la espiral.”
(CALAMBAS, 2014: p. 190), que poderia ser pensado como projecio
pela e na espiral (como os raios solares que também projeta). Quando
falo de projecdo, também faco referéncia a que se trata de uma via de
acesso ao outro (como na traducdo, a traducdo ndo é - e ndo deve nunca
ter a pretensdo de ser - o original, o outro, mas uma via de acesso ao
original, ao outro, sempre transformado na traducéo.

Da mesma forma em que falo de que o termo projecédo ndo é
estatico, é possivel pensar e entender projecdo de distintas maneiras.
Assim como é possivel entender a frase "el sol esta presente en la
espiral”" de distintos modos eu vou me inclinar em pensar a projecéo
como traducdo: embora tradugdo nunca é efetivamente o original
(apenas faz referencia a ele), abre possiveis maneiras e caminhos para
aceder a ele.
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Segundo Schleiermacher (2010) as relacOes através da escrita se
dao ao nivel das ciéncias e da arte, pois € através delas que as obras e
ideias se tornam duradouras, porém nas relacdes verbais (“boca a
boca”), a escrita € um meio pelo qual se mecaniza tal relacdo, tornando-
se um registro da relacdo oral e implicando, em ambos casos, formas de
traducdo e interpretacéo.

O autor coloca que a parafrase e a imitacdo sdao duas formas de
tradugdo e de conhecimento que de alguma maneira possibilitam as
relagdes entre diferentes linguagens. A parafrase é mais utilizada nas
ciéncias e seria tentar se aproximar ao “original” que se quer traduzir e a
imitacdo, seria elaborar uma copia, diferente do “original”, mas que se
aproxime 0 maximo possivel ao que se quer traduzir e é mais utilizada
no &mbito das belas artes.

Pode-se dizer que a meta de traduzir tal como
0 autor mesmo teria escrito originalmente na
lingua da traducdo ndo é apenas inatingivel, sendo
que também é nula e vd em si mesma; pois, quem
reconhece a forga modeladora da lingua e como
ela se identifica com a singularidade do povo, tem
que confessar que precisamente nos mais
destacados é onde mais contribui a lingua em
configurar todo o seu saber e também a
possibilidade de 0 expor, (...)
(SCHLEIERMACHER, 2010: p. 81).

Levando em consideracdo que traduzir de forma literal seria
inalcancavel, poderia ser tomada a proposta de Pedro Cesarino (2013)
de pensar a passagem ou transposicdo de escrituras narrativas no papel a
partir de articulagdes com suas formas poéticas e com 0s processos de
meméria que estejam envolvidos nos processos de transmissdo de
conhecimentos xamanicos, para pensar possiveis formas de traducdo ou
transporte entre imagens gréaficas e verbais.

Entre os povos indigenas amazénicos, as relacdes entre o verbal
e 0 visual se ddo através da distribuicio e da autoridade do
conhecimento. Por exemplo, entre os Marubo, a composicdo de
desenhos e de cantos ndo deriva da imaginacdo nem da criacdo artistica
individual e sim da interacdo com seres ndo-humanos. Por esta razdo
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sempre o conhecimento adquirido € considerado de outrem e deve ser
transmitido. E nesta transmissdo que as nocdes de representacéo,
projecdo e traducdo entram em jogo.

Segundo Cesarino, entre os Marubo, para conseguir transmitir 0s
conhecimentos adquiridos, os desenhistas ou cantores se valem de trés
recursos narrativos que os auxiliam nos momentos de criagdo/traducéo.
Estes sdo: “o modo de surgimento (awe shovia), do trajeto ou caminho
(awe vai) e do estabelecimento (awe tsaoa), em seus respectivos lugares,
de agentes diversos, tais como os espiritos das sucuris, os duplos de
animais, os antepassados, 0s espectros de guerreiros mortos € 0S
préprios brancos ou estrangeiros.” (CESARINO, 2013: p. 440). Como
foi colocado anteriormente, entre os Tikmii’lin também sdo distinguidas
formas narrativas similares como no caso dos cantos, 0s quais aparecem
como “substincia (cantos-comida-inimigo), caminhos e espagos (cantos-
caminho-separacdo), evento do devir (cantos-corpos-de-outrem) e como
evento de aparigdo (cantos-visfes) (TUGNY, 2011: p. 4).

Para Cesarino, 0 tripé surgimento/trajeto/estabelecimento
oferece aos sujeitos, visualizar processos de formulacéo de agentes com
0s que estdo em contato através de imagens mentais e permite pensar as
relagdes entre “experiéncia mediada e imediata (deferéncia e ostensdo)”.
Um exemplo para tentar entender o colocado pelo autor seria no filme
Tatakox Vila Nova (Comunidade Maxakali Aldeia Nova do Pradinho,
2009), no momento em que os Tatakox trazem as criangcas mortas para a
aldeia, para que suas méaes os vejam e possam aliviar sua dor através do
choro. Como foi mencionado, entre os Tikmi’ln, as mulheres nao
podem ver de onde sdo extraidas as criangcas mortas, mas a partir da
narrativa colocada no filme, é possivel que de alguma maneira possam
“visualizar” esse acontecimento que no dia a dia ndo sdo permitidas.

Tanto entre os Marubo quanto entre os Tikmii’iin, as relagdes
entre humanos/ndo-humanos,  visivel/invisivel e audivel/inaudivel
permitem o acesso ao conhecimento e trazem inovacdes ao repertorio de
suas formulacGes poéticas que partem de um campo virtual e ndo se
encontram no dominio das no¢des de autoria e criacdo individual sendo
que “ganham corpo através de processos de transmissao e aprendizagem
marcados pela relacdo entre os dois niveis epistémicos, 0 ostensivo e 0
deferencial.” (CESARINO, 2013: p. 461). Para o autor, esta forma de
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transporte entre o virtual e o atual possibilita a consolidagdo de uma
memoria visual, mediada pelas relagcdes entre os cantos e a iconografia.

Mas, ¢que implicam estes processos de transmissdo? Segundo
Carlos Severi, podemos entender estes processos a partir das nogoes de
percepcdo e projecdo nos atos do olhar/escutar que podem ser
consideradas como representacdes quiméricas, onde a imagem passa de
ser uma representacdo por imitacdo a uma representacdo de uma
interpretacdo, que traz uma operacdo mental e portanto uma parte
invisivel/inaudivel.

Uma representagdo quimérica se caracteriza pela “condensagéo
da imagem em alguns tragos essenciais. A condensagdo engendra, por
projecdo, uma ou mais interpretagdes da forma” (SEVERI, 2013: p. 26).
A representacdo quimérica ndo é um tipo de imagem definida por uma
morfologia especifica, sendo que é um tipo de operacdo mental que
implica a invencdo e apreensdo deste tipo de imagem. Fazer surgir a
parte invisivel/inaudivel de uma pintura ou do fora-de-campo de um
plano de um filme, forma parte desta configuracdo do olhar/escuta a
qual estou fazendo referencia, onde o espaco joga um papel importante
dentro desta nogdo. Severi propde tomar a noc¢do de quimera e de espago
quimérico a partir de trés pontos de vista: morfoldgico, l6gico e estético.

A relagdo entre a obra de arte e as operacBes do pensamento
pode percebe-se a partir do momento em que uma obra gera no
observador um “ato de olhar/escutar”, uma expériencia estética que so
se realiza em e com o olhar/escuta do observador ¢ ainda “em todo ato
do olhar, tal como ele se exerce em uma dada cultura, a percep¢do como
processo fisiolégico e a projecdo de certos saberes adquiridos
encontram-se estritamente associadas.” (SEVERI, 2013: p. 30).

Outra relacdo que ajuda a entender a proposta € a de percepgao e
projecdo. A mais simples relagdo se da através do “encastre”, porque
leva a inscrever o exercicio de uma operacdo mental no marco
conceitual proporcionado pelo outro. A partir desta relacdo, projetar,
seria tornar-se capaz de “traduzir indicacdes estaticas, dispostas sobre
uma superficie, em indicacbes de profundidade dotadas de um
movimento implicito, antes mesmo de comecar a se decifrar o
significado de uma imagem.” (SEVERI, 2013: p. 31).
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Por outro lado, o simbolismo é uma forma de dar a ver/escutar
uma projecao de diferentes saberes, “mas esse trabalho da projegdo (esse
ato do olhar que, face a obra, mobiliza um saber adquirido), (...) pode ir
além da decifracdo de imagens simbolicas e adentrar no espago mesmo
da representacdo.” (SEVERI, 2013: p. 36). Por exemplo, a perspectiva,
como convengdo visual dentro das tradi¢cdes ocidentais dominantes da
pintura, seria uma continuidade entre o espaco pintado e o real, o que
permite pensar que ademais das linhas e pontos de fuga se deve levar em
consideragdo os campos Vvisuais/audiveis: o da obra e o de fora-da-obra.
“Até mesmo nas situagdes de eclaboracdo formais mais acabadas, a
representacdo plural é sempre composta por uma imagem dada a ver e
por um pensamento suscitado” (SEVERI, 2013: p. 43).

Entdo, a partir do ponto de vista morfolégico, o espaco
quimérico pode ser pensado como a organizacdo de tal espaco (por
projecdo) a partir da qual é criada a ilusdo. Com o ponto de vista/escuta
l6gico se da através da articulacdo entre representacdo icOnica (por
imitacdo e convencao) e indicacdo indiciaria (visual, tatil, sonora, etc.) e
também com o ponto de vista/escuta estético, 0 espaco se pensa a partir
da complementacéo alternada entre o tema iconografico e seu espago
liminar.

A partir do colocado aqui, podemos dizer que a representacao
quimérica esta dada pelas relacdes entre os “atos do olhar/escuta” que se
expressam nas imagens/sons. “O jogo incessante entre fragmento e
marco (quadro), e entre percepcdo e projecdo, que torna O espacgo
guimérico iterativo, recursivo e, dentre os Wayana, potencialmente
infinito, designa ndo apenas uma estética, mas também um modo de
existéncia dos seres sobrenaturais no mundo amazonico” (SEVERI,
2013: p. 63). Neste espaco interativo poderia adicionar as relagdes de
traducdo intersemidtica as quais podem ser encontradas em toda
projecdo de linguagens. Entdo, como poderiam ser pensadas as
representagcbes quimeéricas nas imagens sonoras? No caso das
realizacfes audiovisuais, como poderiam ser pensadas as representagdes
guiméricas? Segundo a proposta de Schleiermacher, o cineasta seria
uma espécie de tradutor.

Nesse sentido, poderiamos pensar também o produto resultante
da caixa de reverberacdo aclstica (mencionada acima) como uma
projecdo da captacdo das imagens dos espiritos ancestrais, e € por esta
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razdo que sugiro que nao se trata de representar, mas que as imagens
seriam projecdes que estdo em constante movimento. Se nos remetemos
ao nosso aféd ocidental pela fixacdo do conhecimento em livros, folhas,
falar de representacdo faz total sentido. Mas se ao invés de partir ndo da
nocdo de representacdo partirmos da nocdo de projecdo, talvez
pudéssemos nos aproximar da ideia apresentada por Kopenawa de que a
construcdo e o aprendizado do conhecimento (neste caso realizar
desenhos, pinturas ou filmar) ndo se da a partir de fixar o conhecimento
no papel e sim no pensamento, o qual por sua vez encontra-se em
constante fluxo. A projecdo nos desenhos e nas imagens dos filmes
poderia ser percebida entdo a partir da proje¢do do espaco ocupado
dentro da folha ou campo. Aqui caberia perguntar: Esta projecdo ira em
um sentido? Ou poderia formular-se em termos multidirecionais? Como
enfatiza Kopenawa: "meu pensamento vai de uma para outra, em todas
as diregdes; elas aumentam em mim sem fim" (KOPENAWA;
ALBERT, 2015: p. 65).

Por outra parte sugiro prestar atencdo a outra carateristica dessas
imagens: a mimese. Como foi dito, tenho notado que a maioria delas
parecem estar a todo momento querendo projetar um conhecimento que
nao ¢é de quem produz e sim de outrem, porém essa imagem que quer se
dar a ver, esse “devir-imagem” estaria dotado de mimese. Por exemplo
no filme Tatakox podemos observar que 0s povo-espirito-lagarta se ddo
a ver (tanto a outros homens quanto as mulheres) através dos homens da
aldeia, os quais se vestem, pintam e adornam o corpo para imita-los e
fazé-los visiveis. Mas essa imagem estd sendo projetada de forma
exagerada (a partir da conjuncdo das diversas linguagens presentes no
corpo destes homens como 0s sons, 0S movimentos e as mascaras) para
que as mulheres consigam relacionar-se de alguma maneira com eles
(chorando, rindo, gritando).

Segundo Tugny “o corpo animal é entdo ao mesmo tempo o corpo dos
ancestrais dos Tikmii’{in, a forma dos seus mortos, enquanto seus koxuk
sd0 o evento em que eles se dao a ver aos Tikmii’lin. Desvestem suas
roupas, Seus corpos animais e chegam as aldeias zikmii’in com 0s
mesmos corpos que os humanos” (TUGNY, 2011: p. 92). Aqui surge a
questdo se esse “desvestir” das roupas implicaria algum tipo de
mudanga, transformacdo ou tradugdo para conseguir “chegar as aldeias

com OS meSmos COrpos que Os humanos” mas que a0 mesmo tempo
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esses corpos humanos estdo sendo modificados pela evocacdo dos
yamiyxop.

Poderiamos pensar que a mimese traria uma transformacao, ou
seja, uma imitacdo que ndo tem a necessidade de ser literal ou
equivalente sendo que poderia ser o que os Tikmii’tin/Maxakali chamam
de - ydy h&: “Nem simbologia e nem realidade, yay hd ndo é tampouco
uma modalidade confusa de avalia¢do do real praticada pelos Tikmii iin,
mas um devir, um “verbo tendo toda a sua consisténcia”, que “ndo nos
conduz a ‘parecer’, nem ‘ser’, nem ‘equivaler’, nem ‘produzir’”
(DELEUZE; GUATTARI apud TUGNY: 2014). Aqui, caberia
perguntar se yay ha implicaria algum tipo de processo de traducdo,
concebido como uma transformacdo e portanto algo que se relaciona
com o transformado. Entéo, a mimese pode ser pensada como tradugao?

Uma referéncia que dialoga bastante com esta discussao® é o
filme Xapiri®, o qual a meu ver, ndo s6 documenta um encontro de
xamdas de todo o territério yanomami, sendo que também coloca em
guestdo os conceitos de projecdo das imagens utupé através das imagens
dos transes xamanicos experimentados por alguns dos participantes do
encontro. Isto é possivel observar a partir do recurso estético das
superposicdes. E importante destacar a composicdo da montagem,
porque o contraste gerado entre as imagens dos participantes do
encontro pintando-se e vestindo suas mascaras com as imagens das
superposi¢des dos movimentos dos xamds em transe, sugere pensar
estas imagens como “projecdes da captacdo de imagens UtUPE” que se
veem presentificadas no uso das superposicdes, ou melhor, as passagens
de um ponto de vista a outro se configuram como “mudangas de canal”,
por meio das quais 0 xamd ora estd incorporado a imagem, ora a
comenta de fora” (SENRA, 2011: p. 56). Neste caso deveria ser
problematizada a nocéao de presentificacdo.

De acordo com as experiéncias através das analises dos filmes
que foi possivel realizar até 0 momento, consigo distinguir um contraste

30 Ver o texto Genitivo da Traducdo (Evelyn Schuler Zea, 2008). Disponivel
em: <http://www.scielo.br/pdf/bgoeldi/v3n1/v3n1a06.pdf> Acessado em agosto
de 2018.

31 Xapiri (Bruce Albert, Gisela Motta, Leandro Lima, Laymert Garcia dos
Santos e Stella Senra, 2012).
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entre o0 filme Xapiri e os filmes dos realizadores Tikmii’tin/Maxakali
(em especial com o filme Tatakox). Assim, em Xapiri pude perceber que
h& uma estratégia estética bem clara e marcada por evocar a ideia de
sinestesia ¢ de mostrar o invisivel a partir do uso estético das
sobreposicdes. Percebe-se uma intencdo consciente nesta direcdo (e
talvez em diregdo a um dar a ver/escutar). Ja& no filme Tatakox estas
estratégias ndo sdo tdo claras ou tdo visiveis nas imagens, dado que a
montagem e 0s movimentos de camera nao fazem explicita as relacdes
entre visivel/invisivel e audivel/inaudivel. Mas sim é possivel perceber
gue a partir dos movimentos das personagens frente a camera e a
utilizacdo de pinturas, mascaras e sons estdo todas em dialogo,
utilizando a cdmera para capturar essas linguagens em convergéncia
dentro do filme.

Cabe aclarar que a mimese nédo se dirige s6 ao comportamento
da imagens/sons, mas que também referem aos comportamentos e
atitudes dos Tikmi’'lin/Maxakali a partir do uso do dispositivo
audiovisual que extrapolam a imagem, se projeta até nas atitudes diante
a camera. Isael Maxakali (2016) coloca que tem

. crianca querendo pegar cdmera,
mais eu acho, assim, fica com medo né, de pegar e
deixar cair né. E assim. Af crianca imita também.
Pega alguma coisa de, pedaco de madeira e vai
fazendo, imitando né. Ai crianga vai fazer, imita o
ritual né e o outro vai filmando. Mais ndo é
camera ndo, é um pedago de madeira né. Assim
imagem € muito boa para n6s. O crianga imita né,
filmar né. (09:03”)

Por outro lado, é importante se perguntar como geram-se ou
captam-se as imagens, desenhos, filmagens, palavras nos diversos
suportes? Partindo da concepcdo de terra-floresta®, a qual é viva, esta

32 “Reservatorio inesgotavel de recursos indispenséaveis a sua existéncia, essa
“terra-floresta” ndo &, porém, de modo algum para os Yanomami um cenario
inerte e mudo situado fora da sociedade e da cultura, uma “natureza morta”
submetida a vontade e a exploracdo humana. Trata-se, pelo contrério, de uma
entidade viva, dotada de uma imagem-espirito xamanica (urihinari), de um
sopro vital (uixia) e de um poder de crescimento imanente (né rope). Mais
ainda, ela é animada por uma complexa dindmica de trocas, de conflitos e de
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habitada por sujeitos humanos e ndo humanos, poderiamos dizer que o
gue se projeta nas imagens se da a ver/escutar através de caminhos,
conexdes que a conformam como se fosse uma “zona de refragao”. Dita
“zona de refragdo” poderia ser pensada a partir de “rastros” sem origem
nem fim que reverberam, confluem, projetam-se num “intenso embate
de sentidos”, onde todos os sujeitos afetam-se entre si. Mas, poder-se-ia
pensar em dar um passo atrds para tentar ver como se da esse processo
de “reverberagdo”, inscrigdo, rastros, projecdes? Esse processo implica
tradugdo? Ou transformacdo? Ou ambas? Como se relaciona uma
linguagem com a outra? Seria possivel pensar o cinema como um
espaco onde 0s corpos se afetem, ressoem, reverberem e inscrevam entre
si?

