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Editorial

Hi muito tempo Cadernos de Antropologia e Imagem tem a intencdo de organizar um
ntmero sobre a imagem do indio no Brasil. Afinal, ele é o personagem principal das primeiras
imagens do Brasil realizadas pelos viajantes, missiondrios e pesquisadores, e reproduzidas tanto
em gravuras como em fotografias e filmes. Talvez o que nos levou a adiar a elaboracao de um
nimero especial sobre o tema tenha sido o fato de que ele vem sendo abordado, nos
nimeros anteriores da revista, por um artigo ou outro, assim como em resenhas de filmes
e videos. O ganho dessa demora ¢ a riqueza dos trabalhos que compoem este volume e
as novidades que ele traz.

A imagem do indio no Brasil nos € apresentada, nesse nimero, por Sylvia Caiuby Novaes,
etndloga-videasta, a quem agradecemos a especial colaboracio.

Este volume inaugura duas novas segoes. Na primeira delas, Um pesquisador, wma imagem,
Etienne Samain nos brinda com Quem tem medo de Bronislaw Malinowski?, analisando uma
fotografia de Malinowski produzida nas Ithas Trobriand, entre setembro de 1914 e julho de 1918.
A segunda, Pérolas da cinematografia brasileira, é dedicada a (re)producio de noticias, criticas
e reflexdes sobre os filmes guardados no maravilhoso bat da nossa cinematografia, como
Afuricaba, o rebelde da Amazinia de Oswaldo Caldeira (1977), encontrado por Clarice Ehlers
Peixoto na extinta revista da Embrafilme Filme Cultura.

A seclo Artigos € composta pelos textos de Cecilia McCallum, de Edgar Teodoro da
Cunha, de Ana Luisa Fayet Sallas, de Susana M. Dobal e de Marc-Henri Piault. Cinco artigos
que analisam a imagem do indio brasileiro, produzida e divulgada nos mais diversos
suportes imagéticos (desenhos, gravuras, aquarelas, fotografias, filmes e videos).

Em um nimero sobre imagem e etnologia brasileira, torna-se quase obrigacio e, com
cereza, imensa satisfagdao, um encontro/entrevista com Dominique Gallois, uma das principais
pesquisadoras no campo da etnologia e imagem.

Enquanto em Resenba de livro Marcelo Ernandez apresenta um cldssico da antropologia
visual — Film as ethnography, de Peter Tan Crawford e David Turton -, a secio Resenbas de
Jilmes e videos jo comega a se tornar cldssica de Cadernos de Antropologia e Imagem. Aqui
apresentamos as resenhas de Refrato de mulber, Iracema ¢ Segredos da mata, elaboradas por
Vera Damazio, Juliano Gongalves da Silva e José Gabriel Silveira Corréa respectivamente.

Aos autores e colaboradores, nossos agradecimentos.

Clarice Eblers Peixoto e Patricia Monie-Mor

Cadernos de Antropologia e Iinagem, Rio deJaneiro, 12(1):11-13, 2001
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Editorial

For 4 long time Cadernos de Antropologia e Imagem had the intention to prepare an issue
on the image of the Indian in Brazil. After all, he is the main character of the first images
of Brazil made by travelers, missionaries and researchers reproduced as much in engravings
as in pictures and films. Perhaps what has led us to postpone the preparation of a special
issue on the subject was the fact that it has been approached in previous issues not only
in articles but also in film and video reviews. But the advantage that resulted from such
delay was the wealth of the works that make up this volume and the novelties they bring.

The image of the Indian in Brazil is presented to us in that issue by Sylvia Caiuby
Novaes, an ethnologist-videomaker whom we thank for her special collaboration.

This volume inaugurates two new sections. In the first one, A researcher, an image
Etienne Samain offer us Who's afraid of Bronislaw Malinowski?, an article that analyzes a
picture of Malinowski produced in the Trobriand Islands between September 1914 and July
1918. The second section, Pearls of the Brazilian cinematography is dedicated to the
(re)production of news, critiques and reflections on films kept in the wonderful trunk of our
cinematography such as Ajuricaba, the rebel from Amazonia, by Oswaldo Caldeira (1977) that
was found by Clarice Ehlers Peixoto in Filme Cultura, the no longer existing Embrafilme
magazine.

The section Articles is composed of texts by Cecilia McCallum, Edgar Teodoro da Cunha,
Ana Luisa Fayet Sallas, Susana M. Dobal, and Marc-Henri Piault. Those five articles analyze
the image of the Brazilian Indian, produced and disclosed by means of the most diverse
imagetic support (drawings, engravings, watercolors, pictures, films and videos).

For an issue devoted to the Brazilian image and ethnology it becomes almost an
obligation, and certainly an immense satisfaction, to meet and interview Dominique Gallois,
one of the main researchers in the field of ethnology and image.

While in Book review Marcelo Ernandez presents a classic of the visual anthropology, Film
as ethnography, by Peter Tan Crawford and David Turton, section Film and video review is
becoming a classic in Cadernos de Antropologia e Imagem. Here we present the reviews of
Retratos de mulber, Iracema and Segredos da mata, by Vera Damazio, Juliano Gongalves da
Silva and José Gabriel S. Corréa, respectively.

We would like to thank the authors and collaborators.

Clarice Eblers Peixoto e Patricia Monte-Mor

Cadernos de Antropologia e Imagen, Rio de Janeiro, 12(1):171-13, 2007






Apresentacdo

Imagens de indios — signos de alteridade

Imagens de indios povoam o imagindrio ocidental desde muito antes de o Brasil se
chamar Brasil. Deslumbram, encantam, assustam, aterrorizam. A cartografia dos séculos XV
e XVI ji tratava de retratar os seres monstruosos que povoavam as terras ainda ndo
desbravadas pelos conquistadores. Logo depois, as gravuras de cobre de Theodor de Bry,
impressas entre 1590 ¢ 1634, passam a divulgar para curiosos europeus a epopéia das
peregrinacoes de intrépidos viajantes por mares e terras ainda desconhecidos. Sdo narrativas
visuais que retomam relatos das viagens de Staden, Léry, e Thevet, nas quais o que mais
impressiona sAo 0 COrpos nus, as priticas guerreiras, o tratamento dado ao prisioneiro, as
cenas de antropofagia ritual, o canibalismo que tanto aterroriza a Europa de todas as épocas.
Corpos de anatomia pertfeita, rostos que pouco se diferenciavam da fisionomia européia.

Mas estas narrativas visuais logo passam a gozar de ampla autonomia com relacio ao
texto escrito pelos viajantes e mesmo com relagio aos desenhos originais, que lhes serviam
de inspiracdo. As viagens ilustradas constituem um amdlgama histérico-mitico em que o
objetivo é introduzir 0s europeus a conquista ¢ colonizacio da América. H4, nestas gravuras,
um verdadeiro sincretismo de formas étnicas, culturais, zoolégicas, mitoldgicas e mesmo
biblicas que fundem-se para oferecer ao espectador europeu farto material que ird compor,
por anos a fio, o seu imagindrio com relagio aos povos do Novo Mundo.'

Nio é muito diferente o que vem ocorrendo com as imagens produzidas ap6s esta
época. Thekla Hartmann (1975) mostra que nas gravuras sobre indios brasileiros produzidas
no século XIX, os objetos da cultura material indigena, registrados nestas obras, oferecem
um dos poucos clementos em que se pode depreender um certo realismo. “Sendo concretos,
objetivos e aparentemente neutros em significado ao observador ndo treinado, estio menos
sujeitos a distor¢des pessoais ou etnocéntricas™ (idem, p. 11). No mais, diz a autora “(..)
o foco de interesse do quadro desenhado (...) revela mais acerca da visio etnocéntrica do
artista do que da realidade por ele desenhada” (idem, p. 13). E mais adiante:

" Uma andlise interessantissima a respeito das gravuras de De Bry pode ser encontrada em Bernadette Bucher (1981).

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 15-16, 2001
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Se, muilas vezes ndo ém serventia como documentos fiéis sobre o indigena americano, as
interprelacdes, conscientes ou ndo, por parte dos gravadores, artifices por forca de profissio
sensiveis as exigéncias do puiblico leitor, constituem excelentes meios de registrar as concepgoes
do europeu médio acerca dos mundos exdticos que a marinba mercante, a politica colonial, as
expedices cientificas e a literatura de divulgagdo Ibe abriam. (Hartmann, 1975, p. 14)

Signos de alteridade, as imagens de indios, sejam as que aparecem em gravuras das mais
diferentes €pocas, sejam elas fotografias, imagens cinematogrdficas ou, mais recentemente,
imagens realizadas através do video, sio sempre imagens. Ou seja, sao signos de alteridade
que sO conseguem realizar a comparagio entre nGs e os outros através da afirmacio, jamais
da negacio. Ao contrdrio do texto, a imagem afirma positivamente, nio tendo em seu léxico
a4 negacdo. E ¢ atraves da afirmacio que a imagem pode tornar visivel aquilo que ndo
somos. MacDougall (1997) mostra como os artefatos indigenas e as fotografias reunidas em
museus podiam se transformar no referencial simbélico do quanto estes povos estavam
proximos a natureza. E as imagens, aqui, dizem mais do que as palavias.

Se a antropologia hoje retoma seu interesse pelas imagens - e os diferentes artigos de
Cadernos de Aniropologia e Imagem sio prova deste interesse — ¢ porque as imagens podem
oferecer a possibilidade de desenvolvimento de novas metodologias de andlise para nossa
disciplina e, além disso, novos campos de investigacio. Imagens sio nio apenas instrumen-
to de pesquisa, mas também campo de anilise legitimo da disciplina antropoldgica- e, como
jd o queria Margaret Mead desde a década de 1940, Iforma de discurso através do qual
podemos divulgar o resultado de nossas pesquisas.

Sylvia Caiuby Novaes
Referéncias bibliogrdficas
BUCHER, Bernadette. /con and conquest, a Paulista, Série de Etnologia, v. 1. S3o Paulo:
structural analysis of de Bry’s Great Fundo de Pesquisas do Museu Paulista da
Voyages. Chicago: The University of Universidade de Sdo Paulo, 1975.
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MACDOUGALL, David. The visual in
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0O “Paiakan” da Veja: midia, modernismo e a imagem do indio no Brasil

O “Paiakan” da Veja: midia,
modernismo e a imagem do indio no Brasil

Cecilia McCallum

Resumo

Em artigo publicado na revista Veja em 1992, Paiakan, um lider indigena e simbolo do
movimento ambientalista no Brasil, foi retratado como degenerado, corrupto e hipoerita. Os
jornalistas o rotularam de estuprador imediatamente, antes da investigacao juridica. Varios anos
mais tarde, ele foi absolvido. A publicacio da histéria naquele momento em que lideres de todo
o mundo se reuniam no Rio de Janeiro para a Conferéncia Mundial sobre Meio Ambiente — a “ECO-
92" - teve importantes repercussoes politicas, tanto para os indios brasileiros, como para o
movimento de defesa do meio ambiente. Este artigo analisa o simbolismo racial e nacionalista da
histéria no contexto politico da época em que foi publicada. Argumenta-se que o retrato de
Paiakan como um monstro selvagem foi aceito através da manipulagio do simbolismo de género
de uma versio oficial do mito de origem do Brasil - a fabula nacionalista que relata o nascimento
da “democracia racial”. Demonstra-se que o género é uma pedra angular semantica deste mito e
da acio de gerar novos significados no discurso politicamente carregado, como aquele que se
revela no tratamento dado pela imprensa brasileira aos povos indigenas durante 1992.

Palavras-chave: simbolismo, povos indigenas, nacionalismo brasileiro, sexualidade.

¢io da conferéncia. A revista Veja alegou
que Paiakan, o conhecido lider indigena,
havia estuprado uma menina branca. A his-

Introdugdo

En junho de 1992, a Eco-92, conferéncia

mundial sobre meio ambiente realizada no
Rio de Janeiro, atraiu a atengao mundial. A
midia brasileira encheu-se de relatos do in-
teresse internacional concentrado no pais. De
repente, uma nova historia desviou a aten-

téria ocupou as manchetes durante a maior
parte do tempo restante da conferéncia e
tornou-se tema de discussdes horrorizadas
em todo o Brasil. Este artigo procura enten-
der por que, em um pais onde a violéncia

Nota: A presente traducdo é de Paulo Martins Garchel. Uma versio anterior deste trabalho, escrita em inglés, foi apresentada no simpdsio
“Discovering Native America: images, texts, politics” no Iil International Festival of Ethnographic Film, realizado em Manchester de 14 a
19 de setembro de 1992, e circulou na CVA Newsletter 2/94, do holetim da Commission d’Anthropologie Visuelle da Dinamarca.
Agradeco a Penny Harvey e aos demais organizadores do simpdsio e do festival pelo incentivo inicial. Agradego também a William Rowe
por seus comentarios, lodos Uteis, e aos editores e pareceristas desta revista. O material no qual baseia-se este trahalho foi primeiro
revisado enquanto eu gozava de uma bolsa da British Academy. Esta nova versio pode ser elaborada gracas a0 apoio do CNPg, na forma
de uma bolsa para subsidiar minha permanéncia no Instituto de Satde Coletiva (ISC) da UFBA como professora visitante. A responsabilida-
de pelo conteldo deste artigo é inteiramente minha.
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! Ver, por exemplo,
Conti (2000} para
uma discussio do
poder politico da
imprensa no Brasil e
seu funcionamento.

sexual é ocorréncia rotineira, a reagdo a esta
histéria particular fol tio dramatica.

Argumento que a reacio dos brasileiros
comuns, que ¢m geral parcceram aceitar a
reportagem de forma acritica, deveu-se a um
conjunto mais arraigado de significados ge-
rados pelas estruturas simbolica e narrativa
dentro das quais a reportagem da Veja cons-
truitt sua versdo do caso Paiakan. Esses sig-
nificados integram o mito nacionalista da ori-
gem do Brasil, conformando o modo como
os brasileiros se pensam. O processo semi-
dtico é um processo vivo. Os significados
que se referem a raca e género nos esque-
mas fundacionais da identidade nacional sio
constantemente reinventados e exibidos no
discurso publico, af incluido o discurso pro-
duzido pela midia. A elaboracio desse dis-
curso continua a ser um local privilegiado
através de histérias sobre povos indigenas e
questoes ambientais, quase uma década des-
de os eventos descritos e analisados neste
artigo. As razdes que levam a isto sdo com-
plexas e dentre elas encontram-se a durabi-
lidade do mito e a sua capacidade transfor-
macional, além das dificuldades politicas
enfrentadas pelos povos indigenas no com-
bate as imagens ideoldgicas, freqientemente
pejorativas, a seu respeito, que sio tdo co-
muns nessas histérias. Claro estd que as ra-
z0es sdo de uma ordem mais imediata, tam-
bém, isto €, refletem as lutas geopoliticas em
torno da Amazodnia, em que poderosos inte-
resses econdmicos estio em confronto direto
com os interesses dos povos indigenas.

A divulgacao inicial da histéria beneficiou
em alguma medida certos grupos econdmi-
cos e politicos que atuavam no Brasil. Neste
trabalho, nao discuto a possibilidade de que

representantes desses grupos tenham partici-
pado diretamente na proje¢io da historia nas
midias nacional e, claro, internacional, nem
exploro as ramificacoes deste aspecto da his-
toria." Tampouco discuto aqui a logica do
funcionamento da imprensa no Brasil, ou a
sua submissdo 2s regras do mercado ou aos
interesses politicos. Nem mesmo abordo o
modo como funcionam instituicoes especifi-
cas, como a Veja, que poderia ser evidenci-
ado através de uma discussio das for¢as ocul-
tas que atuaram durante a investigagdo jorna-
listica do suposto crime de Paiakan, durante
a redagdo da matéria sobre os eventos, € no
petiodo que seguiu a sua publicagdo. Trata-
se de temas que seriam melhor abordados
num artigo independente, ou mesmo num
livro. Este trabalho restringe-se & questdo da
representacdo em Si.

Como ttica destinada a solapar o apoio
nacional e internacional aos movimentos eco-
légicos, sindicatos rurais, ONGs (organizagoes
nio-governamentais) e povos indigenas da
Amazdnia, a reportagem sobre Paiakan pro-
vou-se um indiscutivel sucesso. Sdo as raizes
deste sucesso na consciéncia do leitor cotidi-
ano da imprensa brasileira que me interes-
sam aqui, pois o sucesso titico da reporta-
gem pode ser atribuido ao uso que fez de
oposicoes simbolicas moralmente carregadas,
largamente difundidas e profundamente arrai-
gadas. Através da recriacdo de antigos signi-
ficados, a reportagem apelou para valores que
tém sido continuamente construidos na ideo-
logia nacionalista, na forma como esta fora,
e ainda ¢, transmitida na midia, nos discursos
politico e militar e nos livros-texto escolares.
O eixo bisico em torno do qual revolvem
esses valores € a dialética conceitual entre o
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“moderno” e o “primitivo”. Aqui, entende-se
que isto se assenta em determinadas constru-
coes de género e sexualidade. Argumento que
o poder da reportagem em instigar a imagi-
nacio publica pode ser atribuido a transgres-
sao de relagdes normativas de género na forma
que sdo construidas no nacionalismo brasilei-
ro, transgressdo simbolica efetuada pelo ale-
gado estupro. A andlise da reportagem apre-
sentada neste artigo contribui ndo apenas para
o estudo do nacionalismo e da ideologia, mas
também para a discussao critica do papel da
midia no prolongamento da ignordncia publi-
ca e do preconceito em relagdo aos povos
indigenas brasileiros e os seus direitos.

A reportagem

A reportagem? ocupa toda a capa da re-
vista Veja, com um retrato colorido de Pai-
akan e um titulo em letras garrafais: “O Sel-
vagem”. No subtitulo, 1&-se: “O cacique-sim-
bolo da pureza ecoldgica tortura e estupra
uma estudante branca e foge para sua tri-
bo”. Em letras pequenas, a legenda da foto
é “O caiap6 Paulinho Paiakan, refugiado no
sul do Pard”. Dentro da revista, a matéria
principal tem como titulo “Ecologia” e a man-
chete é “A explosio do instinto selvagem”.
A reportagem enfatiza os vinculos entre Pai-
akan e ecologistas e politicos do “primeiro
mundo”. Uma foto mostra Paiakan na capa
de uma revista americana com a legenda
“Um homem que iria salvar o mundo”; logo
acima ele aparece na dire¢io de um jipe
Toyota; ao lado aparece uma foto de sua
suposta vitima; em outra pigina, hd seu
retrato com Jimmy Carter e com pessoas da
alta sociedade de Washington, na ocasido

O “Paiakan” da Veja: midia, modernismo e a imagem do indio no Brasil

em que ele ganhou um prémio da Society
for a Better World (Sociedade para um
Mundo Melhor). H4, também, uma foto de
Anita Roddick, proprietiria da The Body
Shop, com mulheres Caiap6. A matéria re-
lata como ele se tornara um herdi dos eco-
logistas do primeiro mundo, contando entre
seus fis com Jimmy Carter e o principe Char-
les. Alega que ele seria capaz de levantar
dezenas de milhares de délares em questdo
de horas, gracas a sua popularidade no ex-
terior. Mas, além disto, devido a seu tino
comercial com os produtos da tribo, conti-
nua a matéria, ele seria um indio com muitas
posses, dono de carros, avides e terras. No
entanto, em vez de comparecer ao Forum
Global no Rio de Janeiro, onde era espera-
do, refugiara-se na selva, sendo acusado de
rapto, tortura e tentativa de assassinato.

0 SELVAGER

0 cacique-simbolo da pureza ecologica

- tortura e estupra uma estudante branca,

e foge em seguida para a sua tribo
'45//’) G . G - 4

Capa da Revista Veja
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2 Nenhum dos
“fatos” desta histéria
havia sido provado
em juizo. A
reportagem é
resultado de uma
investigagao
apressada de
jornalistas que se
basearam,
principalmente, em
testemunhas
tendenciosas. O
resumo da histéria
como apareceu na
Veja, que apresento
a seguir, ndo deve,
portanto, ser aceito
sem reflexao.
Gostaria de enfatizar
que nao frato aqui
do caso em si, mas
dos relatos iniciais
publicados na midia
brasileira. Tampouco
comento os eventos
reais do caso,
quaisquer que sejam
eles, e nem discuto
o préprio Paiakan.
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A Veja € categ6rica sobre o caso. No corpo
da longa reportagem apresenta-se um detalha-
do relato, passo a passo, do que se supunha
ter acontecido. A revista julga e condena Pai-
akan e sua mulher sem qualquer respeito pelos
procedimentos judiciais. “O cacique a estu-
prou com a ajuda da propria mulher, Irekran,
e na frente da sua filha mais velha, Maial, de
cinco anos”. Na continuagdo, em uma subse-
¢do intitulada “Atos de canibalismo”, os repdr-
teres (Laurentino Gomes e Paulo Silber) escre-
vem: “E uma histéria de arrepiar”. Uma “junta
médica” havia examinado a estudante e con-
firmara que ela “era virgem” antes do fato
alegado. O chefe de policia disse tratar-se do
“caso mais barbaro que jd vi nos meus 12 anos
de carreira”. Veja prossegue:

0 estereolipo da pureza selvagem vai ruir
em muitos lugares do mundo quando a
noticia do crime de Paulinho Paiakan se
espalhar. Paiakan encarnava como nin-
guém o indio hollywoodiano moderno,
aquele selvagem idealizado, cheio de sa-
bedoria ancestral, virtuoso no seu univer-
so ecologico primitivo e perfeito. E um in-
dio de nova geracdo, criado em filmes
como Dang¢a com Lobos (....)

Este indio, sugerem os repérteres (e ca-
indo em contradigio com o espirito da ma-
téria), € tdo falso quanto o selvagem retrata-
do nos filmes de John Wayne, “pele-verme-
Iha cruel”. O tema da secio seguinte é que
4 moga era uma virgem inocente, que ensi-
nava aos filhos de Paiakan em seu tempo
livre, a “amiga dos indios”. Relata-se que ela
havia sido levada a um churrasco com ou-
fras pessoas, entre as quais cinco indios

Caiap6, na fazenda de Paiakan, perto de
Redencio, cidade onde eram vizinhos.

Relata-se também que, sem o conhecimen-
to do casal um médico local esterilizara a
mulher de Paiakan “sem consultar ninguém’,
ligando suas trompas quando ela se submeteu
a uma cirurgia de emergéncia. Apés este fato,
segundo os repdrteres, ela se tornara uma
bebedora contumaz, incapaz de aglientar as
ameagas de divorcio de seu marido, que que-
ia um filho além de suas wés filhas. Esta in-
formacdo € passada aos leitores como uma
informagdo rotineira, sem o excesso retérico
que caracteriza a maior parte da matéria.

Nas secoes seguintes, descreve-se o ataque
em uma estrada escura, incluindo detalhes si-
nistros da tortura sexual supostamente perpe-
trada pelo casal. O Toyota de Paiakan, diz o
reporter, estava coberto de sangue como se
um animal tivesse sangrado dentro dele. Se-
gundo a Veja, o caseiro da fazenda de Paiakan
ouvira os gritos da moga e a salvara do estran-
gulamento com arame farpado. Ela conseguira
fugir com a ajuda de outras pessoas presentes
ao churrasco. No dia seguinte, Paiakan fugira
para “sua tribo, os Aukre, onde passou o resto
da semana escondido”. Se nio tivesse ocorrido
0 estupro, escreveram os reporieres, “Paiakan
estaria hoje se apresentando no Férum Global
ao lado de personalidades como o Dalai Lama
e a atriz Shirley MacLaine”,

A reporiagem assume entio um tom cri-
tico e moralista. E tolice generalizar “a bru-
talidade de Paiakan” para concluir que os
indios tendem a ser “mais cruéis do que se
imagina” (sugerindo que sdo, de fato, cru-
¢is). O crime de estupro é condendvel em
qualquer circunstincia, continua. “E banido
por todas as culturas do planeta, mesmo as

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 19-38, 2001



mais primitivas como a dos indios brasilei-
ros”. Na conclusio desta secdo, volta-se ao
tema da deificacio de Paiakan pelos ecolo-
gistas internacionais. Assim, sem qualquer
sutileza, o artigo liga a alegada brutalidade
monstruosa ¢ a sexualidade do casal indige-
na ao movimento ecoldgico internacional.

A seciio seguinte € intitulada “Indios ti-
cos”. Ela comeca com uma referéncia ao caso
de Mike Tyson, que foi condenado por estu-
pro pouco antes do caso Paiakan, dizendo:
“Nenhuma voz, defensora dos direitos huma-
nos — ou dos selvagens, o que seria bastante
apropriado para o caso -, se levantou para
solidarizar-se ao ex-campedo mundial dos
pesos pesados’, mas o que Paiakan fez era
“pior”, aos olhos da Veja, porque Tyson ha-
via sido “tentado” por sua vitima, Desirée
Washington, que lhe dera o sinal verde antes
de mudar de idéia no Gltimo momento. As-
sim, este estupro ndo seria A0 mau quanto
aquele de que acusavam Paiakan! Paiakan
simplesmente “foi fazendo o que queria, da
forma mais brutal possivel”. Depois disto, a
reportagem declara que Paiakan era o mais
notavel dos Caiapé por ser o Ultimo a entre-
gar-se 2 vocacio mercantilista de seu povo.
Estes indios, “avistados pela primeira vez pelo
homem branco em 1965", comecaram a ser
“integrados” em 1977, e haviam-se tornado,
desde entdo, os mais ricos entre os indios
brasileiros, “donos de uma fortuna em madei-
ras de lei e ouro que brota generosamente
do chio nos 3,2 milhoes de hectares de sua
reserva”} “Hoje, as aldeias caiapds tém casas
de alvenaria e antenas parabdlicas. Seus ca-
ciques andam em carros zero-quildmetro, tém
casas nas cidades grandes do sul do Pard e
negociam ativamente no mercado financei-
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ro”. De 1989 até entdo, os pouco mais de 2
mil caiapds “fizeram mais de 60 milhdes de
délares vendendo madeira”. Uma vez mais, a
secio conclui mencionando as conexoes in-
ternacionais, desta vez se referindo ao acor-
do entre a Body Shop e os Caiapé para for-
necimento de 6 mil litros anuais de 6leo de
castanha. “A Body Shop vive da imagem de
pureza de seus fornecedores ~ ela tem acor-
dos semelhantes no Nepal ¢ com os indios
americanos”.!

A reagcdo a reportagem no
Brasil

O “Paiakan” da Veja tornou-se a contra-
parte maligna, na imprensa brasileira, das
imagens anteriores dos Caiapé como selva-
gens nobres da imprensa ocidental. Nos anos
precedentes, Paiakan havia sido adotado como
heréi ecolégico nativo por certos grupos de
defesa do meio ambiente, tais como a Rain-
forest Foundation, de Sting. No Brasil, os
Caiap6 ficaram conhecidos por suas lutas pelo
direito  terra e pelas sofisticadas tdticas de
“guerrilha de midia” que empregaram.”’ Eles
passaram a simbolizar os “Indios brasileiros”
e, como tal, eram as vezes integrados na
retérica nacionalista. A masculinidade desafi-
adora e potencialmente violenta dos guerrei-
ros CaiapG, com suas pinturas de corpo e
cocares, poderia ser usada como simbolo da
brasilidade para legitimar o projeto naciona-
lista de expurgar a interferéncia estrangeira
do interior da nacio (McCallum, 1990 e Amt,
1992). Mas o sucesso das blitzes na midia
dos Caiap6 acabou provocando graves efei-
tos negativos durante a conferéncia do Rio,
quando o caso “Paiakan” da Veja explodiu.
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b Aqui, mais uma
vez, os “fatos”
reportacios pela
revista ndo sao
verfdicos. Segundo
Lea (1997), o
primeiro contato
registrado, com os
imdos Villas Boas,
ocorrey em 1953.

* Nio conhego uma
discussao recente
sobre a economia
Caiap6 contempord-
nea que apresente
uma visdo justa e
sem exageros. Mas
veja Lea (1984) para
uma discussdo da
economia da drea no
inicio da invasdo dos
garimpeiros.

