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RESUMO

Por meio da analise dos dois filmes escolhidos, a pesquisa pretendeu discutir
como uma determinada producdo cultural pode contribuir para o equacionamento das
tensdes na nossa sociedade em funcdo da crescente presenca e participacdo das
comunidades indigenas, hoje. O cinema como linguagem constréi compreensfes da
realidade, seleciona e desenvolve na sua estrutura interna, um pensamento articulado
com nossas referéncias historicas. Os dois filmes expdem a diversidade do imaginario
social desenvolvido pela sociedade ao representar as comunidades indigenas, como
também as contradi¢fes dos discursos ideoldgicos e das politicas de estado adotadas ao

longo do processo de modernizagéo brasileira.

ABSTRACT

By analyzing two chosen films, this study aimed to discuss in what manner a
cultural production contributes to address the social tensions caused by the growing
presence and participation of indigenous communities in our days. The cinema creates
versions of reality, selecting and developing inside the movies a particular meaning,
made with our historical references. Both films expose the diversity of the imaginary
developed among the society, representing indigenous communities, as well as the
contradictions of the ideological discourse and state policies adopted throughout the

Brazilian modernization process.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa busca compreender as representacdes produzidas sobre o indio
brasileiro, por meio da interpretacdo de dois filmes: Yndio do Brasil (1995), de Sylvio
Back, e Terra Vermelha (2008), de Marco Bechis.

Esses filmes foram escolhidos por apresentarem abordagens diferentes e
complementares sobre a questdo da sobrevivéncia dos povos indigenas na sociedade
brasileira dos dias atuais. Por traduzirem em linguagem cinematogréfica as
representacdes sociais que a sociedade produziu acerca das populacdes indigenas, esses
filmes sdo contribuicdes importantes para a nossa reflexdo, pois como mediadores,
expressam, comunicam e comentam o0s papéis e funcbes atribuidos as populacdes

indigenas.

Entendemos representacdo segundo a definicdo de Roger Chartier. Segundo este
autor seu principal objeto é identificar o modo como, em diferentes lugares e momentos,
uma determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler. Gragas as
representacdes o presente pode adquirir sentido, o outro se torna inteligivel, e 0 espaco

pode ser decifrado.

Nesse processo de compreensdo das representacbes do mundo social, sera
necessario considerar quais funcbes simbdlicas elas desempenham, por meio das
linguagens que operam. As artes, as crengas e a ciéncia sdo construcGes culturais que
funcionam como mediadoras e que informam as diferentes modalidades de apreenséo

do real.

Seguindo o pensamento do autor referido, os filmes séo representacbes do mundo
social que, a revelia dos atores sociais, traduzem as posicoes e interesses objetivamente
confrontados e, paralelamente, descrevem a sociedade tal como pensam que ela é, ou

como gostariam que fosse.!

1 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural, entre praticas e representacdes. Lisboa: Difel, 1990, p. 17 e 19.
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O primeiro filme, Yndio do Brasil, € uma colagem de imagens recolhidas em
arquivos nacionais, internacionais, narrativas documentais e ficcionais, produzidas ao
longo do processo de industrializacdo e modernizacdo brasileira. O autor, ao intercalar
producbes de diferentes épocas, discute a simultaneidade das percepcbGes que se
sobrepGem no presente, abrindo a discussdo sobre a temporalidade na histéria, que nao
obedece a uma evolugdo ou direcdo Unica, como alguns ainda querem ou preferem
acreditar. Embora apresente documentos do passado como imagens produzidas para
ilustrar uma versdo da historia, sua reapresentacdo desconstrOi essa tentativa, o que
torna possivel a aproximacao com o pensamento de Walter Benjamin, na sua 16° tese,

sobre o conceito de Historia:

“O materialista histérico ndo pode renunciar ao conceito de um
presente que ndo é transicdo, mas no qual o tempo para e se
imobiliza. Porque esse conceito define exatamente aquele
presente em que ele escreve a histdria para sua propria pessoa.
O historicismo apresenta a imagem eterna do passado, o
materialista historico faz desse passado uma experiéncia Unica.
Ele deixa a outros a tarefa de se esgotar no bordel do
historicismo, com a meretriz “era uma vez”. Ele permanece

senhor das suas forcas, suficientemente viril para mandar pelos

ares o continuum da historia”.2

O filme discute exatamente essa relacdo do cinema como produtor e mediador de
imagens gue correspondem a variados interesses da sociedade. Seja no cinejornal, como
propaganda das ac¢fes do Estado relacionadas as comunidades indigenas, seja na
propaganda dirigida ao mercado, ou em documentarios internacionais que relatam

experiéncias de reporteres, tais como seriados de aventura.

Ao lado dessa produgéo, 0 autor encaixa producdes ficcionais independentes e
também seus comentarios e interferéncias pessoais em forma de poemas, sobrepondo

sua visdo ao ja filmado por outros autores. Dessa forma, o filme rememora fatos e

2 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 8° ed.

revista. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012. P. 240.



circunstancias reais de contato com os indios como, por exemplo, as filmagens da
expedicdo de Rondon, intercalando outras producdes e algumas reportagens americanas,
que possuem relatos em off por sobre as imagens, construindo leituras da situagdo em
oposicao ao que se Vé. E, portanto, um material rico em significados e imagens fortes de
épocas, que nos faz compartilhar emocGes e sensacBes de estranhamento e repddio em
alguns casos. Como fonte de informacdo e memdria, € uma contribuicdo importante

sobre a construcdo da imagem do indio por diferentes agentes da comunicacéo.

O segundo filme Terra Vermelha, de Marco Bechis, uma coproducéo entre Brasil
e Itdlia, de 2008, narra o conflito que se estende até hoje entre a tribo dos Guarani-
Kaiow4 e um grupo de fazendeiros, donos legais das terras que originalmente
pertenciam 4 tribo residente no Mato Grosso do Sul. Nesse filme, o autor, ao tratar de
um caso especifico, consegue colocar em cena uma serie de situagdes nas quais essa
tribo se vé envolvida, estabelecendo diferentes relacbes com outros grupos e
personagens especificos que compdem a sociedade em torno da aldeia. Colocando a
tribo como protagonista da acédo, o filme narra todo um processo de desintegracéo pelo
qual a tribo passa e as estratégias que eles encontram para esse enfrentamento. Nessa
trama € que se encontra uma rede de rela¢fes, nas quais se evidenciam os interesses dos

grupos e individuos envolvidos.

O conflito tem suas raizes profundas nas politicas de ocupacdo do territorio,
promovidas pelo Estado brasileiro ao longo da histéria, sustentando um pensamento
conservador, que recorre a tese de que esses povos sdo atrasados e improdutivos. Esse
posicionamento esta explicito no filme e nos convida a refletir sobre as ideias

cristalizadas e diluidas no senso comum.

Sd0 dois estilos de narrativas filmicas, dois modos de apresentar essa
probleméatica relacdo entre os povos indigenas e a sociedade plural envolvente. E
justamente nessa diferenca de abordagem sobre o problema, que esta pesquisa busca
compreender a especificidade da linguagem cinematogréfica, por meio do estudo da
estrutura narrativa de cada um e do dialogo que cada producdo propde. Ambas as
narrativas apresentam pontos de vista passiveis de serem reconhecidos pelo publico,
uma vez que sdo mediadoras dos modos e formas de representacdo produzidas pela
sociedade e interpretadas pelo cinema.



Nesse sentido, os filmes escolhidos nos permitem interpretar suas imagens como
representantes de um modo de ver a realidade, contribuem para as diferentes
possibilidades de leituras sobre varios aspectos da realidade social na qual estamos
todos inseridos. Promovem articulagdes sobre o universo conhecido e possivel, dentro
de condicoes historicas especificas, de limitagdes técnicas e das criacdes que 0s sujeitos,

também situados historicamente, conseguem realizar.

Essa possibilidade de analise se deve a uma abertura no campo da investigacao
histérica em didlogo com outras disciplinas e formas de conhecimento. A Historia,
desde as primeiras décadas do século XX, com o surgimento da Escola dos Annales,
vem passando por significativos processos de mudanga, de questionamento dos seus
objetos, dos seus pressupostos teoricos, de suas fontes. Com Lucien Febvre, Marc Bloch
e Braudel, a Historia deixou de ser aquela dos grandes homens, dos herois, do tempo
linear, descritiva do “fato tal como aconteceu” e como aparecia nos registros escritos,
para incorporar novas perspectivas que ampliaram seu campo de atuacdo, ao promover
um olhar mais extenso sobre a sociedade, sobre o que era considerado como fonte para

o trabalho do historiador.

Na continuidade dessa discussdo metodolégica, a Nova Histéria Cultural ira
incorporar diferentes linguagens as fontes de pesquisa, por entender que essa ampliacao
se faz necessaria para compor as diferentes abordagens com relacéo ao periodo e tema
estudados. Desde entdo, as imagens produzidas pelos grupos e sujeitos sociais, aliadas
ao testemunho e a documentos escritos, narrativas orais, desenhos, caricaturas,
fotografias e cinema, passaram a ser consideradas como fontes para o historiador, como
objetos de decifracdo e organizacdo de cada periodo e material pesquisado,
possibilitando um proficuo dialogo entre a Historia e as demais ciéncias, as artes e com

0s proprios produtos da industria cultural.

Com essa perspectiva, nos anos 1970, o cinema foi definitivamente incorporado a
Historia por Marc Ferro. Esse historiador afirma que as interferéncias entre os dois
campos sdo multiplas, fornecendo como exemplo a confluéncia entre a historia que se
faz e a historia compreendida como relacdo do nosso tempo, como explicacdo do devir

das sociedades.



O sistema audiovisual também estd em vias de emancipagdo,

apesar das pressdes que vem recebendo ha trinta anos. Ele
realmente se tornou um quarto poder, juntamente com a
imprensa escrita e o radio, obedecendo a regras que lhe sdo
préprias. Dai que esse novo poder da imagem, tdo apto a fazer
critica dos outros, deve doravante admitir que seu proprio
sistema também deve ser analisado. [...] Nisso a imagem
televisual vem se juntar a imagem filmica: ela é por sua vez
documento historico e agente da Historia numa sociedade que a

recebe, mas que também — e ndo se pode esquecer issO — a

3
produz”.

Entendemos que as representacBes produzidas pelo cinema podem doutrinar,
glorificar, enaltecer, mas também criticar, uma vez que o cinema, embora tenha uma
linguagem especifica, expressa as contradi¢cbes de uma sociedade e é fruto de suas
praticas, de suas lutas, negociacGes, desejos nos quais o0 préprio cineasta esta inserido.
Embora concordemos com esse principio, a analise que Marc Ferro propde persegue a
ideia de captar a realidade da imagem, por meio do esclarecimento de como ela foi
produzida, elaborada e montada. Essa revelagdo traria a autenticidade da obra,
possibilitaria ao historiador descobrir e identificar o que se queria ressaltar em cada
imagem, 0 que estava oculto. Portanto, a analise deveria revelar o sentido Unico do
filme, garantindo clareza e objetividade, esclarecendo os posicionamentos ideoldgicos
expressos nas imagens, na medida em que estas sé@o portadoras de uma dada realidade
que pode levar o autor, por mais que tenha total consciéncia do fato, a cometer lapsos.
Marc Ferro parece acreditar numa realidade Unica que corresponde a verdade, como

desmitificacdo ideoldgica, o critico deve aponta-la.

Essa postura preocupa-se com descortinar, revelar o sentido do filme para o
espectador, sem considerar a polissemia das imagens como linguagem simbolica que
nos permite outras leituras a cada vez que revemos essa mesma obra. Ressalta também
uma crenca no documento como portador de uma verdade intrinseca a ele, basta o

historiador revelar sua construcdo e a verdade do fato se evidenciard. Cabe ressaltar que

3 FERRO, Marc. Cinema e Histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 13.



o0 historiador ¢ um sujeito inserido nas relagdes sociais e, portanto, ndo € isento de

julgamentos.

A discussdo sobre a autenticidade do documento foi desenvolvida por Le Goff.
Esse historiador lembra-nos de que a memoria coletiva apresenta-se sob duas formas
principais: os documentos, como escolha do historiador, e 0 monumento, como heranca
do passado, um legado as futuras geracdes, ligado ao poder de perpetuacdo de um

evento, um personagem, como obra comemorativa da histéria.

O documento é tradicionalmente considerado como prova, testemunho objetivo
dos fatos, eixo da atividade dos historiadores profissionais. Essa separacdo rigida foi
questionada ao longo do século XX, desde a perseguicdo dos falsos documentos e a
busca por sua autenticidade, o que fez demonstrar a elevacdo de determinados
documentos a monumentos, em funcéo de sua utilizacdo pelo poder. Dessa forma, Le

Goff conclui:

“o documento ndo ¢ qualquer coisa que fica por conta do
passado, é um produto da sociedade que o fabrica segundo as
relagdes de forcas que ai detinham o poder, portanto todo
documento é monumento. Resulta do esforco das sociedades
histéricas para impor ao futuro, voluntdria ou
involuntariamente, determinada imagem de si proprias. Todo e
qualquer documento é ao mesmo tempo verdadeiro e falso,

porque um monumento ¢ em primeiro lugar uma roupagem.”

Nesse caminho de andlise, quebra-se a distin¢do rigida anteriormente colocada e
compreende-se que é preciso desmontar o documento, desestruturar o que foi construido
e analisar as condicOes de produgédo dos documentos-monumentos. Ainda, como ensina
Le Goff, “ndo se trata de buscar provas contra, fora do documento, mas ir mais longe,
entender que o documento é o testemunho de um poder polivalente que a0 mesmo

tempo o cria”.’

4 LE GOFF, Jacques. “Documento/Monumento”. In: Enciclopédia Einaudi. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da
Moeda, 1984, p. 103-4.
5 ldem.
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Com essa reflexd@o critica e a ampliacdo das fontes documentais a disposi¢ao do
historiador, constata-se a abertura dessa revolucdo documental, tanto quantitativa como
qualitativa. Portanto, o exercicio de analise dos fatos histéricos é produto de operacdes
culturais e intelectuais que, a um so tempo, podem edificar como monumento ou
desconstruir as representacdes cristalizadas do passado. O cinema € um campo
privilegiado na elaboragdo da memoria coletiva, na medida em que opera de forma
espetacular com as representacdes sociais, 0 que explica a sua popularidade. Como

afirma Marcos Napolitano:

“Arte e técnica se encontram no cinema de maneira estrutural,

abrindo um campo de possibilidades sem limite a operagdes de
monumentalizacdo do passado, acessivel a grandes plateias e,
por isso mesmo, objeto de interesses econémicos e politicos
diversos. Para o historiador voltado para o estudo do cinema, é
sempre preciso lembrar que todo filme pode ser tomado como
documento histérico de uma época, a época que o produziu.
Todo filme é representagdo, nao importa se documentario ou

ficgdo.”®

O trabalho de montagem do filme, de organizacdo das cenas elaboradas, criadas
ou recolhidas em arquivos, remete ao trabalho do historiador ao escolher suas fontes
documentais, na busca das forcas que presenciaram um evento. O cinema € uma
atividade que cria uma realidade — o filme — e este é produto cultural, resultado de um
processo elaborado de escolhas mdaltiplas. Os dois, historiador e cineasta, trabalham
com dados, informacdes, imagens, elementos dispersos no social, rearranjados
intelectualmente com questdes especificas, casos coletivos, sociais ou individuais, que
acontecem em determinado espaco/tempo. Essa proximidade na forma de trabalho das
duas atividades se da também na medida da interpretacdo possivel entre as intengdes,

proposicdes e alcance de cada projeto. Ela favorece o didlogo entre cinema e historia,

6 NAPOLITANO, Marcos. “A escrita filmica da historia e a monumentalizacdo do passado: uma analise comparada

de Amistad e Danton”. In: Maria Helena Capelato et al. Historia e cinema. S&o Paulo: Alameda, 2007, p. 67.
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como construcdo de narrativas que representam formas de pensamentos enraizados na

experiéncia comum.

Tendo como perspectiva a interpretacdo dos filmes como representagdes do social
adotamos, como uma das referéncias para esse exercicio, o livro A estética do filme,
organizado por Jacques Aumont. Ao comentar sobre o realismo no cinema, ele explica
que as imagens projetadas na tela dao a impressao de verdade, de captar a realidade dos
fatos, por sua capacidade de reproduzir o movimento e a duracdo e restituir o ambiente
sonoro de uma acao ou lugar. Esse realismo é avaliado em relacdo a outros modos de

representacdo, como o teatro, a literatura e ndo com relacdo a realidade dos fatos.

O realismo dos materiais de expressdo cinematografica (imagens e sons) é apenas
o resultado de um enorme nimero de convencdes e regras que variam de acordo com as
épocas e as culturas. A capacidade de representacdo do real aparece como ganho de
realidade, construida na montagem do filme, em relacdo ao estado anterior do modo de
representacdo. Nas suas palavras, “esse ganho, porém, ¢ infinitamente renovavel em
consequéncia das inovacOes técnicas, mas também porque a realidade jamais €

atingida”.’

Essa é uma discussdo que comporta a reacdo do espectador de cinema, que se
desliga da realidade comum vivida e se deixa fisgar pela realidade do filme, seja
documentério ou ficcdo. A essa capacidade que distingue o cinema como arte e
espetaculo e que alia técnicas narrativas e intencionalidades especificas, encontra-se

também aliada uma historia dessas conquistas.

Esta pesquisa incorpora como suporte de andlise os estudos de Ferndo Ramos
sobre as técnicas de narrativas desenvolvidas pelo discurso cinematografico, em
especial, o documentario que, na sua primeira fase, tem como funcdo principal a
dimensdo educativa. O Instituto Nacional de Cinema Educativo, criado em 1936,
durante o governo de Getulio Vargas, teve como missdo afirmar uma politica de Estado.
Os filmes produzidos a partir dessa época “cumprem a funcdo de louvar fatos e

personagens do passado e do presente que possam servir como exemplo para atitudes

7 AUMONT, Jacques (org.). A estética do filme. Campinas: Papirus, 1995, p. 75.
12



ndo dissidentes de acdo politica. A exaltacdo histdrica e a ciéncia cumprem o mesmo

papel na logica totalitaria”.®

Esse aspecto educacional sofreu transformacdes ao longo da histéria, tornando o
documentario uma préatica discursiva, com tracos estilisticos proprios que serdo
apresentados e comentados no filme Yndio do Brasil. Essa dimensdo ética do registro
em cada época é motivo de analise do proprio filme que, como enunciado, se desdobra
nele mesmo. Acompanhando o pensamento de Christian Metz para quem o filme é mais
que o enunciado, possui um foco ou uma fonte de enunciacdo que pode ser alcancada
por um exercicio de reflexdo em torno da diegese® do filme. E quando o filme fala dele
mesmo, ou do cinema, ou da posi¢do do espectador, que desvenda o0s segredos de seu
dispositivo enunciativo. O enunciado se desdobra, curva-se sobre si mesmo e fala da

situacdo de sua producéo.

Compreenderemos o filme em nosso trabalho ndo como obra de sentido Unico.
Concordamos com as analises de Eduardo Moretin, quando afirma que um filme pode
abrigar leituras opostas acerca de um determinado fato, fazendo dessa tensdo um dado

intrinseco a sua propria estrutura interna.

“Perceber esse movimento que deriva do conhecimento
especifico do meio, 0 que nos permite encontrar os pontos de
adesdo ou de rejeicdo existentes entre o projeto ideoldgico-
estético de um determinado grupo social e sua formatacdo em

imagem”.*°

8 RAMOS, Ferndo P. (org.) Teoria contemporénea do cinema. V. Il. Documentario e narratividade
ficcional. S&o Paulo: Senac, 2005, p. 172.

9 Diegese pode ser entendido como o contexto histérico, geografico ou social no qual o contetdo
narrativo se desenvolve. O lugar, tempo e duragdo dos materiais, como 0s sons, ruidos, a musica, 0s
espacos internos e externos do mundo dos personagens, as ambiéncias diegéticas ou extradiegéticas fora
da narrativa, mas que compdem e combinam elementos que se referem a narrativa. Refere-se ao universo
ficticio do filme na sua globalidade e materialidade. VANOYE, F. e GOLIOT-LETE, A. Ensaio sobre a
analise filmica. Campinas: Papirus, 1994, p. 38.

10 MORETTIN, Eduardo. “O cinema como fonte historica na obra de Marc Ferro”. In: CAPELATO, Maria Helena

et al. Historia e cinema. Sdo Paulo: Alameda, 2007, p. 43.
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A andlise e interpretacdo dos filmes escolhidos buscara seu desenvolvimento em
dois movimentos articulados. O primeiro se refere a prépria linguagem do filme, a
forma como € apresentada, 0S registros visuais e sua organizacdo na montagem da
forma filmica. O segundo movimento analisard o filme como forma de expressdo

estética que enseja também um contexto de época.

Nesse sentido, esses filmes trazem uma importante contribui¢do para a discussao
sobre a questdo indigena, oferecendo recortes e leituras de sujeitos situados
historicamente que delimitam, em suas producdes, aspectos dispersos do mundo
conhecido, formatados por um determinado ponto de vista, passiveis de interpretacao.
Como préticas culturais, contribuem para nossa formacdo, na medida em que ensejam

reflexdes sobre a sociedade.

Esses filmes se referem as diferentes percepcdes dos grupos sociais, frente a
presenca dos povos indigenas. Mesmo com enormes avangos, seu reconhecimento
social é dificil, em funcdo dos preconceitos adquiridos ao longo do tempo, dos conflitos,
contradi¢cGes e, mesmo em meio as negociacdes desenvolvidas, a violéncia € um traco

marcante tanto ontem como hoje.

Como observa o sociélogo José de Sousa Martins:

“Desde os anos 50, o deslocamento da frente de expansdo e o
processo de ocupacao das terras novas da fronteira no Parana,
em S&o Paulo, no Mato Grosso, em Goids, no Tocantins, no
Maranhdo, no Para, no Amazonas, em Roraima e no Acre,
podem ser vistos de um modo novo, por meio do mapa
geogréafico da violéncia, pela explosdo de conflitos fundiarios
que os acompanha. Esse movimento de ocupacédo territorial
pode ser caracterizado por milhares de pontos de conflitos
violentos, tais como: violéncia do branco contra o indio,
violéncia do branco rico contra o branco pobre, violéncia do

branco pobre contra o indio, violéncia de modernas empresas
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contra posseiros e indigenas e também contra pedes

escravizados.”!!

A permanéncia dessa situacdo nas relacdes entre empregadores e trabalhadores
nas grandes &reas produtivas do agronegodcio no Brasil, ¢ motivo de indmeros e

profundos problemas, entre eles a sobrevivéncia de comunidades indigenas.

A questdo indigena vem ganhando espaco na midia, muito em funcdo da
organizacdao das comunidades indigenas que, mediante suas manifestagdes politicas,

pressionam a sociedade e a midia a tomarem posicdo em relacédo as suas reivindicagdes.

Dentre elas, o reconhecimento juridico-legal ndo é suficiente para conquistar uma
cidadania efetiva, pois essa implica numa convivéncia entre culturas que se reconhegam
como autbnomas e independentes, com possibilidade de negociacdo em torno de seus
diferentes pontos de vista. A no¢do de que o indio ndo é igual ao branco ndo € uma
simples constatacdo: o problema esta na associagdo da ideia de inferioridade e atraso
que a acompanha, ideia essa que tem uma construcdo histérica, social e politica, com

forte ligacdo a estrutura fundiaria, existente ainda hoje no nosso pais.

Como ensina Manuela Carneiro da Cunha, a cultura original de um grupo étnico,
na diaspora ou em situacdo de intenso contato, ndo se perde ou se funde simplesmente,
mas adquire novas funcgdes, enquanto se torna cultura de contraste: esse novo principio
de diferenciacdo, gera varios processos. As escolhas dos grupos por tragos carateristicos
que os distingue da sociedade envolvente sdo variadas. Alguns mantém a lingua original,
outros as relagcdes de parentesco, ou rituais especificos, de tal forma a protegerem sua
especificidade, pois sua sobrevivéncia se assenta nas praticas simbolicas que lhe déo

significado.

A construcao da identidade étnica extrai da forca da tradicdo elementos culturais
que, sob a aparéncia de serem idénticos a si mesmos, ocultam o fato de que fora do todo
em que foram criadas, seu sentido se alterou. Dessa forma, a continua ressignificacao

dos sentidos atribuidos aos simbolos de cada cultura ou etnia em relacdo constante,

11 MARTINS, Jose de Souza. “A vida privada nas areas de expansdo da sociedade brasileira.” In: Histéria da vida

privada no Brasil. Sdo Paulo: Schwartz, 1998, p. 669.
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traduz a dindmica da producéo cultural e seus aspectos de construcdo de consensos e

resisténcias.

Esse processo ndo é percebido nem compreendido pela sociedade envolvente que
0S considera sempre 0s mesmos, imutaveis, como um grupo homogéneo indistinto. O
mundo simbdlico que estrutura a vida desses grupos étnicos os distancia da légica e da
razdo pratica da sociedade dominante. Esse aspecto de duas tradi¢cbes que se
contrapdem, colocam-nas como ideologias no sentido lato, na medida em que operam
sistemas de organizacdo da vida, compreensdes e perspectivas completamente

diferentes.*?

Mas, os discursos ideologicos que justificam a existéncia das diferentes etnias ao
longo da histéria, foram operados por categorias raciais, durante o século XIX, que
permitiam naturalizar as desigualdades sociais, pois as diferencas eram equivalentes a
natureza da biologia e da conformacdo racial que explicava as diferencas na sociedade.
O evolucionismo também opera com essas equivaléncias, na medida em que explica as
diferencas em termos de escala temporal. As diferencas entre culturas se dariam como
etapas na sucessdo historica, na medida em que as mais novas ainda ndo alcangcaram o
estagio superior de desenvolvimento da civilizacdo ocidental dominante. A elas ainda
resta a chance de recuperacao.

Como um consenso na antropologia, as etnias séo categorias relacionais entre
grupos humanos, compostas antes de representacdo e de lealdades morais do que de

especificidades culturais e raciais.

O reconhecimento da cidadania do indio pressupde o direito as suas terras e 0

respeito a sua cultura como integrante da nacgéo brasileira.

Concordamos com Manuela Cardoso da Cunha quando ela afirma

12 A ideologia é um corpo sistematico de representacGes e de normas que nos ensinam a conhecer e a
agir. O discurso ideolégico pretende engendrar uma logica da identificacdo que unifique pensamento,
linguagem e realidade para, através dessa logica, obter a identificacdo de todos 0s sujeitos sociais com
uma imagem particular universalizada, isto é, a imagem da classe dominante. CHAUI, Marilena. Cultura

e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Moderna, 1982, p. 3.
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“Na verdade, o que deveria estar claro ¢ que a posigdo especial
dos indios na sociedade brasileira Ihes advém de seus direitos
histéricos nesta terra: direitos constantemente desrespeitados,
mas essenciais para sua defesa e para que tenham acesso
verdadeiro a uma cidadania da qual ndo sdo os Unicos

excluidos. Direitos, portanto, e ndo privilégios, como alguns

interpretam.”*®

Conforme escreve a antropéloga Clarice Cohn', em artigo para a Revista Histéria,
intitulado “Tutela nunca mais”, na década de 1950, o Estado brasileiro via o indio como
alvo de uma inevitavel e gradativa integracdo a sociedade nacional. Desde a criacdo do
Servico de Protecdo ao Indio, mais tarde designado FUNAI, a orienta¢do ndo muda e o
governo monta todo um aparato institucional para que o Estado possa tutelar o indio. O
Estado tutor é aquele que decide pelos indios e, sob o pretexto de cuidar deles, os

mantém sob controle.

Essa questdo é muito delicada, pois envolve muitos aspectos cruzados. A
perspectiva que se tinha na década de 1970, prevista pelo proprio Darcy Ribeiro, era que

as comunidades indigenas ndo chegariam ao século XXI.

A perspectiva de Darcy Ribeiro, construida ao longo de sua trajetdria intelectual,
explica a formacdo do povo brasileiro, enfatizando a riqueza do mosaico cultural,
resultante do nosso processo civilizatorio, que é receptivo a novidades provenientes de
fora, mas limitado pela estrutura social mantida pela classe dominante. Como diz o

autor:

“A passagem do padréo tradicional tornado arcaico, ao padréo
moderno opera a diferentes ritmos em todas as regifes, mas
mesmo as mais progressistas se veem tolhidas e reduzidas a
uma modernizacéo reflexa. Isso ndo se explica contudo, por
qualquer resisténcia de ordem cultural & mudanga, uma vez que

um veemente desejo de transformagdo renovadora constitui,

13 CUNHA, Manuela C. “Etnicidade, indianidade e politica”. In: Cultura com aspas e outros ensaios. S&o Paulo:
Cosac Naify, 2009, p. 239 e 248.

14  Clarice Cohn é professora da Universidade Federal de Sdo Carlos e autora da tese Relacdes de diferenga no
Brasil Central; os Mebengokré e seus outros. Departamento de Antropologia da Faculdade de Filosofia, Letras e

Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, 2006.
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talvez, a caracteristica mais remarcavel dos povos e, entre eles,
os brasileiros. Mesmo as populacBes rurais e as urbanas
marginalizadas enfrentam resisténcias, antes sociais do que

culturais, a transfiguracdo, porque umas e outras estdo abertas

a0 novo.”*

Darcy Ribeiro analisa também a formacdo do povo brasileiro em torno do
conceito de miscigenacdo, associada a aculturagdo ou assimilacdo das culturas sob o
dominio do colonizador, que imprimem uma identidade nacional unificadora. Mesmo
ele, como antropélogo com larga producdo sobre as culturas indigenas, Vvé a
sobrevivéncia dessas etnias como residuais diante de uma tendéncia a homogeneizagdo

cultural.

Sem contestar essa tendéncia, a sobrevivéncia desses povos ocorreu muito em
funcdo das garantias legais, conquistadas pelo movimento organizado das comunidades

indigenas, com apoio da sociedade civil nas décadas seguintes.

A mudanca mais importante nesse cenario foi a Constituicdo de 1988 que
reconhece o direito dos indios as suas terras e a cidadania plena. Mesmo com todo esse
avanco juridico e a organizagao das comunidades indigenas, a situacdo esta longe de um
desfecho negociado, ao contrério, as disputas pela posse das terras continuam. Sucede
que os territorios indigenas demarcados pelo Estado brasileiro sdo terras aliendveis da
Unido, cedidas aos indios em regime de usufruto, ou seja, eles ndo tém a posse das
terras: ganham o direito de nelas residir e fazer uso das riquezas do solo e das aguas

para viver.

Incorporados institucionalmente aos sistemas nacionais de educacéo escolar e de
salde, os indios passaram a compartilhar direitos universais de todos os cidadaos, mas
essa relacdo, em alguns lugares, ainda sofre muita resisténcia por parte de setores e
pessoas da sociedade em geral, que 0S veem como intrusos, pois permanecem com a

visdo de que os indios sdo um empecilho ao desenvolvimento nacional.

15 RIBEIRO, D. O povo brasileiro. A formacéo e o sentido do Brasil. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1995, p. 298.
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Dessa forma, a partir das questdes que os filmes colocam, pensamos em articular
algumas relacbes mais amplas entre cinema e historia, mas também de pensar o filme
como documento de discussdo de uma época e seu estatuto como objeto de cultura que

encena e expressa o passado e o presente.'®

Nesse caminho, os estudos culturais se tornam fundamentais para a compreensao
dos processos e das relagOes desenvolvidas pela dindmica cultural na construcdo e
circulacdo das ideias e valores presentes no senso comum, em torno da representagédo

das comunidades indigenas apresentadas nos filmes.

Jesus Martin Barbero, importante pesquisador colombiano, desenvolve analise
sobre meios e mediacGes da dindmica cultural, dialogando com autores dos chamados
estudos culturais, que interpretam as novas complexidades das relagcdes constitutivas
entre comunicacdo, cultura e Estado. Esses estudos contribuem para anélise dos nossos
processos formadores e juntos fardo parte do processo de anélise comparativa entre 0s
dois filmes.

Os filmes escolhidos neste estudo ndo sdo considerados ou qualificados como
filmes historicos, embora o filme Terra Vermelha recrie um fato real. Eles nos oferecem
possibilidades de leitura que permitem compreender a dialética estabelecida entre o

passado e o presente.

Hoje, a maioria dos brasileiros ignora a imensa diversidade de povos indigenas
gue vivem no pais. Estima-se que na época do descobrimento eram mais de mil povos,
somando aproximadamente quatro milhdes de pessoas. Atualmente, encontram-se
distribuidos no territorio nacional 240 povos com mais de 150 linguas diferentes.
Variam ndo s6 as linguas faladas, mas as formas de organizagdo social e politica, 0s
rituais, as cosmologias, 0os mitos, as formas de expressdo artistica, as habitacdes e a

maneira de se relacionar com o0 ambiente em que vivem.

Percorrer essa trajetoria € uma tarefa enorme e ja desenvolvida por muitos
historiadores e antrop6logos. Dada a diversidade de etnias e de diferentes

temporalidades entre esses contatos, o problema ganha contornos politicos, sociais e

16 CAPELATO, Maria Helena et al. Histdria e cinema. Sdo Paulo: Alameda, 2007, p. 43.
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culturais especificos. Esse trabalho de acompanhamento das politicas de Estado,
dirigidas as populacdes indigenas brasileiras, é desenvolvido e analisado por vérios
Orgdos e institutos nacionais, tais como o Conselho Indigenista Missionario (CIMI), o
Conselho Nacional de Politica Indigenista (CNPI), o Instituto Socioambiental (ISA) e
outros. Nesta pesquisa, estudamos alguns desses aspectos para desenvolver um dialogo
necessario entre a historia e o cinema, principalmente com relacdo a trajetéria dos

Guarani Kaiowa4, retratada no filme Terra Vermelha.

Para tratar das relacdes entre as transformacgfes econdmicas e sociais no periodo
de industrializacdo do pais, foco do filme Yndios do Brasil, a leitura do artigo de
Fernando A. Novaes e Jodo Manuel Cardoso de Mello, intitulado “Capitalismo tardio e

sociabilidade moderna”, foi fundamental.

Num periodo relativamente curto, de 1930 a 1980, e de forma acelerada, o Brasil
construiu uma economia moderna, incorporando os padrdes de producdo e consumo
préprios dos paises desenvolvidos. Resumidamente, entre 1945 e 1964, seguiu-se 0
processo de industrializacdo, com a instalacdo de setores tecnologicamente mais
avancados que exigiam investimentos de grande porte; as migragdes internas e a

urbanizagdo ganharam um ritmo acelerado.

Entre 1964 e 1979, periodo da ditadura militar, a impressdo de uma continuidade
essencial de progresso e de expansdo moderna da sociedade, principalmente em fungéo
da implantacdo em rede nacional das telecomunicagdes, além da entrada das
multinacionais em diversos ramos de atividade e a ampliacdo dos padrdes de consumo
ao estilo das grandes metropoles do mundo, ensejaram o discurso ufanista de integracéo

nacional na dire¢do de um futuro promissor.

Em funcdo da estagnacdo econémica do periodo, da superinflacdo, do desemprego,
da escalada do crime, do trafico de drogas e da violéncia, quebra-se o ritmo de

crescimento. A década de 1980 ficou entdo caracterizada como a década perdida:

“Essa modernizagdo acompanha uma dinadmica econdmica e
social concentradora de lucros, reforga o monopdlio da terra,
comprimindo os salarios dos trabalhadores subalternos, abrindo
espaco para a diferenciacdo das rendas e do consumo dos

funcionarios, do dinheiro e da nova classe média. A
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esmagadora maioria da populagdo que ainda vivia no campo

em 1980, cerca de 40 milhGes de pessoas, continuava

mergulhada na pobreza absoluta.”’

Nos anos 1990, o acirramento das contradicdes vivenciadas expds para a
sociedade brasileira a real condicao dos problemas néo resolvidos. Essa é a conjuntura e
o0 ambiente no qual o filme Yndio do Brasil foi langado. A producdo cinematografica
brasileira dessa época ficou conhecida como o cinema da retomada e esse filme dialoga
com a perspectiva da producdo do cinema brasileiro, focando a imagem do indio

inclusive como simbolo de identidade nacional.

Talvez possamos considerar aproximacdes entre o mosaico cultural brasileiro,
referido por Darcy Ribeiro como um construto social e histérico, com o conceito de
hibridizac&o, desenvolvido por Nestor Garcia Canclini, quando este acrescenta novas
consideracOes sobre as antigas oposi¢Oes entre tradicdo e popular, culto e massivo.
Na medida dos cruzamentos possiveis entre os modos de ver a diversidade cultural, os
dois filmes em questdo sdo producgdes que realizam leituras proprias desse processo de
transformac0es, inseridas num movimento de massificacdo e homogeneizagdo, que
inclui deslocamentos internos, rearranjos das identidades e as sobrevivéncias de culturas

indigenas como resisténcia.

O problema esta em como a sociedade se relaciona com esses povos que estdo tdo
longe e tdo perto de nds. A diversidade das situagdes pde a prova a prépria sociedade
que é solicitada a conviver, a se relacionar com os povos indigenas, que estdo

crescentemente participando da vida social e defendendo seus direitos constitucionais.

A questdo da autonomia das culturas indigenas estd diretamente relacionada a
preservacdo de suas terras, e mesmo as j& demarcadas constantemente sofrem
intervencdes e novos pedidos de reintegracao pelos grandes produtores interessados nas
suas riquezas. Esses conflitos estdo colocados e as questdes politicas se expressam nos

dois filmes.

17 NOVAIS, Fernando A. e MELLO, J. M. Cardoso de. “Capitalismo tardio e sociabilidade moderna”. In: Histéria

da vida privada no Brasil. Sdo Paulo: Schwarcz, 1998, p. 574.
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Os filmes escolhidos sdo producdes bem diferentes pelo estilo de filmagem que
desenvolvem. Mesmo que os filmes sejam classificados como documentéario, no caso de
Yndio do Brasil, e narrativa ficcional classica, no caso de Terra Vermelha, eles possuem
leituras especificas e dialogam entre si, como producfes de cineastas engajados

politicamente que buscam inovacGes da linguagem em seus trabalhos.

Em Yndio do Brasil, ndo h4 uma histdria de indio a ser contada, mas varias formas
possiveis de se contar uma histéria sobre indios. A escolha das imagens vem carregada
de simbolismos, permitindo ao espectador relaciona-las com o seu repertorio e decifrar
0 objeto no momento em que o identifica. O processo de montagem como uma colagem
alternando imagens fantésticas e historicas, expressa a vontade do autor em discutir a

construcdo de significados a partir de varios significantes.

Todo fragmento visto como documento/imagem histérica foi criado conforme as
circunstancias técnicas e conjunturais do momento. N&o existe indio falso ou verdadeiro,

existe 0 que é imaginado, suposto, preconcebido, imitado, enfim, representado.

Em Terra Vermelha, o tema parte de um fato verdadeiro, mas isso ndo faz do
filme um retrato fiel da realidade. Ele € uma recriacdo de um problema real,
desenvolvido como uma narrativa ficcional que, numa sequéncia linear dos fatos,
garante uma verossimilhanca na conducdo do conflito. Aliado a essa construgéo, ele
estabelece com o publico uma comunicacdo, na medida em que as agbes dos
personagens refletem concepgdes ancoradas no senso comum, sdo reconheciveis e

aplicadas as situac@es, mas ndo sao explicadas.

A narrativa ficcional classica estrutura-se em forma de trama, desencadeada pela
acao dos personagens que se posicionam nas cenas, através das unidades a que
chamamos planos. Por meio do posicionamento da camera, com planos que
acompanham o ponto de vista dos personagens, a narrativa se desenvolve. Acompanha
essa construcdo a montagem paralela que garante a simultaneidade das cenas,
compondo a acéo ficcional em sequéncias. Assim, a narrativa classica se constitui como
um modelo de narracdo e serve como parametro tanto para o espectador como para 0s

cineastas, 0 que ndo impede inovagdes dentro do modelo.

O documentario também tem uma trajetéria como forma expositiva de um

argumento, comporta uma retorica, muitas vezes sobreposta as imagens, uma voz em off,
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conhecida como voz de Deus, que explica os enunciados. A partir dos anos 1960, os
documentarios jornalisticos com cadmera direta, captando a verdade dos fatos na hora,
abrem as perspectivas de construcdo narrativa mais participativa, incorporando novas

experiéncias a cada momento de seu processo.

No gue concerne a renovacdo do cinema como linguagem, é um movimento que
tem sua historia e que ndo cessa de se articular aos movimentos artisticos, na discussao
e experimentagdo estabelecida por essa relagdo. S30 muitos movimentos e
interpretacdes do proprio meio cinematogréafico, preocupado em definir e posicionar as
leituras sobre a realidade comum e as interpretacdes que se pode desenvolver perante
essa relagdo. Assim, o cinema construiu uma linguagem propria que vem sendo
continuamente reelaborada, conforme as possibilidades técnicas e as intencionalidades,

perspectivas e pontos de vista dos grupos e individuos inseridos nesse movimento.

A década de 1990 traduziu esse movimento como continuidade da modernidade e
dos processos culturais integrados na difusdo de novas linguagens. Em 1996, foi
inaugurado o Festival “E Tudo Verdade” em trés capitais brasileiras, a saber, Rio de
Janeiro, Séo Paulo e Brasilia, e, nas palavras de seu diretor Amir Labaki, a realizagéo do

festival se deve a uma feliz conjuncdo de fatores:

“Nacionalmente a retomada da producéo do cinema brasileiro
encontrou nos documentarios alguns de seus momentos de
maior poder criativo. Internacionalmente, a década de noventa
assiste a uma revitalizagdo do documentério, como que uma
reacdo iluminista a inflagdo de imagens escandalo e noticias
relampago. O surgimento e o fortalecimento de festivais
especificos para o género tem a um sé tempo refletido e

. 1
catalisado esse processo”.*®

O cinema como expressdo, meio de representacdo, produto cultural e meio de
comunicagdo precioso que guarda, condensa e materializa em linguagem filmica nossas

experiéncias, consegue elaborar nossas percepcdes sobre as fantasias, expectativas,

18 LABAKI, Amir. Catalogo do 1° Festival Internacional de Documentérios. Rio de Janeiro / Sdo Paulo / Brasilia,
1996.
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conflitos e possibilidades de convivio e de reconhecimento social, diante de nossas

diferencas culturais.