Voltando as nogdes de projecdo, e importante dizer que séo
“imagens ativas, indices que nos interpretam antes que os interpretemos;
enigmaticas imagens que devem nos ver para que possamos Vvé-las...”
(VIVEIROS DE CASTRO apud TUGNY, 2011: p. 99). Se falarmos em
tentar pensar, perceber as imagens de forma diferente das tradi¢Ges
ocidentais, deveriamos ao menos mencionar o papel que joga a “eficacia
da arte” dentro deste panorama, para distinguir também o processo de
recepgdo destas imagens, por esta razdo diremos que a eficacia “reside
na capacidade agentiva da forma, das imagens e dos objetos. A forma
ndo precisa ser bela, nem precisa representar uma realidade além dela
mesma, ela age sobre 0 mundo a sua maneira ¢ surte efeitos”
(LAGROU, 2009: p. 31).

Por outro lado vale a pena relacionar as carateristicas das
projecdes descritas anteriormente a diferenciacdo que realiza Kopenawa
(2015) de que a escrita e desenhos sdo meios que legitimam a
propriedade e a imobilidade, fixando o0s conhecimentos e
consequentemente deixando-os estaticos. Na sua proposta encontramos
gue é possivel projetar a impropriedade e portanto a mobilidade
continua tanto do conhecimento quanto do espaco. Por isso

Ao olhar para nossa sociedade, tendo as
sociedades amerindias como referéncia, 0s
critérios de avaliagdo necessariamente mudam.

transformacdes entre as diferentes categorias de seres que a povoam, sujeitos
humanos e ndo-humanos, visiveis e invisiveis.” (SANTOS, 2012-2013).
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(...). Ao inverter figura ¢ fundo revela-se outra
figura, outro fundo. (...) Esta possibilidade da
coexisténcia e sobreposicdo de diferentes mundos
que ndo se excluem mutuamente é a li¢do ainda a
ser aprendida com a arte dos amerindios.
(LAGROU, 2009: p. 104-105).

Em que medida poderiamos considerar estas projecdes como
outra forma de linguagem capaz de cruzar fronteiras preestabelecidas? A
partir disto propde-se pensar as imagens através de modos de ver e de
dar a ver e ndo a partir de modos de fazer representacionais. Entdo se
partimos da base de que esta projecdo poderia ser um dispositivo ou
enfoque que permita perceber de forma alternativa os desenhos,
pinturas, filmes, poderiamos dizer que esses modos de ver e de dar a ver
dependerdo da inser¢ao do/da “artista” em sua constelagdo visual.

Retomando a questdo iniciada por da Costa (2014) de se esta
nog¢do de dar a ver (que podemos relacionar com o cinema) coloca um
estar aqui ou um estar ali. Em outras palavras, ¢ 0 espetador/a
transportado até o invisivel? Ou é o invisivel (neste caso yamiyxop ou
yamiy) que se transporta até o espectador/a? Ou séo diferentes graus e
intensidades de distancias as que estdo em constante jogo?

Se falarmos em projecdes que se deslocam, que precisam de
transitar por caminhos para conseguir ser vistas/escutadas por aqueles
gue d&o a ver/escutar, é possivel apontar que esses caminhos de projecéo
implicam movimentos que relacionam o0 espectador com o
visivel/invisivel, ou melhor, com o que é dado a ver/escutar (ou nédo).

4. 2 Imagens sonoras e visuais

O dar a ver/escutar esta sendo pensado a partir do ponto de
partida de que importa menos se as projecGes do pensamento sdo
imagens ou sons ou artesanatos, se utilizamos os ouvidos ou os olhos,
mas que 0 que importa é fazer uma articulacdo entre eles para assim
poder adquirir conhecimento. Néo existem verdades absolutas em torno
do uso dos sentidos e suas relagdes com as expressdes do ser humano.
Assim, quando olhamos uma imagem, estamos escutando um
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conhecimento e a0 mesmo tempo estamos vendo o conhecimento. A
escuta e a visdo devem ser apreendidas para lograr um maior nivel de
conhecimento. Porém, como seriam as imagens sonoras? Qual a
diferenca entre as imagens sonoras e visuais? De que maneiras se
relacionam? Quais as possiveis articulacbes entre elas e o dar a
ver/escutar? Lucia Santaella coloca a respeito que as

(...) linguagens tidas como espaciais —
imagens, diagramas, fotos — fluidificam-se nas
enxurradas e circunvolugdes dos fluxos [...]
Textos, imagem e som ja ndo sdo 0 que
costumavam ser. Deslizam uns para 0s outros,
sobrepdem-se, complementam-se, confraternizam-
se, unem-se, separam-se e entrecruzam-se.
Tornaram-se leves, perambulantes. Perderam a
estabilidade que a for¢a de gravidade dos suportes
fixos lhes emprestavam. Viraram aparices,
presencas fugidias que emergem e desaparecem
ao toque delicado da pontinha do dedo em
mindsculas teclas. Voam pelos ares a velocidades
que competem com a luz (Santaella, 2007: p. 24).

Espaco e movimento sdo nogdes que encontram-se muito
presentes quando se fala em imagens e sons, e mais ainda quando se fala
de imagens e sons dentro dentro dos dispositivos audiovisuais. Mas,
como entender este fendmeno que parece extrapolar as relacBes de
imagem/som? “Si hay una audio imagen -una término que solemos
emplear- no es pues la que figura en la pantalla, sino que es mental, del
mismo modo que lo es el espacio que crean el desglose del guidn vy el
montaje en una puesta en escena.” (CHION, 1999: p. 281,)). Se a
imagem audiovisual é dada pelos movimentos da mente, é vidvel pensar
gue o que possibilita que as imagens sejam sonoras e visuais é 0 espaco?
Isto é a projecdo dos movimentos da mente materializados no filme.

Que relagbes podem realizar-se entre sinestesia/experiéncia e
imagem/imaginacdo (quando pensamos o audiovisual)? Esta questdo
surge se pensarmos que nas concepgdes ocidentais escutar uma imagem
€ uma experiéncia que todos vivenciamos e naturalizamos através do
cinema por exemplo, mas quando se coloca a premissa de ver um som ja
produz um certo incémodo.
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A sinestesia, interferéncia de sensacdes através dos sentidos, é
um ato perceptivo. Devido aos processos sinestésicos é possivel escutar
cores, ver sons, escutar imagens. Estes processos ndo sdo sé sensagdes
sendo que podem ser experimentados, vivenciados. As artes, utilizam os
processos sinestésicos como veiculo para lograr sensacBes e produzir
experiéncias/vivéncias nos seus espectadores. Porém podemos pensar
que através das artes é possivel transformar/traduzir sons visuais ou
imagens visuais mediante sensacdes que as experiéncias produzem. Tais
experiéncias sdo formas de conhecimento que permitem vivenciar e por
tanto aprender delas.

A imagem (representagdo/projecdo/aparéncia de um objeto real
ou imaginario) é um tipo de percepc¢do que tem como resultado imagens
auditivas, tacteis, sinestésicas, entre outras. Podemos pensar as imagens
segundo os processos pelos quais sdo percebidas: as imagens que nao se
vivenciam/experimentam/percebem sdo imagens mentais e as imagens
gue sdo projetadas (ou seja reproduzidas/traduzidas) sdo imagens criadas
a partir de diferentes técnicas como a fotografia, o video, a pintura, 0
desenho, o gravado, entre outras. Por esta razdo seria uma forma de
expressao, um estimulo as formas de percep¢do que por sua vez tem
diferentes funcBes: estéticas, representativas, simbolicas, semanticas,
entre outras. Assim, podemos dizer que as imagens mentais ndo sao
visiveis/audiveis nem projetadas e que se relacionam de forma indireta
com o ser humano. Caso tais imagens mentais queiram ser projetadas
através de alguma das artes, essa projecao implicaria uma traducdo?

Ja a imaginacdo pode ser pensada aqui como processo e uma
espécie de informacdo criada na mente, que pode ser
transmitida/projetada ou ndo, e como processo que gera-se pela auséncia
de um estimulo aparente. Os sentidos da mente permitem imaginar
coisas que ja foram percebidas em outros momentos sem ter a obrigacédo
de estar presentes no momento dado. Aqui é possivel notar que a
memoria joga um papel muito importante dentro dos processos da
imaginacdo ja que manipula e cria conhecimento através dela. Podemos
dizer entdo que 0s processos da imaginacdo se valem das experiéncias e
percepgdes para transforma-Ilas e traduzi-las em novos processos e novas
realidades.

Entre os Tikmii’{in, a memoria e os conhecimentos dados por ela
sdo questdes pelas quais tem muito respeito e por essa razdo sua maior
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preocupacdo tem sido as formas de preserva-la, sobretudo para
conseguir transmitir sua cultura aos mais jovens. “A palavra e, mesmo
antes dela, o som, fascina os Maxakali. A musica é sua paixdo. E o
gravador e a radiola surgiram como uma possibilidade magica de
reproduzir-se indefinidamente a palavra” (MARTINS, 1992: p. 105).
Porém, o audiovisual tem sido uma das formas de registro das memorias
dos maiores.

Por que os Tikmil’tin tem uma relagdo tdo marcada com os
cantos? Antigamente, os MoOndyxop (antepassados) eram nomades,
viviam se mudando. Era em cada movimento que aprendiam, conheciam
coisas novas e se relacionavam com outros povos-espiritos. Cada canto
entdo, tem uma historia e vice-versa. Cada canto/historia tem
movimentos. Isto é:

“As historias tikmii’lin sdo, portanto, como
vestigios destes constantes deslocamentos e dos
encontros inesperados, na mata, com 0s
Yamiyxop — estes povos igualmente ndmades, que
traziam como seu maior bem os vastos repertorios
de cantos acumulados ao longo de suas continuas
viagens ou expedi¢cdes guerreiras. (...) Estes
cantos, por sua vez, sd0 muitas vezes como
descrigdes em plano detalhe dos eventos ou dos
Seus personagens, como imagens em movimento
ou agdes em si fazendo (...) H4, portanto, - me
parece - toda uma cinematica nestes cantos-
movimento tikmii’in. Como se o que eles dessem
a ver fossem justamente as imagens destes
deslocamentos incessantes dos Mondyxop e
Yamiyxop em suas expedigdes pela floresta.
Associacdo, enfim, entre canto e nomadismo que
ndo me parece tdo distante do que autores como
Pedro Cesarino (2006, 2011) tém enfatizado a
partir de seus estudos em torno dos cantos
xamanisticos amerindios, nos quais as ideias de
“deslocamento” e “caminho” possuem um
considerdvel rendimento conceitual. Como
observa o autor, tendo em vista especialmente o
amplo recurso ao paralelismo na estrutura destes
cantos: “(...) cada linha nada mais ¢ do que
fragmento de uma imagem maior em que vemos a
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pessoa do cantador se deslocar por posi¢des outras
do cosmos.” (Cesarino, 2006: 106). Rosangela de
Tugny afirma algo semelhante acerca da
experiéncia musical tikm@’tin: “(...) quando
cantam coletivamente com os espiritos, estdo ao
mesmo tempo refazendo com eles seus caminhos
e encontrando com eles imagens que povoam
esses caminhos.” (Tugny 2011: 114)

Cantar e deslocar seriam assim duas
atividades aparentemente inseparaveis. Por isso,
talvez, os Yamiyxop ‘“cantam, contando
histéria”.” (ROMERO, 2015: p. 96-98)

Nestes “‘cantos-movimento” ¢ possivel observar que estdo
implicitas as relacBes entre humanos e ndo-humanos. Através dos cantos
percebemos conexdes que me fazem pensar a respeito da
materialidade/fisicalidade do som. O som é produto dos movimentos da
mente ou se materializa de alguma maneira como o faz a imagem? Os
mundos indigenas estdo regidos pelas diversas transformagdes, a
imitacdo de sons dos seus Yamiyxop, fazem com que as historias dos
Tikmii’lin sejam cantadas/contadas. Segundo Matthias Lewy “el sonido
no esta ligado a la fisicalidad del productor del sonido, sino a la
imaginacion del receptor” ( 2015: p. 94) da mesma maneira que foi
colocada a relagdo de imagem/imaginacdo. Logo, o autor coloca que “el
sonido se encuentra tanto en el campo de la fisicalidad, como en el de la
interioridad.” (2015: p. 94), ou seja que pode ser encontrado tanto do
lado visivel/audivel quanto do lado invisivel/inaudivel onde os cantos,
0s desenhos, as pinturas corporais, as dancas e os rituais encontram-se
como mediadores/tradutores dos materiais gerados no momento da
performance. Neste sentido sugiro a utilizacdo da no¢do de imagens
sonoras e visuais. Assim,

Los cantos se conciben como conectores
multi-espaciales y multi-temporales. Es por ello
que  consideramos  apropiado  denominar
metaféricamente la experiencia del canto como
‘experiencia polifonica’, no en el sentido técnico
musical sino en el hecho de la simultaneidad de
elementos independientes que se tejen en un todo
de manera coherente y que exceden tanto el
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registro sonoro como el visual. (BRINCENIO,
2015: p. 176)

Porem, ao falar de imagens sonoras e visuais voltadas para o
audiovisual devemos recordar primeiro a diferenca jd mencionada entre
ouvir e escutar, onde ouvir se relaciona com a capacidade fisiolégica de
tudo o que nos rodeia (queiramos ou ndo) e escutar faz referencia as
escolhas do qué se quer ouvir, implicando atencdo ao sons que séo
dados a ouvir/ver. As diversas experiéncias sonoras que cada ser
humano possa ter vao determinar as capacidades de escuta assim como
também as do ver, claro estd que 0 mesmo passa quando assistimos um
filme, a construgdo sonora quanto a imagética tem diversas camadas a
ser vistas/escutadas pelo espectador assim como também diversas
camadas a ser dadas a ver/escutar por quem produz as imagens/sons do
filme.

A voz compreende qualquer tipo de dialogo,
mondlogo, narracBes, locucbes e comunicagdo
objetiva entre personagens ou entre personagem e
espectador. Os efeitos (FX), por sua vez,
englobam todo e qualquer som usado para
caracterizar ambiéncia geral, particularidades
sonoras de um local, objeto ou de agles. J& a
musica, refere-se a qualquer contetdo musical
utilizado durante o discurso filmico. Nenhuma
delas é a mais importante, todas tém suas funcdes
e aplicacGes especificas, possuem a capacidade de
reforgar efeitos positivos ou negativos, ajudar ou
atrapalhar a dramaticidade de cada cena, sendo
fundamental, por isso, fazer o uso consciente da
combinagdo e relagdo entre elas e delas com a
imagem. Ha ainda a exigéncia de um
conhecimento técnico e pratico das possibilidades
que os elementos sonoros podem agregar a um
filme, empregando de modo critico-reflexivo a
presenca ou auséncia das mesmas, atendendo as
escolhas estéticas, limitagcGes e funcdes definidas
conforme cada realizacdo audiovisual, o que
difere claramente da simples sobreposicdo de
camadas e conteudos, que por si sO, ndo leva a
nada mais que um experimentalismo injustificado
e ndo fundamentado. (...) Som e imagem podem
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estar relacionados a partir de diferentes processos
criativos. De modo geral, a forma mais comum é
0 material sonoro ser construido a partir da
imagem, (...) Outra possibilidade ¢ o material
sonoro ser concebido em paralelo ao material
visual, realidade vista com frequéncia em
animagOes, com a interacdo entre as partes se
fazendo necessaria, tendo em vista que se criam
universos sonoros e visuais com leis proprias. (...)
Os elementos sonoros ainda podem servir de base
para inspirar um roteiro, sequéncia de cenas,
ambiéncias visuais ou agdes. Neste caso, a trilha
sonora é concebida anteriormente a parte visual,
pratica comum, por exemplo, na linguagem do
videoclipe, que parte da muisica j& composta e
gravada por um artista ou banda, procurando
traduzir seus conceitos a partir da insercdo de
imagens pontuais. (LEME: 2008)

E importante destacar que, na producio de audiovisual, tanto
através do som quanto da imagem é possivel projetar ideias sonoras e
imagéticas que fazem que esta forma de expressdo tenha sua linguagem.
No caso dos Tikmii’lin, cada canto tem uma historia que o acompanha e
vice-versa. Podemos dizer que quando estas historias/cantos passam a
ser filmados esta-se traduzindo para a linguagem audiovisual? Isto é em
imagens sonoras e visuais que logo vao ser dadas a ver/escutar pelos
espectadores nos diversos &mbitos de exibicao.

4. 3 Traduzindo memorias

E momento de fazer referencia aos modos de dar a ver/escutar as
imagens visuais/sonoras das memdrias, produzidas pelos Tikmii’in,
assim como também problematizar o estético, levando em consideracdo
gue quando se faz um filme é quase obrigatério pensar, ser consciente,
da existéncia do espectador e que por sua vez esses espectadores
circulam por diversos &mbitos, da mesma maneira em que se colocam
em circulacao os filmes.
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Foi Jean Rouch (1979) quem declarou:
“Amanha serd o tempo do video colorido
autbnomo, das montagens videograficas, da
restituicdo instantanea da imagem registrada, ou
seja, do sonho conjunto de Vertov e Flaherty, de
uma camera tdo ‘participante’ que ela passard
automaticamente para as maos daqueles que até
aqui estavam na frente dela. Assim, o antrop6logo
ndo terd mais o monopdlio da observacdo, ele
mesmo serd observado, gravado, ele e sua
cultura.” (QUEIROZ, 2004: p. 3)

Como foi mencionado na introdugdo, existiu todo um longo
processo para que a cAmera chegue até as maos de quens eram filmados
e fotografados como diferentes, como o outro. O mesmo aconteceu com
0s costumes e tradi¢cGes dos povos indigenas tanto no Brasil como em
outros paises. Foi todo um longo processo de luta e resisténcia para
sobreviver a colonizacdo portuguesa. De um tempo para aca muitas
tradi¢bes e expressdes indigenas estdo encontrando espagos tanto de
producdo como de circulagdo em diversos ambitos. Com o cinema
acontece 0 mesmo. A utilizacdo do audiovisual como ferramenta faz que
com o registro das culturas e rituais sejam utilizadas como formas de
conhecimento tanto para os mais velhos quanto para 0s mais jovens e ao
mesmo tempo serve para manter as memorias ancestrais ativas e
registradas para as futuras geragdes. Ao mesmo tempo, esta ferramenta
aumenta as possibilidades narrativas dessas memorias, ja ndo é s a
partir das historias orais que se transmitem os conhecimentos, mas
também através do cinema e audiovisual.