5 Vestindo plumas,
com 0s Corpos
pintados, os
“auerreiros” Caiapo
atrafam a alencdo do
pdblico e da midia
para sua causa
através de protestos
pdblicos, como, por
exemplo, os que
ocorreram, em 1989,
em Altamira. Estas
manifestagdes contra
uma barragem que
inundaria seus
lerritorios tiveram
cobertura em horério
nobre na midia
internacional. Ver
Turner (1990) e
Novaes (1992).
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Como a revista semanal noticiosa de mai-
or circulacdo no Brasil, Veja fica exposta
proeminentemente nas bancas de jornais de
todo o pais. Em conseqiiéncia, em junho de
1992, a foto de Paiakan com a legenda “O
Selvagem” atraiu o publico em geral durante
toda uma semana. A histéria cativou a aten-
cdo e provocou opinides revoltadas ainda
durante algum tempo. Paiakan foi elevado
a0 status de antizherdi nacional, ao nivel de
um Hitler ou Saddam Hussein no exterior.
As referéncias a ele eram abundantes. As-
sim, a Isto é de 12 de junho de 1992 con-
tém uma alusio reveladora ao Paiakan da
Veja: para ridicularizar o politico de direita
cuja foto aparecia na capa, a revista acres-
centou um cocar a seu retrato. Paiakan tor-
nou-se o vildo do ano junto com P.C. Farias
- 0 homem dos bastidores da imensa rede
de corrup¢do montada no governo Collor,
também exposta durante a conferéncia do
Rio. Paiakan e “P.C.” passaram a representar
o estado da nacdo. Eram os motes de infin-
daveis piadas. Por exemplo, um antigo cli-
ché - “Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come” - foi adaptado nas camisetas
vendidas no Rio, em junho de 1992, para
“Se correr P.C. te pega, se ficar Paiakan te
come’, onde “come” tem o duplo sentido
de alusio ao canibalismo e 2 penetracio
masculina ativa no sexo. Assim, o Paiakan
da Veja tornou-se uma metdfora para uma
sexualidade masculina monstruosa e semica-
nibalistica. Nas ruas de uma pequena cidade
da Bahia ouvi alunos gritarem “Sou Paiakan,
vou te comer”. Fiquei entre rir e chorar quan-
do pessoas me perguntavam se, como an-
tropéloga que pesquisava os indios, eu ti-
nha medo de ser estuprada quando estava

em campo. A manchete de Veja parece ter
caido em um espaco vazio de horror (Taus-
sig, 1987), como se o Paiakan da Veja ji
estivesse presente na imaginacdo coletiva,

12 DEAGGSIGDE 1992 NI11938 CF8 16.000,00

-0 CACIQUE

DO BRASIL

Anténio Carlos Magalhaes m&nw governo

Cﬁpn da revista Jsto £ de 12 de agosto de 1992

O artigo da Veja foi amplamente discutido
na midia por todos os setores de opinido. Os
leitores enviaram cartas de revolta e protesto.
Muitos aceitaram as atitudes e julgamentos da
revista sem questiond-los. Alguns antropélo-
gos, como o Senador Darcy Ribeiro, negaram
que os indios cometessem estupros. Outros
afirmaram que cometiam (por exemplo, Na-
poleon Chagnon, citado em FSP, 14-6-1992).
A Associagdo Brasileira de Antropologia (ABA)
enviou ao editor da Veja uma carta de pro-
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testo contra o sensacionalismo e o racismo
do artigo, mas esta carta nao foi publicada
(Novaes, 1992). Rapidamente, o debate pas-
sou a concentrar-se nos procedimentos legais
(por exemplo, /B, 09-6-1992; 21-6-1992; 22-6-
1992 e A Tarde, 10-6-1992). Perguntava-se se,
pela lei, poderiam os indios ser julgados e
punidos. Nio seria o caso, como tutelados
do Estado e por sua “incapacidade relativa”,
de nao poderem ser processados? Mas Pai-
akan era um indio rico, dono de propriedades,
com carteira de motorista e direito 4 voto. Ja
nao era mais um verdadeiro indio, alegava-se.
Cada vez mais o debate se concentrava na
bastardizacdo da cultura Caiapo. Na imprensa
dizia-se que no espaco de vinte anos, isto €,
desde que, supostamente, haviam entrado em
contato com “o homem branco”, seu materia-
lismo e suas aliancas com 0s$ interesses inter-
nacionais levaram a que perdessem sua cultu-
ra. Paiakan (como muitos dos indios brasilei-
ros repentinamente taxados de “falsos”) podia
ser processado.

As implicacdes eram 6bvias: nio se trata-
va mais de um indio, portanto nio haveria
nenhum direito especial. A batalha em torno
da identidade era uma batalha familiar: dizer
que pessoas de descendéncia indigena sio
“semicivilizadas” e, portanto, nao mais “indi-
os verdadeiros” que gozam de direitos espe-
ciais permite que o Estado prive os povos
indigenas de suas terras. A antroploga Ma-
nuela Carneiro da Cunha comentou, em um
artigo na Folha de Sdo Paulo, em julho de
1992, que um Estatuto sobre Sociedades In-
digenas estava tramitando no Congresso e
devia ser votado em agosto. Conquanto ga-
rantisse os direitos dos indios, o Estatuto
visava a redefinir praticamente todos os indi-
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os como ndo-indios! A elite da direita amazo-
nense e seus aliados militares estavam obvia-
mente por teds do Estatuto, um de cujos prin-
cipais arquitetos era uma deputada de Rora-
ima, onde se concentram as terras dos lano-
mimi (Carneiro da Cunha, 1992). Trata-se da
esposa de um ex-presidente da FUNAIL o qual
havia sido acusado de vender ilegalmente
madeira extraida de terras indigenas.

Os interesses geopoliticos e econdmicos
nio ficam muito abaixo da supetficie nesses
debates ontologicos. O caso lanomimi exem-
plifica este ponto. Durante a década de 1980,
os militares desenvolveram uma politica se-
creta para a Amazonia que estava estreita-
mente vinculada aos interesses de empresas
mineracdoras multinacionais. Eles reservaram
uma larga faixa de territério nacional ao lon-
go da fronteira norte do Brasil como objeto
de regulamentos especiais de seguranca e
“colonizagic” planejada. Muitas dessas ter-
ras eram territérios indigenas, incluindo a
drea Tanomami, de grande interesse para
grupos mineradores (Albert, 1992; At e
Schwartzman, 1992). Novaes (1992) chama
a atengdo dos antrop6logos brasileiros para
a historia recente e o estado da luta dos
Caiap6 para manter o direito 4 seu territo-
rio. Reclamando quatro por cento das terras
do estado do Pard, os Caiapé tinham pode-
rosos inimigos (como Jader Barbalho, entio
governador do estado).

Em defesa dos interesses geopoliticos e
econdmicos, a direita voltou-se para uma lin-
guagem “verde” em resposta a0 clamor in-
ternacional contra o desflorestamento da Ama-
z0nia (Albert, 1992). Esta nova forma de dis-
curso nacionalista juntou-se a uma cacofonia
cada vez mais incoerente de ecologismo, in-
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dianismo e “verdeamento”, na midia, que
chegou ao auge durante a conferéncia do
Rio e nos meses que a antecederam. Refletia
uma tendéncia mundial similar, mas apresen-
tava diferengas significativas.

Representacdo do outro no
Ocidente

Escrevendo no infcio da década de 1990,
Terry Turner analisou a representacio do
outro no “sistema tardio de capitalismo” (late
capitalist system). Diz ele:

A combinagdo do aumento de produtivi-
dade com a redugdo da forga de trabalho
produtiva, a assungdo pelos estados naci-
onais da responsabilidade de garantir um
bem-estar social minimo e a grande ex-
pansdo da circulagdo e do consumo de
bens tém contribuido para o deslocamento
das preocupacoes politicas com as relacoes
de classe baseadas na producdo para as
relagdes individuais de consumo. 4 narra-
tiva cldssica, antigamente dominante da
evolugdo social, em que uma producdo em
constante crescimento legitimava a subor-
dinacdo dos trabalbadores humanos e da
naturezd, como recursos produtivos, deu
lugar a uma nova visdo mestre 0posta, uma
anti-narrativa, que visa um leque sincronico
de opgoes de consumo, visdo esta que se
legitima por sua suposta capacidade de pro-
mover a qualidade de vida e a auto-reali-
zagdo pessoal. No entanto, esta nova cons-
ciéncia social, acriticamente separada de
suas raizes na producdo, tornou-se a base
de wma variedade de reagoes criticas poli-
ticas (ou potencialmente politicas) ds con-

seqtiéncias da producdo, na medida em que
elas afetam a qualidade de vida e o direito
a realizacdo pessoal, ai incluida a realiza-
cdo dos “estilos de vida” individuais e cul-
turais. A ampla popularidade recente de
causeas como o meio ambiente, “direitos hu-
manos” e “sobrevivéncia cultural” de povos
indigenas tem muito a ver com esles desen-
volvimentos da ideologia e consciéncia so-
cial capitalisia tardia. (Turner, 1990, p. 3)

Neste trabalho, Turner argumenta que o
novo ecologismo popular — manifestado por
movimentos como as campanhas de “Salvem
a Floresta Tropical” ~, baseia-se em uma for-
ma ingénua de andlise politica que utiliza as
metdforas e os valores da cultura de consu-
mo, cujo valor dominante € a “producio de
identidade e significado pessoal”. A hetero-
geneidade cultural e subcultural representa
“tantas formas concretas de demanda do con-
sumidor”. Dentro deste campo de valores, os
povos indigenas tornaram-se o emblema de
uma identidade social distinta. Se o estilo de
vida passa a representar uma identidade po-
sitivamente valorizada na era “pdés-moderna”,
as diferencas de estilos de vida podem ser
vendidas - como um “produto” em uma pra-
teleira de supermercado — dentro de uma
agenda politica que tem muito a dever 2
tradigdo positivista/humanista. Como os indi-
os “possuem” um estilo de vida que se en-
quadra na categoria de “natural” e ¢ posi-
tivamente valorizado, seus direitos sao legi-
timados e merecem o apoio dos grupos
ecologico-comerciais. A énfase nesta politica
ingénua, segundo Turner, ji ndo recai na
producdo, mas nos estilos de vida a serem
consumidos como parte do processo de
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construcao da identidade pessoal. Quanto mais
diferentes e exoticos, melhor, observa ele.
Assim, os camponeses e os pobres urbanos
em pouco valor de venda e atraem muito
pouco apoio politico. No mercado multicul-
tural do sistema capitalista recente, a dife-
renca ¢ comercializdvel, tem significado e,
ainda mais, € politicamente vidvel.

Deniro do novo ecologismo, a represen-
tacao do indio na multimidia como uma li-
gacdo metonimica com a “Natureza” tem um
papel importante no processo politico que
envolve decisoes, por exemplo, no Congres-
50, ou no Banco Mundial. Supostamente, a
opinido pablica na Europa e na América do
Norte foi influenciada por este marketing dos
indios e seus estilos de vida (como o uso
dos CaiapG pela Body Shop inglesa). Ao
mesmo tempo, organizacdes como a Survival
International orquestraram campanhas em
defesa dos direitos indigenas. Assim, uma
valoriza¢ao positiva dos indios que toma
virias formas tem influenciado até decisoes
politico-econdmicas, através da formacdo da
opinido publica. Um exemplo desta influén-
cia do lobby verde foi a recusa pelo Banco
Interamericano de Desenvolvimento, no ini-
cio da década de 1990, de um pedido de
financiamento para pavimentagdo da rodovia
BR-364, que levaria ao Acre, até que o go-
verno brasileiro tomasse medidas para pre-
servar o meio ambiente ¢ demarcar as dreas
indigenas atingidas. Como observa Turner,
no novo ecologismo popular tanto hd aspec-
tos positivos como negativos. No entanto,
ele chama atencdo para a falta de preocupa-
¢do com os contextos social, politico e eco-
nomico nesta forma ingénua de ativismo pré-
indigena e pré-meio-ambiente. Mais ainda, ele
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traca um paralelo direto com as tendéncias
da teoria antropoldgica contempordnea de
molde “neo-parsoniano, geertzo-schneideria-
no”, baseadas na nocio de que as culturas
podem ser entendidas como sistemas autono-
mos de simbolos e significados divorciados
dos contextos sociais € econdmicos, ou dos
processos  historicos.

Representacoes do outro na “idade pos-
moderna” derivam do legado histérico da
era colonial. Em sua andlise critica do mo-
dernismo no ocidente, Torgovnick (1990)
também chama atengdo para a importincia
dos contextos econdmico ¢ social. Como
Turner, ela enfatiza que essas representacoes
sio fundamentais para 4 construcdo da iden-
tidade, a qual ela analisa em termos da re-
lacao constitutiva entre modernismo ¢ primi-
tivismo na arte e na literatura. Torgovnick
argumenta que o primitivismo toma forma
em um campo altamente sexualizado. O
“primitivo” envolve imagens de alteridade
sexual — sexualidade masculina monstruosa,
ou sexualidade feminina misteriosa, por exem-
plo. Em sua andlise do consumo dos roman-
ces e filmes de Tarzd nos Estados Unidos,
ela argumenta que o primitivo foi parte in-
tegrante da socializacio em valores e con-
ceitos subjacentes a construgdo das identida-
des masculina e feminina. O parceiro privi-
legiado na oposicio conceitual é o masculi-
no. Construida diante do outro - feminino
ou primitivo —, a identidade masculina cons-
titui-se em um campo de poder. Ela se fixa
ao vitorioso, o conquistador e o senhor, tan-
to das mulheres quanto dos outros primiti-
vos — 0s animais ¢ os africanos que formam
o reino de Tarzd. Em um capitulo posterior,
Torgovnick (1990, p. 150) relé o Heart of da-
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idéias com mais
detalhes em um
capitulo sobre Michel
Leiris e mascaras e
esculturas africanas.
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rkness (Coracdo da escuridio) de Conrad, de-
monstrando como ele articula um “nexo de
associagdes [que fundamentam] conceituacoes
ocidentais do primitivo ~ mulheres, sexo, mor-
te, mortalidade”. Para Torgovnick, estas nio sio
associactes “racionais”, mas “intuitivas”, “o lado
de baixo da rocha da objetividade e da estética
ocidentais”. Neste nexo, um valor pode ser subs-
tituido por outro, criando conexdes que sdo
confusas, mas fundamentais na construgio da
identidade. Assim, em Conrad, a mulher pode
substituir o primitivo. Estas substituicoes reve-
lam uma turbuléncia emocional que subjaz A
construgao da identidade, segundo Torgovnick,
e se manifesta em desejos pelo, e medo do,
proibido. Escreve ela:

O que esid claro agora é que a fascinacdo
do Ocidente com o primitivo tem a ver com
suas proprias crises de identidade, com sua
propria necessidade de demarcar clara-
menie o sujeito e o objeto mesmo quando
se sente atraido por outras formas de expe-
rimentar o universo. Poucos periodos da
histéria preocuparam-se mais que a
modernidade com a articulacdo do sujeito
psicologico e o culto do eu individualisia.
No entanio, o fascinio por outras possibi-
lidades, possibilidades talvez incorporadas
nas sociedades primitivas, continuou agu-
do. ‘Me Tarzan, you Jane” (Mim Tarzd,
vocé Jane); ‘Dr. Livingstone, 1 presume”
(Dr. Livingstone, presumo): mundos gra-
maticalmente distantes, estas frases-rotu-
lo (tag phrases) revelam dramas de iden-
lidade. Nas narrativas de Marlow [como
em Livingstone e Tarzdl a identidade
masculing e a necessidade de manter a
‘masculinidade” como algo separado,

distante, “restrito” e sob controle sdo
motivadores ndo revelados e femas ocul-
tos. (Torgovnick, 1990, p. 157-8).

A obscura drea da sexualidade masculina
como veiculo possivel para transgressio atra-
vés da violéncia e morte infringidas ao outro
(o primitivo, o feminino, a sexualidade nio
refinada) estd incorporada em certos concei-
tos do primitivo analisados por Torgovnick.®
Também aqui se trata de construgdo da iden-
tidade. Segue-se que a violéncia sexual, en-
quanto um embate com o outro, pode ser
interpretada como um mefo de construir a
masculinidade. O vitorioso, no entanto, de-
vera sempre ser o macho branco, que se
torna ele préprio no processo da vitoria.

Parece-me que esses “motivadores e te-
mas ocultos” também caracterizam determina-
das versdes do primitivo no Brasil. Para en-
tender o impacto do “Paiakan” da Veja na
imaginacdo do publico, é preciso levar em
conta essas subcorrentes conceituais carrega-
das de valor. Na préxima se¢do, considero
mais detidamente as representa¢des contem-
poraneas deste ouiro brasileiro autéctone antes
de voltar a esta questio com mais detalhes.

A imagem do indio no
Brasil

Ainda que possamos encontrar similari-
dades significativas entre representacoes dos
indios como nobres selvagens ou malévolos
canibais no Brasil, na Europa ou na América
do Norte, pode-se afirmar, com seguranca,
que os processos temdticos pds-modernos
que Turner detecta nas politicas de consumo
do capitalismo recente ndo estio presentes

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 19-38, 2001



no Brasil. Aqui, o modernismo reina triun-
fante. Isto ndo equivale a dizer que as ima-
gens dos indios sejam homogéneas. Ramos
(1991), por exemplo, discute imagens do
indio no contexto do indigenismo brasileiro,
mostrando que elas transmitem idéias de
exolismo, romantismo, atraso, paganismo e
de uma ameaca 2 seguranca nacional. Ela
argumenta que a imagem do indio como
exdtico ¢ usada, sobretudo, para impressio-
nar os forasteiros. A imagem romintica €
utilizada pelos ativistas pro-indigenas (que
esperam que os indios se conformem as
imagens do nobre selvagem e que demons-
trem pureza €tica). Como ameaca A segu-
ranca nacional, no discurso militarista e de
direita, povos indigenas cada vez mais orga-
nizados e politicamente aptos sdo vistos
como “obsticulos ao desenvolvimento”.
Durante 1992, imagens do ouiro exético
foram ferramentas favoritas das empresas de
publicidade. Nos meses que precederam a
conferéncia do Rio, varios antncios de TV
usaram os indios como imagens principais
de venda. Por exemplo, diversos anincios
dos jeans Lee com o lema “Nao é a Lee que
¢ diferente. Os outros € que sdo iguais” gi-
ravam em torno do tema do indio. Como
quase sempre acontece na TV brasileira, a
figura principal ¢ branca. Em um dos antn-
cios da Lee, um belo jovem, vestindo apenas
seu jeans, encontra na floresta indios semi-
nus, a0 estilo Xingu. Percebe que eles que-
rem o jeans, tira-o, e troca por uma lanca,
caminhando depois diretamente para a ¢i-
mera, triunfante, com a arma erguida. Anin-
cios similares jogavam com o tema do belo
jovem aventureiro em uma paisagem natural,
Outros promoviam especificamente o meio
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ambiente, mostrando cenas de animais interca-
lados com indios. Num destes antncios, a
imagem final era uma drvore sangrando na
floresta. Enquanto isso, a TV Manchete tentava
reeditar 0 sucesso de sua novela Pantanal de
1990, que mostrara longas seqiéncias de vida
selvagem e paisagens naturais, apresentando
durante a primeira metade do ano um verda-
deiro festival indigena: a nova novela Amaz6-
nia, uma refilmagem de O Guarani (uma mini-
série haseada no romance indianista romantico
escrito por José de Alencar no século XIX); e
uma reapresentacdo de uma série de docu-
mentdrios sobre os indios do Xingu.

Nos andncios “ecolégicos” e nessas nove-
las e documentdrios, a imagem do indio €
positivamente valorizada. O indio representa,
alternadamente, o poder mistico da natureza;
a sensualidade estética do corpo; a inocéncia
infantil; a defesa do meio ambiente; a sabedo-
ria oculta do natural, e outros temas relaciona-
dos com o nobre selvagem. Os indios (repre-
sentados por atores brancos pintados) ora eram
infantis, ora sexuais, misticos, oniscientes, se-
melhantes aos animais, exdticos, erdticos e
primitivos. Freqlientemente, eram a vitima
passiva de maus conquistadores e estuprado-
res. Por exemplo, na série sobre os indios do
Xingu, o jornalista Washington Novaes (que
aparece como comentarista em muilos qua-
dros) diz, efusivamente, que o mundo dos
indios ¢ como um sonho, ¢ que o encontro
com os indios é como uma imersdo em outro
tempo e espaco, um distanciamento de nossa
civilizagdo, uma volta a inocéncia.

Nesta série de documentirios, entrevistas
legendadas em portugués com lideres mas-
culinos como Raoni sdo intercaladas com
longas cenas que ilustram temas especificos
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como a infincia e as curas, apresentadas sem
legendas, com uma voz traduzindo as falas
simultaneamente (voice over) para o portu-
gués. Assim, apenas os lideres famosos ¢ o
jornalista branco t€m voz no documentirio.
De fato, via de regra, na TV brasileira, os
indios s2o mudos. Quando tém algo a dizer
em programas de dramas na TV, tendem a
fazé-lo em portugués tatibitate infantil, em
grunhidos ou (no caso especial das figuras
de pajés) em falas misticas que sugerem os
mistérios do universo e o amor pela natureza
demonstrado pelos indios (como na novela
Amazonia). Esta énfase na espiritualidade dos
indios encontra um possivel paralelo no ca-
boclo dos cultos de umbanda ou do candom-
blé e outras religides afro-brasileiras (Santos,
1992; McCallum, 1996). Ela reflete uma ten-
déncia consistente a considerar que o poder
dos indios existe apenas no passado, na na-
tureza (“ecologia”) ou no reino do sobrena-
tural, figuras que atuaram durante a origem
da nacio e que precedem misticamente o
presente moderno e o futuro.

Esta freqiiente projecao das imagens dos
indios ndo corresponde, de forma alguma, 2
estrutura demogréfica do Brasil, onde a elite
¢ predominantemente branca. Apesar de es-
timar-se que pelo menos 50 milhoes de bra-
sileiros sejam negros, mulatos ou mesticos,
hda uma relativa auséncia de rostos negros
na midia (Burdick, 1992a e 1992b; Hasen-
balg e Silva, 1992). Isto reflete o controle da
elite branca sobre a formulagio e projecio
de valores. A cultura de consumo volta-se
em geral para a minoria branca de classe
média e baseia-se em uma estética que liga
o moderno a um padrio de beleza baseado
na brancura.

Conquanto os Caiapd possam represen-
tar um estilo de vida positivamente valorizado
pelo publico ocidental, no Brasil, sua cultura
tem valorizacio negativa, positiva apenas no
sentido de que eles representam uma identida-
de brasileira arraigada no passado. Os indios
ndo representam, de modo algum, um projeto
para o futuro. Esta visio estd por toda parte.
Por exemplo, antes da conferéncia do Rio, o

" conhecido jornalista e comentarista de TV Pau-

lo Francis escreveu uma critica do que chamou
“ecofandlicos” onde, sob o titulo “Indio quer
apito (talvez)", faz uma apreciacio severa dos
ecologistas pré-indios. Diz ele que pretender
gostar dos indios também ¢é radical chique,
politicamente correto. Em seguida, comenta que
ninguém tem imaginagio ou recursos mais
pobres que os indios brasileiros, mas, no en-
tanto, Collor (entdo presidente da Repuiblica),
no deserto cultural de Brasilia, lhes d4 terras
em abundincia. Em boa forma vituperiosa,
Francis compara negativamente os indios bra-
sileiros aos Maias, que, diz ele, pelo menos
pintavam e faziam esculturas. “Nossos indi-
os” ndo foram sequer escravos tteis, e Padre
Vieira levou um longo tempo para conven-
cer o Papa Paulo II, um corrupto nobre
burgués italiano, de que nossos indios ti-
nham alma (Paulo Francis, 4 Tarde, 4-6-1992).

Ainda que Francis esteja claramente dis-
parando piadas para todos os lados, com
todos, este artigo parece refletir uma atitude
em relacdo aos povos indigenas bastante di-
fundida entre os brasileiros de classe média.
Para a maioria destes, parece-me, a imagem
do indio como um emblema negativamente
valorizado da pobreza, do primitivismo, da
selvageria e até da corrup¢io nacionais anu-
lam as tentativas de retratar os indios de
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forma positiva. Assim, muitos leitores da Veja
ouvem com simpatia os porta-vozes dos gru-
pos politicos e econdmicos que se opdem a
legalizacio dos direitos dos povos indigenas
3 terra. No inicio da conferéncia do Rio,
antes que a Veja apresentasse o material sobre
Paiakan, um artigo intitulado “Ecologia com
desenvolvimento” foi veiculado em impor-
tante jornal do Rio de Janeiro. Trata-se de
artigo do deputado federal pelo PFL - par-
tido de direita — de Pernambuco, Gilson
Machado, que a época presidia a Comissao
Parlamentar de Economia, Industria e Co-
mércio. O deputado, que acabara de regres-
sar de uma visita ao Canada, escreveu sobre
o que foi visto naquele pais. Parafraseando
o artigo, ele escreveu que a visita tinha in-
cluido uma missio pratica de zelo ecolégico
com desenvolvimento que “deveria ser aspi-
racio de todos”. Um exemplo disso é dado:
terras pertencentes aos nativos foram inunda-
das para a construcio de grandes barragens,
sem agitaches ou protestos, obedecendo a
preocupacio do governo canadense de inte-
gri-los 2 sociedade moderna. Para continuar
em seu habitat, os indios tornaram-se médicos,
pilotos de helicptero e/ou avides, engenhel-
ros e profissionais “perfeitamente adaptados aos

13

tempos modernos” e, acima de tudo, “Gteis’ a
sua regiao”. Nos Estados Unidos, o ilustrado
deputado observou indios praticando a agricul-
tura moderna, operando seus tratores com di-
recio hidriulica, e “até ar-condicionado na
cabine”. A imagem dos indios indteis, usando
plumas, vivendo nus e dormindo em ocas de
palha pertence, para o deputado, aos faroestes
do inicio do século XX. Ele lamenta que “em
nosso pais, infelizmente, o tema da ecologia
tem sido extremamente subvalorizado”, resul-
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tando na continuagio de regides que sio po-
bres e sem desenvolvimento. Enquanto isto, o
Canadd tem no pinho um artigo de exporta-
¢do, e a inddstria madeireira representa um dos
itens mais relevantes da pauta de exportacdes
daquele pais. Inspirado neste exemplo, argu-
menta o deputado que os brasileiros deveriam
aproveitar a Rio-92 e as licoes da experiéncia
dos povos mais adiantados para ter, acima de
tudo, uma Ecologia com Desenvolvimento.
Quanto aos indios brasileiros, ele afirma que
todos nds, que amamos nossa terrd € Nnosso
povo, gostarfamos de vé-los devidamente inte-
grados na verdadeira civilizagio, como aconte-
ce nas nacoes desenvolvidas. Jamais concorda-
remos em vé-los eternamente vestindo langa.

A mensagem deste artigo ¢ que os indios
representam o passado, a pobreza e a selva-
geria, enquanto a na¢2o do futuro exige a
transformacio total de seus proprios selva-
gens para ser capaz de entrar na era moder-
na do homem branco.

Vista em contexto histérico, percebemos
que a imagem do indio brasileiro estd inti-
mamente ligada 2 construcio do nacionalis-
mo como um projeto de colonizacio do
interior de pais.? Dentro da ideologia nacio-
nalista, o simbolismo de género, que susten-
ta a manipulagdo das virias imagens do in-
dio, é complexo. O nacionalismo romantico
do século XIX criou uma imagem do guer-
reiro tupi como um trdgico e herdico opo-
nente dos conquistadores portugueses. Ele
representava a identidade nacional contra o
invasor estrangeiro, um tema que preocupa-
ra os politicos da época. Os simbolos naci-
onalistas baseados nesta imagem de meados
do século XIX ainda figuram nas celebragoes
rituais da identidade brasileira.” O indio sim-

Cladernos de Antropologia e Inagem, Rio de Janeiro, 12(1): 19-38, 2001

7 Os grifos, em
negrito no original,
foram feitos pelo
autor {/B, 9-6-1992).

* Ver em Arnt (1992)
uma discussdo do
nacionalismo no
Brasil. McCallum
(1990 e s.d.) revé a
iteratura e analisa os
simbolismos de
género no discurso
nacionalista, na
historiografia e na TV.

% Ver em Santos
(1992} uma
fascinante analise
antropolégica das
comemorages do
dia 2 de julho, dia
da independéncia na
Bahia, que enfoca
duas estatuas de
indios.

|



A difusio desta
versdo da identidade
nacional é geralmente
atribuida ao influente
historiador social
Gilberto Freyre
{1957).

o2

bolizava um vinculo legitimo com a terra. No
século XX, ganhou popularidade uma nova
teoria de identidade nacional, baseada em
um conceito de miscigenacio cultural e raci-
al, onde o elemento africano da populagio
foi também, pela primeira vez, associado 2
identidade nacional.'® Os brasileiros s20 uma
sintese singular das trés racas e de aspectos
das trés “culturas™ a elas associadas. Por exem-
plo, ouvi a seguinte piada de um baiano: “O
Brasil tem tés influéncias predominantes: dos
portugueses aprendemos a ser mentirosos; dos
indios a ser preguicosos, e dos africanos a
dancar o samba e fazer festas”.

Os livros-texto escolares parecem ser, em
grande parte, responsdveis pela difusio ini-
cial da teoria nacionalista da miscigenagdo
racial/cultural (Lopes da Silva, 1987, Telles,
1984). Em geral, a categoria “indio” é apre-
sentada como genérica ¢ pertencente a0 pas-
sado. A citaciio abaixo € de um texto escrito
em 1992 por duas alunas de um bairro po-
bre de Salvador e baseia-se nos livros de
que dispunham:

Atualmente existem em vdrios continentes
iribos que se encontram no paleolitico ou
no neolitico, como os indios brasileiros.
Esses “indigenas” tém instrumentos, religi-
des e costumes, isto é uma cultura, que
difere dos membros da comunidade naci-
onal. (Simone e Vera, 1992)

Rocha (1984) analisou imagens dos indios
em vinte livros escolares publicados principal-
mente entre 1960 e 1972. Cada um deles tendia
a copiar as informacdes e o estilo dos outros.
As fontes desses livros, em sua maior parte,
foram os relatos dos primeiros viajantes e

missionarios, em vez dos estudos antropoldgi-
cos recentes. Segundo Rocha, a citacdo que se
segue, publicada por volta de 1976, é repre-
sentativa:

Um estudo mais detido revela que o ele-
mento branco predomina sobre os elemen-
tos de cor - o “indigena” pré-hisidrico e o
negro africano - porque estes outros ele-
menitos ndo eram suficientemente nume-
rosos para dilui-los. Os brancos, congquis-
tadores, impuseram-se aos oulros, e nem
bhesitaram em cruzar-se com eles porque
sua cultura, superior em todos os aspectos,
teria de prevalecer. (apud Rocha, 1954)

Rocha afirma que hd tés rubricas sob as
quais o indio entra na historia do Brasil narra-
da nos livros que estudou: “grupo étnico bra-
sileiro”, “catequizagao” e “os primeiros habitan-
tes da terra”. Ele observa que os livios, em
determinado momento, declaram que as duas
principais contribui¢oes dos indios para o ca-
riter nacional foram o amor a liberdade e a
nogdo de coragem - o indio herdi. Este € o
legado do indianismo romantico do século XIX.
Em outras partes, porém, onde o enfoque € a
missionizacdo, ou a legitimacio da politica de
“civilizar” os indios, estes sio retratados, ou
como manipuldveis vitimas inocentes, ou como
selvagens e canibais. Esta, suspeito, tende a ser
a extensdo da “informagio” bisica por trds dos
conceitos modernos dos povos indigenas que
predomina entre a maior parte das pessoas
informadas do Brasil. Em pesquisa sobre naci-
onalismo popular e indianismo na Bahia, foi
constatado que essas idéias de fato exercem
considervel influéncia. (McCallum, 1996 e s.d.).