Nessa perspectiva de construcdo de narrativas filmicas que ndo mais se limitam a
formatos pré-estabelecidos, o cinema contribui para a capacidade de reinvencdo de
nossas experiéncias, como construto social e elaboracdo continua dos sentidos e das
atribuicbes de sentido que desenvolvemos. O cinema como linguagem e forma de
conhecimento se reinventa e nos reinventa também, no didlogo que realiza com a
historia. Esse didlogo ndo é tranquilo, pelo contrario, as tensfes sdo produtoras de

guestionamentos e de interpretacdes que integram projeces do nosso processo historico.

Tais projecOes remetem a confirmacdes do ja estabelecido, como reelaboracao de
posicBes dominantes, fixas, racistas, como também de posicdes alternativas, utdpicas e
criativas. Sao projecOes a partir de prospecgOes realizadas nas imagens do que podemos
imaginar e realizar, ainda acreditando na capacidade criadora dos sujeitos historicos,

como agentes e atores sociais, ndo apenas como reprodutores e consumidores passivos.

As leituras das narrativas filmicas sdo expressdes da cultura como mediagdes
representativas de um modo de ver nossos conflitos sociais. Esses filmes contribuem
para o exercicio de construcdo e desconstrucdo de narrativas que nos ajudam a valorar e
interpretar nossas experiéncias sociais como sujeitos historicos, inseridos num mesmo
movimento continuo de percep¢do, producdo, reproducdo dos sentidos sobre nossas
acoes.

Com essas perspectivas, organizamos o trabalho em dois capitulos.

No primeiro capitulo, faremos uma breve apresentacdo da carreira do autor de
Yndio do Brasil e sua filmografia, observando seu interesse pelo tema. Na sequéncia,
estudaremos as representacdes da figura do indio nos fragmentos de filmes ficcionais,
como também a representacdo do indio nas circunstancias de filmagem dos
documentérios institucionais e comerciais. Observaremos também as vozes e 0S
discursos nas imagens dos fragmentos escolhidos pelo autor, os textos proprios das
cenas e 0S poemas sobrepostos a elas, assim como as passagens e 0S cortes na

montagem do filme como colagem.

A década de 1990 e o posicionamento do autor frente a discussao sobre a politica
cultural dirigida a producdo cinematografica da época tambeém sera contemplada. Nesse
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capitulo, trabalharemos a tensdo entre a producdo e a reproducdo de imagens que
refletem e refratam circunstancias historicas especificas que transmitem valores mais

amplos disseminados e reelaborados pela industria cultural.

Essa andlise buscara compreender as intengfes do autor e sua interpretacdo sobre
as imagens apresentadas, as correspondéncias entre as cenas escolhidas como ilustracédo
de uma ideia (do autor) e 0 que podemos encontrar nas imagens como registros de

épocas em confrontacdo com as ideias vigentes na mesma época.

No segundo capitulo apresentaremos um breve histdrico sobre a carreira do autor,
seu interesse pelo tema, para, em seguida, iniciarmos a andlise do filme Terra Vermelha,

partindo de suas consideracdes e um breve resumo do enredo.

Faremos consideracBes sobre as cenas que conduzem a trama dramética e

observaremos 0s pontos de vista existentes entre 0s personagens e as situagdes criadas.

Observaremos a constru¢do da linha continua da acdo em montagem paralela,
configurando passagens entre blocos de tensdo narrativa, até o confronto final.
Analisaremos o protagonismo indigena colocado pelo autor e as relagdes que podemos
estabelecer com a histéria do desenvolvimento econémico do pais, que incide

diretamente sobre a trajetdria dos indios Guarani Kaiowa na regido.

Os fenbmenos sociais, como o suicidio apontado no filme e os assassinatos de
liderancas que ainda ocorrem na regido, serdo observados em perspectiva historica. A
discussdo sobre a realidade dos fatos configura o carater realista do filme, como uma

recriacdo portadora de uma viséo propria.

Nas consideragdes finais, discutiremos os posicionamentos dos dois filmes com
relacdo as formas de representar os discursos direcionados a populacéo indigena, tanto
no gue se refere aos problemas especificos locais, quanto as concepg¢es mais gerais que
norteiam as perspectivas em cada um deles. Observaremos o que os filmes possibilitam
em termos de reconhecimento social; de capacidade de percepcdo da realidade social e
possibilidade de critica.
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CAPITULO 1

AS VOZES E OS DISCURSOS NO FILME YNDIO DO BRASIL

Trajetoria do autor

Na época do lancamento de Yndio do Brasil, Sylvio Back ja se era um cineasta de
vasta e reconhecida producdo. Para acompanharmos seu percurso, apresento algumas
breves consideragdes sobre sua trajetdria, colhidas em varias entrevistas, em livros do

autor e em outras fontes que serdo citadas no decorrer do texto.

Nascido em Blumenau, Santa Catarina, filho de pai hingaro e mée alema, Sylvio
Back inicia sua carreira no jornalismo, publicando matérias culturais em diversos
periddicos de Curitiba entre 1958 e 1966. Dirige por dois anos uma péagina literaria
chamada Letras e Artes, “onde muita gente que virou escritor e intelectual aqui no
Parana colaborou”, comenta o proprio autor em entrevista ao jornal A Noticia, de Santa
Catarina, em 1996. Nesse periodo entra em contato com o movimento cultural da época,
conhecendo pessoas sintonizadas com as discussfes politicas e ideoldgicas que

marcaram a década.

Frequentador do cinema da cidade acompanhou assiduamente a producao
cinematogréafica que chegava a cada época, 0 que o0 incentivou a aventurar-se junto com
amigos jornalistas numa realizacdo que resultou no seu primeiro curta metragem As

moradas realizado em 1964.

Em 1968 inaugura sua carreira como cineasta com o lancamento do filme de
longa-metragem ficcional Lance maior, que representa a vida e os anseios de alguns
jovens de Curitiba nos anos 1960, quando a cidade estava em pleno processo de

modernizacao.

Alcangou reconhecimento da critica da época, sendo o filme exibido nas

principais salas de cinema em diversas capitais.
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A partir de entdo abandona efetivamente o jornalismo e se langa na carreira
cinematografica. Como todo cineasta iniciante, realiza varios curtas-metragens

institucionais muito ligados a temas urbanos da cidade de Curitiba.

Lanca em 1971 o filme histérico A Guerra dos Pelados, sobre o conflito
conhecido como Guerra do Contestado, na fronteira entre os estados do Parana e Santa
Catarina no periodo que vai de 1912 a 1916. Visto como o Canudos do Sul, em
referéncia a0 movimento ocorrido no sertdo da Bahia, sob a lideranga carismatica de
Antonio Conselheiro, esse episodio traumatico na historia da regido serd narrado no

filme, a partir da perspectiva dos pelados.

Mostra a resisténcia da populacdo residente no local, também conduzida por
liderancas religiosas, que foram massacradas pelas forcas governamentais. Trata-se de
uma reconstrucdo ficcional com a participagdo de atores e ndo atores locais, e também

de outros mais conhecidos como Jofre Soares no papel principal.

Em 1976, lanca seu terceiro filme de longa-metragem, Aleluia Gretchen!, uma
grande producdo com atores famosos no elenco. Narra a saga de uma familia de
imigrantes alemé&es que se instala no sul do Brasil e cuja historia se desenvolve ao longo
de quarenta anos, de 1930 a 1970. Aborda a relacdo entre 0 movimento integralista e o
nazismo, e nas palavras do autor “o filme ¢ uma parabola sobre o regime brasileiro da

519

época e um discurso sobre o autoritarismo na vida das pessoas ”~, alcangando projecéo

e reconhecimento internacional, sendo o filme mais premiado da sua cinematografia.

Nesse inicio de sua carreira, Sylvio Back ird se afirmar como representante da

cultura do cone Sul, denominando seus trés filmes como trilogia do sul.

Insiste em contribuir para o debate das questdes nacionais a partir de seu lugar,
chamando a atencédo do Brasil para o Sul, com o intuito de quebrar o mito que se tem da
regiao como sendo um Brasil mais rico, que ndo precisa de cuidados, uma regido

diferente, menos brasileira.

19 Back, Republica Guarani. Rio de Janeiro: Paz e Terra 1982, p. 20.
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Conforme anélise de Rosane Kaminski®, essa caracteristica ndo foi totalmente
premeditada, mas foi estratégica no panorama da producdo da época sendo esses filmes

reconhecidos pela critica como os representantes do cinema do Sul.

Sua filmografia ficcional inserida no contexto amplo das décadas de 1960 e 1970,
afirma o autor no cenario cinematografico que era dominado pelo grupo cinemanovista,
encabecado por Glauber Rocha, com forte acento sobre a questéo da identidade nacional
ligada ao Nordeste. Essa afirmacéo Ihe serviu para demarcar uma posicéo frente ao eixo
Rio-S&o Paulo que dominava na época. Seu desejo de se comunicar e ser reconhecido 0
faz trabalhar com temas de largo alcance como a modernizacdo urbana, as relacdes de
poder, a opressdo e a exploracdo do outro. Realizando filmes com esses temas ele

impregna sua visdo de mundo a partir de sua experiéncia.

Durante toda a sua carreira realiza varios curtas-metragens e documentarios
institucionais para sobreviver, produzindo o Globo Repoérter, reportagens e programas
turisticos para a TV, e outras producdes para espagos institucionais regionais.

A perspectiva histdrica no cinema de Sylvio Back é uma constante na sua obra e
sofre modificacdes ao longo de sua produgdo. Rosane Kaminski observa que os filmes
de longa-metragem realizados no inicio de sua carreira eram ficcbes que abordavam
temas historicos e que, a partir de 1980, Sylvio dara mais atencdo ao documentario

histérico como longa-metragem.

Com essa perspectiva realiza os documentarios A Revolucdo de 1930 (1980),
Republica Guarani (1982), Guerra do Brasil (1987) e Radio Auriverde (1991).

Na continuidade de sua atividade, o cineasta produziu varios filmes, tanto
documentérios como ficgdo, destacando-se em 1999 Cruz e Souza, 0 poeta do desterro e,
em 2004, Lost Zweig, um longa-metragem sobre a estada do jornalista Stefan Zweig no
Brasil. Permanece ativo até hoje. Seu dltimo filme, lancado em 2012, foi o longa-
metragem O Contestado — Restos mortais, no qual revisita a historia da guerra dos

pelados, abordada em seu segundo filme.

20 Professora do Departamento de Histdria da Universidade Federal do Parana (UFPR) e autora da tese
de doutorado Poética da angustia: historia e ficgdo no cinema de Sylvio Back, 1960-70. Programa
de Pos-Graduacdo em Histdria do Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes da Universidade

Federal do Parana, 2008.
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A concepcéao de cinema do autor

Cinema para Sylvio Back significa posicionar-se diante do mundo com uma visao
pessoal. O papel do cineasta, como intelectual, é participar dos debates estéticos e
politicos de seu tempo por meio dos filmes.

Sylvio Back é um artista que iniciou sua carreira como jornalista e critico de
cinema, como leitor voraz de tudo que se escrevia sobre cinema, € leitor também dos
estudos de Marc Ferro, historiador e cineasta francés muito influente a partir da década
de 1970. Esse autor elevara o cinema ao status de documento historico, cujas imagens
poderiam ser vistas ndo como trucagens, mas como testemunhos de épocas. Nas suas

palavras

“0 filme esta sendo observado ndo como uma obra de arte, mas
sim como um produto, uma imagem-objeto, cujas significacbes
ndo sdo somente cinematograficas. Ele ndo vale somente por

aquilo que testemunha, mas também pela abordagem sécio-

histérica que autoriza”.?*

A perspectiva de Marc Ferro, de investigar o cinema atentando sobre sua
possibilidade de ampliar o conhecimento da realidade social e histérica, ird exercer
grande influéncia sobre a obra de Sylvio Back.

A discuss@o sobre os modos de apreensdo da realidade é uma constante para a
atividade dos escritores, jornalistas, historiadores, intelectuais e comunicadores. A
producdo de imagens coloca-se como uma possibilidade de leitura do real que conserva

ao mesmo tempo o olhar de quem a produziu.

Sua opcdo em investigar temas historicos e aborda-los como documentarios, esta
ligada a sua necessidade de experimentacdo da propria linguagem. Geralmente 0s
documentérios seguem uma linha de raciocinio priorizando uma argumentagdo em torno
de um tema, na qual as cenas seguem essa logica e ndo o desenvolvimento sequencial de

uma narrativa organizada como uma trama dramatica, ficcional em torno de um

21 FERRO, Marc. Cinema e Historia. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 32.
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personagem central. Como outro formato, o documentario exibe um conjunto unido por

uma retdrica organizada em torno de uma logica de argumento que Ihe da a direcdo.

Talvez essa opcdo tenha contribuido para esclarecer o foco dos problemas que o
cineasta queria abordar. A forma lhe oferece possibilidades de ampliar o conteddo de
suas investigacGes sobre as questdes histdricas, misturando imagens de arquivo do
passado e entrevistas do presente, sobre a sociedade representada e os temas que ele
quer evidenciar. As imagens podem revelar uma coeréncia do discurso ou podem nega-
lo, questionando a viséo oficial que se tem sobre a versdo de um fato histérico. Essa é a
pesquisa que interessa ao cineasta e o documentario se ajusta melhor as suas intencdes
naquele momento. Por isso ir& buscar em arquivos de imagens 0s registros anénimos, as
imagens sobre o cotidiano da época estudada, reveladores de outros olhares que o
discurso oficial anuncia. Aliado a esse pensamento, constroi novas experiéncias na
composicdo da sua linguagem, na medida em que descobre e desenvolve processos

experimentais de montagem das imagens recolhidas na sua pesquisa.

E o que realiza nos seus quatro documentarios anteriores ao filme Yndio do Brasil,
evidenciando outras perspectivas sobre temas consagrados como a Revolugao de 1930,

a Guerra do Paraguai e a Radio Auriverde.

Nesse sentido, Sylvio Back ira buscar desenvolver novas possibilidades de fazer
cinema, sem comprometer-se com posturas e ideias fixadas previamente, tampouco
pretende ser portador de uma visdo unica, mas procura colocar frente a frente diversas
imagens de acontecimentos e 0s discursos sobre esses mesmos acontecimentos. N&o

busca um discurso neutro, convida o espectador a reflexdo.

Nas palavras do autor, “Busco no meu cinema um permanente engajamento com a
criacdo livre, com um rearranjo pessoal da realidade, dentro de uma estética
experimental, nova, subversiva, abusiva até em termos de mercado, exibicdo e

publico”.?

Nessa busca por uma linguagem propria, define-se como um traficante de
fotogramas, pois adora remexer na Historia. Suas analises estdo em oposi¢do as visdes

dogmaticas ou oficiais, trazendo para seus filmes novos angulos e questbes sobre

22 BACK, Silvio. Republica Guarani, op. cit., p. 17.
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assuntos histéricos, sobre temas que ndo estavam na moda ou em evidéncia no presente,
mas que continuam vivos mesmo que de forma oculta, subterranea. Ndo ambiciona
compromisso ideoldgico com a direita ou a esquerda, mas procura antes problematizar.

Sua intencdo é criar uma linguagem descolonizada.

Como cineasta, reconstroi os fatos e os temas historicos que escolhe, com
tratamento poético imageético pessoal, busca na pluralidade de olhares uma reflexdo
critica sobre as diferentes versdes possiveis da Historia.

O indio na obra de Sylvio Back: o documentario Republica Guarani

Em Republica Guarani, de 1982, Silvio Back realiza um longo documentario em
que discute e analisa um projeto religioso, social, econémico, politico e arquitetdnico,
sem equivaléncia na historia das relagdes entre o conquistador e o indio nas Américas.
Desenvolvido pelos jesuitas nos séculos XVI e XVII, tanto as reducdes no territorio do
atual Parand, antiga regido do Guaira, quanto Os sete povos das missdes, no Rio Grande
do Sul, serdo objeto de analises e interpretacGes historicas de diferentes e renomados

estudiosos do caso

O interesse pela questdo indigena se deve a leitura de dois livros, o primeiro do
antrop6logo catarinense Silvio Coelho dos Santos, indios e brancos no Sul do Brasil,
que reconstitui 0 processo de interiorizacdo dos imigrantes alemdes, poloneses e
italianos no final do século XIX e inicio do XX, ocupando os “espacos vazios do Sul”.

O segundo, a RepUblica Comunista Crista dos Jesuitas, do abade suico Clovis Lugon.?

23 Atraidos pelas caracteristicas utdpicas das redugdes indigenas, historiadores de esquerda
sustentaram a hipotese de que as missdes haviam sido uma espécie de “socialismo cristdo”, construido
mediante um projeto inaciano. Lugon é defensor dessa tendéncia. A resposta dos pesquisadores jesuitas
reafirma que as reducdes tinham muito de cristdo e pouco de socialista, baseado no trabalho de Arnaldo
Bruxel no qual o autor constata que a auséncia da propriedade era um fendmeno cultural ligado aos
costumes indigenas, e ndo algo previsto num projeto jesuitico. Informacdo obtida em Anibal Costa de
Souza, O indio como imagem — representacdo do indio nas missGes da Provincia jesuitica do Paraguai

(sec. XVII-XVIII). Dissertacao de Metrado. Universidade Federal do Parana (UFPA), 1996.
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Sua posicao radical frente ao projeto de evangelizagdo e domesticacdo imposto
aos indios no cone sul, empreendido ao longo de 150 anos pelos jesuitas, se apoia nas
pesquisas iconograficas tais como croquis, desenhos, mapas, gravuras e em entrevistas

que realiza junto a especialistas no assunto.?*-

O autor quer desmistificar a ideia de que os jesuitas foram menos nocivos aa
cultura indigena, mesmo que uma parte deles tenham se aliado a resisténcia dos indios
guaranis que se recusaram a sair da area das miss@es e foram dizimados pelas forcas das
duas coroas, Portugal e Espanha, a época do Tratado de Madri, que estabelecia as
fronteiras no sul do Brasil. Ao final a Companhia de Jesus foi expulsa do Brasil e os
indios que escaparam ao massacre fugiram ou cederam a escravizacdo de colonos e

bandeirantes.?

Como exposto ao longo do filme, durante todo esse tempo, 0s jesuitas
conseguiram desenvolver um projeto alternativo ao processo de escravizagdo do indio

pelas bandeiras e pelas coroas, mas ndo chega a ser uma sociedade comunista crista.

Por meio de estudos e discursos, ndo ha& duvida que se trata de um projeto de
dominagdo que se esforga por substituir a “cosmogonia e ectoplasma mitico dos nativos
por divindades externas a sua realidade porta-vozes de dogmas e liturgias

etnocéntricas ”, como o autor gosta de frisar.

Esse documentério foi realizado numa época em que a Igreja Catolica, na sua
vertente mais radical de opcgéo pelos pobres, a Teologia da Libertagcdo, apoiava sem
medir esforcos tanto a resisténcia ao regime militar quanto o movimento social das

populacdes carentes em diversos campos de atuacéo.

24 Ao longo do documentario os entrevistados apresentados sdo: Bartolomeu Melid, jesuita e
antropélogo espanhol; Rafael Eladio Velazquez, historiador paraguaio; Juan Carlos Garavaglia,
historiador argentino; Juan Villegas, jesuita uruguaio; Maxime Haubert, historiador e antrop6logo francés;
Moyses Vellinho, historiador brasileiro; Guilhermo Cesar, historiador brasileiro; Ernesto J. Maeder,
historiador argentino.

25 O confronto surge a partir de um acordo firmado entre as duas nacdes ibéricas que estipulavam
0 abandono dos indios Guaranis dos territérios que compreendiam os Sete Povos da Banda Oriental do
Uruguai, em favor da ocupagdo do respectivo espaco pelos portugueses. Cf. SEVERAL, Rejane da
Silveira. Jesuitas e guaranis face aos impérios coloniais ibéricos no Rio da Prata. Tese de Doutorado em

Histoéria Social. Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, 1993.
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A posicao do autor frente & orientacdo da Igreja Catolica Cristd na sua totalidade,
sem considerar suas contradigdes internas, pode ser interpretada por alguns como
radical. Essa radicalidade do seu discurso ndo se manifesta tdo explicitamente no
documentério, ela estd expressa no seu livro de mesmo nome. Como exemplo,

reproduzo uma passagem significativa do livro em que podemos observar sua posicao:

“A  Companhia de Jesus foi a primeira multinacional
ideoldgica do mundo. Transmitindo o Evangelho, como um
Cristo inimaginavel para africanos, asiaticos e indios
americanos, sobrepondo-se impunemente ao universo mitico de
cada povo, nacdo, tribo, o0s jesuitas inauguraram o
imperialismo espiritual dos tempos modernos. SO vieram a
perder essa hegemonia em fins do século XVIII. Os jesuitas

eram o cinema americano do mundo colonial.”%®

Na década de 1970, inicia-se um movimento na sociedade brasileira e também
internacionalmente em defesa da Amazénia e dos povos indigenas. O cinema participa
dessa tendéncia produzindo filmes de ficcdo com grande repercussdo na midia que se

estende pelas décadas seguintes.’

Destacamos dois longas de Jorge Bodanski, Iracema, uma transa amazonica
(1976) e Terceiro milénio (1980) que mesclam ficcdo e documentério na sua abordagem,
além de tecerem uma critica social e politica ao modelo de desenvolvimento adotado

pela ditadura. Com relacdo ao documentério sobre o tema, temos ao lado de Sylvio

26 BACK, Silvio. Republica Guarani, op. cit., p. 37.

27 Os principais titulos produzidos nas décadas de 1970 e 1980 sdo: Como era gostoso 0 meu francés
(1971), de Nelson Pereira dos Santos; Pindorama (1970), de Arnaldo Jabor; Uira, um indio em busca de
Deus (1974), de Gustavo Dahl; A lenda de Ubirajara (1975), de André Luis Oliveira; Auké (1976) e
Ajuricaba, o rebelde da Amaz6nia (1977), de Oswaldo Caldeira; O cacador de esmeraldas (1979), de
Oswaldo de Oliveira; O Guarany (1979), de Fauzi Mansur; Iracema, a virgem dos labios de mel (1979),
de Carlos Coimbra; Diacui, a viagem de volta (1984), de lvan Kudruna; india, a filha do Sol (1982), de
Fabio Barreto; Avaeté, a semente de vinganca (1984), de Zelito Viana; Kuarup (1989), de Ruy Guerra e

Brincando nos campos do Senhor (1992), de Hector Babenco.
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Back na década de 1980 a presenca de outros autores como Sergio Bianchi com Mato
eles?, Andrea Tonacci com Conversas no Maranhao, Marcos Altberg com Noel Nutels,
Murilo Santos com Na terra de Caboré, Marcos Tassara com Povo da lua, povo de

sangue e Zelito Viana com Terra de indios.

O documentario Republica Guarani foi muito bem recebido e inclusive premiado
como melhor roteiro e trilha sonora no Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro em
1982. Com uma perspectiva que se aproxima do documentério classico, o autor
desenvolve uma narrativa em didlogo com os entrevistados, especialistas no assunto,

que se dirigem diretamente ao espectador.

Em meio a imagens das ruinas das missdes no Paraguai € no Brasil, apresenta
imagens de desenhos e gravuras sobre o projeto das MissGes, como também

reproducdes de artefatos e obras de arte produzida pelos indios.

Na abertura do filme, a cAmera acompanha o pér do sol por tras de uma grande
edificacdo de época, uma igreja na sua grandeza e majestade, petrificada no tempo. E
um giro longo de 360 graus, ao som evocativo religioso, glorificando um estado de alma,
condizente com a imagem da paisagem. Sylvio Back inicia o0 documentario num clima
tenso, que se prolonga ao longo do filme, tensdo entre devogéo e tortura, de um tempo
de violéncias e trabalhos delicados, de concentracdo e dispersdo, em um universo

barroco, conflituoso.

Em meio ao desenrolar do filme, somos surpreendidos por imagens intercaladas
aos depoimentos, por cenas de indios vivendo em estado natural, no seu cotidiano, nos
seus costumes, sem a presenca do branco. Sdo imagens de um documentario filmado em
1956 por Vladimir Kozak, antropélogo e cineasta tchecoslovaco que fixou residéncia no
Parana e registrou os Gltimos remanescentes dessa tribo da familia linguistica tupi-
guarani, de nome Xetas (Hetas), que se escondiam na Serra dos Dourados, ao norte do

estado.

No livro Republica Guarani, Sylvio Back revela que ndo sabia como poderia
estabelecer uma ponte entre a historia das reducbes e a atual situacdo dramatica dos
indios guaranis, na época de realizacdo do filme. A descoberta dessas filmagens
possibilitou uma solucédo para a questdo. Ao usar imagens histéricas em temporalidades

diversas, discute a relagdo de dominagéo cultural como um legado nefasto para as
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comunidades indigenas. No documentario o clima é tenso diante das oposic¢des entre as
gravuras da época das reducdes, as ruinas de um empreendimento ambicioso e as

imagens “reais” dos indios Xetas, como sobreviventes desse processo historico.

Esse filme marcou profundamente a visdo do autor sobre a catequese cristd e 0
siléncio da sociedade e da histdria oficial sobre a situacdo dos povos indigenas, e o
descaso a que sdo submetidos os indios que ainda vivem espalhados pelo territério local,

resistindo e buscando manter seu modo de vida em meio aos destrocos da memoria.

O contexto de cada producdo marca ndo so o formato e as condi¢des técnicas da
época, as escolhas no processo de montagem, como também a intencionalidade do
artista frente & conjuntura do momento de realizacdo. E o proprio autor que diz que se 0
primeiro documentario sobre o indio Republica Guarani tratava de “recapturar a
polémica de uma conquista espiritual de ha 350 anos”, agora o didlogo se d4 com a

imagem do indio reproduzida pelo cinema.

Conforme relato do autor para o livro de Lcia Nagib®, o filme Yndio do Brasil

surgiu a partir de uma pesquisa feita para o documentério Radio Auriverde, de 1991.

Na pista de imagens inéditas sobre as For¢as Expedicionarias Brasileiras (FEB) na
Italia, foi surgindo uma inesperada cinemateca indigena, guardada em arquivos publicos
e privados norte-americanos, bastante reveladora da tensdo entre o registro audiovisual

da sociedade branca e o universo fisico e mitico das comunidades autéctones.

E interessante observar como a pesquisa amplia a criatividade do autor: “o
universo imagético existente nos arquivos nos oferecem motes de analise até entdo
impensados”. Ao finalizar o documentario Radio Auriverde, ele retorna aos Estados
Unidos para ampliar as imagens entrevistas e dar continuidade a pesquisa. Ap6s quatro
anos de trabalho com esse material nasceu o filme, que aborda nas palavras do autor
“como o cinema tem abordado e fixado o indio brasileiro, seu cotidiano, rituais,
idiossincrasias e cosmogonias, seja pelo viés jornalistico e cientifico, seja mediatizado

por um discurso ficcional .

28 NAGIB, Lucia. O cinema da retomada. So Paulo: Editora 34, 2002.
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Yndio do Brasil € uma producéo totalmente realizada com material captado por
terceiros. Embora nos documentarios anteriores o autor também utilize imagens de
arquivo, neles ainda existe uma preocupacdo cronoldgica presente no fato historico

narrado.

Nesse filme Sylvio Back radicaliza sua proposta, realizando uma colagem de
fragmentos de filmes mudos e sonoros, em preto e branco e em cores, desconhecidos e
classicos, documentarios e ficgdo, todos tendo como tema o indio, captado por

diferentes pontos de vista.

A esse material, ele acrescenta uma sonoridade musical e cancdes populares,
como também seus poemas como comentarios superpostos as imagens, conformando
sua visdo sobre o assunto, diferente do documentério Republica Guarani, onde se
mostra mais distanciado, como um observador que apresenta uma interpretacao
historica ao espectador. Talvez por isso tenha editado um livro para colocar toda sua
interpretacdo da histéria, com um discurso direto proprio e contundente. Neste, ele esta
presente no documentario, ndo so pela selecao dos filmes que fez, mas como narrador,

em funcdo dos poemas que criou a partir das imagens.

A década de 1990 — O cinema da retomada — A posi¢édo do autor

A década de 1990 para o cinema e para a sociedade brasileira foi um periodo
marcado por intensas mobilizagdes, apontadas por Lucia Nagib em seu livro sobre a

filmografia do periodo

“0O Brasil vinha de décadas de traumas politicos: 20 anos de
ditadura militar; a doenca e morte de Tancredo Neves antes de
ser empossado como presidente; os anos inflacionarios do
governo Sarney; e, afinal, os anos obscurantistas de Fernando
Collor de Mello, primeiro presidente democraticamente eleito
apo6s a ditadura militar em 1990 e logo deposto por
impeachment em 1992.7%

29 Idem, p. 13.
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Esses aspectos apontados pela autora situam um quadro de insatisfacdo e de
esperangas frustradas, que transformaram a década de 1990 num esforgo de recuperagéo

do pais frente as sucessivas crises pelas quais passou.

O projeto de modernizacdo do Brasil, como muitos estudos ja
apontaram, foi conservador, optando por manter estruturas
arcaicas ao lado de uma industrializacdo dependente, sem
realizar formas de organizag8o capitalista capazes de assegurar
um minimo de capacidade autbnoma de financiamento e
inovacdo. Nesse quadro, a lideranca das multinacionais e a
fragilidade das empresas estatais, geram dependéncia do
crédito internacional, fragilizando as contas do governo diante

das possiveis crises externas.®

A heranga do autoritarismo de Estado, como modelo politico adotado, soma-se a
opcao pela instalagdo de uma rede de comunicacdo gerida por grandes empresas da
industria cultural, impondo valores midiaticos a sociedade brasileira, tornando a
televisdo o meio integrador de nossa realidade. No intervalo de vinte anos, entre 1970 e

1990, o pais foi dominado pela Rede Globo de Televisdo. Segundo Fernando Novais:

“Para além da censura imposta pelo autoritarismo, a
preeminéncia da televisdo do entretenimento sobre a educacao
de um lado e de outro, a liquidacdo do embrido da opinido
publica associado ao triunfo da empresa jornalistica gigante
levam a um esvanecimento dos valores substantivos: a verdade
cede o passo a credibilidade, isto é, ao que aparece como
verdade, 0 bem comum subordina-se inteiramente aos grandes
interesses privados; a objetividade abre espaco a opinido, isto €,
a opinido dos formadores de opinido, em geral membros da

elite ligados direta ou indiretamente aos grandes interesses.”"

30 NOVALIS, Fernando A. e MELLO, J. M. Cardoso de. “Capitalismo tardio e sociabilidade moderna”. In: Histéria
da vida privada no Brasil. Sdo Paulo: Schwarcz, 1998, p. 646.

31 Ibidem, p. 639.
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Esse fenbmeno da comunicacdo em rede, como produto da modernizagdo e
desenvolvimento do pais, marcara nossos cenarios urbanos onde, ao lado de cidades
sem saneamento basico e péssimas condi¢cdes de habitacdo, podem ser observadas a
proliferacdo de antenas de televisao, aparelhos de radio, celulares e internet.

Essa caracteristica do nosso processo de modernizacdo dificulta o caminho para
uma visdo mais plural na sociedade, uma vez que 0s meios de comunicagdo respondem
a interesses de classe, e nosso sistema educacional publico, tornado precario, também
dificulta 0 acesso a informacdes mais diversificadas obstando um pensamento mais

critico e reflexivo.

Os valores inoculados pela televisao sdo predominantemente os utilitarios levando
0 espectador a consumir os bens e as novidades inesgotaveis para se realizar como
cidaddo moderno. A ideia de liberdade se associa a sua capacidade de consumo, de
escolhas sem limites. A americanizagdo da publicidade brasileira tem papel fundamental
nesse processo, 0 apelo a emocdo e a mobilizacdo do inconsciente desalojam a
argumentacdo racional. Essa € uma tendéncia forte que marcara também a formacéo do

publico consumidor de arte e de cinema.

Isso ndo quer dizer que o pensamento critico ndo exista, ele esta presente em todas
as esferas da sociedade. O que evidenciamos aqui € o desequilibrio existente tanto para
a producdo como para a distribuicdo desses produtos e atividades culturais. O
monopolio das grandes empresas de comunicacdo escapa ao controle publico,
difundindo valores morais, estéticos e politicos que influenciam sobremaneira as

atitudes e comportamentos dos individuos e da coletividade.

Entretanto, a contrapartida critica existe principalmente da classe artistica que
opde com suas reivindicacgdes, resisténcia a politica cultural do Estado. Dessa forma,
nos anos 1990, o governo abre méo dos impostos devidos das empresas e 0S repassa
para as atividades artisticas, sob a forma de leis de incentivos fiscais. E uma maneira de
suprir a falta de recursos publicos para o investimento em producdes artisticas em geral
e em particular a atividade cinematografica, como também de isentar-se pela

responsabilidade de uma politica publica para o setor.
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Esse pequeno resumo é sintomatico das turbuléncias e movimentos que a
sociedade brasileira vivenciou num periodo curto, mas bastante intenso e significativo
para a compreensdo dos rumos que a politica cultural, no tocante ao cinema,
desenvolveu naquele momento. Assim, passamos a um breve relato sobre a recuperacgéo

da atividade cinematogréafica no periodo.

Na sua curta passagem pelo governo, Collor rebaixou o Ministério da Cultura a
Secretaria e extinguiu varios 6rgdos culturais, dentre eles a Embrafilme (Empresa
Brasileira de Filmes S.A.), que mesmo com sérios problemas de gestéo e financiamento,
ainda era a principal instituicdo para o cinema brasileiro, o que ocasionou uma crise

gigantesca no setor, praticamente paralisando toda a producao.

Apbs o impeachment, instaura-se uma reorganizacao geral na economia e politica
brasileira durante 0 mandato tampdo de Itamar Franco, com uma série de acles e

medidas para reiniciar, entre outras, a atividade cinematogréfica.

Para tanto foram acionados programas e politicas publicas que permitiram o
surgimento de novas producdes sendo que em 1994 foram noventa filmes contra apenas
dois em 1990. Essas a¢des causaram a impressdo de um boom no setor e a década ficou
conhecida como a retomada do cinema brasileiro. Ha& alguns cineastas veteranos, que

atribuem essa ideia a midia como tatica de propaganda para incentivar o mercado.

Efetivamente o rateio dos recursos da extinta Embrafilme, transformados em
incentivos para a produgdo como o Prémio Resgate do Cinema Brasileiro, contemplou
projetos entre 25 curtas, 9 de médias e 56 de longas-metragens, estancando a sangria
deflagrada no governo Collor.

A Lei n° 8.685, conhecida como lei do Audiovisual, promulgada em 1993,
aperfeicoou leis anteriores de incentivo fiscal e gerou, a partir de 1995, um crescimento
vertiginoso, ampliando o nimero de produgdes fazendo emergir novamente no mercado

o filme brasileiro de longa-metragem.

Dada a dificuldade de financiamento, muitos jovens cineastas no inicio de carreira,

sO0 conseguiam trabalhar com o filme de curta-metragem, realizando documentarios e
participando de inimeros festivais internacionais. A retomada do investimento via leis
de incentivos fiscais tornou conhecidos do publico jovens cineastas e producfes de
outras regides do Brasil. Cineastas hoje consagrados como Beto Brant, Tatd Amaral,
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Eliane Caffe, Mirella Martinelli, Monique Gardenberg, Toni Venturi e outros foram

contemplados nesse momento, conseguindo projecéo nacional.

Enfim, o termo pegou e a discussdo em torno do investimento para a produgéo,
distribuicdo e divulgacdo do filme brasileiro como produto nacional também foi
retomada. Esse movimento de grandes mudancas na politica nacional possibilitou uma

mudanca no panorama geral da cultura como um todo.

Foi uma década importante que proporcionou 0 surgimento de novos cineastas,
com outras preocupacdes e visdes sobre a producdo e o cinema no Brasil. O publico
volta a assistir e prestigiar o cinema nacional, ndo sé com relacdo a producdes mais
populares como os filmes da Xuxa e dos TrapalhGes que atingem grandes plateias.
Outras producdes aparecem no cenario e chegam a casa de um milhdo de espectadores
como Carlota Joaquina, princesa do Brasil (1995), de Carla Camurati, O quatrilho
(1995), de Fabio Barreto, Tieta do Agreste (1995), de Caca Diegues, Terra estrangeira
(1995), de Walter Salles e Daniela Thomas e Central do Brasil (1998), de Walter Salles
com perspectivas também de alcancar o mercado internacional. E um momento de

aquecimento e entusiasmo por um lado e de profundos debates e criticas por outro.

Os filmes dessa década caracterizam-se por uma afirmacéo da producdo nacional,
revelando diferentes olhares de autores novos, mostrando um Brasil diversificado como

uma redescoberta do pais.

Os anos 1990 caracterizam-se pelo encerramento da Guerra Fria, com a
dissolucdo da Unido Soviética e a instauracdo de um ambiente intelectual alinhado a
democracia liberal norte-americana, representante de um pensamento Unico teorizado
por Francis Fukuyama, autor da tese do fim da Histdria, com base na inexisténcia de

alternativas concretas a ordem vigente.*

Essa foi uma discussdo presente no periodo que fortaleceu politicas neoliberais
como a privatizacdo e a autonomia dos mercados sobre o controle estatal da economia
como um todo. Como contraposicdo a essa politica muitos cineastas se colocaram de

forma critica a lei de incentivos fiscais alertando para a possibilidade de controle do

32 ORICCHIO, Luiz Z. Cinema de novo. Sao Paulo: Estagdo Liberdade, 2003, p. 31.
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mercado sobre a producdo de filmes. Sylvio Back se alinhara a eles, conforme suas

préprias palavras:

“E uma situacdo dramatica: depender de empresérios, de
diretores de marketing, de publicitarios, para conseguir aprovar
uma obra de arte. [...] Saiamos dessa camisa de forca, dessa
ilusdo infanto-juvenil de que o empresariado brasileiro teria ou
tem sensibilidade e interesse em investir em cultura. Seu olhar
é predatério, imediatista, excludente. Escapamos da censura
militar, agora caimos na mais brutal e invisivel de todas: a
censura econdmica, o que quer dizer que dinheiro s0 ha e
haverd para filmes hagiogréaficos, para filmes com espinha

dobrada, filmes para-hollywoodianos, filmes pro-TV, filmes

sabugos, filmes covardes.”®

Nessa mesma direcdo, a critica também se pronuncia com relacdo a imagem da
realidade brasileira produzida no periodo. No dizer de Ivana Bentes, se na década de
1960 a preocupacdo e o discurso sobre o projeto de nacdo se dava em torno de uma
“Estética da Fome”, expressdo cunhada por Glauber Rocha. Agora ela qualifica essa
multifacetada produgdo como a “Cosmética da Fome”, referindo-se ironicamente a
preocupacdo dos cineastas em agradar ao mercado com uma imagem glamourizada do

povo brasileiro.*

O que importa para a nossa reflexdo é constatar a retomada da atividade e do
debate sobre a contribuicdo da produgdo cinematografica no panorama cultural
brasileiro. A diversidade de olhares dos novos cineastas traz o conhecimento da prépria
historia do cinema brasileiro e a convivéncia com os veteranos amplia a discussao sobre
as perspectivas de modelos de producdo a ser adotados, o que seré realizado mais tarde
com a criacdo da Agencia Nacional de Cinema (ANCINE) e com as politicas para o

setor desenvolvidas pelo novo governo eleito que se instaura a partir de 2003.

33 Apud NAGIB, Lucia. O cinema da retomada, op. cit., p. 86.
34 Esse comentéario de lvana Bentes é mencionado nos dois livros aqui referidos, o de Lucia Nagib e o de

Luiz Z. Oricchio.
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Nessa ampliacdo de temas e recortes na producdo nacional, muitos se voltaram a
questdes de identidade nacional, de exploracdo de temas historicos e de formacédo da
nossa diversidade cultural. A questdo do nacionalismo, do popular, dos representantes
da cultura nacional € recolocada em novas perspectivas frente ao processo de

internacionalizacdo da produgéo.

Sylvio Back ao apresentar Yndio do Brasil nesse periodo de intensas discussoes,
chama a atencdo sobre a representacdo do indio brasileiro como produto nacional
exportavel. Frente a globalizacdo em andamento, é preciso repensar as formas e o0s

meios de construcdo dessa imagem para nds e para o mundo.

Defende, na época, a co-producdo entre o produto nacional e o capital

internacional como uma via possivel para a atividade cinematografica.

Nesse ambiente de discussdo cultural, de urgéncia em definir uma politica mais
clara para o setor, que serd negociada nas decadas seguintes, o filme de Sylvio Back se
apresenta como uma maneira de questionar a propria atividade inserida no movimento
de internacionalizacdo da producdo. Mostra e comenta as diferentes técnicas narrativas e
seus respectivos comprometimentos estéticos e ideoldgicos. E como um balanco
retrospectivo que pergunta ao mesmo tempo sobre o futuro dessa representacdo. Nesse
momento de derrocada do projeto socialista e valorizagdo do discurso neoliberal, Sylvio
Back aponta para os perigos da mercantilizagdo da atividade em prejuizo da autonomia
da experiéncia artistica. Usa a representacdo do indio como mote para demonstrar o
comprometimento ético da profissdo, abrindo a discussdo sobre a responsabilidade do

cineasta em construir e desconstruir imagens, simbolos, icones da identidade nacional.