Como enfatiza Daniel Munduruku (2016) “A escrita ndo ¢ uma
negacdo da oralidade, ¢ uma atualizacdo da propria oralidade” pois ¢é
através da escrita que as futuras geragdes podem reconstruir a oralidade
e dessa forma seguir atualizando e por tanto resistindo. Segundo Patricia
Ferreira, com o cinema ocorre o mesmo, “e um complemento da
oralidade porque a gente ndo pode fugir das coisas que vem de fora”
(2016).

Porém, novos paradigmas dentro das nogBes de cinema e de
imagem/som estdo surgindo, ndo s6 nas concepg¢des de povos indigenas
mas também nas categorias ocidentais dominantes. “De um modo geral,
os filmes indigenas possuem uma forte ligagdo com o passado, na
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tentativa de reviver e relembrar antigos habitos das etnias, por meio da
abordagem de temas como festas, rituais e costumes tradicionais”
(ANDRARE, 2017: p. 33). O audiovisual torna-se entdo um instrumento
que contribui para as memorias coletivas dos povos indigenas.

As formas narrativas utilizadas nos filmes contam as memorias
(as ancestrais e as relagdes dessas memorias com o presente). Uma das
coisas que permite o dispositivo cinematografico é de conseguir
vivenciar as memorias do passado através das narrativas
cinematogréaficas e a0 mesmo tempo as atualizam.

A relacéo dos filmes Maxakali que se colocam
contra 0 esquecimento tem origem na historia
desse povo. Os Tikmil'lin resistiram ao quase
desaparecimento de sua etnia, portanto, os que
sobreviveram, mais do que contar aos seus
descendentes a  historia dos  Maxakali,
conseguiram  transmitir seus conhecimentos,
mitos, ritos e habitos. Essas memarias passaram a
fazer parte das memorias coletivas dos Maxakali,
em que seus ancestrais ainda se fazem presentes.
(ANDRARE, 2017: p. 35)

E importante destacar que estes filmes-memorias s&o
importantes para a educagdo dos mais jovens, jA que o audiovisual
torna-se uma ferramenta tanto de criacdo de conhecimento quanto de
instrumento para projetar esses conhecimentos. Por esta razdo, na hora
de realizar um filme, a presencga dos pajés é muito importante. Sao eles
gue tem os conhecimentos e sdo esses conhecimentos que séo
respeitados por todos dentro da aldeia. Se estes conhecimentos ndo
existissem, tal vez os filmes ndo seriam feitos, ja que nado teriam ritos e
costumes ancestrais a serem compartilhadas. Um dos maiores medos
dos Tikmii'in ¢ o esquecimento, porém encontram no cinema, uma
ferramenta para lutar contra ele e captar a atencdo dos mais jovens, ao
mesmo tempo em que asseguram suas memorias. A forma de
pensamento/conhecimento e a maneira em que seu cinema é realizado se
relacionam com suas memorias ancestrais mediadas pela imaginacao
criada pelo dispositivo cinematografico na hora do encontro com os
diversos espectadores e &mbitos de circulagcdo. Mesmo assim,
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Lotman fala da temporalidade filmica como
exclusivamente o presente. No entanto sempre se
trata de um presente simulado, porque ha uma
lacuna entre a gravacdo da percepgdo e seu estar
sendo "vista". (...) A imagem do cinema ¢ o traco
cinético gravado de uma auséncia. E a imagem
presente de um objeto que ou desapareceu, ou
talvez nem mesmo tenha existido. (BUCK-
MORSS, 2009: p. 15)

De que maneiras essas narrativas/cantos/memorias/historias séo
projetadas e ou dadas a verfescutar? Por um lado, as
narrativas/cantos/memorias/historias, que sdo dos ancestrais, Ssdo
projetadas pelos mais velhos em forma de imagens sonoras e visuais
com uma determinada linguagem. Por outro lado temos a captagédo
dessas imagens (projetadas pelos mais velhos) por meio do dispositivo
cinematogréfico (que é utilizado por pessoas de confianca e que sabem
como e que deve ser filmado), que tem sua linguagem especifica para
conseguir ser vista/ouvida. Podemos dizer que essa passagem de
linguagens implica uma tradugdo? Que vai ser distinta & das
narrativas/cantos/memorias/historias (por sofrer uma transformacéo no
momento da traducdo) que sdo dadas inicialmente pelos mais velhos,
mas que no final terd a eficacia desejada que é a producdo de
conhecimento e o registro como forma de preservagao e resisténcia.

O yamiy faz uso de varios meios e técnicas
para a reproducdo de sua imagem, com todo seu
aparato semiotico que envolve vérias grafias: a
fala, o canto, o desenho, a pintura, a coreografia,
etc. Em nivel linguistico, o canto, em conexdo
com a tradicdo, é uma forma de religacdo do
ouvinte com a experiéncia daqueles que viveram
em outros tempos, inclusive os mdndyxop
(antepassados), articulando memdria e historia,
através da narrativa. Os yamiys, fazendo uso dos
recursos iconicos da palavra, funcionariam, assim,
como imagens da memoria, essas descri¢ces que,
em meio ao ato de narrar, buscam mostrar.
(BICALHO, 2010: p. 164)

E possivel notar que existem trés filmes dando a ver/escutar o
mesmo ritual: Tatakox (2007), Tatakox Vila Nova (2013) e Iniciagédo
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dos filhos espiritos da terra (2015). Embora de diferentes aldeias do
mesmo povo, estes filmes tratam do povo-espirito-lagarta, que chega a
aldeia para levar as criancas que serdo iniciadas para o kuxek. Por que
filmar trés vezes o mesmo ritual? E que apesar das memorias ancestrais
serem parecidas, existem diferencas entre as praticas rituais e a0 mesmo
tempo cada vez que é realizado um ritual é diferente do anterior, em
tempos diferentes e com propdsitos diferentes. Como bem enfatiza
Brasil, “mais do que registrar praticas culturais e ritualisticas, os filmes
parecem integrar, ainda que lateralmente, o sistema xaméanico tikmil'tin,
participando de seus protocolos, de suas relagdes e de suas
virtualidades.” (BRASIL,45 2016a: p. 141). O filme ndo existe se os
pajés, os mais velhos e os yamiy ndo estdo envolvidos.

Retomando a nocdo de Koxuk (imagem, foto, sombra) onde tudo
0 que é dado a ver/escutar é possivel vé-lo/escuta-lo (a0 mesmo tempo
em que nos olha/escuta), inclusive no caso dos mortos, que para 0s
Tikmii'in sdo foto, sombra porque pode ser visto/escutado através de
Koxuk na medida em que ndo podem ver/escutar de fato, mas sabem que
existe, podemos dizer que o cinema atua como Koxuk? Sendo o cinema
um recurso (como a sombra e a foto) que vai além do registro, logrando
preservar Koxuk e atuando como se fosse a visdo/escuta xamanica. “Os
yamiyxop, ou koxupxop, estdo além da mera representacdo, tal como
definimos imagem. A perspectiva de visdo Tikmii'lin alcanga imagens,
entre vivos, mortos, seus espiritos, o que é visivel e o invisivel,
buscando sempre essa “troca de lugar”” (ANDRADE, 2017: p. 48).

Na introducéo fiz referencia importancia estético-politica e 0s
empoderamentos deste tipo de ferramentas. Porém, seria importante
diferenciar o dar a conhecer do dar a ver/fescutar aos diversos
espectadores. O dar a conhecer pode ser ligado a necessidade de falar:
estou aqui! E vou resistir por minha cultura! Conhecam como é meu dia
a dia e meus costumes. E o dar a ver/escutar seria mais voltado para um
discurso que vai além do dar a conhecer. Isto é com mais
empoderamento e reafirmagdo em quanto resisténcia. Mas, como dar a
ver/escutar?, porque dar a ver/escutar?, para que dar a ver/escutar? e a
guem dar a ver/escutar? Existem diferencas entre um filme produzido
para a aldeia e o filme produzido para circular em mostras e festivais?

Segundo da Costa, entre os Tikmil'tin, existe uma preocupacdo
por filmar eventos importantes dentro da aldeia (rituais e cagadas), mas
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na hora de filmar o cotidiano, isto é o preparo das comidas, as
brincadeiras das criangas, os tecidos das bolsas, pelas quais ndo
demostram tanto interesse. Em varios filmes existe um discurso do pajé
voltado para a narragdo da experiencia de ter filmado esses eventos e
gue a partir desse momento todos poderdo vé-lo/escuta-lo pois através
desses filmes “os brancos, os parentes, ¢ at¢ mesmo Jesus e o
presidente” (da COSTA, 2015: p. 176) finalmente terfo a possibilidade
de ver/escutar como eles vivem, como eles séo.

Os pajés possuem um papel fundamental na
transmissdo de conhecimentos e ajudam na
construgdo das narrativas filmicas que asseguram
as memorias Tikmii'lin. S3o eles que determinam
aos cineastas 0 que pode ser mostrado e o que
deve permanecer oculto e quem tem 0s
conhecimentos dos cantos, dos rituais e da viséo
xamanica. Essa visdo xamanica dentro do cinema
Maxakali estabelece relagdo entre o que é
mostrado, revelado ou ocultado, pois, tudo isso
possui uma importante relagdo com o xamanismo
e a cosmovisao Tikmi'in. (ANDRADE, 2017: p.
36)

Porém os cineastas (que estdo permitidos para filmar e editar)
sdo os que direcionam as imagens/sons, 0s que dao a ver/escutar o que é
do interesse deles e ndo 0 que é de interesse dos ndo-indigenas. Ao
mesmo tempo em que sdo feitas para dar-se a ver/escutar, a autora
aponta que “parecem ser, em grande medida, para si mesmos: os DVDs
com o material editado, e os arquivos do material bruto circulam entre
as casas e as aldeias, onde sdo assistidos repetidamente em grandes
reunides ou individualmente”(da COSTA, 2015: p. 177) para eles
mesmos se ver/escutar e se conhecer. Por esta razdo é que sdo
produzidos videos em resposta a outros videos de outras aldeias, se
traduzem algumas partes ao portugués (e outras nao), se re-filman rituais
mas com pequenas modificagdes. “Assim, a obra inacabada caminha em
direccdo prospectiva rumo ao futuro, pois serd lembrada e retomada
num dialogo constantemente intertextual e remissivo - a lei do intertexto
¢ sua repeticdo infinita” (da COSTA, 2009: p. 8).

A nocdo de cosmopolitica, que Bruno Latour
(2004) toma emprestada de Isabelle Stengers, e a
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partir da qual "se integra as redes e coletivos
agentes ndo humanos" (cf. Renato Sztutman,
2012: 27), sugere-nos uma estreita conexdo entre
as atividades e atribuigdes dos pajés e dos
caciques. (...) Talvez por isso a atividade dos
cineastas tenha sido rapidamente assimilada,
conforme sugere esta etnografia, a atividade dos
pajés, sendo sempre avaliada por todos através da
orientacdo dos caciques e liderancas, ndo se
resumindo a uma simples atividade de registro, ou
uma tecnologia dos brancos. Afinal, filmar — e
editar e distribuir — é sempre um exercicio de
escolha de como se veem e se mostram 0s gestos e
a presenca dos filmados e os filmadores, e de
como esse encontro entre os olhares é levado para
fora, para os ndo-indigenas, para os "parentes” de
outras etnias, para geragdes mais novas e mais
velhas, e para aldeias inimigas e aliadas. (da
COSTA, 2015: p. 190)

O saber como, que e para que filmar implica ndo s6 um
conhecimento técnico de operar a camera, os softwares de edicdo e da
linguagem tanto de roteiro, de planos e logo de montagem, mas também
implica o0 conhecimento sobre o espaco onde estdo filmando, um
conhecimento que implica relagdo com os humanos, 0s ndo-humanos e o
entorno fisico e ndo-fisico que se desenvolve dentro e fora da aldeia.
Todos estes vetores formam uma grande constelagdo audio e visual onde
o fazer cinematografico implica pensar os filmes e sua realizacdo porque
todos estes vetores sdo reconfigurados, as mise-en-scéne sao
reconfiguradas quando comparadas com os cinemas nao-indigenas. Nado
tudo é para ser filmado ou dado a ver/escutar. Esta forma de fazer
também implica uma troca de lugares com respeito a relacdo com os
brancos ja que

O “outro” é sempre designado por um sujeito,
que, para fazer uso desse pronome, tem que se
afirmar como sujeito, como lugar da fala, como
lugar de onde parte a visdo. Ora, a afirmacdo
desse sujeito como centro é a propria negagdo do
“outro”, do reconhecimento da sua existéncia,
porque o nega como lugar de onde possam partir a
fala e a visdo. Acredito que a filosofia da
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alteridade s6 comega quando o sujeito que
emprega a palavra “outro” aceita ser ele mesmo
um “outro” se o centro se deslocar, aceita ser um
“outro” para o “outro”. (BERNARDET, 2004: p.
2)

Cabe destacar que na existéncia desse outro reconhecido, 0
cinema adquire a dimensdo politica dando a arte um papel fundamental
dentro das esferas do reconhecimento, da resisténcia e do dar a
ver/escutar existentes nas distintas culturas ja que o ato de filmar ja é
uma acdo politica, a escolha dos planos, movimentos de camera sdo
politicos. Poderiamos dizer entdo que a arte auxilia na hora de enxergar
os outros? E possivel pensar no poder politico da estética audiovisual
indigena? onde se da a ver/escutar o que ndo se vé/escuta.

Tenho enfatizado o cinema como dispositivo capaz de gerar
imagens/sons para ser dados a ver/escutar, mas agora também caberia
agregar que este dispositivo é relacional onde os sujeitos que filmam
tem um papel fundamental. A cmera entdo seria a encarregada de
mediar/traduzir/projetar as relacdes nas aldeias (incluindo as relagdes
com seus espiritos), entre as diferentes aldeias de outros povos e entre 0s
indigenas e 0s ndo-indigenas. Segundo Cezar Migliorin (2005), “o que 0
filme-dispositivo se propbe a fazer é criar mecanismos para
eventualmente captar o que é contingente. O interesse deste tipo de obra
¢ no acontecimento, ndo na necessidade” (MIGLIORIN: 2005). O autor
ainda agrega que a “utilizacdo de dispositivos de criagdo audiovisual é
tanto mais eficiente quanto ela abre possibilidades de encontros entre
corpos e objetos, criando efeitos que ndo podem ser sequer imaginados
antes do dispositivo entrar em ac¢do.”.

O uso do dispositivo cinematografico vai atrelado as formas de
pensamento, porém os filmes realizados por indigenas néo s6 ajudam a
preservar sua cultura, mas também a que os ndo-indigenas e membros de
outros povos os conhegam das maneiras como eles mesmos querem ser
conhecidos. O dar a ver/escutar relacionado ao audiovisual atua nesse
sentido. A constelacdo audiovisual se modifica a medida em que o
entorno o faz. Se o territério se modifica (por crescidas, disputas com os
fazendeiros, entre outras) os rituais se modificam e porem os filmes de
modificam. O exercicio de olhar/escutar nunca acaba, sempre esta se
alimentando.
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A forma como se mostram integrados a
natureza em suas obras, ndo fazendo distin¢éo
entre humanos, animais e seres da natureza, para
uma sociedade que tem pouca consciéncia
ambiental como a capitalista ratifica, ainda, uma
grande forca e consciéncia politica. (...) Os filmes
se constituem como uma forma de documentar as
mudangas culturais, territoriais e  sociais.
(ANDRADE, 2017: p. 98-99)

E preciso dizer que as formas como esses rituais sdo
transmitidos (geralmente pela via oral) também sdo modificadas em
funcdo dos suportes. Da mesma forma em que 0s rituais se modificam
na medida em que o territdrio se modifica (cambiando também as
relacBes com seus ydmiy), os rituais se modificam na medida em que o
dispositivo cinematografico é empoderado. Criando ao mesmo tempo,
novas relagbes com seus yamiy.

Por outro lado, dentro da linguagem audiovisual, temos a
narrativa. Através dos filmes que pude assistir e da literatura a respeito
deles que pude ler/escutar é possivel notar que as formas de expressar o
tempo e o0 espago e inclusive 0s recursos narrativos tem suas
particulariedades. Vem-se criando novas formas narrativas, novos
processos criativos e modos de dar a ver/escutar a partir do
empoderamento da ferramenta audiovisual.

Cabe destacar que essas narrativas tem a carateristica de ser
compartilhadas, pois sdo constantemente relacionadas entre humanos,
ndao humanos, indigenas, ndo-indigenas, evidenciando (como coloca
ANDRADE) “a existéncia de uma negocia¢do para que tudo seja
mostrado da forma “correta”, conforme citam os pajés, mas, a0 mesmo
tempo, pode nos trazer muito mais da realidade Maxakali do que
imaginamos.” (2017: p. 78). Assim, é possivel notar que em filmes
como Quando os Yamiy vém Dancar Conosco (2012), Kotkuphi (2011)
e Mimdndm — MOgmdka Xi Xdnin (2011) existem vozes em over
relatando tudo o que acontece. Essa necessidade vem para ensinar e dar
a ver/escutar todo de forma “correta” através das vozes de quem filma e
dos pajés.

As mudancas dos rituais em funcdo das mudancas dentro da
aldeia e as coisas que ainda sdo feitas da mesma maneira como 0s
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antepassados faziam, as explicagdes com detalhes em portugués para
guem ndo conhece e as faladas em maxakali para quem sabe a lingua, as
questdes nado visiveis e porem ndo dadas a ver/escutar que se colocam
nos filmes ndo sdo sé formas narrativas e modos de dar a ver/escutar,
mas também de projetar para outrem. De movimentar as imagens
sonoras e visuais para serem vistas/escutadas. Assim “a ideia do
documentario como documento oficial de denuncia historica”, “o filme
como forma de cultivar a memoria ancestral”, o filme como “meio
educativo” (MAIA; ANDRADE, 2018) e o “video como carta”
(BERNARDET, 2004) tornam-se modos de dar a ver/escutar onde se

projeta o traduzido pelos cineastas.