Na teoria de miscigenacio de Gilberto
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Freyre (1957), o modernismo reina triunfante.
A diferenca é celebrada em termos de sua
inevitavel extincdo ao longo do tempo. Mas
a mensagem oculta, as vezes explicitada, de
muitas versoes populares desta teoria € a
superioridade da raca branca. As culturas de
base européia tenderdo a predominar com o
tempo, afirmam elas. Nao se pode divorciar
esta faceta da ideologia nacionalista do con-
texto econdmico e social em que ¢ produzi-
da. Sob as radicais desigualdades socioeco-
nomicas ha um racismo oculto. Na pratica, os
nio brancos sio estética e moralmente des-
valorizados - por exemplo, no mercado de
trabalho, a despeito das afirmagoes da assim
chamada “democracia racial” (Hasenbalg e
Silva, 1992; Burdick, 1992). Isto se reflete na
midia, onde os ndo-brancos — pobres, indios
e negros — ndo sio propriamente cidadaos. A
“pessod normativa” ¢ branca e tem boa situ-
acio financeira.

A histéria que se segue ilustra este pon-
to: durante as olimpiadas de 1992, os brasi-
leiros tinham grandes esperancas em suas
equipes de voleibol. Durante os jogos, mul-
tidoes se aglomeravam para assistir as equi-
pes. A equipe masculina, composta princi-
palmente de brancos, chegou as finais. Do-
mingo cedo, as pessoas de todas as classes
sociais acordaram para assistir a vit6ria final.
Uma pessoa branca de classe média comen-
tou comigo: “Assistir ao jogo me fez bem
porque se podia ver que todo o mundo iria
perceber que os brasileiros sio pessoas nor-
mais, ndo apenas indios, como se costuma
pensar”. Esta mesma pessoa me disse que os
indios fascinam os habitantes do primeiro
mundo porque 14 ndo hd pobreza. Aqui, no
Brasil, disse ela, ha sujeira e miséria demais,

O “Paiakan” da Veja: midia, modernismo e a imagem do indio no Brasil

e ninguém tem interesse nos indios. Eles
representam o atraso e a falta de razio, a
mais baixa das classes sociais. Os brasileiros
querem o que o ‘Primeiro Mundo” ji tem,
disse ela — bens de consumo, riqueza, servi-
cos eficientes, urbanizacao, cultura e civiliza-
¢io. Bsta abordagem reflete-se no gosto de
muitos elementos das classes alta e média.
Férias em Miami e Orlando, uisque escoces,
musica roque brasileira em vez de samba, €
cursos de inglés. Para minha informante, a
nacio € arrastada para baixo pelas massas
ignorantes e assoladas pela pobreza. O “in-
dio” é a representacdo do odioso primitivis-
mo, que se assenta no coragdo da nagio
como um cancer.'

Assim, os indios ocupam uma posi¢ao
simbolica duplamente privilegiada: sdo, tan-
to os inimigos do progresso (primitivos),
como os aliados daqueles que progrediram,
os ricos estrangeiros (ecologistas). O indio
tem uma estranha afinidade com o outro
desejado. Ele é o ardiloso aliado dos estran-
geiros cuja cultura e estilo de vida sio tao
invejados, em um desejo que contrasta, em
sua homogeneidade, com as aspiragées
multiculturais dos proprios objetos de dese-
jo: os estilos de vida europeu e americano
sio concebidos em oposicio a tudo que €
diverso e exdtico no Brasil. Sao concebidos
como absolutamente modernos. Mas resta a
suspeita de que o “Primeiro Mundo” esta
baseado no roubo perpetrado contra o Ter-
ceiro Mundo, e de que os verdadeiramente
modernos ameagam atirar os brasileiros civi-
lizados em um abismo, junto com os “mise-
riveis” e os primitivos, A alianga entre os
dois grupos de “outros” no movimento am-
bientalista € um caso em questdo. Nos dis-

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 19-38, 2001

" dedlogos militares
do final da década
de 1980 descreveram
as dreas indigenas
como Cistos
Cancerosos No Corpo
da nagao (Alber,
1992). Para uma
descrigdo e andlise
mais detalhadas, ver
Amt {1992).
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2 Ver McCallum
(1990). Reesink (s.d.)
analisa em detalhe os
discursos oficiais
sobre nacionalismo,
raca, identidade e
ameaca estrangeira
em um estudo de trés
programas de ridio
transmitidos em
1982,
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cursos produzidos, ora pela esquerda, ora pela
direita, os imperialistas gringos disfarcados
como “salvadores da floresta equatorial” con-
tinuam tentando roubar a heranca nacional,

“

seja ela terra, minerais ou “dados”.

Assim, ndo foi nenhuma surpresa que a
TV Manchete tenha programado, no hordrio
que pertencia ao documentério sobre os in-
dios do Xingu, uma série de documentdrios
intitulada  América, um longo ensaio sobre
modernidade, musica, literatura, arte, filme e
sociedade (negra e branca) nos Estados Uni-
dos contemporineos.

Modernismo, sexualidade
e o Paiakan da Veja

Poucos meses antes da conferéncia do
Rio, uma série de reportagens que investiga-
va 2 prostituicdo de criancas escravizadas na
Amazbnia chocou a nagdo, levando o presi-
dente a fazer um show de intervencio (por
exemplo, FSP, 7-2-1992; ver Dimmenstein,
1992). Na imaginacio puablica, a Amazdnia
ficou ligada a horrores e perversdes sexuais.
Sobre este pano de fundo, projetavam-se as-
sociacdes mais profundas entre formas vio-
lentas de sexualidade, construtos do género
masculino, e o “espago do primitivo”.

Certos construtos de género e sexualida-
de que sdo parte integrante do primitivismo
brasileiro sdo explicitamente vinculados 2
construcdo da identidade nacional. Assim, re-
trabalhando O Guarani de José de Alencar,
a Manchete retrata os indios, nio apenas
como inocentes, poderosos misticamente e
como canibais, mas como sensuais, sexual-
mente sofisticados, e esteticamente nus. A
moga portuguesa purd € o herdi indio amam-

se platonicamente, mas a jovem mestica, fi-
lha de um portugués e uma india, é incapaz
de controlar sua sexualidade e seus desejos,
apesar dos cerceamentos da civilizacdo por-
tuguesa e do cristianismo. Ela é uma jovem
moderna atada a grilhdes culturais — presa
em um passado cujo futuro é o Brasil.

Uma imagem “generizada” (gendered) do
indio € central na construcio da identidade
nacional, Na ideologia de direita no periodo
da ditadura, o guerreiro corajoso foi militari-
zado." Ocupando o espaco vazio no coragio
da nacdo, em um estilo exemplificado nos
ultimos anos da ditadura pelos Caiapd, o
guerreiro representou tanto um bravo opo-
nente dos brasileiros, como, subseqtientemente,
sua vitima conquistada ¢ emasculada. O pro-
cesso segue a mesma trilha que a histéria do
Brasil narrada nos livros escolares, qual os
idedlogos militares indubitavelmente estuda-
ram: a conquista dos selvagens, dos herdis;
sua subseqliente humilhacio e parcial inte-
gracdo através da catequizagio cristd; e final-
mente a assimilacdo através da integra¢io racial
e da miscigenagiio.

Nos textos € na retdrica politica de defesa
da “integracdo da regido amazobnica e seu
desenvolvimento”, sio comuns metiforas de
conquista, de penetracio e da imposicio da
civilizagio. Os conquistadores sio retratados
como herdis. O processo que se evoca €, a0
mesmo tempo, militarista e masculino. Ele tem
como meta uma visdo patriarcal da familia
brasileira pela qual o conquistador, no espaco
civilizado criado através de suas acoes, faz
dos primitivos e das mulheres primitivas seu
meio de popular o territério com verdadeiros
brasileiros (seus rebentos miscigenados). O
dominio do patriarca sobre sua familia é um

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 19-38, 2001



poderoso, ainda que contestado, legado do
século XIX no Brasil contemporineo. Aqui,
porém, no espaco vazio da Amazbnia, onde
reinavam selvagens e a descontrolada fertilida-
de feminina, a identidade masculina pode ser
duplamente construida neste processo histori-
co de brasilinizacdo e conquista. Primeiro, pela
subjuga¢do de um oponente viril e valoroso (o
heréi selvagem), ¢ depois pela possessio de
sua mulher, a india- moga.

Os brasileiros parecem fjamais reivindicar
descendéncia de homens indigenas, relatando
apenas histérias das avos indias que se casa-
ram com um ancestral masculino e se civili-
zaram no processo.” O discurso dos idedlo-
gos nacionalistas do periodo militar utiliza me-
tiforas sexuais ao descrever a4 conquista e “pe-
netracio” da regido Amazonica, efetuada atra-
vés da ampliacio da malha rodovidria* Mais
tarde, na Nova Republica, esta mesma lingua-
gem volta a aparecer, desta vez na promogao
de “colonias” ao longo da fronteira norte.

Na novela Pantanal repetiu-se a historia
da colonizacio civilizadora masculina, desta
vez pela conquista, por herdis-fazendeiros,
de mulheres selvagens misticamente ligadas
A terra, 2 natureza e ao conhecimento de
mistérios (atribuido em outras histérias aos
pajés). Estas mulheres sio amansadas atra-
vés do sexo, do amor e, eventualmente, do
casamento. O ato da conquista consuma-se
na gravidez.” A tensdo do roteiro gira em
torno das dificuldades desta versao brasileira
da “solugdo final” — uma versio onde a mis-
cigenagdo, nao o exterminio, € a resposta.

No Brasil, a miscigenagdo € mais que o
“misturar racas”, atuando como um simbolo
da virilidade do homem branco. As conquis-
tas dos senhores brancos do passado sio
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sinalizadas em seus filhos. Mulheres exoti-
cas, como as mulatas que se tornaram sim-
bolos do carnaval no mundo inteiro, retra-
tam, de um certo modo, as duplas conquis-
tas passadas — do homem negro, que foi
privado do direito de reproducdo, e da
mulher negra, privada do direito de recusar
a violacdo. A difusa “avo india” representa
outra forma de sexualidade feminina exoti-
ca. Roubada do seu parceiro selvagem, que
foi assim niao s6 conquistado mas também
emasculado, a sexualidade pagd da avo in-
dia foi tansformada em maternidade cristd.
Ao popular a “terra vazia” através do estupro
miscigenador, ou da seducdo e da catequiza-
¢lo, o conquistador legitima seu “direito” a
posse, que conta com o direito masculino de
conquista, de um lado, e dos lagos femini-
nos do conquistado com a terra, do outro. O
processo de miscigenacao €, a0 mesmo tem-
po, um modelo de histéria e um modelo de
sexualidade, no qual as imagens de género
sucedem-se em uma seqiéncia ordenada,
ainda que violenta.

Nesta seqiiéncia, a sexualidade penetra-
dora, provocando a gravidez, constréi a iden-
tidade masculina branca em um campo de
poder. Esta € uma versao particularmente viril
dos tipos de primitivismo discutidos por Tor-
govnick. Nao € de surpreender, portanto, que,
em 1992, comentaristas de direita, como
Gilson Amado, procurassem anular as dife-
rengas entre o oufro primitivo e o self mo-
demno no interesse do progresso, do desen-
volvimento e do amor 2 nagdo. O projeto
desses poderosos politicos, como nas déca-
das de 1960 e 1970, é um projeto ideologi-
camente modernista. A agenda oculta (as
vezes, sem duvida, para ganhos pessoais) €
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Ramos {1991, p.
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avo india lagada
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" Por exemplo,
Ferreira Reis (1971),
discutido in
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(1992},
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extremamente
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trabatho (McCallum,
1990). Nao me
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novela ecolégica da
Manchete, Amazédnia,
que a heroina era
filha de uma unido
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as margens do rio
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geopolitica,  Aparentemente esses motivos
politicos estavam por trds do caso do Pai-
akan da revista Vefa, como ji argumentei.
Atacando Paiakan, a revista atacava o lobby
ecologico e defendia os interesses dos gru-
pos da elite, dos politicos de direita, dos
militares ¢ das multinacionais na Amazonia.
Para tanto, porém, a midia criou uma distor-
¢ao particularmente bizarra no potencial sim-
bélico de eventos reais.

Se a penetracdo sexual masculina € uma
metdfora de poder, e se ela deve ocorrer no
contexto de uma competicio masculina onde
os rivais sio privados de poder, entio o “Pai-
akan” estuprador de Veja subverte todos os
estigios da histéria nacionalista como ela foi
narrada repetidas vezes. Ele subverte, de uma
forma monstruosa, o que deveria ser o status
quo ou, melhor, o curso da histéria. Diferen-
temente do negro no sul dos Estados Unidos,
os indios brasileiros nunca foram considera-
dos potenciais estupradores. Pelo contrétio,
eles sio, quando ndo as vitimas de estupro,
suas testemunhas impotentes. Distintamente
dos drabes sauditas ou dos japoneses, os in-
dios brasileiros nunca sio ricos e politica-
mente poderosos — mas Paiakan e seu povo
sao retratados como tal. O “Paiakan” da Veja
é um usurpador, um indio fazendeiro, finan-
cista e homem de negbcios, um piloto e
motorista de carro, um viajante internacional,

Ele é um conquistador pervertido, um inimigo
do Brasil que tomou o lugar ~ ¢ a terra - que
deveria pertencer aos verdadeiros brasileiros
(aqueles cujas avds foram indias). Mas este
nao ¢ o pior entre seus crimes. Seu maior
crime foi ter colonizado ndo apenas o espago
e a posicio (rank) de conquistador, como
também ter dominado o processo de con-
quista em si. Se um cirurgiao de Redencdo
procurou emasculd-lo, esterilizando sua mu-
lher, ele deu o troco através do monstruoso
estupro de uma “mulher branca”. Assim, po-
demos imaginar, o “Paiakan” imaginado pela
revista procurou reafirmar o mesmo poder
que sua eminéncia financeira e seu sialus
internacional lhe haviam trazido. Invadindo a
trajetdria dos processos de conquista legitima,
ele volta a nacdo contra sua propria historia.
O “Paiakan” da Veja e sua “tribo” avultam na
imaginagao, ameacando desviar o curso pres-
crito pelo modernismo, e jogar a nagio para
sempre nas profundezas obscuras da selvage-
ria. Em uma €poca de recessao econdmica, e
de crescente caos moral, nio € de surpreen-
der que Paiakan tenha se tornado um anti-
herdi no nivel de P.C. Farias, o suposto arqui-
teto da corrupgio presidencial. Se o povo de
Reden¢io nio tivesse proclamado sua exis-
téncia, ainda assim a midia té-la-ia inventado
- apenas com outra forma e outro nome.
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Abstract

In a Veja magazine article published in 1992, Paiakan, an Indian leader and symbol of the pro-
environment movement in Brazil, was portrayed as degenerate, corrupt, and hypocritical. The
journalists branded him as a rapist, though when the case came to trial several years later he was
acquitted. The publication of the story at that moment, when the world's leaders were meeting
in Rio de Janeiro for the ECO-92 world environment conference, had important political repercussions
both for Indians in Brazil and for the pro-environment movement. The paper explores the racial
and nationalist symbolism of the story in the political context at the time it was published. It
argues that Paiakan was successfully portrayed as a savage monster by manipulating the gender
symbolism of one official version of Brazil’s origin myth, the nationalist fable tracing the coming-
into-being of ‘racial democracy’. Gender is shown to be a semantic cornerstone of this myth and
to act in generating new meanings in politically laden discourse such as that evidenced in the
Brazilian press's treatment of indigenous people’s during 1992,
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indio imaginado: cinema, identidade e auto-imagem

ARAARARARAAS
Indio imaginado: cinema,
identidade e auto-imagem

 Edgar Teodoro da Cunha

Resumo

Este artigo propde uma andlise das representacdes sobre o indio presentes em alguns filmes
brasileiros dos anos 70. Partindo da no¢io de alegoria, é possivel compreender as especificidades
e limites das imagens construidas que, neste processo, se revelam como construcio de um imagi-
ndrio de nossa sociedade sobre os indios, mas também como projecio de uma auto-imagem.

Palavras-chave: filmes, representacoes sobre o indio, antropologia visual.

Desde o comeco do século XX, quando
o cinema ainda buscava uma consolidagio
enquanto linguagem e forma de expressao
através da exploragio de suas possibilidades
e potenciais, percebe-se que o indio como
personagem ou fazendo parte de situagdes e
narrativas mais abrangentes aparece em véri-
as produces, muitas vezes como elemento
central, entre os virios temas e elementos
eleitos para serem utilizados nos filmes pro-
duzidos naquele momento.

Filmes de temdtica indigena foram sendo
produzidos no Brasil e mesmo no exterior, e
aos poucos constituindo uma filmografia ex-
pressiva, que cobre um espaco de tempo
relativamente amplo (da década de dez até a
atualidade) e focaliza o Indio brasileiro de
alguma forma, expressando um imagindrio
social, ou melhor, como a sociedade nio
indigena, urbana, dos centros produtores e
consumidores de cinema, construiu e expres-

sou um certo conjunto de imagens e valores
em relacio as sociedades indigenas. Nesse
sentido, a andlise de filmes de ficcio é um
instrumento importante para 4 COMpreensio
nao apenas dessas sociedades retratadas ou
imaginadas no dmbito do cinema, mas princi-
palmente para a compreensio de quem ou
do meio no qual os filmes foram produzidos.

No exterior, temos o trabatho pioneiro de
Robert Flaherty, que produziu o que pode-
rfamos designar de os primeiros filmes “et-
nogrificos”, como Nanook of the North em
1922, Moana em 1926 e The man of Aran
em 1934 e ainda Tabu, de 1931, realizado
por Flaherty e Murnau. Sio filmes inovado-
res que marcam profundamente a pritica
cinematografica posterior, na medida em que
ji estdo presentes nessa producdo importan-
tes questoes para a antropologia e o cinema
como, por exemplo, a fronteira relativizada
entre documentirio e fic¢lo, entre real e
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representacdo, que delimitam toda uma prd-
tica cinematografica desenvolvida nos anos
seguintes na drea do documentdrio, mas es-
pecialmente no campo do filme etnogrifico,

No Brasil, a presen¢a da imagem do in-
dio no cinema aparece desde o seu inicio.
Como exemplo central, podemos citar de toda
a producio fotografica e cinematografica da
Comissio Rondon, durante as primeiras expe-
diches da “Comissio de Linhas Telegrificas e
Estratégicas de Mato Grosso e Amazonas”,
através do trabalho do Major Luiz Thomas
Reis, realizador de um conjunto notdvel de
imagens sobre as sociedades indigenas conta-
tadas na época através das atividades da
Comissdo. No conjunto da producio filmica,
podemos destacar Os Sertoes de Mato Grosso
de 1912 e Expedicdo Roosevelt (1914), lanca-
dos comercialmente em 1915, Rituais e festas
Bororo de 1916, seu filme mais conhecido,
entre outros.

Essa produ¢do apresenta um viés impor-
tante de documentaciio e sistematizacio de
informagoes sobre essas populacdes até en-
tao pouco conhecidas, mas também de divul-
gacio dos trabalhos da Comissio, e de seus
objetivos ¢ valores (Tacca, 1999). Temos ain-
da o trabalho de Silvino Santos, pioneiro do
cinema na Amazonia, que no inicio do sécu-
lo, financiado pelos coronéis da borracha,
realiza filmes que focalizam indios, como No
pais das Amazonas (1921) e No rasiro do
Eldorado (1924-25).

Paralelamente a essa producio documen-
tal, temos o nascente cinema de ficcio que
também se interessa pelo indio, mas com
objetivos bem diversos, na medida em que o
tema foi considerado apropriado para utiliza-
cao em filmes de aventura e romanescos.

Como resultado desse processo, temos filmes
como Iracema (1919) e as duas versoes de O
Guarani (1916 e 1920) realizadas pelo imi-
grante italiano Vittorio Capelaro, Ubirajara
(1919) de Luiz de Barros, e novamente outro
O Guarani de 1920, por Joao de Deus, todos
inseridos num contexto de constituicio da
cinematografia nacional.

A temdtica indigena continua a ser focada
no decorrer do tempo até a atualidade, como
demonstram alguns filmes da década de 1990,
como Brincando nos campos do senbor (1991)
de Hector Babenco, Capitalismo selvagem
(1993) de André Klotzel e versdes mais re-
centes como O Guarani (1995) de Norma
Bengel, Hans Staden (2000) de Luis Alberto
Percira e Brava gente brasileira (2001) de
Lucia Murat. Dentro desse contexto, pode-se
afirmar que o cinema nacional desde a sua
constituigdo tem no indio um de seus temas,
seja 0s grupos reais contatacos por Rondon,
seja o indio tomado da literatura romantica,
nos filmes ficcionais.

Constatada a presenca do indio como tema,
€ necessdrio, no entanto, perceber os diferen-
tes tratamentos que ele teve ao longo do
tempo. Longe de tentar esgotar o tema ou de
propor interpretacdes gerais sobre esse con-
junto por demais abrangente, tomo como
exemplo dessas possibilidades interpretativas
alguns filmes dos anos 70 sobre os quais
tecerei alguns comentdrios mais 2 frente. Mas
antes € necessdrio que passemos por duas
questdes mais gerais que proponho como
instrumentos para compreensio desses filmes.
Primeiro, temos a idéia de “orientalismo” como
algo que pode englobar toda a filmografia
que aborda o tema em foco, pensando a
questao da imagem do indio de uma maneira

Cadernos de Antropologia ¢ fmagem, Rio de Janeiro, 12(1): 39-50, 20017



mais abrangente, podendo ir além dos limi-
tes do cinema. Em seguida, abordo a questio
da “alegoria”, que julgo fundamental para com-
preensio dos filmes comentados a seguir e da
filmografia dos anos 70 de um modo geral.

Indio, wm outro
“orientalismo”?

O indio tem se constituido através do
tempo como o lugar do outro, da alteridade,
que historicamente mobilizou virios temas e
que por contraste acabou por definir elemen-
tos do olhar de nossa prpria sociedade. Em
outros contextos, esse outro foi chamado de
selvagem, barbaro e seus costumes consicle-
rados estranhos e primitivos, em oposi¢do 20
mundo civilizado. Foi questionado até mes-
mo quanto a0 estatuto de humanidade em
contraposicio 2 ‘humanidade” ocidental.

Nesse longo processo historico, muitas
foram as imagens sobre o indio produzidas.
No entanto, seria um percurso extremamente
longo recuperar as particularidades da evolu-
cio desse lugar, desse repositério de imagens
e significados, que fez com que o indio tenha
se tornado o que €, um indio imagindrio, um
campo semantico complexo que se expressa
de maneiras variadas e tem implicagdes con-
cretas ligadas 2 realidade historica e sociopo-
litica do momento em que sdo mobilizadas.

Acumulou-se um repertério de imagens
que compdem narrativas visuais e constru-
coes mentais engendradas em momentos his-
téricos especificos. Embora fruto de uma re-
alidade soctal particular, que lhe confere sig-
nificados particulares, dentro de uma pers-
pectiva de longa duracdo, verificaremos que
esse conjunto de imagens permanece enquanto
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forma, transmutando seus significados e ter-
minam por gozar de uma relativa autonomia
em relacio ao seu contexto original.

Quando se utiliza a palavra indio, na
perspectiva do senso comum, em nossa soci-
edade, existe a referéncia a uma entidade
genérica que grande parte das vezes pouco
tem a ver com as sociedades indigenas reais,
pois, sob esse termo temos uma diversidade
cultural, lingtistica e social enorme, que aca-
ba por ficar encoberta aos olhos dos no
especialistas, nas grandes cidades ¢ centros
urbanos.

Se observarmos um nicleo urbano como
a cidade de Sao Paulo 2 procura de imagens
e referéncias ao indio espalhadas pelas ruas
da cidade em andncios, propagandas, nomes
de ruas etc., poderemos observar que a ima-
gem é muito mais marcada por uma icono-
grafia proveniente do western, do indio fixa-
do pelo cinema americano, do que por algum
traco distintivo mais tipico de algum grupo
especifico no Brasil.

Além do mais, isso seria bem dificil devi-
do a diversidade mencionada anteriormente
que implica, no aspecto da visualidade, no
reconhecimento de uma grande variedade de
elementos. Alids, s6 mais recentemente tem
sido possivel observar uma mudanga nesse
padrio, com o aparecimento de imagens de
indios na midia com caracteristicas que lem-
bram grupos como os caiapds € 0s xavantes,
que por sua vez tem tido uma exposi¢do
cada vez maior, se comparados a outros
grupos, e suas caracteristicas visuais vem
sendo agregadas ao repertorio de imagens
que compodem esse indio genérico.

A instincia “indio” deve ser entendida,
portanto, como algo construido historicamen-
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te e até mesmo juridica e cientificamente, e
que esse processo refere-se, na maior parte
das vezes, a forma como a sociedade envol-
vente visualizou e compreendeu uma série
de sociedades culturalmente diversas, homo-
geneizando grupos humanos que no limite
ndo seriam em muitos casos aproximaveis,
E nesse sentido, portanto, que evoco a
idéia do “indio” como um outro tipo de “ori-
entalismo”, pois esse repositdrio de imagens
e significados, que tende a uma certa idealiza-
¢lo e rigidez assemelha-se ao processo de
“orientalizacdo” das sociedades do Oriente
descrito por Edward Said em seu conhecido
livio sobre o tema, guardadas as devidas pro-
porgdes e diferencas. Diz Said (1990, p. 16-7):

Comecei com a suposigdo de que o Oriente
ndo é um fato inerte da natureza. Nao estd
meramente ld, assim como o proprio Oci-
dente ndo estd apenas ld (..) os lugares,
regioes e selores geogrdficos tais como “Ori-
ente” e 0 “Ocidente” sdo feitos pelo homem.
Portanto, assim como o proprio Ocidente, o
Oriente é uma idéia que tem uma histéria
e uma tradicdo de pensamento, imagistica
e vocabuldrio que lhe deram realidade e
presenca no e para o Ocidente. As duas
entidades geograficas, desse modo, apoiam
e, em cerla medida, refletem uma & outra.

No entanto, ndo nos enganemos, como o
proprio Said adverte, a propdsito do orienta-
lismo, concluindo que o indio como inven-
¢do da “sociedade dos brancos” ¢ apenas uma
idéia, sem uma realidade correspondente. Nio
se deve esquecer que o processo histérico
que originou essa construgio envolveu rela-
¢oes de poder que permitiram a sua realiza-

¢do assim como sua eficicia. Dessa forma,
afirmar o cardter imaginativo dessa idéia de
indio ndo significa que essa instincia nlo
apresente uma realidade prépria e efeitos que
envolvam as relagdes concretas entre as soci-
edades em contexto.

A constituicdo da idéia de indio genérico
nos permite observar que, na perspectiva da
sociedade nacional, as sociedades tribais per-
dem suas diferengas e especificidades. Por
outro lado, esse indio genérico em nossa
sociedade ndo pode ser pensado como uma
idéia monolitica, pelo contrério, deve ser vis-
to como um repositorio de indmeras imagens
e significados, que orientam a forma como
nossa sociedade vé e se relaciona com as
sociedades indigenas reais.

Vale lembrar ainda que essa instincia ndo
é uma via de mao dnica, pois as sociedades
indigenas, em seu processo histérico de afir-
macio frente a sociedade nacional, buscaram
diferentes formas de demonstrar sua capaci-
dade de reivindicar o direito 2 diferenca e 2
visibilidade social dessa diferenga. Pois como
afirma Caiuby Novaes (1993, p. 67) em seu
livio Jogo de Espelhos:

(...) foi também necessdrio que eles se apro-
priassem desta categoria ampla criada pe-
los ocidentais - indio - como forma de se
articularem para o enfrentamento. Esta iden-
tidade forjada, o “nés indios”, ndo tem como
intuito apagar as diferencas entre eles que,
pelo contrario, eram sempre enfatizadas:
cada um falava enquanto representanie de
uma nagdo especifica. Mas foi enquanto ‘in-
dios” que eles conseguiram se organizar e
apreseniar suas reivindicacoes ao governo e
a sociedade de modo geral
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Mas, voltando ao nosso foco de interes-
se, que estd fixado na outra ponta dessa
perspectiva, temos que esse indio imagina-
do, e as imagens a ele associadas, expres-
sam significados e referem-se a0 modo como
nossa sociedade constrtéi o que poderfamos
chamar de cosmologias contemporaneas, atra-
vés de metaforas e alegorias. E nesse sentido
mais geral que devemos enquadrar o cinema
aqui abordado e a imagem do indio por ele
construido, que ndo € univoca.

Alegoria e imagem
especular

Pensada essa distdncia entre o indio do
cinema e do imagindrio e o indio real, per-
tencente a sociedades concretas e contempo-
rineas e o lugar dessas construgdes, pode-
mos passar a abordar uma forma possivel de
nos relacionarmos com essa instincia, defini-
da pelo modo alegorico.

Além dessa grande matriz de imagens do
indio, uma caracteristica importante a se en-
fatizar, quando tratamos do cinema brasileiro
dos anos 70, € o cardter alegérico apresenta-
do pelos filmes desse perfodo, ou pelo me-
nos a possibilidade de uma interpretacdo ale-
gérica por eles apresentada.