Filmes experimentais, fora do circuito comercial, sintonizam-se com as
vanguardas ou movimentos artisticos que desde a década de 1960 vém nos altimos
tempos rompendo com a perspectiva consumista do fazer artistico. Como esclarece o

critico de arte Giulio Carlo Argan:

“Numa sociedade de consumo, que mercantiliza tudo, a Unica
coisa que pode fazer um técnico de imagens, desde que queira
preservar a autonomia de sua disciplina, é produzir imagens
que ndo sejam mercantilizaveis e subtraiam-se aos circuitos

normais de consumo. Assim como deve romper qualquer
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relagdo com o mercado, a pesquisa estética deve romper
qualquer relacdo com a tecnologia de producdo industrial, que
fabrica objetos para o mercado. Isso ndo significa romper as
relacbes com a sociedade, mas apenas recusar-se a crer que a
existéncia da sociedade se identifica com a fungéo tecnoldgica
industrial. E facil dizer que a pesquisa estética deve ser
autdbnoma; a autonomia nio pode ser isolamento. E evidente
que a autonomia de uma disciplina consiste no compromisso de

praticad-la no interesse de toda a sociedade e ndo de grupos

restritos de poder.”®

Essa atitude esta totalmente de acordo com a postura de Back na época do cinema
da retomada, que j& vinha se materializando desde a década de 1980, com a realizacdo
de seus documentarios. Sua posicdo nesse momento é uma confirmacdo de suas
declaracbes anteriores, como cineasta independente que defende uma politica cultural
mais transparente na qual o investimento publico seja reinvestido em projetos culturais

plurais, abarcando a diversidade social.

A forma poética escolhida pelo autor € uma demonstracdo das inumeras
possibilidades de montagem que o cinema oferece. Sua provocacdo ao colar filmes
diversos produzidos em momentos e realidades diferentes, mas que traduzem aspectos
comuns, sugere questdes ao espectador e ao realizador. E possivel ir além do que as
condigdes impbem a realizacao, seja por motivos de censura politica ou econémica, seja
por limitacBes técnicas, ndo importa, sua linguagem oferece recursos para a
experimentacio, para a fuga de controles externos a sua matéria e especificidade. E essa
possibilidade de linguagem que o cineasta oferece ao realizar um documentério
experimental, num momento de afirmacdo da inddstria nacional cinematografica,
totalmente descapitalizada. E importante nesse momento, ndo ceder as imposicdes do

mercado, esse é 0 seu recado.

35 ARGAN, Giulio C. Arte moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 561.
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Andlise do filme Yndio do Brasil

“O tinico [ndio bom é o Indio filmado.”

Richard Leacoock

O filme comeca de maneira intempestiva, com uma cena de guerra entre duas
tribos indigenas, com imagens coloridas numa movimentacdo de camera bastante
dindmica, colocando-nos como participantes da acdo. A cena se desenvolve na praia,
intercalando os dois grupos em oposi¢do. Logo vemos a presenca de um canhdo
acionado por um indio, que poderia ser um branco pintado e no outro grupo também se
nota a presenca de um branco. Enfim, é uma cena vigorosa, com gritos e expressoes de
luta, mostra os pés dos indios descalcos na areia e a forca de suas pegadas, com o
desfecho rapido de uma das tribos, fugindo e caindo no mar, corpos espalhados e
mortos na praia. Corte. O filme parece que inicia agora, pois segue a abertura com
apresentacao, os letreiros € a musica “Peri e Ceci” cantada por Dalva de Oliveira e a

dupla Preto e Branco, numa gravacéo feita em disco Victor de 1937.

Finda a apresentacdo, surgem na tela imagens em P&B, filme antigo, escuro,
mostrando sombras de pessoas numa praia, e identificamos indios caracterizados na
beira do mar, esperando e olhando para o barco que se aproxima. Entendemos tratar-se
de uma cena do descobrimento do Brasil. Os portugueses chegam também bem
caracterizados a época, oferecendo presentes e vemos todos alegres nesse encontro. A
cena é curta e finaliza no foco fechado do aperto de méo, ensinado pelo portugués que

pega a mdo do indio e a coloca na sua, selando o inicio de uma grande amizade. Corte.

Entra uma animacgdo num colorido desbotado e comeca uma musica, trata-se de
uma propaganda televisiva da década de 1970. E um desenho moderno, num estilo um
pouco psicodélico que mostra a diversidade do povo brasileiro, conforme a letra da
can¢do. “Foi Pindorama a mae dessa terra gigante chamada Brasil, unida na mesma
lingua, no canto, na danca destino comum, indio, mulato e branco de todas as cores

destino comum”. Corte.

Entra um filme institucional da Assessoria Especial de Relagbes Publicas da

Presidéncia da Republica, década de 1970. Imagens em P&B da tribo Bororo, imagens
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do cine jornal cobrindo um evento de formatura de indios, alunos do Educandario Dom
Bosco, num desfile especial para o presidente da republica que entregard os diplomas.
Enquanto assistimos as cenas, a narracdo em Off nos informa sobre o acontecimento.
Vemos os indios uniformizados, criancas vestidas como anjos, numa festa de
congratulacdo e a voz informa sobre o “trabalho abnegado e proficuo daquela missdao” e
continuamos a ver 0 evento solene, enquanto a camera se dirige para o lugar de
hasteamento da bandeira nacional ao lado de um enorme crucifixo e nessa hora a

narrativa é interrompida e ouvimos no seu lugar um poema declamado por outra voz:

“Almas limpas, almas puras, almas Apaches, ¢ nosso
biz, nosso império, nosso impropério. Nosso circulo
de giz, Ad Maiorem Dei Gloriam. Quem ainda néo
degustou o Perdigoto Divino. Indio da America
batida. Nossa forca, nossa hostia, nossa forca, ecoa.
Nossa bazdfia, nosso desafio, nossa vergonha, ecoa.

Fizemos catequismos para seu suicidio caro”.

Fim do poema volta o narrador oficial que diz: “indio Bororo presenteia o
Brigadeiro Raimundo Aboim com rico ornamento de sua tribo”, enquanto a cena se
volta para a Gltima entrega de diploma para um indio que esteve em Roma e Paris, tendo

curso com diploma de bacharel. Corte.

Entra musica forte de tambor, com imagens em P&B. Uma voz em Off nos
informa sobre a cena de uma danca da tribo originaria da desaparecida Atlantida do
fabuloso Eldorado. A tribo de volta da caca traz amarrado o terrivel monstro
“Cucalobo”, macaco carnivoro, os selvagens o dominam. Enquanto desenvolvem uma
danca, vemos homens vestidos com pele de onca e mulheres com flores no cabelo,
chamam o feiticeiro e rasga-se 0 monstro, surgindo de dentro dele uma linda mulher
branca e nua que passa entdo a dominar a tribo. Trata-se de um filme aleméo de 1937.

Corte.

Entra uma cena colorida e curta, trecho de um filme brasileiro de 1975, na qual
dois indios se enfrentam num duelo. Um bastante pintado quase exagerado e 0 outro

bem simples, mais natural. Numa paisagem linda e ampla de praia, somente o0s dois
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entoam seus gritos de guerra e num golpe s6 acaba a cena, terminando com um deles

gravemente ferido. Corte.

Entra outro filme institucional P&B, expedicdo de 8000 quildmetros de rede
telegrafica do Marechal Rondon pelo Rio Negro, mostrando imagens de varios indios

fotografados ao lado do marechal, todos muito sorridentes, imagens de época. Corte.

O filme continua nesse ritmo, com cortes abruptos e imagens fantasticas, reunidas

num mostrudrio de possibilidades reais e imaginadas sobre o indio.

Desde o inicio, o autor parece querer impactar o espectador com cenas fortes,
entrecortadas, numa colagem que percorre uma producao de filmes variados num longo
periodo, mas condensados numa proje¢cdo que dura apenas uma hora. Esse
procedimento de montagem do filme, aparentemente ndo obedece a uma ldgica, é fruto
de escolhas pessoais do autor, € uma selecdo que ele traz e nos possibilita um
conhecimento de produgbes que seriam inacessiveis ao publico comum, ndo

especializado.

Dessa forma sua descricdo fica inviavel, ndo sé pela quantidade de partes de
filmes, mas na medida em que o conjunto das partes ndo significa um sentido Unico de
obra, embora contenha uma unidade e vice-versa, cada fragmento pode ser considerado

na sua singularidade, como também em relagéo ao todo.

Essa breve apresentacdo do filme € uma maneira de demonstrar os efeitos dos
cortes e 0s contrastes entre os fragmentos escolhidos, para dar uma noc¢do do ritmo do
filme e dos contratempos que ele opera. Assim, passo a tecer algumas consideragdes

sobre esse inicio.

Os dois primeiros filmes de ficcdo apresentados sdo bem contrastantes, indicam
épocas diferentes de producdo, coloridas e ageis em um e escuras, lentas no outro. O
canh&o como elemento novo na guerra altera o antigo combate entre as tribos. No outro,
a lentiddo da filmagem sugere a cautela, a novidade da descoberta, a observagdo dos
modos, as trocas e a amizade, como a contribui¢do do branco civilizado desde a época
da descoberta. O recorte da propaganda moderna, porém desbotada, nos remete a um
discurso ufanista da ditadura, de integragéo nacional, que podemos relacionar com o

cine jornal, em P&B enaltecendo a acdo do governo na promogéo dessa integracao.
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A intervencdo do autor recitando um poema é um momento de ruptura e critica
nessa sequéncia de associacfes do mesmo sentido unificador. O branco participa como
superior, educador, gue acolhe o selvagem. Sua critica acida sobre as imagens e sobre a
narrativa que cria a solenidade, tem duplo movimento. Ele desconstréi o sentido,
sobrepondo outro, utilizando 0 mesmo recurso de voz, com um discurso oposto ao
anterior. Comeca ai sua brincadeira em desconstruir e construir novos significados entre

0S espagos possiveis, ora dentro do fragmento, ora entre os fragmentos

Representacgdo do indio nas imagens de ficcdo

Nas narrativas ficcionais podemos observar as diferentes expressdes e
manifestacdes da figura do indio como personagem criado para compor as situages
imaginadas nas narrativas. As representacdes do indio vém carregadas de simbolismo
que permite ao espectador relaciona-las com seu repertério e decifrar o objeto (o indio)

no momento em que o identifica.

Fotos de personagens travestidos como indios, dos mais diferentes modos,

retirados dos fragmentos de filmes ficcionais.

A Lenda de Ubirajara, 1975 de André Luis Oliveira. Em cena: Tatau (esq.) e Roberto Bonfim.

A Lenda do Ubirajara — dois tipos de indios numa cena de duelo, em meio a uma
paisagem paradisiaca, criando um clima de tenséo. Os dois falam separadamente, cada
um em sua lingua a evocar algum espirito ou for¢a da natureza e com gritos de guerra se

enfrentam. Nao sabemos a razdo, apenas se evidencia uma atmosfera extremamente
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dramaética que se passa entre dois indios. Essa encenacdo mostra uma contraposi¢cdo
entre os dois atores, perceptivel pelo exagero de interpretacdo do ator branco (que esta
muito mais caracterizado) que perde a luta e faz uma expressdo de dor e sofrimento
prépria de sua cultura, ausente da cultura do indio. Inspirado na obra de José de Alencar,
romancista roméantico que defende a cultura do indio como um selvagem puro, vivendo
num mundo idilico, antes da chegada do colonizador europeu, como no caso desse
romance Ubirajara, herdi que atesta a identidade nacional brasileira. E um recorte
pequeno, porém significativo da expressividade de uma cultura branca com referencial

europeu, que imputa ao fndio um sentimentalismo que ele ndo possui.®

Experiéncias Sexuais de um Cavalo, 1985 de Rubens Prado.

Em cena: Alex Prado e Aida Guimaraes.

Nesta imagem podemos observar um homem forte, com uma roupa de couro, com
pulseiras tipo punk, num estilo misturado que também lembra um indio norte-americano

selvagem, porém, bom, delicado e totalmente sedutor. Esse fragmento é uma fantasia de

36 O indianismo na literatura roméantica defende a gléria dos indios nos tempos originérios, como um
mito, uma lenda ja extinta. Alfredo Bosi entende que o processo colonial é visto por Alencar com olhos
conservadores, pois promove uma conciliagdo cordializadora “que impede que os valores atribuidos ao
nosso indio — o heroismo, a beleza, a naturalidade — brilhem em si e para si; eles se constelam em torno de
um imd, o conquistador, dotado de um poder infuso de atrai-los e incorpora-los”. Bosi, A. “Um mito
sacrificial: o indianismo de Alencar”. In: Dialética da colonizagdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1992, p. 176-93.
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um filme pornd da década de 1980, que narra 0 encontro casual entre 0 personagem e
uma mulher branca, em meio a uma paisagem natural, com cachoeira, num clima
propicio a seducdo. O dialogo que se segue é patético. Ele a impede de cacar um
passarinho, defensor que € da natureza e dos passaros, que sdo criaturas de Deus. Nesse
momento o indio seduz a mulher ensinando-a a cagar somente quando necessario. Uma
cena que aparentemente ndo tem nada a ver, mas compde 0 imaginario social desse
personagem. A imagem do indio como guerreiro forte é sedutora, tanto que a mulher
branca néo resiste a seus encantos e ensinamentos. Trata-se de uma ironia que compde 0

aspecto da fantasia que o autor quer ressaltar.

. Mundo Estranho, 1948, Francisco Eichorn.

em cena: Grij6 Sobrinho e Kmatzaikuma

Esta representacdo faz parte de um filme de curta-metragem dos anos 1940/1950,
que o autor nos apresenta por inteiro. E um trilher exético, encenado num ambiente de
um bar as margens do rio Amazonas. A cena € de um musical narrado pelo pianista. A

masica conta uma histéria que sua avd contava sobre o espetaculo das piranhas,
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enguanto vemos um porco sendo devorado por elas. Nesse interim, entra no bar um
indio trazendo uma massa de borracha. O indio mais parece um Tarzan hollywoodiano
as avessas. E branco, muito forte, alto, o cabelo um pouco mais comprido que o normal,
usa s6 uma tanga e a0 mesmo tempo se mostra acessivel. Ao entrar no bar, 0s
frequentadores acham-no também uma atracdo. Quer trocar o latex da borracha por um
sapato que encontra pendurado. O dono nao quer essa troca, oferece um facdo e o indio
ndo concorda. O clima fica tenso, a mdsica cresce e a camera faz um jogo entre 0s

olhares dos frequentadores do bar.

O dono se afasta e saca uma arma em direcdo ao indio e o leva para a abertura no
chdo. Aparece uma porta que acessa o rio cheio de piranhas. O indio de costas ndo vé
que esta prestes a cair no buraco. Ouve-se um tiro e apaga-se a luz indicando o fim do
indio desobediente. E negada ao indio a escolha entre as mercadorias expostas no bar. A
ele é reservado o de sempre. Ele ndo tem querer, ndo pode escolher, quem estipula 0s
valores € o dono. Uma cena relativamente curta, em preto e branco, como um musical
de cabaré no meio da mata. O ambiente do bar, a musica, 0 piano, as pessoas, nada
parece corresponder ao ambiente da Amazo6nia, muito menos o indio, a cena acontece
num clima de tensdo como num saldo de faroeste. Uma ficcdo ao estilo da época, uma
pequena opereta, como uma fabula com ensinamento moral, a0 mesmo tempo
ironizando-a, uma aventura na selva, traz surpresas de um mundo estranho, selvagem e

violento.
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Casei-me com um Xavante, 1957 de Alfredo Palacios.

Em cena: Luely Figueir6 e Pagano Sobrinho.
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A figura do indio também vai estar representada na afirmacao do Estado Nacional
popular da década de 1950, época das chanchadas brasileiras, com forte influéncia do
cinema americano. Sylvio Back apresenta-nos um fragmento em que se vé em primeiro
plano, uma india “branca”, a heroina, sentada numa pedra, cantando uma espécie de

lamento e se penteando.

Ao fundo algumas indias se banhando junto com o cacique que aos poucos se
aproxima da india cantora e com ela estabelece um dialogo. Nessa conversa, a india
confessa que sente falta de alguma coisa, pois sabe que é mestica, sente-se dividida, mas
0 cacique enguanto se arruma, colocando varios colares, sendo ajudado por ela, diz que
ele sente o contrario. Adora sua vida boa de indio livre a gozar os prazeres da natureza e
comeca a cantar uma marchinha bem-humorada. Corte. Uma cena tipica da época,
divertida, e o indio se apresenta como uma fantasia muito mais proxima ao carater
bonachao e folgado do brasileiro, homem comum identificado com o ator popular, que

se satisfaz com os prazeres naturais da vida.

Sdo esteredtipos que o autor nos apresenta, idealizacdes e criagdes de personagens
identificados como indios, que por sua vez foram criados a partir de muitas referéncias e
imagens misturadas e veiculadas pela industria cultural, pelo cinema, revistas de H.Q.,
séries televisivas e tantas outras producBes. E possivel perceber alguns elementos
comuns entre as imagens. As pinturas no corpo quase nu, 0s cocares e os colares, penas
e indumentarias rusticas, cabelos longos, instrumentos de defesa pessoal, alguns
elementos que sdo oriundos de diferentes lugares, que ndo guardam entre si,
necessariamente, alguma relagdo. Essa variedade aqui reunida sugere um pequeno
mostruario das representacbes que ao longo do tempo vem sendo propostas, por
diversos agentes da cultura de massa, explorando uma imagem do indio, de acordo com
suas necessidades, incorporando livremente aspectos fantasiosos, tanto visuais como

musicais, sem se preocupar com caracteristicas préprias da cultura desses povos.

Conforme a leitura de Jesus Martin-Barbero sobre o papel dos meios de
comunicacdo na formacdo da sociedade latino-americana, podemos considerar esses
fragmentos como exemplos de producgdes enfatizando as diferencas entre o radio e a

televisdo na difuséo dos padrdes de nossa modernidade:
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“Também o radio, estando proximo do popular, desde o inicio

fez presente a diversidade do social e do cultural. J4 a televiséo
desenvolverd ao maximo a tendéncia a absorcéo das diferencas.
E falo de absorcdo porque é esta sua forma de negéa-las:
exibindo-as livres de tudo aquilo que as impregna de
conflitividade. Nenhum outro meio de comunicagdo tinha
permitido o acesso a tanta variedade de experiéncias humanas,
de paises, de povos, de situacGes. Mas também nenhum outro

jamais as controlou de tal modo que, em vez de implodir o

etnocentrismo, terminasse por reforca-lo.”’

Essas caracteristicas vdo sendo apresentadas a cada novo fragmento ou recorte
que o autor selecionou para demonstra-las. Ndo sdo somente peliculas de cinema, sdo de
televisdo também, como as propagandas, e das mausicas populares intercaladas as
imagens. Mas a referéncia principal ¢ o modelo americano nos modos de narrar.

Vejamos mais dois exemplos, com foco no som da narrativa.

Um deles é a lenda do Uirapurd, filmada numa comunidade indigena, em meio a
uma paisagem de mata natural sem nenhum dialogo, somente a musica de Villa-Lobos
conduz a narrativa. Uma narrativa simples encadeada numa sequéncia linear e continua,
com efeitos especiais rudimentares de transformacdo do passaro no futuro noivo.
Durante a narrativa, somos convidados a conhecer o habitat da tribo e o ritual de
casamento, numa clara admiracdo pelo mundo mitico da cultura dos indios,
representado pelos proprios, numa filmagem sem grandes efeitos sofisticados, mantendo
a singeleza, a naturalidade da cultura indigena, seu universo e simbolos enquanto
ouvimos a musica classica como interpretacio da lenda. E uma aproximacdo entre

culturas emoldurada pela musica como exemplo maximo de integrac&o nacional.

Parece um conto infantil, apresenta um indio, que por vezes olha para a cAmera e
sorri, fora do contexto da encenagdo, num flagrante de filmagem, talvez mantido pelo

diretor para dar legitimidade a producdo e escolhido por Sylvio Back como exemplo de

37 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediaces. Comunicacéo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro:
UFRJ, 2009, p. 253.
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producdo que enaltece a imagem idilica e perdida no tempo dessa cultura que integra o

simbolo do nacionalismo.®

A outra narrativa Jungle Head Hunters (EUA, 1950) é um fragmento longo de um
documentario americano narrado na primeira pessoa pelo proprio reporter que esta em

cena, que passo a narrar.

Trata-se de uma expedicéo solitaria do reporter com o objetivo de visitar o povo
pouco conhecido chamado boréros. A voz é em Off, enquanto assistimos as imagens ele
narra continuamente tudo o que se passa. O filme ja comega com o repdrter no barco
acompanhado por remadores em meio a uma paisagem de floresta ndo muito densa,
préximo a margem do rio. A voz informa que a viagem parece interminavel, “fico
procurando por sinais de vida humana [...] meus bracos estdo cansados [...] relaxo um
pouco para pegar um cigarro € acho os bororos ou melhor, eles me acham [...]”. Nesse
momento vemos duas canoas se aproximarem com os indios em pé, com arcos e flechas
em posicdo de ataque, e o reporter € levado por eles a beira do rio. Uma cena répida
confusa na qual o repdrter fica dizendo o tempo todo que € amigo, que traz presentes e
gesticula bastante e a voz explica que tudo acontece em funcdo da incompreenséo da
lingua, enquanto ele vai sendo levado pelos indios. Corte. Vemos que a camera fica no
rio enquanto filma o repdrter sendo levado muito tranquilamente pelos indios selva
adentro e ele narra: “fico pensando o que eles tem em mente [...] apesar de nao serem

hostis, sinto seu ressentimento. Nao importa”. Corte.

Em primeiro plano, a camera focaliza o rosto dos indios ja sentados num local
préximo dali, todos muito sérios e pintados, bem ornados a observar o repérter, e

novamente a narrativa em Off:

38 A musica teve, juntamente com o radio e o cinema, um papel central no esfor¢o educativo do
Ministério da Educacdo e Salde administrado por Gustavo Capanema durante a ditadura Vargas (1934-
1945). Heitor Villa-Lobos foi a presenca ativa e influente nesse momento como compositor que buscou
desenvolver o projeto nacionalista, onde buscou incorporar os temas folcloricos e miticos a musica
erudita como expressdo da nossa capacidade em traduzir nossa matéria prima numa forma reconhecivel
internacionalmente. Sobre esse tema ver SQUEEF, Enio; WISNIK, José Miguel. O nacional e o popular
na cultura brasileira: mosica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982. E também SCHWARTZMAN, S,;
BOMENY, H.M.B.; COSTA, V.M.R. Tempos de Capanema. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984, p. 80.
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“enquanto olho em seus rostos e eles no meu, sinto
que o julgamento ndo tardara. Tendo a agir de forma
a nao nos pbr em perigo, eles tem razdo em
desconfiar do branco, a maioria que conheceram
estava atras do ouro Inca, ha lendas infundadas de
que os boréros conhecem depdsitos. Homens

brancos ja foram cruéis com eles”.

Enquanto ele narra vemos os indios gesticulando, outros observando, a camera
volta-se para os gestos dos indios em volta do repdrter, que tenta dizer algo, e volta a
narrativa em Off: “Faco o que posso para passar que sou amigavel, mas esté claro que
sera dificil que me aceitem. E impossivel saber o que decidirdo”. E visivel a tentativa de
criar um clima de tensdo e perigo efetivo pelo qual o reporter esta passando, mas a cena
ndo se altera, apenas vemos os indios conversando e a voz € continua, ndo oferece
espaco ou tempo para o espectador, e a voz que € a do repérter volta ndo s6 para narrar
como para dizer seus pensamentos: “e o tempo se arrasta enquanto eles se entendem [...]
vejo uma luz de compreensédo [...] digo que estou desarmado, tudo o que quero € visita-
los, confirmo que sou amigavel e entdo vem a decisdo: fui aceito. Ndo pelos presentes
mas por convencé-los de que nao oferego perigo”. Como num passe de magica, toda a
seriedade anterior se dissolve em apertos de médo e sorrisos, e ndo vemos nenhum
tradutor entre eles, ndo se sabe muito bem o que falaram, se aquele texto tem a ver com

0 que se passou, enfim. Corte.

A cena mostra ja a aldeia, com a presenca de mulheres que comecam a pilar o
milho e a voz nos informa que eles fardo uma festa em homenagem ao visitante. Corte.
Entra uma mausica externa de tambor, e os indios que ja estavam todos paramentados,
com pinturas diferentes em cada um, com cocares de diferentes tipos, comegam a

desfilar e dancar em fila diante da camera.

Vemos suas expressoes, alguns mais alegres outros indiferentes e outros ainda
mais ausentes, olhando para cima, e as imagens continuam a mostra-los sem mais a
intervencdo da voz até o corte final, que ¢ o fim dado pelo diretor, ndo o fim do

documentario. Esse fragmento tem uma duracéo aproximada de trés minutos e meio.
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Para comecar, notemos a importancia da narrativa em Off, como 0s cineastas
dizem se tratar da voz de Deus, € uma voz Unica que explica tudo e ndo oferece outra
interpretacdo. E uma voz que comanda e dirige a narrativa, sobrepde-se a ela. Nesse
caso, a particularidade é que a voz é a do proprio repdrter que participa da acdo, a voz €
na primeira pessoa, 0 que d4 um carater totalmente subjetivo ao documentario. Como

explica Bill Nichols:

“falar na primeira pessoa aproxima o documentario do diario,
do ensaio e de aspectos do filme e do video experimental ou de
vanguarda. A énfase pode se transferir da tentativa de persuadir
0 publico de um determinado ponto de vista ou enfoque sobre
um problema para a representacdo de uma opinido pessoal,
claramente subjetiva. Da persuasdo, a énfase desloca-se para a
expressdo. O que ganha expressdo € o ponto de vista pessoal e
a visdo singular do cineasta. O que faz disso um documentario

€ que essa expressividade continua ligada as representagdes

sobre o mundo social e histérico dirigido aos espectadores.”

Esse fragmento foi escolhido pelo diretor Sylvio Back, exatamente para
demonstrar uma narrativa em primeira pessoa. Escolhi esse fragmento como exemplo de
sua ndo interferéncia. Ele comeca e vai até certo ponto sem interrupcdo, exatamente
para mostrar a constante narracdo que privilegia o enfoque pessoal do cineasta em
detrimento do que esta sendo mostrado. Todo o foco da narrativa € a expectativa do
cineasta em conseguir a filmagem e mostra-la ao seu publico. A filmagem ¢é a
comprovacéo desse esforco e ndo caberia mais uma intervengdo externa. O modo como
o reporter conduz a filmagem e a forma como os indios foram apresentados € uma
vitéria do esforco do reporter, mostrando os indios como troféu, como uma conquista
sua para o prazer do publico. Essa caracteristica deste tipo de documentario é muito
comum nas TVs americanas desde essa época, como marca ou estilo de determinados

reporteres.

39 NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentario. Sdo Paulo: Papirus, 2008, p. 67.
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O modo como a locucgéo, ou a voz de fora da cena intervém na mesma, é 0 que
direciona e chama a atencéo do espectador para o que o diretor quer evidenciar. No caso,
esse fragmento revela a versdo do cineasta sobre sua experiéncia, suas sensacoes e
emocdes junto a esses indios, que ele busca compartilhar com o publico, em torno dessa
aventura. O cineasta realiza seu trabalho para um espectador que é seu igual, que
pertence ao mesmo meio social e que entendera sua experiéncia, pois compartilham de

uma mesma expectativa frente ao diferente.

Por outro lado, as imagens que ele consegue dos indios sdo impressionantes, ou
eles sdo muito bons atores ou o combinado foi muito bem feito. Temos uma imagem de
homens e mulheres em seu habitat natural, que reproduzem com muita fidelidade
técnica, a realidade do lugar, do ambiente e impressionam pela beleza e pela sinceridade
que transmitem, nas atitudes e gestos dos indios. Faz-nos parecer um documento “real”

de época, visto que é uma producao de 1950, e como essa, foram feitas muitas outras.

O propésito de Sylvio Back ao nos trazer esse fragmento é evidenciar o que esse
tipo de filmagem exibe como verdade para o puablico, mesmo como aventura, que tipo
de informacdo ele traz e que tratamento ele da ao indio retratado. N&o se preocupa com
alguma informacg@o mais precisa sobre a histdria ou as condi¢des de vida daquele povo,
ele esta apenas de passagem, ndo fara mal algum, quer apenas visitar e traz presentes,

ndo pensa nas possiveis consequéncias de sua atitude.

A questdo etica desse tipo de filmagem é apontada como uma pratica que ainda
hoje podemos encontrar em alguns documentarios televisivos. A intencdo é mostrar 0s
riscos de uma aventura e ndo a procura de um dialogo para travar um conhecimento
sobre o outro, diferente de sua cultura. E a exibicio desse outro que importa e esse € um
exemplo que flagra um total descompromisso com o outro, como expressdo de um

voyeurismo, um distanciamento que beira o pedante.*’

40 Esse distanciamento € o oposto do distanciamento critico proposto por B. Brecht na sua dramaturgia
épica para o teatro. Nessa proposta, 0 narrador é incorporado a narrativa, seja em forma de coro ou com
um personagem assumindo esse papel, para comentar as reagdes € as possiveis interpretacdes das acOes
desenvolvidas pelos personagens, rompendo a identificagio moral e emotiva para instaurar um
questionamento das posicdes estabelecidas nas situagBes entre os personagens. E o que o préprio Back

realiza ao longo do filme Yndio do Brasil fora desse fragmento. E uma abertura dentro da estrutura
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A imagem do indio como documento de época

As condigOes “reais” de existéncia do indio, por sua vez, nos sdo reveladas por
imagens captadas in loco por repoérteres oficiais, enviados para registrar as descobertas
de povos indigenas em diversas situagdes de contato e de sobrevivéncia, tais como o
Major Luis Thomas Reis, encarregado da documentacdo das primeiras expedicOes da
Comissdo de Linhas Telegréaficas e Estratégicas de Mato Grosso e Amazonas, chefiadas
pelo entdo Tenente-Coronel Candido Mariano da Silva Rondon e patrocinada pelo
Ministério de Viacdo e Obras Publicas. Nessas imagens captadas em 1912, temos a
oportunidade de ver o comandante entregar presentes aos indios, posar junto deles,
demonstrando amizade e defendendo-os com o seu lema “Proteger sempre, matar
nunca”. Somos apresentados a varios indios, homens e mulheres, todos admirados e sem
entender muito bem a situacdo, na qual Rondon faz questdo de aparecer como agente
civilizador, distribuindo presentes, levando ajuda e conforto a indios carentes. Sempre
com uma narrativa em Off, esses documentarios oficiais serdo os porta-vozes de um
discurso unico, oficial, mostrando a atuacdo do Estado brasileiro, na maioria da vezes

representado pelo Exército Nacional.

Essas imagens produzidas como documentdrio e registro de uma acéo
governamental, implementada por forgcas do exército, configuram uma prova do
tratamento que os indios receberam. Como agente civilizador, o Estado promove acgoes

que sao apresentadas ao publico como ajuda e amparo ao indio desprotegido.

Cenas que insistem em demonstrar uma acdo benevolente, levando roupas,
remédios, neocid para matar piolhos, presentes como facGes e espelhos, mostrando
Rondon, por exemplo, colocando relégio no ouvido dos indios, como se eles
precisassem deles para medir o tempo. Enfim, como diz a narrativa da época, “fazendo

com que os indios aderissem espontaneamente os costumes dos civilizados ”.

Principalmente no periodo da ditadura militar, os filmes produzidos pela Agéncia

Nacional da época evidenciam um discurso de integracdo nacional, que mostra as tribos

narrativa para se compreender as relages desenvolvidas e nao sd assimila-las. Rompe a identificagdo
total com a emocdo do personagem ou do narrador, como nesse caso, na continuidade do filme. Ver

ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, p. 145.
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agradecidas entregando presentes as autoridades, numa demonstracdo, como diz a voz

em off, “de evolugdo entre a tradicao e o progresso do pais”.

Os poemas e 0s comentarios do autor

Em alguns momentos, cessa a narragdo da época e o0 autor sobrepde outra narracéo,

em que seus poemas sdo apresentados por sobre as mesmas imagens. E o modo

subjetivo de manifestacdo do autor

Primeiro poema: Dorindia

Almas limpas

Almas penacho

Almas limpias

Almas-apache

Almas é nosso biz
N0sSo império nosso impropério
Nosso circulo de giz

Ad majorem Dei gloriam

Quem ainda ndo degustou o perdigoto divino

indio da America batida indio da America batina

Nossa forca nossa hdstia nossa forca — ecoam
Nossa bazofia nosso desatino nossa vergonha —
ecoam

No0sso0s arrotos nossos peidos Nnossos roncos — ecoam

Esganamos o remorso como quem bate cabeca

A histdria nos absolve como quem bate punheta
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indio da América
Fizemos catequismos
Para seu etnocidio amaro
Fazemos catecismos

Para seu suicidio caro.

Esse poema, ja descrito na primeira parte do filme, é interpretado pelo ator Jose
Mayer, quando a imagem abre para o hasteamento da bandeira nacional por um militar,
num mastro que fica ao lado de um enorme crucifixo. Vemos dois padres, um de cada

lado da cena, e entdo a narrativa do cine jornal é interrompida e ouvimos 0 poema.

A intencdo do poema é clara, contrapondo-se ao que se vé&. Uma fala dramatica,
dirigida ao espectador, que traduz a revolta do autor frente a situacdo a que o indio esta
exposto, sendo submetido a acdo conjunta da Igreja e do Estado, tdo bem retradada
pelas imagens. Ao mesmo tempo o poema se refere ao suicidio caro, como resultado
dessa acdo conjunta de politicas dirigidas ao indio. No ano de lancamento desse filme,
0s jornais da época noticiavam um fenémeno recente entre a tribo dos Guarani Kaiowa,
o0 suicidio entre jovens, que desde o final da década anterior vinha preocupando 0s
antropologos e forcando a Funai e as autoridades a tomar providéncias. Esse processo
sera analisado no segundo capitulo da pesquisa.

Esse jogo entre o discurso sobreposto as imagens € intercalado propositadamente.
Somos convidados a ouvir e ver as imagens produzidas para um determinado fim numa
determinada época e ouvir outro discurso colocado sobre as mesmas imagens, fazendo
um comentario no presente como uma denuncia para que o espectador busque as

relacdes entre as imagens e os discursos sobre elas.

Segundo poema: O Outro

Montaigne: indio é feliz

Sertanista: indio quer neocid

Custer: indio bom é indio morto

Posseiro: indio morto é bom porto
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Pastor: indio é satrapa

Exército: indio é apatrida

Raoni: indio quer carabina

Caiap0: indio quer concubina

ONG: indio quer nagdo

Garimpo: indio quer aluvido

Igreja: indio quer hostia

indio: branco é sésia.

Aqui o acento é mais irbnico, como numa brincadeira se evidencia aquilo que
cada um quer ver no outro e ndo aquilo que o outro é. Mais parece um espelho invertido
ou, na verdade, um espelhamento das vontades e julgamentos, na medida em que cada
um fala do outro e de si, fala do seu interesse com relagdo ao outro e a0 mesmo tempo
declara sua visdo. N&o ha conhecimento sobre o outro, ha projecdo de um pelo outro. E
um comentario também sobre as imagens até aqui mostradas, que ddo conta dessa

diversidade de olhares e intencdes.

Esse exercicio de olhares e de espelhos justapostos evidencia um esgotamento
desse jogo. A subjetividade de cada olhar reflete uma circunstancia, um interesse. Uma
cilada para o pensamento idealista que busca uma ética que ndo pode estar acima das
contradicGes existentes na sociedade. Essas projecdes de cada olhar sobre o indio

revelam os distintos projetos enderecados a eles por parte dos observadores.*

41 Podemos aproximar essas percep¢des ao conceito de schemata de Ernest Gombrich. N&o existe
percepc¢do neutra, isenta de categoria a priori, de modo que a classificacdo de novidade sempre recai
numa comparagdo com esquemas pré-existentes. Esses esquemas compdem a schemata: “sem algum
ponto de partida, sem algum esquema inicial, nunca poderiamos captar o fluxo da experiéncia. Sem
categorias, ndo podemos classificar as nossas impressdes [...] pouco importa que categorias sejam essas.
Podemos sempre ajusta-las as nossas necessidades”. GOMBRICH, E. H. Arte e iluséo — um estudo da

psicologia da representa¢do pictdrica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995. p.93.
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Dependendo do observador, as projecdes podem tomar rumos bastante
diferenciados. Talvez tenhamos que perguntar o que podemos aprender com toda essa
diversidade de olhares. A possibilidade de dialogo comeca pelo reconhecimento da

diferenca. Esse poema pode estar indicando também a possibilidade dessa construgdo

Esse poema é narrado por sobre as imagens de um branco que estd numa tribo
escolhendo uma esposa. Vemos algumas indias, uma do lado da outra, esperando a
decisdo. S&o muitas trocas de olhares intercalados.

Esse fragmento faz parte do filme O segredo de Diacui, de 1959, sobre um

casamento entre um branco e uma india no Rio de Janeiro.

O autor mostra pedacos desse filme em momentos separados. Esse é 0 momento
do batizado do branco na tribo, e depois vemos a india na cidade. Em meio a muita
confusdo das imagens sobre o evento, o autor intercala a narrativa em off com musicas
populares da época para comentar o0 acontecimento. A india diz que la na tribo € bem
melhor do aqui, na cidade, onde passa o dia cantando o Guarani, e arremata, “para viver
assim de tanga eu vivo 14”. E uma brincadeira que ocorre simultaneamente a reportagem
séria da época, com a presenca do jornalista Assis Chateaubriand, num evento de
grandes propor¢des que enfatiza a unido das culturas, a miscigenacdo e unido do povo
brasileiro. Novamente o autor intercala discursos e intencionalidades conflitantes,
fazendo o espectador se perguntar sobre o que esta acontecendo. Ao mesmo tempo, a
cena é bem popular, a musica carnavalesca ironiza a tentativa de encenagéo grandiosa.

Como reportagem jornalistica, € um deboche ao estilo da época.

Outro poema mais curto funciona mais como licenca poética do autor, na medida
em que ele esta falando com o proprio indio. Uma brincadeira em que ele avisa o indio
que Rondon vai chegar, esta perto, ai ele diz: “Run, bororo, run: Rondon, ronda. Run,
xavante, run, Rondon, ronda”, e continua enumerando outras etnias kraho, xokleng,
caduveu, terena, kalapalo, camaiura e até urubu. Esse poema é falado por sobre imagens
em P&B do filme Os sertbes de Mato Grosso (1912), do major Luiz Thomas Reis, no
qual vemos imagens de diversos indios enfileirados, fazendo pose, olhando direta e
frontalmente para a camera. Antes do poema, o autor sobrepde uma musica de carnaval
“Indio quer apito”, brincando com esse desfile de imagens e logo em seguida emenda

esse poema e intercala cenas de queimada na mata, com som de tambores, criando um
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clima de perigo e terminando com imagens de jovens indias com o olhar sério, sem a

alegria inicial.

Os contrastes e as continuidades

Como o autor ndo oferece nenhuma informacdo sobre a procedéncia dos

fragmentos durante o desenvolvimento do filme, cabe ao espectador diferencia-los.

A mistura, 0s cortes secos entre os diferentes fragmentos sdo perturbadores,

propositadamente.

E uma quebra da continuidade normal das narrativas convencionais tanto
documentais como ficcionais e também uma quebra nos préprios discursos em cada
fragmento, mas também € a projecdo da invasdo de um olhar de fora, de um olhar
externo sobre o outro. Os poemas e as masicas entram nesse movimento indicando para
0 espectador, que ali se faz um comentario sobre a histéria construida, tanto como
narrativa imaginada quanto como documento elaborado para confirmar uma concepcao

sobre o indio.

Dessa forma, a alternancia das imagens, intercalada com musicas, fica cada vez
mais evidenciada, e vamos percebendo a intencdo do autor em apresentar diferentes
atitudes frente a esse personagem, aliado a seus comentarios que as tornam ora irdnicas,
ora de denuncias, ora de arrebatamento pela forca e beleza de algumas imagens

genuinas, de indios que estdo sendo filmados apenas por serem indios.

Como exemplo, apresento um documentério filmado pela Agéncia Nacional, que,
sabemos, € uma propaganda da acdo do governo. Esse recorte € de um cine jornal
durante a fase final da ditadura, na década de 1980. Uma noticia revela o magnifico
preparo das Forcas Armadas Brasileiras. Com imagens de equipamentos modernos, um
grande navio, avides e um grande contingente de soldados, jovens alistados servindo em
uma operagdo que objetivou o combate a guerrilha na Amazonia. Conforme esclarece a
narrativa em off, essas cenas sd@o a comprovacdo de que estamos, enquanto Estado,
preparados para neutralizar qualquer ameaca a seguranga nacional. “Operagdo Carajas,
exercicio de maior envergadura ja realizado junto com a Transamazodnica, porta para o

projeto que levara o progresso a essa area tdo atrasada do nosso pais”. Enquanto a
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narrativa prossegue, vemos 0 exercicio de guerra simulado pelas tropas do exército em
Maraba e em terras indigenas, mostrando-as pisando nas rogas indigenas,
bombardeando as margens do rio, numa operacdo contra a guerrilha que ninguém Vvé.
Em meio a essa movimentagdo sdo apresentados os rostos de indios que assistem a tudo

sem intervir nem entender, alguns riem, outros correm e se protegem. Corte.

Cena da cidade toda fechada e a narracdo informa: “A cidade de Maraba foi
libertada, enfim!” Aparece uma missa no interior da catedral com autoridades militares
e a camera alta vai se afastando ganhando em plano geral do lugar onde se vé a mata
devastada com uma enorme fumaca negra no céu, a camera acompanha 0 voo de um

passaro, que emenda imediatamente num outro fragmento que dara continuidade ao voo.

Parece impossivel de acreditar nesse recorte, como em tantos outros dessa época.
E uma montagem impressionante de um fato que nio ocorreu, foi uma criagdo, uma

suspeita, que propiciou essa operacao e as cenas.

Conforme uma noticia da Associacdo dos Gedlogos e Engenheiros (AGEN) da
Companhia de Pesquisa de Recursos Minerais (CPRM) redigido em 1986 e intitulado
“Multinacionais ¢ Departamento de Estado juntos contra a demarcagdo de areas
indigenas”, revela-se a politica adotada pelo governo Sarney, dando continuidade ao
decreto assinado por Jodo Batista Figueiredo que autorizava, apesar de impedimento
legal, a concessao pelo governo brasileiro de 537 alvaras de autorizagdo de pesquisa em
reservas minerais, pertencentes a 77 areas indigenas, por parte de 74 grandes empresas e

grupos econdmicos internacionais.