Como foi dito, as memorias sdo dadas a ver/escutar como
resisténcia e geram uma grande potencia nos filmes Tikmii'tin. Assim,
com o fim de trazer os saberes e 0s conhecimentos ancestrais para a
atualidade, se valem do audiovisual como meio para ndo esquecer. Mas,
onde sédo exibidos (ou dados a ver/escutar) esses filmes? Qual o publico
gue assiste (vé/escuta) esses filmes? Quais as formas em que estes dois
componentes se relacionam através do filme?

Segundo Andriza Andrade a “utilizagdo das tecnologias da
imagem como acédo politica por grupos excluidos dos grandes veiculos
de comunicagdo é uma tendéncia da sociedade contemporanea.” (2017:
p. 94). Muitos dos grupos ainda considerados como minorias
encontram-se na busca de seus modos de dar a ver/escutar, encontrando
novos espacos de producdo, projecdo e circulacdo dos filmes dando
lugar a novas relagbes entre espectadores e produtores através das
imagens sonoras e visuais produzidas por eles mesmos.

A distribuicdo, circulagdo e projecdo dos filmes vem adquirindo
uma forca potente nos Gltimos anos. Os espagos onde podemos
encontrar filmes dos Tikmil'lin sendo ndo s6 projetados, mas discutidos
e pensados sdo muito variados. Alguns deles sdo escolas (indigenas e
ndo indigenas), universidades, festivais e mostras (de cinemas indigenas
e ndo-indigenas), editais de apoio a producédo, entre outros.

Dados estes processos de projecdo dos filmes, adquirem
diferentes dimensdes e propo6sitos para serem vistos/escutados. Assim,
ao ser vistos/escutados nas escolas e universidades adquirem um carater
didatico, j& que eles sdo percebidos e pensados com a finalidade de obter
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conhecimentos novos. Mas ndo sé isso, com esse conhecimentos é
possivel aprender sobre o outro e com o outro a ver/escutar 0 mundo que
rodeia pois em algum futuro ndo muito distante podem compartilhar
espacos de troca dentro destas instituicbes e até dentro das aldeias. O
ver/escutar filmes também é aprender (e a0 mesmo tempo ensinar) a
ver/escutar e porem tal vez a produzir. No caso das escolas indigenas, 0s
exercicios de olhar e escuta através dos filmes também tem seus fins
didaticos, pois a producdo de memorias, os modos de dar a ver/escutar
através das video-cartas, as experiencias de assistir as memorias ajudam
as criancas a aprender/conhecer sobre eles mesmos e sobre os outros.

No ambito académico, a projecdo destes filmes e a forma em que
se pensam os filmes trazem oportunidades para os universitarios de
assistir a encontros/disciplinas ministradas por Sueli Maxakali e Isael
Maxakali junto a professores parceiros da UFMG pelo Programa de
Formacdo Transversal em Saberes Tradicionais criado em 2014, Assim,
Cinema e Pensamento Kino Maxakali (2015) foi uma disciplina tedrico-
pratica onde se abordaram as formas como eles produzem e pensam seus
filmes e o trabalho referente as memorias. Cosmociéncias: Arte da
Miganga (2017) tratou a forma em que as artes trazem um espaco de
relacionamento onde a troca de saberes e fazeres se fazem totalmente
presentes.®

A projecdo dos filmes em mostras e festivais (dentro e fora do
Brasil) também trazem um certo protagonismo para os modos de dar a
ver/escutar, colocando suas produgdes no mesmo degrau que as
producdes de cineastas brancos. Estas instancias, onde a tela é
compartilhada parecem ser muito importantes para os Tikmil'lin, pois
significa que de alguma maneira conseguem chegar a varios publicos
através de suas formas de dar a ver/escutar. Assim,

[..] nota-se como, para além de um
procedimento ou de um método, projetar filmes
para uma comunidade singular ganha o estatuto de
dispositivo. Ele guarda uma dimensdo
cinematografica, na medida em que dobra o
cinema sobre si mesmo, permitindo a construcéo
de intrincados mise-en-abymes; guarda também

33 Para ver as ementas das disciplinas e mais informagdes ver >
http://www.saberestradicionais.org/
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uma dimensao antropoldgica — cosmopolitica —,
na medida em que retine a comunidade diante de
seu aparecer ou reaparecer: frente as imagens, a
comunidade assume certa distancia e, a0 mesmo
tempo, se implica com aquilo que lhe aparece no
presente de sua experiéncia. (BRASIL, 2016b: p.
79-80)

Com este tipo de acbes fora das aldeias, outro tipo de publico
tem se criado. J& ndo € s6 o publico Tikmi'ln, sdo também outros povos
indigenas e sdo o0s assistentes aos festivais, mostras e disciplinas
ministradas nas universidades, isto é estudantes, cineastas, produtores,
cinéfilos, entre outros e outras. Claro esta que esses transitos/projecdes
dos filmes trazem novos interesses. Assim, a troca de filmes entre
diferentes etnias e as producdes pensadas para ser dadas a ver/escutar
por outros povos e mesmo pelos brancos fizeram que os Tikmii'lin
reconhecam o audiovisual como suporte para transmitir/projetar/dar a
ver-escutar sua cultura em constante movimento e reinvencéo. Junto a
isto Ana Estrela da Costa aponta que “esse processo teria o potencial de
suscitar reflexdes criticas e taticas de empoderamento: as estratégias
politicas de relagdo com a sociedade nacional, e com a Funai; 0s
problemas enfrentados a partir da introdugdo institucional da escola,
dentre outras coisas; e os modos de lidarem com seus territorios e
condi¢des ambientais” (2015: p. 177). Assim, sugiro que talvez este
suporte pode ajudar a diminuir um pouco a relagdo assimétrica que
existe entre 0s Tikmii'lin e os brancos, ja que ¢ um meio onde, ainda de
que de maneira virtual, podem projetar-se/dar a ver/das a escutar aos
diversos outros.

Por outro lado, é possivel pensar na no¢do de “ver-junto” que
André Brasil coloca no IV Coléquio Internacional de Cinema, Estética e
Politica em 2015. Dadas as projecBes e 0s espacos de exibicdo dos
filmes, podemos notar que existe um compartilhar das imagens. No
interior destes filmes se inscreve uma exibi¢cdo para uma comunidade
indigena ao mesmo tempo em que h& a exibigdo para uma comunidade
ndo-indigena. Estas duas comunidades compartilham o fato de ser
espectadores, mas a0 mesmo tempo se distanciam nas formas em que
estas imagens/som sdo percebidos/pensados. Assim, 0 cinema entra em
processo de muituo e multiplo imbricamento: por um lado é uma
imagem/som registrada (por uma comunidade) e que reaparece (no filme
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e logo na tela de exibi¢do) e que precisa de uma elaboracdo mediada
pelo cinema e por outro lado temos o espectador ndo- indigena (tomada
como comunidade também) vendo/escutando o indigena na tela, mas ao
mesmo tempo vendo/escutando o indigena vendo/escutando o seu filme.
A proposta do autor é que isto talvez possa ser tomado com uma forma
de cosmopolitica da imagem/som. Existiria entdo uma traducdo
cosmopolitica dentro de estes processos de dar a ver/escutar e de ser
vistos/escutados?

No processo de escrita desta dissertacdo me encontrei em varias
oportunidades no “xeque-mate”, pois quando quis fazer referencia ao
“tripé€” do dispositivo audiovisual da maneira em que estou acostumada
(isto é quem filma, o filmado e o espectador) percebi que esse tripé
ficava pequeno. Percebo que preciso de mais pés para conseguir falar
melhor do cinema Tikmi'in. Por esta razdo penso que a palavra
constelagcdo pode ser uma melhor opcdo. Esta nocdo inclui a0 mesmo
tempo essa ressignificacdo e reconfiguragdo dentro das artes e da
estética audiovisual Tikmii'lin como ato politico. A implementagdo da
nocdo de projecdo traz o constante movimento, essa constante
ressignificagdo e reconfiguracdo que os vetores que a conformam
produzem com 0s encontros e desencontros produzidos pelas imagens
visuais e sonoras que sdo dadas a ver/escutar dentro dos filmes
Tikmi'tin.

O caréter politico que adquirem estes filmes suscitam reflexdes
gue vao além do realizador, do filme e do espectador. As telas, os
suportes onde se projetam/vem/escutam os filmes adquirem uma grande
significacdo dentro da constelacdo audiovisual. Segundo Susan Buck-
Morss:

A superficie da tela do cinema funciona como
um drgao artificial de cognicdo. O érgédo protético
da tela do cinema ndo s6 duplica a percepgao
cognitiva humana, mas também transforma sua
natureza. Com relagdo ao espago e ao tempo, 0
efeito das técnicas do cinema € de espreitar a
percepcdo, liberta de um mundo mais amplo do
qual faz parte, sujeita-la a uma condensagdo
temporal e espacial extrema, e manté-la em
suspenso, flutuando em uma sequéncia de
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dimensdes aparentemente auténomas. (2009: p.
13-14)

Assim, segundo a nog¢do de cinema como “protese” de
percepc¢do, é possivel pensar no que é dado a ver/escutar (e 0 que ndo
também) sobre os Tikmii'in e¢ o que ¢ dado a ver/escutar pelos
Tikm@i'in. Por esta razio vemos que ¢ possivel criar
coisas/nog¢des/informagdes equivocadas sobre os Tikmii'lin através da
montagem e inclusive coisas que sO na tela se fazem existentes e porém
vistas/escutadas pelo espectador.

Ao mesmo tempo, esta nog¢do permite uma criacdo de um
“imaginario politico” (BUCK-MORSS, 2009: p. 23). Isto é eles mesmos
criando as imagens/sons para ser dadas a ver/escutar através de um
sujeito coletivo. Em varios dos filmes que consegui ver/escutar €
possivel perceber essa afirmacdo do sujeito coletivo, por exemplo em
Cagando Capivara tem um letreiro no comeco: ‘“Noés, comunidade
indigena maxakali que remos mostrar nossa imagem corpo verdade ...
Palavra verdade, porque a vida nossa ¢ diferente do ndo indio”. Outro
exemplo pode ser apreciado no filme Tatakox da Aldeia Vila Nova, em
varias ocasides, quando vemos/escutamos o pajé contando o ritual dos
Tatakox faz referencia a esse sujeito coletivo com frases como: “Nos
miramos, tomamos aos filhos”**, “Nés agora vimos tatakox. Tatakox
tirou as criangas e vimos™>, “Antes ninguém sabia de onde tiravam as
criangas. Mas nds agora vimos™®.

Poderiamos dizer também que esse sujeito coletivo criado pela
tela do cinema a partir da relagdo espectador-filme ndo s6 constr6i um
“nds” Tikmii'lin, mas cria também um “nés” que envolve o espectador,
pois este também esta vendo/escutando junto ao “nds” Tikmi'lin no
momento em que Vvé/escuta o filme. Segundo Rosangela Tugny
(TUGNY, 2014) a imaginacdo estd presente em todos 0s cantos, 0
interesse pelos outros € muito marcante e estd sempre direcionado a
inclusdo desses outro no seu imaginario. “Que que seria o mundo para
mim se fosse uma minhoca?, Que é ser um corpo minhoca? O que é ser
um corpo morcego? O que é ser um corpo gaviao?” Assim, se 0 cinema

34 (Tatakox Vila Nova, 2013: 00:43°")
35 (Tatakox Vila Nova, 2013: 09:09”)
36 (Tatakox Vila Nova, 2013: 09:24")
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cria um sujeito colectivo atraves dos dar a ver/escutar, cinema poderia
ser entendido como uma variacdo de koxuk?

Si a la fotografia se le atribuye la capacidad de
capturar el tiempo, de fijarlo en una imagen, al
Cine se le debe reconocer su capacidad para
liberar ese tiempo capturado y ponerlo en
funcionamiento a conveniencia. Bajo estos
pardmetros: captura y liberacidn, instantaneo y
continuo, estatico y cinético, podriamos definir al
Cine como una maquina de resucitar la realidad,
un desfibrilador del tiempo, mientras que la
fotografia seria la suspension criogénica del
mismo. (MOLINA, 2017: p. 9)

A ideia de projecdo que enfatizo nesta dissertacdo diferencia-se
da ideia de projecdo de um filme ou imagem sobre uma superficie plana
(tela). A multidimesionalidade e multidirecionalidade faz referéncia as
diversas formas de relacionar-nos com as imagens sonoras € visuais que
vao além dos quatro lados que formam o retangulo da tela.



122



123

5. Capitulo 4: Pensamentos sobre animagéo

Levando em consideracdo todos os exemplos de filmes que
tenho colocado até aqui para conseguir pensar os filmes Tikmii’{in, fica
faltando contemplar outro tipo de filmes que vem crescendo dentro das
constelagdes de cinemas indigenas nestes Gltimos anos. Estamos falando
de animacgdo. O qué é animacdo? Porque esta técnica de realizacdo vem
sendo escolhida cada vez mais? De que maneiras é considerado o ato de
animar (para dar a ver/escutar) dentro das constelagdes visuais/auditivas
indigenas?

Da mesma maneira em que muitos documentarios e filmes de
ficcdo foram feitos sobre os povos indigenas, muitos filmes com a
técnica de animacao foram feitos. Assim filmes sobre as raizes do Brasil
incluem animacg6es (os indigenas - raizes do brasil #1, 2016), filmes
contando a vida de alguma personagem pertencente a algum povo
indigena (as vezes sem colocar de qual povo é) como €é o caso do filme
Pajerama (Leonardo Cadaval, 2008) ou Brincando na aldeia (Ndcleo
Animazul, 2006), filmes tratando sobre mitos de alguns povos como A
lenda do dia e da noite: a longa viagem ao desconhecido (Rui de
Oliveira, 1999), A lenda das cataratas (Digital Spirit Animation, 2012),
A lenda da Vitoria Régia (Mamute Studio, 2007), entre outras. Porém,
nota-se que sdo poucas as produgdes de animacgdes realizados por
indigenas.

Outra questdo a ser apontada é que existe todo um pensamento em torno
a animacdo que leva a associar, a limitar seu uso e técnica restringindo-
se ao publico infantil. Porém na nossa concepgao ocidental dominante as
animagfes geralmente estdo dirigidas aos mais pequenos. Atualmente,
esta associacdo vem se modificando.

O preconceito contra 0 cinema de animagéo
vem sendo quebrado. O publico ja& compreende
que o cinema de animagdo ndo é somente voltado
para as criangas. (...) A animagdo pode
representar uma fuga de um cotidiano brutalizado
em todas as suas formas. Assuntos pertinentes no
mundo atual, como sexualidade, questéo indigena,
automacdo, meio ambiente, sustentabilidade,
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traumas de guerra, regimes totalitarios, tecnologia,
desenvolvimento, educagdo, compartilhamento,
experiencias de vida, musica, arte contemporanea,
aceitacdo, tolerancia, séo tratados de forma mais
ludica  do que outras manifestacoes
cinematogréficas incorporadas em seu préprio
fazer. Hoje temos ficgdes, documentarios, dramas,
filmes erdticos, faroeste e policiais feitos em
animacdo. (LEITE, 2015: p. 16)

As primeiras técnicas na histéria da animacdo cinematografica
eram feitas com desenhos a mao e sem som. Cada quadro era desenhado
com muita precisdo para que o quadro anterior e 0 seguinte formassem o
movimento. Nas primeiras animacgdes as historias eram contadas em
planos gerais, sem movimentos de cadmera, angulos e transi¢des e sem
profundidade de campo. Logo, junto as melhoras tecnoldgicas e aos
experimentos com o animatic e 0s storyboards, as técnicas de animagdo
e de sincronia com o som foram aumentando. Assim foram surgindo as
técnicas com desenhos com pintura e lapises em 2D e 3D, a rotoscopia,
a animacdo com recortes de papel, a animacéo digital, o stop-motion,
animacéo analdgica por computador, entre outras.

A palavra animagdo vem do latim animatio (aumento da
atividade e energia) e seus componentes etimolégicos fazem referencia
as noc¢des de anima (respiracdo, principio vital, vida) e ao sufixo -¢éo
que faz referencia a aglo, efeito. Animar entdo seria dar vida. Que
relagfes poderiam ser estabelecidas entre estas nog¢fes e as nogdes dos
Tikmii’in?

As nocdes que fazem referencia aos conceitos mencionados
acima sdo ka'dgaha (animar, fortalecer, endurecer), kuxa tukndg
(desanimar), koxuk (alma, imagem, sombra), md'kouk (soprar),
yamiyxop (espirito). A nogdo de animagdo ndo se encontra dentro do
léxico Tikmii’{in, mas podemos pensar que com estas palavras também
existem as relagdes em torno ao yamiyxop/koxuk que tem (ou ndo) vida.
Assim ka'dgahd ou kuxa tukndg quando relacionadas com
yamiyxoplkoxuk se daria através do que Davi Kopenawa coloca como

sopro de vida.
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Eu ndo aprendi a pensar as coisas da floresta
fixando os olhos em peles de papel. Vi-as de
verdade, bebendo o sopro de vida de meus antigos
com o p6 de ydkoana que me deram. Foi desse
modo que me transmitiram também o sopro dos
espiritos que agora multiplicam minhas palavras e
estendem meu pensamento em todas as direcoes.
(KOPENAWA; ALBERT, 2010: p. 76)

Voltando para o que os filmes dos Tikm{i’iin nos dio a
ver/escutar, poderia relacionar este sopro de vida e sopro dos espiritos
com md’kouk. No filme Tatakox, se escutam os ydmiy chegando na
aldeia através do som que trazem ao soprarem as taquaras. Talvez esse
sopro das taquaras seja um dos modos de animar os yamiyxop. Sera que
as mascaras, 0s desenhos e 0s cantos também s&o modos de animar seus
yamiy?