Em seu texto Alegoria, modernidade, naci-
onalismo, Ismail Xavier traga um percurso que
explora a nogao de alegoria segundo a tradi-
cio, realizando um retrospecto através do qual
foca as principais questdes a ela associadas.

Na tradi¢do greco-latina, alegoria tem um
significado muito preciso, sendo que em sua
etimologia esse termo de origem grega €
composto de allds (o outro) e agourein (falar
em piblico, na assembléia, na dgora), tendo

indio imaginado: cinema, identidade e auto-imagem

um significado que remete a uma caracteris-
tica do discurso num contexto de comunica-
cdo. A idéia basica é de uma ruptura entre
forma e significado, entre espirito e letra, entre
algo manifesto e um sentido nao explicitado
que o discurso contém de forma encoberta,
passivel de decodificacio através de uma lei-
tura e interpretacdo também alegorica.

A alegoria ja foi objeto de inimeros estu-
dos e autores que mapearam o desenvolvi-
mento do modo alegdrico de sua origem até
sua apropriagio moderna e contempornea,
como, por exemplo, Jean Pépin em Mythe et
allégorie; Allegory, the theory of a symbolic
mode de Angus Fletcher e Alegoria, construi-
cdo e interprelacdo da metdfora de Jodo
Adolfo Hansen.

O trajeto proposto passa inicialmente pela
nocio de alegoria como expressio ou alego-
ria retorica, ou como mencionado por Han-
sen, a “alegoria dos poetas”, um ornamento
do discurso como era entendida no mundo
antigo. Em seguida, trata-se de sua apropria-
cdo cristd, quando a nogdo de alegoria passa
a ter um cardter de interpretagdo ou herme-
néutica, a chamada ‘alegoria dos tedlogos”,
no medievo. v

Assim, levando em conta esses dois as-
pectos, que sio complementares, temos a
alegoria como expressao, a alegoria dos po-
etas enquanto uma maneira de falar e como
interpretagao, a alegoria dos tedlogos enquanto
um modo de entender. Ou como nos diz
Hansen (1986, p. 2),

genericamente, a alegoria dos poetas é uma
semdntica de palavras, apenas, ao passo que
a dos tedlogos é uma “semdntica” de reali-
dades supostamente reveladas por coisas
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nomeadas por palavras. Por isso, frente a
um lexio que se supde alegérico, o leitor
tem dupla opgdo: analisar os procedimen-
tos formais que produzem a significacdo
Jigurada, lendo-a apenas como convengdo
lingilistica que ornamenta um discurso
proprio, ou analisar a significagdo figura-
da nela pesquisando seu sentido primeiro,
tido como preexistente nas coisas e, assim,
revelado na alegoria.

No Romantismo, a alegoria passa a ser
fortemente oposta ao simbolo, pois para a
sensibilidade romntica a nogio de arte assu-
me o cardter de “expressio incondicionada
do artista-génio em contato fulminante com
as poténcias cosmicas” (Hansen, 1986, p. 6),
e nesse sentido a alegoria, pelo seu cardter
evidente de convencio retdrica, de mecinico,
confrapbem-se ao cardter orgnico e univer-
sal do simbolo.

Ainda seguindo Hansen, temos uma reto-
mada da oposi¢io orginico/inorginico, segun-
do uma discussdo da modernidade, em que
uma no¢do do cardter convencional da lin-
guagem € a problemdtica da interpretacio,
‘verdade, sentido, passam a ser residuos de
um idealismo nio preparado para encarar de
frente a descontinuidade insuperdvel entre a
experiéncia e sua expressio, entre passado e
presente, enire homem e natureza (...) per-
dem o prestigio nogdes como totalidade, evo-
lugdo continua, organicidade” (Xavier, 1984,
p. 15) invertendo-se a formulagio romantica
que privilegiava o simbolo em detrimento da
alegoria. HA uma revalorizacio da alegoria
justamente pelo seu cardter convencional e
de descontinuidade, como destruicio do or-
ganico e extingdo da aparéncia.

Nesse sentido, destaca-se a importancia de
Walter Benjamin e sua posicdo fundamental
no processo de recuperacio da alegoria e no
modo de utilizd-la como nocdo central para
se pensar a arte moderna.

Da reflexdo sobre o Barroco, nasce um
conceito de alegoria muito peculiar. Nele, ¢
JSeita a critica do simbolo romdntico, da
idéia de que na aparéncia se exprime a
esséncia (...) ‘o espirito encarnado deniro
da coisa’, a relagdo orgdnica interior/exte-
rior suslentada por um movimento imanenie
de expressdo (...); a alegoria expressa justa-
mente o contrdrio (...) reconhece haver
entre homem e natureza uma dissociacdo
(...) uma sensibilidade que interroga o
mundo das altas esferas, do qual se vé ajas-
lada, e acaba por mergulbar sempre mais
no apego a experiéncia humana no lempo,
efemeridade a que se vé condenada sem
salvagdo, sem aquele processo teleologico de
ascensdo redentora. (Xavier, 1984, p. 10)

O que importa reter aqui, no entanto foi
bem focado por Xavier em seu texto. Nele,
o autor trabalha com uma dualidade na noc¢io
de alegoria em sua utilizacio moderna e como
isso define a forma de realizacdo da critica e
compreensao de fendmenos como o cinema,
associando-o ao debate cultural dos anos 60/
70 no Brasil.

Segundo ele, a nogio de alegoria aparece
muito no discurso contempordneo sobre a arte
e hd mesmo toda uma discussio em torno de
alguns momentos da producio cultural no
Brasil em que se utiliza essa nogao para ca-
racterizar determinadas estratégias dos artis-
tas, quanto a formas de constru¢io e mon-
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tagem, e as relagdes entre obra e contexto
social, Nesse sentido, a estratégia alegérica ¢é
abordada segundo um duplo aspecto: primei-
ro, sua caracteristica de descricio da textura e
da estrutura da obra; e segundo, o da discus-
520 da postura do artista diante da sociedade.

Como resultante disso, temos uma pola-
rizacdo da critica que oscila entre defender
o modo alegdrico com uma resposta coeren-
te frente 2 experiéncia contemporinea e entre
criticar o alegérico como insuficiente no sen-
tido de ser uma estratégia critica que permita
também uma clareza no diagndstico.

O ambiente critico e de discussio sobre
a arte nos finais dos anos 60 e 70 estavam
imersos e marcados por essa polarizacio,
mabilizando varios autores e interceptavam
outras polémicas como discussdes sobre
identidade nacional ¢ o cendrio politico
daquele momento.

Em relacio ao contexto dos filmes nos
anos 70, as construgoes alegdricas presentes
nos filmes desse periodo podem ser reduzi-
das inicialmente a um artificio retérico em
face de um periodo politicamente adverso. O
cinema de alguma forma comprometido com
a perspectiva de pensar o Brasil e seus pro-
blemas encontrou pela frente uma forte cen-
sura que impedia a circulagdo de filmes que
tivessem uma perspectiva critica ao ambiente
politico. Nesse contexto, portanto, € natural
que alguns realizadores utilizassem o modo
alegérico para falar ou aludir criticamente a
um certo estado de coisas.

A figura do indio se prestou a falar do
drama a que as sociedades indigenas estavam
sujeitas nos anos 70, mas também, a propo-
sito de se falar do indio, em muitos ¢asos ou
momentos falava-se de nossa prépria socie-
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dade, sobre problemas e sentimentos que
tinham um alcance coletivo, evocando uma
sensibilidade para os problemas do momento.
Assim poderfamos sugerit que essa ima-
gem do indio, enquanto um espelho, refletiu,
naquele momento, indmeras outras imagens
que em ultima andlise referem-se a nossa
sociedade e seus problemas em particular.

Anos 70: alegoria,
melancolia

[ndmeras sd0 as questoes possivels em
relagao ao indio no cinema dos anos 70: De
que indio estamos falando, afinal? Que indio
¢ esse construido no cinema e nesse mo-
mento especifico dos anos 707 Que significa-
dos sio mobilizados nessas construcoes? E
se esse indio ¢ em ultima instincia uma
projecio de elementos de nossa propria
sociedade, quais sdo eles?

O primeiro exemplo, a ser citado, refere-
se ao transito, ji mencionado, de imagens
produzidas em contextos radicalmente dife-
rentes, assumindo significados particulares na
apropriagio filmica. E o caso do filme Como
era gostoso o meu francés' em que boa parte
da cenografia € baseada nas imagens dos
cronistas do século XVI. A aldeia tupinambd,
o0s objetos e vestimentas dos personagens, os
rituais e a antropofagia com o moquém, etc.
Outra relagio possivel ¢ entre os quadros
indianistas académicos e os filmes que ver-
sam sobre 0s mesmos temas.

Em Iracema a virgem dos ldbios de mel,
¢ curiosa a ligacdo da imagem da india ao
desejo e a sensualidade. A escolha de Helena
Ramos para o papel principal nesse sentido
pode ser entendida como reflexo de um de-
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! Filme de Nelson
Pereira dos Santos
realizado em 1971
com a participagdo
de Arduino Colasanti
como Jean e Ana
Maria Magalhes
como Seboipep.

¢ Filme de Carlos
Coimbra realizado
em 1978 com a
participagio de
Helena Ramos como
lracema e Tony
Correia como
Martim.
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* Filme de André
Luiz Oliveira
realizado em 1974
com a participagdo
de Tatau como
Ubirajara e Taise
Costa como lracy.

* Filme de Jorge
Bodanzky e Orlando
Senna de 1974 com
a participacao de
Edna de Cassia como
fracema e Paulo
César Pereio como
Tido.
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sejo de construgio de algo que faz sentido
na sociedade da época e mesmo hoje é
possivel pensar em personagens de ficgio
“indios” calcados no desejo e na sensualida-
de. Curiosa alteridade construida no desejo e
na seducio, em face de um passado que a
constituiu ligada 2 antropofagia, radicalizan-
do a distancia entre os dois pélos.

Mesmo no filme Como era gostoso o meu

francés, que mobiliza o canibalismo como

elemento importante na narrativa, ¢ onde o
cardter alegbrico € mais extenso, temos uma
aproximacao do canibalismo de uma aura de
sensualidade e seducio, pois na relacio entre
Jean e Seboipep, 4 quem seu pescoco estava
prometido, temos um tratamento de intenso
lirismo, referenciando o canibalismo com essa
perspectiva.

Assim, nesse contexto em que 4 iconogra-
fia sobre o indio constréi a alteridade por
elementos eminentemente fisicos (por exem-
plo, nas pinturas corporais, tatuagens, fura-
¢oes em labios e orelhas, botoques etc.),
poderiamos nos questionar se ela reside
apenas nos corpos, se nio haveria também
a idealizagdo de uma alma indigena? Creio
que podemos pensar que sim, evocando
um problema mais atual, da critica as soci-
edades indigenas por ndo corresponderem
a uma idealizagio que as associa 2 ecolo-
gia e integracio 2 natureza. Afinal, muito
do discurso construido para a manuten¢io
de dreas indigenas e mesmo para a cons-
trucdo social da necessidade de manuten-
cdo e reconhecimento de identidades dife-
renciadas foi justificada nessa associacio
que vem sendo posta em questio pela forma
como alguns grupos indigenas tem atuado mais
recentemente.

Em A lenda de Ubirajar@, a associagdo
de um passado mitico e guerreiro em face de
um momento de imobilidade e sujeicao leva-
dos a cabo pelo poder instituido é evocatdrio
também da questdo indigena em sua configu-
ragdo nos anos 70, além da questao propria-
mente do momento politico daquele perfodo.

Ja Iracema, uma lransa amazonicd', con-
jugando uma linguagem documental e ficcio-
nal, explicita claramente e criticamente sua
posicao em relacdo ao processo de ocupagao
da Amazdnia e seus resultados funestos, mas
também alegoriza se pensarmos em uma dis-
cussao sobre identidade.

Em Como era gostoso o meu francés, a
alegoria € completa, mas talvez ndo tio efi-
caz. Pois ¢ curioso o comentdrio feito pelo
praprio Nelson Pereira dos Santos em entre-
vista a respeito da recepeio do filme na época:
sua intencao era de que o publico se iden-
tificasse com o indio que, atcavés da antropo-
fagia, come o francés e seus conhecimentos
para vencer seus inimigos. Sentido coerente
com a matriz a que recorre o realizador,
mobilizando a estratégia antropofagica do
modernismo e o clima tropicalista da época.
No entanto, para sua surpresd, a identificacio
de boa parte do publico foi com o francés,
com muitos espectadores manifestando sua
insatisfacdo com a morte do mesmo no final.
Torcia-se para que o francés escapasse como
afinal aconteceu com Hans Staden, escritor
da cronica de base utilizada por Nelson. As-
sim, apesar da evidente vertente alegérica do
filme, nem sempre sua interpretagdo nesse
registro era concretizada.

Se em Como era gostoso o meu francés
temos uma alegoria da relacio colonizado/
colonizador dentro de uma idéia de constru-
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cio de uma estratégia cultural de resisténcia
e, portanto, um diagnostico da nagao, em Uird,
um indio em busca de Deus, temos uma ale-
goria construida na busca individual do per-
sonagem em um contexto que impoe limita-
coes de vida e de sentido para a vida, sendo
dessa forma um diagndstico existencial.

Em Uird, a alegoria € um pouco mais
sutil. Temos a trajetéria do personagem e os
elementos de base que levam a um reconhe-
cimento com o mesmo através da identifica-
¢do com sua dor, sua desesperanca e sua
busca pela possibilidade de superagao disso,
que para 0 personagem era O encontro com
Maira. Os sofrimentos e agruras vividos por
Uird sao compreendidos e o sentimento de
incomunicabilidade é compartilhado. Os per-
sonagens indigenas ndo falam portugués, e
diferentemente de outros filmes que utilizaram
a lingua nativa, esse filme ndo € legendado.
No entanto, compreende-se perfeitamente as
dificuldades de Uird nio somente em termos
do contetdo literal de suas falas, mas pelo
sentido indireto obtido através da emogio.

Neste ponto, volto a questdo inicial: qual
a especificidade dessa apropriacdo da ima-
gem do indio nos anos 70? Qual o sentido de
se pensar ‘o espectador na pele do indio™
Qual o significado de se evocar imagens como
do indio vitima do milagre, ou da antropofa-
gia como estratégia cultural, ou de se evocar
o indio enquanto um passado mitico perdido,
ou ainda identificar-se com a viagem mistica
de Uird em busca de si mesmo em um con-
texto de extrema hostilidade e incomunicabi-
lidade? Porque é possivel uma identificacao
com a trajet6ria espiritual de Uird e seu sen-
timento de melancolia em face de um mundo
que ndo lhe reserva mais lugar. Essas ques-

indic imaginado: cinema, identidade e auto-imagem

tdes fazem sentido se pensarmos em como a
questdo indigena era encarada na época, para
entio realizarmos o desdobramento alegori-
co, que permitiu a identificacao do especta-
dor com os virios personagens e situagoes
envolvendo indios.

As imagens dos filmes propostos criam
distancias e proximidades em relagdo ao es-
pectador €, por extensdo, criam imagens de
nos mesmos.

E claro que ndo € apenas uma auto-ima-
gem, pois hd uma mistura de elementos que
acreditamos serem indigenas, mas que na
verdade sao muitas vezes projecOes que con-
ferimos ao outro.

Se o indio teve um significado especial
nos anos 70 e no cinema produzido na épo-
ca, temos que em parte aquelas questoes ainda
sd0 atuais e outras pensadas noutros termos,
pois, por exemplo, as adaptagOes mais recen-
tes envolvendo indios ndo tem um cardter
alegdrico ou alusivo como no cinema analisa-
do. Nas comemoragdes para os quinhentos
anos do “descobrimento”, tivemos indmeras
festividades, mostras, cerimdnias em que no-
vamente foram atualizadas e fixadas novas
formas de ver o passado e o significado do
indio nesse contexto. O estado atual sobre a
questio indigena ¢ muito diverso do que
encontrivamos nos anos 70, mas algumas
especificidades ainda permanecem atuais.

Nos Ultimos cinco anos, floresce no Brasil
o que poderfamos chamar de uma primeira
leva de filmes indigenas produzidos dentro
de um contexto especifico de producio e de
relagbes. Sdo videos produzidos entre o ano
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de 1995 e 2000, todos de realizadores indi-
genas xavantes e waiapi, sob os auspicios
do projeto Video nas Aldeias, que por sua
vez nasceu do Centro de Trabalho Indigenis-
ta (CTI), uma organizacio ndo governamen-
tal de apoio 2 luta indigena.

Criado em 1979, aum momento em que a
sociedade brasileira vislumbrava uma abertu-
ra politica, teve seus trabalhos sempre centra-
dos “no campo”, nas aldeias onde pessoas
ligadas ao CTI atuavam, pensando uma atua-
¢do pritica frente aos problemas colocados
por uma situagdo de contato que impunha
inimeros problemas para essas sociedades.
Nesse contexto, surgiram inGmeras outras
entidades de apoio como as varias comissoes
Pré-Indio, o Centro Ecuménico de Documen-
tacdo Indigena (CEDD), atual Instituto Socio-
ambiental (ISA) etc.

Um dos pressupostos diferenciadores des-
se grupo que compunha o CTI era o de uma
abordagem que ndo mais pensava as socie-
dades indigenas como uma realidade objeti-
va, a partir de uma neutralidade cientifica na
atuacdo dos pesquisadores. Buscava-se uma
atuacdo que abarcasse essa outra subjetivi-
dade em formas de atuagio conjuntas. Nesse
contexto do CTI, nasce o projeto Video nas
Aldeias que tem essa marca, pois ndo se
trata simplesmente de capacitar os indios,
permitindo a eles competir em um mercado

de produtores de imagens, mas de possibi-
litar a reapropriagio de sua prépria imagem
através do dominio de instrumentos que
permitam a criagio de representacoes de s
mesmos.

Assim, como resultado do projeto, temos
uma producio de documentaristas indigenas
que vem pouco a pouco se consolidando, e
paralelamente um conjunto de titulos produ-
zidos pelos condutores do projeto, como Vin-
cent Carelli, Dominique Gallois e Virginia
Valadao, em conjunto com Tutu Nunes, editor
de todos os videos produzidos nesse contex-
to, constituindo-se em um conjunto funda-
mental para se pensar no s6 0 Processo mas
também as perspectivas possiveis desse tipo
de midia num futuro préximo.

Essa grande novidade, nesse contexto mais
contemporaneo de producio de imagens so-
bre o indio com a emergéncia de trabalhos
de realizadores indigenas, pode potencialmen-
te permitir a modificagio da visibilidade do
indio, através de videos captados e editados
por indios de diferentes grupos que podem
agora expressar diferentes pontos de vista
quebrando com a idéia de indio genérico.
Através da producio de sua prépria imagen,
contrastando com o material visual até entio
existente, a consolidacio dessa produgio
expressa a complexidade que esse tema pode
apresentar na atualidade.
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Abstract

This article suggests an analysis of the representations of indigenous people in some Brazilian
films of the seventies. Working with the notion of allegory it is possible to understand the particularities
and limits of the images in these films. Analyzing how images are constructed can reveal both the
imagery about Indians as well as a self-image projection of our own society.

Keywords: films, representations of indigenous people, visual anthropology.
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Imagens etnograficas de dangas indigenas no Brasil do século XIX

AR
Imagens etnogrdficas de dancas
indigenas no Brasil do século XI.X

: Ana Luisa Fayet Sallas

Resumo

Este ensaio analisa as imagens etnogrdficas de dancas indigenas produzidas pelos viajantes
alemies principe Maximilian Alexander Philip de Wied-Neuwied (1815-1817), Karl Frederic Martius
(1817-1820) ¢ Johann Moritz Rugendas (1822-1825). Por imagens etnograficas, designamos aquelas
representacoes dos vigjantes que retratavam o modo de vida dos indios em seus diferentes aspectos,
revelando também a figura do viajante no seu encontro com os povos indigenas. Centramos nossi
andlise aqui nas dancas rituais indigenas e nas interpretacoes que delas fizeram estes viajantes,
levados 2 abordar temas referentes a cultura, civilizagio e historia daqueles povos com os quais
realizavam seu contato pela experiéncia da viagem.

Palavras-chave: imagens etnograficas, dancas indigenas, viajantes alemies.

Foi grande o nimero de viajantes euro-
peus que se dirigiram ao Brasil, nas primeiras
décadas do século XIX, para esquadrinhar a
imensiddo de seu territorio, conhecer cada
particularidade da fauna, flora, recursos hidri-
cos e minerais, bem como os costumes de
seus habitantes. Dentro desse espirito, dirigi-
ram-se para o Brasil o principe Maximilian
Alexander Philip de Wied-Neuwied (1815-
1817), Karl Frederic Martius (1817-1820) e
Johann Moritz Rugendas (1822-1825), todos
envolvidos em empreendimentos de natureza
cientifica e movidos pelo mesmo proposito
de descobrir as riquezas e belezas desta parte
do Novo Mundo.

A eleicio desses trés viajantes deve-se,
basicamente, as seguintes razoes: as suas
viagens, além de cobrirem diferentes partes

do territério brasileiro, seguiram um enca-
deamento temporal, tanto referente a0 pe-
riodo da viagem propriamente dito quanto
com relacio ao aparecimento de suas me-
morias, expressando, portanto, um tipo de
produgio propria da primeira metade do
século XIX. Todos os trés siao de origem
germinica', cujo sentido aqui deve ser
apreendido pelo pertencimento a um deter-
minado ethos® cultural e social. Aliada a
essas razoes, existem outros componentes
para justificar o estudo da producio desses
viajantes. As obras elaboradas pelos viajan-
tes alemies, durante as primeiras décadas
do século XIX, revelaram um interesse
persistente com relagao aos indios sul-ame-
ricanos. Esse interesse deveu-se basicamente
a dois fatores. O primeiro estava vinculado

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 57-66, 2001

! Conforme assinalou
Franklin Baumer
(1990, p. 21, v. 2), a
Alemanha do século
XIX constituiu-se
como poténcia
principal no campo
das ciéncias naturais
e das ciéncias
culturais, além do
desenvolvimento do
pensamento histérico.
Para este autor, 0
crescimento da
influéncia alemd no
pensamento europeu
comegara desde o
Sturm und Drang de
Goethe, Schiller e
Herder, do
movimento
romantico, da
filosofia idealista de
Kant e de seus
SUCESSOTes.

*Cl. Geertz {1978, p.
143); “O ethos de
um povo € o tom, 0
cardler e a qualidade
de sua vida, seu
estilo moral e estético
e sua disposicdo, € a
atitude subjacente em
relagdo a ele mesmo
e ao seu mundo que
a vida reflete.”



' Para andlise da
producdo iconografica
de Martius, utilizei o
seu atlas {1831) que
realizou junto com
Spix. Além deste
material, utilizei o
catdlogo de
exposicao organizado
por Helbig de 1994,
que possui alguns
desenhos em melhor
qualidade e estado de
conservagdo. Recorri
lambém a publicagdo
fac-simile de seu atlas
de 1967.

“ No caso de Wied-
Neuwied, utilizei na
pesquisa, além de seu
atlas de 1822, o
catalogo organizado
por Renate Ldschener
contendo os desenhos
originais do viajante
de 1988 hem como o
catdlogo da
exposicao Arlistas
alemaes na América
Latina {1978) também
de sua autoria.
Recorri igualmente a
Josep Roder e
Baldus {1969) para
andlise das imagens
etnograficas.

* De Rugendas,
inventariei o seu atlas
de 1835, a
publicacdo das
imagens da
Expedicao Langsdlorff
de 1988.
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a estratégias de ordem econdmica e politi-
ca, pois a Alemanha desempenhava um
papel marginal no processo de expansio
colonial. Esse fator deve ser compreendido
numa dupla perspectiva, pois, ao mesmo
tempo que a Alemanha buscava ocupar
espacos no processo de disputa colonial,
encontrava-se internamente fragilizada, de-
vido ao avango das forcas napolednicas em
seus territérios. Um outro fator deveu-se a
influéncia profunda exercida pela filosofia
Tlluminista, durante as primeiras décadas do
século XIX, e da representacio do selva-
gem a ela veiculada. A imagem elaborada
pelo Tluminismo desenhava a Amazonia e
seus habitantes como a encarnagio privile-
giada de uma natureza edénica e selvagem.
Completando este quadro, deve-se assina-
lar o papel desempenhado pelos naturalis-
tas na elaboracdo das ciéncias humanas e
naturais na Alemanha, sobretudo pela gran-
de massa de materiais etnogrificos recolhi-
da em suas viagens. (Taylor, 1984, p. 225)

Para o propdsito deste ensaio, estaremos
focando o que designamos como imagens et-
nograficas de dancas indigenas produzidas por
esses viajantes. Por imagens etnogrificas, con-
sideramos aquelas representacoes dos viajan-
tes que retratavam o modo de vida dos indios
em seu habitat natural, sua organizacao fami-
liar, a construcdo de suas moradias, a forma
como cagavam, cenas guerreiras, suas dancas
e cerimbnias rituais, além de instrumentos
guerreiros e artefatos domésticos. De um modo
geral, todos os viajantes buscaram representar
o que observaram e o que julgaram significa-
tivo da vida cotidiana dos indios.

O resultado dessas observacdes foi retido
em suas narrativas, em desenhos, aquarelas e

gravuras. Nessas imagens, a énfase foi dada
para a representagio da vida indigena nas
florestas tropicais. Sob este aspecto, reside
algo de extremamente inovador no que se
refere 2 representacdo do homem e da natu-
reza do Novo Mundo. As imagens procura-
ram retratar o fato observado, e homem e
natureza ganhavam um novo estatuto, ja dis-
tante de qualquer sentido alegorizante, pois a
representacdo fundou-se sobre a observagio.
A busca da precisio cientifica na representa-
¢do da natureza precede ao principio da com-
posicio das cenas. Quanto ao homem, o tipo
de figuracdo dominante ainda encontra-se
preso aos canones académicos, no entanto,
em alguns aspectos como o corte de cabelos,
a utilizacdo de adornos corporais, tatuagens
coloridas etc., € possivel apreender-se a par-
ticularidade do grupo representado.

Do inventdrio da producio iconogrifica
de Wied-Neuwied (1822), Martius® (1831) e
Rugendas (1835) privilegiou-se aquela que
foi publicada em seus atlas (como os de
Wied-Neuweid e Martius) e o dlbum da
Viagem Pitoresca de Rugendas. Procurou-
se também inventariar o material icono-
grifico constituido dos desenhos e eshogos
originais, que servicam de modelo para a
confeccdo das gravuras. Um dos desafios
iniciais foi justamente a dificuldade de en-
contrar documentos originais, isto €, os pri-
meiros desenhos que serviram de modelo
para a confeccdo de litogravuras e gravuras.
No entanto, foi possivel inventariar parte dos
desenhos originais e estudos elaborados por
Wied-Neuwied' e por Rugendas’.

Esse material acabou sofrendo altera-
¢oes por parte dos gravadores europeus
com vista a satisfazer o gosto de seu pu-
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blico, idealizando a imagem dos indios,
cuja beleza e bondade deveriam caminhar
juntas. Os materiais originais fornecem
elementos significativos para a andlise, pois
podem ser confrontados com o que fora
publicado, evidenciando as alteragoes e
transformacoes realizadas pelos gravado-
res. Para compreender esse processo de
alteracoes, ¢ preciso levar em conta o que
Gombrich denominou de schemata ao qual
os gravadores e artistas do final do século
XVII e inicio do XIX estavam vinculados.

Segundo Gombrich, a impressdo visual tem
inicio com a idéia ou conceito do que vai ser
representaclo, a pactir de categorias universais
como, por exemplo, homem, crianga, gato,
drvore, castelo, cidade, floresta etc. A informa-
cao visual individual, as caracteristicas distinti-
vas dos objetos, dos dados representacos “sio
acrescentados @ posteriori, como se o artista
preenchesse os espacos em branco de um
formuldrio” (Gombrich, 1986, p. 63). Por isso,

ao ser copiada e recopiada, a imagem
fica assimilada na schemata dos seus
proprios artesoes (..) A “vontade de for-
mar” é mais uma ‘vontade de confor-

mar”, ou seja, a assimilagdo de qualquer

Jorma nova pela schemata e pelos mode-
los que o artista aprendew a manipular.
(Gombrich, 1986, p. 67)

Desse modo, a schemaia funciona como
um vocabuldrio do qual todo artista parte para
desenvolver suas experiéncias, fazendo com
que ele mobilize sua atencllo para motivos
que podem ser traduzidos ou representados
em seu idioma, em que “a pintura € uma
atividade, e o artista tende, conseqiientemente,
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a ver o que pinta 40 invés de pintar o que vé”
(Gombrich, 1986, p. 74).

Assim, o processo de captura das ima-
gens (que ocorre a partir da observagao
direta, do esboco a ldpis, do desenho, até
a gravacio final) sofre modificacoes pela
traducdo daquilo que se vé para um cédigo
reconhecivel, tanto do pintor quanto de seu
pablico. As imagens capturadas por Wied-
Neuwied, Martius e Rugendas foram sub-
metidas a dois crivos de ordem cultural,
Inicialmente, ela foi representada pelos vi-
ajantes; em seguida, sofreu novas altera-
coes quando da passagem de um desenho
ou aquarela original para a versio final,
realizada pelos gravadores.®

Das obras analisadas, apenas Neuwied
manifestou-se criticamente quanto a esse tipo
de alteracio verificado em seus desenhos.” De
resto, 4s obras expressam a conjugacio de
determinados modelos vigentes & época de sua
elaboragdo. Os modelos cristalizam-se como
expressao de regras que perpassam tanto a
elaboragio dos desenhos, dos esbocos, quanto
do quadro acabado impresso num livro. Sao
produtos de uma determinada cultura, funcio-
nando como um guia para as praticas sociais
e suas representagoes.