Nesse mesmo documento, o dirigente da Unido das NagOes Indigenas, Ailton
Krenak, refere-se ao lobby montado no Congresso Nacional, por grandes corporacfes

multinacionais que pretendiam explorar as jazidas minerais situadas em terras indigenas:

“As pressdes dos grupos multinacionais estariam
coincidindo com a estratégia do Departamento de
Estado norte-americano de militarizar a regido
amazobnica, com 0 argumento de prevenir a
constituicdo de focos guerrilheiros, através de
atividades como o incentivo a programas de paises
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da América do Sul, tais como o Calhanorte, do
governo brasileiro, que prevé, entre outros projetos,
a pavimentacdo da Perimetral Norte, rodovia

iniciada e depois abandonada pelo regime militar.”

Essa denuncia faz parte de um dossié preparado por um grupo de estudos formado
por antropélogos do Centro Ecuménico de Documentacdo e Informacdo (CEDI) e
geologos da Coordenagdo Nacional dos Gedlogos (CONAGE) que divulgaram nos
jornais da época essas informacdes sobre a liberacdo de alvaras inconstitucionais para a

exploracao dos recursos minerais em areas indigenas.

Sdo fatos que pertencem a nossa histéria e que muitos jovens de hoje ndo
conhecem ou ndo sabem como se deram. Esses documentos revelam a criacdo de

noticias fantasiosas para encobrir as acdes do governo.

O Projeto Grande Carajas foi uma grande oportunidade de investimento
internacional em um projeto publico e privado com possibilidade de gerar grandes
lucros como solugdo para a crise e falta de crescimento econdmico. Estratégia politica
que ndo investe em inovagdes tecnoldgicas, nem em formas de organizacdo proprias.
Séo as riquezas naturais, 0s minérios de ferro e o ouro de Serra Pelada que norteiam o
capitalismo e o Estado brasileiro para gerir a riqueza produzida e salvar a classe
dirigente que comanda esse processo. A massa de trabalhadores continua a ir ao
encontro desses projetos como oportunidade de enriquecimento. Esses projetos
significam respostas ao desemprego e sdo apresentados como impulsionadores do
desenvolvimento nacional. Os indios sdo vistos como obstaculos a esse processo,
perdendo suas terras e consequentemente seu meio de vida. Durante a década de 1980 a
regido amazoénica foi um tema de debate internacional, com grande participacdo de

liderancas indigenas, junto as ONGs atuando no Congresso Nacional.

Essa regido foi e é alvo de grandes disputas e interesses devido a sua riqueza
natural e desde entdo madeireiros, garimpeiros, fazendeiros e as grandes companhias,

cada vez mais presentes, ameagam os territorios demarcados.

Esses filmes institucionais sdo provas documentais de politicas implantadas, de
acOes efetivadas em conjunturas especificas que explicam a atitude do Estado com

relacdo as comunidades indigenas. Tanto a FUNAI, como o SPI e as acGes diretas das
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Forcas Armadas estdo emolduradas por essas imagens e por discursos que muitas vezes

se contradizem.

As imagens de arquivo, imagens captadas no calor da hora como registro de uma
cena nao ensaiada, sdo também portadoras do imprevisto, do ndo calculado, da surpresa
gue traz 0 momento. Impressionam por carregar consigo uma parte da realidade daquele
momento compartilhado pela camera, operada por um olhar sensivel de um sujeito

contemporaneo a cena.

Ao assistirmos imagens historicas, sempre iremos olha-las com a vivéncia do
agora, e a cada vez, elas nos mostrardo aspectos da nossa propria experiéncia em relacéo
as diferentes temporalidades da historia. A possibilidade que o documento imagético
oferece como depositario de uma memdria especifica e ao mesmo tempo social, quando

compartilhamos, é um desafio e uma oportunidade para nossa reflexdo e conhecimento.

As imagens captadas em encontros na mata impressionam pela forca do olhar do
indio, pela sua integridade e expressao propria. Ao mostrar os rostos de indias muito
jovens, muito sérias e até um pouco assustadas pela presenca da camera, temos a
oportunidade de sentir naquele olhar a estranheza da situacdo em que as meninas se
encontram ao se sentirem mais que observadas, sendo filmadas sem saber por que nem
para qué. Imagens de tribos encontradas no caminho, no rastro de povos expulsos de
suas terras em situacdo de total abandono, desnutridas, sdo registros de etnias que muito
provavelmente ja se perderam. Sdo imagens historicas de uma acdo governamental, na
criacdo, por exemplo, das Aldeias como areas reservadas a essa populacdes demarcadas
pela expedicdo do Marechal Rondon, que até hoje funcionam como marco regulatério
na demarcacdo de terras indigenas, como no caso dos Guarani Kaiowa no Mato Grosso
do Sul, consequéncias de uma politica de Estado que encontra eco ainda hoje.

Na continuidade da matéria do cine jornal que termina com o voo do péassaro, 0
autor cola uma propaganda da mesma época, fundindo a imagem do passaro
sobrevoando um ceu enegrecido com outro voo de um passaro num céu renovado,
colorido, tocando uma mdusica cantada por jovens, mostrando imagens de um Brasil
moderno, unido pela diversidade de seu povo, numa festa em que Se ouve a cangao:
“Marcas do que se foi, sonhos que vamos ter, como todo dia nasce novo em cada

amanhecer”.
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Essa fusdo que o autor cria na montagem é uma aluséo clara entre a realidade dos
fatos e os discursos propagandisticos produzidos na mesma época e em (que,
curiosamente, percebemos que a figura do indio ja ndo é mais presente na propaganda

moderna. A modernidade prescinde da presenca do indio, ele é passado.

Essa recuperacdo de imagens histéricas, produzidas por diferentes agéncias de
comunicacéo, apresenta diversas possibilidades de representar a realidade e nos revela
que as imagens sdo sempre constru¢cdes de uma determinada situacdo, e quando
revisitadas, podem nos fazer refletir sobre elas e suas consequéncias no presente, suas

vinculacgdes historicas e os discursos correspondentes.

Nesse jogo constante em que o autor nos coloca, somos surpreendidos com a
producdo de documentos de época como testemunho da histdria e a propria criacao
desses testemunhos e documentos como frutos de interesses explicitos e ndo explicitos,
como representacdes sobre uma dada realidade. Na contram&o de discursos que se
apresentam como tradutores de uma verdade, o autor relativiza a prépria nocdo de
verdade e numa dinamica livre, poética, nos questiona e nos aproxima de suas proprias
questBes sobre a construcdo dessas imagens / verdades, incitando-nos a refletir também

sobre sua construgéo.

A participagdo da mulher branca

Mais perto do final do filme, a0 som de um foxtrote, imagens de um filme de
1930, O império da borracha, de Aloha Baker, mostram uma viagem de uma mulher
branca linda, jovem, que vivencia momentos de extrema comunhdo com os indios.
Corte. Cenas de queimada na mata, uma grande extensdo, vemos 0s tocos e raizes do

que antes era uma floresta.

Volta a cena do filme de Aloha Baker e a vemos brincar com criancas, dancar
com a tribo, numa filmagem na qual a mata e a tribo compdem o cenario para ilustrar a
atitude de despojamento da jovem. Numa certa altura ela diz: “O calor sufocante ¢ uma
boa desculpa para tomar um banho”, entdo ela aparece entrando num lago junto com as
indias se banhando e o autor intercala cenas da mata queimando novamente, fumaca

preta e desolagdo. Retoma a cena da mulher branca mostrando as belezas da mata em
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meio a cacada de jacarés e, ao final, ela parte num avido com um desenho, uma
ilustracdo na ponta da aeronave, de um animal meio monstro com a boca cheia de
dentes ferozes, e a voz da mulher diz ao se despedir: “Pergunto ao ir embora se 0S
habitantes tiveram consciéncia dos meus medos, foi a mais incrivel experiéncia de

minha vida”.

Esse recorte € o coroamento de um discurso ja mostrado de outras maneiras, mas
que traduz uma postura de indisfarcavel desprezo por outra cultura. Ela registrou sua
aventura, seu despojamento e coragem ao se relacionar, ao vivenciar até alguns
momentos com aqueles seres. Foi um feito glorioso e sua presenca na floresta junto a
tribo é a comprovacdo de sua superioridade, sua majestade, como representante maxima
da civilizacdo, que honra aquela tribo com sua presenca e ao final se sente até
agradecida. Nao esta em questdo o que os indios acham daquela visitante e muito menos

algum comentario sobre a receptividade e educacdo com que eles a receberam.

Sua fala final e toda a conducdo da aventura recortada por cenas captadas em
outras condicBes denotam a interferéncia do autor em contrapor filmagens dispares, mas
talvez da mesma matriz. Toda a acdo de destruicdo, invasdo € branca e toda a agéo de

protecdo e orientacdo a esses povos € branca.

Esse aspecto de uma visdo superior da raga branca sobre os povos primitivos,
dependentes dela, estd bastante presente nas ficcbes e também nos documentarios.
Confirmam de alguma forma os discursos oficiais dos cines jornais quando defendem a
ideia de que o exército, como forca maxima do Estado, leva a civilizagdo ao homem
primitivo, como na narra¢do em torno da comemoragédo do ano internacional da cultura
indigena de 1988:

“A FUNALI acredita que mais do que nunca ¢ preciso
falar do indio, cuidar de sua liberdade. E a
civilizagho que chega dando aos indios a
oportunidade de avancar em varios seculos
descobrindo a era do ferro e do aco que conduzem
ao mundo atual, mas aqui ele tera a oportunidade de

viver em paz.”
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Esse texto é bastante revelador da posicdo do 6rgdo governamental criado para
tutelar o indio, em pleno ano da Constituinte que defenderd os direitos indigenas. A
Funai afirma seu discurso de protecdo, salvando o indio do atraso a que esta fadado.
Sem a sua atuacdo ele ndo resistira as pressdes inexordveis do progresso. Essa
associacdo de ideias entre evolucdo e progresso para o desenvolvimento nacional ainda

€ muito presente na sociedade justificando a tutela e o controle sobre as terras indigenas.

O movimento que o autor imprime, ao intercalar imagens provenientes de fontes e
de intencdes muito diferentes, nos remete exatamente a essa possibilidade do cinema.
Sua capacidade como linguagem de captar e transformar a realidade, moldando-a
conforme suas necessidades ou interesses, ou ainda conforme as expectativas em poder

entender essa mesma realidade e retrabalha-la.

N&o h& no filme de Sylvio Back, uma necessidade de comprovar a veracidade dos
fatos, ele ndo percorre um acontecimento historico, € uma reunido de fragmentos para
demonstrar as relagdes entre a construcdo de uma percepcdo sobre o indio e as
diferentes formas de representar essa percepcdo. Apropriando-se de criacBes de
terceiros, o autor percorre um caminho na fronteira entre o documentario e a ficcao,
entre o real e o imaginado, néo significa um descompromisso com a verdade, 0 assunto

do documentario é exatamente essa construgao.

Sua reunido visa salientar as contradi¢Oes entre a padronizacédo e as inovagoes que
a industria cultural produz como interpretacdes de uma sociedade que se autodenomina

racional, progressista, e superior as comunidades indigenas apresentadas.

Em nenhum momento se ouve a voz do indio. Nao ha imagem que ndo seja
captada pelo branco, em suas varias maneiras de ver e interpretar esse personagem que
parece conhecido, mas que, na verdade, s6 foi imaginado, ou sé filmado, mas nao

compreendido. Ninguém lhe perguntou sua opinido sobre qualquer coisa.

Ao final do documentério, o autor parece desabafar, apresentando seu ultimo
poema, como que a manifestar uma exaustdo, uma mistura de cansaco e irritacdo, ao
mesmo tempo em que assistimos a uma brincadeira de crianga, curumins na selva, numa
perseguicdo entre indios vestidos com pele de macaco por outros sem pele, num
revezamento continuo. Enquanto vemos essa cena infantil, como uma brincadeira de

pega-pega, o poema diz: “hoje eu ndo estou a fim de comunista, hoje eu ndo estou a fim
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de sertanista...,” e segue uma série de qualidades e profissdbes como burocrata,
psicanalista, pederasta, cineasta, turista, ecologo, antrop6logo, umbandista, indigenista,

astrologo, pastor e enfim, “hoje eu ndo estou a fim de indio, nem a fim de mim”.

Neste poema o autor novamente entra em didlogo direto com o espectador como a
nos perguntar onde esta o indio, o que ele quer? Como ele vive hoje? Ele se pergunta até
quando vamos esperar que o cinema fale, nos mostre, nos ensine sobre quem ¢é ele. O
autor esta compartilhando conosco a responsabilidade em retratar esses povos que estéo
morrendo a nossa frente. Ele se pergunta e mostra sua indignacdo colocando-se no lugar
do indio que se sente exaurido também, frente ao assedio de tantos especialistas, todos
com as propostas prontas para resolver todos os seus problemas. Essa sensagdo de
exaustdo também se articula a imagem das criangas, que brincam num exercicio em

circularidade sem fim.

O filme termina com os letreiros informando os nomes de todos os filmes
mostrados e mais a ficha técnica convencional, enquanto ouvimos a musica “A india e o
traficante”, como a ultima narrativa, um caso de amor em plena crise de
desenvolvimento econdmico da sociedade brasileira nos anos 1980. Essa cancao foi

composta em 1986.

No inicio do filme o autor apresenta uma can¢éo brasileira na voz da diva Dalva
de Oliveira, musa da era do radio numa visdo romanceada sobre o amor impossivel de
Peri e Ceci. No final, a musica é da decada de 1980, cantada na voz debochada do
cantor performatico e televisivo Eduardo Dusek, dono de uma ironia caustica. Sua
cancao narra a trajetoria de um encontro na fronteira do pais entre a india e o traficante.
Os dois vivem uma aventura como Bonnie e Clyde enfrentando a lei e as convengdes da
sociedade. A morte tragica da india transformada em heroina € um indicio da critica
social da época frente ao cinismo da sociedade, diante de tantas disparidades e

segregac0es sociais.

70



A colagem como filme

A titulo de analise, podemos aproximar essa colagem de imagens realizada por
Back em sintonia com um movimento artistico da década de 1960, o Novo Realismo.
Esse grupo, conforme o historiador e critico de arte Guilio Carlo Argan, considera o
mundo como um quadro, uma grande obra fundamental da qual se tomam certos

fragmentos dotados de significacdo universal.

Mostra-nos o real nos diversos aspectos de sua totalidade expressiva, tudo o que
se manifesta pelo tratamento das imagens objetivas, toda a realidade, o cotidiano da
atividade dos homens. Nessa perspectiva, o trabalho em artes plasticas serve-se dos
diferentes materiais e referencias tecnoldgicas, industriais, publicitarias e urbanas do
século XX. O evento estético deve se dar no contexto da fenomenologia do mundo

contemporaneo.

Nesse sentido, a fragmentacdo e a constante producdo de imagens préprias da
modernidade, apresentam uma impossibilidade de configuracdo de uma sintese e ao
mesmo tempo, a possibilidade de outros modos de composic¢do do quadro, do mundo,
como espacgo de multiplas representacdes e dialogos. Aqui, a perspectiva da colagem €
uma procura de sentido, pois se entende que a humanidade ainda ndo formulou um

projeto acabado de seu desenvolvimento. E preciso experimentar

“qual pode ser o sentido desse evento imprevisto € ndo
solicitado, se ndo o de alterar uma ordem pré-constituida, de
determinar uma ruptura na rotina do consumo? A recusa da
técnica, naturalmente, também é uma técnica: o que se recusa é
a técnica organizada, projetual, isto é, a técnica com que a
sociedade industrial organiza sua atividade; e o que a ela se
contrapde é uma técnica ndo projetual, que consiste em tomar e
utilizar coisas ou imagens que fazem parte do contexto social,

do ambiente”.*?

42 ARGAN, Giulio C. Arte moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 558.
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Ao trabalhar com fragmentos da producdo simbdlica da modernidade, esse
movimento artistico concebe a colagem como a possibilidade de comentar, questionar e
apresentar 0s Vvarios usos e costumes acionados pela comunicacdo da vida moderna. A
organizacdo, a praticidade, a multiplicidade e o carater efémero dos produtos e
novidades sdo simultaneamente captados e reordenados na colagem. Esse rearranjo das
imagens, dos objetos e seus usos, deslocam os sentidos, abrindo novas percepc¢des sobre

0 mundo representado.

Essa me parece é a intencdo do cineasta no filme Yndios do Brasil. Ao justapor as
imagens do indio criadas pelo cinema e outros meios audiovisuais, ele comenta e
desloca os sentidos captados nessas imagens, a0 mesmo tempo em que mostra a historia

da producéo dessas imagens com foco nessa representacao.

O cinema como forma de representacdo também trabalha a colagem como
procedimento, participando desse movimento artistico que debate ao mesmo tempo a

linguagem e o fazer artistico.

E uma pratica de engajamento politico, estético e ético que Sylvio Back

compartilha ao produzir uma montagem-colagem. Ele diz:

“Um pelo outro, cine-jornal, documentario etnografico, fitas de
enredo, encenagdes musicais, filmetes institucionais ou de
propaganda — o cinema indigena faturado pelo branco é o
continuum de uma concepcao pedagogico-paternal que remonta

a catequese crista da época colonial”.

Essa é a posi¢cdo do autor sobre seu filme, que conserva sua postura detectada no
livro Republica Guarani, mas o documentario Yndio do Brasil, como obra de arte e
pratica social em didlogo com a sociedade guarda uma multiplicidade de imagens que,
por mais direcionadas, abre-se para outras leituras, mesmo que detectemos sua énfase

nos discursos totalitarios.

A alternancia e a mistura de imagens captadas em situacdes especificas as tornam
singulares e Unicas e incidem sobre nosso modo de valorar o que elas expressam. E essa
relacdo significativa que Back quer evidenciar, abrindo a discussdo sobre nossa
experiéncia em compreender os valores e ideias desenvolvidas nos diferentes modos de

captacdo e montagem das imagens.
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Nesse procedimento, o0 desmembramento de um objeto sugere que cada parte tem
um significado diferente do objeto inteiro, e, por outro lado, 0 acimulo de objetos da

mesma natureza, sugere outra coisa a mais do que um objeto Unico.

Essa observacdo é fundamental para iniciarmos um viés de analise sobre o filme
de Sylvio Back. O reagrupamento de diferentes imagens de indios, captadas in loco,
como registros e documentos historicos, sugere logo de inicio que ndo ha um indio
Unico, eles sdo muitos, diversos. Quando da tentativa de representar um Unico indio,
como no caso dos filmes de ficcdo, fica evidente a idealizacdo de uma imagem
personificando um indio mitico, genérico e totalizante, e mesmo nessa representacao,

ela se apresenta de forma multipla, diversa.

Esse reagrupamento de imagens captadas em diferentes épocas e reorganizadas
numa totalidade que é o filme resulta de um processo de montagem dirigido e
construido pelo narrador/montador que é Sylvio Back. Conforme as observacbes de
Christian Metz sobre a linguagem do cinema, 0 autor, ao agrupar diretamente essas
imagens como evocagdes sucessivas, ligadas umas as outras com efeitos 6pticos como
fusBes ou cortes secos, confirma ao espectador que ele deve relacionar os fragmentos, a
totalidade do filme, para a reflexdo sobre a prépria linguagem e suas camadas de

significacdo.”®

Num dado momento, o narrador permite que o espectador usufrua de uma
narrativa ficcional ou documental até que ele intervém interrompendo-a, impondo outra
continuidade, as vezes em oposi¢do ou ndo ao que se estava assistindo. Essa alternancia
de imagens intensas, comuns e extraordinarias, causa uma sensagdo de estranhamento
no espectador. Os deslocamentos constantes do posicionamento da camera que
enquadra a cena para 0 espectador, tanto no interior de cada fragmento, como na
sequéncia entre os fragmentos, promovem mudancas para a observacao do espectador.
Para ele acompanhar essas mudancas ele precisa alterar sua atengdo a cada alternancia
de imagem. Instaura-se um processo que provoca aberturas ao nivel da percepgdo e

inteligibilidade para o espectador.

43 METZ, Christian. A significacdo no cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 2006, p. 149-57.
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Como observa Rosana Kaminski em seu artigo sobre Yndios do Brasil, 0 uso de
imagens que permitem ao espectador perceber a presenca ou a auséncia da camera no
momento da tomada ¢ uma escolha significativa de Sylvio Back na sua “busca de

. ~ gy . N ;1 se A4
esmiugar a tensdo ética e estética entre a cdmera ¢ o indio”.

Esse processo indica uma ligacdo entre o olhar da camera e o que ela da a ver, a
relacdo estabelecida com o espectador, o olhar obliquo da cémera, sem focar
diretamente o olhar de quem esta sendo filmado, mantendo o espectador a distancia, ou
a instancia enunciativa que tudo vé, mas ndo se mostra, conduzindo a visdo do
espectador, escolhendo os angulos e a melhor sequéncia para seu deleite. A camera
pode focar na visdo da personagem, fazendo o espectador ter a mesma visao que ele. No
caso, e em especial, o olhar direto do indio para a cAmera, ou seja, para o0 espectador, em
algumas passagens, difere do procedimento padrdo, surpreendendo o espectador. A
colagem como procedimento de montagem, interfere conduzindo o olhar do espectador
numa determinada direcdo, costurada e colada, também de um modo pessoal discursivo

poético, verbal, sonoro e imagético.

E uma composicao que joga com muitas variaveis, mas também combinadas, em
didlogo com o espectador de outra maneira que a convencional, cronoldgica e linear,

propria da narrativa classica.

E um exercicio que nos parece cadtico, mas esta totalmente organizado numa
l6gica, na qual seus poemas d&o o tom, a direcio ao documentario e as suas escolhas. E
uma colagem de fragmentos com a intencdo de demonstrar as possibilidades de criagéo,
intervencdo e manipulacdo das imagens. O cinema como veiculo de ideias, como
expressdo de formas e imagens criadas e produzidas como documento de época, como
registro de fatos e acontecimentos historicos, como uma arte, uma pratica cultural
presente e atuante na nossa percepc¢éo da realidade e na inteligibilidade que construimos
acerca dos icones, simbolos e representacdes dessa mesma realidade. A cultura do outro,

0 indio como objeto a ser decifrado é um recorte bastante significativo na promoc¢éo do

44 KAMINSKI, R. “Yndio do Brasil de Sylvio Back: historia de imagens, historia com imagens.” In:
MORETTIN, E., NAPOLITANO, M. e KORNIS, M. A. (orgs). Historia e documentario. Rio de Janeiro:
FGV, 2012.
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debate sobre as leituras e interpretacdes que a sociedade projeta, elabora, constroi sobre

Si mesma.

O filme como colagem é exercicio de experimentacdo da linguagem dirigida a um
publico consumidor de imagens, conhecedor dessa diversidade de técnicas narrativas, o

gue permite o didlogo, a comunicacao e a critica em torno dessa representacao.

Nesse sentido, a reunido de fragmentos de filmes que mostram a beleza, a forca, a
ingenuidade, a resisténcia, a admiracdo, a cooptacdo, a mentira e as criacbes do
imaginario social revelam, por um lado, as projecdes e o comprometimento com
determinadas visdes sobre a cultura e a histdria e, por outro, o desconhecimento da

sociedade sobre as culturas indigenas e sua historia.

Na forma de um documentario ficcional, o autor se apresenta de maneira a
questionar o que é representacao, verdade e encenacgdo sobre o indio, na tentativa de
levar ao publico urbano e moderno, uma parte significativa do que foi produzido pela

industria cultural globalizada.

Analise do filme como produto cultural

Sylvio Back € um homem de seu tempo. Viveu momentos de grandes discussdes
sobre os posicionamentos de artistas e intelectuais frente as possibilidades de mudancas,
frente as diferentes interpretaces que o meio e o exercicio profissional conferem como

intérpretes da sociedade em que vivem.

No embate da década de 1990, a cultura brasileira j& estava integrada a cultura
internacional, reclamando sua insercdo nessa area como produtora ndo SO como
receptora. A industria cinematografica brasileira sempre teve enormes dificuldades
mantendo-se de recursos do Estado. Esse vinculo sempre foi muito complicado, uma
negociacao dificil entre a liberdade do artista, seu comprometimento com o Estado e

com o publico. A essas questdes alia-se 0 comprometimento com a industria cultural.

Acrte e técnica estdo imbricadas num mesmo jogo e podem obter resultados muito
diferenciados, ora pendendo mais para um lado que para outro. H& quem julgue um
filme por suas qualidades técnicas, seu apuro e sofisticacdo em retratar um fato historico

ou narrar uma historia de aventura com efeitos especiais e uma resolucdo imagetica
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impecavel. Esse pode ser um critério de qualidade e juizo, que tenta diferenciar-se de
outros filmes, como as comédias e outros géneros considerados menores, populares.
Esse embate ainda hoje é colocado como uma distin¢cdo de mercado ou de uma elite que

se considera acima dos valores disseminados pela industria cultural.

Esse comentario tem suas implicacbes metodoldgicas, como enfatizam o0s
estudiosos da cultura e da comunicagdo. Seguindo as orientagdes de Jesus Martin
Barbero®, trata-se de situar os meios de comunicacdo ndo s6 como técnicas e
modalidades entre produtores e receptores, mas como mediadores das relacdes sociais
nos usos e modos de insercao que esses meios operam, nos diferentes &mbitos e espacos
sociais. Nesse sentido, a producéo cultural, disseminada e veiculada massivamente tem

um papel fundamental no nosso processo historico, sécio-cultural.

E a esse processo que o filme Yndio do Brasil se refere na medida em que nos
apresenta diversos codigos heterogéneos e superpostos que operam conjuntamente,
organizando-os de tal modo que realiza uma totalidade, seu filme. Essa totalidade esta
em oposicdo ao discurso totalizante que quer imprimir uma mesma visdo frente a
diversidade apresentada, que articula camadas de significacdo possiveis de serem lidas e
compreendidas pelo espectador. Os diferentes codigos culturais que definem ou se
referem a determinados grupos culturais sdo reconheciveis e cognosciveis pelo publico,
ativando o0s processos perceptivos decorrentes, conforme esses elementos estdo
organizados e representados nos planos, cenas e sequéncias. Essa disposicdo e
organizacgdo que d& ao filme seu direcionamento e possibilita o didlogo, a comunicag&o,
requer também um aprendizado do publico em relacdo aos codigos especificos da
linguagem. A inddstria cultural, nesse sentido, molda, divulga, aciona uma variedade de
simbolos e representacdes que compde os referéncias do conjunto social na sua
pluralidade, reorganizando-os numa dindmica propria na veiculacdo e disseminagdo

desses codigos e simbolos, de forma a padroniza-los.

A recuperacao de imagens e masicas produzida por essa industria apresentada em
Yndio do Brasil, possibilita um estudo amplo da construcdo do imaginario social e dos

diferentes géneros que essa industria organiza.

45 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as media¢des. Comunicacado, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: UFRJ, 2009, p. 79-80.
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Conforme a leitura de Edgar Morin, a cultura de massa dirige-se também ao
homem comum, ao tronco mental universal que €, em parte, 0 homem arcaico que cada
um traz em si mesmo. Esse jogo de identificacdo e projecdo operado pelo cinema
explica 0 mecanismo do cérebro e do espirito humano que cria seus fantasmas, mitos e
magias, seu imaginario produzido inseparavel da realidade que o circunda, ou seja, 0
imaginario é constitutivo da realidade, o que o leva a considerar o cinema a luz da
antropologia e também considerar o “antropos” a luz do cinema, resultando na sua

formula, “o espirito humano ilumina o cinema que ilumina o espirito humano”.*

Essas projecoes e identificacdes sdo polimorfas, manifestam-se de forma fluida,
permutavel e ambivalente, o que explica a diversidade dos filmes e o ecletismo do gosto

do publico.

A industria se dirige a necessidade de escape da civilizacdo, oferecendo produtos
variados como pacotes de viagem, filme, documentérios de aventura, muasica e ritmos
exoticos. Essa necessidade de evasdo da sociedade urbana consumista moderna recupera
de certo modo, um sentido de humanidade, de identificacdo com uma condigdo comum
a todos, uma universalidade materializada no produto. No caso do cinema, o autor
enfatiza 0 mecanismo de projecdo das imagens ndo s6 como um quadro que emoldura e
separa o real do imaginario, mas sim, como o ato constitutivo radical e simultaneo do
real e do imaginario, o que permite o carater paradoxal da imagem refletida. Por um
lado as imagens carregam um potencial de objetividade, possibilitando distinguir e
isolar os objetos por meio do recuo e distanciamento, e por outro lado, simultaneamente,
o0 potencial subjetivo, possibilitando a identificagdo com o gesto, 0 comportamento dos

personagens representados.

As imagens selecionadas pelo cineasta Sylvio Back nos apresentam essa
diversidade, vamos percebendo o jogo de espelhos acionado. O cinema ficcional, os
cinejornais, o documentario de aventura, possibilita ao espectador conhecer realidades

muito distantes e diferentes da experiéncia comum. A participagéo afetiva do espectador

46 “A representacdo da representacdo é vivida no cinema, nos convidando a refletir sobre o imaginario
da realidade e a realidade do imaginario. As imagens refletem o duplo do homem”. MORIN, Edgar.
“Préface”. In: Le Cinéma ou L’homme imaginaire. Essai d’antropologie. Argument. Les Editions de

Minuit, 1977. .
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frente a essa diversidade esta condicionada as diferentes possibilidades técnicas de
conducdo das narrativas. No caso a colagem nos proporciona a comparacao e a reflexdo

sobre esse jogo, mediada pelo discurso do narrador/montador do filme.

Dessa forma, o autor provoca 0 espectador para deixar de ser aquele ser
acomodado e pacifico, visto somente como consumidor, apreciador de imagens como

fonte de entretenimento.

Por outro lado, temos que considerar que apesar de todo esse mecanismo acionado
pela industria cultural, ela ndo é absolutamente uniforme nem Unica, ela é produto
também, é hegemonica mas também se alimenta de outras fontes. Por mais que ela
reelabore e desestabilize o auténtico, ele existe, possui uma historia e também se

reelabora.

A dindmica da cultura em profusdo na vida social de todos nés flui, sofre
controles e descontroles, escapa e inova em procedimentos, atitudes e encontros que se

opde a normas dominantes.

As diferentes formas de narrativas encontram-se misturadas fora e dentro da
indUstria, mas elas trazem em si expressdes e representagdes que podem ser acionadas
pelos autores e pelos espectadores, em funcdo da diversidade de repertdrio cultural que
definem as experiéncias e deflagram outras possibilidades de leituras e arranjos,

possiveis dentro do imaginario universal, maltiplo e polimérfico.*’

O filme Yndio do Brasil mostra alguns trechos de narrativas populares, muasicas
carnavalescas, lendas e personagens que compdem um imaginario amplo e permite
leituras diferenciadas, incorporando o indio a esse universo popular, misturado. A
industria transforma, se alimenta do arcaico e do novo para integra-los, ao mesmo
tempo desintegrando-os, metamorfoseando-os. Os deslocamentos dos sentidos estdo em

movimento o tempo todo.

A chanchada brasileira, por exemplo, foi um grande sucesso no cinema, pois ao
mesmo tempo em que imitava e ironizava 0 modelo americano, possibilitava uma

identificacdo com o grande publico, introduzindo-o na linguagem. Essa identificacdo

47 MORIN, Edgar. A cultura de massa no século XX. O espirito do tempo. V. I. Neurose. Rio de Janeiro:
Forense Universitéria, 1980.
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possibilita o reconhecimento do popular na sociedade massificada, mesmo que de forma
padronizada. Os usos e as reelaboragdes sdo imprevisiveis e respondem as necessidades
e usos anteriores, tradicionais, reelaborados e utilizados num movimento sem fim de

reapropriacdo de todo esse universo simbolico acionado.

A insisténcia do autor em mostrar os discursos e imagens produzidas na época da
ditadura militar implica na critica ao discurso ordenador s6 possivel por um Estado
autoritario. O caos aparente da colagem traduz a ideia de convivéncia na sociedade de
varias ideias ao mesmo tempo. Essa aparente desorganizacao que a colagem promove,
desloca o sentido de progressividade, desconstrdi a perspectiva de sentido Unico,

exatamente por promover deslocamentos e rupturas.

Sylvio Back recria uma simultaneidade das representacdes acerca das culturas
indigenas, atualizando-as no tempo presente, evidenciando o perigo de um discurso

unico, ao impor uma visdo totalizante para o conjunto da sociedade sobre esses povos.

A insisténcia do discurso da ordem produzido na ditadura, ndo é exclusividade
dela, esta presente em outras produgdes. O autor persegue esse movimento que mantém
ou conserva essa necessidade em ordenar, disciplinar, corrigir e até proteger aquilo que
se diferencia, mesmo incorporando certos aspectos, permitindo reconhecer a histéria
conhecida e conhecer a producdo dessa histdria, quebrando a Idgica dessa ordenagéao

que busca a construgdo de um sentido Unico.

Com relagdo a esse perigo do discurso unico, trago novamente o pensamento de

Walter Benjamin:

“Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo
'tal como ele de fato foi'. Significa apropriar-se de uma
recordacdo, como ela relampeja no momento de um perigo.
Para o materialista historico, trata-se de fixar uma imagem do
passado de maneira como ela se apresenta inesperadamente ao
sujeito histérico, no momento do perigo. O perigo ameaca
tanto a existéncia da tradicdo como os que a recebem. Ele é um
e 0 mesmo para ambos: entregar-se as classes dominantes,
como seu instrumento. Em cada época, é preciso tentar
arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer se apoderar-se
dela. Pois 0 Messias ndo vem apenas como redentor; ele vem

também como o vencedor do Anticristo. O dom de despertar no
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passado as centelhas da esperanga € privilégio exclusivo do
historiador convencido de que tampouco 0s mortos estardo em

seguranga se 0 inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado

de vencer.™*®

Quebrar o sentido Unico da perspectiva dominante da mercantilizacdo da cultura é
uma atitude politica de Sylvio Back naquele momento de retomada dos anos 1990.
Chamar a atencdo sobre as formas de producdo e reproducdo das imagens em torno
daquele que ndo esta integrado nessa producdo é uma maneira de apontar 0s discursos
ideoldgicos da nossa histdria sobre essas etnias. Demonstrar a elaboragdo dessas
imagens e 0s usos que se fazem e fizeram delas, aponta para uma discusséo na
atualidade sobre os preconceitos e idealiza¢es produzidos e incorporados ao imaginario
social que trazem sérias consequéncias para o reconhecimento social das culturas

indigenas na sociedade, na forma como eles se autorrepresentam.

Yndio do Brasil constitui-se como uma colagem de imagens e discursos,
apresentando uma diversidade de vozes, criando espaco para um dialogo direto com o
espectador. E um exercicio que justapdem diferentes narrativas filmicas e técnicas da
linguagem num movimento que quer criticar essa producdo evidenciando seu carater
operacional. Utiliza-se do procedimento de deslocamento, de integracdo e desintegracédo
prépria da atividade inserida na industria cultural para realizar sua critica, sobrepondo
sua fala, em forma de poesia. Critica a atividade cinematogréfica inserida na inddstria
cultural que coisifica os indios, transformados em objetos de entretenimento e de
exemplos propagandisticos institucionais e comerciais. Sua critica demonstra que a
mesma linguagem oferece outras possibilidades de montagem, sem depender de grandes
recursos tecnoldgicos. Parece nos perguntar como podemos representar esse outro ou
falar dele sem reduzi-lo a estereotipos ou vitimas. Quais as consequéncias de algumas
atitudes encenadas e registradas nos filmes? Essas questdes sugerem que a pratica do
audiovisual abrange compromissos éticos, politicos e ideoldgicos que devem ser

assumidos por seus realizadores. Seu filme é esse resultado, um jogo de espelhos onde

48 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 8° ed revista.
S&o Paulo: Brasiliense, 2012, p. 243-4.
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fragmentos e cenas estdo organizados numa colagem que, de maneira divertida,
irreverente e dramatica em alguns momentos, busca reelaborar e deslocar os sentidosdos

discursos e das imagens produzidas.
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CAPITULO 2

A RESISTENCIA DOS GUARANI KAIOWA EM TERRA VERMELHA.

Breve trajetoria do autor

Marco Bechis nasceu em Santiago do Chile em 1955, de mée chilena e pai
italiano. Cresceu entre Sao Paulo e Buenos Aires, sendo expulso da Argentina em 1977,
em consequéncia de seu ativismo politico, partindo para Mildo, onde trabalha e mora
atualmente. Estudou em Nova York, Los Angeles e Paris. Na década de 1980 inicia seus
estudos na escola de cinema em Mildo, onde realiza uma videoinstalagdo chamada
“Desaparecidos onde estdo”, simulando um campo de concentracdo na Argentina. Esse
mesmo argumento serd desenvolvido mais tarde na realizacdo de seu segundo longa-
metragem. Em 1985, escreve um roteiro para filme chamado “Chip”, a partir de contos
de Jorge Luis Borges, mas ndo finaliza o projeto em fungdo da morte do escritor no ano
seguinte. Trabalha na televisdo italiana dirigindo e produzindo curtas-metragens de
1983 a 1988, onde realiza o filme Historias Metropolitanas, rodado em sete cidades do
mundo. Participa da equipe e colabora na realizacdo de um video para o filme Ginger e
Fred de Frederico Fellini. Em 1991, estreia seu primeiro longa-metragem, “Alambrado”,
no Festival Internacional de Locarno. Em 1994 realiza uma pesquisa sobre a vida de seu
amigo escultor e fotografo Luca Pizzorno, residente na India e morto logo em seguida.
Realiza um longa documental sobre esse material e o langa em 1996 no mesmo festival
suico. Como roteirista, ganha o prémio Prix Amidei em 1997 com o filme Il Carniere,
sobre a Bdsnia, como melhor roteiro italiano do ano. Seu segundo longa-metragem
Garage Olimpo, de 1999 narra a historia de um campo de concentracdo na Argentina
durante a ditadura militar, apresentado no Festival de Cannes do mesmo ano. Em 2001,
realiza seu terceiro longa-metragem chamado Figli/Hijos/Filhos, no qual narra a
situacdo das criancgas, filhos de ativistas argentinos desaparecidos ilegalmente, adotados

por familias de ex-militares.

Cineasta reconhecido e premiado internacionalmente, funda juntamente com
outros socios em 2004 uma produtora chamada Karta Film. Inicia a preparacdo do seu
quarto longa-metragem, Terra Vermelha, como diretor e produtor e langa o filme em
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2008, no Festival Internacional de Veneza. Em 2011, apresenta no Festival
Internacional de Turim, o documentario O Sorriso da Cabeca, sobre a construcdo da
propaganda fascista nos anos 1920. O filme foi feito exclusivamente com imagens

extraidas dos arquivos do Instituto Luce.*®

Como se vé, Marco Bechis é um cineasta com base na Itdlia, mas inserido no
mercado internacional, via Europa, desde o inicio da sua carreira. Como um latino-
americano conhecedor de regimes ditatoriais, também teve a oportunidade de conhecer
a democracia norte-americana e, em funcédo de sua paternidade, teve direito a cidadania
europeia, o que lhe possibilitou uma residéncia. Essa vivéncia talvez tenha Ihe marcado
como um cidaddo do mundo, engajando-se numa atividade, o cinema, que lhe
possibilita uma comunicacdo e um dialogo internacional. Seu cinema traduz um olhar
preocupado com as experiéncias historicas e processos de resisténcia frente a abusos de
poder do Estado e de grupos organizados atuantes na sociedade, seja no passado ou no
presente. Seu engajamento politico se reflete na sua filmografia e a busca por filmar um
aspecto da realidade brasileira, talvez faca parte também de seu envolvimento e

proximidade com nossas questfes em tempos anteriores.

O interesse pelo tema

Em uma entrevista, Bechis revela a razdo de seu interesse pelo tema indigena.”.
Lembra que quando morou em S&o Paulo dos seis6 aos nove anos de idade, ficou
intrigado com os livros escolares que s6 contavam a descoberta do Brasil como um feito
heroico de Pedro Alvarez Cabral, deixando os indios de lado. A histéria dos povos
nativos ndo era estudada. Mesmo nos filmes que conhece sobre a questdo, como Aguirre,
a coOlera dos Deuses (1972), de Werner Herzog, e A Missdo (1986), de Roland Joffé, os

49 Maiores informag@es no site da Fondazione Cinemateca Italiana, http://www.cinetecamilano.it.

50 Missdes Guaranis e indios Sateré-Mawé. Colegéo Revoltas Populares no Brasil, fasciculo 7, Sdo Paulo:
Caros Amigos, 2014.
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indios ficam no fundo da tela, os protagonistas sdo sempre brancos e ele quis fazer um

filme em que os indios fossem protagonistas.

Seu projeto original era inspirado na histéria real de Helena Valero, uma
amazonense sequestrada pelos Yanomami quando menina, entre 0s anos trinta e
quarenta anos, e ficou com eles por trinta anos. Teve filhos, casou-se trés vezes e
quando decidiu voltar a sua cidade, Manaus, nos anos 1960, ninguém a reconheceu nem
como branca nem como india. Quando comecou a pesquisa, veio para o Brasil conhecer
as locacdes perto do Rio Negro, jA com um roteiro quase pronto. Com sua mulher,
passeando pelas cidades da regido, foram abordados por um casal indigena que,
conforme seu relato, “estavam vestidos ocidentalmente, com relégio no braco, e
mostraram uma foto deles mesmos vestidos de indio para dancar com turistas, era o
trabalho deles™.

Nesse encontro, 0 cineasta se deu conta de que seu projeto era de um europeu
muito distanciado da situacdo atual dos indios na regido. Resolveu mudar o projeto e
buscar informacBes mais precisas e atuais por meio da Associagdo Survival
Internacional, que se ocupa de populagfes em extingdo pelo mundo, foi quando se

deparou com o problema do alto indice de suicidios entre os Guarani Kaiowa.