Dentro do grande leque de desenhos que tenho visto/escutado
em livros (Escuta e poder na estética tikmii’lin maxakali, Geografia da
nossa aldeia) e galerias virtuais (Os Maxakali contam sobre a Floresta,
Observatdrio de salde indigena, Encontro de saberes tradicionais) €
possivel apontar certas carateristicas que se repetem. Assim, animais,
humanos e yamiyxop sempre estdo em convivéncia dentro do suporte, a
maioria dos desenhos tem escrito 0 nome dos diversos seres, a floresta e
a cidade sdo dadas a ver/escutar de forma muito contrastantes e na
maioria dos casos existe uma linha que divide, sdo utilizadas muitas
cores e a profundidade, e os desenhos dos seres nunca sdo tragos como
se fossem fosforinhos. Pude perceber que ndo ha hierarquia entre texto e
desenho: na maioria dos desenhos sempre temos imagem e texto.
Roséngela Tugny (2014) coloca que cada vez que fala de alguma coisa
com eles, é quase necessario ter folha e caneta porque para ser
entendidos precisam de desenhar certas coisas. E possivel notar entfo
que o desenho ocupa uma grande parte das formas de conhecimento dos
Tikm{i’tin. O mesmo aconteceu para Andriza Andrade na sua pesquisa:

Os desenhos se referiam a alguma historia que
eles estavam contando; as pinturas dos rituais; ou
a algum aspecto dos seus yamiyxop. Assim como,
inicialmente, fui percebendo que as histérias so
sempre acompanhadas dos cantos, os desenhos
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também representam partes fundamentais para
complementar as informag8es que eles gostariam
de me dar. Eram uma forma de complementar os
filmes e as historias. Isael falou, em entrevista,
que “[...] hoje, tem muita cémera, né, ta
registrando, mas, antigamente ndo tem camera pra
guardar imagem, né? Por isso, que s6 tem muita
historia, né, muita historia, né?” (MAXAKALI,
Isael, 2016b). Quando assisti ao filme Kondgxeka
na aldeia, Isael me falou que o desenho foi o
modo encontrado para contar uma importante
histoéria dos Tikmii’lin, o mito do dildvio. O filme
feito em animacdo também mostra a importante
relagdo com os desenhos, de usar esse método
para contar historias. (ANDRADE, 2017: p. 105)

5. 1 Kondgxeka: o Dilavio Maxakali

Ha hoje uma tendencia pela experimentacdo de narrativas. Faz
uns poucos anos, os cinemas indigenas brasileiros comegaram a pensar
em outras narrativas além do documentario. Filmes de ficcdo e
animagdo sdo produzidos cada vez mais. Novas formas de dar a
ver/ouvir, contar, pensar, conhecer historias estdo surgindo.

Konagxeka: o Dillvio Maxakali foi co-dirigido por Isael
Maxakali (cineasta do povo Maxakali e membro da produtora Pajé
Filmes) e Charles Bicalho (membro da produtora Pajé Filmes) em 2015
com o apoio do Programa de Estimulo ao Audiovisual — Filme e
produzido pela produtora Pajé Filmes®” em Minas Gerais (Brasil).

Falado em lingua maxakali, o primeiro filme de animacédo da
produtora trata a historia do dilavio segundo os Tikmii Tin que é gerado
pelos yamiy como castigo pelo egoismo dos homens. Como em varias
versdes do mito, o maltrato e 0 egoismo sdo desencadeantes do

37 Foi fundada em 2008, em Belo Horizonte (Brasil, MG) com o propdsito de
incentivar a producéo de filmes indigenas. A maior ideia radica em fomentar a
participacdo de membros de grupos indigenas nas principais fungdes de
producdo audiovisual (direcdo, som, producdo, direcdo de arte) e de fomentar a
criacdo de filmes inspirados nas suas culturas.
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comportamento das &guas, neste caso, é o maltrato a uma lontra e a
desobediéncia de um jovem pescador as palavras de um mais velho.
Para isto, “Konagxeka se utiliza de técnicas de animacdo de recorte em
imagens bidimensionais produzidas pelos indios Maxakali de Aldeia
Verde, no municipio de Ladainha em Minas Gerais” (BICALHO, 2016:
p. 299).

A respeito das narrativas miticas, ja tem escritas algumas
versdes: O livro que conta historias de antigamente (MAXAKALLI,
1998), Pendhd (MAXAKALI, 2005) e Escuta e poder na estética
tikmii in  maxakali (TUGNY, 2011) contam a histéria em lingua
maxakali e em portugués com o prévio trabalho de traducéo de escritos
em maxakali para o portugués. Esta é a versdo que Sueli Maxakali
contou para Rosangela Tugny.

Historia do DilGvio

A lontra era filha adotiva do homem. Ele a
engordou e cuidou dela até ela crescer. Ela o
acompanhava nas pescarias e ele sempre dava
peixes grandes para ela. Um dia, seu amigo pediu
a lontra emprestada para pescar e ter 0 mesmo
sucesso. O homem lhe disse que desse os
melhores peixes para a lontra. O amigo ndo o
seguiu. A se enfezou, foi-se embora e mandou o
dilavio para os homens. A lontra é dona da chuva.
Houve mais de uma vez o fim do mundo pelo
dildvio. Foram mandados pela lontra e pelo
hipop6tamo.

Um indio se salvou da inundagdo dentro do
oco de um pau coberto com couro. Quando a agua
se foi, ouviu a zoeira dos xandmok, 0s mangangas,
uns besouros que ferroam. Os besouros
conversavam entre eles, renovando o mundo.

38 Quanto a dire¢do de arte (feita por Jackson Abacaty e Charles Bicalho)
destaca-se a utilizacdo de nogdes de design etnografico ou etnodesign: “(...) se
apresenta como nova proposta para as pesquisas historicas em design, quando o
interesse do estudo for o conhecimento da arte, da cultura material, das
simbologias que envolvem as etnias que ja habitavam o Brasil e as que
chegaram no processo de colonizagdo e imigracdo.” (da SILVA, 2010: p. 17).
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Ouviram a voz do indio sobrevivente e
perguntaram: “quem ¢ vocé?”. Os mangangds
estavam disfarcados. Eram enviados de Tupd, que
0s enviou para contar histéria do mundo. Eles
trouxeram machado rapidinho: “Onde ¢ o seu
pé?”. Assim foi, e abriu o pau. O indio saiu de la
branquinho. Ficou la 40 dias. Eles chamaram o
indio: “Vamos conosco!”. Mas o indio disse que
ndo: “Eu tenho medo!” Levaram tudo para ele:
fogo, amendoim... e ensinaram: “Onde voc€ ouvir
grito de passaro — arara, seriema — vocé finca o
pau em diagonal na direcdo deles para acha-los e
ir 14 achar fémea para se casar”. Ele fincou o pau
duas vezes, mas ndo deu certo. Al, ele escutou o
veado, fincou o pau e deu certo. Ele engravidou a
fémea de veado, que fez filhos na batata da perna.
O veado engravidava e saiam filhos entre os dedos
do pé, entre o polegar e o segundo. O veado
comegou a achar que a gravidez assim estava
incomodando. Ai, o indio foi levando, levando e
p6s na barriga (ele ja era encantado). Ai foi que
fizeram o sexo dele e que ele comegou a ganhar
criancas. Nascia um, era veadinho. Ele matava e
jogava fora. Na terceira vez nasceu uma india
mulher. E por isto que tem Tikmii'{in, porque o
mundo acabou e tihik nasceu de miniy (veado).
(TUGNY, 2011: p. 103)

Segundo Bicalho “para o filme Konagxeka, foi feita a gravagao

de nova versdo da histdria, contada por Isael Maxakali, sua esposa, Sueli
Maxakali, e Elizdngela Maxakali. Depois da transcri¢do, realizada em
Belo Horizonte pelos proprios contadores, traduziu-se para o portugués,
com minha ajuda.” (BICALHO, 2016, p. 301). Enquanto faziam a
oficina de ilustrac&o® com Jackson Abacatu, gravaram outra versio com

39 “O diretor de animagdo Jackson Abacatu coordenou a oficina. Foi pedido
aos participantes que realizassem desenhos com base na histdria de Konédgxeka.
Assim, os Maxakali desenharam os personagens da histdria, como o pajé, sua
esposa, o indio jovem, a lontra, 0 macaco, o porco e a cor¢a. Também foram
solicitados desenhos de alguns elementos do cendrio da narrativa. Para a criagao
dos desenhos foram utilizados lapis de cor, canetas hidrocores e tintas. Tudo foi
feito sobre folhas de papel A4.” (BICALHO, 2016: p. 302).
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mais detalhes e com outras pessoas para conseguir refinar a forma de
contar a histéria. Assim, também participaram o pajé Totd, Delcida
(mée de Isael Maxakali) e Noémia (mae de Sueli Maxakali).

Apos a oficina de ilustracdo na Aldeia Verde Maxakali, todo
material produzido por eles foi levado para Belo Horizonte (MG) para
ser escaneado, recortado e retocado (com programas como Adobe
Photoshop e After Effects) com o intuito de comecar a “dar vida” aos
desenhos e manipula-los para dar a ilusdo de movimento. Segundo
Bicalho (2016), a técnica base para a producdo desse filme foi a
“animacdo de recorte digital, com tratamento digital sobre desenhos
manuais”.

Vou me focar em pensar o filme tal como é dado a ver/escutar para 0s
ndo-indigenas.

5. 1. 1 Experiéncias de audicdo/visdo

Quando comecei o planejamento da pesquisa no segundo
semestre de 2016 tinha como um dos objetivos sugerir formas de dar a
ver/escutar e a0 mesmo tempo de pensar os filmes. Isto é ir além da
analise técnica do filme. Para tal sugerencia me coloquei como desafio
visionar e audicionar de diferentes formas o mesmo filme. Tomarei
como ponto de partida o argumento do filme com o fim de ter um
primeiro contato com a histéria.

O filme trata, em forma de animacao, o mito do dilivio. Comeca
situando o tempo-espago numa floresta do lado de um rio onde duas
personagens estdo pescando até que encontram uma lontra na agua e
levam-na para a aldeia. Ali ddo alimentos e ficam com ela. A lontra
mostra para 0s pescadores 0S peixes e conseguem pescar muita
guantidade. Um dia, os dois se encontram com outro pescador que pede
a lontra emprestada para eles com a condigdo de que deveria alimentar a
lontra com o0s peixes mais grandes que obtivesse. Mas, o pescador
desobedece o combinado e da apenas 0s peixes mais pequenos para a
lontra e ela desaparece, enviando muita chuva como castigo. As ~ &guas
comecam a subir e as pessoas e animais a subir para 0s pontos mais



130

altos da aldeia, mas ndo foi suficiente. Todos os humanos morreram
exceto um homem que sobreviveu por ficar escondido dentro de uma
arvore. As abelhas encontram ele dentro da arvore e ajudam ele com um
machado para sair, se alimentar, dormir e no dia seguinte seguir seus
pedidos. Elas pedem para ele achar uma fémea de bicho e se casar com
ela. Primeiro acha uma fémea macaco, tem um filhote e logo o mata.
Depois acha uma fémea porco, tem um filhote e logo 0 mata. Logo acha
uma fémea besouro, tem um filhote da sua perna e o mata. Até que
finalmente tem outro filhote com 0 mesmo besouro e nasce uma crianga
do seu ventre. Este sim vai cuidar dele.

A primeira vez que assisti o filme, decidi ver sem maiores
informacg0es para ndo ser condicionada por outras informagdes fora do
filme no momento de pensé-lo. Quando finalizou o filme fiquei muito
surpresa porque so tinha conseguido tirar uma nota e algumas das cenas
ndo entendi. O que mais me chamou a atencdo foi a nota. Ela fazia
referéncia a diferenca dos créditos com os filmes realizados por néo-
indigenas. Frequentemente, os créditos fazem referéncia as pessoas que
desempenham determinada funcdo dentro da realizacdo do filme, ou
agradecimentos para as pessoas colaboradoras, ou citam os nomes das
musicas utilizadas, mas nunca tinha visto que nos créditos de um filme
fizessem referéncia a um canto ou as vozes dos cantos.

A segunda vez que assisti ja tinha pesquisado e me aproximado
um pouco mais através de leituras, de filmes e entrevistas aos
realizadores e realizadoras. Porém decidi fazer este processo em trés
partes: primeiro s6 escutar o audio, segundo ver o filme sem escutar o
audio e terceiro ver/escutar o filme ao mesmo tempo. A partir desse
momento percebi que o filme ndo ia ser pensado sem antes fazer toda a
pesquisa e sem antes, ainda que de maneira timida, me aproximar a
forma de pensamento dos realizadores.

Escutando s6 o audio, fiz uma lista de sons, ruidos, didlogos que
acabaram sendo divididas através dos siléncios e transicdes e colocadas
por ordem de escuta’:

40 Link para a faixa sonora do filme <https://soundcloud.com/cami-
ele/konagxeka-o-diluvio-maxakali>



https://soundcloud.com/cami-ele/konagxeka-o-diluvio-maxakali
https://soundcloud.com/cami-ele/konagxeka-o-diluvio-maxakali
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1 2 3 4 5 6 7
canto canto insectos (didlogo golpe ftormenta @asas de
insectos |passos  passaros |[insectos ([faisca [chuva passaros
agua assobio (didlogo |passaros (dialogo raios assobios de
didlogo  j@agua agua canto passaros
insetos  [assobio vento canto
fundo do fundo do passos  fabelhas
mar mar corridas dialogo
golpes  golpes agua golpes
ondas Voz
fundo do (istorcida
mar
38 9 10 11 12 13 14
ruidos de [ruidos de jpassos  canto canto (diadlogo |canto
animais @animais porco passaros [choro |bebe
macaco |macaco [canto didlogo (de
fogo canto ruidos de passos  |ebe
golpe animais  |insetos
golpe vento
passaros

Segundo Charles Bicalho (2018) os cantos parecem ter uma
certa carateristica cinematografica, na medida em que narram os fatos
como se fosse a estrutura de uma sequencia de um filme. A medida em
gue fui escutando, comecei a perceber que tinha um ritmo onde tem
momentos de siléncios (muito curtos), momentos de transi¢des (fusdes)
que faziam com que a paisagem sonora se modificasse e trocasse de
cena, duas cenas (7 e 11 da tabua) que tem maior duragdo que as outras
e algumas cenas que tem maior quantidade de sons compondo a
paisagem do que outras. E possivel ouvir variadas capas de som. Isto é
cantos, ambientes, ruidos e dialogos.

Levando em consideracdo que meu entendimento da lingua é
quase nulo, me foquei primeiramente em pensar 0s cantos como ritmo.
Estes cantos aparecem desde o principio até o final e na maioria das
cenas. O primeiro e o Ultimo som do filme sdo cantos. Outro ponto para
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destacar € que tem cantos mais longos e mais curtos e cantos onde €
possivel distinguir vozes masculinas e femininas e em outros sé
masculinas ou s6 femininas e cantos que se repetem. Cada vez que
entram e saem da paisagem sonora, escutam-se com fade-in/fade-out, tal
vez isso tenha a ver com a ideia de que os yamiy sdo vistos chegando na
aldeia quando vem cantando: esses fade-in/fade-out ddo a sensacdo de
entrada e saida dos cantos na paisagem sonora a0 mesmo tempo em que
reverberam e tomam a atencdo quando se escutam relacionados com
outros sons dentro da mesma paisagem.

Os ambientes compdem uma atmosfera que permite situar o
filme em espacgos onde a natureza estad em primeiro plano. Assim, grilos,
passaros, insetos diversos, agua, chuva, tormenta, vento, fogo sédo parte
dos elementos que juntos conformam esses sons que parecem estar para
ndo dar espaco ao silencio mas que ajudam a identificar e situar os
espacos fisicos onde acontece a historia. Por outro lado, os siléncios sdo
utilizados ndo como ambientes, mas como recurso narrativo. Cada vez
gue escutamos um silencio é de curta duracéo e marca a saida e entrada
dos ambientes.

Os ruidos sdo muito poucos, mas ainda assim parecem carregar
muitos significados por se situarem em pontos chaves dentro da
narrativa que marcam pontos quebra. Os assobios da lontra e dos
passaros, 0s passos das personagens, 0s golpes de machado e outros
instrumentos, o choro de bebe, parecem marcar momentos cruciais
dentro da historia e coloca a quem esta ouvindo em estado de alerta, o
que faz colocar atengdo neles.

Os didlogos ndo sdo muitos, mas chama atencdo que na historia
encontramos humanos e animais que falam. Assim, é possivel perceber
vozes que se projetam com distorcdo e sem distor¢do. Talvez isso tenha
a ver com os portadores dessas vozes.

Mas que sons sdo esses? Pensando na procedéncia e os tipos de
sons que podem ser vistos/ouvidos ao longo do filme destaca-se que séo
sons inidentificaveis. A maioria desses sons projetam imagens, fazem
Com que 0 ouvinte pense em espacos possiveis e situe a histéria dentro
deles. E possivel imaginar uma historia s6 escutando esses sons: a
entrada e saida dos ambientes demarcam espagos, 0s cantos trazem
ritmo e movimento, os ruidos pontos de quebra e de atencdo na escuta e
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os dialogos colocam em destaque as personagens. Cada som, por mais
insignificante que pareca, quando se coloca toda a atencdo neles parece
estar pensado de forma tal que adquirem uma certa autonomia no
sentido de que deixam de ser um complemento da imagem. Mesmo
assim, é importante destacar que o que rompe com toda a paisagem
sonora sdo 0s cantos porque ndo podemos identifica-los como musicas
diegéticas nem extra-diegéticas. Se tentasse classifica-los dentro dos
diferentes tipos de sons classicos que se utilizam para o design sonoro
de qualquer filme ndo conseguiria achar seu espago. Sera 0 momento de
pensar em outras classificacbes de tipos de sons para cinema? Ou
melhor, serd que gragas ao uso dos cantos nos modos de dar a
ver/escutar indigenas as nogdes acerca do uso do som no dispositivo
cinematografico devem ser repensadas?

Fazendo a experiencia de ver s6 as imagens do filme (isto é sem
0 audio) consegui distinguir alguns pontos a ser pensados: fotografia
(movimentos de camera, planos e transi¢des), dire¢do de arte (desenhos,
técnica, cor, texturas), créditos, tipografia e legenda.