Cada época ird elaborar o seu estilo cog-
nitivo, pela maneira como alguns instrumentos
mentais orientam o homem na organizagio de
sua experiéncia visual. Estes instrumentos $ao
varidveis, pois dependem da cultura, no sen-
tido em que sdo determinados pela sociedade
que influencia a experiéncia individual.

Entre essas varidveis existem as categorias
por meio das quais o homem classifica seus
estimulos visuais, o conbecimento que atin-
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“Ner |. £, de Almeida
Prado (1955, p. 329):
“O costume de
querer methorar ©
decorativo das
anolagdes de viagens
segundo o gosto do
lugar e da época,
quando as passavam
a estampas, dava-
thes cunho
acenluadamente
parisiense se feitas
na Franca, suisso se
em Basiléia na
oficina de
Steinmann, londrine
se na Inglaterra e
vienense em Viena”.

"Assim, Wied (apud
Lschner, 1978, p.
108) ohservara que:
“A gravacdo das
chapas foi feita por
gravadores
especializados; ndo
obstante todos os
esforgos introduzi-
ram-se assim mesimo
algumas  inexatidoes”.
Ver também Roder,
Joseph (1969).
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gird para integrar o resullado de sua per-
cepedo imediala, e a atitude que assumird
diante do tipo de objeto artificial que a ele
se apresenta. O observador deve utilizar na
fruicdo de uma pintura as capacidades
visuais de que dispoe, e dado que, dentre
essas, pouquissimas sao normalmente espe-
cificas a pintura, ele é levado a usar as
capacidades que sua sociedade valoriza. O
pintor € sensivel a tudo isso e deve se apoiar
na capacidade visual de sew piiblico.
(Baxandall, 1991, p. 49

Cada cultura possui um determinado re-
pertério de categorias e de codigos para a
expressido do estilo cognitivo da época em
que emergem. Nesse sentido, note-se que,
desde o final do século XVIII até meados do
séeulo XIX, houve, de fato, a constituicio de
um determinado estilo cognitivo, cuja expres-
sio destaca-se pela afinidade entre os codigos
artisticos e cientificos.

E claro que cada viajante comp0s essas
cenas de acordo com o proprio sentido que
a viagem tinha para ele. E cada viajante
utilizou-se de métodos diferenciados para a
construcio de suas imagens etnograficas.
Os métodos utilizados procuram dar conta
da dimensao temporal presente na narrati-
va, e que deveria ser traduzida em diferen-
tes imagens pela gravura. Segundo o mo-
delo adotado por Bernadette Bucher, exis-
tem quatro métodos fundamentais pelos
quais os gravadores utilizam-se para tradu-
zir a dimensdo temporal. O método monos-
cénico, que representa uma unica agdo,
delimitada no tempo e no espaco, como
uma cena teatral ocorrendo num cendrio
delimitado. O método simulidneo procura

representar cenas variadas concomitantes,
com a reunido de elementos descritivos
dispersos pelo texto, como a descricio de
uma paisagem, de um costume, de modos
de vida reunidos numa mesma gravura. O
método rotativo apresenta cenas em seqlién-
cia, em que vdrias acoes distintas sio re-
partidas e reunidas no espago da gravura.
Finalmente, o método serial consiste na
apresentagdo de imagens autbnomas, mas
de modo seqiiencial, cujo vinculo dd-se ao
redor de um determinado tema, ou de um
acontecimento (Bucher, 1981, p. 27-30).

O primeiro método e o quarto foram uti-
lizados com freqiiéncia por Wied-Neuwied
em seus desenhos e gravuras. Jd Martius
procurou elaborar suas gravuras seguindo
a l6gica de conjugar num Gnico quadro
diferentes cenas, que teriam ocorrido em
tempos diferentes, utilizando-se tanto do
método simultineo quanto do rotativo.
Rugendas ateve-se a0 método monoscéni-
co e simultineo, sendo dificil determinar,
através de seu texto, a dimensao temporal
inscrita na cena representada.

Assim, em Wied-Neuwied, temos o viajan-
te-naturalista que a tudo observou e registrou,
tendo por base sempre o que tinha diante de
seu olhar. Com isto, soube registrar cada as-
pecto da vida dos indios com os quais teve
contato, como nenhum outro vigjante o fizera
antes. No que se refere s cenas da vida indi-
gena, observou cada detalhe, preservando em
seus cadernos o que havia de original no gru-
po retratado, tanto com relacao a natureza
quanto 20 homemn.

Em Martius, existia também a preocu-
pacao de destacar o fato observado como
principio da representacdo. No entanto,
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como viajante-cldssico, ndo deixou de se
auto-representar em cenas significativas de
sua viagem. Do conjunto de todas as gra-
vuras de seu atlas, a maioria contém a
imagem do viajante, seja contemplando a
paisagem, seja observando algum ritual
indigena. Esse aspecto da representacdo €
de extrema importincia para o tipo de con-
sideracoes que Martius produziu frente ao
contato com os mais diferentes grupos
indigenas que teve a oportunidade de
encontrar. O aspecto herdico de seu em-
preendimento destaca-se pela constincia
da propria imagem do viajante enfrentan-
do as mais diversas situacdes, por vezes
bastante perigosas, Além disso, funciona
como um dado contrastivo revelando a pro-
pria identidade européia frente aos povos
indigenas do Brasil. Cada aspecto, contido
na representacio, 0s Seus gestos, as pos-
turas e vestimentas, apresentam-no como
uma presenca-observadora, um elemento
de aproximacio e distanciamento com re-
lacio ao fato observado.

Em Rugendas, € possivel afirmar que
as suas cenas da vida indigena foram ba-
seadas em informacdes de outros viajantes
(como de Wied-Neuwied e de Martius) e
do contato que estabeleceu com alguns
indigenas no Rio de Janeiro e em Minas
Gerais. Desse modo, nele encontramos a
representacdo que tem por base o princi-
pio da composi¢do e da imaginagao, dis-
tante, portanto, da observacao direta do fato
retratado. Como artista-viajante, Rugendas
ateve-se 2 base de sua formacio académi-
ca, buscando representar aquilo que era
considerado significativo e pitoresco da vida
dos indios brasileiros na floresta tropical.

Imagens etnogrificas de dangas indigenas no Brasit do século XIX

Do mesmo modo que cada viajante teve
um modo préprio de encarar a viagem, tam-
bém se distinguiram no modo de descrever
e representar 0s povos indigenas no Brasil.
No geral, demonstravam interesse em estar
associando determinadas priticas da vida
indigena com suas idéias a respeito da ci-
vilizacdo e da propria histéria, que, a nos-
so ver, passada a ser reescrita através dos
gestos e olhares dos viajantes ao assimila-
rem pela representacio dos primitivos ha-
bitantes do Brasil.

Considerando especificamente as ima-
gens etnogrificas de dangas indigenas,
constatamos que um dos mais antigos re-
gistros encontra-se na obra de Hans Sta-
den (figura 1). Nela relata que, apés ter
sido capturado pelos indios Tupinambd e
levado para a aldeia de Ubatuba, foi ob-
jeto de curiosidade das mulheres. Em de-
terminado momento foi levado pelas mu-
lheres ao centro da aldeia, e elas lhe
amarraram um cordel de chocalhos na per-
na e pescoco, além de um cocar de penas
de papagaios. Depois iniciaram seus cantos
e dangas, fazendo com que o prisioneiro
acompanhasse o compasso de suas musicas
com os chocalhos pendurados em suas
pernas (Staden, 1974, p. 91).

Além desse registro, existem trés ou-
tras xilogravuras em seu livio em que
indias e indios executam suas dancas.
Observa-se que essas dancas estavam inti-
mamente associadas as praticas guerreiras
dos Tupinambd, seja para comemorar a
vitoria em um combate pela captura de
inimigos, seja como parte do ritual de
integracdo do inimigo para sua devoracgio
posterior.’
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Figura | - Danca das mulheres o redor de Hans Staden. Em Staden (1974, p. 92).

Outro registro de dangas indigenas estd
presente na obra de Albert Eckhout (figura 2),
que retratou os indios Tarairiu, antigo grupo
Jé, do Rio Grande do Norte. Nela estdo repre-
sentados dez indios nus (oito homens e duas
mulheres), tratando-se de uma danca guerrei-
ra, na qual os indios estio armados com suas
flechas e tacapes. Os cabelos sio cortados em
prato, ¢ estao com diversos tipos de adornos
corporais (nas orelhas e no rosto, colares de
sementes, pulseiras, tornozeleiras). Trés figuras
masculinas, logo a frente do quadro, portam
adornos de penas sob a forma de cocares na
cabeca e ainda como enfeite em seus tacapes.
Cada figura executa os movimentos da danga
guerreira com vigor e precisao, destacando-se
ainda as fisionomias dos dangarinos, absoluta-

mente distintas umas das outras, marcando,
assim, a individualidade de cada personagem.
No canto direito do quadro, estao representa-
das duas jovens indias (possivelmente gravi-
das), numa atitude coloquial, ou talvez emitin-
do algum tipo de som por meio de um instru-
mento de sopro. Tém o sexo coberto por um
ramo de folhas amarradas pela cintura. Fe-
chando o quadro, hid referéncia a0 mundo
animal (pela presenca do tatu ao lado dos
dangarinos) e ao vegetal (com um coqueiro e
um cajueiro), compondo assim o cendrio do
mundo tropical.

Esse quadro, além dos elementos propri-
amente etnograficos que o caracterizam, trou-
xe vida e movimento aos indios representa-
dos, com seus adornos corporais, ornamen-
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tos, o gestual e a posicao de homens e
mulheres na cena. Ao apresentar as obras
de Staden e Eckhout referente ao tema das
dancas cerimoniais entre os indios, conside-
ramos que elas podem iluminar o entendi-
mento da produgio dos viajantes no século
XIX, quando vinculadas a questao da civili-
zacio dos povos indigenas. Estes vinculos
podem ser melhor compreendidos associa-
dos s priticas guerreiras e a acusacdo de
antropofagia, temas que foram tratados por
todos viajantes.

Imagens etnogrdficas de dangas indigenas no Brasil do século XIX

Um dado interessante a destacar € que, em
virias ocasioes, os indios foram induzidos a
realizar tal ou qual danca ritual a pedido dos
viajantes. E o que nos informa Wied-Neuwied,
a0 entrar em contato com uma tribo de indios
Camacis, na fronteira de Minas e Bahia. Rela-
tou que durante a sua estada entre aqueles
indios, eles estavam recebendo o capitio-mor,
Sr. Miranda, homem de prestigio entre os sil-
vicolas, tendo naquela ocasido oportunidade

de ver a realizacio de uma danca entre 0$
indios (Wied-Neuwied, 1986, p. 431).
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Figura 3 - Danga dos Camacd, Wied-
Neuwied. Em Brasilien Bibliothek
(Katalog), Loschner, 1988, v. 1.
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Wied-Neuwied procurou destacar em seu
relato todos 0s aspectos que envolviam a
festa, desde os motivos que causavam sua
realizaciio até o tipo de instrumento musical
que utilizavam para suas dancas. Assim ex-
pds que uma boa cacada, ou qualquer outra
ocasido para se divertir, era motivo para os
Camaca celebrarem uma festa, que era acom-
panhada de dancas e cantos. Os preparativos
envolvem toda a aldeia. Os homens unem-se
para fabricar o recipiente que ird receber a
bebida, porque hd necessidade de corte do
tronco da barriguda (Bombax), irvore que
contém uma medula tenra e sucosa. Depois,
esvaziam-na, deixando ficar, porém, o fundo.
Obtém um recipiente com dois a dois pés e
meio de altura, que colocam num lugar pla-
no, entre as suas chogas ou em suas proxi-
midades. Enquanto os homens trabalham nis-
so, as mulheres preparam o cauim com man-
dioca ou milho. Depois disso, tanto os ho-
mens quanto as mulheres se enfeitam de modo
conveniente para a danca. Estes enfeites sio

Figura 4 - Danca dos Camaci,
Wied-Neuwied, Kupfer und
Karten, 1822. Foto: Angelo
José da Silva.

as pinturas corporais; os homens pintam-se
com longas listras negras, e as mulheres,
com circulos formados de meias-luas con-
céntricas por cima dos seios, linhas no rosto
etc. Alguns indios utilizavam ainda adornos
em suas cabecas com seus barretes de pe-
nas. A danca (figura 3) é acompanhada por
sons emitidos pelos indios e pela utilizacdo
de um instrumento feito de uma por¢io de
cascos de anta, amarrados em dois macos
por meio de cordoes. Este instrumento ¢é
chamado herenebediocd e serve para mar-
car o compasso, produzindo um ruido mui-
to forte quando sacudido. Utilizavam tam-
bém um pequeno instrumento, semelhante
a um maracd, cujo nome € hechiech, feito
de uma cabaca oca com pedras em seu in-
terior ¢ com um cabo de madeira (Wied-
Neuwied, 1986, p. 435). Na imagem seguin-
te (figura 4), podemos observar de modo
mais direto o processo de transposi¢io de
um registro (desenho aquarelado) para ou-
tro (litogravura) e as modificacoes produzi-
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das na construcio das imagens, especial-
mente na conformacdo dos corpos indige-
nas, segundo os modelos cldssicos europeus.

Comeca entdo a danga: quatro homens um
pouco inclinados para diante, avangam e,
com passadas medidas, dispoem-se em cir-
culo, conservando-se uns por detrds dos
outros; todos cantam com pouca modula-
cdo, hoil hoil bé! bél bel, enquanio um
deles acompanba essa toada com o ruido
do instrumento, que, de acordo com a sua
[Jantasia, ora é mais forle, ora mais suave.
As mulberes, nesse momento, se metem
na danga, e ficam duas a duas, com a mdo
esquerda nas costas umas das oulras. De-
pois os bomens e as mulberes, allerna-
damente, fazem voltas sem parar, ao som
dessa encaniladora musica, em torno do
vaso que contém a desejada bebida. Dan-
cam, assim, sob o rigor do sol, na estacdo
mais quente do ano, com o SUOT d escor-
rer-lhe ao longo de todo o corpo. Dirige-
se enltdo cada qual ao vaso, de onde, com
uma cuia, tiram o cauim e o bebem. As
mulberes acompanham o canio com sons
a meia-voz, sem nenbuma espécie de mo-
dulagdo, e marcham simultaneamente com
a cabeca e a parte do corpo inclinadas.
Esses selvagens dangam assim a noite in-
lefra sem se fatigarem, alé que o V4SO
esvazie. A 200 estampa dd uma sugestiva
representagdo de ltal festa. Essa danga
parece ter alguma semelbanca com a dos
Coroados de Minas Gerais. (Wied-Neuwied,
1986, p. 430) ‘

A danga dos indios Coroado de Minas Gerais
fora assistida por Martius.” Do mesmo modo que

Imagens etnograficas de dangas indigenas no Brasil do século XIX

fora observado por Wied-Neuwied, a danga dos
indios era precedida pelo fabrico de uma bebida
alcodlica, 2 base de farinha de milho, que era
cozida e posteriormente mastigada pelas mulhe-
res, que devolviam essa massa outra vez a pa-
nela. O preparo desta beberagem levava mais de
um dia, o que provocava a fermentagdo da be-
bida e seu poder embriagante. O relato de Martius
destaca a participacdo das mulheres nesta ativi-
dade. Quando a bebida estava pronta, os indios
foram se reunindo ao redor da grande panela,
tendo sido chamados para a festa a0 som de um
corneta de chifre.

No meio dos assistentes e proximo da pane-
la, estava de pé o chefe, que, pelo vigor,
asticia e coragem, havia obtido alguma so-
berania sobre os outros, e tinha recebido de
Marliere o titulo de capitdo. Na mdo direita,
trazia ele o maracd, a castanbola jd mencio-
nada, que eles chamam de gringerina, e fa-
zia-a chocalhar, simultaneamente, sapateando
ao compasso com o pé direito. Mais cami-
nhando do que dangando, ele movia-se va-
garoso, os joelpos curvados e o corpo incli-
nado para a frente, em volla da panela, para
a qual volvia continuamenie os olhos. A
danga, ao compasso de 1rés lempos, era
acompanbada por uma cantiga monctond,
em voz baixa, e, quando ele batic. com o pé,
alteava a voz. Quanto mais repetia a toada,
tanto mais solene e apaixonada era a expres-
sdo na voz e nas caras. Todos os oulros
assislentes em volta da panela permaneciam
iméveis olbando calados para ele; somente,
as vezes, quando as palavras do dangador,
que pareciam improvisadas, os incitavam, €
qute eles prorrompiam em excessiva grilaria.
(Spix e Martius, 1981, p. 227, v. 1)

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 51-66, 2001

¥ Martius (Spix e
Martius,1831)
retralou em seu atlas
cinco cenas relativas
a festividades dos
indios: “Festa dos
Coroados”; “Danga
dos Puri”; “Danca
Guerreira dos Juris”,
“Danga dos
Mundurucus” e
“Festividade dos
Tecunas”.
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- Festa dos Cor

De fato, pode-se constatar que existiam
semelhancas muito grandes entre a festa reali-
zada pelos Camaca (figuras 3 e 4) e os Coroado
(figura 5). No entanto, a cena retratada por
Martius apresenta algumas caracterfsticas que
merecem ser destacadas. A cena como um todo
segue um tipo de ordenamento encontrado no
teatro, sendo que nela estdo representadas di-
versas cenas de modo conjunto. A cena central
estd relacionada a festa, com a beberagem
conduzida pelo chefe, com sua danga e musica.
Esta cena central que representou os indios,
destaca seus corpos bem torneados, em oposi-
¢d0 a suas fisionomias, que sao pouco diferen-
ciadas e um tanto apdticas. O chefe indigena
que dirige toda a agdo tem seu olhar voltado
para o lado esquerdo do quadro, onde estio
postados os viajantes, como espectadores. Des-

" taca-se ali a figura do Capitio Marliere, para-

dos. Em Helbig (1994, p. 119).

mentado com seu uniforme, num gestual que
parece explicar o ritual aos viajantes. Martius
estd de pé, recostado a uma drvore, e Spix,
sentado sobre uma pedra, a0 seu lado, observa
o desenrolar dos acontecimentos festivos da-
queles indios. Logo atrds deles, encontra-se um
negro carregando uma cesta. Fechando este lado
do quadro, ¢ possivel ver-se também a choga
dos indios, que segue o mesmo padrio de
construcdo adotado pelos Camaci, ladeada por
bananeiras. Ainda compondo o quadro, vé-se
do lado direito uma mulher amamentando uma
crianga, junto a uma outra dentro de uma ca-
noa, representando a posicio da aldeia as
margens do rio Xitopd, conforme a indicacio
do viajante. Apresentam-se também virios arte-
fatos indigenas, como langas, flechas, sacolas e
cestarias. Como cendric de fundo, hi a presen-
¢a de grandes drvores do interior da floresta.
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Esse tipo de figuragdo revela-se como
uma constante em todo material iconogra-
fico produzido por Martius em seu atlas,
quando ocorre a representacao de alguma
cena da vida indigena ou da vista da pai-
sagem, € 0s viajantes apresentam-se siste-
maticamente representados como especta-
dores. A auto-representacdo dos viajantes
torna-se algo de profunda significacdo, a
medida que concorrem para a elaboragdo
de uma determinada visdo dos habitantes
do Brasil, de sua natureza e da propria
viagem. Um dado de apreensio imediata
refere-se ao fato desse tipo de imagem tra-
zer os elementos contrastivos entre a iden-
tidade dos indios (pouco diferenciada na
gravura) e a dos brancos europeus, que
obviamente apresentam-se vestidos e numa
posicdao de destaque, no interior dessas re-
presentacoes. Agregue-se a isto o fato de
que, ao presenciarem este tipo de festivi-

dade indigena, os viajantes foram levados

Imagens etnogrificas de dangas indigenas no Brasil do século XIX

a elaborarem consideracdes a respeito do
estado de civilizacio e cultura dos povos
com os quais tiveram contato. A explicagdo
aventada para esta conexdo entre a observa-
¢do dos rituais indigenas com as considera-
coes sobre seu estado de civilizacdo e cul-
tura deve-se a0 fato de elas estarem intima-
mente ligadas as praticas de guerra e a an-
tropofagia. Entre todos os aspectos da vida
indigena, nenhum fornecia mais elementos
para esse tipo de reflexdo do que suas fes-
tas e dangas. O imagindrio dos viajantes ja
fora suficientemente alimentado por imagens
como as de Hans Staden e Albert Eckhout,
sobre este aspecto da vida indigena. Assim,
frente a esses rituais (que no caso ja haviam
perdido muito de sua forga primitiva, ao
serem executados como espeticulo para o
olhar europeu), os viajantes eram levados a
pensar sobre essas praticas (selvagens e bir-
baras aos seus olhos) como evidéncia do

- estado primitivo desses povos.

Figura 6 - Danga dos indios Puri.
Em Spix e Martius (1967). Foto:
Angelo José da Silva.
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Dentro dessa perspectiva, € possivel anali-
sar uma outra gravura do atlas de Martius que
segue este mesmo tipo de ordenamento, na
representagio de uma danga dos indios Puri.

Depois de fartas libagoes de cachaga, que
eles, como lodos os indios apreciam apai-
xonadamente, tornaram-se confiantes e
excitados, e executaram as suas dangas a
noite, num lugar aberto, ndo distante da
Fazenda Cuidoval. Ja antes haviam desper-
tado em nos sentimentos melancolicos so-
bre a degeneragdo do bumano neles, o porte
baixinho, o pardo-avermelbado da pele, o
cabelo negro de carvdo, solio e desgrenba-
do, o formato desagraddvel da cara larga,
angulosa, e os olhos pequenos, obliquos,
inconstantes, finalmente o andar de passos
curtos, esquivos, desses homens das selva.
E, entdo, pelo cardter tristonbo dessa festa,
na escuriddo da noite, a nossa impressdao
de pena ainda era maior. Os bomens puse-
ram-se lado a lado em fila; atrds deles
puseram-se igualmente em fila as mulbe-
res. Os meninos, aos dois ou trés, abraca-
ram-se 4os pais; as meninas agarravan-se
por trds, as coxas das mdes. Nessa atitude,
puseram-se eles a cantar o Iriste 'Han-ja-
ha, hd-hd-hda'. Com emocoes melancolicas
Joram repetidas vdrias vezes a danca e a
cantiga, e ambas as fileiras avangavam
lentamente, num compasso de trés lempos.
(Spix e Martius, 1981, p. 228, v. 1)

A descricio e imagem da danca dos Puri
(figura 0) seguem o mesmo tipo de ordena-
mento assinalado acima. No entanto, nessa
gravura tanto os corpos quanto as fisionomias
dos indios Puri encontram-se profundamente

alterados, pois os corpos sio disformes e as
expressoes dos indios igualam-nos aos simios,
além de apresentarem-se de modo homogeé-
neo. Embora a cena principal seja a danga dos
Puri, os elementos que estio em primeiro pla-
no na gravura referem-se 3 propria represen-
tacdo das figuras dos viajantes, com suas ves-
tes européias, como espectadores. Existe, na
composicdo desta gravura, qualquer coisa de
inadequacio, entre aquilo que foi narrado,
como central para a figuracdo, e a inser¢do
das figuras dos viajantes no centro da cena.
No mesmo plano deles, destaca-se a fisiono-
mia da vegetacao local, seguindo o modelo de
representacdo assinalado por Humboldt. No
que seria o plano central da gravura, vé-se,
além dos indios Puri, dancando enfileirados,
um outro grupo de figuras, agachadas em torno
de uma fogueira. O cendrio de fundo da gra-
yura, com florestas densas, montanhas sendo
iluminadas pela lua, concorrem para a cons-
trucdo desse quadro melancélico aos olhos dos
viajantes. Reforcando a idéia de melancolia,
Martius informou que um negro que vivera
muito tempo entre os Puri, dissera-lhe que a
musica referia-se a um lamento dos indios por
haverem caido de uma drvore quando tenta-
vam colher uma flor, donde o viajante con-
cluiu que “a explicagdo que nos ocorria, dian-
te deste quadro melancélico, era do paraiso
perdido (Spix e Martius, 1981).” Se de fato
aquele era o paraiso perdido, a figura dos
vigjantes, tal qual representada acima, revela-
0s com seres estranhos ao paraiso.

A idéia de um paraiso perdido era signi-
ficativa no interior do pensamento europeu,
quando buscavam explicar a origem dos po-
vos do Novo Mundo. No entanto, teve seu
auge nos séculos XVI e XVII, quando o fun-
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damental dos debates a respeito daqueles povos
era de base teologica. Se a idéia do paraiso
perdido ainda era expressiva para o entendi-
mento das diferencas, ela aparecta como subs-
trato para a explicacdo nao da vida no Paraiso
ou da existéncia de uma cultura addmica. Os
pOvOS, COM 0§ quais esses viajantes tiveram
oportunidade de encontrar, eram na realidade
vistos como seres decaidos do Paraiso, cujas
caracteristicas fisicas e morais corroboravam
justamente com esse tipo de idéia.

O temperamento do indio quase ndo se
desenvolveu e pode ser qualificado de fleu-
matico. Todas as poténcias da alma, mes-
mo a sensualidade mais nobre, parecem
achar-se em estado de entorpecimento. Sem
refletir sobre a criagdo universal, sobre as
causas e a intima relacdo das coisas, vivem
com o pensamento preocupado s6 com a
conservacdo propria. Passado e fuluro quase
ndo se distinguem para eles, dai ndo cui-

Imagens etnogréficas de dangas indigenas no Brasil do sécula XIX

darem nunca do dia seguinte. Estranhos a
todo sentimento de deferéncia, gratiddo,
amizade, humildade, ambicdo, e, em ge-
val, a lodas as emogdes delicadas e nobres,
que distinguem a sociedade bumana; in-
sensivels, tacitirnos, imersos no mais abso-
luto indiferentismo por tudo, (...). (Spix e
Martius, 1981, 231, v. D)

Pelo exposto por Martius, evidencia-se o
vinculo de suas idéias com as expressas por
Buffon quanto aos povos do Novo Mundo,
cuja natureza degenerada, apitica e de pouca
vitalidade concorriam para o estado mais bai-
xo de civilizacdo. Na exposiclo de uma outra
festividade indigena, cuja realizagdo fora “en-
comendada” pelo viajante aos indios Juris (fi-
gura 7), nota-se o mesmo tipo de visio da
barbarie da vida indigena:

Incitavam esses sons bdrbaros a danca de
guerra, que foi entdo execuiada pelo pro-

Figura 7 - Danca Guerreira dos Juris. Em Spix ¢ Martius (1967). Foto: Angelo José da Sitva.
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prio tubixaba, com seus melhores guerrei-
ros. Eles escondiam-se atrds dos grandes
escudos redondos, de couro de anta, que
costumavam permutar com os miranbas, e
lancavam contra eles o dardo com gestos
ameacadores, deslizando-se de um lado
para o outro. Oferecia esta danga toda a
pldstica selvagem e feroz do corpo macigo
dos indigenas americanos. Que airoz ima-
gem de barbaridade representava esse rapi-
do evoluir ameagador dos guerreiros nus,
cuja musculatura, uniada com oleo, bri-
lhava metdlica, as horrendas caretas dos
rostos tatuados, avermelbados de urucit, 0s
gritos repentinos ao langar o dardo e ao
choque e a zombaria pérfida, quando o
adversdrio se esconde alrds do escudo.
(Spix e Martius, 1981, p. 222, v. 3)

A partir da observagdo desses espetdcu-
los indigenas, o viajante passa a formular
idéias a respeito do estado de civilizagdo
dos indios. Todos os elementos dessas ce-
lebracoes, as bebidas, adornos e pinturas
corporais, as cantigas, as dangas e o gestu-
al que as caracterizam, despertaram no vi-
ajante uma espécie de choque, e expres-
soes como selvageria e barbdrie passam a
fazer sentido, a seus olhos.

Os viajantes alemies que percorreram o
Brasil no inicio do século XIX foram represen-
tantes da “civilizacio em viagem”, encontran-
do uma natureza exuberante ¢ grandiosa ocu-
pada por seus habitantes primitivos. A histéria,
para eles, traduzia-se por um movimento da
civilizagdo a barbdrie, proporcionada por seu
deslocamento no espaco. A histéria era fusio
do tempo e espaco como tradugdo da experi-
éncia da viagem. As imagens etnogrificas

puderam revelar muito dessa experiéncia, assi-
nalando igualmente a constituigao de um novo
género pictrico como o da pintura etnogréfica.

Cada parte do espago- percorrido era per-
cebida como a oportunidade de avanco em
dire¢do as formas mais primitivas da vida em
sociedade. Conforme expusemos anteriormen-
te, vale refletir até que ponto esta busca do
primitivo, do selvagem nao vinha ao encontro
de seus ancestrais igualmente primitivos. Mar-
tius expressou-a de modo peculiar:

Acerca das viagens realizadas no Japurd
antes de mim quase nada sabia eu; mas
essa falta de noticias exatas estimulava o
meu interesse. O homem estd inclinado a
colorir as empresas que poem a prova a
sua coragem com cores dum fuluro poéli-
co. Ainda me recordo da exaltagdo com
que contemplei a embocadura do majesto-
s0 rio, sonbando com o descobrimento de
milltiplas maravilhas. Se esses sonhos ndo
se realizaram; devo entretanto ser gralo
particularmente as experiéncias quie se ofe-
receram mnessa remota regido, e que me
proporcionavam o aspecto natural, o unico
exato, do estado primitivo do continente
americano e dos seus habitantes. (Spix e
Martius, 1981, 206, v. 3)

A possibilidade de conhecer a natureza e
o estado primitivo do homem americano apre-
senta-se a0 viajante como a possibilidade de
estabelecer os elos da antiga historia da huma-
nidade. O sentido desse movimento pode ser
compreendido através das afinidades com o
pensamento de Schiller ao discursar em 1789
sobre a necessidade do estudo da histéria
universal. Conforme destaca Norbert Elias,
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Schiller expressava com confianga que a “cul-
tura” tinha avancado, a0 se comparar 0 nosso
modo de vida com o das sociedades primiti-
vas, Expbs que muitas sociedades primitivas
eram dominacas pela rudeza e crueldade, e
alguns aspectos de sua vida causam repulsa
em nossos espiritos. Mas lembrou que, no
momento de glorificacio do passado nacional,
nio era possivel esquecer que César e Tdcito
lhes haviam encontrado num estado nao muito
diferente dos povos primitivos de hd mil e
oitocentos anos atrds. Por isso, lembrava a seus
contempordneos que eram devedores de eras
passadas e regioes distantes, sendo que todos
os perfodos tio diversos da historia da huma-
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Abstract

through traveling experience.