A partir dai, o projeto tomou novos rumos e ele foi até Dourados, em Mato
Grosso do Sul, conhecer de perto o que seria o seu filme. L& encontrou o advogado
Nereu Schneider, colaborador do Conselho Missionario Indigenista, que virou seu
parceiro no filme, e conheceu Ambroésio Vilhalva, na época lider da comunidade

Guarani Kaiowa e futuro ator no filme.
Conforme suas palavras,

“Quando encontrei Ambrdsio, eu compreendi que
filme seria. Depois de 500 anos de ocupacao branca,
eles sdo indigenas. Esse era o sentido da retomada
das terras ocupadas. A retomada ndo é algo
puramente utilitario. Eles ndo sdo como os sem terra,
eles estdo la porque aquela é necessariamente a terra

deles”.
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Essa entrevista € muito esclarecedora de todo o processo que desencadeou a
realizacdo do filme. Desde seu interesse inicial em conhecer mais de perto a situacao
especifica de uma tribo brasileira, passando pelo relacionamento com a comunidade
indigena, a feitura do roteiro a partir dos relatos colhidos, até os procedimentos no set

de filmagem que viabilizaram o projeto.

Seu desconhecimento sobre a realidade brasileira e em particular a indigena é
flagrado in loco e 0 motiva a desenvolver novos contatos na busca de um projeto que
estivesse envolvido com problemas concretos. Inicialmente em contato com institutos
internacionais entre Ongs e pessoas locais envolvidas no assunto, a pesquisa se
intensifica e, num movimento convergente entre a lideranca indigena e seu interesse, 0

diretor Marco Bechis define seu projeto.

Essa trajetoria ilustra o encontro entre a necessidade da tribo em se fazer ouvir e a
vontade do cineasta em contar uma boa histdria ao mundo, o que tornou possivel a
configuracdo desse filme. E importante salientar o senso de oportunidade da lideranca
indigena que ao longo do tempo sempre foi contatado por muitos estrangeiros com
interesses variados. Essa conjuncdo de interesses faz parte de um aprendizado constante
no qual os indios participam desde sempre, com resultados nem sempre favoraveis a
eles, mas fruto das condic¢des historicas nas quais estdo inseridos. Dado a situagédo
dramatica em que se encontram, toda tentativa de exposicdo do problema é véalida. N&do
é sempre que um cineasta internacional aparece interessado nos seus problemas locais,
em divulgar uma situagdo complicada como a que vivem, era importante para a
comunidade divulgar seu movimento para a sociedade como um todo. Por outro lado, o
autor universalizou a questdo explorando temas complexos, envolvendo os direitos
humanos e ambientais, colocando os indios como porta-vozes das mudangas necessarias

em defesa de todos.

E um filme realizado pela produtora de Marco Bechis em parceria com 0s irmaos
Gullane, produtora brasileira, viabilizando o filme como produto internacional, focando

a realidade de uma comunidade isolada e veiculada aos olhos de todo o mundo.

Esse era o objetivo do cineasta, como um realizador de projetos, de filmes que
discutem e narram historias de grupos e povos especificos que experimentam situacdes

provocadas por conflitos de interesses que sdo maiores que sua condicdo pode
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compreender. Seu esforco € interpretar os diferentes pontos de vista envolvidos,

apresentando atores sociais negligenciados pela historiografia oficial.

Nesse sentido, o autor nos informa ainda na entrevista, que depois de conversar
com a comunidade e com os Guaranis durante muitos dias, filmar e fotografar, estudar e
ler os documentos oferecidos por antropélogos e pelo advogado, se interar pelo assunto,

recolheu todo o material e retornou & Italia para escrever o roteiro do filme.

Na volta, durante a apresentacdo do roteiro a comunidade, todo elaborado em
cima da historia deles, percebeu que seria impossivel a leitura, pois a maioria ndo sabe
ler, dada sua cultura oral, entdo teve que abandonar o roteiro e partir para a filmagem da
historia na sequéncia cronoldgica dos fatos, para que ndo se perdesse o fio da narrativa.
Da primeira até a Gltima cena o filme foi realizado de modo a dar a eles a ideia de
linearidade. Dessa forma, a historia manteve as caracteristicas dos relatos colhidos,
mantendo a versdo deles sobre os fatos.

Por mais que a histéria seja baseada em fatos reais, o filme é uma ficcdo
totalmente feita em set de filmagem, fora da aldeia, como uma ficcdo narrada e
representada pela comunidade junto a atores de fora, o que fez com que todos
colaborassem a compor o clima das situacdes dentro das especificidades da linguagem.
O autor informa ainda que a cada cena, os indios corrigiam as marcacdes e ele acolhia

as criticas, fazendo de todo o processo uma aprendizagem mutua.

A preparacédo do elenco entre os jovens da comunidade durou cerca de seis meses,
nos quais eles aprenderam nocdes de representacéo e de construcdo de imagem. Mesmo
que todos ja tivessem visto televiséo e até alguns filmes, a necessidade de falar, contar o
acontecido diante da camera era muito premente. Dai que o diretor Marco Bechis
resolveu mostrar alguns filmes como Os Passaros (1963), de Alfred Hitchcock e uma
parte de Era uma vez no Oeste (1968), de Sergio Leone. As cenas tinham som, mas
nenhum ator falava, e eles puderam entender o significado da imagem em um filme, o
filme conta também, e sobretudo, por imagens. Nesse exercicio, 0s participantes

entenderam como deveriam proceder e se tornaram os melhores atores.

Esse relato do autor confirma a impressdo que se tem ao assistir o filme. Parece
realmente que os atores e as pessoas do lugar que se transformaram em atores, todos

muito harmonizados, fazem a atmosfera do filme transcorrer como que naturalmente.
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Além do fator principal, a montagem foi feita de forma a ninguém perceber os inumeros
cortes realizados para exatamente dar a ilusdo de continuidade, e mesmo quando eles
acontecem & para mudar de ambiente, de situacdo. O filme é uma narrativa classica, e
transcorre num ritmo crescente de envolvimento entre espectador e trama, culminando

num desfecho impactante.

Breve resumo do enredo

Logo na abertura do filme vemos a imagem, em panordmica, de uma floresta as
margens de um rio caudaloso e aos poucos a camera se aproxima de um barco a motor,
que logo surge na tela em primeiro plano, com a floresta ao fundo. Conforme a camera
mostra a paisagem da floresta, ouvimos os sons da natureza e o siléncio quebrado por

uma voz que indica a presenc¢ade indios na mata, o que como plateia também avistamos.

Na medida em que a cdmera vai se aproximando da margem do rio, aos poucos
vamos identificando os indios em cima de uma grande arvore. Em alternancia, a cdmera
volta-se tambem para conhecermos os tripulantes do barco que séo turistas, com coletes
salva-vidas, paramentados com binoculos, chapéu e maquinas fotograficas, numa

expectativa evidente quanto mais se aproximam da margem do rio.

Nesse momento, a cena se configura na sua totalidade. Agora, em primeiro plano
na tela, podemos ver em detalhe os indios bem caracterizados, a cAmera vai focalizando
cada indio na arvore, com seus arcos e flechas, mulheres com colares e penas, criancas
no rio, todos pintados e bem posicionados. Temos a impressdao de estar vendo um
quadro, como uma imagem suspensa no tempo, uma cena bucolica que remete ao
passado. De repente um indio solta um grito e atira uma flecha, seguido por seus
companheiros, 0 que provoca panico nos turistas até entdo extasiados (como nds

espectadores também).

O motor do barco é acionado, voltando-se bruscamente para retornar, deixando
aos poucos a imagem dos indios ao longe que continuam a atirar e a gritar. O barco sai
de cena e a imagem volta-se para os indios que descem da arvore e caminham em fila
pela mata, ao som de um coral barroco de vozes infantis, num clima de passagem e

travessia. Acompanhamos esse movimento até chegarem num local onde um carro o0s
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espera. Comecam a se vestir, cobrindo as suas vestes de indio e colocando roupas
comuns. Ao entrarem no carro a camera acompanha uma india e focaliza 0 pagamento

dado a ela como parte de um combinado.

Todos no carro ja vestidos, com seus olhares voltados ao longe, todos calados,
sem manifestarem nada, nenhuma reacdo. O trabalho foi realizado, agora é o retorno a
vida normal, voltando para a aldeia, e vemos o carro se dirigir a estrada passando pela
entrada da fazenda.

O filme comega com a explicitagdo de um negocio, no qual os indios sdo
chamados a se autorrepresentarem como uma imagem congelada no tempo. Os turistas
sdo evidentemente enganados, mas ficam bastante satisfeitos, e ndo vemos para onde
eles vdo, a cena acaba ali. Os indios por sua vez voltam para sua aldeia que é uma

reserva indigena mantida pela Funai, como indica a placa que a cdmera mostra.

A partir dessa introducdo, a narrativa do filme serd estruturada de modo que o
espectador acompanhe as relagcdes entre os diferentes personagens que compde a
sociedade local, focando nos dois grupos principais que irdo protagonizar o conflito.
Mas antes de dar continuidade a narrativa, o autor coloca um problema. Qual a ideia que
sustenta esse tipo de aventura turistica e quais as condi¢Bes sociais materiais que
possibilitam essa atividade, esse negdcio que presenciamos e que envolve culturas tdo

distantes e tdo proximas a0 mesmo tempo?

Fica evidente que aquilo que acabamos de assistir foi uma encenagdo, mas soO
vamos entender o motivo dessa cena mais tarde, ao longo do filme, numa outra
sequéncia na qual a esposa do dono da fazenda, que é estrangeira e que também estava
no barco, recebe estrangeiros turistas em sua casa para apresentar maiores informacoes

sobre os indios do lugar.

Entendemos que ela opera como agenciadora de grupos de turismo e por meio de
sua empregada domestica que também é india e conhece a tribo, contrata-os para que se

exibam como “auténticos” indios que vivem na floresta.

Essa imagem idealizada que atrai tantos turistas ndo surge do nada, ela € historica
e construida ao longo do tempo e registrada por artistas que produziram as referéncias
legadas pela iconografia europeia desde o século XVI até o século XIX, periodo em que
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inimeros cronistas e viajantes produziram vasto acervo de imagens sobre o Novo
Mundo.

Ela funciona como uma referéncia universal que retrata a figura do indio como um
selvagem em harmonia com o meio natural, entre outras representacfes do imaginario

da época.™

Até hoje, grupos de turistas se organizam para conhecer costumes exoéticos e
populacdes remanescentes como nossos indios, e desconhecem completamente a

realidade atual deles, podendo até acreditar numa farsa como a que o filme mostra.

Por outro lado, o que faz com que o indio represente a si mesmo, concorde com
essa encenacdo, que em absoluto, ndo condiz com sua realidade. Afinal, qual é a sua
realidade? Esse, me parece, é 0 objetivo do filme, apresentar as condi¢des de vida da
tribo e vamos entendendo, ao longo da narrativa, que essa é uma das maneiras pelas
quais eles conseguem dinheiro, € uma relacdo de trabalho temporario como outro
qualquer, como tantos outros servigos e tarefas que lhes possibilitam comprar comida e
outros bens de que necessitam. Isso demonstra que seu meio de vida esta de alguma
maneira desestabilizado, ndo possui mais as mesmas condicdes materiais para
desenvolver seu ritmo de producdo e se autoabastecer como antes. Essa situacdo em que

se encontra a tribo Guarani Kaiowa é o assunto do filme.

Retomando a narrativa, o filme ird& acompanhar, em montagem paralela, o
desenvolvimento dos dois mundos apresentados na cena de abertura, e, aos poucos, 0
espectador poderd compreender as razfes e 0s argumentos de cada grupo, mediante o
desencadear das situacdes mostradas em separado e também nos encontros, ora
programados, ora aleatérios, casuais, ora combinadas secretamente. Um detalhe
importante, o filme € falado em duas linguas. Quando o filme narra situacdes em que s

estdo os indios, eles se comunicam em sua propria lingua.

51 Maiores referéncias sobre as obras pictéricas em CUNHA, Edgar Teodoro da. Cinema e imaginagéo: A
imagem do indio no cinema brasileiro dos anos 70. Dissertagdo de Mestrado em Antropologia Visual da Faculdade de

Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, 2008.
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Partindo do cotidiano da tribo situada na reserva, o autor escolhe um jovem
chamado Osvaldo, filho de Lia, que é irma de Nadio, lider da tribo, como protagonista
principal da historia. Irineu, filho de Nadio, é seu amigo e primo e tera como tarefa ndo
deixar Osvaldo sozinho, pois todos se preocupam com seus sonhos e sensagoes
estranhas. Osvaldo € muito sensivel e percebe a presenca de espiritos na floresta.

No outro dia, ao amanhecer, 0s dois jovens saem para cagar na mata, que fica na
margem do rio, dentro do perimetro da fazenda. Na estrada, caminho entre a aldeia e a
mata, pegam uma carona na traseira de um caminh&o e ouvimos, junto com eles, o0 som
do radio do caminhdo, mostrando ao espectador o tipo de musica que 0 motorista ouve,

ora uma mdusica popular conhecida ou uma sertaneja local.

Irineu e Osvaldo.

Ao entrarem na fazenda, sdo repreendidos pelo capataz que estd armado e
montado a cavalo, mas conseguem fugir e adentrar na mata onde procuram por macacos
que ainda restam para levar para a tribo, e quase nunca conseguem acertar o alvo, séo
conhecidos por terem uma mira ruim, motivo de risos entre eles. De repente encontram
duas jovens suspensas, mortas por enforcamento. S8 as mesmas meninas que
participaram da encenagdo no rio, a cena anterior. Espantados, voltam correndo em

busca de ajuda. Segue-se a cena do enterro, com a presenca de Nadio acompanhado pela
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comunidade. Vemos a tristeza e revolta de uma mae que chora muito ao depositar o
celular e outros pertences junto aos corpos, enquanto os homens as cobrem com terra e

folhas, sendo observados pelos capatazes da fazenda.

Osvaldo nesse momento percebe a presenca do espirito da mata e a camera revela
sua percep¢do, num movimento diferenciado. Nés espectadores acompanhamos a
percep¢do de Osvaldo até que Lia sua mae, ao perceber sua perturbagdo, desvia sua
atencdo e a cena volta ao seu normal. Na sequéncia, ao voltarem para a aldeia, toda a
comunidade em alvorogo se reine dentro da casa coletiva e iniciam um ritual, dangando
em forma circular, tocando seus maracas (chocalhos). Essa agitacdo segue até mais a
noite, quando vemos do lado de fora alguém botar fogo na casa que pertence a familia
da menina. Nesse movimento vemos Osvaldo sozinho observando o fogo com medo da

prépria sombra e a cena termina.

Na cena seguinte, no outro dia pela manha, vemos a familia de Nadio, sua mulher
e filha, com Irineu e o pajé, todos numa charrete, puxada por um cavalo de pequeno
porte, passeando pelas ruas da cidade de Dourados e ao passar por outros carros,

ouvimos o som de seus radios.

A camera focaliza em plano de conjunto o grupo e depois abre para 0 cenario da
cidade e, nesse passeio, conversam sobre a situa¢do da tribo e as péssimas condi¢des em
que se encontram, espremidos, apertados, sem &rea para plantar e rezar, sem conseguir
estabelecer seu ritmo de vida. Nesse percurso, Nadio ouve 0 pajé que se mostra muito
preocupado com 0s constantes suicidios e entende que eles precisam recuperar seu
tekoha, que é seu lugar. SO assim poderdo recuperar suas forgas, resolver seus
problemas e voltar a viver de acordo com a tradigdo, desenvolver seus héabitos e

costumes nas terras em que viveram seus antepassados. Corte.

Na sequéncia, a cena se abre para apresentar o estabelecimento comercial da
regido, mercado de produtos variados onde vemos um cartaz com os dizeres “Proibido
vender bebida alcoodlica a indio”. Enquanto a camera percorre o lugar, mostrando a
frequéncia dos clientes e 0 dono marcando os precos das mercadorias, ouvimos a voz do
radio noticiando o suicidio das jovens indias naquela manha. E um mercado onde todos
0s moradores se encontram, inclusive os capatazes da fazenda. Diego, 0 comerciante,
dirige-se a porta de entrada para receber Nadio, que chega de charrete acompanhado

pelo filho e sobrinho. Antes de recebé-lo, Diego libera uma garrafa de pinga que é
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levada aos fundos da instalagdo onde fica o acougue. Ao entrarem os dois, Osvaldo e
Irineu, entram pelos fundos e pegam a pinga, enquanto Diego negocia com Nadio num
banco na entrada do mercado. Este apresenta uma lista grande de mantimentos e oferece

como pagamento a charrete e o cavalo.

Diego e Nadio negociando.

Feita a negociacdo, Nadio pede carona a Diego para leva-los de volta. No caminho
passam pela aldeia, as duas familias de Lia e Nadio e mais algumas pessoas se juntam
ao grupo e seguem para a estrada, enquanto ouvimos a musica do radio do caminhao,
uma masica local, que fala da desilusdo amorosa como motivo para a bebida, a pinga,

até Nadio pedir para parar.

Diego, ao parar o0 caminhdo na estrada, reconhece que o lugar faz parte das terras
do Moreira, fazendeiro local, e pede para Nadio voltar, que ele leva de volta para a
aldeia, mas ndo ha volta e todos descem do caminhdo. Diego sai contrariado. Nesse
momento, 0 grupo, reunido na estrada junto as compras, se aproxima da cerca da

fazenda e a cAmera focaliza em plano de conjunto Nadio ao lado do pajé, na frente do

grupo.

Todos juntos e atentos, olhando para a terra, fazem um gesto com as maos como
que indicando a chegada ao seu local. E um pequeno ritual de chegada. A camera

permanece nesse enquadramento de frente para o grupo unido, enquanto ouvem a
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narrativa de Nadio, descrevendo como era o tekoha. Em seguida a cena é invertida, a
camera se volta, ficando o grupo de costas e vemos a visdo que eles estavam tendo da
terra que era o tekoha, como uma area de cultivo, na qual um trator passa com o arado,

tendo a mata restante ao fundo.

Nesse momento, eles ouvem a chegada pela estrada do carro dirigido pelo Moreira,
dono da fazenda, acompanhado de sua mulher. Ele vé o grupo e se aproxima, sai do
carro e se entreolham, close no rosto de Nadio e de Moreira. Beatriz, a esposa de
Moreira, também observa, ndo ha fala, entram no carro. VVoltando de ré para a entrada
da fazenda, Moreira culpa a mulher pela presenca do grupo, em funcéo de suas parcerias,
numa clara alusdo a cena de abertura. Ele ndo concorda com as atividades da esposa, j&

antevé problemas futuros.

A cena volta-se para o grupo recém-chegado na estrada, que inicia a montagem de
seu acampamento no local, enquanto ouvimos novamente o som do coral barroco, o
mesmo da cena da abertura. Um momento de construcdo conjunta com muita habilidade
e harmonia entre os procedimentos e modos de fazer. A cadmera acompanha com
detalhes a construgcdo do acampamento, enquanto chega mais um de bicicleta para se

juntar ao grupo, seu nome é Tito.

A noite chega e todos se agrupam, novamente num pequeno ritual de danca com
seus maracéas, em volta da fogueira. O pajé ja comeca a ensinar o toque do instrumento e
0 canto para Osvaldo, como protecéo para suas perturbacdes. Ele podera ser um futuro
pajé.

Na manha seguinte, Osvaldo vai até o rio para treinar o canto ao som do maraca e
se concentrar. A camera continua o caminho pelo rio e chega até a casa do fazendeiro
pelos fundos, passando pela quadra de ténis, chegando pela area da piscina, onde se
encontram a filha Maria, sua amiga, a empregada india e a mae, Beatriz. As duas
adolescentes saem para fumar um baseado no rio e encontram Osvaldo rezando. Ao se
verem fazem a mesma pergunta ao mesmo tempo, “O que vocé faz aqui?” E ¢ Maria
que insiste com uma nova pergunta, “o que ¢ isso que vocé€ tem ai?”, se referindo ao
maraca. Osvaldo responde: “E meu celular para falar com Nhendard” (entidade

espiritual indigena).
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Maria, numa atitude impositiva, diz para ele falar com esse cara em outro lugar
porque agora elas vdo nadar e entram no rio. A camera foca os olhares de Maria e
Osvaldo cada um observando o corpo do outro, numa clara expressdo de desejo. Nessa

hora vem chegando Tito, Irineu e uma india jovem.

Ao se aproximarem com latas para buscar agua, as meninas sdo observadas pela
india, vestida com roupas comum e elas de biquini. Imediatamente saem do rio e vdo
embora. Nenhuma fala. No caminho de volta o grupo avista o fazendeiro instalando um

trailer como um posto de vigia e dando uma arma ao capataz.

A partir dai, o filme comeca a crescer nas delimitacdes entre as realidades dos
dois grupos envolvidos. Em montagem paralela, vamos acompanhando o desenrolar das
situacGes em diferentes espacos, mas simultaneos. Enguanto vemos o crescimento do
acampamento com a chegada de mais integrantes da aldeia, conhecemos mais de perto a
dindmica da casa da fazenda. Acompanhamos uma reunido com sessfes de video que
mostram imagens da fauna e flora do lugar e fotos historicas de indios, mostradas aos
turistas por Beatriz. Maria intervém num comentario irdnico sobre o canibalismo dos
indios, perturbando a reunido, o que provoca a bronca de Moreira visivelmente irritado
com a situacdo. Ele j& estd em contato com seu advogado e mostra-se cada vez mais

preocupado com o0 acampamento na estrada.

Os indios por sua vez, avancam e colocam uma flecha, fincada no chdo na area de
cultivo dentro da fazenda, numa acéo inesperada que imediatamente € reprimida pelos
capatazes, que ao mesmo tempo sao aconselhados por Nadio a ndo chegarem perto da
flecha, que pode trazer doenca. Uma intimidagdo que parece dar resultado, mediante a
queda de uma vaca e a crenca do capataz, acusando o efeito do feitico de indio.
Insinuagdes aqui e ali, a crescente presenca dos indios sugere o aumento do clima de

tensdo. Corte.

Outro dia e surge o caminh&o de Diego na estrada com alguns homens na boleia,
recrutando mais homens para o trabalho. Alguns se interessam, Tito se apresenta, mas
Nadio o ameaca, se for ndo precisa voltar. Diego insiste em querer levar uma jovem
india para casa de familia como empregada, mas Lia também se interpde, numa

demonstracdo de unido e for¢ca do movimento, mantendo todos ali.
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Diego sai sem levar ninguém. Em seguida Osvaldo e Irineu voltam da caca
matinal com um grande pedaco de carne de vaca, carregada por Osvaldo no caminho de
volta ao acampamento, na estrada. Moreira 0s avista do seu carro e, dirigindo-se até eles,
para o carro e manda que Osvaldo mostre a marca do dono na carne do animal. Nessa
hora a comunidade se aproxima e o clima fica tenso. Moreira faz uma fala de
adverténcia, dizendo que ali eles ndo podem ficar, “o lugar de vocés ¢ na reserva”,
enquanto fala, a camera focaliza a arma que estd na sua cintura, os indios ndo
respondem e saem voltando para a estrada, dando cobertura para Osvaldo que carrega a

pesada carga. Moreira entra no carro e volta para a fazenda.

Enquanto essa situacdo se agrava, 0 acampamento aproxima Osvaldo e Maria, que
comecam uma relagdo. Osvaldo aprende a andar de moto com Maria, os dois se
encontram e transam no rio enquanto que Beatriz, em conversa com sua empregada,
quer marcar outra encena¢do com os indios, desde que eles saiam da estrada e voltem
para a aldeia. Moreira, cada vez mais contrariado, exige do advogado uma acdo mais
enérgica. Sem uma resposta, manda despejar de avido inseticida na plantacdo e também
sobre 0 acampamento. Nesta cena, a cdmera acompanha toda a acdo na qual podemos

ver a situagdo precéria do grupo, sua exposicéo e fragilidade.

Noutro momento, de busca de agua no rio, Irineu se aproxima da india jovem, se
declara a ela, quer namorar, mas ela entende que ele é mais novo e o costume néo
permite, por mais que ela também goste dele. Irineu tenta falar com o pai, mas ele

também reafirma o costume, o que o deixa muito triste.

Novamente Diego aparece no acampamento com outra proposta de trabalho e,
dessa vez, Lia permite que alguns trabalhem, pois 0 aumento do grupo no acampamento
exige mais alimentos. Nadio tenta impedir mas esta totalmente bébado. Ent&o seu filho
Irineu, com um olhar entristecido vendo o pai cair na frente de todos, acompanha o

grupo, e vdo trabalhar no corte de cana. Osvaldo fica no acampamento junto ao pajé.

Na volta, todos passam pelo mercado e compram 0s mantimentos necessarios a
comunidade, menos Irineu que, sozinho na cidade, tenta um contato com adolescentes
ndo indias e as voltas com as lojas na cidade acaba comprando um ténis, sobrando
pouco dinheiro para a compra dos mantimentos. Chegando ao acampamento, Nadio o
repreende na frente de todos por ndo trazer a mesma quantidade que os outros e té-lo

desobedecido. O pajé, por sua vez, pondera que Nadio estd sendo muito severo com seu
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filho, ele é apenas um adolescente. A noite, Tito tenta namorar Lia, mas ela o rejeita de

forma agressiva frente a sua insisténcia.

E uma sequancia de acontecimentos que vio agravando a situacdo e mostrando
cada vez mais as dificuldades da tribo em manter sua organizacdo, as necessidades de
cada um em meio ao aumento das dificuldades e da tensdo no local. Os problemas véo
evoluindo num ritmo crescente, até que, na manha seguinte, Osvaldo acorda perturbado
e avista a chegada de duas meninas indias trazendo um pé do ténis de Irineu. Cena do
encontro com o corpo pendurado de Irineu. Nadio desmaia ao vé-lo enforcado e segue-
se novamente o enterro, com a consternagdo geral de todo o grupo, o desabafo de Néadio,

0 pajé e todos muito preocupados e Osvaldo completamente arrasado.

Nessa noite ele se aproxima do pajé e cantam juntos, enquanto os homens se
preparam pintando seus corpos e vemos uma Kombi se aproximando do acampamento.
Nela estdo varios outros pajés com seus maracas, vindos para somar e ajudar no
fortalecimento do grupo. Lia, de vestido, se dirige ao trailer, onde fica o capataz, com
uma garrafa de pinga. Ao entrar, o capataz se surpreende e os dois se atracam, até que

ele dorme, facilitando a saida de Lia, que leva sua arma.

Retomada do Tekoha

Na manh& seguinte, bem cedinho, os homens pintados e armados numa acao de

guerra cercam o trailer, se dirigem a area escolhida fincando suas flechas e demarcando-
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a com seus instrumentos e chamando o restante do grupo, mulheres e criancas, tomando
a posse da area. E a retomada do tekoha. A acdo foi rapida e muito bem organizada.

Sem chances de qualquer contra-ataque. Corte.

Em plano geral, vemos a presenca do Procurador da Justica Federal na area, a
camera se afasta e vemos os carros da policia, o Moreira e seus funcionarios, Nadio e
seus companheiros, todos reunidos numa disposi¢do para uma conversa, mediante a
urgéncia do problema. Em forma de semicirculo, a camera ira focar a fala de cada um.
O primeiro a falar é o promotor, se dirigindo aos indigenas: “— Espero que VOCés nédo
tentem mais nada, o pessoal do Moreira vai ficar de longe, a policia ja estd avisada.
Vocés tem que esperar a justica se pronunciar”’. Moreira intervém dizendo: “— Como o
Senhor pode falar em justica com essa invasdo numa terra que estd totalmente
legalizada, com titulo de posse registrado em cartério, tudo certo?”. Nadio se adianta e
fala: “— N&o conhego titulo de posse, nem preciso disso, 0 que eu sei é que essa terra €

nossa, no6s ndo temos mais mato e vamos ficar aqui”.

Moreira nessa hora se abaixa, pega um punhado de terra nas méos e faz um
discurso, justificando sua posicdo, que ha trés geracdes sua familia trabalha nessa terra,

produzindo alimento para a sociedade.

Nadio olha bem direto nos olhos de Moreira, imita seu gesto e come o punhado
de terra. A cena permanece suspensa e 0 siléncio é quebrado pela fala do procurador de
justica que reitera seu aviso e sai da roda de conversa. A camera se afasta, revelando a
movimentacdo dos carros, a nova disposi¢cao do acampamento dentro da fazenda, com

cada grupo indo para seu lado, disperséo geral. Corte.

Cena de uma conversa dentro do carro de Moreira com outro fazendeiro vizinho.
Moreira diz estar com as maos amarradas, e 0 amigo se prontifica a atuar, pois ele e 0s
outros entendem que essa situacdo ndo pode continuar, eles precisam cortar o mal pela

raiz, acabar com esse cupinzeiro sendo isso se espalha.

A noite vemos esse mesmo fazendeiro com seus capangas adentrar o mercado de
Diego. Ao cumprimenta-lo, lhe faz um pagamento, saindo de lado para conversar com
Tito, que o aguardava. Este 0 acompanha até seu carro e o leva até o acampamento
dando a posicao da barraca de Nadio. Os dois ficam mais afastados no carro enquanto

0S capangas avangam com os seus carros e seus fuzis fazendo um cerco, chamam Nadio
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e 0 matam na hora. Saem com os fardis acesos em meio a escuriddo da noite ao som da
mausica do radio de seus carros. Alvoro¢o na comunidade, todos correm até o corpo no

chéo e aos gritos de Osvaldo a cena é cortada.

Em paralelo, a camera se dirige a casa da fazenda e a sequéncia mostra a familia
de Moreira entrando no carro todo carregado com malas, a moto de Maria, todos
apressados, fugindo dali quando chega Osvaldo aos berros, gritando: “Assassinos!” E
barrado pelos capangas, que s6 observam, enquanto ele ainda vé Maria no carro indo
embora e a xinga também. Visivelmente transtornado, com o rosto pintado de preto, faz
ameagas, gesticula, grita, frente aos olhares de espanto da empregada e dos capatazes.
Num movimento continuo a cdmera segue 0s passos de Osvaldo que se dirige a mata no
escuro. Acompanhamos seu sofrimento num clima tenso. Confuso, 0 vemos pegar uma
corda, procura uma arvore e tenta se pendurar, chorando muito, se atrapalha e, num
momento de furia, encara o espirito da floresta e o desafia, vencendo-o, jogando a corda
e como que liberto, grita e ndo se mata. VVolta-se em dire¢cdo ao acampamento numa

vitdria da luta pela vida. Corte.

A cena se abre numa grande foto aérea da regido ao som do mesmo coral barroco,
e vemos novamente o rio, a mata, enquanto a camera se volta para o lado da &rea
cultivada e podemos ver a extensdo da atividade do agronegocio, ocupando e

desmatando toda a floresta. Fim.

Esse resumo apenas quis mostrar a historia, a sequéncia dos acontecimentos na
mesma ordem, ou 0 mais aproximado possivel em que foram narrados pelo filme. Antes
de fazer qualquer consideracdo € necessario dizer que as imagens, a fotografia, os
enquadramentos sdo muito bem cuidados, com um detalhamento impecavel,
configurando um filme muito bem realizado. Nota-se a preocupacdo da producdo em se
manter fiel aos fatos, as reconstituicdes dos relatos transformados em cenas e
sequéncias, que faz do filme uma versdo bastante realista, visto que as filmagens
externas foram realizadas no local e comprovam a existéncia do agronegécio e a

devastacdo da floresta.

98



Andlise do Filme

Esse filme, realizado como uma coproducdo internacional, mantém um padréo de
exceléncia no tratamento das imagens nao s6 pela qualidade técnica e sofisticacdo da
filmagem, como pela atuacdo dos atores e na forma como o diretor apresenta o
problema, razdo inclusive para o nome do filme em inglés. “Birdwatchers”
(“Observadores de passaros’) numa clara alusdo ao distanciamento da cultura civilizada,

europeia, etnocentrista, em relacdo aos passaros, a cultura dos povos da floresta.

Essa postura do turista internacional que procura somente ver a distancia a cultura
do outro, espionando-a sem ter que entrar em contato com ela, pode ser também uma
atitude comum de qualquer outro turista, como fica evidenciado na cena em gue somos
levados a acreditar no que vemos. Esse carater de observacao é inerente ao cinema que

exibe suas imagens para nosso deleite, é o voyeurismo no cinema.

Cena dos indios na mata.
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Esse aspecto da separacao total entre 0 mundo representado na tela e a observacao
do espectador é uma caracteristica essencial no cinema, que o diferencia de todas as
outras linguagens. Acontece que a dinamica das cenas e das imagens projetadas na tela
envolve o espectador de tal modo que o leva para dentro da cena, fazendo-o viver as
sensacdes e emocOes dos personagens e das situacdes. O cinema € o local desse
paradoxo em que o efeito ilusionista é aparente e a0 mesmo tempo nos absorve, a

absorcdo € uma aparéncia da absorcao,

““a exterioridade do olhar é apenas uma condicéo para toda uma

gama de interesses e desejos a partir das quais outra dialética
tem lugar: de um lado, a maquinacdo do prazer de olhar, o
voyeurismo, o fascinio da imagem; de outro, a licdo de moral,

0 conteudo proclamado da mensagem, as sublimacBes e a

contengdo puritana nas formulas narrativas”.>

Assim, j& na abertura do filme o narrador, ao interromper o fascinio da imagem
frente a revelagdo do jogo da representacdo, insere a realidade do comércio ilicito,
explorando a imagem do indio, como um comentario, uma licdo de moral. O filme
apresenta-se como um jogo duplo do préprio cinema, que ilude e revela, cria e recria a
realidade. Esse é o eixo fundamental do filme. A cdmera nos mostra o que conhecemos
como representacdo do indio, sua figura emoldurada numa imagem candnica e também
a mesma camera nos revela a mentira dessa imagem. Esse artificio confere ao filme uma
caracteristica de denuncia sobre uma situacdo existente na sociedade. Essa dialética de
absorcdo e exibicionismo das imagens é extensiva ao cinema classico e o filme Terra
Vermelha discute essa relagdo como uma tatica usada repetidas vezes ao longo do filme

em momentos estratégicos dentro da narrativa.>®

52 XAVIER, Ismail. O olhar e a cena. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2003, p.. 19.

53 ““As possibilidades abertas pela temporalidade prépria da imagem séo infinitas: h4 o movimento do

mundo observado e o movimento do olhar, do aparato que observa. O usufruto desse olhar privilegiado é algo que o
cinema tem nos garantido, propiciando uma condicdo prazerosa de ver o mundo e estar a salvo, ocupar o centro sem

assumir encargos.” Ibidem, p. 22
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Nesse sentido, o filme se estrutura entre essas inser¢des do narrador onisciente,
atuando nos deslocamentos espaciais internos a cena e temporais, externos a cena, e a
continuidade da narracdo, da sequéncia de agdes, que obedece as normas da montagem
classica. Essas normas sdo entendidas aqui como um conjunto de procedimentos
construidos historicamente que determinam alternativas mais ou menos previsiveis. A
estabilidade dos processos da trama e a unidade da narracdo hollywoodiana séo as duas
razdes para denomina-la classica, mas isso ndo a torna uma receita inflexivel, podendo o

cineasta configurar seu estilo préprio dentro do modelo.**

Esse jogo que o cinema oferece € resultado de uma capacitacdo e dominio técnico
necessario para a realizacdo de um projeto de filme, e a narrativa cléssica ndo foge a
regra, ao contrario, imp&e procedimentos complexos para garantir a fluéncia, o ritmo e a
inteligibilidade para o espectador. Nada € simples nessa montagem, embora para o
receptor tudo pareca natural, pois tudo no cinema é feito para ele. Esconder o processo
de filmagem garante a ilusdo, o mergulho do espectador na narrativa, identificando-o
com o ponto de vista da personagem. Mas esse processo aqui € interrompido. O mesmo
narrador onisciente nos prepara surpresas. Essa relacdo direta com o espectador guarda

o0 segredo do filme.

Seguindo a tipificacdo do modelo classico, no meio cinematografico esses
segredos sdo técnicas de engajamento do espectador no filme. Uma delas pode ser
considerada como motivacdo artistica, um momento altamente reflexivo, dentro da

narrativa, incorporado a diegese de forma escalonada — inicio, meio e fim.

Esse principio parece ter sido seguido pelo diretor Marco Bechis, quando ele
coloca a musica do coral barroco em trés momentos da narrativa, correspondentes as
motivacdes que conduzem ao conflito e que transportam o espectador no tempo e o

introduz no mundo e no sentimento coletivo da comunidade indigena focada.

O primeiro momento dessa motivacdo artistica € a revelagdo de um simulacro

dentro do filme, e o esclarecimento da acdo para o espectador. O canto barroco

54 Todas as consideragdes sobre a narrativa classica apontadas no texto estdo detalhadas no capitulo “O
cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos”, de David Bordwell, p. 227-301. In RAMOS, Ferndo

P. (org.). Teoria contemporanea do cinema. Vol. Il. Documentario e narratividade ficcional. Sdo Paulo: Senac, 2005.
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acompanha a caminhada da tribo, evocando um sentimento de conflito interno, expresso

no rosto de cada um e nas vozes infantis do coral.

A musica surge no intervalo entre a encenacdo do quadro, na qual o indio é
representado como o branco ainda o reconhece, vivendo nu na mata recolhido sem
querer o contato. E na sequéncia em que vemos 0 momento presente da narragdo, no
qual eles se vestem com suas roupas atuais e seus pertences, como eles mesmos se
reconhecem. E na caminhada do grupo, nesse intervalo que a musica sugere um
momento de passagem no tempo histdrico e na forma de ser indio. E um momento de
demarcacdo da diferenca, da especificidade da condicdo da tribo. Sua identidade
negociada. E uma situagdo no minimo constrangedora para os indios, vender uma

imagem de si mesmos que esta longe de corresponder a sua realidade no presente.

Essa revelacdo pode ser considerada como um dos fatores que compde 0s
problemas enfrentados pela comunidade, seu ndo lugar na sociedade, sua perda de
identidade. Uma situagcdo limite em que a indefinicdo e a falta de perspectiva em
realizar um projeto de vida, como indigenas, transformam-se num problema complexo a
ponto de resultar nos suicidios, mostrados na sequéncia. Suicidio entendido aqui como a
impossibilidade do individuo se constituir a si mesmo, mediante a incompatibilidade
entre a representagdo simbdlica do mundo socialmente construido da comunidade
indigena e 0 mundo da sociedade em volta da aldeia. O jovem ndo consegue encontrar
um papel social fora de seu mundo que lhe garanta um sentido de existéncia. O
exercicio de representar-se a si mesmo, como um indio idealizado, aprofunda esse
sentimento de inadequagdo, o0 que causa um desconforto interno profundo ao
representarem aquilo que ndo sdo mais, nem o que eles se propdem a ser. A cada
repeticdo dessa pratica, como um dos meios de obter dinheiro para a alimentagdo do
grupo, expbe o jovem a identificar-se ora com a logica de um mundo externo ao seu, e
no retorno, deparar-se com uma situacdo bem problematica de dispersdo de suas
referéncias simbdlicas. Esse exercicio dificulta o desenvolvimento de sua subjetividade,

levando-o a preferir o suicidio.*

55 Os processos de socializacdo e os problemas decorrentes entre a interiorizacdo e a estrutura
social existente sdo analisados de forma aprofundada em: BERGER, Peter L. e LUCKMANN, Thomas.

A construcdo social da realidade. Rio de Janeiro: Vozes, 1983, p. 216-236.
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As reflexdes do grupo frente ao problema colocado resultam na deciséo de sair da
aldeia e recuperar sua historia, dando continuidade aos principios que constituem a

causalidade da trama, o tempo e espaco da narracao.

O segundo momento dessa motivacdo artistica se da na cena em que eles
comecam a montar 0 acampamento na beira da estrada. A musica surge acolhendo a
acdo de trabalho conjunto, colaborativo e integrado. O grupo unido reconstruindo sua
historia, seu futuro, seu lugar no mundo. Uma integracdo entre imagem e musica,
enaltecendo a acdo que vemos. De novo, um deslocamento temporal na narrativa, mas
com a intencdo de envolver o espectador no modo de proceder do indio, aproximando-o
de seu mundo. A camera fica mais lenta para que acompanhemos essa construgdo como
um momento especial de unido e leveza, de esperanca e afirmacdo de sua cultura, seu

modo proprio de ser e resistir.

No terceiro e Ultimo momento, a mesma mdsica barroca evoca a imagem verdade,
a foto aérea da area total da regido s6 agora, no final, é revelada. A caAmera volta-se para
evidenciar a extensdao do agronegdcio, certificando para o publico que o drama vivido
por essa comunidade ndo é ficcdo. A imagem ampliada da regido é a comprovacéo da
ocupacdo quase total da area, ndo restando mata, nem floresta, nem &rea de plantio para

os indigenas sobreviverem no local.

S80 momentos especiais, que aproximam o espectador do drama vivenciado pelos
indios. Como enfatiza Ismail Xavier, € uma astlcia da representacdo, apresentar esse
jogo de espelhos no qual a narrativa se desenvolve, abrindo para o contexto da tribo,
suas relagdes com o entorno da aldeia, suas dificuldades e problemas e suas maneiras de
resolvé-los. Além do fato e seu contexto, ha que se inserir no jogo também o universo
do observador e o tipo de pergunta que ele endereca a imagem. Como explica o autor
citado acima, ndo esta se discutindo a veracidade da imagem, mas a significacdo do que
é dado a ver, numa interrogacdo cuja resposta mobiliza dois referenciais, o da foto
(enquadramento e moldura), que define um campo visivel e seus limites, e o do
observador, que define um campo de questdes e seu estatuto, seu lugar na experiéncia

individual e coletiva.*

56 XAVIER, Ismail. O olhar e a cena, op. cit., p. 32
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O diretor joga o tempo todo com essas referéncias externas a narrativa, para falar
ao espectador sobre a compreensdo que podemos desenvolver do problema especifico,
inserido num ambiente repleto de cddigos também especificos, mas que se reportam a

ideias e valores mais amplos.

Outro exemplo de motivacao artistica € a presenca da camera subjetiva, toda vez
que a personagem do jovem indio, Osvaldo, sente a presenca do espirito na mata, ela
entra em acdo. Isso faz com que o espectador participe da percepcdo do jovem, se
cologque no seu lugar e veja, sinta como ele, a presenca do espirito. E outro
deslocamento temporal, um momento no qual a narrativa é suspensa para criar esse
efeito entre o espectador e a cAmera, fazendo-o participar da mesma experiéncia que o

personagem.