E importante destacar a construgio da fotografia deste filme. Os
movimentos de camera (que sdo principalmente travelling e zoom
infout) parecem formar parte dos recursos narrativos de apresentacdo
tanto de personagens como de espacos. A camera transita 0s espacos:
entra ou sai deles (Fotograma 1 e 2), mostra, oculta ou segue tanto o0s
espacos como personagens ou situagbes. Um exemplo claro é na
apresentacdo do primeiro espago que aparece no filme. A cAmera recorre
a mata fazendo um travelling & direita dando a ver o espaco onde
comeca a histdria e quando a camera para e se detém para um plano
geral fixo comeca a acdo das personagens. Outro ponto a destacar é que
com o recurso do zoom in/out, é possivel pensar na nocdo antes
mencionada sobre a troca de olhares, do ver e ser visto. E possivel
perceber isto nos momentos em que a personagem do sobrevivente tenta
se casar com um animal: primeiro vemos o animal, segue um zoom out,
e vemos o sobrevivente olhando para o animal.
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Fotograma 1 - Movimento de cAmera

Fotograma 2 - Movimento de camera (zoom in)

Para ser uma animacdo em duas dimensdes (2D), os planos
utilizados sdo variados. Encontramos planos gerais, planos médios,
primeiros planos, planos detalhe, planos subjetivos. Ainda assim, nota-
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se que nado existe um uso excessivo de planos e sim que cada um dele
esta justificado dentro da construcdo da narrativa. Por exemplo o uso do
plano (Fotograma 3) e contra-plano (Fotograma 4): € utilizado sé entre
0s homens pescadores (os quais tem diferencas de pensamentos dentro
da historia). Poderiamos dizer que o uso destes dois planos parece estar
ligado mais com a relag¢do entre humanos e o uso do zoom infout com a
relacdo entre humanos e ndo-humanos.

Fotograma 3 - Plano
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Fotograma 4 - Contra-Plano

No que diz respeito a direcdo de arte, uma das coisas que mais
me chamou a atengdo foi a profundidade de campo (Fotograma 5) em
relacdo ao uso da técnica de animagdo em 2D. Ao mesmo tempo em que
0s desenhos sdo feitos em 2D, existe uma preocupacdo pela
profundidade de campo. E possivel notar que a imagem sempre tem
varias camadas. Mas, porque a escolha da animagdo 2D? Segundo o
processo de realiza¢do do filme relatado por Charles Bicalho (2016) os
desenhos foram pensados e produzidos por Cassiano Maxakali,
Elizdngela Maxakali, Gilberto Maxakali, Isael Maxakali, Maiza
Maxakali, Paulinho Maxakali e Sueli Maxakali e em seguida passados
para os programas de edicdo de imagem. Como foi falado ao longo do
texto, dentro da cultura Tikmiitin, os desenhos ocupam uma parte
significativa. E através deles que dio a ver/escutar yamiy, animais,
rituais, entre outros nos diversos ambitos de troca de saberes. Estes
desenhos tem a carateristica de ser em 2D, é possivel pensar entdo que o
filme quer preservar as particularidades destes desenhos como parte da
estratégia cosmopolitica contra o esquecimento. Por outro lado, esta
técnica permite dar a ver/escutar em intensidades, em detalhes, em
recortes, ja que as possibilidades de criar camadas de imagens sonoras €
visuais sao infinitas ao ser uma técnica de animacao onde cada uma das
camadas fica em evidencia: misturar o desenho 2D com camadas dentro
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da imagem e do som aumenta as possibilidades de dar a ver/escutar de
formas ndo téo diretas e sim elaboradas.

Fotograma 5 - Profundidade de campo

E importante destacar a estrategia de dar a ver/escutar
explicitamente a técnica dos desenhos. Estes sdo feitos a mdo e logo
recortados e montados através dos artificios do computador. Os tragos
(dos delineados e das cores) e os movimentos tanto das personagens
como das cenografias deixam isto em evidencia. Isto me faz pensar nos
caminhos de projecdo das imagens/sons. Este mito vive entre o0s
Tikm{iin assim como os cantos ¢ os desenhos o traduzem, e porém o
criam, de forma audiovisual para serem dadas a ver/escutar aos
espectadores.

Os movimentos dos desenhos tem uma particularidade: formam
parte do processo de animar, ou seja de “dar vida” aos elementos que
compdem a imagem em cada sequencia do filme. Assim, podemos
perceber elementos animados e inanimados dentro da mesma imagem.
Por exemplo, na sequencia em que o sobrevivente é descoberto pelos
yamiyxop das abelhas (Fotograma 6) podemos perceber que sé o
sobrevivente e as abelhas tem movimento porque estdo recortadas e
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porém separadas da cenografia, logrando perspectiva na imagem.
Porque s6 as abelhas e o sobrevivente tem sombra e s arvores nao? Ja
na sequencia em que o0 sobrevivente se encontra com o0 veado
(Fotograma 7) é possivel perceber movimento em toda a imagem, pois
todos os elementos estdo recortados e ao mesmo tempo formam
camadas.

Talvez esta diferenga de movimentos nas diferentes sequencias tenha a
ver com as diferencas de humano/ndo-humano, visivel/invisivel,
audivel/inaudivel, animado/inanimado.

Fotograma 6 - Elementos animados e inanimados
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Fotograma 7 - Movimento em camadas

Outras estratégias que fazem com que esse dar a ver/escutar seja
Tikmli'lin pode estar relacionada com o uso de texturas, cores e
grafismos. Fica evidente o uso do suporte dentro do suporte
(intertextualidade) ao longo do filme através das texturas do papel que
ficam visiveis pelos tracos das pinturas com cores. Através do filme é
possivel distinguir o papel dos desenhos que ao mesmo tempo foram
realizados a méo.

A paleta de cor e os grafismos (Fotogramas 8, 9 e 10) presentes
ao longo do filme trazem o0s conhecimentos graficos dos Tikmi iin.
Assim, as cores que utilizam sobre os desenhos dos livros feitos por eles
mesmos e 0s grafismos que utilizam nas pinturas de pele e no mimdnam
(mastro-brilhante ou mastro-pintado) dentro dos seus rituais estdo
presentes no filme, fazendo parte da narrativa.
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Fotograma 8 - Grafismos

Fotograma 9 - Grafismos
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Fotograma 10 - Grafismos

Uma questdo que me surge da experiencia de sé olhar o filme é:
por qué produzir o mito do dilavio no formato de animacdo? Uma
aproximacdo a resposta poderia ser a possibilidade de criar espagos
(cenografias) que ficam nos relatos orais e nas memorias dos Tikmil Tin.
Isto é a possibilidade de tradugdo de pensamentos em imagens sonoras e
visuais. De que maneira seria possivel dar a ver/escutar um animal
falando (isto inclui 0 movimentos dos labios) na lingua maxakali ou o
casamento de um humano com um veado se ndo é através da animacao?
A mise-en-scene criada pela imagem, transforma-se em mise-en-abyme
guando percebemos que os cantos, as pinturas, os desenhos e 0s
grafismos narram diferentes questfes dentro da narrativa do mito e
dentro da narrativa do filme.

E o turno da experiencia de ver e escutar a0 mesmo tempo. O
primeiro que percebi foi que os pensamentos que surgiram das duas
experiencias anteriores faziam referencia aos aspectos mais técnicos do
filme: tipos de sons, montagem sonora, direcdo de arte, fotografia, etc.
Ja na experiencia de ver/escutar a0 mesmo tempo, surgem questfes que
estdo dentro da analise técnica mas ao mesmo tempo que vao além
disso, dando lugar a formas de pensar o filme.
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Desde qualquer ponto de vista/escuta, o filme é sensorial. Todos
0s elementos que o compdem quando atuam em conjungdo potenciam,
projetam conhecimentos que vao além da imagem e do som. J& a partir
do titulo (Fotograma 11) do filme encontramos pontos a serem
pensados. Kondgxeka ¢é a palavra que utilizam os Tikmi'{in para
designar o dilGvio e 0 mar: Kondg significa “a4gua” e xeka “grande”.
Ouvimos o canto antes de qualquer imagem. O primeiro elemento que
vemos € a agua. Na primeira sequencia, 0 espaco é apresentado da
mesma maneira que o titulo. Agua, arvores, cactus, terra e o titulo se
apresentam um a um compondo o entorno onde a histdria ocorre.

Fotograma 11 - Titulo

Estes elementos, sdo colocados dentro de um requadro
(Fotograma 12 e 13). Este requadro é utilizado em varias oportunidades:
na sequencia inicial, na sequencia dos casamentos com 0s animais € no
final do filme. Por qué sdo utilizados? Uma possivel resposta seria que
esses requadros fazem referencia a koxuk, ja que a forma destes me
remetem aos suportes das fotografias antigas. As imagens que s&o
colocadas neles ddo a ver/ouvir (ou ocultam) situagbes que s&o
conhecidas pela historia oral, mas ndo vistas/ouvidas de forma direta e
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sim elaborada através do mito e por tanto elaboradas para serem dadas a
ver/escutar no filme.

Fotograma 12 - Requadro

Fotograma 13 - Requadro

Isael Maxakall
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E importante destacar que antes que qualquer imagem,
escutamos o canto. Logo agua e passaros. Isto deixa em evidencia que a
escuta sera uma parte fundamental tanto na narrativa do filme quanto na
relacio com o espectador. Colocar ouvidos no filme vai ser téo
imprescindivel como colocar os olhos. Isto é os ouvidos participando de
forma ativa com o filme, o que faz escutar e ver ao mesmo tempo.
Pensar o filme, torna-se em um desafio que incita a colocar atengdo em
questdes técnicas, mas que a0 mesmo tempo projetam conhecimentos
externos a ele.

Assim, a relagdo do som com a imagem e com a narrativa do
filme pode ser pensada a partir dos sons diegéticos e extradiegéticos. Os
sons que mais predominam sdo os diegéticos, isto é: cada vez que
escutamos um som, vemos a fonte sonora. Cada vez que uma
personagem fala, vemos a boca fazer o movimento. Quando vemos a
agua, escutamos o barulho dela. Vemos um animal e escutamos o som
dele.

Mas devemos fazer uma grande distingdo com os cantos. Sao
diegéticos ou extradiegéticos? Cada vez que escutamos um canto, a
simples vista/escuta ndo é possivel distinguir sua procedéncia e a
primeira impressdo € que formam parte da composicdo musical do
filme. Como foi mencionado anteriormente, ndo é possivel classificar os
cantos dentro dos sons extradiegéticos, pois ndo sdo musicas nem
ambientes sonoros. Sdo cantos/imagens/conhecimentos/memorias. Até
gue ponto é Util a distingdo entre sons diegéticos e extradiegéticos?
Quais os modos de dar a ver/escutar estes sons que ndo tem uma
procedéncia tdo evidente como os demais? E possivel pensar em cantos-
personagens?

Segundo Chion (1999), é possivel distinguir efeitos de expressdo
sonora e de matéria dentro da composicdo sonora filmica. O espectador
é capaz de reconhecer sons quando relacionados com a imagem (e vice-
versa), mas o reconhecimento ndo estd relacionado com a
verosimilhanga posto que “no existe una ley rigida que una al sonido
con su o sus causas” (CHION, 1999: p. 285). O ato de reconhecer sons
esta atrelado aos efeitos sonoros que traduzem movimentos, emocgdes,
conhecimentos. Desta maneira, podemos deduzir que algo mau vai
acontecer quando vemos/escutamos que a tormenta estd chegando na
aldeia ou bem associamos as vozes dos animais com 0s animais.
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Levando em consideracdo que 0s sons sempre Sao expressao de
alguma coisa que de alguma maneira se projeta na imagem (e vice-
versa), de que maneiras podem ser pensados 0s cantos quando colocados
dentro de um filme? Por que o Unico som que se comporta de maneira
diferente sdo os cantos? Se pensamos em sons extradiegéticos como a
voz off, a musica e alguns ruidos, na maioria dos casos, sdo utilizados
com o fim de ndo colocar a aten¢do na forma fisica dos emissores e sim
nos efeitos que eles trazem sobre as narrativas. Se pensamos nas
relacbes e nogdes dos cantos tikmii'lin  (visivel/invisivel,
audivel/inaudivel, cantos-imagens, cantos-rituais) as nocGes de formas
fisicas tanto de imagem como de som trazem novas formas de pensar as
classificagdes de som na composicdo audiovisual. Nas nossas formas
tradicionais de pensar o som, todo som que ndo esteja dentro da diegese
é relacionado a subjetividade de uma personagem, a sons que Sao
apresentados para o espectador mas ndo para a personagem ou sons que
denotam emocgdes, sensacGes, movimentos, informagdes para o
espectador. No caso dos cantos, esses sons sdo mais do que sons
cinematograficos ou sons fora-de-campo: sdo imagens, memdrias,
movimentos, narrativas, rituais, conhecimentos que quando colocados
dentro de um filme deslocam as concepgBes sonoras e visuais.

Outro ponto para destacar € a nogdo do tempo em relagdo aos
cantos. Cada vez que escutamos um canto, a imagem apresenta um
espaco ou uma personagem, ou uma situagéo particular como a tormenta
ou os distintos casamentos do sobrevivente com as fémeas. As entradas
e saidas dos cantos movimentam as temporalidades da narrativa. Ao
mesmo tempo em que estamos na histéria do filme, os cantos fazem
referencia e trazem outras temporalidades para a narrativa presente.
Assim, 0 movimento e o ritmo também tem suas incidéncias nas
personagens. Isto €, como se eles (0s cantos) fossem os condutores dos
movimentos dos humanos e ndo humanos por serem 0S que
movimentam os conhecimentos.

Ao falar de ritmo e movimento, ndo devemos deixar de lado a
montagem. Mas, como trabalhar a no¢do de montagem em um filme
destas carateristicas? Segundo Andrade, “oS cineastas explicaram que,
na etapa de montagem, em que eles cortam partes que consideram
importantes, sempre fica faltando algo para mostrar. A vontade de fazer
outros filmes também passa pela complementacdo da narrativa dos seus
yamiyxop” (ANDRADE, 2017: p. 90-91). Levando isto em
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consideracgdo, parece como se a montagem no programa de edicdo fosse
uma limitante para a construcdo da suas narrativas e me faz pensar que
na forma de filmar e produzir as imagens ja vem a montagem pronta.
Talvez por isso a escolha de experimentar com a linguagem da
animacéo.

Por outro lado, “a questdo € que certos eventos s6 podem ter
lugar na superficie protética da tela. Certos fendmenos s6 podem existir
dentro das dimensoes da percepgdo cinematica” (BUCK-MORSS, 2009:
p. 19). Os movimentos de cAmera e a montagem possibilitam a criagdo
de humanos/ndo-humanos casando com animais, 0 ponto de vista
debaixo da agua, fazer visiveis/audiveis as memorias que trazem os
cantos. De certa maneira, a linguagem audiovisual permite
transcriar/traduzir imagens audiveis/inaudiveis e sons visiveis/invisiveis
através do movimento e do ritmo que a montagem e as mesmas
memo@rias carregam.

A questdo do visivel/invisivel e audivel/inaudivel esta muito
presente. A cena em que o “sobrevivente” se refugia dentro da arvore ou
a sequencia onde nascem e morrem 0s bebes, 0 jogo destas nogdes
claramente se da através da montagem. Mas, por outra parte, € através
das personagens dos animais que trazem as no¢oes do visivel/invisivel e
audivel/inaudivel. Temos animais que vemos/escutamos e animais que
s6 vemos/escutamos como se fosse a sombra deles (ou seja que nao
vemos/escutamos). Podemos pensar que 0S animais que
vemos/escutamos sdo animais e 0s que ndo podemos ver/escutar
completamente sdo os yamiy (Fotogramas 15, 16 e 17). Ao mesmo
tempo em que o espectador vé até debaixo da dgua (Fotograma 14), logo
ndo pode ver como o “sobrevivente” casa com a fémea de bicho nem
COMO Nnasce 0 macaco e nem como nasce 0 porco. Mas por outro lado
pode ver como nasce o humano.
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Fotograma 14 - Debaixo da agua

Fotograma 15 - Visivel/Invisivel
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Fotograma 16 - Visivel/Invisivel

Fotograma 17 - Visivel/Invisivel

Ainda pensando na sequencia dos casamentos, outro ponto a ser
destacado é a questdo da transformacgdo, sobretudo nos momentos em
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que o “sobrevivente” esta a procura do “seu” filho. A nogdo de yay ha
permite pensar nesse processo de busca. N&o se trata de imitar, da
mimese, mas de fazer parecer uma coisa com outra, trata-se de traduzir
imagens sonoras e visuais que, ao parecerem com outras, de alguma
maneira projetam pensamentos, conhecimentos, memdrias. Mas o que
acontece com a producdo desta animagdo? Temos varios caminhos pelos
quais percorre 0 mito até chegar a ser um filme de animagdo: o mito que
é dos yamiy e passa para 0s mais velhos da aldeia em forma de cantos.
Os cantos sdo dados a escutar para 0s Tikmii@in nos rituais a0 mesmo
tempo em que o mito e os cantos sdo dados a escutar (traduzidos ao
portugués) aos realizadores ndo-indigenas do filme. A ideia de realizar
um audiovisual desta maneira talvez tenha a ver com ydy ha, fazer
parecer a animagdo ao mito onde sabemos que ndo é o mito, mas se
parece a ele, devido aos processos de traducéo e transcriagdo pelos quais
passam o0s conhecimentos e memorias.

A nocdo de ydy hd traz também as relagbes entre
visivel/invisivel e audivel/inaudivel com os yamiy. O dar a ver/escutar
me fez pensar questdes a respeito do fato de animar um ydamiy, e me
pergunto: como serd o processo de anima-lo? Como sera o processo de
animar algo que ndo é nem visivel/audivel totalmente e que expressa-se
pelo canto? Dentro do filme, os cantos, 0 uso do recurso das sombras
nas personagens e as abelhas seriam formas de dar a ver/escutar os
espiritos. Mas estes modos poderiam também ser considerados como
personagens? Qual a nogdo de personagem dentro deste filme e entre 0s
Tikmii tin?

Uma forma de pensar este ponto seria identificar as personagens
dentro da narrativa. De modo geral é possivel dividir a histéria em duas
partes: antes de Konagxeka e depois de Konagxeka. Na primeira parte
identificam-se como personagens a mulher Tikmii'tin, os homens
Tikmiilin, a lontra, a dgua e a floresta, ¢ na segunda parte temos 0
sobrevivente, as abelhas, 0 mico, o besouro, o porco e a crianga. Mas de
gue maneiras sao dadas a ver/escutar e ou traduzidas estas personagens?