This essay analyses the ethnographic images of Indian dances produced by the German
travelers, Prince Maximiliam Alexander Philip von Wied-Neuwied (1815-1817), Karl Frederic Martius
(1817-1820), and Johann Moritz Rugendas (1822-1825). Ethnographic images are here understood
as those representations of the travelers who pictured the Indian way of life in its different aspects.
They also revealed the figure of the traveler at meeting the Indian people. Our analysis was
focused on ritual Indian dances and on the interpretation of them, which drew the travelers into
rising themes on culture, civilization, and history of the people with whom they were in contact
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Ciéncia e exotismo: os indios na
fotografia brasileira do século XIX

 Susama M. Dobal

Resumo

Palavras-chave: fotografia, indios, Brasil.

A partir de uma selecio de imagens, esse artigo discute a representagdo do indio na fotografia
brasileira praticada por fotografos que passaram pelo pais principalmente no século XIX, ou
também no inicio do século XX. As imagens demonstram uma alianca entre a fotografia cientfica
e a fotografia comercial praticadas na época: se por um lado cada género seguia suas proprias
estratégias de composicdo, as duas atitudes também se misturavam revelando alguma afinidade
entre o Interesse da ciéncia e o interesse pelo pitoresco que guiava a producdo das imagens
comerciais. Nos dois casos, nio s6 os personagens retratados, mas o posicionamento do fotdgrafo,
em geral alhelo aos personagens que retratava, ficou também registrado no papel fotogrifico.

A fotografia do século XIX costuma
ser estudada a partir de algumas categori-
as gerais tais como a paisagem e o retrato,
além dos nomes dos fotégrafos autores das
fotos. Ha porém algumas caracteristicas
vagas que permeiam a producdo fotogrifi-
ca daquela época, deixando marcas nas
imagens mais diversas, misturando assim
categorias aparentemente distanciadas. Po-
demos achar assim alguma afinidade entre
a motivacio para se fotografar paisagens
ou indios, considerando algo além das par-
ticularidades de cada fotégrafo. A partir
da investigagio de uma selecio de fotos
retratando os indios brasileiros no século
XIX, ou na primeira década do século XX,
iremos investigar a existéncia de uma pers-
pectiva particular nessas imagens. Um novo

ingrediente € entdo introduzido na propa-
lada alianca entre ciéncia e fotografia que
parece ter guiado uma parte da produgao
fotogrifica daquele periodo, algo que traz
um testemunho menos sobre a existéncia
das coisas fotografadas do que sobre um de-
terminado posicionamento sociocultural mar-
cado nas imagens, e menos evidente do que
os rostos ou plantas e acidentes geograficos
retratados. Esse ingrediente amplia a nogio
de fotografia como documento histdrico neu-
tro para situd-la como um elemento constitu-
inte de uma histéria bastante especifica, a do
ponto de vista oficial ou dominante que aliou-
se 4 ciéncia ou a um mercado informal de
imagens para produzir um testemunho ndo
s6 da cultura indigena, mas principalmen-
te do olhar que se voltou para ela.
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fremos procurar um apoio para situar
as fotografias escolhidas na comparagio
entre imagens diversas produzidas sobre o
assunto. Em vez de partirmos das fotos
produzidas por um fotégrafo ou numa
determinada regido, procuramos identificar
determinadas priticas recorrentes que se
justificam exatamente pela sua reincidén-
cia, definindo assim um certo modo de
olhar praticado naquele momento. Obvia-
mente, ndo descartamos as eventuais par-
ticularidades geograficas, autorais e temd-
ticas, mas como se trata de compreender um
uso que se fez da imagem ¢ a fotografia
como um documento histérico, sendo ten-
dencioso, jamais neutro, essas categorias po-
deriam servir apenas para demonstrar o ténue
limite entre elas. Foram entdo escolhidos
apenas alguns exemplos dentro do corpo de
imagens disponivel sobre o assunto, que tem
sido divulgado em publicagdes e exposicoes.
Nao houve, portanto, o intuito de cobrir toda
a producao fotogrfica comercial ou cientifica
sobre os indios, mas apenas apontar alguns
exemplos que parecem significativos. Novas
fotografias serdo descobertas a0 longo do
tempo, mas embora seja pouco provivel que
elas fujam aos padroes identificados aqui, fica
aberta a possibilidade de algum trabalho
ainda poder trazer uma nova perspectiva
sobre o assunto. Finalmente, & preciso
ainda fazer a ressalva de que o termo “fo-
tografia brasileira” refere-se 2 fotografia
feita no Brasil, mas raramente por brasilei-
ros, dada a etapa do desenvolvimento do
pais naquele momento. Isso significa que
as fotografias produzidas naquele periodo
serdo necessariamente as imagens possi-
veis 4 um olhar estrangeiro.

A invencio da fotografia, oficialmente
anunciada na Academia de Ciéncias da Fran-
ca em 1839, trouxe um novo clemento para
a nossa cultura visual, que com as inovagdes
téenicas rapidamente assimiladas nas déca-
das seguintes, iria rapidamente assumir uma
posicio privilegiada como um meio de in-
formacdo. Essa informacdo seria usada para
fins e em contextos diversos, ndo necessari-
amente distintos, mas intrincacos. Além des-
ses usos, € preciso levar em conta que a
imagem fotogrifica, cuja invengio foi reivin-
dicada quase simultaneamente por alguns
inventores em paises diferentes (Niepce,
Daguerre e Bayard na Franca, Talbot na
Inglaterra, Hercules Florence no Brasil), aten-
dia a uma necessidade premente daquele
momento historico, e partia portanto de um
vasto corpo de imagens que desempenha-
vam funcdes que ela iria assumir, assimilan-
do muitas vezes aspectos formals f corrobo-
rados por priticas anteriores 2 fotografia.

Se no primeiro contato com os indios,
reproduzido na carta de Pero Vaz de Ca-
minha, 4 inocéncia dos nativos foi motivo
de admiragdo, um dos primeiros relatos
iconogrificos sobre um encontro semelhan-
te ¢ menos lisonjeiro quanto a4 natureza
dos moradores encontrados nas terras bra-
sileiras. Em 1711, o tenente-coronel Afon-
so Botelho realiza uma expedicio na re-
gido de Tabagi, hoje no estado do Paranid,
com o proposito de fazer um reconheci-
mento do territdrio. Expedicoes como essa
eram comuns, mas dessa vez ela teve que
ser finalizada prematuramente por causa
de um confronto com os indios Xokleng
que habitavam na regido. O ocorrido foi
relatado num documento enviado 40 go-
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vernador de Sdo Paulo, em que constavam
mapas situando acidentes geograficos, tri-
bos indigenas e os acampamentos milita-
res da expedicdo. Foram feitas também
trinta e sete aquarelas relatando esse pri-
meiro contato com os indios Xokleng, que
nio se sabe se faziam parte do documento
enviado a0 governador. Joaquim José Mi-
randa assina as aquarelas e o mais provd-
vel é que ele tenha realizado as imagens
a partir do relato de outra pessoa.' A se-
qiiéncia mostra o$ primeiros contatos, a
troca reciproca de presentes, o ataque
posterior dos indios e o recuo dos milita-
res. Essa narrativa, um dos primeiros do-
cumentos imagéticos relatando o encontro
entre o colonizador e os indios, introduz
nesse trabalho uma seqliéncia de imagens
fotogrificas  sobre esse mesmo assunto.
Vamos investigar a seguir como alguns ele-
mentos permaneceram na representacao
desse encontro quase dois séculos depois,
quando a fotografia foi apropriada pela
ciéncia como um mecanismo objetivo de
representacio da realidade.

O relato acima traria algumas constan-
tes no ritual de contato entre indios e
brancos que poderiam se repetir até o
século XX, tais como a troca de presentes
e a ado¢io dos Indios de roupas perten-
centes 2 cultura pelos recém-chegados.” Se
no século XIX ainda parecia dificil repre-
sentar fotograficamente a hostilidade indi-
gena dado a dificuldades técnicas, nao
faltariam formas de representar os indios
como criaturas ja pacificadas prontas para
o consumo cientifico ou turistico. Sendo a
paisagem e os retralos os principais assun-
tos fotografados no século XIX, a repre-
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sentacio dos indios deveria atender ao
duplo propésito implicito na producao des-
sas imagens. As fotografias de paisagens
eram vendidas por estidios especializados
em fotografia e serviam para divulgar a
imagem de lugares diversos, algo assim
como a funcio que tém hoje os cartdes
postais, sendo que, para 40s nossos olhos
distanciados no tempo, em geral as ima-
gens antigas parecem mais sofisticadas em
termos de enquadramento ¢ composi¢do.
Os retratos também tém uma funciio cor-
respondente hoje, pois virios fotégrafos
que mantém estidios independentes ocu-
pam-se ainda em fazer retratos. A diferen-
ca é que antes eles eram mais padroniza-
dos e colecionados em albuns feitos sob
medida para acolher a galeria de persona-
gens constituida de familiares, amigos, ¢
também personalidades diversas. Um ou-
tro emprego da fotografia anunciado junto
com a sua invencdo foi de cariter cienti-
fico, pois estando aparentemente menos
sujeita a manipulacdes do que o desenho,
a fotografia seria logo assimilada como
prova de verdade em diversos campos da
ciéncia (antropologia, medicina, astrono-
mia, arqueologia), além do uso no contex-
to juridico e criminal. A representacio dos
indios na fotografia ird portanto atender a
todos esses usos, sendo que muitas vezes
as estratégias e os usos da imagem se con-
fundem. O que hd em comum em todas as
suas representacoes € que elas eram feitas
para os olhos dos personagens daqueles
retratos colecionados nos albuns, e isso
ficou inevitavelmente marcado nas imagens.

Albert Frisch foi um fotdgrafo alemio que
passou pelo Brasil por volta de 1865 e fez as
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! Brésil Baroque
entre ciel et terre.
Cat. Paris: Union
Latine, 1999. p. 508.
(Ja existe uma
traducdo brasileira
desse catalogo).

? Essa pratica foi
documentada por
Tomas Reis, 0
fotégrafo que
acompanhava a
Comissao Rondon no
comego do século
XX no interior do
Brasil, registrando o
encontro com
diversas tribos. Ver
Fernando de Tacca,
“O indio “pacifica-
do”: uma construgio
imagética da
Comissao Rondon”.
In: Cadernos de
Antropologia e
Imagem, n. 6, 1995.
A troca de presentes
foi também registrada
por Jean Manzon
para a revista O
Cruzeiro, em
reportagem
comentada mais
adiante.
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*Essas fotos foram
distribuidas pela Casa
Leuzinger, no Rio de
Janeiro, e embora
tragam o nome de A.
Frisch, ainda resta
divida sobre a
possibilidade de
serem de Franz
Keller, que também
esteve na Amazonia
na mesma época e
tinha fotos publicadas
pela mesma Casa
Leuzinger,
pertencente ao seu
sogro. Ver O século
XIX na fotografia
brasileira - a colegdo
Pedro Corréa do
Lago. Catdlogo. Sao
Paulo: Fundagio
Armando Alvares
Penteado, 2000. p.
76-77.

* Essa mesma
€OMposicao,
mostrando um nalivo
e sua habitagdo,
aparece no entanto
com freqiéncia nas
folografias feitas nas
colénias européias no
século XIX, e pode-se
imaginar que Frisch
devia estar
influenciado também
por essas imagens.
Pouco se conhece
sobre Albert Frisch,
além da sua
producao fotografica
realizada durante a
sua passagem pela
Amazonia. A
semelhanca do seu
enquadramento com
o de outros fotdgrafos
europeus atuando em
territorios remotos, e
a apropriacdo das
suas imagens pela
Casa Leuzinger, que
vendia folografias
diversas, sugerem

(continua no final do
artigo)

70

fotos mais antigas de indios na Amazdnia
que chegaram até os nossos dias.* Suas fo-
tos tém um valor especial porque a0 contri-
rio da maior parte da producio da época,
os indios nio foram transferidos para um
estidio. As poucas imagens deixadas por
ele mostram indigenas proximos a suas ha-
bitacdes, com o cuidado de enquadrar de
forma a permitir o exame do tipo de cons-
trugéio, os objetos em volta e a maneira deles
se vestirem. As fotos seguiam a tradi¢io
antiga das gravuras que, em geral, isolavam
objetos e personagens, ¢ eventualmente foi
realizada por um artista mais escrupuloso
preocupado em atribuir alguma naturalidade
a cena, como no caso de algumas aquarelas,
de Aimé Adrien Taunay cujos titulos ji dio

Figura 1: Albert Frisch — Taba de indios, Amazonas, c.
1865. In: O século XX na fotografia brasileira - Colegio
Pedro Corréa do Lago (Sio Paulo: Fundagio Armando
Alvares Penteado, 2000, p. 77)

idéia do cardter espontineo que ele procu-
rava dar a suas imagens (Alguns Borbro em
Visita a Riedel e Taunay, e Grupo de Indios
Boréro Atentos ao Relato que faz um deles
de uma Cacada de Onga, ambas de 1827).
A particularidade de Frisch foi dar impor-
tancia, ainda que vaga, ao indio como por-
tador de uma cultura, assunto amplamente
explorado nas gravuras e aquarelas, mas mui-
to pouco explorado na fotografia brasileira.*
A fotografia ainda levaria algum tempo para
chegar ao instantineo, e isso fica demons-
trado ndo apenas pela impossibilidade téc-
nica como por escolhas estéticas. O eviden-
te arranjo dos indios para a pose (fig. 1),
provavelmente colocados em posi¢do estra-
tégica para aproveitar a luz do sol, contrasta
com a composicdo também perfeita, porém
mais natural das gravuras de Taunay. Quan-
do encontramos outra versao dessa mesma
fotografia, fica evidente o quanto era flexi-
vel o compromisso da fotografia com a
verdade. Na colecio de Gilberto Ferrez (fig.
2), enconframos 4 mesma imagem com o
detalhe dos olhos terem sido pintados para
ficarem abertos e parecerem mais naturais.
O grosseiro retoque, no entanto, elimina
qualquer ilusio de naturalidade. Os olhos
fechados haviam impedido que as expres-
soes ficassem ofuscadas pela luz, mas os
olhos abertos abalam a ilusio de veracida-
de. E justamente as expressoes desse “rui-
do” que vamos procurar nas outras ima-
gens, um ruido que pode configurar-se de
maneira mais sutil, mas que traz sempre a
marca de uma intervenc¢io, de um “presen-
te” ou de um sinal qualquer deixado pelo
branco nos personagens que ele procurava
retratar com isencao.
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Figura 2: Albert Frisch. In: Gilberto Ferrez, Photography in
Brazil 1840-1900 (Albuquerque: University of New Mexico,
1990, p. 162).

No nosso segundo exemplo, encontramos,
quase trés séculos depois das aquarelas, in-
dios Krahu, de Goias, fotografados de frente
e de perfil pelo cientista Emil Goeldi (fig. 3).
Mais para o final do século XIX, a fotografia
jd tinha sido apropriada pela ciéncia como
um mecanismo de indiscutivel objetividade.
O interesse antropoldgico restringia-se, na-
quele momento, principalmente a questoes
raciais, e a fotografia entrava em cena como
um confidvel instrumento de medigdo, tio
exato como as réguas e quadriculados que,
muitas vezes, apareciam ao lado dos corpos
geralmente despidos dos nativos fotografados
sistematicamente de frente e de perfil em
diversos continentes. No caso das colonias
inglesas, francesas e italianas, cujos paises
colonizadores jd tinham instituicoes cientii-
cas mais articuladas, foi feito um trabalho de
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documentacio mais amplo e sistemdtico do
que no Brasil.’ Aqui a maneira de fotografar
do cientista suico Emil Goeldi era proxima
dos cAnones ditados pela antropologia da
época, mas talvez por pudor, talvez por algu-
ma cumplicidade com os fotografados, talvez
porque o contato e a assimilagdo de hdbitos
outros pelos indios ja fossem uma realidade
irrefutdvel, os personagens do-seu retrato apa-
recem vestidos com calga comprida. A troca
de presentes ji havia ocorrido antes, e o final
do confronto resultou nesses indios Krahi
como alvo do olhar cientifico que os reduzia
a corpos a serem medidos. Trata-se de uma
perspectiva diferente dos corpos representa-
dos nas gravuras da primeira metade do sé-
culo XIX, que se preocupavam com pinturas
e inscricoes capazes de atribuir uma identi-
dade aos fotografados.® Na fotografia antro-
pométrica que varreu diversos continentes na
segunda metade do século XIX, os corpos
dos nativos reduziram-se a meros tracos fisi-
cos apreendidos ndo por acaso de frente e
de perfil, uma férmula que desde pelo me-
nos a década de sessenta daquele século, era
usada para identificar criminosos. Curiosamen-
te, embora a ciéncia trabalhasse com dados
comparativos, 0s que pertenciam a mesma
etnia dos fotografos e cientistas foram poupa-
dos de serem representados de forma seme-
lhante. Ha ainda uma diferenca entre o texto
e a imagem no que diz respeito ao tratamen-
to dado ao0s indios. O fotégrafo alemio Ge-
orge Huebner, atuante em Manaus entre 1888
e 1905, manteve durante quase duas décadas
uma colaboracio com o etndlogo alemio
Theodor Koch-Griinberg, em que ambos pa-
reciam ter alguma cumplicidade com a causa
indigena. Isso pode ser verificado nas cartas
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5 £ preciso, no
entanlo, fazer a
ressalva de que ha
sempre a
possibilidade por
mais remola que seja
de essas imagens
existirem no Brasil,
mas ainda nao terem
sido devidamente
pesquisadas e
divulgadas. Quanto a
isso, destaco o
mérito da colecio de
Pedro Corréa do
Lago, exposta no ano
passado (ver nota 3),
que finalmente nao
se limitou as
imagens geralmente
expostas de
paisagens urbanas e
rurais no século XIX.
Sem diminuir o valor
das fotos de
paisagens, que conta
com obras-primas de
Marc Ferrez entre
outros, tem faltado
alé aqui uma
perspectiva diferente
para a fotografia do
século XIX, que a
considere dentro de
um contexto social.
Um dos poucos
temas pesquisados
com essa perspectiva
foi o retrato. Ver
Carlos E. Marcondes
de Moura (org).
Retratos Quase
Inocentes. Sao Paulo:
Nobel, 1983.

¢ Maria Sylvia Porto
Alegre comenta
como a representa-
¢do dos indios pela
gravura passou de
calegorias

(continua no final do
artigo)



£ no enlanto
verdade que Huebner
era um excelente
retratista, que
conseguia demonstrar
uma cumplicidade
com 0s personagens
fotografados, como
destaca Daniel
Schoepf no seu
primoroso trabalho de
resgate da obra desse
fotografo. Ver Daniel
Schoepf, Georg
Huebner 1862-1935:
un photographe a
Manaus. Genéve:
Musée
d'Ethnographie, 2000.

¥ Para um breve
histérico sobre Marc
Ferrez ver Gilberto
Ferrez, Pholography
in Brazil 1840-1900.
Albuquerque:
University of New
Mexico, 1990. p.
204-221. (a tradugao
brasileira existe como
A fotografia no Brasil
1840-1900. Rio de
Janeiro: Fundagdo
Nacional de Arte e
Fundacdo Nacional
Pr6-Meméria, 1985). A
biografia de Marc
Ferrez e um
panorama geral da
sua obra podem
encontrados também
em Maria Inez
Turazzi, Marc Ferrez.
Sao Paulo, Cosac &
Naify Edices, 2000.
Para conhecer uma
outra face da
producio do
fotdgrafo, mostrando
aspectos mais
praticos da vida em
diversas regioes do

(continua no final do
artigo)
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Figura 3: Emil Goeldi - Indios Kraht, Goids, 1889. In: O século
XX na fotografia brasileira - Colegdo Pedro Coréa do Lago (Sio
Paulo: Fundagdo Armando Alvares Penteado, 2000, p. 55).

trocadas entre eles em que Huebner denun-
cia os maus tratos impostos aos indios pelos
negociantes da borracha. Koch-Griinberg par-
ticipou de expedigdes na Amazonia e publi-
cou importantes documentos sobre aspectos
lingtifsticos de diversos grupos indigenas. Ele
se negava a acompanhar a antropologia da
época que priorizava o aspecto racial no
estudo daquelas populagdes. Contudo, as
imagens produzidas por Huebner, algumas
delas utilizadas nos artigos de Koch-Griin-
berg, mantém uma certa rigidez na maneira
de fotografar, com as tradicionais poses de

frente e de perfil ou ainda fotos em estddio
com um fundo falso imitando uma floresta.’

As imagens seguintes sio talvez do maior
fotografo atuante no Brasil no século passa-
do, Marc Ferrez. Maior ndo apenas por causa
da vastidio do seu legado conseguido gracas
a sua participacdo em vdrias expedicoes que
lhe permitiram viajar pelo pais e juntar um
acervo precioso de imagens de diversas regi-
oes, mas principalmente por causa da origi-
nalidade das suas paisagens, preocupado que
estava em registrar ndo apenas aspectos ge-
ogrificos que tinham fascinado pintores, de-
senhistas e fotografos, mas tamhém a presen-
¢a humana inserida numa paisagem carrega-
da de cultura. Eximio técnico, ele chegou a
desenhar e encomendar uma cimera para
fazer imagens panorimicas e recebeu o titulo
de “Photographo da Marinha Imperial.” Co-
nhecido principalmente pelas suas paisagens
e vistas marinhas, Marc Ferrez fotografou tam-
bém os indios e mais uma vez nio se ateve
simplesmente a férmula vigente. Assim como
George Huebner, ele recorreu aos habituais
fundos neutros ou também transportou seus
personagens para um cendrio artificial no
estidio, mas também € autor de expressivos
retratos. Em 1865, aos 21 anos, depois de um
periodo de treinamento com Franz Keller na
Casa Leuzinger, Ferrez montou o seu proprio
estidio de fotografia também no Rio de Ja-
neiro, onde passou a comercializar o seu
amplo acervo. Nio podemos esquecer, por-
tanto, que seus retratos dos indios seriam
vendidos a um puablico dvido por imagens
exoticas, o mesmo publico formado princi-
palmente por turistas que compravam suas
paisagens e estavam dispostos a consumir
personagens que atendessem a4 mesma sede
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de exotismo. E assim que encontramos uma
variedade de imagens de escravos entre as
suas fotografias, escravos posando na maioria
das vezes em estddio em frente 2 um fundo
neutro ou pintado, em imagens frontais que,
assim como outros indmeros exemplos da
época, de preferéncia deveriam denotar a sua
condicio de trabalhadores humildes.’

Sem perder de vista esse aspecto comer-
cial do seu trabalho, que afinal caracteriza a
maior parte da producao fotogrifica do sé-
culo passado, podemos encontrar algumas
variacdes nas imagens de Marc Ferrez. Ele
fotografa, portanto, seus personagens tanto
20 ar livie como no estGdio; e no caso dos
indios em geral, vemos na borda da imagem
uma identificacio do grupo ao qual o per-
sonagem fotografado pertencia. Ha jd aqui
uma diferenciacio imposta pelo olhar cien-
tfico: enquanto os personagens da burgue-
sia retratados por fotdgrafos diversos tinham
nomes, os indios e escravos eram identifica-
dos por tipos raciais ou grupos €tnicos. Iro-
nicamente, 0 tempo muitas vezes apagaria
os vestigios dos nomes daqueles que um dia
foram assim identificados, de forma que hoje
lidamos com um vasto acervo de imagens
que testemunham nada mais do que um #po
burgués caracterizado por um repertorio de
elementos decorativos ndo muito vasto: cor-
tina voluptuosa, coluna em estilo cldssico,
tapecaria, méveis com um detalhado traba-
lho de marcenaria, eventualmente uma esta-
tua também classica e um detalhe decorativo
na parede. Havia, portanto, um “cendrio”
especifico para cada tipo de personagem
fotografado: um cendrio com elementos que
atribufam  status aos retratados, fossem eles
trabalhadores, escravos ou burgueses, fun-
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dos falsos davam um toque bucdlico tanto a
imagem do camponés como a do indio, ou
ainda elementos que designavam um olhar
cientifico cuja objetividade estava aparente-
mente traduzida pelo fundo neutro. Essa
segunda formula aplica-se ndo apenas aos
indios, mas a outras categorias de excluidos,
como as populares fotos dos briganti do sul
da Itdlia, fotografados contra fundo neutro
ou também associados & natureza como uma
maneira de caracterizar a vida errante. Os
feridos de guerra nos Estados Unidos, os
pacientes de manicomios e asilos, os crimi-
nosos, indigenas de diversas colonias mun-
do afora, todos seriam expostos a0 mesmo
fundo neutro que permitia ao olhar cientifi-
co concentrar toda aten¢do na ferida no
corpo, no gesto ou expressao denunciadores
de uma patologia, na configuracdo do cranio
ou dos tracos faciais que para os adeptos da
fisiognomonia de Lavater e da frenologia de
Gall justificavam a tendéncia ao crime, ou
concentrar-se ainda no traco racial que mar-
cava a diferenca em relacio aos europeus. O
que hid em comum entre essas imagens € o
fato de que a camera fotogrifica impunha
uma classificacdo ao fotografado, e isso in-
dependente do fato de que poderia constar
ou ndo constar na imagem a grade milimé-
trica comum em fotografias antropométricas.
A fotografia constitui assim um mecanismo
de designacio do outro, deixando, no en-
tanto, implicita a presen¢a daquele que
otha. Como vimos, mesmo a categoria
social autora dessa visio ndo escaparia
dessa mesma classificacio entrevista no
cendrio ao redor do retratado. Contudo,
podem ocorrer excecoes. Hd casos em que
as categorias se misturam, o muro imposto
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Christiano Jr.
Escravos Brasileiros
do século XIX na
fotografia de
Christiano Jr. Sio
Paulo: Ex Libris,
1988. Ou o trabatho
de outros fotégrafo
no catélogo da
colegio de Rubens
Corréa do Lago
citado anteriormente.
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pela cimera pode ruir e deixar que acon-
teca alguma mescla entre fot6grafo e ob-
servadores da foto de um lado, e fotogra-
fados de outro.