Esses momentos dentro da continuidade I6gica dos fatos da narracdo sdo detalhes
que conduzem o envolvimento do espectador na trama. Esse ritmo que o diretor
imprime no filme o caracteriza como uma narrativa classica, porém seu estilo em
revelar os simulacros dentro da narrativa expde 0 jogo, o teor da cena que se Vé, na
medida em que o fascinio da cena é quebrado para revelar o real. Essa sensa¢do confere
ao filme seu carater de documento, de narrativa de uma histéria real, com extrema
fidelidade aos fatos ocorridos. Mas essa impressdo de verdade € uma elaborada

construcdo na conducdo da narrativa, como pudemos verificar.

A cena do momento da chegada do grupo na estrada para o levantamento do
acampamento € importante sob varios aspectos. Além de ser o fato que tenciona as
relacbes de agora em diante na narragdo, as imagens em sequéncia nos ajudam a
compreender as oposicdes de opinido no didlogo que se estabelece entre o lider Nadio e

seu sobrinho, Osvaldo.
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O Arado passando no Tekoha.

A camera focaliza em primeiro plano o rosto de Nadio enquanto ele relata como
era o tekoha antes do branco chegar, e ao fundo o restante do grupo que o ouve
atentamente. Enquanto a fala de Nadio se refere ao passado, como uma rememoracao do
lugar no qual eles viviam, Osvaldo lembra a Nadio que ndo ha volta, o tekoha esta
muito modificado, ndo ha mata como antes, chamando assim o lider a realidade. Mas é
essa realidade que o lider quer transformar, recuperar essa terra para voltar a viver em

paz chamando todos que estdo ali a retomar o tekoha. Numa alternancia de
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campo/contracampo, quando a camera se volta, entendemos a argumentacao de Osvaldo
a partir da imagem do trator arando a terra que era o tekoha. Esse jogo novamente entre
sonho e realidade mostrado na cena € um momento de conflito interno no grupo. A
contraposicdo do discurso é confirmada pela contraposicdo das imagens e esse momento

também é importante para marcar o momento da lembranga.

A conversa de Osvaldo aponta que ndo ha volta possivel daquele passado
originario e a lembranca de Nadio, como um relato de experiéncia da memdria do grupo,
€ um exercicio de recuperacdo do passado ndo como origem, mas como busca de
elementos que revelam, indiciam o que foi perdido no passado. Nessa cena podemos
relacionar esse exercicio de memdria com a concep¢do de restauracdo da origem de
Walter Benjamin: “sdo os rastros que guardam a incompletude da origem e a0 mesmo
tempo sua forca de totalidade historica a ser restituida, como projecdo, semente para o
futuro, redencdo salvadora que a recordagdo, a lembranca ajuda a buscar”.®’ S6 é
restauravel o que foi destruido. A restauracdo indica o sentido da perda, a recordacdo de
uma ordem anterior e a fragilidade dessa ordem. E uma retomada do passado como

referéncia, porque o passado sé pode voltar aberto para o futuro.

Esse momento da narrativa no filme é primordial, tratado com profunda
delicadeza e sensibilidade pelo diretor, como fonte de determinacdo da acdo dos

Guarani Kaiowa4, restauradores de sua historia.

Na continuidade do filme, a sequéncia da narracdo € pontuada por pequenos
elementos dentro das cenas que apresentam 0S Vvarios aspectos entre os diferentes
codigos dos grupos e os relacionamentos das pessoas do lugar, e através deles

conhecemos suas opinides, observagdes e entendimento sobre as tensdes locais.

57 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da

cultura. S8o Paulo: Brasiliense, 2012, p. 242.

58 O sentido de origem em Walter Benjamin é profundamente histérico: porque paradoxalmente,
a restauracdo de origem ndo pode cumprir-se através de um suposto retorno as fontes, mas unicamente,
pelo estabelecimento de uma nova ligacéo entre o passado e 0 presente —a origem precisa da historia para
dizer-se, ndo € o inicio imaculado da historia, mas sim, a figura temporal de sua redencdo. Essa figura s
pode aparecer e ser reconhecida através de uma luta obstinada.” GAGNEBIN, Jeanne M. Histéria e

narracdo em Walter Benjamin. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p. 16.
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A montagem classica tem como objetivo fazer com que cada plano seja o
resultado logico de seu antecessor e reorientar 0 espectador por meio de
posicionamentos repetidos da camera. A desorientacdo temporaria é aceitavel somente
quando realisticamente motivada. Essa motivagdo consiste em estabelecer conexdes

reconhecidas como plausiveis pelo senso comum.

Dessa forma, os elementos de cenas também séo indicadores dos referenciais de
gosto e pertencimento dos grupos focalizados. A organizacdo da casa da fazenda de
Moreira, por exemplo, é facilmente reconhecivel pelo publico como um lugar de lazer
para a familia e trabalho para o dono. A disposi¢cdo da varanda como espaco de
descanso, com redes e estatuas ao estilo cléssico, afastada do escritorio fechado para o
trato com os negdcios da fazenda. Enquanto Moreira a frente da televisdo confere um
programa de leildo de gado, ocupado em apreciar o valor de seu rebanho, sua familia
desfruta dos equipamentos, principalmente da piscina, muitas vezes usada como
imagem que liga as cenas, pois no seu fundo guarda um desenho de um animal

simbdlico, lendario, uma imagem sugestiva.

A piscina da casa do Moreira. Em cena: Maria e a amiga.

A lbgica de comportamento e organizagdo dos dois mundos retratados esta

meticulosamente organizada na reconstituicdo dos cenarios e criacdo de climas para a
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encenacdo dos encontros entre eles. Esses sdo possibilitados pela aproximacao entre os

locais, tanto da aldeia, como da cidade e do mercado.

O deslocamento dos indios da aldeia para a estrada aproxima-os da casa e faz
com que Maria conheca Osvaldo. Mas mesmo antes desse fato, a esposa Beatriz ja
desenvolvia suas relacdes comerciais com eles, via sua empregada. O filme vai
apresentando essas relacdes entre os diferentes grupos que véo se complicando a partir
da instalagdo do acampamento.

O diretor vai conduzindo a trama de forma que aos poucos, vamos conhecendo
como cada grupo reconhece o outro, os limites dados pela sociedade para o
desenvolvimento dessas relacGes, e 0s encontros em espacos abertos longe de
recomendacdes e convencgdes sociais. Sem desprezar as contradi¢fes existentes entre as
diferentes expectativas de uns com relacdo aos outros, mesmo dentro de cada grupo em
separado. As relacdes internas ndo séo tranquilas, visto a atuagéo de Beatriz e a franca
discordancia de Moreira com sua atividade. Ela por sua vez acha que esta beneficiando
a tribo, pois Ihe possibilita uma alternativa de renda sem que eles precisem fazer muita
coisa, apenas se exibirem. Sua visdo sobre a presenca deles no local é de uma
estrangeira, ndo conhece a trajetoria deles, apenas os acha interessante como objetos de
curiosidade e fonte de renda, mantendo como empregada uma india, que facilita sua

comunicacdo e agenciamento.

Do outro lado, também n&o ha homogeneidade de opinides. Os jovens estdo muito
mais abertos ao presente da vida social do entorno da aldeia que seus pais e avos, que
possuem as referéncias do passado do local. Os conflitos entre o costume e as
aspiracdes pessoais de alguns integrantes da comunidade sdo expostos para o espectador.
Acompanhamos ao longo do filme as combinagdes e as interdi¢des entre as diferencas
demarcadas socialmente, e as formas que os individuos reagem a elas, como por
exemplo a opgdo de ser empregada doméstica e nem por isso deixar de ser india, ou a
traicdo de Tito, uma escolha radical que o retira da comunidade e ndo se sabe se sera

integrado ao grupo dos patroes.

N&o ha homogeneidade de opinides, ha identificacdo com um projeto de luta pela
recuperacdo da dignidade do modo de vida Guarani, e manter esse projeto exige muita

vontade do grupo.
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O filme, mesmo sendo uma ficcdo, apresenta a comunidade indigena na sua
condicgdo atual, de sem terra, mas buscando manter sua dignidade de povo, com uma
histéria, com uma cultura prépria, falando sua prépria lingua mesmo em constante
contato com a sociedade envolvente. A questdo da lingua € elucidativa: “a lingua de um
povo é um sistema simbolico que organiza sua percep¢do de mundo, e é também um
diferenciador por exceléncia: ndo é a toa que 0s movimentos separatistas enfatizam

dialetos e 0s governos nacionais combatem o polilinguismo dentro de suas fronteiras”.>

O tempo todo, no decorrer da acdo, os indios ndo negam o contato nem a relacéo
com 0s outros, apenas querem ser compreendidos na sua singularidade. Esta € a grande
dificuldade, a aceitacdo de sua maneira de ser pela sociedade envolvente. Essa situagdo
os impedem de se desenvolver e se relacionar de forma integra como requer uma
sociedade democréatica que reconhece e convive respeitosamente com as diferentes
culturas presentes no seu interior. O fortalecimento de sua identidade depende da

reconquista de seu espago, suas terras.

O filme se concentra nessa necessidade que é fundamental para a sobrevivéncia da
tribo, mas é nos pequenos detalhes de algumas cenas que o diretor nos mostra os modos
e as particularidades das leituras do relacionamento entre os brancos e os indios,

expressas nas atitudes entre os personagens dos diferentes grupos envolvidos.

Assim, em algumas passagens de cenas, podemos observar as relacfes de trabalho,
e 0s papéis sociais de cada funcdo. Por exemplo, ao agrupar os trabalhadores da regido
no caminhdo para eventuais servicos que os fazendeiros necessitam, podemos observar
que num dado momento as diferengas culturais entre eles desaparecem, estdo todos

subjulgados como trabalhadores sazonais.

Numa determinada sequéncia em que aparece Irineu, filho de Nadio, cantando
uma mausica de indio junto a outro trabalhador ndo indio na hora do descanso, podemos
ver uma situacdo de interacdo entre suas diferencas ou descobertas de afinidades, enfim
uma relacdo que acontece entre os indios e os outros trabalhadores provenientes de

diferentes lugares. A interdicdo do capataz, proibindo terminantemente o canto, dentro

59 CUNHA, Manuela Carneiro da. “Etnicidade: da cultura residual mas irredutivel.” In Cultura

com aspas € outros ensaios. Spdo Paulo: Cosac & Naif, 2009, p. 237.
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do aposento em que estavam, impede essa relacdo de troca e conhecimento, reforgando
0 preconceito e a autoridade desse vigia, que foi instruido a ndo permitir canto de

“bugre” no local.

Sdo pequenos exemplos que o diretor nos apresenta, com relagdo aos limites e
constrangimentos que esses atores, interpretando os indigenas, vivem no seu cotidiano.
Outro exemplo ocorre quando Diego entrega o troco para o capataz da fazenda, em vez
de dar em dinheiro, d& o troco em chicletes e o capataz reclama dizendo que ele nédo é

indio, mas Diego o ignora e manda-o0 mascar e ir embora.

Os indios percebem que os funcionarios também sdo subjulgados, e as relacdes
entre eles sdo muito proximas, mas eles séo distanciados em funcao de sua condicdo. Os
indios por viverem na aldeia sdo segregados, apartados pela sociedade que reservou um
local para eles morarem. Para essa sociedade, o fato de eles poderem trabalhar em suas
fazendas ou casas significa que eles os ajudam, pois lhe dao salério, e que, portanto, os
indios deveriam lhe ser gratos. O trabalho é como uma dadiva, ja que eles ndo estdo

preparados, ndo tem escolaridade e s6 podem desempenhar servicos subalternos.

As placas indicam o tratamento e a compreensao que a sociedade reserva para
esses povos. A proibicdo de venda de alcool é um sintoma dessa postura. Para a
sociedade, os indios ndo possuem discernimento proprio para beber, sdo considerados
criangas, mas eles, os indios, entendem que existe uma lei, que os préprios brancos
desrespeitam ao receberem do dono do mercado a cachaga gratuitamente. Essas
pequenas demonstracfes entre o0 permitido e o permissivel vai pontuando as cenas ao
longo do filme. Essa placa apenas indica o cinismo da proibigdo, sendo que h& muito
tempo, desde a época da colonizagdo, a pinga, um dos primeiros produtos produzidos
aqui, em territério nacional, foi largamente consumida e até hoje é causa de grandes
problemas de alcoolismo na sociedade em geral e também entre os indios, nem mesmo

o lider escapa desse vicio.

O filme mostra esta e outras questdes, apresenta uma série de contrastes e
flagrantes do cotidiano em que todos estdo inseridos. Todos estdo sujeitos as mesmas
ordens, mas ao indio ainda acresce uma atitude e uma postura que o aparta de todos,

diferenciando-o com uma conotacao pejorativa, inferiorizando-o.
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Como uma narrativa classica, o narrador onividente empresta a camera aos
personagens para demonstrar ao espectador os diferentes pontos de vista em oposicao e
em relacdo, 0 que proporciona a identificacdo entre eles, o reconhecimento do conflito
como uma situagdo complexa de uma historia comum, porém atravessada por uma

centralidade que as orienta.

As imagens nos sdo dadas através da subjetividade da personagem, dispensando,
as vezes, qualquer intromissdo indiscreta de um observador privilegiado, mas
seguramente ele esta 14, pronto para assumir o controle sempre que julgar necessario o
ordenamento da narrativa. Por essa razdo, o filme classico, apesar de jogar com um
conflito de olhares, nunca resulta cadtico ou desarticulado para a experiéncia perceptiva
do espectador. Os olhares se repartem e se sobrepdem de forma harmdnica, porque a
instancia narradora esta 14, a espreita, emoldurando-os de forma que garanta um fluir

“natural” da in‘[riga.60

Entremeadas a questdo principal da posse da terra, o diretor vai apresentando as
situacBes que denotam toda essa série de tratamentos e comportamentos por parte dos
ndo indios frente a presenca do indio. Também revela a curiosidade dos jovens
indigenas com relacdo aos jovens ndo indios. As tentativas e as aproximagdes que de
fato acontecem sugerem um contato permanente com consequéncias imprevisiveis.
Embora exista uma série de normas e impedimentos sociais, os individuos tanto do
grupo étnico, como da sociedade plural em volta, se relacionam e descobrem suas

identidades por seus proprios contatos diretos, sem intermediacdes.

Como numa passagem em que 0 vigia do trailer é flagrado pelas indias que, ao
buscarem agua no rio, o encontram tomando banho nu. Ele fica todo sem graca e elas
riem de sua vergonha, fazendo comentarios entre elas na sua lingua, sem que ele possa
entender, mas logo ele se veste e as acompanha, ajudando a carregar seus baldes e ainda
canta para elas, a pedido delas. Especialmente a pedido de Lia, a quem ele faz questéo

de demonstrar seu afeto.

60 MACHADO, Arlindo. “A esquiva do olhar”, capitulo 5 de O sujeito na tela: modos de

enunciagéo no cinema e no ciberespaco. Sdo Paulo. Paulus, 2007, p. 62.
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A presenca forte de Lia, irma de Nadio, demonstra um papel nada subalterno
desempenhado pelas mulheres entre as fungdes de organizacdo do acampamento. E ela
guem controla o dinheiro que garante o alimento para todos. Nas cenas em que
observamos a organizacgao do grupo, a divisao de tarefas entre todos € uma caracteristica
num esfor¢co constante em manter sua unido. Para as mulheres ndo sobra muitas
alternativas de trabalho, o servigo doméstico é quase sempre a ocupacao encontrada que
forca a saida da aldeia ou do grupo, como acontece com a empregada que trabalha para

Beatriz.

Osvaldo e Maria se encontram no rio.

O relacionamento entre Maria e Osvaldo é provocado pelas circunstancias de
proximidade espacial, sdo vizinhos. O desejo se revela logo no primeiro encontro, e 0s
dois superam suas diferencas sem preconceito. Ela admira a coragem de Osvaldo ao
matar uma vaca que pertence ao pai, e ele se encanta com a possibilidade de aprender a
dirigir uma moto. Os dois conseguem se divertir em meio ao caos instalado entre eles.
Na sequancia em que Maria passeia pela estrada de moto a procura de Osvaldo, o
diretor nos convida a conhecer as condi¢des do acampamento pelos olhos de Maria.
Com ela percebemos a precariedade de uma situacdo instavel, as criancas perto da
estrada, as familias agrupadas em barracas frageis, animais de brinquedo e outros
objetos da cidade incorporados a vida deles. Num detalhe, a cdmera focaliza Osvaldo

deitado numa rede. Ele ouve o barulho da moto, mas ndo sai do lugar. Ao final do
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trajeto, Maria retorna para a fazenda e vemos o seu olhar modificado frente a realidade

que acabou de conhecer.

Uma cena curta, mas bem reveladora da impossibilidade do relacionamento, por
mais que na continuidade do filme, ele se realize na cena seguinte em que Maria, nua
dentro do rio, aguarda a chegada de Osvaldo. O desejo sempre rompeu barreiras morais,
culturais, e esse caso € exemplar, como o é também a atracdo entre Lia e 0 capataz
branco do trailer, como também podemos notar nos olhares de admiracdo entre 0s
turistas e a prépria Beatriz com relacdo aos indios. Aqui esse problema fica sugerido na
medida em que a tribo esta exposta a todas as possibilidades de contato e investidas da
sociedade plural no entorno da reserva e do acampamento. O acesso as informacges e 0s
contatos entre a comunidade indigena e a sociedade estdo mediados pelas placas e
adverténcias que demarcam territérios e atitudes, mas ndo impedem ac¢es individuais

dos dois lados, tanto para o bem como para o mal.

Diego dando carona para Nadio, pajé e familia.

O som do radio é constante no filme em varios momentos, apresentado as vezes
como ruido ou como fonte de informacdo para os espectadores. Como elemento de
ligacdo entre cenas, como a noticia sobre o suicidio das jovens que ouvimos no
armazém de Diego. E uma informagio que o espectador ja tem, mas serve como
elemento de continuidade e também mostra a veicula¢do das noticias na regido. O radio
estd ligado em todos os carros que aparecem no filme, seja nos caminh@es da estrada,

nos carros da cidade e também no caminhdo de Diego. Nessa passagem, a musica
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sertaneja € um elemento que da o clima a cena, ndo ha dialogo nessa cena, tanto o
espectador como 0s personagens escutam a mesma musica, mas a recebem de forma
diferente. Ela informa a realidade daquele lugar. Em muitas cenas, os indios preferem o
siléncio a argumentar com o branco. Essa € uma delas. As falas ndo conseguem explicar
as motivacGes dos indios. Eles sabem que estdo agindo fora das normas legais ao
decidirem acampar na estrada, mas o exemplo da sociedade mostra que todos, em algum

momento, exercem essa prética.

A presenca da industria cultural nessa regido se da muito mediada por esse meio,
0 radio. Os indios, mesmo ndo tendo o aparelho, convivem com ele em diferentes
espacos. Em algumas cenas esse som pode ser percebido como ruido, tanto pelos indios,
como pelo espectador, ocupando o siléncio da natureza.

Na cena final, o som dos carros dos capangas dos fazendeiros invade e cobre toda
a movimentacdo da cena do assassinato de Nadio, provocando uma sensacdo de
estranheza no espectador, pois a musica é uma balada romantica cantada por Gilberto
Gil (tema de outro filme, Eu, tu e eles) num ritmo dancante, nada a ver com o clima da
cena. Pode ser uma forma de encobrir a impunidade da acdo, um modo de apresentar
um crime violento, mas embalado ao som de uma mdusica muito conhecida e apreciada
por todos. Nd&o vemos os funcionarios dos fazendeiros, apenas suas caminhonetes
poderosas e imponentes, como que glamourizadas pela musica, sugerindo uma

banalizagdo da violéncia reiterada de diferentes maneiras, até a sua forma final.

Esse é outro aspecto da motivacgdo artistica, se podemos colocar assim, a relacao
entre 0 som das cenas e as imagens sdo muito importantes ao longo do filme,
demarcando as diferencas de mundo, as fronteiras e as sobreposi¢ées. O autor combina,
em momentos-chave da narracdo, elementos da cultura erudita e a diversidade da
cultura de massa veiculada nos meios de comunicacdo, referéncias extradiegéticas
apresentadas ao espectador, compondo o universo simbélico plural do filme como
produto cultural. Essa caracteristica lhe garante uma comunicacdo e uma abrangéncia
com o publico de vérias procedéncias, na medida em que os diferentes cddigos,

simbolos e elementos da cultura moderna estao presentes no filme.

O diretor apresenta os dois mundos em conflito, mas ndo deixa de mostrar 0s
conflitos internos de cada um, todos envoltos por uma situagdo maior de exploracao da

terra que impde a todos uma determinada relacdo de dependéncia, de troca de favores
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que escondem uma relacdo de dominio efetivo dos grandes latifundiarios, responsaveis
pela rede de servicos, empregos e toda a movimentacdo econémica da regido. Os
desequilibrios sdo de diferentes graus, mas estdo integrados sob uma mesma ordem e
afetam de diferentes maneiras cada grupo, conforme seus referenciais e trajetorias

culturais e sociais.

Alternando as motivacdes que regem a dindmica dos personagens, o diretor
intercala os problemas e as possibilidades que os encontros entre os dois mundos
proporciona. A personagem do Moreira, por exemplo, enquanto mostra sua preocupacgao
como responsavel pelo funcionamento da fazenda, seu trabalho em acompanhar o valor
de seu gado, supervisionar todas as questfes produtivas, ndo vé e ndo consegue
controlar as acbes das duas mulheres, sua filha e sua esposa. Todos 0s outros, seus

subalternos, sabem o0 que cada uma intenta e percebem as contradi¢des entre eles.

Esse jogo cria uma cumplicidade um tanto sérdida. Os empregados séo
subjulgados duplamente, pelo patrdo e pela patroa, numa atividade em que
supostamente todos saem ganhando. Até os indios ganham um pouco de dinheiro, que é
dividido com o motorista, que também é empregado na fazenda. Ao mesmo tempo em
que s&o usados de diferentes maneiras, participam juntos dessas acgoes e as relagdes vao
ganhando aspectos cada vez mais perversos. Aos indios, € uma farsa que compromete
sua autoestima, seu histérico como povo enaltecido e sujeitado pela mesma sociedade.
Aos outros empregados também abrem brechas de novos arranjos e ganhos. Essa atitude
contraditoria do casal revela, no fundo, que sdo duas formas de exploragdo, mas que
mascaram relacbes de dominio, gerando preconceitos fundos, com consequéncias

distintas.

Na medida em que somos apresentados a esses grupos e a cada personagem
inserido num determinado grupo, somos levados a compreender suas motivaces que
aos poucos vao sendo explicitadas, em cada comentario e opinido emitida por eles,
como o sdo também as estratégias entre eles que se valem tanto para a defesa quanto

para o ataque.
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Diego recrutando trabalhadores.

Na primeira vez em que Diego vai ao acampamento, chamando-0s para um
trabalho em outra fazenda, Nadio e Lia percebem a manobra, pois a retirada dos homens
do acampamento, naquele momento, torna-los-ia mais frageis a qualquer investida do
Moreira em remové-los de volta a aldeia. Na segunda vez, como ndo correm esse risco,
eles aceitam o convite e é a oportunidade do diretor mostrar a sequéncia de Irineu fora
do grupo e sua experiéncia tanto no barracdo, local de trabalho, como na cidade,

tentando uma aproximagé@o com as meninas, buscando uma comunicag¢ao, uma amizade.

Nessa medida, a proxima cartada do Moreira como tatica para a saida dos indios é
a pulverizacdo do inseticida toxico sobre eles. A resisténcia, o tempo de permanéncia
deles, acaba por provocar atitudes cada vez mais radicais, até que a retomada do tekoha
acontece. SO vemos a presenca de alguma autoridade governamental quando o fato se
consuma, até entdo ninguém aparece. A relacdo de autoridade presente na regido
provém dos fazendeiros, que tém varios intermediarios, sendo a figura de Diego a mais

expressiva.

Como um comerciante que possui um mercado que funciona como ponto de
encontro entre todos os habitantes em torno da cidade e das fazendas, ele opera como
agenciador e articulador entre as pessoas, suas necessidades e interesses.
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Nessa medida o filme mostra que na regido a cidade, 0 comeércio, a movimentacao
na estrada, tudo gira em torno do agronegocio. A aldeia que aparece no comeco fica no
meio do caminho, completamente circundada pela dinamica produtiva dessas relacfes
que organizam a regido. A ideia de confinamento e da impossibilidade da comunidade
indigena de viver de acordo com suas necessidades fisicas e espirituais naquele espaco
sugere a saida, a retomada de suas terras como Unica alternativa que resta a eles. Essa
informacdo é o suficiente para entendermos as dificuldades da situacdo em que se
encontram e que explica em parte os suicidios dos jovens. Esse é o drama principal que
motivou a realizacdo do filme, apresentado logo no comeco e que percorre todo o filme,
até o final. Nada é explicado no filme, mas somos levados a perceber a presenca da
sociedade nas suas mdaltiplas manifestaces de assédio e de proibicdes constantes,
ampliando o conflito desses jovens, divididos entre o respeito a cultura de seus pais e da
comunidade, e aos apelos das novidades dos bens de consumo dirigidos a eles, como

celulares roupas e calcados.

Como na cena de Irineu s6 na cidade, num momento de fragilidade, ap6s ser
rejeitado pela india, por seu pai, reprimido no barracdo ele ndo consegue estabelecer um
dialogo com as meninas que encontra. Ainda por cima leva uma bronca por comprar um
presente para si mesmo e ndo cumprir com sua obriga¢do. Os costumes da tradicdo
impedem uma liberdade de acdo em buscar novas experiéncias. A realidade do lugar
ndo oferece outras chances de abertura para um trabalho em condicBes dignas e,
mediante tanta desestruturacdo, os jovens ndo conseguem ver saidas para dar vazdo as
suas necessidades e acabam se suicidando. Esse tragico resultado é apresentado como

consequéncia das condi¢des em que estdo colocados.

Esse conflito maximo que impossibilita a vida é vivenciado pelos dois jovens

protagonistas, Irineu e Osvaldo. Irineu sucumbe e Osvaldo vence.

Até o final do filme ficamos na expectativa se Osvaldo também vai sucumbir,
depois de tantos desgostos, mas sua forca em resistir e voltar a lutar é uma vitoria, uma

fonte de esperanca para 0 movimento de resisténcia para o povo Guarani Kaiowa.

E uma situacdo dramatica, mas ndo é tratada de forma melodramética. O diretor
mantém o clima de tensdo, mas ndo apela em nenhum momento do filme a exploragédo

de sentimentos pessoais dos personagens.
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Nesse sentido, o filme ndo mostra o protagonismo indigena como uma trajetoria
heroica de alguns personagens, pelo contrario, mostra o esforgo coletivo da luta do povo
Guarani Kaiowa como Unica via para a possibilidade de continuidade da vida tal qual
eles conhecem, sua cultura e dignidade. O protagonismo aqui esté a servigo da narracdo
que tem como objetivo esclarecer as condi¢cBes de vida da comunidade indigena,
representada pelos personagens. O foco da narrativa € o conflito pela posse da terra. A
trama vai sendo construida a partir das relagdes desenvolvidas entre 0s personagens
pertencentes aos dois grupos em oposicdo com diferentes pontos de vista sobre o
problema. E uma trajetoria dramatica e impactante, evolui de tal forma que a tenséo vai
aumentando até explodir no assassinato, realizado de forma brutal e violenta, mas que
demonstra uma pratica ja estabelecida no local. A vitéria de Osvaldo é como uma

redencdo, uma escolha para um final, de certa forma, esperancoso.

Voltando a questdo da autoridade local, as relacBes se desenvolvem sem muito
diélogo, as ordens ndo sdo contestadas, a lei do lugar € a lei do costume, das tradi¢des
de mando que vem da posse da terra, da propriedade, do fazendeiro provedor. Nesse
sentido, as ideias que circulam na regido estdo presentes no senso comum, entendido
como a criagdo, produto fabricado pelo pensamento hegemdnico, que sustenta em

alguma medida as acdes e reaces entre os grupos e os individuos.®*

Dessa forma, as diferentes atitudes praticadas pelos personagens pertencentes aos
dois grupos se revestem desse sistema vivenciado no senso comum que contribui para a

reelaboracdo das expectativas dos sujeitos em torno das relagdes existentes. Esses

61 Em nome de uma cultura comum, pensada como homogénea, a tradicao seletiva ird defender
seja de forma direta através do apoio de Estado, seja informalmente, através de associagdes, corporagoes,
as ideias e valores de uma minoria que se dizem donos da tradigdo. O carater autoconfirmante dessa
hegemonia se expressa no senso comum que sustenta a dominagdo por consentimento dos diferentes
grupos que concordam com o pensamento dominante. “A hegemonia ndo é entdo um nivel superior
articulado da “ideologia” e nem suas formas de controle sdo aquelas em geral vistas como manipulagdo e
doutrinacdo. Trata-se de um conjunto de praticas e de expectativas que envolvem a vida toda: nossos
significados, as consignacgdes de energia, novas percepcbes formadoras da subjetividade e de visdo de
mundo. E um sistema vivido de significados e valores — constituidos e constituintes — 0s quais ao serem
vivenciados como préticas, parecem confirmar uns aos outros”. WILLIANS, R. Marxismo e literatura.
Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 110.
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entendimentos e opinides diluidos nos comentarios e atitudes dos personagens nos
mostram como essas ideias estdo articuladas nas sinaliza¢des dos territdrios, na presenca
dos meios de comunicacao, nas praticas sociais cotidianas que organizam cada grupo e

nas relagdes entre eles.

As tradicdes locais estdo de acordo com o ordenamento que vem dos donos das
terras, provedores da regido. Assim, o diretor coloca em confronto duas tradigdes: a dos
indios como uma sociedade estruturada no pensamento mitico, praticado por meio de
seus rituais cotidianos, nos quais exercitam sua memoria e desenvolvem sua cultura,
sem a necessidade de um Estado centralizador nem a posse individual da terra; e a dos
grandes proprietarios, estruturada no poder do Estado Nacional, que lhes assegura a
posse das terras, como fonte de riqueza social, reconhecidos como portadores da

estabilidade local.

Essas duas tradi¢cfes em oposicao sdo tributérias de uma histdria de ocupacao da
area orientada e impulsionada por politicas de Estado para dinamizar as atividades
econdmicas na regido. Todo esse processo é acompanhado por um discurso oficial que

prioriza o desenvolvimento, buscando a integracdo do indigena como trabalhador.

O filme ndo tem essa preocupacdo em oferecer informagdes historicas sobre o
processo que desencadeou a situacdo atual de confinamento dos indios. Ele mostra a
situacdo atual de ocupacdo da area que, historicamente, pertencia a esse povo nativo. O
drama desse povo esta diretamente associado a extensao do agronegocio, como resposta

econdmica e op¢do de uma politica que mantém privilégios também histéricos.

E mais uma dendncia de uma situagio do que uma explicacdo sobre ela. O filme
chama a atencdo para um problema que p&e em risco a sobrevivéncia de uma etnia, de
uma cultura, integrante da sociedade brasileira. A questdo ndo é sé uma disputa pela
posse da terra, que é o problema principal, mas esta enredada a ideérios e preconceitos
forjados ao longo do tempo. O desconhecimento e a incompreensdo da sociedade
envolvente sobre os direitos dos indios impede o dialogo e uma possivel negociagdo em
torno do conflito estabelecido. E essa relagdo que o filme quer evidenciar, convidando o
espectador a compreender os direitos historicos indigenas pela recuperacdo de suas

terras.
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A violéncia desse processo culmina no assassinato, encomendado pelos parceiros
de Moreira que se sentem também ameacados pelos indios. Essa postura é indefensavel,
ndo ha como alguém defender essa atitude criminosa (ilegal) dos donos legais das terras.
Mas ela acontece hd muito tempo, como uma medida punitiva a comunidade indigena
para impedir que novas retomadas acontegam. Essa é a realidade enfrentada pelos indios
Guarani Kaiowa que resistem em viver na sua regido, para além da reserva ou aldeia

que ndo correspondem as suas necessidades e direitos histéricos.

Esse impasse é produto de um processo historico de ocupacdo da regido,
desenvolvido por politicas publicas do Estado brasileiro, que determinaram a expansao
do modelo de desenvolvimento econdmico adotado. Embora o filme ndo contemple esse
historico, a pesquisa apresenta um breve resumo dessas politicas que explicam o

processo de confinamento dessa etnia aqui representada.

Breve historico sobre o desenvolvimento econdmico no Mato Grosso do Sul

Os dados e as informac6es sobre a relagcéo entre o desenvolvimento econémico no
Mato Grosso do Sul e a etnia Guarani Kaiowa, presente na regido, foram pesquisados
junto & documentagdo do acervo do Instituto Sécio Ambiental, que forneceu os
relatérios de pesquisadores e antropologos destinados a investigar o relacionamento
entre essa etnia e a sociedade envolvente, os problemas surgidos ao longo desse

processo.

A regido meridional de Mato Grosso do Sul é imemorialmente habitada por indios
Guarani, que se diferenciam em dois grupos, os Guarani Kaiowa e os Guarani Nandeva.
Juntos eles compéem uma das maiores populacGes indigenas brasileiras que se

encontram disseminadas por 22 terras indigenas reconhecidas no Sul do estado.

Do total dessa area, catorze sdo habitadas exclusivamente pelos Guarani Kaiowa,
trés sdo habitadas exclusivamente pelos Guarani Nandevd, quatro sdo partilhadas entre
os dois sub grupos e uma possui além deles os Terena. Os Kaiowa representam
aproximadamente 70% do total da populacédo indigena da regido; os Nandeva 25% e os
Terena 5%. Os dois grupos sdo originarios da regido onde a Companhia de Jesus e 0s

missionarios da coldnia espanhola se instalaram, restando a eles a submisséo ou a fuga.
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Os que fugiram sdo os do mato — Kaiowa —, que conseguiram permanecer em seu

territorio até final do século XIX.

Com o final da guerra entre Brasil e Paraguai, a Comissao de Limites, em 1872,
inicia os trabalhos demarcatdrios da fronteira na regido. Esta Comissdo tem como
fornecedor de mantimentos o senhor Tomaz Laranjeiras, gaicho de Santa Maria, que no
exercicio de sua fungdo conheceu bem toda a regido. Logo percebeu o grande potencial
da erva mate nativa que existia nas matas fronteiri¢as, bem como a expressiva presenca
dos indios Guarani, que utilizavam a erva e a tornavam conhecida ao europeu. Em
funcdo de seu conhecimento na Comissao, conseguiu a concessao da area para explorar
os ervais e, em 1882, a Cia Mate Laranjeiras é fundada. A partir de 1891 renova sua
concessao e conquista 0 monopolio dessa exploracdo.A imensa area concedida abrange

praticamente todo o territorio indigena, tornando os indios sua mao de obra principal.

J& em 1905, Rondon registrava que os Guarani Kaiowa localizados na barra do rio
Dourados eram indios pacificos e empregados nessa zona de extracdo e fabrico de erva
mate. O boom extrativista exerceu grande impacto sobre praticamente todas as
comunidades guaranis da regido, muitas se desestruturaram, dispersando-se sua
populacéo pelas rancharias ervateiras. Com o aumento da produtividade dos ervais do
sul do pais e a chegada da estrada de ferro Noroeste, a industria ervateira de Laranjeiras

comeca a declinar. O monopolio durou até 1915.

Durante essa fase, 0s posseiros que ali estavam, na sua maioria galcha,
conquistaram lotes desde que comprovada moradia e cultivo efetivo no local. Periodo
de intensa especulacdo no decorrer do qual a regido assumiu fei¢bes agrario-pastoriis, a

qual fez largo uso de méo de obra indigena, considerados fator produtivo fundamental.

Os Guaranis passaram a ser desalojados de suas terras, removidos e reinstalados
nas oito areas a eles reservadas pelo Servico de Protecdo ao indio (SPI), no primeiro
terco do seculo XX, ou incorporados como mao de obra nas fazendas que vieram a se

sobrepor a seus territorios tradicionais.
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As reservas indigenas de 1915 a 1935

Em 1910 é criado o Servico de Protecdo ao indio (SPI), marcando a existéncia de
uma politica indigenista brasileira centrada no Governo Federal. Concebido segundo
preceitos humanistas, foi responsavel pela protecdo aos indios e, ao mesmo tempo,
concebido igualmente segundo preceitos integracionistas. Aldeava os indigenas com o
intuito de integra-los a comunh&o nacional. A politica de aldeamento ndo é nova. As
missdes jA o haviam proporcionado. A Provincia de Mato Grosso, através de
procedimentos oficiais, ja havia definido a criacdo de territérios destinados as
populacdes indigenas como sociedades diferenciadas, calcando sua préatica indigenista
na politica de aldeamento, visando demarcar junto aos povoados reservas de terras que
unissem os indios “espalhados” pela provincia, que seriam ali aglutinados com a
perspectiva de fundir seus descendentes a nossa populacdo e liberar areas de cultivo e de

ocupacao.

Coube ao SPI a tarefa de executar o servico. A partir de 1915 sdo criadas as
reservas de Caarap0 (Jose Bonifacio) com 3.600 hectares; de Dourados (Francisco
Horta) também com 3.600 hectares; Ramada ou Sossord, com 2.000 hectares; Porto
Lindo ou Jacarey, com 2.000 hectares; Taquapery, com 2.000 hectares; Amanbai
(Benjamim Constant), com 3.600 hectares; Limdo Verde, com 900 hectares e Pirajui,
com 2.000 hectares.

As oito reservas foram demarcadas de acordo com as conveniéncias
administrativas do 6rgéo e dos interesses econdmicos regionais, sem consulta aos indios.
Como os Guarani resistiam ao processo compulsorio de invasdo de suas terras
tradicionais, o SPI passou a criar também inimeros incentivos e atrativos nas reservas,
como assisténcia médica, desenvolvimento de projetos econdmicos, insercdo de

maquinas agricolas e outros.

Contou com apoio inclusive de miss@es religiosas, que se instalavam préximas as
reservas e que também atuaram no convencimento dos indigenas. Desconsiderando as
liderancas religiosas (pajés) o SPI introduziu a figura do capitdo para ser o chefe
politico de toda a reserva, impondo outra representacdo entre os indios, para ser o
interlocutor oficial entre o Estado e a comunidade. Os indios tiveram que aceitar a

imposicao, dissimulando sua organizagéo perante os olhos oficiais.
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As colbnias agricolas

Durante o periodo do presidente Getulio Vargas, o governo passa a estimular a
vinda de novas levas de migrantes para habitar a regido e, em 1943, cria o Territorio
Federal de Ponta Pord.® Este ato estimulou e terminou por oficializar uma das
principais invasdes do territorio do povo Guarani. Objetivando facilitar o
aproveitamento das terras férteis, da nascente povoacdo de Dourados, o governo federal
implanta a Col6nia Federal de Dourados, no entdo territdrio de Ponta Pord. Designa
uma area de trezentos mil hectares, divididas em dez mil lotes de trinta hectares cada,
que foram cedidos a migrantes, aproximadamente dez mil familias, vindas de todas as
partes do Brasil. O ciclo de migrantes na regido declinou apds a década de 1970, quando
os agricultores descobriram o cerrado como nova area de expansdo agricola. Mas as
plantacdes de soja, milho, arroz e outros produtos agricolas, proprias da cultura desses
migrantes, que exigiam o desmatamento de extensas areas de terras, ja envolviam quase
que por completo os municipios de Maracaju, Dourados e Ponta Pora. O estimulo dado
aos colonos foi estendido também aos pecuaristas de Minas Gerais, Sdo Paulo, Parana e

outros estados.

Vieram trazendo bois, semeando pastagens. Cercaram as terras. Utilizaram da

mé&o de obra Guarani praticamente a troco de comida.

Com as fazendas formadas, os indios foram convencidos ou empurrados a forca
para o interior das reservas. Todo esse processo encurralou os Guarani, tentando
transforma-los ndo mais do que em um batalhdo de médo de obra a servigo dessas
fazendas e das usinas de alcool, que a partir da década de 1980, foram instaladas na

regido.

Conforme as instalacGes das fazendas aumentam, as aldeias diminuem e ficam
cada vez mais povoadas. O uso da violéncia para expulsar os indios é cada vez mais

frequente, pois eles voltam as suas terras de origem, seus tekohas. Os fazendeiros e

62 Mais detalhes sobre esse processo em Conflitos de Direitos sobre as Terras Guarani Kaiowa
no Estado do Mato Grosso do Sul, Ministério Pablico Federal / CIMI / Comiss&o Pré-indio, 2001.
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missionarios concebem e reafirmam a ideia de que indios desaldeados séo aqueles que

ndo possuem direitos, pois estdo fora das reservas destinadas a eles.

Né&o existe reconhecimento legal de territorio indigena fora da reserva. Com essa
imposicdo, as aldeias foram se tornando cada vez mais insuportaveis, reunindo varias
familias de lugares diferentes, num nimero muito superior ao anterior. Esse processo de
concentracdo populacional provocou uma drastica modificacdo nas concepgdes nativas
de espaco e sociabilidade. Antes, a cada conjunto de trés familias extensas correspondia
um tekoha proprio. Lugar em que o grupo vive de acordo com seus costumes, numa
area determinada para abrigar um conjunto de tarefas e praticas comuns passiveis de
proporcionar uma vida tranquila para todos. Com o aumento do numero de familias
num tekoha, esse conceito fundamental do modo de ser guarani foi completamente

alterado.

Nesses Ultimos cem anos de contato interétnico (1914-2014) esses indios vem
sofrendo sérias limitagGes, produzidas pela imposicdo da sociedade. Cerceamentos,
restricdes e violéncias sobre suas comunidades contribuem para a compreensdo desse
fendbmeno recente, o suicidio, que vem alarmando os préprios indios. Essa trajetdria
continua de perda de seus territorios e consequente confinamento impede o
desenvolvimento de suas atividades agricolas tradicionais, gerando fome e doencas.
Essa situacdo amplia a dependéncia desses povos com relacdo a assisténcia dos 6rgaos
governamentais como também das ofertas de servigos ocasionais, quase sempre muito

mal remunerados.