No caso da primeira parte, os humanos Tikmii'lin e a lontra sdo
apresentados como personagens porque sdo 0s condutores da narrativa,
sdo eles que contam (a partir de suas falas) porque chegou o dilivio na
aldeia. A &gua pode ser pensada como personagem porque existe toda
uma construgdo visual e sonora dela: € o primeiro elemento visual que
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aparece, em todas as cenas tem movimento, cada vez que vemos a agua
escutamos o seu barulho e inclusive o espectador pode ver/escutar
debaixo dela. E o rio, a chuva e a tormenta que vem como castigo para a
aldeia. Inclusive o titulo do filme faz referencia a ela. A floresta ¢é
apresentada de forma tal que também pode pensar-se como personagem.
Ela esta presente na maioria das cenas, mas é pela forma em que 0s
movimentos de cAdmera se relacionam com o espago que penso a floresta
como personagem que tem vida, que estd animada. Nas cenas que
mostram as imagens podemos ver os zoom infout e a profundidade de
campo dando a ver/escutar a nogdo ja mencionada de terra-floresta
(Fotogramas 18 e 19).

Fotograma 18 - Floresta
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Fotograma 19 - Floresta

Na segunda parte, temos personagens humanas (sobrevivente e
crianga), animais (mico, besouro, porco, abelha) e ndo-humanos
(vamiy). As personagens humanas parecem também ser as condutoras da
narrativa por suas acoes e falas com yamiy e com os animais. Os animais
sdo apresentados como animais e a0 mesmo tempo como yamiy. Os
animais podem ser identificados porque ndo falam com o humano e séo
visiveis/audiveis para o espectador e para o sobrevivente. Os ndo-
humanos (yamiy) sao apresentados como animais mais podem falar com
0 sobrevivente e em alguns momentos se ddo a ver/escutar de forma
diferente. Assim a abelha fala com uma voz distorcida e alguns animais
sdo dados a ver como se fossem sombra. Mas qual a razdo pela qual,
nesta segunda parte do filme, os atributos de humanos, ndo-humanos e
animais se deslocam? Podemos relacionar a nogéo de personagem com a
noc¢do de mascara e/ou de roupa?

A forma como os Tikmi'lin traduzem os
nomes dos espiritos que participam dos rituais
também evidencia essa relagdo: os animais e o
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préprio alimento possuem espirito, alma como os
humanos. Segundo Eduardo Viveiros de Castro,
“as narrativas miticas sdo povoadas de seres cuja
forma, nome e comportamento misturam
inextricavelmente atributos humanos e néo
humanos, em um contexto comum de
intercomunicabilidade idéntico ao que define o
mundo intra-humano atual.” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2013, p. 354). O autor ainda explica
que, para o perspectivismo amerindio, [...] 0s
animais sdo gente, ou se veem como pessoas. Tal
concepgdo estd quase sempre associada a ideia de
gue a forma manifesta de cada espécie € um
envoltorio (uma “roupa”) a esconder uma forma
interna humana, normalmente visivel apenas aos
olhos da prépria espécie ou de certos seres
transespecificos, como o0s xamds. Essa forma
interna é o0 espirito do animal: uma
intencionalidade ou subjetividade formalmente
idéntica a consciéncia humana, materializavel,
digamos assim, em um esquema corporal humano
oculto sob a méscara animal. Teriamos entdo, a
primeira vista, uma distingdo entre uma esséncia
antropomorfa de tipo espiritual, comum aos seres
animados, e uma aparéncia corporal variavel,
caracteristica de cada espécie, mas que ndo seria
um atributo fixo, e sim uma roupa trocavel e
descartavel. (Ibid., p. 351). (ANDRADE, 2017: p.
66)

Seria importante também destacar que na maioria dos filmes

Tikmiilin existe um grande leque de personagens compondo a narrativa.
Podemos pensar que esta carateristica do cinema Tikmiiiin (e talvez da
maioria dos cinemas indigenas) baseia-se na composi¢do cosmopolitica
e cultural de suas formas de pensamento e de habitar o mundo, onde
diversos seres se relacionam, tendo seu espaco e sua justificativa de
existéncia dentro desse universo. Levando em consideragdo as relagdes
transespecificas entre os diversos seres, sugeriria pensar as personagens
deste filme como “personagens-movimentos”, onde ndo existe uma
personagem com uma agao Unica e principal e sim varias personagens
gue transitam pela narrativa, modificando a historia.
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Se bem ¢é possivel identificar personagens principais,
secundarios e antagonistas, isto ndo parece ser muito relevante para a
construcdo da narrativa. Se observamos os créditos da maioria dos
filmes Tikmii'in, podemos perceber que ndo existem distingdes nos
papéis da equipe de producdo tao arbitrarias como as nossas. A direcdo
na maioria dos casos é compartilhada, os operadores de camera sdo
pessoas capacitadas para esse papel mas também ¢é bastante
compartilhada. No caso das personagens acontece 0 mesmo, se bem
temos uma classificacdo narrativa deles, ndo é o mais importante ja que
¢ através das “personagens-movimentos” que a historia se desenha, se
traduz, se transcria.

Ainda sobre o dar a ver/escutar, os caminhos de projecdo de
conhecimentos que podem ser percebidos no filme, o saber do outro
(principalmente no caso da lontra e dos yamiy) estd muito presente e
forma parte destes caminhos. Vérias das acBGes que sdo colocadas na
histéria baseiam-se nas relagcbes de escuta. O parente que toma
emprestada a lontra ndo escuta bem o que Ihe foi dito sobre os peixes
maiores, logo a lontra ndo “escuta” o pedido do parente para que fique
com ele, o “sobrevivente” escuta quando se aproxima o diluvio e logo
vai se esconder na arvore, 0s yamiy escutam o pedido do sobrevivente e
tiram ele da arvore, o “sobrevivente” escuta as indicagdes dos yamiy
para que se case com uma fémea de bicho. Podemos pensar entdo que
ademais dos “personagens-movimento”, as relacdes de escuta (que
também sdo movimentos) também sdo condutoras da narrativa do filme.

Muitos dos pontos destacados neste capitulo, se reafirmam logo
nos créditos do filme. A relacdo dos desenhos com os créditos, talvez
ndo estdo colocados ali s6 por enfeite e sim fazem principal referencia a
forma dos desenhos Tikmii{in, onde ndo ha hierarquia entre imagem e
texto. Assim, nos créditos da “versdo gravada, transcrita e traduzida de
konagxeka” estd o desenho da lontra que é uma personagem importante
dentro do filme ou junto aos créditos de “roteiro, edi¢do e direcdo de
arte” vemos um desenho da aldeia.

Ainda que ndo existe uma unica forma de organizar nem de
categorizar os créditos de um filme dentro das nossas tradigdes
audiovisuais, me chama a atencdo algumas das classificacbes e
especificacdes. Por um lado temos os créditos cléssicos de direcdo, som,
arte, roteiro, producdo, assisténcia, animacdo, edicdo e montagem,
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finalizacdo e agradecimentos e por outro lado temos créditos que fazem
referéncia aos ilustradores (Fotograma 23), narradores e tradutores
(Fotograma 20) e uma classificagdo das “vozes nos dialogos”
(Fotograma 22), “vozes nos cantos” e os “cantos yamiy” (Fotograma
21). E possivel perceber que existe uma grande preocupacdo em dar
crédito e importancia as vozes e a escuta dentro do filme. A distin¢do
entre vozes e cantos me faz questionar uma vez mais a relagdo dos
cantos com o dispositivo cinematografico. Quais relacbes se fazem
efetivamente? De que maneiras se pensam 0s cantos dentro dos filmes
Tikm{i tin? como personagem? como imagem sonora e/ou visual? como
condutores da narrativa?

Fotograma 20 - Créditos

Delcida Maxakali Charles Bicalho
Elizangela Maxakali Elizangela Maxakali
Isael Maxakali Isael Maxakali
Pajé Toté Maxakali Sueli Maxakali

Sueli Maxakali

Charles Bicalho

Elizangela Maxakali
Isael Maxakali
Sueli Maxakali




155

Fotograma 21 - Créditos

Cassiano Maxakali
Delcida Maxakali
Elizangela Maxakali Koktix (mico)

Isael Maxakali Magmoka (gavido)

Po’op (macaco)
Texxop (chuva)
Xanamok (besouro)
Xapup (porco)
Xiinin (morcego)

Maiza Maxakali

Noémia Maxakali
Paulinho Maxakali
Sueli Maxakali
Voninho Maxakali
Tezao Maxakali

Fotograma 22 - Créditos

Charles Bicalho
Marcos Henrique Coelho

Cassiano Maxakali - Sobrevivente
Elizéngela Maxakali - Corsa
Gilberto Maxakali - Sobrevivente
Isael Maxakali - Pajé
Paulinho Maxakali - Jovem

Sueli Maxakali - Esposa do pajé
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Fotograma 23 - Créditos

Jackson Abacatu

Cassiano Maxakali

Elizangela Maxakali
Gilberto Maxakali
Isael Maxakali

Maiza Maxakali
Paulinho Maxakali
Sueli Maxakali

Por outro lado, devemos colocar atencdo nos caminhos de
projecdo do conhecimento que o filme suscita. Da mesma maneira em
que foi feito no filme Xupapoyndg (2011), Kondgxeka: o dilivio
maxakali, traz novamente a relevancia da lontra como animal sagrado
dentro da sua cultura. Como foi mencionado anteriormente, para eles, é
necessario retomar as tematicas nos filmes, ja que sdo formas de
atualizar os mitos, rituais e conhecimentos e ainda mais: sdo formas de
resisténcia frente aos processos de contato com os brancos.

Como observa Roberto Romero, os mitos de
origem tikmi’fin narram menos uma “cria¢do”
surgida do nada, do que uma sobrevivéncia
(destruicdo e transformacdo). Assim, para eles,
como para outros povos amerindios, o fim do
mundo nédo é algo que se projeta como risco por
vir, de modo univoco, de uma vez por todas, ja
que o mundo acaba (ou quase) varias vezes. (...)
Submetidos a massacres, epidemias e todo tipo de
atrocidades, os Maxakali foram reduzidos a 59
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indios, em 1940. Ele prosseguiram e retomaram o
crescimento de suas populagdes. Continuam
cantando, dancando, cagando e iniciando suas
criancas a companhia dos yamiy (BRASIL,
2016a: p. 152)

Para conseguir realizar um filme que vem de um mito, tais
conhecimentos percorrem caminhos. Dentro destes caminhos existem
processos de tradugdo, transformacdo e intertextualidade que fazem com
gue esses conhecimentos sejam projetados de uma maneira e ndo de
outra. Os conhecimentos sdo dados a ver/escutar para os pajés Tikmil’tin
pelos yamiy. O mito do konagxeka é criado pelos pajés e dado a
ver/escutar para os Tikmii’lin através da oralidade dos cantos. Estes
cantos sdo dados a ver/escutar através do mito, dos cantos e os desenhos
aos realizadores do filme. O filme é dado a ver/escutar aos diversos

espectadores nos diversos ambitos de exibi¢éo.

Segundo o0s estudos de Bicalho (2018) estes caminhos e
processos pelos quais passam 0s conhecimentos até chegar a ser um
filme, vem da néo hierarquizacdo entre imagem e palavra, ou melhor, da
foma em que a palavra é tratada como imagem, e vice-versa. Isto faz
parte da forma audiovisual dos seus modos de dar a ver/escutar ao outro.
Para ele, o cinema Tikmii’tin ¢ cantado. N@o porque os cantos estejam
presentes nos filmes, mas porque 0s recursos e estruturas narrativas
utilizadas nos cantos sdo parecidas as estruturas das sequencias nos
filmes. Temos a histdria (o mito do dilivio) e dentro dela os cantos que
a compbem (os cantos dos yamiy). Assim, 0 mito seria a historia do
filme, e os cantos seriam as sequencias da histéria. Por esta razdo
podemos supor que existe todo uma constelagdo de traducdes
intersemidticas, onde negociam, por um lado histdria, cantos, desenhos e
conhecimentos e por outro ydmiy e humanos (espectadores,
realizadores).

Como foi colocado anteriormente, a maioria dos filmes
Tikmii'in seguem as estruturas e formatos do documentario e do
registro. Mas, a experiencia de realizagdo do Isael e da Sueli Maxakali é
mais ampla, pois eles tem explorado outras formas de narrativa e
estética cinematografica como a animacéo e a ficcdo, além do formato
documentério e de registro. Duas questdes emergem daqui: Por qué a
escolha de experimentar com animacdo? e como Se pensam e se
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modificam os conceitos de cinema a partir de uma animagdo com estas
caracteristicas?

Levando em consideracdo que ndo se pode separar a estrutura do
filme do entorno no qual é criado e nem por quem foi criado, sugiro
duas questBes que fazem referéncia ao por qué experimentar com o
formato da animacgdo: 1- faz um tempo que a animacgdo é um formato
gue esta muito perto das criangas das aldeias Tikm{’lin, porém é uma
forma estratégica de dar a ver/escutar e de preservar 0s conhecimentos e
as memorias e ainda pode ser uma forma de incentivar as criangas a
realizar filmes e 2- Existem diferentes formas de dar a ver/escutar
algumas das tematicas (morte, vinganca, relacBes do visivel/invisivel).
Se estas tematicas sdo tratadas com pessoas reais numa ficcdo ou num
documentério, existe a possibilidade de mas interpretacdes e de formas
inadequadas de falar delas e deles. Sobretudo por parte dos néo-
indigenas. Mas, se estas mesmas tematicas sdo dadas a ver/escutar
através da animacdo, a recep¢do pode ser diferente, pois aos
olhos/ouvidos das tradicbes em animacdo, tudo € possivel e tudo €
crivel.

Ainda que “a agdo de filmar ndo deve ser vista como um gesto
de captura de um objeto de natureza passiva, ou de uma realidade
pronta” (da COSTA, 2015: p. 194), devemos recordar que as estruturas
gue compdem a linguagem audiovisual (dependendo do formato e da
narrativa do filme), podem ser quase totalmente (e digo quase pelo fator
do espectador) controladas e criadas. A maioria destes controles e
momentos de criagdo estdo dadas pela montagem. Deixando de fora as
discussbes sobre realidade nos filmes, é possivel experimentar as
infinitas formas que podem suscitar o cinema de animacdo. Assim,

Contemporary discourses within anthropology
on the uses of photographic images tend to be
positioned and framed in postmodern reflexivity.
Here it becomes imperative to always be aware of
the impossibility of the truth in an image, and to
question the pro-filmic event and the constructed
nature of the view that is presented, as the
ethnographic filmmaker Trinh T Minh-ha’s film
Reassemblage (1982) explores. However, for all
intents and purposes, film of a photochemical
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indexical nature must rely on the pro-filmic
environment — the time, place, space and people
that make up the image that is screened.
Animation, on the other hand, does not need a
pro-filmic object or artifact to define its final
makeup, and for this reason perhaps presents itself
as even more problematic to position as indexical
film. (...) One example of the expressive
depiction of human experience in the moving
image that is not confined to realistic imagery (as
understood in an indexical sense) is animation.
(CALLUS, 2012: p. 14)

Uma vez mais, é preciso trazer para a discussdo a nocdo de
camera-cacadora/pescadora. Seria aplicavel esta no¢do num filme de
animacdo? A grande diferenca entre um filme de animacéo e um filme
documentario sdo as técnicas de filmagem e o que estd na frente da
camera. Cagcar/pescar um desenho é 0 mesmo que cacar/pescar a
imagem de um humano/ndo-humano? E necessario ressaltar que nas
duas formas de realizacdo e criacdo existem negocia¢Ges. No caso da
animacdo, as negociacbes vdo além do visivel/invisivel,
audivel/inaudivel, humanos/ndo-humanos, camera/realizador, camera/o
gue esta na frente dela, realizador/espectador, filme/espectador, entre
outras. A diferenca dos filmes documentarios, em Konégxeka é possivel
reconhecer “the art of negotiation and collaboration that occurs between
animator and audience” (CALLUS, 2012: p. 2).

Por outra parte, e ainda falando sobre as experiencias de
visionado/escuta descritas neste capitulo, preciso colocar uma vez mais
a énfase no (des)uso dos sentidos. Nas experiencias onde sé coloquei
atencdo em um dos sentidos (audigéo ou visdo) percebi que reparei mais
em aspectos técnicos e foi por isso mesmo que consegui fazer uma
especie de analise disso. Mas na experiencia de ver/escutar a0 mesmo
tempo foi diferente, pois consegui pensar o filme, ir além da técnica e
pensar que “los sentidos son canales, caminos de paso, mas que campos
o tierras” (CHION, 1993: p. 110). Cabe ressaltar que a experiencia de
analisar o filme a partir da escuta foi significativo a pesquisa, pois
contribuiu para o entendimento (crucial) da “inseparabilidade dos
sentidos™:
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Se presenta aqui la ontologia que denominaré
‘sonorismo amerindio’, la cual mantiene su foco
en el proceso de administracién de los limites de
las entidades. El alcance de quasi-universalidad
americana pretendida en esta denominacion no
contradice el caracter parcial del ‘perspectivismo’,
sino que lo complementa, pues su analisis se
mueve dentro del campo de los fenémenos de los
mundos audibles y, por otro lado, permite
comprender la inseparabilidad de los sentidos.
(LEWY, 2015: p. 96)

Novos projetos vem caminhando. Proximamente, a animacao

Matandg, a Encantada sera realizada por membros da Comunidade
Tikmiitin de Aldeia Verde e da produtora Pajé Filmes e roteirizada pelo
pajé Totd e por Charles Bicalho. Assim, a linguagem do cinema de
animacdo é uma ferramenta que poderia potenciar as narrativas e as
formas de contar as historias dos Tikmii'iin, tendo como grande
motivacao as capacidades e 0 gostos cantos e pelos desenhos.
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6. Consideragdes finais

Fazendo referencia ao titulo desta dissertagdo, esta foi uma
pequena aproximacdo aos modos de dar a ver/escutar que os filmes
Tikmii'in (em especial a animagdo) suscitam a pensar dentro da sua
constelacdo audiovisual. Ao deixar de lado o fator do espetaculo, pensar
nestes filmes fazem com que novas formas de produzir, novas formas de
ver/escutar e novas formas imagéticas emerjam e ajudem a (re)pensar
nog¢des e outras modalidades de cinemas que ja existem faz muitos anos.
Ao colocar os cinemas indigenas como ponto de partida para as
reflexdes, é possivel notar que com estes filmes e com estes modos de
fazé-los temos muitas questdes a ser reconfiguradas.