Se nas cartas enviadas a Koch-Griinberg,
o fotégrafo Ge‘orge Huebner, atuante em
Manaus, deixava transparecer uma cumplici-
dade com a causa indigena menos evidente
nas suas imagens, retratos realizados por ele
e também por outros poderiam chegar a ce-
der a febre classificatéria e mostrar algo mais
do que a etnia do fotografado. E o que ocorre
por exemplo no retrato de um menino indio
assim intitulado e fotografado por Marc Fer-
rez (fig. 4), no qual transparece ainda hoje
seja a visdo paternalista seja o fascinio exer-
cido pelo indigenas em relacio a cultura
européia. O menino que nos olha intensa-

Figura 4: Marc Ferrez = Menino indio, Mato Grosso, c.
1880. In: O século XX na fotografia brasileira - Colegdo Pedro
Corréa do Lago (Sio Paulo: Fundacio Armando Alvares Pen-
teado, 2000, p. 52).

mente e seus apetrechos indigenas concen-
tram aquela pureza que ecoaria da carta de
Pero Vaz de Caminha aos nossos dias. Nele
estd depositada a ambigtiidade do olhar por
trds da cimera: o olhar do fotografo é dis-
tanciado, mostra o outro, de outro mundo;
por outro lado, o objeto do olhar é uma
crianca cuja expressdo induz a alguma em-
patia. A objetividade da ciéncia nio escapa-
ria dessa mesma ambigiiidade: por um lado,
a ansia de tudo medir e diferenciar; por outro,
o fascinio implicito nesse afa cientifico. To-
memos por exemplo outra imagem de Marc
Ferrez. Nesse cartdo postal, os ornamentos
pularam da parede para a moldura das fotos:
de frente, uma escrava e sua indumentdria
caracteristica; de perfil, uma india botocudo,
diz a legenda, também com o figurino iden-
tificatério (fig. 5). O sistema é antigo e bas-
tante recorrente: uma foto de frente e outra
de perfil era a formula adotada no século
XIX na fotografia antropométrica e de crimi-
nosos. Mas alguns detalhes destoam: o orna-
mento da moldura e a régua inclinada, a
firula desenhada e a reminiscéncia da medi-
da formam uma estranha e significativa com-
binacdo. As fotos de frente e de perfil mos-
travam geralmente a mesma pessoa, mas aqui
trata-se de personagens bem diferentes. Elas
tinham, porém, algo em comum para serem
reunidas na mesma moldura: as duas perten-
ciam ao mundo do lado de 14 daquelas duas
janelas, um mundo em que india e escrava
podiam se misturar e serem observadas atra-
vés de um ornamentado enquadramento.
A foto do menino indio € a foto de um
menino ornamentado: o ornamento, seja
burgués seja indigena, é uma forma de
atribuir valor, contaminar algo com o belo,
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Figura 5: Marc Ferrez — Negra da Bahia e India Botocudo, ¢. 1885. In: O século XX na folografia brasileira - Colegdo Pedro Corréa
do Lago (Sio Paulo: Fundacio Armando Alvares Penteado, 2000, p. 49).

tornar precioso. Cientistas e pesquisadores
europeus percorreriam colonias diversas no
século XIX com o nobre propdsito de
preservar o que estava prestes a ser dizi-
mado, fosse uma raga, os objetos de uma
cultura, mitos ou linguas. Sua tarefa era
apoiada pelos governos dos paises euro-
peus, pois, para além das causas humani-
tirias, havia obviamente o interesse eco-
némico em vencer obsticulos e abrir ca-
minho para a exploragdo comercial das co-
l6nias — prova disso, viajantes e explorado-
res tinham apoio financeiro tanto de insti-
tuicoes cientificas como de instituicoes
comerciais. A participacio da fotografia
nesse panorama foi fornecer um corpo de
imagens coerente com toda a engrenagem:

imagens que podiam, portanto, transitar
tanto no meio cientifico como no estidio
comercial dos fotdgrafos, fazendo assim a li-
gacio entre a ciéncia e o contexto cultural
local, entre a régua na foto da india botocu-
do e a moldura ornamentada em volta dela.
A cimera fotogrifica permitia a todos uma
confortdvel atribui¢io de papéis: de um lado
o cientista, o fotégrafo, o turista que compra-
va as imagens; de outro, a india ou a escrava
devidamente caracterizadas como tipos.
Voltamos entdo as nossas aquarelas inici-
ais e a cena da troca de presentes e encontra-
mos uma nova versio numa série de retratos do
fotégrafo George Huebner, que parece revela-
dora do proprio processo de fotografar o “ou-
tro”. Teofrdsio podia ser um dos inimeros indi-
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" Talvez Teofrdsio
seja o jovem indio
do Rio Japura
mencionado por
Huebner numa carta
a Koch-Griinberg em
que o foldgrafo
conlava que o rapaz
trabathava com ele,
mas nao tinha
nenhuma lembranca
da sua lingua
maternal. Huebner
mandava entao fotos
dele para que Koch-
Griinberg pudesse
lalvez identificar
assim a sua etnia e
também para que ele
visse “que belo rapaz
ele era”. Como as
imagens sio do
mesmo ano da carta,
€ parecem mesmo
servir a esse duplo
proposito, € provével
que sejam essas as
folos que acompanha-
ram a correspondén-

cia, embora na edicio

do livio sobre a obra
do lotdgrafo isso ndo
esteja demarcado. Ver

Daniel Schoepi, p. 68.
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genas aculturados que o fotdgrafo menciona na
sua carta como fazendo parte do seu convivio.
O que se pode saber dele pode ser deduzido
apenas pelas fotos, pelo personagem que apa-
rece, e principalmente pela maneira como ele
foi fotografado.” Ele ndo mais pertence a uma
etnia, mas ganhou um nome, pelo menos um
primeiro nome. O enquadramento € revelador
dessa sua situagdo de um outro sendo assimi-
lado para a cultura dos brancos. Ele nao escapa,
portanto, das tradicionais fotos de frente e de
perfil que serviam para a observacio de tracos
raciais, inclusive largamente praticadas pelo
proprio Huebner (fig. 0). O profissionalismo de
Huebner permitiu, no entanto, que mesmo nessas
fotos o retratado mantivesse uma expressio no
rosto, um quase sorriso. Essa expressio fica

mais a vontade nas duas fotos seguintes em

d'Bthnographie, Col. “Sources et Témoignages”, 2000, il. 46).

Figura 6: George Huebner - Teofrisio, 1907. In: Daniel Schoepf, Georg Huebner 1862-1935: un photographe &

que o mesmo Teofrisio aparece agora vesti-
do, com direito a um Aangulo mais nobre,
ambos na diagonal, com o corpo ou o olhar
virados meio de lado quebrando aquela rigi-
dez da pose imposta pelo olhar perscrutador
da ciéncia ou da justica (fig. 7). A roupa per-
mitiu a ele ser fotografado como qualquer
comprador de fotos que frequentasse um es-
tidio tradicional de fotografia.

Vestir a roupa era assim um presente que
marcava o come¢o de um processo de acul-
turacdo, mas deixar-se fotografar nu signifi-
cava geralmente manter-se prisioneiro de uma
identidade preservada, porém exdtica, atiibu-
ida a0 indigena. O exotismo guarda o duplo
movimento de distanciamento diante de algo
diferente e, por outro lado, de atracio diante
de algo que fascina. A ciéncia e o seu uso da

Manaus (Genéve: Musée
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fotografia pareciam pertencer a primeira ca-
tegoria; a fotografia comercial praticada pelos
fotografos parecia pertencer a segunda. Na
verdade, essas categorias sempre estiveram
misturadas como no cartdo postal de Marc
Ferrez, e ambas, portanto, ndo estavam imu-
nes ao apelo do exdtico. Entre as fotos do
mesmo Huebner que tinha interesse pela causa
indigena, do mesmo Huebner ainda que se
dedicou com afinco a retratar as paisagens
de Manaus e arredores povoadas por seus
habitantes, encontramos mais uma imagem
rica de sentidos. Trata-se do retrato de uma
india do Para, datada entre 1896 e 1910: os
seus brincos, o seu penteado, o seu vestido
nio pertencem a sua cultura original. A pose
tampouco: o corpo de frente, o olhar femini-
no de lado que ndo confronta sio tradicio-

nais na iconografia da pintura e dos retratos

d'Ethnographie, Col. "Sources et Témoignages™, 2000, il. 47).
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fotogrificos (fig. 8). O que hd de novo ndo
s30 0 seus seios nus, também comuns em
diversas outras imagens de indigenas retrata-
dos por Huebner ou por outros fotografos da
mesma época. O que verdadeiramente des-
nuda tanto o seu corpo como 4 intengdo da
foto é o vestido aberto e abaixado: nio seria
egle o retrato fiel do gesto de quem tantas
vezes colocou-se por trds da cimera fazendo
desfilar uma imensa galeria de povos coloni-
zados registrados nus, de frente e de perfil
na Africa, na Oceania, na América do Sul e
na América do Norte, sob o dlibi de um in-
teresse cientifico? Nao € uma coincidéncia
curiosa que, na obra do mesmo fotdgrafo,
encontram-se imagens que serviam ao inte-
resse cientifico e outras a um desejo que ndo
pode ser lido como classificatério? Dessa vez
as duas imagens nao estdo no mesmo cartdo

Figura 7: George Huehner - Teofrisio, 1907. In: Daniel Schoepf, Georg Huebner 1862-1935: un photographe @ Manaus (Gendve: Musée
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Figura 8 George Huebner - ndia
do Pard, 1896-1910. In: Daniel Schoepf,
Georg  Huebner 1862-1935: un
photographe a Manaus (Genéve: Musée
d'Ethnographie, Col. “Sources et
Témoignages”, 2000, il. 335).

postal, mas a afinidade dos olhares ainda
pode ser observada. O jogo de vestir e despir
o estranho outro faz parte de um esforco de
assimilagio de um fotdgrafo como Huebner,
ou de diferenciacio por parte de viajantes
que seguiam as regras da Sociedade de Ge-
ografia, por exemplo, submetendo os nativos
a diversas mensuracdes. Mas talvez, nesse
jogo, possamos terminar por confundir as in-
tencoes. Se a ciéncia cedeu ao apelo do exé-
tico, ela também assimilou 2 sua mesma am-
bigliidade: de um lado, havia a necessidade
de afirmar a diferenca e constituir um discur-
so baseado na idéia de superioridade racial
para melhor submeter; de outro lado, e tam-

bém corroborado pela pritica fotogrifica, ha-
via a fascinacio por uma outra civilizacio
que era vista e representada como passiva-
mente 2 disposicdo dos recém-chegados.

O século XX traria uma flexibilidade muito
maior nas maneiras de se fotografar e isso
tanto por causa das facilidades técnicas como
pela circulagdo de informagio que vai permi-
tindo uma maior diversidade na construcio
da imagem fotografica. Nao pretendemos aqui
entrar nesse vasto e complexo territdrio, mas
apenas fisgar uma imagem que ilustre ainda
a continuacdo de uma pritica antiga. Jean
Manzon, fotégrafo francés que vinha da re-
vista Paris Maich, fol contratado para revolu-
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cionar o tratamento visual da revista brasilei-
ra O Cruzeiro, tarefa que ele cumpriu com
eficicia!! Entre as suas reportagens que fo-
ram publicadas nessa revista de informagoes
de forte apelo popular, hd uma relatando um
encontro com os indios Xavantes em 1944.
Escolhemos apenas uma das suas imagens
em que vemos do alto os indios apontando
flechas para o avido onde estava o fotografo
(fig. 9). O texto da reportagem insiste no
heroismo da empreitada, e a imagem acentua
a ingenuidade indigena, pois os indios 14
embaixo apontam seus arcos e flechas para a
miquina voadora cuja sombra podemos ob-
servar no chio. A sombra do avido é como

Figura 9: Jean Manzon ~ Aldeia
24 de junho de 1944 (fotos de Jean Manzon).

ante, 1944, In: David Nasser, Enfrentando os Chavantes, O Cruzeiro,
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a régua na foto de Emil Goeldi ou de Marc
Ferrez, os olhos retocados na imagem de Fris-
ch, a moldura ornamentada no cartao postal,
a roupa dos indios Krahd e de Teofrisio, ou
a ndo-roupa da india do Pard: eles sio a
marca indelével de quem se julgava invistvel
por detrds da cimera, mas cuja sombra ou
sinal qualquer ficou para sempre gravado nas
imagens fotografadas. Na reportagem da re-
vista O Cruzeiro, o interesse cientifico daque-
le encontro estd popularizado sob a forma de
aventura, mas se o exotismo estd aqui mais
evidente, essa nio deixa de ser também uma
imagem sugestiva para a participacdo da ci-
éncia nessa empreitacla, aqui representada pela
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presenca da tecnologia da aviacio. A fotogra-
fia pertence a uma avalanche tecnoldgica que
vai se aproximando com a construcio das
estradas de ferro, que por sua vez coincide
com o advento da propria fotografia na se-
gunda metade do século XIX. E essa mesma
avalanche que se apropria de civilizacoes com
um misto de fascinio e interesse em abrir
caminho para a sua passagem. George Hue-
bner falaria constantemente de conflitos en-
tre as populacdes indigenas e os explorado-
res da borracha, que mais tarde seriam subs-
tituidos pelos garimpeiros ou pelos madeirei-
ros. Logo depois da sua chegada no Brasil,
em 1808, Dom Jodo VI decretaria guerra oficial
aos indios Xokleng do Parand, representados
nas aquarelas do século XVIIT e acusados de
matar agricultores que queriam cultivar a terra

12

‘em beneficio do Estado.” Essas imagens do
século XIX falam, portanto, do inicio de uma
alianca entre ciéncia e exotismo num confron-
to em que a sombra tecnolégica vai pairar por
muito tempo sobre flechas que jamais atingi-
riam o seu alvo,

Finalmente, fechamos a seqiéncia de
imagens com uma fotografia de um indio
Apiacd tirada por Marc Ferrez por volia de
1880. O personagem estd caracterizado com
cocar, armas € ornamentos ¢ sua expressio
¢ tensa, com a testa franzida. Reencontra-
mos aqui um detalhe curiosamente também
recorrente no trabatho de outros fotdgrafos,
que era o enquadramento distanciado de tal
forma que podemos ver o fundo falso em
meio a paraferndlia do estidio fotogrifico.
Se as poses tradicionais ou as paisagens pin-
tadas ainda preservavam o esforco de se
forjar alguma naturalidade, aqui é a propria
encenacdo que se revela junto com o per-

sonagem fotografado. O indio denominado
como “appiacaz” nio foi vestido com uma
roupa alheia a sua cultura, mas ainda assim
é a fotografia que se revela como a vesti-
menta que lhe foi imposta para que pudes-
se ser assimilado e consumido como ima-
gem fotogrifica. A pose congelada, a ex-
pressdo rigida, o contraste entre a sua roupa
e o estidio em volta sdo o testemunho do
encontro entre duas culturas mesmo que,
em vez de troca de presentes e ataques
reciprocos, tudo tenha sido resumido a uma
imobilidade, uma imobilidade repleta da mes-
ticagem inerente ao olhar fotografico. A tra-
di¢do iniciada com as aquarelas de Joaquim
José Miranda reencontraria outras formas de
expressdo com alguns elementos constantes:
as roupas presenteadas, o ataque, e princi-

Figura 10: Marc Ferrez - Indio Appidcaz, ¢. 1850. In: O século
XX na fotografia brasileira - Colegdo Pedro Corréa do Lago (Sio
Paulo: Fundagio Armando Alvares Penteado, 2000, p. 53).
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palmente o ponto de vista, que sempre foi
o de quem pintou as aquarelas ou fotogra-
fou. A imagem dos indios que chegou até
n6s em fotografias diversas faz parte portan-
to de uma histéria cujo narrador mostrou-se
35 vezes hostil, as vezes condescendente, as
vezes fascinado pelo seu objeto, porém es-
tivesse ele munido de um pincel ou de uma
cAmera, 4 sua marca sempre ficou registrada
nas suas imagens.

O olhar distante, como disse Jean Galard
no seu ensaio sobre 4 exposicdo comemora-
tiva dos 500 anos, esteve portanto sempre
mais proximo do que se podia pensar. Ele
deixou um testemunho do nosso passado e
a0 mesmo tempo encontrou aqui uma escola
para o seu olhar.” No caso da fotografia,
com excecio de Marc Ferrez que nasceu no
Brasil mas foi educado na Europa, todos os
outros mencionados aqui eram fotdgrafos es-
trangeiros. Na verdade mais do que uma
questio de nacionalidade, o que hd de es-
trangeiro nos retratos realizados naquela
época € a posicdo social que determinava a
maneira como os retratos seriam feitos e que
possibilitou a recorréncia de poses e enqua-
dramentos semelhantes no trabalho de foto-
grafos de nacionalidades distintas atuando
em cidades distantes. Fossem fotégrafos co-
merciais, cientistas ou movidos por interes-
ses cientificos, eles ndo pertenciam ao grupo
que se dedicaram a registrar, e isso de algu-
ma forma também ficou marcado nas foto-
grafias que fizeram. Nas fotos dos indigenas,
o exame de imagens diversas revela a for-
macio de um olhar que no seu encontro
com o outro deixou a marca das suas pro-
prias estratégias de apropriacao do que lhe
parecia alheio. Esse ritual ficou registrado em
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imagens diversas, com suas formulas deter-
minadas, em que distanciamento e fascinio
se revezaram e se mesclaram em fotografias
que ora se pretendiam cientificas, ora se
assumiam como mero deleite para um olhar
dvido de exotismos.

Breve resumo sobre os
Jotografos

Marc Ferrez (1843-1923). Provavelmente
o fotografo que deixou o maior legado de
imagens sobre o Brasil do século XIX. Nas-
cido no Rio de Janeiro, filho de franceses,
teve formacao na Franca e volta ao Rio onde
dedica-se 4 fotografia, primeiro trabalhando
na Casa Leuzinger, e depois montando o seu
proprio negdcio, em 18635, Viajou pelo Brasil
participando de missoes, foi condecorado
como Fotdgrafo da Marinha Imperial e ga-
nhou diversos prémios em exposicoes no
Brasil e no exterior. Marc Ferrez aliou apuro
téenico e diversidade de temas, registrando
em belas composicoes aspectos diversos da
vida no pafs. Apesar do seu sucesso comer-
cial, a sua produ¢do nio se limita 4 imagens
pitorescas facilmente comercializdveis, pois
o conjunto da sua obra demonstra um inte-
resse real em registrar aspectos diversos da
paisagem brasileira, geralmente marcada pela
presenca humana. A grandeza do acervo dei-
xado por Marc Ferrez ndo deve no entanto
esconder o fato de que entre suas imagens
havia também os populares retratos de es-
cravos e indios, vendidos como cartdes pos-
tais para um publico de turistas dvido por
imagens exdticas e ficeis.

Albert Frisch (7). Pouco se sabe sobre
esse fotografo alemdo que, na sua passagem
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pela Amazdnia em 1865, produziu as primei-
ras fotos de indios do Alto Amazonas e do
Rio Negro que se tem noticia até agora. Suas
fotos foram expostas na Exposicio Universal
de 1867 em Paris e foram comercializadas
pela Casa Leuzinger, que publicava e vendia
fotografias de temas brasileiros no Rio de
Janeiro. Esse fato, e mais o estilo das poucas
imagens identificadas como sendo dele, le-
vam a crer que provavelmente ele era um
fotografo comercial. Na Biblioteca Nacional,
em Paris, encontrei outra foto do mesmo
Frisch que foi também visivelmente retoca-
da, uma pratica comum desde a invencio da
fotografia, e sobretudo para o seu uso co-
mercial, a fim de tornar a imagem mais pi-
toresca. Nas suas fotografias de indios, Fris-
ch também usou a sobreposicio de dois
negativos para conseguir mdxima definicio
do personagem e do ambiente em volta,
conforme observa Pedro Vasquez (2000). Isso
reafirma o seu compromisso com uma ima-
gem pitoresca mais do que com um docu-
mento veridico, que seria a preocupagio de
um naturalista. Embora haja poucos dados
sobre esse fotdgrafo, ele foi mencionado por
ter produzido fotografias representativas de
um tipo de composicio freqiiente entre fo-
tografos que percorriam paises colonizados
durante a segunda metade do século XIX,
registrando personagens e seus costumes
(moradia, indumentdria, objetos, etc). Ao con-
trdrio dos outros fotégrafos mencionados,
cujas fotos de indios foram feitas principal-
mente em estidio, as fotos conhecidas de
Frisch tém a particularidade de terem sido
tiradas ao ar livre, e com a preocupacio de
mostrar elementos da cultura indigena sem
se limitar necessariamente a um retrato.

Emil Goeldi (1859-1917). Cientista suico
convidado a assumir a direcio do atual Mu-
seu Paraense Goeldi a partir de 1894, fican-
do no cargo até 1907. Nesse periodo, Goeldi
renovou a instituicdo, que passava por uma
fase de decadéncia. Sua valiosa atuagio no
nmuseu, reestruturando-o, criando o Parque
Zoobotinico, promovendo pesquisas com 4
contratacdo de cientistas, ¢ produzindo pu-
blicacoes importantes, trouxe o reconheci-
mento internacional para a instituicdo e va-
leu-The a homenagem feita com a incorpora-
cdo do seu nome ao do museu a partir de
1900. Durante o periodo em que permane-
ceu no cargo, Goeldi empreendeu diversas
expedicoes de cunho cientifico pela Amazd-
nia, Maranhdo, Ceard, arredores de Belém,
Amapd, além de seguir os rios Guamd, Ca-
pim, Moju e Tocantins para recolher material
e realizar pesquisas principalmente na drea
de zoologia, sua especialidade. Na série de
fotografias apresentadas aqui, as de Goeldi
$40 as Unicas que resultaram do puro inte-
resse cientifico em estudar a regido, por isso
suas fotos dos indios Kraht, origindrios de
Goids, traduzem esse olhar fazendo referén-
cia a fotografia antropométrica, praticada na
época e recomendada por instituicoes cien-
tificas européias.

George Huebner (1862-1935). Fotdgrafo
alemdo, atuante em Manaus, cuja obra foi
recentemente recuperada pelo cuidadoso tra-
balho de pesquisa de Daniel Schoepf, que
resultou numa exposicdo no Museu de Etno-
grafia de Genebra, em 2000. Com imagens
variadas que testemunham um amplo inte-
resse pela regido, a divulgacio da obra de
Huebner traz para a histéria da fotografia
brasileira uma importante contribuicio com o
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registro de aspectos diversos de uma parte
do pais até aqui bem pouco estudada na
fotografia do século XIX e comeco do sécu-
lo XX. Se em geral o acervo divulgado da
época € povoado principalmente de belas
paisagens, a obra de Huebner abrange tam-
bém mercados, portos, retratos e vistas de
vilarejos e cidades que oscilam entre o
movimento de urbanizagdo promovido pelo
ciclo da borracha, ¢ a precariedade de regi-
des interipranas que Huebner registrou nas
suas viagens pelo Norte do Brasil e pelo
Peru. Huebner tinha um estidio de fotogra-
fia em Manaus onde comercializava as suas
imagens e, 40 MesSMo tempo, manteve uma
longa correspondéncia com o etnégrafo
Theodor Koch-Grinberg. Nas cartas troca-
das, algumas delas reproduzidas no catilo-
o0 da exposicio, podemos confirmar o in-
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Abstract:

This is article, based on a selection of photographs, discusses the manner in which Indians
were represented by photographers who worked in Brazil mostly in the 19th century, as well as
at the beginning of the 20th century. The images demonstrate a close link between the scientific
and the commercial photography of that period: if on the one hand each type followed its owns
strategies of composition, on the other, both attitudes intermingled, revealing an affinity between
scientific interest and the interest for the picturesque that fuelled the production of commercial
images. In both cases, not only the characters portrayed, but also the photographers’ perspective,
which was generally removed from the characters they were portraying, were ultimately impressed
on the photographic paper.

Keywords: photography, Indians, Brazil.

Recebido em: maio de 2001.
Aprovado em: agosto de 2001.

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 67-85, 2001 85






O corpo nu dos indios ¢ o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

AR
O corpo nu dos indios e o soldado
redentor: da indianidade e da brasilidade

Marc Henri Piault

Resumo

produzido?

Durante as duas primeiras décacas do século XX, o general Rondon esteve encarregado da
seguranca da fronteira amazonica da nova Repiblica do Brasil. Ele criou um Servico de Protecdo
20 Indio, cujo objetivo era integrar os indios na nagdo brasileira. Rondon incluiu em sua equipe
um “cinematografista”, Luiz Thomaz Reis, cuja tarefa era dar ao Brasil uma imagem coletiva da
“indianidade” como uma das raizes da “brasilidade”. A questio agora é: o que nos dizem estas
primeiras imagens, algumas das quais constituem, sem duvida, "o primeiro filme etnogrdfico” jamais

Palavras-chave: Rondon, Reis, indios, representacdes, identidade.

Preambulo

O propésito geral da minha pesquisa é
inserir os filmes do major Luiz Thomaz Reis
na perspectiva historica e ideoldgica das mis-
soes comandadas no Brasil por Candido Ma-
riano da Silva Rondon, her6i - para mim ain-
da misterioso — de uma obra de identificagdo
do espago nacional brasileiro e, por isso, de
uma certa brasilidade. Um dos instrumentos
dessa obra foi o registco em imagens das
atividades das “missdes Rondon”. As fotos e
principalmente os filmes expressam de ma-
neiras diferentes as intencoes de Rondon e da

Repuiblica brasileira em relagdo as populagdes
indigenas, expressamente solicitadas a inserir-
se na comunidade nacional, a partir do final
do século XIX. Aquelas produgoes imagéticas
igualmente sugerem certa reflexdo - e certa-
mente numerosos questionamentos do pro-
prio major Reis — quanto as modalidades de
uma formatagio ou mesmo de uma constru-
¢do ética* daquilo que se devia considerar
(quem considera e em que circunstancias?) a
indianidade no Brasil. Assim, minha intencao
€ procurar Como se expressam essas questoes
e essas propostas por meio da tomada e da
organiza¢io das imagens em filme, e tentar

Nota: Este arligo ¢ parte de um trabalho realizado gragas a uma bolsa de “pesquisadar visitante” de cinco meses (01/06/00-31/10/00), na
UERJ, generosamente concedida pela FAPER), & qual agradeco calorosamente. Tradugdo do francés: Henry Decoster. Agradeco vivamenle a

Patricia Birman, que fez uma revisio cientifica sutil da tradugdo.
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* Construcio do
exterior e, durante
muito tempo
dominante, de uma
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relativamente pouco
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legitimo: a
representagdo dos
indios por eles
mesmos. A 0posicdo
émico/ético nao
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b Admite-se, como foi
publicado, que este é
o material de que
dispunha inicialmente
a missao e a se¢ao
de Reis. Todavia, eu
s6 enconliei essa
discriminacio no
relatorio Expedicao
ao Rio Ronuro, do
capitio Paulo Teixeira
da Fonseca
Vasconcelos,
publicado em 1945,
pelo Ministério da
Agricultura, Conselho
Nacional de Protecio
aos Indios,
Publicacdo n. 90 (da
antiga Comissdo de
Linhas Telegraphicas
Estratégicas de Mato
Grosso ao Amazonas
~ “Comissdo
Rondon”), Imprensa
Nacional, Rio de
Janeiro. O relatdrio,
redigido pelo tenente
Vasconcelos, da conta
de uma missdo sob
suas ordens, de 25
de maio a 27 de
selembro de 1924,
Contém dois anexos
(Anexo n. 4, p. 97-
116, e Anexo n. 5, p.
117-50): Relatérios do
Capitdo Luiz Thomaz
Reis sobre: a)
Servicos Fotograficos
e Cinematograficos;
b} Servico
Antropométrico. A
pagina 100,
menciona-se o
material j& referido, e
Reis cita a camera
Debrie-Studio, “que
eu ia reservando para
os estudos mais
importantes”. Assim,
o material é aquele
de 1924, mas nio
creio que seja o
mesmo de 12 anos
antes!
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demonstrar que a busca de uma linguagem
imagética por Luiz Thomaz Reis era um
empreendimento novo, verdadeira descober-
ta. Neste artigo, vamos s6 tentar uma identi-
ficacdo de um ponto de vista especifico de
Reis a partir de sua visio da corporeidade
india em relacdo 2 representacio imagética
do préprio Rondon.

Devemos agradecer 4 Rondon por haver
percebido rapidamente a importincia da gra-
vagdo imagética paralelamente 2 transcricdo
dos fatos que ilustraram a acdo das diversas
missdes nas fronteiras do Brasil. Certamente,
uma posicio “modernista” o estimulava a
utilizar as novas tecnologias do tempo para
constituir nao apenas os arquivos, mas prin-
cipalmente os elementos demonstrativos de
um empreendimento muitas vezes mal com-
preendido e mesmo criticado.

Aparentemente, ele estava seguindo os
conselhos de Edgar Roquette-Pinto, responsi-
vel pela secdo etnogrifica do Museu Nacional
do Rio de Janeiro, primeiro antropdlogo a
filmar durante suas pesquisas no interior do
Brasil, e trazendo, entre outras, as primeiras
imagens dos indios Nambikwara e garantindo
assim as primeiras cole¢des do Museu. Con-
trata o entao tenente Luiz Thomaz Reis como
fotografo e o encarrega, a partir de 1912, de
providenciar o equipamento necessdrio. Com
esse intuito, Reis viaja a Londres e Paris, onde
adquire o material mais atualizado. Em 1912,
€ criada a “Segao de Fotografia e Cinemato-
grafia” da Comissio Rondon, concretizada em
1914, A se¢do conta com uma cimera Willi-
amson para (rinta metros e uma Debrie Stu-
dio para 120 metros, assim como moderno
material para revelagio de filmes.? O chefe
da secretaria central da Comissio, Amilcar

Botelho de Magalhdes, podia escrever com
muita propriedade:

Todos os mais modernos processos da cine-
maitografia eram utilizados, e a Comissdo
Rondon tinha a sua disposicdo todas as
mdquinas para organizagdo completa des-
ses filmes, inclusive a impressdo dos positi-
vos e dos cartdes, a secagem artificial, o
rebobinamento mecanico etc., tudo funcio-
nando com eletricidade. O proprio capitdo
Reis dirigiu toda a instalacdo com o maior
profissionalismo, e tudo funcionou ds mil
maravilhas até minba saida do Escritdrio
Ceniral em maio de 1922. (Magalhies,
1941, p. 175)

Além disso, Reis fabrica aparelhos de
madeira, enfrentando o calor, a umidade e o
assalto de intimeros insetos do sertdo, para
revelar os filmes no proprio local, no decor-
rer das filmagens. Muitas vezes atribuiu-se a
Robert Flaherty a idéia de revelar seus filmes
no lugar da filmagem, quando da produgio
de Nanook of the North (1922), abrindo assim
caminho a uma antropologia compartilhada,
que se caracteriza, por exemplo, pela possi-
bilidade de um olhar dos “etnologizados” na
propria imagem capturada pelo etnélogo. Hoje,
sabemos que o cineasta norte-americano ti-
nha predecessores, como o antrop6logo aus-
triaco Ridolph Poch, que filmou na Nova
Guiné e depois na Africa do Sul entre 1904
e 1909, e principalmente Luiz Thomaz Reis, a
partir de 1912. Creio que devemos atribuir a
este ultimo a concepgdo mais proxima de uma
antropologia compartilhada, pois foi ele quem
a priori imaginou a necessidade de revelar o
filme no campo, nao como conseqiiéncia de
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problemas técnicos, como foi o caso de Poch
¢ depois de Flaherty. Podemos perceber, atra-
vés do dispositivo utilizado, assim como das
reflexdes que figuram em seus relatorios e,
sobretudo, das imagens filmadas, que Reis
elaborou uma reflexdo bastante sistematizada,
relativa, em primeiro lugar, as filmagens; em
segundo, 2 intencionalidade geral da filma-
gem e, por ultimo, 2 especificidade da lingua-
gem imagética.