O suicidio como fendmeno social

Os suicidios praticados entre os jovens de 15 a 29 anos € um fendmeno recente na
historia conhecida dos indios Guarani. A partir dos anos 1980, essa tendéncia comeca a
aparecer com mais evidéncia, mesmo porque antes desta data ndo se fazia esse tipo de
estudo. Na década seguinte a Funai comeca a recolher esses dados de forma mais
sistematica e conforme relatorio enviado ao Ministério Publico pelo antrop6logo Walter
Coutinho Jr., 0 nimero de tentativas é maior que o nimero de suicidios de fato, o que
agrava a situacdo. No periodo entre 1982 e 1995 foram registrados 228 suicidios, a
maioria ocorridos em Dourados, a maior e mais populosa aldeia da regido. Os suicidios
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tem forte relacdo com a superpopulacédo das aldeias e com toda a sorte de restricdes que

esta situacdo impde aos indios.

Como consequéncia dessa desestruturacdo, provocada por uma politica
indigenista integracionista, que privilegia o desenvolvimento regional sem considerar as
especificidades desses povos nativos, o suicidio surge como uma resposta a falta de

perspectivas.

Enfrentando toda sorte de dificuldades e constrangimentos, as comunidades
indigenas ainda conseguem preservar sua lingua e seu modo de ser, numa luta continua
para manter sua cultura e tradi¢des. Parte dela ainda sobrevive na memoria coletiva,
preservada em objetos, comportamentos e rituais que continuam a fazer parte da

identidade guarani.

De acordo com o agravamento das péssimas condi¢Ges de vida desses povos
descritas acima, existe uma interpretacdo na qual o suicidio seria apenas uma das
consequéncias da total degradacdo dos Guarani Kaiowa que convivem com o0

alcoolismo, estupro, brigas, homossexualismo.

Dessa forma, mediante tal situacdo de miséria e barbérie, ¢ muito dificil pensar
em uma possivel recuperacdo desses povos, numa clara justificativa para a total revisdo
de suas terras e direcionamento dos casos mais graves, desestruturando de vez o que

resta dessa cultura e resolvendo o problema local para o bem de toda a sociedade.

Essa € uma visdo simplista da questdo, veiculada pela midia local com apoio na
propria Funai, conforme relatdrio ja& mencionado. Esse tipo de visdo fatalista considera
0 que resta desses povos como uma consequéncia ‘“natural” do progresso e
desenvolvimento. Uma populagéo téo inexpressiva ndo pode atrapalhar as atividades

econdmicas na regiéo.

De acordo com os relatérios do Conselho Missionario Indigenista (CIMI) e
outros Orgdos e instituicdes que trabalham em defesa dos direitos desses povos, a
retomada de seus territorios sagrados vem repercutindo positivamente para a
consequente retomada de seu modo de vida e apaziguamento das familias, recuperando
a autoestima necessaria para acreditar num futuro, numa possibilidade de vida

condizente com uma dignidade de povo em busca de seu reconhecimento.
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Em consequéncia do processo a que foram submetidos é que acontecem as
retomadas como forma de se fazer ouvir perante a sociedade. Alicercados na decisao
dos caciques, nos apoios das Assembleias e principalmente no apoio das mulheres e de
toda a comunidade, reencontram familias, reindentificam tekohas tradicionais, os locais
de seus cemitérios sagrados, referéncias geograficas, como também rituais e atividades
préprias de cada grupo. Encaminham reiteradamente sua histdria e suas reivindicacfes
ao Orgao indigenista oficial. As tornam publicas nas Assembleias a quem queira sabé-lo.
Percebem que isoladamente nada conseguem e a cada assembleia reencontram grupos,
liderancas e comunidades destrogadas pela desatencédo oficial e empresarial. Ignorando
os invasores de suas terras, ordens judiciais adversas, inexisténcia de procedimentos
administrativos por parte da Funai, que s6 age mediante a acdo e pressao de cada

comunidade, seguem até hoje na luta para a retomada de suas terras.®®

N&o ha como identificar uma causa ou 0 que determina o suicidio, fenbmeno que
se verifica a partir da década de 1980 em funcéo de todo o histérico de confinamento
relatado. Sdo influéncias variadas, consequéncias de um quadro de instabilidade geral
provocado, entre outros fatores, pela presenca missionaria evangélica crescente no local.
Essa presenca recebe apoio de igrejas americanas e alemas que, de acordo com o
relatério, desde 1986 editaram versdes no idioma guarani do Novo Testamento. Essa
acao missionaria é responsavel por um duplo movimento disruptivo, afetando ao mesmo
tempo as relacdes interfamiliares e o imaginario simbolico indigena. Conforme analise
da antropdloga austriaca Grinberg, convidada para estudar o fendmeno a época e citada
no relatério, os missionarios provocam uma linha de separacdo interna entre crentes e
ndo crentes, exaltam a culpa e o pecado frente as alegrias terrenas e 0s costumes dos
pajés. Isso acaba por criar uma incomunicabilidade de uma parte das familias da aldeia,
alterando o sentido coletivo e a partilha comum tradicional. A acdo missionaria
introjetou o sentimento de culpa ao guarani, que prefere a morte como possibilidade de

encontro com seu povo, pois considera que se misturou muito com os brancos.

63 Conselho Indigenista Missionario (CIMI). Regional Mato Grosso do Sul. Povo Guarani e
Kaiova — uma histdria de luta pela terra no Estado de Mato Grosso do Sul. Integrantes da equipe: Maucir

Pauletti, Micheal Ferney, Nereu Schneider e Olivio Mangolim, p. 68.
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As brigas entre as familias, a irritacdo e os aborrecimentos causados pela
superpopulacédo, os homens que voltam do trabalho quase sempre alcoolizados tornam a
vida nas reservas quase insuportavel. A contrariedade vivenciada pelo individuo em
virtude das discussbes familiares, das alteragdes e vexames publicos e pela falta de
perspectiva em solucionar esses conflitos é o sentimento que subjaz & maioria dos

suicidios.

O que esta em jogo € a situacdo de discordia gerada pela continua frustacdo no
desempenho dos papéis sociais que encontra sua explicitacdo ultima nas condicOes de
vida dos Guarani nas aldeias contemporaneas. Esse conflito, instaurado no seio das
familias, possui uma incrivel forga desestruturante, constituindo-se na antitese dos

valores centrais que deveriam nortear as relagdes sociais entre eles.

Essa situacdo também se reflete na relagdo entre os jovens e seus pais. Antes, a
obediéncia frente a escolha dos pais com relacdo ao casamento era maior, hoje, os filhos
ndo aceitam tdo facilmente e isso cria um impasse. O jovem ndo quer o/a esposo/a e
nem quer desobedecer aos pais, 0 que leva a situacdes extremas, ao alcoolismo e ao

suicidio.

Ainda conforme o relatério da Funai, entre os indios existe a crenca em torno da
alma da pessoa que esta confusa, perturbada, e é chamada pelas outras almas que se

foram, mortas sem explicagdo, que ficam perambulando nos ambientes tristes.

Como caracteristica do gesto, a repeticdo do meétodo € uma constante, por
enforcamento ou envenenamento. Os suicidas querem passar para o outro lado sem
muitos danos ao corpo, sem derramamento de sangue. Querem reencontrar com 0S Seus
irmdos e parentes, antecipando o ato. Calam o corpo, a fala, impossibilitando a

respiragéo.

Para o pajé é preciso recuperar a fala, a expressao, a linguagem para renovar a
vida. O siléncio é sinal de morte. A palavra é alma, sem a alma a pessoa esta morta. E
preciso rezar para a alma voltar. A palavra é a conversa, ndo é qualquer palavra, mas
uma conversa onde um ouve o outro. As boas palavras tém ficado cada vez mais raras.
N&o ha mais tempo nem condigdes para o preparo da reza, do canto de onde vem a

inspiracdo para falar com Nhendaru.
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O ritmo da vida de trabalho na sociedade impede o indio de pensar, de ser e viver

como Guarani, dai sua desorientacdo que gera irritacdo, desgosto e aborrecimento. O

mal maior que se vé nos desmatamentos, no egoismo, na violéncia, gera um descrédito

na vida boa, na natureza boa. A cosmovisdao Guarani explica a tristeza frente a

devastacao da natureza.

Para concluir, podemos reunir as causas do suicidio entre os guarani como sendo

o resultado do confinamento territorial, a absoluta miséria material dele decorrente e a

inviabilidade do modo de ser Guarani.

No relatério mencionado, sdo apresentadas algumas declaracbes em jornais da

época:

“a vida do indio vale menos que uma cabega de gado”, dito pelo
procurador da justica Aristides Junqueira, divulgado na midia de

todo o pais em 1995.

“¢ um fendémeno concentrado em alguns lugares... ndo Se pode
dizer que os guaranis sdo potencialmente suicidas”, Bartolomeu
Melia, padre que trabalha com os guarani-kaiowa no Brasil e
Paraguai desde 1969, Folha de S&o Paulo, 24 de maio de 1995.

“essa area ficou muito pequena para a populagdo e ndo ha como
expandi-la. O que temos de fazer € usar a terra de forma racional
para evitar esses problemas sociais”, Dinarte Madeiro,
presidente da Funai, sobre a &rea indigena de Dourados, Diario
da Serra, 03 de junho de 1995.

“¢ dificil determinar uma causa, consider0 COMO provaveis
fatores a miséria, a reducdo do espaco fisico e a perda gradativa
das praticas religiosas tradicionais”, Antonio Brand, professor
de historia e coordenador do programa Guarani Kaiowa da
Universidade Catolica Dom Bosco, Folha de Sdo Paulo, 21 de
maio de 1995.
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Em relatério enviado ao Ministro da Justica pela Funai em 1995,
0 antropélogo Walter Coutinho Jr. sugere a imediata
identificacdo e delimitacdo das terras indigenas na regido de
Mato Grosso do Sul como medidas necessérias para atenuar as
condicOes e fatores que influenciam ativamente o suicidio como

fendbmeno social.

Os assassinatos e as politicas de Estado

Diante da ineficiéncia dos 6rgaos publicos em oferecer o apoio necessario para
enfrentar suas dificuldades, como também a morosidade dos processos administrativos e
as decisdes judiciais contrarias aos seus direitos constitucionais sobre suas terras, 0s
povos Guarani Kaiowa resolvem por sua conta e risco recuperar seus tekohas
independente dos entraves criados pela sociedade envolvente. No final da década de
1980, com o acirramento do processo de expulsdo das fazendas de familias que ainda
restavam fora das reservas em funcdo da expansdo das usinas de alcool e de gado,
inicia-se uma nova fase na histéria desse povo, 0 processo de retorno as suas terras

sagradas.

Aos poucos vao reconstruindo suas assembleias, liderados por seus pajés e
caciques, recuperam praticas tradicionais e iniciam uma organizagdo de luta pela
conquista de seus territorios como Unico caminho possivel para salvar seus
descendentes do processo de degradagéo a que foram submetidos e poder desenvolver

seu modo de vida Guarani, de forma a recuperar sua dignidade como povo nativo.

Esse processo de recuperacdo tem inicio mais decidido quando da expulsdo dos
Guarani em 1978 das aldeias de Rancho Jacaré e Guaimbé, suas terras sagradas. Nesse
episodio, as aldeias sdo destruidas e os indios retirados a forca e levados a reservas do
Estado, inclusive junto a comunidades de outros povos indigenas, com culturas distintas,

0 que motiva a retornar para as terras das quais haviam sido escorracados.

Outro caso emblematico que motivou a organizacdo dos Guarani ocorreu em 1983,
qguando do assassinato de sua maior lideranca, o pajé Marcal de Souza. Ele negou-se a

aceitar dinheiro, oferecido pelo pretenso proprietario de suas terras, Pirakua, para que
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convencesse os Kaiowa a sair do territdrio, localizado no municipio de Bela Vista, hoje

demarcado e homologado, apesar das pendéncias judiciais que persistem.

Esses fatos, somados a desassisténcia generalizada do Estado, motivam as
liderancas, cobradas por suas comunidades, a tomada de um posicionamento coletivo e

irredutivel, de ndo mais aceitar o despejo.

De 1991 até outubro de 1999 os Guarani Kaiowa retornaram a dezesseis
territdrios, retomando seus tekohas num processo doloroso para suas comunidades, mas
ao mesmo tempo de intensa articulacdo e organizacdo de unido entre eles, reforgando
suas liderancas. Dessa maneira conseguem ampliar significativamente seu espaco fisico,
sua possibilidade de vida, seu modo de ser, buscando por conta propria as respostas para
0s graves problemas que a grande maioria das comunidades enfrenta nas reservas,

dentre elas o suicidio.

Conforme artigo assinado por Saulo Feitosa, vice-presidente do CIMI, a
Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU) declarou para o periodo entre 1994 a 2004 a
Década Internacional Para os Povos Indigenas no Mundo, tendo como finalidade
potencializar a politica de cooperagdo internacional entre os Estados membros,
ampliando assim as possibilidades de assegurar aos povos indigenas do mundo uma

maior protecdo aos seus direitos humanos.

Parece que contra essa orientacdo, a politica indigenista brasileira conquistou um
indice digamos expressivo se observarmos 0s dados que registram na mesma década o
namero de 287 vitimas de assassinatos. Além de praticamente ignorar essa declaracao
da ONU, o Estado brasileiro reprimiu violentamente a marcha realizada pelos indigenas
em Porto Seguro, Bahia, em protesto aos quinhentos anos de invasdo de suas terras, em
2000, ano das comemoracdes do descobrimento e do vexame da construcdo da caravela

bilionaria no local.

Embora esse alto indice de violéncia seja decorrente de varios fatores, ndo ha
duvida de que a questdo fundiaria é a principal causa. O Estado brasileiro sempre
atrelou a demarcagdo das terras indigenas aos interesses econémicos de terceiros em

razdo da riqueza de suas terras.

Em marco de 1996, durante o governo de Fernando Henrique Cardoso, foi

implantada uma revisao das demarcagdes através do decreto 1775/96, que introduziu no
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procedimento administrativo de demarcacao o contraditério e a ampla defesa. A partir
de entdo, todo e qualquer interessado em uma determinada terra ja tem assegurado o
direito de disputd-la em juizo. Com base nesse decreto, muitas terras que ja se
encontravam em avangado estagio de demarcacdo foram contestadas e tiveram seus
processos revistos, muitas vezes regressando a estagios iniciais de identificacdo
antropoldgica e fundiaria. O decreto também tem servido de pretexto para a paralisagdo
judicial de varias demarcacdes, na medida em que ndo sdo cumpridos 0s requisitos
legais e os prazos previstos ndo sdo respeitados. Além da utilizagdo deste decreto como

instrumento redutor das areas ja demarcadas.

Essas medidas s6 podem agravar os conflitos j& existentes. A morosidade nas
demarcacdes impde uma indeterminacdo para a solucéo das disputas pela posse da terra,
intensificando os enfrentamentos entre os indios e 0s invasores de seus territorios. Em
decorréncia dessa politica perversa, grandes liderancas indigenas do Brasil foram

mortas nos Ultimos dez anos. Entre eles estao:

- Galdino Jesus dos Santos, lideranca do povo Pataxo Ha-Ha-Hae, assassinado por

jovens da classe média em Brasilia, 1997;

- Xicdo Xucuru, cacique do povo Xucuru e coordenador da Articulacdo dos Povos
Indigenas do Nordeste, Minas Gerais e Espirito Santo (Apoinme). Assassinado em 1998,

em crime encomendado por fazendeiros de Pesqueira em Pernambuco;

- Marcos Veron, lider do povo Guarani Kaiowd, assassinado em 2003 por
jaguncos e policiais, durante a madrugada, em um ataque contra a aldeia Taquara em
Juti (MS);

- Aldo da Silva Mota, Macuxi de Roraima, encontrado numa cova rasa apos sete
dias de seu desaparecimento em 2003. Morto por defender a demarcacdo da terra
indigena Raposa Serra do Sol (RR). O acusado é um fazendeiro invasor de terra;

- Josenilson José dos Santos, do povo Atikum, e Jose Ademilson Barbosa da Silva,
do povo Xucuru, assassinados em 2003 numa emboscada na rodovia estadual que liga a

cidade de Pesqueira a vila de Cimbres (PE);

- Jodo Araujo Guajajara, cacique da aldeia Kamihaw, assassinado em 2005 em

consequéncia da disputa pela posse da terra indigena Bacurizinho em Grajad (MA);
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- Dorival Benitez, Guarani Kaiowa, morto a tiros em conflito com fazendeiros

invasores da terra indigena Sombrerito, em Sete Quedas (MS);

- Adenilson dos Santos Truka, o Dena, e seu filho Jorge, de 17 anos, mortos a
tiros por policiais militares que a paisana e sem se identificar entraram em uma festa
onde estavam reunidos cerca de quatrocentos indigenas, na ilha de Assuncéo, territdrio
trukd em Pernambuco. As duas vitimas morreram sem que a policia permitisse que 0s

indigenas presentes Ihes prestassem socorro;

- Dorvalino Rocha, Guarani Kaiowa, assassinado a tiros em 2005 por segurancas
da fazenda Fronteira, em Antonio Jodo (MS). Dorvalino encontrava-se acampado as
margens da rodovia MS-384, juntamente com todos 0s outros indigenas que haviam
sido expulsos, por decisdo judicial, da terra indigena Nande Ru Marangatu quinze dias

antes do assassinato.

Em funcdo dos recursos judiciais e da resisténcia dos fazendeiros em ndo ceder
partes das terras requeridas e da constante luta dos indios, essa situacdo se arrasta até

nossos dias.

Ao longo dos anos, conforme relatério do CIMI de 2005, observa-se uma relacdo
inversamente proporcional entre demarcacdo e violéncia. O avango das demarcagdes
produz um impacto positivo na reducdo dos indicadores. Por outro lado, quanto menos

se demarca terras, mais casos de violéncia sdo registrados.

Na continuidade dos relatérios que se seguem a realidade ndo muda, pior, se
intensifica com o aumento dos assassinatos por todo o Brasil. Em 2006 foram
assassinados 57 indigenas e em 2007, 97 vitimas pertencentes aos povos Guarani
Kaiowa, Guajajara, Tupinambd, Patax0, Baniwa, Tapeba, Arara, Kariri-Xocd, entre

outros.

A omissdo do governo federal em relagdo & questdo fundiaria continua sendo a
causa principal dessa tragédia, principalmente no que diz respeito ao povo Guarani

Kaiowa.

A falta de reconhecimento de suas areas reivindicadas perpetua a gravissima
situacdo de confinamento de milhares de pessoas em pequenas reservas, areas

insuficientes para assegurar uma vida digna. Para ter um exemplo do confinamento a
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que estdo submetidos, o relatorio cita a terra indigena de Dourados, no municipio do

mesmo nome.

A éarea possui uma superficie de 3.475 hectares e abriga uma populacdo de
aproximadamente doze mil pessoas. Para efeito de comparagdo, no estado de Mato
Grosso do Sul cada cabeca de gado dispde, em média, de sete hectares de terra,
enquanto cada indigena de Dourados dispbde apenas de 0,3 hectares para sua

sobrevivéncia fisica e cultural.

Diante essa realidade, as comunidades Guarani Kaiowa espalhadas pelo estado do
Mato Grosso do Sul, acampadas a beira de estradas ou em pequenas reservas,
reivindicam a demarcacéo de novas areas. O governo faz vista grossa a essas demandas,
pois as terras reclamadas estédo ocupadas por criadores de gado e/ou plantadores de cana
de acglcar e soja. Esses fazendeiros e usineiros contratam trabalhadores sazonais em
condigdes extremamente degradantes, conforme relatado em relatério de 2007, com o
registro do Grupo Especial de Fiscalizacdo Mdvel do Ministério do Trabalho e Emprego

(MTE) que descobriu 1011 indigenas escravizados nas usinas da regido.*

Essa situacdo conflituosa entre os fazendeiros e os trabalhadores locais, que se
arrasta ao longo desse processo, tem suas explicacdes historicas, como esclarece José de

Souza Martins:

“Os fazendeiros preferem nio recrutar como pedo quem era POSSEIro
na mesma terra. Evitam, assim, a confirmacdo de direitos em caso de
permanéncia na terra, ainda que sob a suposta condi¢do de assalariado. Ai o
quadro se complica, porque ao lado das grandes empresas e dos grandes
proprietéarios de terra, tem prevalecido a suposicao de que o capitalismo e sua
expansdo justificam tudo: o ilegal é legitimo e legitimado pela espécie de
redencdo histérica que a expansdo capitalista parece representar na
mentalidade dos “pioneiros”, dos técnicos, dos funcionarios do Estado e dos
préprios governantes. A forma econdémica supostamente superior, apoiada na

racionalidade do Capital, é apresentada como precedente as formas primitivas

64 Relatério bienal 2006-2007 do CIMI. In: Contexto Social e fatores de violéncia, de Lucia

Rangel, antrop6loga da PUC-SP.
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de uso da terra, no ambito da chamada agricultura familiar e privilegiada em

relacdo a elas”.®

Essa mentalidade do desenvolvimento e expansdo em torno do agronegocio
contribui para a ndo divisdo das terras e a manutengdo de um modelo econémico
excludente. Ela proporciona um clima tenso em toda a regido, como foi demonstrado no
filme Terra Vermelha, muito em funcdo da presenca dos capangas e dos pistoleiros
contratados pelos fazendeiros para a manutencédo da ordem. As relages de mando e seu

raio de influéncia entre a populacéo que depende de trabalho é enorme.

E um embate que esta bem presente ainda hoje e atuante na sua forma costumeira,

violenta, com fortes comprometimentos politicos e juridicos.

“Grupos anti-indigenas promovem perseguicOes e assassinatos de liderancas,
como forma de intimidar e de conter as reivindica¢fes dessas comunidades, até mesmo
os aliados dos povos indigenas sofrem ataques desses segmentos, sendo acusados de
‘terroristas'”, em fun¢do de seu apoio as lutas desses povos. Além de outros ataques
violentos a vérias etnias do territdrio nacional, esse relatorio cita um caso de 2007
ocorrido na comunidade de Kurusu Amba, do povo Guarani Kaiowa por ocasido de dois

despejos.

No primeiro, a rezadora Julite, de 73 anos, foi assassinada com um tiro a queima-
roupa. No segundo despejo, seis liderangas foram feridas a bala quando eram retiradas
em um caminhdo. No intervalo entre os despejos, Ortiz Lopes, um dos lideres mais
importantes dessa comunidade, foi assassinado em sua residéncia por um pistoleiro no

mesmo ano.

Na apresentacdo do livro Os conflitos de direitos sobre as terras Guarani Kaiowa,

0 jurista e advogado Dalmo Dallari comenta:

“Um dos efeitos da politica neoliberal é o recrudescimento das investidas
contra os direitos constitucionais das comunidades indigenas. Associando-se

ao poder econbmico, 0 governo e 0s poderosos meios de comunicacdo de

65 MARTINS, Jose de Souza. “A vida privada nas areas de expansdo da sociedade brasileira.” In:

Hist6ria da vida privada no Brasil. Sdo Paulo: Schwartz, 1998, p. 669.
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massa, procura-se disseminar uma imagem de injusti¢a, dizendo-se, com
insisténcia, que existem “poucos indios para muitas terras” e que isso nao é
justo quando milhdes de brasileiros ndo conseguem um lugar para se
estabelecerem com suas familias.

A par isso alega-se que sera mais conveniente para todo o povo, entregar as
terras indigenas a empresas que promovam a produtividade econdmica dessas
terras, criando riqueza e fazendo aumentar o bolo que depois seré distribuido

em beneficio de todo o povo. Tudo isso tem relagdo direta com o

retardamento inconstitucional da demarcagéo das terras indigenas®® .

Esse comentério estd associado ao conjunto de agdes politicas e econdmicas
responsaveis pela produtividade da regido, aliado a politicas de desenvolvimento do
Estado nacional, que compreende interesses de largo alcance, envolvendo os meios de
comunicagdo que ndo noticiam nem informam a populacdo sobre os movimentos e
reivindicagdes que os grupos indigenas junto as organizagdes da sociedade civil

promovem.

A concluséo do relatorio assinado por Roberto Antonio Liebgott, vice-presidente
do CIMI, e de que o aumento da violéncia contra 0s povos indigenas € um retrato
inegavel da politica indigenista omissa, negligente e genocida que vem sendo

desenvolvida pelo Estado brasileiro.®’

Diante dessa realidade, o movimento de retomada dos tekohas é uma necessidade
de recuperacdo da vida para os Guarani Kaiowa que ao longo desse processo vem
recebendo apoio do Conselho Indigenista Missionario — Regional Mato Grosso do Sul
CIMI-MS, como aliado e parceiro, assessorando na implementacdo de um programa de
acOes, estruturado e articulado com parceiros da cooperagdo internacional como
Cathoolic Agency For Overseas Development CAFOD, Agencia Catdlica Irlandesa
TROCAIRE, Uni&o Europeia, Christian A.D., e 0 apoio de MISEREUR e BILANCE. O
programa contempla trés opcOes bésicas: terra, autossustentacdo e organizacdo. E

necessario reconquistar a terra, garanti-la e nela sobreviver. Junto ao programa

 MINISTERIO PUBLICO FEDERAL. Conflitos de Direitos sobre as Terras Guarani Kaiowa no Estado
do Mato Grosso do Sul. Brasilia, 2001. P. 31.

67 Relatdrio do biénio 2006-2007, artigo “Violéncia contra os povos indigenas no Brasil”, p. 14.
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desenvolve-se a campanha internacional pela demarcagdo coordenada por Survival com

apoio da Anistia Internacional, como suporte politico fundamental ao programa.

Em outubro de 2012, Ademir Riquelme Lopes, da comunidade Guarani Kaiowa,
divulgou na internet uma carta relatando a situacdo de extremo abandono e miséria de
sua tribo, denunciando as mortes das liderancas e reivindicando seus tekohas, dizendo
que s6 sairiam de la todos mortos de uma vez. Estavam cansados e pediam ajuda. Esse
apelo foi veiculado ap6s a 12 Vara Federal de Navirai (MS) ter determinado a saida de
170 indigenas do municipio de Iguatemi. A reacdo foi imediata, abaixo-assinados em
defesa dos indigenas comecaram a circular nas redes sociais, 0 assunto ganhou pauta na
midia e muitos usuarios na rede adotaram o sobrenome ‘“guarani kaiowa” como forma
de apoio a sua causa. A pressdo deu resultado e a desembargadora Cecilia Mello
suspendeu a decisdo liminar que determinava a expulsdo, além de ter suspendido a

multa de quinhentos reais ao dia, fixada pela Justica do Mato Grosso do Sul.

Cito mais esse episddio por ser bem conhecido e compor essa trajetoria de luta
que ainda continua e que pode complicar ainda mais com a possibilidade de tramitagédo
da PEC 215. Essa Proposta de Emenda Constitucional objetiva a transferéncia para o
poder legislativo da responsabilidade pela demarcacdo e homologacdo das terras
indigenas, quilombolas e areas de conservacdo ambiental, que hoje é do poder
Executivo. “Existe uma bancada forte que defende que nada seja feito, a do agronegdcio.
A ideia é sair do Executivo, que ja ndo faz nada, e passar para o Legislativo, para ai sim
ndo fazer absolutamente nada”, analisa Kenarik Boujikian, desembargadora do Tribunal

de Justica de Sdo Paulo.®®

Diante de tantas manobras politicas e juridicas como impedimentos a uma
negociacéo que leve em consideracdo a comunidade indigena e seu movimento nacional,
esse filme se apresenta como um defensor da causa sem ser panfletario, mas ilumina a
comunidade e a regido como um problema local, que contém caracteristicas de um
problema global, na medida em que a expansdo das commodities internacionais vem

ocupando cada vez mais as areas antes pertencentes a pequenas comunidades

68 FARIA, Glauco. Eles s existem porque resistiram. Revista FORUM. Brasilia, n° 117. P. 14 — 17,
Dez. 2012.
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espalhadas pelo mundo que também sofrem por néo ter seus direitos civis e territoriais

reconhecidos pelas autoridades locais correspondentes.

Esse filme é feito por um branco que quer conhecer a realidade do outro, diferente
de sua cultura. Ele nos apresenta um filme que mostra essa outra cultura, ndo na sua
completa singularidade, mas exatamente na impossibilidade de sua continuidade em
funcio das condices que Ihe sdo impostas. E essa luta pela sobrevivéncia dos passaros,
em que o autor focaliza a comunidade indigena como protagonista de sua luta para

continuar viva, pedindo a solidariedade da sociedade.

Ao abordar esse conflito, consegue amarrar uma complexidade de relagdes e de
limites entre as compreensdes distintas sobre essa relacdo. Essas compreensdes estdo
associadas a discursos tradicionais sustentados por relacbes de poder, diluidas no

conjunto social.

Esse filme contribui para nossa reflexdo sobre os processos formadores da nossa
sociedade nacional e as especificidades dos grupos que compde a pluralidade cultural
brasileira. Aos discursos oficiais que reiteram o sincretismo ideoldgico que funde as
diversas culturas num caldo harmonioso de democracia racial brasileira, sustentado

desde a Ditadura Militar, se contrapde a violéncia desse processo unificador.

Esse jogo entre uma ficgdo que denuncia uma situacdo real, que ainda ndo esta
totalmente esclarecida e nem é conhecida para a maioria da populacdo, possui
implicaces e interesses politicos claros de dificil negociagdo. A concepcdo de mundo
que cada cultura carrega estd demarcada nas imagens, nas relagdes entre elas e nos

territorios que ocupam.

O desconhecimento do processo histérico vivido por essas etnias presentes na
nossa cultura, em constante interacdo social, é um fator que contribui para a reproducéo
de um senso comum, que associa esses povos as ideias generalizantes, a construgédo de
icones consagrados que ficaram no passado e nao corresponde as suas especificidades e

necessidades atuais.

A guestdo da nacionalidade de um povo é assegurar 0 que € nosso. O indio ndo é
mais nosso? Essa é uma das perguntas do filme e me parece ser a questdo fundamental

da contradicdo no discurso oficial do Estado. Como conviver com outra cultura que ndo
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se submete ao seu discurso nem a sua forma de vida? Sao dois modos de vida com

tradicdes opostas de percepcao e perspectiva de mundo.

Uma tradicéo representada pelos povos remanescentes que resistem culturalmente,
mantendo vivos seus rituais na medida do possivel, para salvaguardar suas tradi¢bes
miticas que estruturam sua organizacao e sentido de vida, calcados na socializacdo da
terra. A outra é representada pelo grupo de latifundiérios que sustentam suas tradi¢oes
na propriedade privada de suas terras como provedores da riqueza local que colaboram
com o progresso da regido e garantem a reproducdo de seus valores como sendo 0s

mesmos da nacgao.

Acompanhando o pensamento de Renato Ortiz, no desenvolvimento do discurso
tradicional do Estado para toda a sociedade, temos que considerar o carater universalista
dessa construgdo como uma memoria nacional que engloba todas as diferencas e as
subjulga. A memdria nacional é da ordem da ideologia, ela é produto de uma histéria
social, ndo da ritualizagéo da tradicdo. Conforme suas palavras,

“Dentro dessa perspectiva, o problema ndo seria tanto de
contrapor uma sociedade dindmica e outra estatica, mas, sim,
historicidades que se constituem de formas diversas. Nesse
sentido, a memdria coletiva de grupos populares &
particularizada, ao passo que a memdria nacional é universal.
Por isso o0 nacional ndo pode se constituir como o

prolongamento dos valores populares, mas sim, como um

discurso de segunda ordem.”®®

As ideias e valores diluidos que circulam na regido expressam ideais e concepgoes
ancorados na experiéncia historica, passiveis de ser reconheciveis e identificaveis no
presente, como reelaboragfes do passado e direcionadas para um determinado futuro. A
troca de olhares em algumas cenas parece dizer mais que qualquer fala. A tenséo nesses
momentos amplia as contradi¢es vividas no presente e as imagens confirmam e

anunciam 0s acontecimentos que provocam a desordem no cotidiano, criando uma

69 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012, p. 137.
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expectativa sobre a possibilidade de solu¢édo do conflito. O filme ndo tem essa pretensao,

apenas expde as condi¢des nas quais o conflito se desenvolve.

O filme mostra o entrave entre uma racionalidade produtiva em grande escala e a
necessidade de outros usos e concepcdes de usufruto da terra, 0 que requer um
reequilibrio dessa logica mercadol6gica. Esse pode ser um problema local, mas ele

espelha e refrata uma légica que nédo é sé local.

O que estd em causa € o modelo que o pais deseja para si mesmo e o papel das
populacdes indigenas nesse modelo. As populacdes indigenas tém direito a seus
territérios por motivos historicos, que foram reconhecidos no Brasil ao longo dos
séculos. Mas esses direitos ndo devem ser pensados como um fardo para o resto do pais:
ao contrario, sdo pré-requisito da preservacdo de uma biodiversidade crucial. O que se
deve procurar, no interesse de todos, € dar as condi¢fes para que essa riqueza nao se
perca. Seria necessario fazer coincidir os direitos dos indios com os interesses da

sociedade brasileira.”

Ao Estado de direito, como é o Estado brasileiro, cabe o exercicio de arbitro entre
litigios e possiveis abusos frente a situacdo, na medida em que 0s processos e estudos ja

desenvolvidos, de defesa de ambas as partes, estdo tramitando na justica ha décadas.

O perigo da promulgacéo do projeto de lei PEC 215 ¢ a confirmagéo do abandono
da politica indigenista do Estado brasileiro frente aos interesses das grandes empresas,

gue estardo representadas no congresso pela bancada ruralista em defesa do agronegdcio.

Hoje, o discurso desenvolvimentista do governo se alia a produtividade do
agronegocio como importante contribui¢do para a sustentabilidade econémica e social.
Novamente, 0 modelo agroexportador de géneros alimenticios impde uma politica na
qual o pequeno agricultor e as comunidades indigenas ndo tém lugar. Suas terras sdo
continuamente invadidas, com o respaldo do pensamento tradicional que considera
essas populacGes como beneficiarias do desenvolvimento decorrente dessa politica.
Como foi demonstrado ao longo do processo histdrico, essa politica excludente,

abandona essa populagdo frente & mecanizacdo dos processos produtivos e a constante

70 Cf. CUNHA, Manuela Carneiro da. “O futuro da questdo indigena.” In: Cultura com aspas.
Sé&o Paulo, Cosac & Naify, 2014, p. 271.
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expansdo do sistema, que os coloca sem meios e condi¢des para participar e conviver na

sociedade pautada por esse modelo de desenvolvimento.

Com o constante adiamento sobre os processos judiciais de demarcacédo das terras
indigenas, as ocupacdes e retomadas como estratégias de luta pelo movimento indigena
sdo consideradas como invasdes de propriedade, portanto, os indios sdo considerados
como inimigos da nacdo, pois desobedecem as leis. O pensamento tradicional
sustentado pelo poder econémico regional considera-se acima da sociedade para

solucionar o que lhe causa problema.

Numa inversdo total da situacdo, o discurso oficial se omite, adiando
indefinidamente a demarcacao dos territorios indigenas, expondo sua contradicdo em
manter, de um lado, os interesses corporativos, representados pelos empresarios do setor,

e, de outro, o direito dos povos indigenas, assegurados pela constituicéo.

Enquanto essa indefinicdo se arrasta, as comunidades ficam expostas aos poderes
locais, responsaveis pela manutencdo da rede de servicos e producdo econémica, que
operam diretamente, sujeitando a todos os cidaddos e envolvendo-os em disputas pela
sobrevivéncia, desencadeando situacdes perversas como o filme demonstra. A omissédo
do Estado estd presente em todos os niveis na medida em que abandona o indio as
investidas da sociedade envolvente e ndo oferece ajuda nem protecao legal a ele, funcéo
que é seu dever expresso na constituicdo. A autonomia e independéncia das pessoas
estdo diretamente comprometidas com as condic¢Oes dadas pela dominacéo efetiva que o
poder dos grandes fazendeiros exerce sobre toda a populacdo. A resisténcia dos Guarani
Kaiowa € um exemplo de luta frente a enorme exploracdo que sofrem e frente a enorme
prerrogativa que esse grupo econdmico exerce sobre o Estado brasileiro, com a

corroboracdo da midia nacional.

Ao pensamento tradicional que ainda considera as comunidades indigenas
remanescentes como residuos historicos que ja deram sua contribuicdo & nacdo e ndo
participam da producdo de riquezas para a sociedade no presente momento, se
contrapde o grito de denlncia dos Guarani Kaiowa sobre a destruicdo da floresta e os
processos violentos que essa destruicdo acarreta para toda a sociedade. Sua resisténcia a
essa forma de exploracdo da terra oferece uma via de construcdo futura para a defesa da

vida social, cultural e ambiental, pautada por direitos historicos estabelecidos na
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constituicdo e por acordos internacionais, que garantem a existéncia digna de

comunidades étnicas.

CONSIDERACOES FINAIS

Os dois filmes encenam diferentes modos de representar a figura do indio,
articuladas as compreensdes que, sobre ele, foram desenvolvidas ao longo da histéria.
Essas compreensOes estdo, por sua vez, emolduradas nas imagens e cenas que
condensam fatos, simbolos, pontos de vista e representacGes que espelham nossas
projecdes sobre como identificamos esses povos.

Os filmes discutem as imagens como representaces historicas que construimos
para as identidades étnicas. Os povos indigenas representados como projecdes da nossa

imaginacéo sobre eles.

Os filmes sdo producdes culturais, leituras especificas sobre determinado tema de
nossa vida social, recortada e emoldurada em imagens e sons em movimento, que
reelaboram nossas percepgdes a cada vez que entramos em contato com suas narrativas.
Como expressao e representacdo da realidade, articulam em suas imagens, multiplas
formas e simbologias, icones e signos do mundo conhecido e organiza-os de maneira

unica, propria.

O exercicio de analise dos filmes buscou desconstruir sua organizagéo e descobrir
as varias camadas de significacdo presentes nos planos, cenas e sequéncias,
condensadas na montagem que resulta na totalidade filmica. Entender os processos de
construcdo da linguagem cinematografica permite recuperar a logica da diegese da
narrativa que envolve ndo s a historia encenada, mas o universo social, geogréafico e
historico, 0s contextos externos e internos a narrativa, Como momentos especiais de

situacBes nos quais as personagens estao envolvidas.

Dessa forma, em Yndio do Brasil, verificamos como o diretor construiu seu
discurso a partir de uma pesquisa sobre as varias imagens construidas sobre o indio.
Nessa articulacdo, o autor ndo cria imagens novas, apenas as reorganiza, justapondo-as

numa colagem, como uma bricollage.
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Oferece um jogo de representacdes de imagens histdricas, de tal forma que nos
convida a participar de sua reflexdo sobre a construcdo do discurso filmico. E nesse
jogo que o filme de Sylvio Back desconstroi e reconstroi as nossas referéncias sobre as
imagens apresentadas. E um grito de solidariedade em torno das condigdes de existéncia
desses povos, como um grupo étnico concreto e ndo como lenda ou simbolo de
nacionalidade. E pelo excesso de informagbes e referéncias que o autor trabalha e
discute a propria linguagem cinematografica no uso de citacbes e fragmentos

conhecidos e desconhecidos, articulando as diferentes temporalidades no filme.

E um desfile da historia dessas imagens, ndo em ordem cronoldgica, mas em
descompasso temporal para articular os varios sentidos que a montagem pode
proporcionar. Experimento que valoriza o fragmento, o acaso, o diverso, em detrimento

da ordenacdo da narrativa como trama.

De forma totalmente oposta, o filme Terra Vermelha articula a linguagem
cinematogréafica na sua expressdo ou versdo mais classica, apresentando uma narrativa a
partir de uma perspectiva inusitada para o grande puablico, o ponto de vista de uma

comunidade especifica e seu confronto com a sociedade plural a sua volta.

Enquanto Yndios discute as temporalidades na histéria como exercicio de
percepcao para o espectador, em Terra Vermelha o autor aborda essa questdo como um
recurso da linguagem que problematiza e reafirma a propria narrativa. De forma bem
planejada e sofisticada, os momentos que se diferenciam no tempo narrativo s&o,
simultaneamente, descritivos e reveladores para o espectador. S&0 momentos em que 0
narrador também estabelece um dialogo direto com o espectador, por exemplo, ao

comentar a compreensdo sobre a histdria da representacao do indio.

As percepgbes construidas historicamente sobre eles ndo correspondem a
realidade da situacdo atual deles. A narrativa linear corrobora a discussao que o narrador
quer travar com o espectador atual sobre a histéria que estamos construindo, ou a
compreensdo da historia que estamos vivendo agora. E outra maneira de abordar as

diferentes temporalidades existentes no presente.

Os dois filmes recorrem a memoria da representagdo do indio para que o
espectador possa ampliar suas referéncias sobre as construcdes, tradicbes e 0s

preconceitos arraigados ao longo desse processo e flagrados no presente.

142



Em Terra Vermelha esse recurso é superdosado, colocado em momentos-chave da
narrativa. No inicio como problematizacdo, no meio como enaltecimento de uma acao e
no final como confirmagdo de uma realidade. Cria uma abertura na narrativa que ao
mesmo tempo compde sua significacdo. J& em Yndio do Brasil, 0 movimento circular
dentro do filme é superutilizado, o que provoca uma exaltacdo e uma exaustdo em torno
da representacédo do indio. Mas ambos buscam uma reflexdo em torno da construcao da

narrativa filmica, inserindo cada acontecimento numa situacéo historica especifica.

Nesse sentido, os dois filmes trilham caminhos estéticos diferentes, mas
evidenciam perspectivas criticas muito proximas, na medida em que trabalham com
nossas referéncias historicas, presentes nos produtos e meios da industria cultural. Nessa
circularidade e simultaneidade acionada pelos filmes por meio de suas imagens, 0s
autores trabalnham com a memdria dos nossos processos. As possibilidades da
linguagem, as diferentes técnicas adotadas foram desenvolvidas nos dois filmes de
forma a problematizar a nossa percepc¢ao com relacao as ideias e valores projetados pela
sociedade sobre as sociedades indigenas. Esse exercicio nos possibilitou refletir sobre
os limites, as tensdes, as aberturas que precisam ser enfrentadas para o equacionamento

do problema.