Assim, a partir da analise destas constelacdes visuais é que
poderiamos ver caminhos alternativos tanto de pensar como poderiamos
“ler” uma arte contemporanea, quanto de outras formas de criar que ndo
provem de inovacdes técnicas e sim de modos de perceber, ver, escutar,
e dar a ver/escutar que fazem com que estas imagens/sons sejam tdo
particulares que no convivio com as produgdes artisticas mais
contemporaneas no circuito de exibicdo, consigam causar algum tipo de
reflexdo e talvez outras acGes e reacdes.

Por outro lado, as percepcdes sobre os filmes e entrevistas aos
realizadores foram fundamentais para a delimitacdo dos temas e nogdes
tratadas nesta pesquisa. O que mais me chamou a aten¢do foi a énfase
deles em criar estratégias para ser vistos/ouvidos tanto por outros
indigenas quanto por ndo-indigenas nos diversos ambitos de circulacdo
das imagens/sons. A produgdo de filmes torna-se também uma forma de
mobilizar e projetar seus conhecimentos.

Os cinemas indigenas sdo também formas de reconhecer os
outros, outras realidades, outras formas de ver/escutar, outras formas de
viver e conviver com e no mundo. Primeiramente, sdo imagens/sons que
nos desafiam. Segundo Rosangela Tugny, nos filmes, ndo se trata de
pensar sobre verdade/falsidade, ficcdo/documental/animacéo da maneira
em que estamos acostumados a categorizar, mas de fazer visivel/audivel
ou invisivel/inaudivel, isto é projetar/mobilizar, determinadas nocdes e
formas de pensar através de intensidades colocadas nas imagens/sons.
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De ydy ha (que se parece, mas nao é)/traduzir determinados
pensamentos.

O foco cambia, a forma de pensar as linguagens no cinema e 0
audiovisual mudam. As relagdes e negociacBes entre a camera e 0
filmado estdo presentes a cada momento e em todos os filmes. Talvez o
fato de que uma clmera esteja presente (ou ndo) modifique o0s
comportamentos diante dela, mas isso ndo significa que o filmado ndo
seja verdadeiro (até no caso da animacdo). Segundo a autora “eles
constroem tudo com muito cuidado” (2014), ou seja eles constroem seus
rituais cotidianos com muita cautela e dedicagdo, entdo por qué o
cinema ndo poderia ser dessa forma também?

Outro ponto que deve ser destacado ao trocar o ponto de partida
de reflexdo é o saber do outro. Como foi colocado ao longo da
dissertacdo, as historias que sdo contadas nos filmes Tikmu'fin nio sdo
propriedade de quem dirige ou grava as imagens/sons (ndo é inventada
uma histdria para ser roteirizada), mas sdo conhecimentos dos espiritos
ancestrais que se fazem ver/ouvir, principalmente através de cantos e
dos corpos dos mais velhos da aldeia. Assim, os filmes sdo produzidos
porque antes 0s conhecimentos foram dados a ver/escutar aos
realizadores. A inclusdo ndo hierarquica de animais, humanos e nao-
humanos na constelagdo audiovisual faz com que os paradigmas
classicos de realizagdo sejam quebrados. Claramente, novas formas de
produzir imagens e sons estdo surgindo.

Na medida em que as reflexdes a respeito das imagens/sons iam
aparecendo, o processo e a metodologia de pesquisa ia se modificando
significativamente. Um dos motivos pelos quais 0os modos de dar a
ver/escutar nos filmes (imagem/som) Tikmii'lin seriam o ponto de
partida, foi o de pensar acerca da importancia de fazer etnografias
baseadas em filmes e entrevistas aos realizadores. Da mesma maneira
em que é importante fazer etnografias baseadas em textos escritos, é
possivel fazer etnografias de imagens/sons produzidas por eles mesmos.

As formas narrativas e de realizacdo audiovisual deste “povo do
canto” foram os motores de impulso e ao mesmo tempo foram os
encarregados de romper com as pressuposi¢cdes com as quais comecei 0
trabalho. A formagdo em cinema e audiovisual que tive na graduacao
colocou completamente a énfase na “leitura” e produgdo de imagem,
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deixando de lado a importéncia e reflexdo sobre a parte dudio do visual
e sobre as partes e contra partes que fazem com que o cinema seja
cinema. Por esta razdo, foi todo um desafio pensar os filmes a partir do
exercicio da escuta.

Los antropdlogos han tenido oidos desde los
comienzos de su disciplina, pero, salvo unas pocas
excepciones, solo los usaron para obtener la
informacion que luego podian escribir. El oido
etnografico no es lo mismo que el oido de un
etndgrafo. El oido etnogréafico es creado a través
de la interaccién entre el etnografo y los
miembros de la comunidad, quienes en forma
conjunta focalizan en el sonido. El oido
etnogréfico es un oido hibrido. Los etndgrafos
tienen toda una vida de experiencias auditivas
previa al comienzo de la investigacion que se
traslada con ellos cuando se sumergen en el
campo. Pero su sensibilidad a todos los sonidos y
la atencion a las ideas de sus interlocutores crean
ese hibridismo. (SEEGER, 2015: p. 30)

Ainda a respeito da escuta, € importante mencionar que este tipo
de dissertacdo (onde o foco estd em pensar imagens e sons) pode
contribuir aos debates e questionamentos referentes as metodologias de
trabalho de campo e de pesquisa. Distingue-se entdo, ndo s6 a visdo
etnografica, mas também o ouvido etnografico, apontando em direcéo a
multidimensionalidade que abarca a visao, a escuta, o cheiro, o tato.

Se bem existem profissionais na area de design sonoro, roteiro e
direcdo para audiovisual que pensam e reivindicam a importancia do
som como elemento além do complemento da imagem em movimento,
ainda resta muito a ser pensado e questionado. Como pensar um cinema
feito em base ao som e ndo a imagem dentro das tradi¢Bes ocidentais?
De que maneiras as estruturas classicas de narrativas, realizacdo e de
linguagem se modificariam? Levando em consideracdo que quando se
pensa um filme a partir da imagem se faz roteiro técnico, se pensarmos
um filme em base ao som, a matriz de realizagao seguiria sendo o roteiro
classico? Como seriam as imagens pensadas a partir do som?
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Mas ndo s6 isso, o fato de ter colocado o foco na escuta me fez
pensar no conceito de mise-en-abyme. Ao invés de pensar os filmes
através da nocao de mise-en-scéne (conceito que busca criar de antemédo
uma atmosfera determinada na diegese), sugeriria utilizar a nocdo de
mise-en-abyme, a qual traduz ou de alguma maneira faz referéncia as
estruturas apontadas nos filmes Tikmii'Tin, onde existem caminhos de
projecdo de conhecimentos, que se dado primeiramente de forma oral, e
gue de certa maneira ecoam ou se traduzem de diferentes maneiras
dentro dos filmes. Isto é se ddo a ver/escutar através das imagens
sonoras e visuais.

Ao longo da pesquisa, busquei me aproximar as formas de
pensar e realizar cinema Tikmii'tin e tentei elaborar uma metodologia
que permita ir além da “leitura” ¢ analise técnica dos filmes. Apds notar
gue a escuta ocupa uma parte fundamental para a estética e
cosmopolitica Tikmillin, separei primeiro a imagem do som (e vice-
versa) e em seguida voltei a juntar. Esse processo de desarmar e rearmar
o filme (levando em conta as formas de pensar Tikmil {in) me fez pensar
na nocdo de yay hd, pois no momento em que se rearmou o filme era
parecido a quando assisti por primeira vez, mas ndo era exatamente o
mesmo porque muitas das nogdes tinham sido modificadas.

Foram trés nogdes com as quais foi possivel realizar uma maior
discussdo: modos de dar a ver/escutar, projecdo e tradugdo. Tais nogdes
suscitaram-se ao pensar a estética e as expressdes artisticas Tikmii lin
para além dos conceitos de beleza e criacdo tdo caras as tradicdes
ocidentais dominantes. As realizagdes audiovisuais envolvem mais do
que parece a “simples vista”. Algumas das implicancias que podem ser
nomeadas sdo: 0s cantos dos seus yamiyxop, as infinitas relacdes e
negociagles entre humanos, animais e ndo-humanos, as narrativas dos
mitos e rituais, além das formas de realizacdo audiovisual. Assim, é
importante ressaltar que da mesma maneira em que existem formas de
pensar e produzir imagens e sons a partir de outras imagens, também
existem formas de pensar e produzir imagens e sons a partir dos cantos.

Os modos de dar a ver/escutar se relacionam com as nogdes e
negociacdes do visivel/invisivel e audivel/inaudivel. Mas para conseguir
pensar nessas questdes é necessario ir além delas. Ao fazer o exercicio
de desarmar e rearmar o filme de animacéo, pude perceber que (como
coloca Tugny &udio usp, 2014) as relagdes e negociacbes do ver/ser
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visto e escutar/ser escutado dentro dos filmes Tikmii'lin se relacionam
mais com graus ou intensidades de ver/escutar. O realizador que esta
capacitado para filmar e produzir imagens/sons, também tem a
capacidade de ver/escutar mais ou menos, isto € em graus ou
intensidades.

Percebe-se que estes modos ndo estdo presentes s6 nos filmes e
producdes artisticas, mas também nas entrevistas que lhes sdo realizadas
aos realizadores e professores Maxakali sobre 0s processos de produgéo,
métodos de ensino e sua vida cotidiana. Dentro da aldeia existem coisas
gue ndo podem ser vistas/escutadas pelas mulheres e que logo ndo sdo
dadas a ver/escutar nos filmes.

Outra grande distingdo que consegui pensar a partir de tudo o
gue implica pensar em modos de dar a ver/escutar é a diferenca entre a
forma de relacionar a imagem (tela) com o espectador e a forma de
relacionar o som (caixa acustica) com o espectador. Quando a imagem
se relaciona com o espectador, estdo presentes as relacGes de ver/ser
visto através do olhar (di)reto entre o olho e a tela. Quando o som se
relaciona com o espectador, estdo presentes as relacBes de escutar/ser
escutado através da audicdo, mas a0 mesmo tempo 0 som tem a
capacidade de envolver, de permear todo o espaco onde o filme esteja
sendo projetado. Talvez esse comportamento e “eficacia” do som tenha
a ver com a “eficacia” dos cantos nos rituais Tikmii {in.

A nocdo de projecdo, foi quase impossivel dissocia-la da palavra
movimento e da nogdo de caminhos pelos quais os conhecimentos
transitam, se movimentam, circulam. Pode-se pensar que a producdo e
exibicdo de um filme é uma projecdo de conhecimentos (porque sempre
esta em jogo o saber do outro) que vai em varias direcbes (porque
implica ndo sé o que esta colocado na tela mas também as relagdes do
filme com o mundo de fora) e que percorre diversos caminhos para
conseguir ser visto/escutado por outrem (e vice-versa). Assim, 0s
caminhos de projecdo, se direcionam também no sentido de movimento
gue surge da comunidade (indigena se filma a se mesmo) e retorna para
ela (indigena vé/escuta o filme feito por eles mesmos). O indigena que
filmou e apareceu na tela se vé/escuta a si mesmo. Ao mesmo tempo em
gue a comunidade ndo-indigena assiste um filme feito por indigenas.
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A respeito das noc¢des de traducdo, poderiamos concluir que a
tradugdo intersemiotica, a qual “consiste na interpretagdo dos signos
verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais” ou vice-versa,
implica niveis de traducdo, transformacéo e transposicao de sistemas de
signos ou de linguagens (verbais e ndo-verbais) que estdo
inevitavelmente atreladas a uma histodria (entendida como “constelagdo”
de “passado-presente-futuro” ou atemporalidade) e onde as interse¢fes
de sentidos, linguagens e suportes se fazem presentes, dando lugar a
formas de pensamento que vd em varias dimensdes, permitindo
processos continuos de transmutacdo que organizam as realidades de
forma multidimensional.

E importante destacar que através da nocdo de traducdo
intersemidtica, pensada também como transcriacdo, foi possivel
mobilizar as nog¢Bes de intertextualidade e ydy hd. Os processos de
traducdo percebidos nas formas de realizagdo e nos modos de dar a
ver/escutar nos filmes suscitaram reflexdes em torno as formas de
traducdo. Assim, sugiro que o0s caminhos percorridos pelos
conhecimentos nos diferentes suportes (canto, imagem, som, desenho,
escrita) fazem referencia a uma “intertextualidade multidimencional”,
onde temos por um lado o mito ou ritual que antes foi dado pelos
yamiyxop em forma de canto e por outro lado o filme que é realizado s6
porque antes o conhecimento percorreu um outro caminho. Ao mesmo
tempo em que as duas dimensbes se misturam no momento da
realizacdo do filme, criando uma outra dimensao que é a forma em que o
espectador se relaciona com as imagens/sons. Com tudo, a nogdo de yay
ha também pode relacionar-se com as negociagdes entre as dimensdes e
as negociacOes entre os suportes. Nestes processos, 0s conhecimentos
dos yamiyxop vdo se transformando. Esse transformar implica uma
criacdo, pois 0s movimentos entre suportes, dimensGes e caminhos
modificam os conhecimentos, os fazem parecer ao “original”, mas ndo
sdo o “original”. De acordo com André Brasil, o realizador

€ assim uma espécie de mediador entre
mundos, assumindo corpos diferentes quando
passa de um a outro: faz a passagem entre passado
e presente, entre o cotidiano da aldeia e a cena
filmica; entre indios e ndo indios. Participante da
cena, a camera € dispositivo operador dessas
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passagens, impedindo também que elas sejam
totalmente fluentes, provocando desconcertos e
cisdes. (BRASIL, 2013: p. 259)

Néo devemos deixar de pensar nas formas de organizar as
realizacdes indigenas. As formas de organizar uma equipe de producgédo
nas realizagbes nao-indigenas baseiam-se na divisdo de papéis (som,
arte, edicéo, roteiro, fotografia, producéo, atores, entre outras) as quais
ao meu ver, limitam as experiencias de realizacdo, posto que as
percepcdes e processos de criacdo estdo divididas por areas e inclusive
existem formas de organizar as categorias dos atores através dos Stars
Sistem. Ja nas formas de organizacdo que pude perceber para os filmes
Tikmil'in, os papéis e as areas de producdo estdo mais descentralizadas,
0 que me faz pensar que permite uma forma de produzir menos
fragmentada e suscita novas formas de organizacdo e novos métodos de
criacdo coletiva.

Por outra parte, através da metodologia utilizada para desarmar e
rearmar o filme de animacgdo, sugere-se ndo a “leitura” da obra
audiovisual e sim penséa-la. Ler um filme implica analisar a forma
especifica em que a linguagem audiovisual (técnicas e codigos) €
construida para determinada historia (isto é movimentos de camera,
planos, angulos, tipo de montagem, paleta de cores, formas e texturas,
entre outras) e levando em conta (de forma quase previsivel) as
possiveis interpretagdes por parte do espectador. J& pensar um filme
implica ir além da analise da linguagem especifica, implicando
questionamentos dirigidos a noc¢des que se situam por fora do filme.

No caso dos cinemas Tikmii'tin, a inclusdo dos seres nao-
humanos, de animais e da terra as formas de realizacdo e aos modos de
dar a ver/escutar, fazem com que as imagens/sons criados sejam mais do
gue analisadas, pensadas. Da mesma maneira em que é necessario
pensar as relacGes que se estabelecem entre os diferentes espectadores
dessas imagens/sons que desafiam e quebram com muitas das no¢es
cléssicas dentro do dispositivo cinematogréfico.

Outro ponto de reflexdo que merece atencdo se refere as formas
nas quais os Tikmii'in querem ser re-conhecidos. Um dos principais
motivos pelos quais o audiovisual é uma linguagem muito explorada e
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experimentada por realizadores indigenas diz respeito a magnitude
politica e empoderadora que a ferramenta audiovisual traz. N&o sé
porque permite a preservacdo e a transmissdo das memorias ancestrais,
mas porque também permite ser dados a ver/escutar da maneira em que
eles querem ser vistos/escutados e através das tematicas que querem
colocar. A autoafirmacdo cultural, politica e territorial, que traz a préatica
audiovisual ndo deixa de estar relacionada aos aspectos estéticos criados
por cada povo para ser dados a ver/escutar pelos diversos outros.

E importante ressaltar que noés brancos s6 somos um dos
diversos outros com os que os Tikmii'tin se relacionam e convivem.
Eles cultivam interagbes com uma multiplicidade de outros e talvez nds
brancos ndo sejamos tdo importantes para suas concepc¢les quanto
imaginamos, porém muitas afirmacfes negativas acerca deles (como a
violéncia, o alcoolismo, os suicidios, o “virar branco”) podem ser
tomadas de forma t3o “brancocentrada” que esquecemos de ver outros
vetores destas constelacOes relacionais, deixando de lado o tentar se
aproximar ao outro. Por esta razdo, este trabalho tentou partir das
concepcOes de imagem/som tikmiitin com o fim de aproximar a novas
formas de pensar o cinema e o audiovisual.

De todas maneiras, muitos dos filmes realizados pelos Tikmii tin
tem como finalidade dar-se a ver/escutar aos diversos espectadores
(entre eles os ndo-indigenas). Nos varios depoimentos e entrevistas que
foram comentados ao longo da dissertacdo € possivel perceber uma
crescente necessidade de produzir video-cartas dirigidas a outros povos
de diversos povos e aos nao-indigenas também. No caso deste povo,
guanto mais dividas de comensalidade se estabelecem, mais fortes se
tornam as relagdes com seus yamiy e com seus parentes. Sera que
guanto mais filmes se produzem para ser dados a ver/escutar para 0s
outros, geraria melhores relacionamentos? Serd que atualmente os
cinemas indigenas estdo sendo realizados porque neles podem ser
escutados mais do que vistos? Por colocar na imagem (elemento que
tem muito “valor” para nos brancos) o canto ou a v0z e a0 mesmo
tempo atuando como ponte sonora entre as diferentes culturas e formas
de perceber o mundo. Nas palavras de Kopenawa:

Ndo sou um ancido e ainda sei pouco.
Entretanto, para que minhas palavras sejam
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ouvidas longe da floresta, fiz com que fossem
desenhadas na lingua dos brancos. Talvez assim
eles afinal as entendam, e depois deles seus filhos,
e mais tarde ainda, os filhos de seus filhos. Desse
modo, suas ideias a nosso respeito deixardo de ser
tdo sombrias e distorcidas e talvez até percam a
vontade de nos destruir. Se isso ocorrer, 0S N0SS0S
ndo mais morrerdo em siléncio, ignorados por
todos, como jabutis escondidos no chdo da
floresta. (KOPENAWA, 2010: p. 76)
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