Esses filmes nos oferecem uma oportunidade de aprendizado e discussao sobre as
representacdes que fazemos desses povos, construidas ao longo do processo histdrico de
constante contato entre essas comunidades indigenas e a sociedade envolvente,
permitindo uma discussdo sobre os processos de identificacdo e diferenciacdo entre

tradigdes e culturas distintas.

As imagens nos permitem visualizar os comportamentos sociais dos personagens
em situacdes no cotidiano, seus conflitos e modos de interagir frente a presencga dessas
etnias. Nessas relaces, podemos observar as atitudes, as compreensdes e os diferentes

codigos de linguagem de cada grupo e individuo envolvido.

A construcdo de identidades € um processo relacional que se desenvolve
continuamente e a sobrevivéncia desses povos € a confirmacao de que as etnias buscam
suas proprias formas de diferenciacdo com relacdo a sociedade envolvente. Esses
processos sdo inacessiveis aos olhos da sociedade que sé consegue perceber a
exterioridade dessa construcdo. As categorizacdes e as cristalizagdes de tragos fixos que

os diferenciam ndo representam a reelaboracao interna que eles processam.
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As dificuldades dessa relacao entre tradi¢fes e culturas diferentes estdo expostas
nos filmes que oferecem uma oportunidade para que o publico perceba os contrastes das
identidades como modelos de comportamento padrdo, que ndo corresponde a realidade
da situacdo desses povos. As lutas e resisténcias, os suicidios e assassinatos, as leituras e
representacdes criadas e produzidas pelos meios de comunicacdo, apresentadas nos
filmes, permitem uma reflexdo das linguagens que refletem e refratam nossas praticas

culturais.

“Pensar o cinema como pratica cultural significa também buscar as
relacbes que determinado tipo de filme pode estabelecer com o
publico. Pensar a comunicacdo possivel na medida em que as
narrativas comentam e expressam conflitos sociais concretos
travados no campo econémico e no terreno simbolico. Afinal, é

nesse terreno que se articulam as interpelacfes a partir das quais 0s

sujeitos e as identidades coletivas se constituem”.”

Dessa forma, a pesquisa aponta a centralidade da cultura como campo de analise
para o historiador construir sua interpretacao sobre o tema proposto e buscar as relacfes

possiveis com as circunstancias historicas especificas de cada producéo.

A andlise dos filmes enseja a perspectiva histérica como também a compreensao

da linguagem cinematografica, que enseja também uma ética e uma estética propria.

Os dois filmes representam diferentes perspectivas de montagem cinematogréafica
e abordagem do problema. Enquanto Yndio do Brasil se apresenta como um discurso
descontinuo que se desdobra nele mesmo, a narrativa em Terra Vermelha representa o
cinema de continuidade classica. Mas os dois conduzem o olhar do espectador de forma

a buscar uma relacéo dialdgica e até uma cumplicidade.

A questdo de se privilegiar a comunicagdo com o publico esta relacionada com a
intencdo do autor. A forma de comunicar é a maneira como o cineasta concebe o filme e

0 apresenta para o publico. E sua visdo, seja na ficcdo ou no documentario. O modo de

71 Martin-Barbero, Jesus. Dos meios as media¢Ges. Comunicacdo, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: UFRJ, 2009, p. 286.

144



se construir uma narrativa, expressa uma forma de compreensdo do problema. Portanto

entre forma e conteudo ndo existe separacao.

Os dois filmes oferecem a oportunidade de discussdo dessa relacdo com o
espectador, a partir do ponto de vista do narrador onisciente e dos outros olhares
presentes nas imagens e cenas, seja dos personagens implicados na trama, ou nos
diferentes fragmentos justapostos com perspectivas diferenciadas. Os diversos modos
de abrir espacos internos e externos as narrativas, ou provocar rupturas na sua conducao,

estdo desenvolvidos e articulados nos dois filmes, cada um a seu modo.

Os dois cineastas sdo de geracdes diferentes, mas podemos considerar algumas
aproximacdes com relacdo a postura profissional. S&o signatarios de um cinema
engajado, com um olhar investigativo sobre questdes sociais complexas, que envolve

aspectos historicos e politicos.

A conjuntura especifica brasileira a época da producao de Yndio do Brasil permite
uma leitura mais colada a essa circunstancia, mas também, ao assistirmos o filme hoje, a

problemaética ali apresentada continua atual, sob a Gtica da industria cultural.

“A histéria como o cinema produz discursos, narrativas sobre 0s
acontecimentos, interpretando-os de tal forma que tanto pode
veicular e produzir poder, reforca-lo, como pode vir a miné-lo,
debilita-lo e permitir barra-lo. Pensar a relacdo de poder como dual
e sem saida nao faz parte do pensamento de Michael Foucault ou
de Walter Benjamin. Pensar o poder como um elemento
fundamental do jogo da histdria é toma-lo como resultante sempre
indefinida e indeterminada do embate entre as forcas que
compdem um dado campo social, é toma-lo como sendo
materializado em um conjunto de regras e de normas, que estdo

sempre sendo negociadas, jogadas”.”

72 Albuquerque Jr., Durval Muniz. “A histéria em jogo: a atuacdo de M. Foucault no campo da
historiografia”. Anos 90, Porto Alegre, vol. 11, n. 19/20, jan/dez. 2004, p. 90.
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O eixo central de discussao presente nos dois filmes € a percepcdo da sociedade

sobre a existéncia desses povos, mediada por nossas representacdes ao longo da histdria.

No processo de modernizagdo e industrializacdo, o cinema participa dessas
representacdes, inicialmente como produtor e reprodutor de ideias oficiais educacionais
do Estado brasileiro. Mais tarde, inserido na industria cultural, compde com outros
meios de comunicacgdo as varias modalidades de imagens criadas e recriadas do indio. A
literatura e a musica também contribuem nesse processo como referéncias importantes

na construcao de um indio idealizado e cristalizado no tempo mitico.

A discussdo sobre esse universo simbdlico desenvolvido na nossa histéria de
representacdo flagrada pelas lentes do cinema € apresentada no filme Yndio do Brasil,
na forma de colagem como um processo de montagem em oposicdo a continuidade
classica, sem privilegiar uma condugdo psicologica em torno de um personagem
condutor da narrativa, mas sim, considerar a propria imagem fabricada do indio como
protagonista principal. Nessa organizacdo das imagens coletadas, o autor imprime um
ritmo préprio nos apresentando seus comentarios e interferéncias na forma de poesia

verbal e visual.

Em Terra Vermelha a conducdo da narrativa situa o espectador para conhecer as
circunstancias vividas no momento presente da comunidade especifica em foco. Seu
protagonismo nos informa sobre as possibilidades que eles encontram para dar
continuidade a seu modo de ser indio, ndo o imaginado, mas o historico, presente e
atuante como representante de uma cultura propria, defendendo seu direito

constitucional de existéncia.

Nesse sentido, ao longo da pesquisa foi possivel compreender as contradi¢es
existentes no modelo econébmico adotado pelo Estado brasileiro, que a partir do
processo de industrializacdo adotado principalmente na década de 1950, instaura uma
modernizacdo conservadora que imprime uma dependéncia tecnoldgica e financeira a

matriz do modelo internacional.

Nesse processo de construcdo da sociedade brasileira, as representagcdes se fazem
notar nas producdes oficiais e independentes apresentadas nos filmes. Por meio de suas
leituras, podemos estabelecer relacBes entre os processos formadores de mentalidades,

ou ideérios, diluidos na sociedade e reforcados pelos meios de comunicacdo. Essa
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relacdo entre a producdo cultural, representada pelos filmes, e o universo mais amplo
das relacdes sociais no qual estdo inseridos, nos proporciona o estudo dessa imbricagédo

na relacdo entre cinema e historia.

Essa relacdo esta inscrita nas diferentes producdes que trabalham e operam com
simbolos e icones do imaginario social, codificadas e organizadas dentro das
especificidades de cada linguagem. Nesse sentido, os filmes acionam uma vasta gama
dessas referéncias universais, no caso, das representacdes criadas e dirigidas aos povos
indigenas. Essas representacfes sdo historicas, produtos da diversidade e profusdo das
relacdes desenvolvidas socialmente. Essas imagens sdo portadoras de multiplos sentidos,
0s quais nos fazem buscar novas possibilidades de compreensdo e significacdo acerca
das representacdes e dos pontos de vista apresentados nos filmes.

A questéo do realismo apresentado nos filmes ndo traduz a realidade da imagem e
das cenas, mas a possibilidade de reconhecermos naquelas imagens, algo que traduz
uma verdade do ponto de vista da personagem ou da situacdo apresentada. Essa
possibilidade de leitura de uma questdo pertencente a realidade estd mediada por um
discurso que é o filme, portador de uma viséo passivel de entendimento, interpretacéo,

adesdo ou ndo de suas premissas.

Essa questdo extensivamente debatida por cineastas e criticos de cinema comporta
concepgdes diferenciadas sobre a préatica cinematografica. Hoje, me parece consenso no
meio que a linguagem é resultado de um método, de um procedimento técnico
especifico que organiza as imagens de uma determinada forma para atingir o publico
com determinado fim, mas o importante é o desafio dessa relagdo, na medida em que o
observador/espectador também reelabora as imagens de acordo com seus referenciais

culturais apreendidos no seu processo.

Dessa forma temos que concordar com o pensamento de Bakhtin, quando explica
que as representacdes artisticas sdo também sociais, ndo porque representam o real, mas
porque constitui uma enunciacdo situada historicamente — uma rede de signos
enderecados por um sujeito ou sujeitos constituidos historicamente para outros sujeitos
constituidos socialmente, todos imersos nas circunstancias histéricas e nas

contingéncias sociais.
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A questdo nao esta em discutir a fidelidade das representacfes, mas o que elas nos
apontam, entendidas como discursos, nos remetem a outras perguntas, tais como: a
guem se dirige esses discursos, em que condi¢des foram realizados e com que finalidade.
Buscar a veracidade dentro do discurso como forma de compreensdo da realidade que
comenta, descortinando as relacfes de oposicdo e embate que apresentam.

Aliado a essas questdes, a especificidade da linguagem cinematogréafica comporta
uma andlise da projecdo e identificacdo com as imagens, na medida em que elas
instauram uma situacdo de imersdo total do espectador no universo imagético e sonoro
em movimento que é o filme. Essa capacidade Unica do cinema o transforma num
poderoso agente manipulador e instrumento das mais diferentes causas, historicas,
pessoais ou universais. Conforme a andlise de Edgar Morin, o cinema ilumina o espirito
humano que ilumina o cinema. Esse jogo de espelhos que o cinema proporciona abre
perspectivas projetivas que podem revolver expectativas, imprimir sensacdes e de
alguma maneira nos envolve com a possibilidade de surpresas, para 0 bem ou para o
mal, em produzir outras imagens ou recordacGes de emocgdes e experiéncias maltiplas.
O cinema, como mediador e produtor de imagens, aciona e faz parte de nossas
referéncias no mundo moderno. Cada vez mais o alcance das imagens e a
espetacularizacdo da sociedade, nos envolve em simulacros, numa vertigem universal de

profusdo e veiculagdo de imagens nas quais estamos todos enredados.

A perspectiva em desconstruir e construir a producdo imagética, por meio das
anélises dos filmes, nos introduz na organizacdo e na forma de construcdo desse
discurso, como possibilidade de distanciamento e critica a eles. Pode ser uma
perspectiva de compreensdo do que os diferentes pontos de vista, ou 0s discursos unicos
dirigidos ao espectador, apresentados nas telas, nos querem fazer crer ou nos questionar
sobre nossas representacdes. Como préaticas culturais, as produgdes cinematograficas,
mesmo as inseridas na indastria cultural, podem nos oferecer brechas para um
vislumbre ainda ndo incorporado, e mesmo a constante repeticdo da forma como receita

de reproducdo de entretenimento também necessita do inusitado para se reproduzir.

As narrativas filmicas sdo, nesse sentido, simulagdes para nossa observacdo, mas
0 que nos é dado a ver pode, por vezes, ser apresentado de tal maneira que desloque os
sentidos e promova outras formas de se perceber os problemas focados. Essa é uma
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construcdo continua e as imagens elaboradas nos fornecem possibilidades de

compreensdo sobre a construgdo de nossa percepcao.

Como fontes principais da pesquisa, foi possivel estabelecer um diadlogo com a
historiografia e a antropologia, no esclarecimento das relacdes possiveis entre a historia
e 0 cinema, tanto no aspecto dos usos das simbologias criadas pelo discurso oficial com

relagdo a esses povos, como também a critica a esses usos.

Como mediadores de uma questdo bastante complexa, os filmes sdo interpretacées
da historia e essa pesquisa se esfor¢cou em aproximar a historicidade das duas tradi¢des
envolvidas, representantes do pensamento dos dois grupos em oposi¢do. Essa diferenca
compde o estudo sobre os discursos ideoldgicos de Estado, como unificador das
diferencas e especificidades culturais, promotor de uma memaria nacional em confronto
com outras memorias dos grupos diferenciados. A compreensdo desse processo foi
possivel pelo didlogo entre andlises histdricas e nossas representacées emolduradas nas
imagens, desenvolvidas ao longo da pesquisa.

Nesse sentido, a andlise dos filmes possibilitou a discussdo sobre as
representacdes que a sociedade criou da figura do indio, as contradi¢bes entre as
idealizacdes forjadas ao longo da histdria e as condi¢des de sobrevivéncia desses povos.
Os discursos ideoldgicos produzidos que justificam as politicas direcionadas aos povos
indigenas também foram representados nos filmes e nos possibilitaram estabelecer
relacdes entre as situacOes histdricas mapeadas e interpretadas na visao de cada cineasta.
A compreensdo da organizacdo da linguagem em cada um permitiu vislumbrar as
possibilidades de construcdo e desconstrucdo de perspectivas sobre a questdo da

alteridade e seus comprometimentos.

A discussao sobre o direito a vida de diferentes etnias ndo € sé uma questao legal,
é de toda a sociedade. O futuro da questdo envolve diversos interesses e todos eles
ligados em defesa do bem publico, da preservacgdo da biodiversidade e riquezas naturais,
dos direitos historicos de existéncia desses povos de diversas etnias que compdem a

pluralidade de nossa sociedade brasileira.
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ANEXOS

Republica Garani, 1982. Capa do livro.
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O Unico Indio Bom E O Indio Filmado

- )

BRASIL

JOSE MAYER

NONAGEN | EDICAD FRANCSC0 SRGI0 MORERA

Yndio do Brasil, 1995. Cartaz do filme e capa do catalogo.
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FICHA TECNICA

35mm, PB/cor, 70min
pesquisa histgrica, prospecgdo de imagem e som,
roteiro e poemas
Sylvio Back
consultores de imagem
‘ Mario Cereghino
Francisco Sérgio Moreira
Cosme Alves Netto
Carlos Roberto de Souza
pesquisa musical e arquivo fonogrdfico
Jairo Severiano
colaboragéo
Dulce Tupy
José Maria Manso
dramatizagdo de poemas
José Mayer
abertura, cartaz e press-book
Fernando Pimenta
Cadu Gomes
produgdo executiva e assistente do diretor
Margit Richter
montagem e edi¢do
Francisco Sérgio Moreira
produgdo
Usina de Kyno
apoio
Cinemateca Brasileira
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
Museu do Indio
Centro Técnico Audiovisual - FUNARTE
* Arquivo Nacional
Fundagéo Cultural de Curitiba
distribui¢ao
Riofilme
filme de
Sylvio Back
1995

Yndio do Brasil, 1995. Ficha técnica.
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SINOPSE

Colagem de dezenas de
filmes nacionais e
estrangeiros - de ficcdo,
cine-jornais e
documentarios - revelando
COmo o cinema vé e ouve o
indio brasileiro desde
quando foi filmado pela
primeira vez em 1912,
Sdo imagens
surpreendentes,
emolduradas por miisicas
lematicas e poemas, que
fransportam o espectador
a um universo idilico e
preconceituoso, religioso e
militarizado, cruel e
magico do nosso indio.

Yndio do Brasil, 1995.Sinopse.
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filmes selecionados

Como Era Gostoso Meu Francés 197/
Nelson Pereira dos Santos
em cena : Arduino Colassanti

O Descobrimento do Brasil /937
Humberto Mauro

Tabu 1949
+ Eurico Richers

A Lenda de Ubirajara /975
André Luis Oliveira
em cena : Roberto Bonfim, Tatau

Uirapuru - An Interpretation EUA, 1950
Sam Zerra Production

Experiéncias Sexuais de um Cavalo /985
Rubens Prado
em cena : Alex Prado, Aida Guimardes

O Segredo de Diacui /959
William Gerick
em cena : Diacui, Ayres da Cunha, Assis Chateaubriand

Eine Brasilianische Rapsodie Alemanha, 1935
Franz Eichorn

Jungle Head Hunters EUA, 1950
Lewis-Cotlow
em cena e voz : Lewis Cotlow

Noel Nutels /975
Marco Altberg

O Cagador de Diamantes /933

Vittorio Capellaro

em cena: Irene Rudaer, Reginaldo Calmon, Nobre Jocoso,
Elmo Claifontes

-

filmes selecionados

Frente & Frente com os Xavantes /948 = BOC
Genil Vasconcelos

Mundo Estranho /948 Fic
Francisco Eichorn
em cena : Grijé Sobrinho, Kamatzaikuma, Alexandre Carlos

The Laswof the Bororos EUA, 1930 Fee =t .
Aloha Baker’
em cena e voz : Aloha Baker - -

The River of Doubt EUA, 1913 1927
George M. Dyott

Redeeming a Rubber Empire EUA, 1930
Ford Film Collection 3

e
Iracema 193/ e
Jorge S. Konchin
em cena : Dora Felly, Ronaldo Alencar, Carmo Nacarato

Curumim /978 Fia
Placido de Campos Jr. )
em cena : Goiabinha, Débora de Araujo Lobo

Casei-me com um Xavante /957 0
Alfredo Palcios
em cena : Luely Figueir6, Pagano Sobrinho

\

Xetds na Serra dos Dourados /956 whL
Vladimir Kozak e

Ikatena (Vamos Cagar) /983
Luiz Paulino dos Santos

Clacoosiaed i
de Protegdo aos Indios SPI

Filmetes institucionais da AERP Assessoria Especial de Relagdes
Publicas da Presidéncia da Republica, anos 70

da Agéncia Ni | e do Servigo

Yndio do Brasil, 1995. Filmes selecionados.
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. 3

musicas

"Ceci e Peri"

Principe Valente

com Dalva de Oliveira e Dupla Preto e Branco
Disco Victor, /937

"Choro Ritual”

do LP Bororo Vive

Pesquisa Antonio Jodo de Jesus, Joana A.Fernandes Silva
Técnico de Som Francisco Pereira de Souza

Museu Rondon Universidade Federal de Mato Grosso
Edigdo Idéia Livre, s.d.

. "Avante Camaradas"
Antonio Manoel do Espirito Santo

Banda da Forga Piblica do Estado de Sao Paulo
Regéncia : Major Alcides Degobbi

Disco Copacabana, 1975

"indio Quer Apito"

Haroldo Lobo - Milton de Oliveira
com Walter Levita

Disco Continental, /1961

"Ritual da perfuragfio da orelha"

Guerra Peixe

Misica Nova do Brasil - Série Xavante
Madrigal Renascentista de Belo Horizonte- MG
Regente : Afrinio Lacerda

Ediglio FUNARTE, 1979

"0 Boca Negra”

Antonio Almeida  Alberto Ribeiro

com Emilinha Borba

' Disco Continental, /948

"Terno de Atabaques”

Grupo Joel Lourengo

S.Jodio de Meriti/RJ

Samba de Caboclo RJ
Edigdo FUNARTE/MEC, 1977

musicas

“India Paraguagu”

Max Bulhdes - Jodo Bastos Filho
com Marilu

Disco Victor, /944

"Barcarola" .

Offenbach =)
Orquestra dirigida por Moacir Portes
Produgdo Johny Dalgas Frisch

Disco Sabid, s.d

"Cangdio Para Inglés Ver"
Lamartine Babo

com Joel e Gaucho
Disco RCA Victor, circa 1960

"Tamandaqué"

Ulisses Lucas

LP Oxossi...Rei da Mata
Edigfio Céritas, s.d.

"Marcha da Constituinte"
Antonio Gavido
com Gavido

Rama Produgdes e Edigdes Musicais, /987

"A india e o Traficante"

Eduardo Dusek ¢ Luis Carlos Goes
com Eduardo Dusek

Cortesia Editora Vitale

e Disco Polygram, /986

Spots de radio institucionais, anos 80

Yndio do Brasil, 1995. Musicas do filme.
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08 Selvagens

hoje ndo estou a fim de preto

hoje nio estou a fim de comunista
hoje néo estou a fim de burocrata
hoje ndo estou a fim de psicanalista
hoje ndo estou a fim de pederasta
hoje ndo estou a fim de feminista
hoje ndo estou a fim de cineasta
hoje néo estou a fim de milico
hoje ndo estou a fim de liberal
hoje nio estou a fim de politico
hoje nio estou a fim de travesti
hoje nio estou a fim de ti

hoje ndo estou a fim de pobre
hoje nio estou a fim de privatista
hoje nio estou a fim de padre
hoje nio estou a fim de fascista
hoje ndo estou a fim de delator
hoje nio estou a fim de turista
hoje nio estou a fim de nacionalista
hoje ndo estou a fim de pastor
hoje ndo estou a fim de socialista
hoje nio estou a fim de sertanista
hoje nio estou a fim de si

hoje nio estou a fim de ecélogo
hoje néo estou a fim de separatista
hoje nio estou a fim de anarquista
hoje néo estou a fim de astrélogo
hoje nio estou a fim de onanista
hoje nio estou a fim de antropdlogo
hoje nio estou a fim de umbandista
hoje nio estou a fim de indigenista
hoje nio estou a fim de indio

hoje nio estou a fim de mi

Yndio do Brasil, 1995. Poema de Sylvio Back.

FOTO: MARCELO FIORINI
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ALQUIVOS pesquisados agradecimentos especiais ¢

Aloha Baker (EUA)  Jurandir Noronha (RJ)

Arquivo Nacional (RJ) Ana Lucia Franco dos Santos (SP)  Jussara Vieira Gomes (RJ)
Centro Técnico Audiovisual FUNARTE (RJ) Ana Maria da Paixdo (RJ)  Laércio Silva (SP)
Cincinnati Museum of Natural History (EUA) André Luis Oliveira (DF)  Lewis Cotlow (EUA) -
Cinemateca Brasileira (SP) $ Angela Bifaro Galdino da Silva (RJ)  Marco Altberg (RJ))
Cinemateca do Museu de Arte Moderna i Bernardino Bittencourt (RJ)  Marcos Vinicius Pereira Alves (RJ)
do Rio de Janeiro (RJ) i Bertha Nutels (RJ)  Maria Cristina Mendes (RJ)
Collector’s (RJ) # Bob Summers (EUAY  Mario Audra (SP) !
Museu do Indio (RJ) ! 3 Carlos Eduardo Novaes (RJ) ~ Mark Meader (EUA) *
Museu Villa-Lobos (RJ) Carlos de Araujo Moreira Neto (RJ) ~ Mauro Domingues (RJ)
National Archives (EUA) Cosme Ubiracy Campos Cassemiro (RJ)  Michel do Espirito Santo (RJ)
Smithsonian Institute (EUA) Dorothea Richter (PR)  Nelson Pereira dos Santos (RJ)
The Library of Congress (EUA) - Eduardo Dusek (RJ)  Nilda Sampaio Barbosa (RJ)
Elizabeth Weatherford (EUA)  Pamela Wintle (EUA)
Imagem Ester Bertoletti (RJ)  Pedro Veriano (PA)
Lider (RJ) Edwaldo Mayrinck (RJ)  Placido de Campos Jr. (SP)
Cinema Arts Inc. (EUA) Flévio Ahmed (RJ)  RobertdLeite (RJ)
3 Guilherme Lisboa (SP)  Ronaldo Schilling da Cimara (RJ)
¢ Som Jake Homiak (EUA)  Rosemary Hanes (EUA)
Centro Técnico Audiovisual FUNARTE (RJ) Jerry Hatfield (EUA)  Rubens Prado (SP)
Delart (RJ) Joldo Domingos Lamonica (RJ)  Rudé de Andrade (SP)
i Jodlo Paulo de Carvalho (RJ)  Sérgio Sanz (RJ)
Mixagem ' John E. Allen (RJ)  Timothy Asch (EUA)
Roberto Leite John Gable (EUA)  Turibio Santos (RJ)
R 4 Jorge J, V. Capellaro (RJ)  Vera Zaverucha (RJ)
Transcri¢do José Carvalho Motta (SP)  Victorio G. J, Capellaro (RJ)
Jalio Tavares José Mauro (RJ)  Wesley Cowan (EUA)
José Medeiros Filho (RJ)
Moviola 1
Elias Cine-Video (RJ) Imponante
5 Trucagens | As opinides, interpretagaes e conclusies inseridas neste
Ronald Palatnik filme sdo de iimica e exclusiva
Movedoll (RJ) | responsabilidade de seu diretor Sylvio Back.

Assim ficam isentos colaberadores e instituigies que
tornaram possivel a realizagdo de
YNDIO DO BRASIL
1995

Yndio do Brasil, 1995. Arquivos pesquisados e agradecimentos.
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O filme mostra um retrato chocante da vida dos guarani
na prépria sequéncia de abertura. Um grupo de turistas
passeia de barco com binéculos em punho, observando
a fauna local. De repente, para sua surpresa e deleite, se
deparam com diversos indios na margem, seminus, com
arco e fecha e rosto pintado. Na cena seguinte, ja com
roupas ocidentais, os indigenas recebem o pagamento
por representarem “o papel” deles mesmos.

um fime de Marco Bechis

TERRA

. : ' ATt

INSPIRADO EM FATOS

g Sreicnsrram oo

~ IDIOMA: PORTUGUES - SEM LEGENDAS

Terra Vermelha, 2008. Capa DVD.
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con
Indigenas no
1994-1995

Foto: Jodo Ripper/Imagens da Terra

D2 0 WS

indio Guarani-Kalowd (MS) - Trabalho forgado

Caderrnos Bienais do CIMI — Conselho Missionario Indigenista.
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Mobilizagdo em Brasilia contra o Decreto 1.775/96

Caderrnos Bienais do CIMI — Conselho Missionario Indigenista.
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ACAO DE AGENTES DO PODER PUBLICO
CERCEAMENTO AO DIREITO
CONSTITUCIONAL A INFORMACAO

Negado acesso a contestacoes
geradas pelo Decreto 1.775/96

violagdo do direito & informa-
¢ao foi identificada em 1 (um)

norma.
As vitimas foram comunidades

caso, praticado pelo presiden-- indigenas que tiveram a demarca-

te da Funai. Com o respaldo
do Poder Publico,
o autor da agressdo
negou-se a disponi-
bilizar documentos
relativos a contes-
tacdo da demarca-
¢ao de terras indi-
genas, a fim de pro-
teger a implemen-
tacao do Decreto
1.775/96 contra re-
acoes contrarias a

¢do de suas terras contestadas e or-

ganizacoes indigenas que se opu-
nham a nova politica governamental
relativa as demarcacdes, instaurada
pelo decreto.

A Justica Federal, em Brasilia,
atendeu pedido do Conselho de Ar-
ticulacdo dos Povos e Organizacdes
Indigenas do Brasil/Capoib - orga-
nizacdo autora de mandado de segu-
ranga contra o ato do presidente da
Funai -, permitindo que o acesso as
informacées fosse assegurado.

O direito a informacéo é garanti-
do pela Constituicao Federal, segun-
do determina o art. 5¢, inciso XXXIII,
que diz que todos tém direito a rece-
ber de orgaos
publicos infor-
macoes de inte-
resse particu-
lar ou coletivo.

onnbiy/olajuop ‘d eosouely

Mobilizagao
indigena em
Brasilia,
contra a edicdo
do Decreto
1.775/96.

Caderrnos Bienais do CIMI — Conselho Missionario Indigenista.
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Suicipio
Recuperacao de terras faz diminuir casos
de suicidio entre os Guarani

(trinta) suicidios entre os povos

indigenas no Brasil, o que cor-
responde a 50% do total de casos re-
gistrados em 1995.

A maioria dos suicidios foi regis-
trada entre os Guarani e Guarani-
Kaiowa. Em 1996, foram 27 (vinte e
sete) casos, sem que o Poder Publi-
co tivesse adotado qualquer medida
eficaz. A estimativa é de que nos ulti-
mos 10 (dez) anos ocorreram 206 (du-
zentos e seis) casos de suicidio entre
esses indios, 57% dos quais durante o
governo Fernando Henrique Cardoso.

As razoes que levaram a ocorrén-
cia de suicidios entre os Guarani es-
tao relacionadas, sobretudo, ao con-
finamento dos indios em édreas redu-
zidas e superpovoadas, a crise de lide-
ranga nas areas e a disseminacio e con-
sumo de bebidas alcoélicas.

Devido ao aumento substancial dos
casos de suicidio em 1995 entre os
Guarani, Guarani-Kaiowa e Guarani-
Nandeva em Mato Grosso do Sul -
num total de 55 (cingiienta e cinco)
casos -, liderancas indigenas decidi-
ram ndo facilitar a divulgacdo dessas
informacoes em 1996, dificultando o £
registro das ocorréncias. 3

Uma outra razio que explica a di-
minuicio de casos é a recuperacio de
terras ocupadas tradicionalmente pelo
povo Guarani, que estiveram sob o do-
minio de fazendeiros, nas tltimas dé-
cadas. Em 1996, os Guarani recupe-
raram 3.549 ha de terras, retomando
as dreas Jaguapiré, Jarara e Sucuriy.
Essas conquistas, segundo algumas li-
derancas indigenas, contribuiram para
aredugdo do numero de suicidios, por
significar uma expectativa de vida
nova, viabilizando o fim do confina-
mento territorial.

Em Mato Grosso do Sul, 1 (um) indio
Ofayé-Xavante e 1 (um) Terena, e 1 (um)

Em 1996, foram identificados 30

j
|

Cinta Larga em Rondénia se suicidaram.

As terras indigenas Guarani, onde
foram registradas as ocorréncias,
totalizaram 11 (onze), mesmo nime-
ro identificado em 1995.

A maior incidéncia de casos de suici-
dio registrou-se na terra indigena Porto
Lindo (7 casos), seguida de Dourados,
(5 casos: 4 Guarani e 1 Terena); Taqua-
peri (4 casos); Caarapé (3 casos); Boror6
(2 casos) e, finalmente, Panambizinho,
Cerrito, Panambi, Sete Cerros e Guaim-
bé, com um caso cada uma.

A faixa etdria de maior incidéncia
entre os suicidas permaneceu entre os
mais jovens: 8 (oito) casos entre adoles-
centes de 16 a 20 anos; 6 (seis) casos
entre jovens de 21 a 25 anos; 5 (cinco)
casos de criancas e adolescentes entre
10 e 15 anos; 2 (dois) casos entre 26 a 30
anos; 2 (dois) casos na faixa entre 36 e
50 anos; 2 (dois) casos entre 55 e 70 anos;

Kaiow4, em Mato Grosso do Sul.

18

A recuperagdo de terras - a exemplo da aldeia Jarara (foto) - foi um dos
principais estimulos para redugéio de casos de suicidio entre os Guarani-

1 (um) caso de adulto de 31 a 35 anos, &
1 (um) caso em que a vitima tinha 81
anos. Comparativamente ao que ocorreu
em 1995, elevou-se a ocorréncia de ca-
sos de suicidio entre adultos e idosos,
que, em parte, eram liderancas Guarani
em suas respectivas dreas.

A maioria dos 30 (trinta) casos de
suicidio identificados aconteceu por as-
fixia provocada por enforcamento, 23
(vinte e trés) mortes; 4 (quatro) mor-
tes foram causadas por envenenamen-
to (um caso por ingestdo de agro-
toxico); uma morte foi provocada por
arma de fogo; e no caso Cinta-Larga,
ndo ha noticia do meio empregado.

TENTATIVA DE SUICIDIO. Nove in-
dios tentaram o suicidio, todos eles
Guarani-Kaiowa, no Mato Grosso do Sul.
A maior incidéncia de casos aconteceu
na terra indigena Dourados. O meio em-
pregado na maioria das ocorréncias foi
o envenenamento. Os jovens lideraram
as ocorréncias de tentativa de suicidio.
Dois casos referem-se a criancas e ado-
lescentes de 10 a 15 anos; 5 (cinco) ca-
sos a adolescentes de 16 a 20 anos e um
caso a um jovem de 23 anos.

Caderrnos Bienais do CIMI — Conselho Missionario Indigenista.
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CARTA ABERTA DOS INDIOS AOS PARTICIPANTES DO SEMINARIO-CONSULTA

Nés indios participantes do Seminario - Consulta sobre o Carajas, queremos vir a piblico
para externar alguns sentimentos que temos guardados e que nem sempre podemos expressar.

Gostariamos, em primeiro lugar, de manifestar a nossa satisfagio em ter tido a
oportunidade de participar desse semindrio juntamente com representantes de organismos,
entidades, governos, universidades, sindicatos, etc. Evidentemente,teriamos gostado de ter tido
uma maior possibilidade de expor a triste situagdo em que vivem os nossos parentes indios no
Maranhiio e no Btasil, mas na sua sociedade o tempo tem outro valor... E por isso estamos
fazendo um grande esforgo para compreender ¢ aceitar essa forma diferente de ser.

Gostariamos, entretanto, que a compreensdo que nés procuramos ter para com vocés
existisse da mesma forma por parte da sua sociedade para conosco. De fato, muitas pessoas, que
parecem até bem intencionadas, afirmam justamente que nés indigenas temos uma forma prépria e
especifica de nos relacionar entre nos, com a natureza, com Deus, com a terra e com bichos, mas
esquecem tudo isso na hora em que seus interesses econdmicos sio ameagados ou quando os
nossos direitos parecem limitar a sua ambigdo e gananci,

Hoje no nosso Pais, em nome do progresso, dos planos econdmicos, da seguranga
nacional, da paz e igualdade sociais, justifica-se o assalto, o esbulho e invasiio das areas indigenas,
14 onde estiio demarcadas e, onde isso ainda nfo ocorreu, pressiona-se pela sua drastica redugdo.

Grandes e pequenos acusam-nos de latifundidrios, pois teriamos terra em abundincia e
seriamos incapazes de explora-la "adequadamente”, como eles sabem fazer. ..

O resultado estd ai na nossa frente: dos dois milhGes de hectares, aproximadamente, que
somam as éreas indigenas, cerca de 250.000 hectares estio ocupados e explorados
"adequadamente" por fazendeiros, lavradores, madeireiros e outros, e mais de 100.000 hectares
destruidos pelo fogo e o desmatamento irracional.

A nds 14.300 indios, dos povos Guajajara, Guaja, Kaapor, Gavido, Canela e Krikati,
cabem pouco mais que 100 hectares para cada um. Lamentamos que o Governo Federal, apesar
dos graves conflitos ocorridos recentemente aqui no Maranhdo para que no se permitisse a
demarcagiio da érea indigena Krikati ¢ Awa do povo Guajé e o despejo dos invasores de- virias
areas indigenas, n@o tenha tomado nenhuma defini¢io que venha salvaguardar os nossos direitos
histéricos.

O préprio Governo Estadual, na pessoa da governadora Roseana Sarney, vem propondo
sistematicamente a redugfio da 4rea indigena Krikati contrariando frontalmente as determinagdes
ministeriais. Prefeituras, politicos e gangues de estelionatérios vém planejando, incentivando e
apoiando descaradamente um niimero sempre maior de lavradores sem consciéncia, fazendeiros e
aproveitadores a invadirem nossas terras e florestas para explorar suas ja reduzidas riquezas
naturais.

Nio queremos nos considerar ¢ passar como as Unicas vitimas desse progresso desigual,
pois existem outros sofredores como nés no Maranhiio, mas queremos que nos ajudenra-.proteger
08 N0ssos territorios porque s6 assim estaremos salvaguardando nossa cultura e nossa vida.

Acreditamos que no Maranhfio tém espago e chance para todos, mas é preciso que os
nossos direitos e os direitos dos mais fracos sejam respeitados urgentemente.

Progresso nilo significa somente tecnologia avangada, mas também formas de convivéncia
avangada, isto ¢, maior respeito e participagio. Embora estejamos longe de conseguirmos isso,
queremos acreditar que ¢ ainda possivel construir uma sociedade onde nés indios podemos nos
relacionar com vocés, em pé de igualdade, sem deixar de ser nés mesmos,

Sio Luis, 06 de maio de 1995.
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Carta aberta dos indios, 1995.
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Filmar e - filmado

Normalmente somos filmados pelos waradzu (ndo indio) que
vao até a aldeia como pesquisadores ou com o objetivo de estar
documentando sobre a nossa cultura. Depois eles voltam para a
cidade, editam o material, e concorrem a prémios em festivais de
cinema. Muitas vezes, eles ganham fama com isso enquanto os
indigenas nao participam em nada, nem do processo, nem dos
ganhos, nem se destacam por isso. Principalmente agora, com
esta “comemoragao” (nos indigenas devemos comemorar?) dos
500 anos do descobrimento do Brasil, essa situagao tem se tomado
muito frequente.

A justificativa que se da é que estdo divulgando a nossa
cultura para que se conheca mais sobre os habitos, a estrutura
social ¢ politica das aldeias. Porém, esse resultado nem sempre é
alcancado. Porque o ponto de vista do cineasta acaba por ter
maior destaque do que o contetido. Ou seja, os indios continuam
como simples objetos da filmagem para despertar a curiosidade
do piblico, que continua pouco informado sobre a situagio real
dos povos indigenas.

No més de abril, devido a proximidade do Dia do indio,
assistimos a um verdadeiro festival de imagens sobre os indios,
tratadas, quase sempre, de maneira totalmente superficial. O resto
do ano a tematica permanece adormecida. Aparentemente, para
os waradzu, pouco importa o aprofundamento da questao. Como
ocorre no caso da novela “A Muralha” produzida pela Rede Globo
de Televisao, a representagao da imagem do indio nao tem
consisténcia, ¢ uma idéia generalizante do que seria o indio
brasileiro. Mistura-se elementos de varias culturas, quando na
verdade, a historia contada por eles diria respeito aos Guarani,
Tupiniquim, Tupinamba e Tamoio. Me pergundo o que os Xavante
que aparecem na Muralha estariam fazendo la. Na realidade nos,
o0s Xavante, temos muito pouco a ver com tudo isso. Nos nao
fomos descobertos pelos Portugueses, nem tampouco fomos
cagados a lago. Resistimos, isto sim, enquanto pudemos, atacando
com bordunas ¢ arco e flecha os avioes da Forga Aérea Brasileira,
mas isso aconteceu apenas no periodo do governo do Presidente
Getdlio Vargas, a partir de 1930. Como se percebe nossa historia
€ outra.

Ocorre também que quase nunca somos consultados no
momento da finalizacao dos filmes, quando se privilegia o lado
estético da imagem ¢ se despreza o conteido real da

DOSIE

representagao. Por exemplo, o filme “Hans Staden” (fue é um
festival de imagens bonitas, da muito pouca oportunidade ao
espectador de saber sobre o processo cultural ali envolvido.
Também sentimos isso quando filmam o nosso ritual do Wai'a,
que sem ddvida é um espeticulo de representagdo e de cores,
Numa ocasido passada, um filme mostrando esse ritual de cura,
que € coisa muito séria para nds, e que acontece apenas a cada
quinze anos, foi mixado com som de rock e acabou sendo
aclamado no Festival da Fotoptica.

Portanto, nos nao temos dominio nenhum sobre as nossas
proprias imagens. Somos o alvo desse safari fotografico. Mesmo
quando as imagens sao captadas por um dos 10ssos cinegrafistas,
apos a conclusdo dos trabalhos as imagens partem para a
finalizacao na cidade, porque noés nao temos o equipamento
necessario, nem dominamos o processo para a edigao e
finalizacao. ’

~

A Associagao Xavante Wara tenta modificar essa situagao.
Sao grandes 0s nossos esforgos para formar pessoal Xavante
capacitado para realizacao de videos. Queremos uma relagio de
maior igualdade na produgdo de imagens ¢ controle da nossa
auto-imagem. Desejamos sim, colaborar em parceria com outras
instituigoes em projetos de videos e de filmes, desde que
tenhamos uma participacao efetiva, ativa. Estamos preparando
um jovem cinegrafista, Tseretd, da aldeia 1dz6'uhu, para que ele
retrate a visao coletiva da comunidade, e nao somente a sua
visao individual. Este trabalho tem uma enorme importancia para
nds, pois se trata de uma forma de registrar a nossa tradigao oral
e cultura para as novas geragoes de Xavantes. Este objetivo, na
maioria dos casos, nao é compartilhado pelos cinegrafistas
waradzu, que filmam e editam apenas para outros waradzu.

Para que tenham dominio da sua auto-imagem, e para que o
video cumpra a fungao social esperada, os povos indigenas
precisam estar preparados para participar de todo o processo de
construcao de imagens. Para isso é necessario que entendam no
que implica esta atuacao, e tudo que ela envolve, como por
exemplo nos seus aspectos legais.

Hiparidi D.Top'tiro
Coordenador da Associagao Xavante Wara

85

Texto extraido da Revista Sinopse, publicagdo em comemoragao aos 500 Anos de Descobrimento da

América, Dossié: Os Brasis Indigenas. Completava o dossié, uma mostra de videos com 0 mesmo nome,

na qual estava incluido Yndio do Brasil e outras produgdes, ao lado de videos realizados pelos proprios

indios. Projeto desenvolvido pela Ong. Video nas Aldeias, que desde a década de 90 oferece oficinas de

capacitacdo em filmagem e edicdo em video para diversas comunidades indigenas, sob a orientagdo de

Vincent Carelli.
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