Visivelmente, o cinema ndo € para ele um
simples instrumento de captacdo, apenas uma
ferramenta para veicular facilmente “represen-
tacdes” assim como fazemos com exposicoes
de objetos: ele o concebe como uma lingua-
gem carregada de sentido, cheia de significa-
dos, implicando efeitos especificos originados
na maneira de filmar e, portanto, em inten-
coes e em escolhas. Reis manifestamente
concebia sua atividade como projeto de co-
nhecimento e principalmente como projeto
de comunicacao. A intencio de fazer conhe-
cer e de fazer compreender marca constante-
mente seu trabalho, e parece-me que esta é
a fecunda originalidade de Reis cujo imagina-
rio tem um alcance maior, para além do pro-
p6sito politico de Rondon e de suas missoes.
Mas € preciso situar o ambiente no qual tra-
balhava Reis, j4 que ele ndo tinha controle
nem dos projetos nem das condicdes nas quais
estes se realizavam; tampouco tinha total li-
berdade sobre a finalidade das missoes. Ten-
taremos perceber até que ponto se pode dis-
tinguir o que poderia ser um olhar proprio,
uma visio pessoal do cineasta e o projeto
global do qual ele é antes de tudo um instru-
mento. Sem duvida, Reis compartilhava parte
das orientagdes ideoldgicas dos positivistas,
ideologia de seus companheiros militares.

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

Talvez tenha existido um certo distanciamen-
to de sua parte, o que possivelmente gerou
uma carreira militar relativamente pouco bri-
thante, quando poderia ter sido bastante ex-
cepcional.’

As Comissdoes Rondon e o
soldado-cidaddo

Fm certo sentido, reencontramos no Bra-
sil algumas necessidades que levaram os pa-
ises europeus, apds haver legitimado a parti-
lha colonial da Africa no Congresso de Berlim
de 1889, a ocupar fisicamente o0s espagos, a
demarcar fronteiras, a definir as zonas reci-
procas da extensio real do poder colonial:
era necessario, 0 mais rapidamente possivel,
dar uma imagem clara dos novos espagos de
soberania tanto no exterior quanto interna-
mente. Talvez ndo seja simples coincidéncia
que nesse mesmo ano de 1839, no Brasil, sob
o comando do major Gomes Carneiro, tenham
sido organizadas Comissdes Constructoras de
Linhas Telegrdphicas no Estado de Mato Gros-
so. Tinham realmente a intengdo de integrar
a rede telegrafica brasileira ji em uso essa
parte do sertio ainda excéntrica em relagdo
ao conjunto do pais. De certa forma, consti-
tuir a unidade do pais dentro de - e por
meio de — um espaco concreto de comunica-
¢do. Logo no ano seguinte, apds a morte de
Carneiro, o capitao Candido Mariano da Silva
Rondon, oficial que ja trabalhava nas comis-
soes, assume o comando. Sua primeira missao
foi a Comissao Constructora da Linha Telegrd-
phica de Cuiabd ao Araguaia (1890/91).

Mais tarde, Rondon comanda a operacio
de instalagdo de uma linha telegrafica, partin-
do de Mato Grosso e atravessando a Amazo-
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* Desconhecica ¢ o
termo apropriado,
pois veremos, em
diversos casos, que
algumas “descober-
tas” das diversas
missoes ou
expedices do SPILTN
e, posteriormente, do
SPI serdo na
realidade
redescobertas de
populagbes muitas
vezes e dolorosamen-
te em conlalo com os
“caraiba” ha vérios
séculos. O Servico de
Protegio aos Indios e
Localizacio de
Trabalhadores
Nacionais (SPILTN)
foi criado em 1919,
apos as primeiras
missdes Rondon e
como conseqiéncia
delas. Fle vird a
assumir em 1918 o
nome de SPI, para
tornar-se a Fundacdo
Nacional do fndio
{(FUNAN em 1967.

* Um projeto de
constituicio
positivista foi
publicado em janeiro
de 1890; seu
primeiro artigo diz
que “a Republica dos
Estaclos Unidos do
Brasil é conslituida
pela livre federacdo
dos povos
circunscritos dentro
dos fimites do extinto
Império do Brasil.

{continua no fim do
artigo)

7 Nota no fim do
artigo.

90

nia. Depara-se com uma realidade indigena
considerada quase inteiramente desconheci-
da’, apesar da existéncia de numerosas ima-
gens e representacdes sobre 0s povos da
Amazdnia. Rondon preocupa-se, além do lan-
camento de linhas e estacdes dos telégrafos,
com os meios de estabelecer os “primeiros”
contatos com as populagdes amazdnicas e com
a coleta de elementos bisicos de descricio:
objetos, usos, vocabuldrio, demografia... A
importancia das colegdes trazidas para doa-
cdo ao Museu Nacional do Rio de Janeiro,
assim como a oportunidade que concede ao
antrop6logo Edgar Roquette-Pinto de estudar
os Nambikwara, ao convidd-lo a juntar-se 2
sua “comissdo” em 1911, lhe valem o reco-
nhecimento cientifico da Congregacio do
Museu Nacional, que lhe concede em 1921 a
qualidade de “membro honordrio”.

Sabemos que Rondon fazia parte de um
grupo de oficiais brasileiros, admiradores fer-
vorosos do positivismo, republicanos convic-
tos, proximos do ideal do soldado-cidadao. Os
principios dessa corrente de pensamento con-
duziam ao reconhecimento da diversidade das
populagdes brasileiras, entre as quais o Estado
teria o dever de mediacio e, para aquelas
consideradas menos adiantadas no caminho da
civilizagdo, de protegao.® O préprio Rondon
assim definiu alguns objetivos das missoes:

(...) de maior vulto e larga projecdo em outros
seclores de actividades e progresso, ai com-
preendido o grave “Problema do Indio’, que
tivemos de resolver, ao penetrarmos nas zo-
nas de sertdo em que nossos indios viviam
livres de contacto com os civilizados, tantas
vezes prejudiciais a sua paz e a sua inde-
pendéncia. (Rondon, 1953, p. 3)

Os objetivos explicitos das missoes e a
questao da “propriedade” indigena

O fim do século XIX e o inicio do século
XX certamente marcaram no Brasil as primei-
ras tentativas de entrada decidida na era in-
dustrial, participando em certa medida do novo
amplo comércio mundial que entio comeca-
va. O fim do Império e a declaragio da Re-
publica, em 1889, sem duvida sio manifesta-
¢oes de uma intencdo forte das primeiras elites
brasileiras de assumir a exploracio das rique-
zas nacionais até entdo fortemente dominada
por empresas estrangeiras, ¢ amplamente
marcada por uma ruralidade sempre impreg-
nada pelo sistema escravista. Sdo igualmente
os primeiros sinais de urbanizacio, ao mes-
mo tempo que de aceleracio de numerosas
formas de imigracdo proveniente principal-
mente da Europa.

Tratava-se de fixar, oficialmente, o espaco
de soberania do Estado, de tornar operacio-
nal um sistema de comunicacoes (o telégrafo)
que concretizasse a unidade desse espaco e
das populacdes que nele viviam. Tratava-se
também de contribuir para dar forma 2 ambi-
cdo manifestada pela recente criacdo’ do
Ministério da Agricultura, Indastria e Comér-
cio (MAIC) no sentido de desenvolver uma
agricultura moderna e cientifica, para a qual
era preciso realizar uma obra de capacitacdo,
de informagdo e de propaganda intensa. Era
uma verdadeira politica de recolonizagio in-
terna. Como, por exemplo, tinham feito os
engenheiros agronomos, na segunda metade
do século XIX, ao transformarem o espaco
agricola francés, ou os promotores de estra-
das de ferro norte-americanos, para controlar
a pecudria e desenvolver a inddstria da carne,
esta politica desenvolvia uma representacio
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do mundo camponés como necessariamente
antiquado e conservador, até hostil ao sacros-
santo “Progresso”. Dependendo dos casos,
seguia-se uma politica de transformacao mais
ou menos radical, que ia do massacre puro e
simples a aculturagao forcada, passando por
todos os estdgios da “doma”, da “domestica-
cao”, da “catequese”, da “educacio” e da
“capacitacdo’”, e outras etapas mais ou menos

@

evolucionistas da “civilizacio”.

Ao mesmo tempo, a extensio ou até a
exploragao de toda terra disponivel tornavam-
se objetivos importantes, a proposito dos quais
voltava a colocar-se a questio indigena, em
particular no que dizia respeito 4 posse da
terra. O direito original dos indios 4 sua terra
nunca havia sido legalmente contestado du-
rante os primeiros séculos da colonizacio,
apesar das praticas que visavam constante-
mente a reduzir seu espago para propiciar
exploracoes e zonas de povoamento portu-
guesas. Mas esse direito serd progressivamen-
te contestado a partir do século XIX, refor-
cando assim a pressao sobre os grupos indi-
genas j4 amplamente dizimados. Uma Carla
Régia de 1808, do rei Dom Jodo VI, “havia
declarado devolutas as terras conquistadas aos
indios a quem havia declarado guerra justa”
(Carneiro da Cunha, 1991, p. 141). No decor-
rer do século, cada vez mais serdo contesta-
dos ndo apenas os direitos, mas o préprio
significado de propriedade para os indios,
cujos costumes “estranhos” sdo radicalizados
para tentar justificar a nova expansdo coloni-
alista. Um deputado, autor de um projeto de
colonizacio no Maranhio, declara em 1826:

Uma aldeia de duzentos a trezentos indios
umas vezes se achava a vinte léguas acima

0O corpo nu dos indios € o soldado redentor: da indianidade e da brasilidacle

e dai a poucos dias vinte léguas mais abai-
x0; chamar-se-do esies homens erranies,
proprietdrios de tais terrenos? Poderd dizer-
se que eles 1ém adquirido direito de propri-
edade? Por que razdo ndo se aldeiam fixa-
mente como nds? (Annaes do Parlamento
Brazileiro, Assembléia Geral Legislativa,
Cimara dos Senhores Deputados, 1826, t.
3, Rio de Janeiro, Typographia do Imperial
Instituto Artistico, 1874, p. 189. Apud M.C.
da Cunha, 1991, p. 142)

O desenvolvimento da nova economia
agricola ird no sentido da prote¢io as gran-
des exploracdes, obrigando cada vez mais a
utilizacdo da mao-de-obra assalariada da po-
pulagio flutuante de caboclos, brancos po-
bres e indios. A concentracio e a fixacao dos
indios vai-se acelerando no fim do século XIX.
Partindo das primeiras aldeias, em virias oca-
sides, as comunidades indigenas serdo deslo-
cadas, € as terras em sua posse vendidas em
hasta publica aos colonos brancos. Cada des-
locamento renovava o debate sobre a propri-
edade, o uso ou a posse de terras, fazendo
ressurgir, segundo as necessidades, critérios
varidveis de identificacio e de posse. A cada
vez recomecava a litania de propostas de trans-
formar os indios, como se os esforcos prece-
dentes tivessem sido esquecidos ou fossem
ineficazes. O recurso 2 “catequese” como
Gnico meio de “arrancar os indios da barbdrie
de suas florestas” (Barbosa, 1840) voltava a
ordem do dia como se fosse uma novidade.
Imaginava-se também que a devolucio aos
brancos das terras pertencentes as aldeias
deslocadas permitiria civilizar os indios pelo
trabalho, e desejava-se fixar as que se chama-
vam de “hordas selvagens”. Assim, também a
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* Vemos aqui a
aplicagio da logica
implacavel da
dominagao que
impde seus critérios
de gestdo, e que
mesmo quando
parece aceitar
exceges lransforma
sua aplicagdo em
desastre. Trala-se da
mesma légica em
perspectiva que, nos
Estados Unidos,
propds (pelo menos
até o fim dos anos
sessenta do século
XX, segundo minha
prépria experiéncia)
aos indios lornarem-
se inltegralmente
cidaddos, obtendo
titulos de propriedade
nas terras das
reservas nas quais so
existiam como
“stditos” do Estado e
ndo “cidaddos”: a
consegiiéncia dessa
passagem —
aparentemente
democratica - era a
obrigagdo imediala
de pagar impostos
territoriais pelos
territorios relativa-
mente grandes, que
passavam da
condigdo de reserva a
condicdo de
propriedade. Aos
infelizes novos
proprietrios,
geralmente sem
condigdes financeiras,
s6 restava 0 recurso
de vender suas terras,
geralmente nas piores
condices. Além
disso, muitas vezes
estavam pouco
acostumados a dispor
de quantias
relativamente altas, e
eram facilmente
levados a dilapidar o
grosso de seu
dinheiro, ficando na
pobreza total.

“Nota no fim do
artigo
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politica pombalina de miscigenacio para criar
um povo livre brasileiro, ao fixar as aglome-
racoes indias proximas as aglomeracbes pot-
tuguesas € ao favorecer os casamentos mis-
tos, servia como argumento, um século mais
tarde, para negar aos indios das aldeias sua
indianidade e conseqiientemente seus direi-
tos especificos s terras anexadas as suas
aglomeragoes, cujos nomes haviam alids sido
aportuguesados, generalizando-se também o
uso da lingua portuguesa.®

Na segunda metade do século XIX, assis-
timos entdo ao desaparecimento da maioria
das aldeias, cujas terras envolvem conflitos
sem fim, excluindo progressivamente os indi-
os em beneficio dos municipios, das provin-
cias e do Estado Imperial que entravam em
disputas entre si. Percebe-se bem o processo
de liquidagao do problema indio, passando
da concentragdo 2 miscigenacio, desta 4 ne-
gacio da identidade india das aldeias, e, como
conseqiiéncia, 2 desapropriagio das terras de
que tinham a posse. E facil compreender que
os tnicos indios que podemos identificar como
tal sio aqueles que escaparam aos virios
reagrupamentos, que superaram a invasio
miscigenadora, que conseguiram fugir das
diversas missoes protetoras, expondo-se as-
sim a ser classificados como “selvagens” ou
“Botocudos”, sujeitos 2 escravizacdo se nio
penetrassem mais e mais na floresta — tam-
bém ameacada pelos progressos da agricultu-
ra, da pecudria e da exploragio mineral e
florestal. Voltamos 2 encontrar uma distingiio
ambigua surgida logo no inicio da coloniza-
cdo, da qual examinaremos algumas imagens
por meio dos quadros de Albert Eckhout
(1610-1675): o indio domesticado nio é real-
mente uma pessoa, € o indio selvagem, reco-

nhecivel como tal, ndo pode ser aceito no
espago da nagio brasileira civilizada... Mas os
dois mantém alguma coisa intrigante, atraen-
te, sedutora até, cuja natureza talvez seja
possivel entrever ao se examinar as imagens
de Reis a luz de alguns elementos historicos.
Provavelmente, a passagem 2 civilizagio pro-
posta a eles sempre seria uma ilusao, pois as
condigoes draconianas dessa passagem obri-
gam os indios 4 ndo serem mais eles mes-
mos, ou a fugir para o mais longe possivel da
invasio branca, assim continuando, ou me-
lhor, voltando a ser “selvagen’.

As fronteiras da idéia
nacional: a indianidade e
suas modificacoes

Certamente - para voltarmos a0s objetivos
anunciados do novo Ministério da Agricultu-
ra, criado em 1909 com o fim, entre outros,
de tornar sensivel a unidade do territdrio
nacional e de suas populacbes — vamos assis-
tir a uma tentativa de reconhecer finalmente
um lugar para seu componente indio nesse
espaco. O objetivo, que era de langar-se numa
“regeneracdo agricola” do pais, era acompa-
nhado da vontade de estender a acdo do Es-
tado na determinacio de uma politica agricola
brasileira. Essa politica apoiava-se no desen-
volvimento de uma idéia da naclo, ligada 2
definicdo pratica de fronteiras, cuja delimitagio
e guarda se tornavam o encargo principal do
Exército nacional. No mesmo periodo, o Esta-
do, cujo aparelho é em parte dominado pelo
pensamento positivista, tenta distanciar-se da
Igreja Catdlica, cuja missio de catequese em
relagdo aos indios € contestada, para ser subs-
tituida pelo conceito de “protecao””’
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Nessa perspectiva, vemos operar-se uma
tentativa de ultrapassar a alternativa mortal
que, até entdo, se apresentava aos indios:
converter-se para serem civilizados e entrar
“voluntariamente” na civilizacdo do trabalho,
ou entdo fugir para a “selvageria”, permane-
cendo sempre sob o risco de uma “guerra
justa” com suas conseqliéncias escravistas. A
politica de protecao serd a que sempre have-
rd de preconizar Rondon, especialmente para
defender a continuacdo, ou melhot, a perma-
néncia do trabalho muitas vezes questionada
do SPILTN, que se transformard em Servico
de Proteciio aos Indios (SPI) antes da criagio
da FUNAI (Fundacio Nacional do Indio) em
1967. Em 1910, Rondon descreve o que deve
ser a obrigacio desse servico:

Servico que se dirige a wm tempo & nature-
za selvagem do solo como a natureza sel-
vagem do seu babitanie, necessitando do
emprego de mélodos experimentais de cul-
tura e da prdtica de processos cienlificos de
civilizacdo no desbravamento das ferras e
1o trato da alma humana (...) um lal ser-
vico, assim caracterizado, atenio a enor-
midade do territorio nacional, ou melhor,
a disseminacdo das tribos indigenas na
grande orbita de sua vida nomade por esse
imenso lerritdrio, sO pode ser executado
por crescido niimero de funciondrio de
vdrias categorias, num grande cerco de
paz, num assédio extenso e paciente.
(Rondon, 1910, p. 259)

Sem duvida, tem razdo Antonio Carlos de
Souza Lima ao insistir nessa expressao signi-
ficativa de “grande cerco de paz” para desig-
nar a acao tutelar do Estado, que entdo seria

O corpo nu dos indios e o soldaco reclentor: da indianidade e da brasilidade

essencial e concordaria com as palavras de
Rondon; mas ndo posso deixar de lembrar a
expressio “assédio extenso e paciente”, que
confere, parece-me, uma finalidade pouco
pacifica a esse “cerco de paz”. Pois, em geral,
o objetivo de um cerco € sempre reduzir a
resisténcia de uma praca de guerra, ou de
uma sociedade, ou de uma pessoa, e as pa-
lavras de Rondon ndo escapam a ambigliida-
de da politica aplicada aos indios. Mas Ron-
don sabera estabelecer uma distinclo diferen-
te daquela que entdo prevalecia entre indios
selvagens e indios amigos ¢ aliados, pois ele
nao insiste naquilo que seria uma natureza
india, e sim no tipo de relacionamento entre
brancos ¢ indios. Escreve ele:

(...) devo protestar, como conbecedor que
sou de nossos indigenas, contra a divisio
que se pretende fazer, classificando uns
como incorpordveis 4 nossa sociedade e
outros como complelamente incapazes dis-
s0; 05 primetros destinados a sobreviver aos
processos industriais em voga, os segundos
fadados, irremediavelmente, a sucumbir aos
mesmos processos (...) O real é que existem
indigenas em estado de guerra e oulros que
conosco entretém alianca e amizade. A estes
cumpre-nos tratar como amigos a quem
devemos prolecdo, socorro e muita
[raternidace; aqueles, preliminarmente, cum-
pre-nos levar a paz, com resignagdo e sofri-
mento de nossa parte, como expiagdo dos
crimes e atentados que ja sofreram de nossos
antepassados, e ainda sofrem de nossos con-
tempordneos. (Rondon, 1911, p. 31)

Essa reviravolta e essa desnaturalizagio das
relacdes com os indios pareceriam convin-
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centes se, por outro lado, essa prote¢io nio
mantivesse o objetivo de uma integracio pro-
gressiva na realidade dos relacionamentos
sociais “civilizados”, realidade reduzida a re-
lacoes de producao, se nio de exploracio, e
A capacidade dos grupos e das pessoas de
participar de um empreendimento coletivo (o
que ndo significa empreendimento comum e
menos ainda eqiitativamente compartilhado!)
de transformagdo da natureza pelo trabalho.
Claro, o método proposto por Rondon e seus
amigos positivistas leva a época em conta e
propde educar as populagdes brancas, para
que elas aprendam a ndo mais explorar de-
mais os indios, nem tratd-los brutalmente, Mas
o principal argumento nesse sentido ¢ a afir-
macao de que os indios sio aperfeicodvels e
podem “civilizar-se”, e que, com uma boa
“educagao”, sdo capazes de progredir “moral-
mente, intelectualmente e praticamente”. Nao
se trata mais da catequese jesuita, pretende-
se manter distincia dos salesianos que subs-
titufram os$ jesuitas, mas trata-se nada menos
que de uma catequese leiga: as palavras do
préprio Rondon  conservam, sem contestacio
possivel, um sauddvel tom cristio de culpa e
de resgate das faltas. Pode-se também consi-
derar que as intencoes educativas do SPILTN
e depois do SPI em relagao s populagdes
ndo-indigenas participam de um controle ji
praticado em relacdo a populagdes campone-
sas, caboclos, negros libertos, mesticos de toda
espécie e outros sertanejos. Pois o fim da
escravidio e as transformagoes na agricultura
comegavam a abrir caminho para uma inqui-
etagdo espiritual milenarista ¢ para a migra-
¢do desordenada de populacées cada vez
mais numerosas, atraidas, por um lado, pela
promessa das regioes mineiras e florestais da

AmazOnia e, por outro, pelas novas mira-
gens das cidades em crescimento. Esse “cer-
co de paz” apresenta muita semelhanca com
um cordio de seguranca em volta das popu-
lagdes movedicas do Nordeste, cuja fixacdo
ainda é o objetivo principal. E preciso operar
a transformacio dos “ndémades”, indios, ou
nao, em “trabalhaclores nacionais”, isto €, em
empregados ddceis e pacificados, para todos
os empreendimentos de um Brasil abrindo-se
as mutacdes da modernidade industrial e
capitalista.

Um empreendimento
metaforico: Rondon, herdi
da integracdo

Talvez possamos considerar que, no con-
texto sucintamente relatado, as proprias mis-
soes Rondon - as diversas conferéncias e
publicacdes, o conjunto de imagens (fotos e
filmes com seus textos explicativos), o esfor-
¢o enorme de comunicagio ao qual assisti-
mos - t€m por objetivo fazer desse empreen-
dimento uma espécie de metifora da coloni-
za¢do brasileira, integrando numa perspectiva
aparentemente harmoniosa as diversas possi-
bilidades de relacionamento entre populacdes
ainda distintas, mas constituindo-se todavia em
um “povo brasileiro” referencial no processo
de uma formagio nacional em constitui¢o.
Esses “povos indigenas”, essa “raca indigena”,
nao teriam entre si diferengas culturais signi-
ficativas, e na medida em que essas existis-
sem, seriam apagadas em beneficio de uma
diferenca de estado (selvagens/pacificados)
induzida pela natureza de uma relacio man-
tida com os “civilizados”. Ao mesmo tempo
que parece defender sinceramente uma espé-
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cie de integridade das populacdes “silvico-
las”, e a0 mesmo tempo que pede para eles
um respeito que nem sempre lhes concediam
os diversos grupos pertencentes d enticade
“civilizados” - cuja identidade e caracteriza-
¢do se omite cuidadosamente - 6 se pensa
na passagem necessdria da sua “indianidade”
ainda por demais especifica ao estado - por
fim totalmente aceitdvel ¢ benéfico ~ de “tra-
halhadores”. E Luiz Thomaz Reis, oficial cine-
grafista das missoes Rondon, observador cla-
ramente seduzido pela “indianidade selvagem”,
no filme Ronuro, selvas do Xingu," termina
com uma legenda que bem demonstra a
mutagdo em curso: “Hd aqui indios das diver-
sas tribos do Curiseva. Hoje eles estio em
contato com o posto de Simdes Lopes e em
breve teremos mais esses trabalhadores no
convivio da nossa sociedade” (21'59"). As tri-
hos sdo diferentes, mas ndo tém mais nome,
seu Unico contato com o posto do SPT deve-
ria operar a mutagdo quimica de seu estado.

O projeto, ou melhor, sua encenagio e
sua difusio permanente mostram e demons-
tram um cardter realmente atemporal, cujo
elemento essencial ndo pode ser uma agio,
na medida em que esta se inscreveria neces-
sariamente no tempo, e estaria submetida aos
acasos de um devir de que nunca se pode
assegurar, com toda certeza, a realizacio. O
fator principal, catalisador necessario e sufici-
ente para essd transmutacdo, para esse re-
nascimento, € pois, evidentemente, a prépria
pessoa de Rondon, que s6 se manifesta como
presenca € como permanéncia em seu ser e
em sua figura.

O olhar “amistoso” sobre as populacoes
indigenas - mais uma vez {re)descobertas -,
as tentativas repetidas de estabelecer relacio-

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

namentos de vizinhanca, os ritos de troca
amplamente enfatizados, a propria heroifica-
¢ao de Rondon, tudo isso — na melhor hipé-
tese — tem como resultado arregimentar de
maneira semethante ao controle salesiano. No
filme Ao redor do Brasil — Aspectos do inte-
rior das fronteiras brasileiras, a visita de Ron-
don aos indios Carajds da ilha do Bananal é
a visao triunfal dessa caminhada que, como
demonstra perfeitamente Fernando de Tacca,
conduz do indio genérico selvagem ao indio
pacificado e prossegue em direciio ao Indio
genérico integrado e civilizado (Tacca, 1999).
O herdi redentor mostra as imagens santas
da historia de uma colonizacio cujas violén-
cias teriam sido supostamente superadas, e
que se conclui, de maneira vitoriosa, com o
nascimento de uma nacio fraterna:

O Gal. Rondon explica a todos os factos
bistoricos da proclamagdo da Republica, seu
Jundador e seus colaboradores, e mosira
como o0 novo regime tornow em realidade
as idéias de José Bonifdcio, criando o ser-
vico de redengdo da raca indigena, perse-
guida por quatro séculos de atrocidades
praticadas contra os indios, a prelexto da
civilizagdo. (Rondon, 1953, p. 216)

O entusiasmo do discurso ndo correspon-
de bem a0 clima das imagens de Reis, ¢ nio
parece haver provocado adesdo auténtica dos
ouvintes Carajis. Vemos, com efeito, a fisio-
nomia dubitativa de um indio fantasiado com
uma farda que parece conferir-lhe um estatu-
to de “chefe”, o ar respeitoso, pouco natural
e constrangido dos indios, enfileirados numa
espécie de parada com jeito bem militar, fi-
nalmente, a fisionomia francamente enojada e
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1 Produzido em
1924 e incluido no
filme Ao redor do
Brasil (1932), do
qual compde os 22
primeiros minutos.
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" Vinte anos depois,
Rondon publicava -
mais uma vez -
imagens e relatorios
relativos a diversas
missdes e comissoes,
que agora levam seu
nome. Ao ver essas
imagens, observa
uma espécie de
resisténcia india, que
logo reduz a uma
simples dlificuldade
de adaptagdo (..)
gastrondmica, simples
assunto de sabor sem
muita importancia:
“Parece que alguns
deles ndo gostam
muito de certo prato
dos civilizados (.)"
(Rondlon, 1953, p.
219},

¥ Tiwlo de um filme
produzido pela Real
Filmes do Brasil para
o CNPI, & gloria de
Rondon, por ocasido
do 80° aniversirio
deste. Sao ulilizadas
apenas imagens de
Reis, cujo nome é
mencionado apenas
verbalmente ap6s oito
legendas que
apresentavam com
toda pompa o nome
de todos os
participantes da
elaboragio dessa
“homenagem” ao
“gedgrafo imortal”, ao
“civilizador dos
Sertoes”.
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desanimada dos homens sentados 2 mesa,
frente a pratos contendo um alimento que dd
a impressio de estar rigorosamente raciona-
do™ Tudo isso contrasta fortemente com o
clima dos outros filmes nos quais, nos anos
precedentes, ocorria o encontro/descoberta
com indios que ainda nio eram “civilizados”.
O que aconteceu no decorrer dos vinte anos,
entre as primeiras imagens rodadas por Reis
em 1907 durante a missio Rondon-Roosevelt,
e aquelas que, no entanto, t&m por objetivo
mostrar o arremate de um empreendimento
que integrava as hordas “selvagens” de indios
mais ou menos pacificados ao povo trabatha-
dor da nacdo brasileira unida na ordem e no
progresso? Terd realmente ocorrido algo mais
do que a oferta sempre recomecada, recons-
truida, recomposta, da “epopéia da comissio
Rondon™"* que por sua propria formulacio
inscreve-se na duragdo sem desenrolar, no
tempo sem idade dos mitos? O filme com
esse titulo € absolutamente significativo da
inscricdo no imagindrio imemorial da passa-
gem da indianidade para a identificacio
brasileira. As imagens de Reis e 0os momentos
de filmagem sdo levianamente mesclados,
dando a impressao de uma permanéncia da
presenca de Rondon, a0 mesmo tempo galva-
nizador de homens e guia da civilizacio. O
comentdrio, muito enfitico, alude ao porte do
general, de quem se diz estar sempre “ereto”.
Essa verticalidade opoe-se ao alongamento e
a sinuosidade das linhas de danca, assim como
a descontragdo das posicoes indigenas do
corpo, mas estd também plantada nas terras
indigenas como um poste, marcando o espa-
co nacional brasileiro. A nacio assume um
sentido retroativo; o destino indigena, selado
pelo SPI ¢ seus postos de moralizacio e de

educagio profissional, funde-se na indetermi-
nacdo unificada do povo, como as dguas do
rio se misturam e se perdem eternamente na
imensidio ocednica.

Os dados eventuais da histéria talvez se-
jam apenas as lembrancas, constantemente
renovadas, de ritos de passagem. Talvez o
desencravar de um espaco da indianidade seja
apenas um mito, constantemente repetido e
reencenado por meio de rituais, mostrando ¢
demonstrando 40 mesmo tempo um processo
exemplar de constituicio da brasilidade. E, por
fim, ndo serd talvez o mito rondoniano apenas
a dltima representagdo - resgatando a seu fa-
vor, e de modo mais abstrato e mais totaliza-
dor - de todas as fases de uma apropriagio da
memdria indigena pelo povo brasileiro, final-
mente pronto para possuir museus...?

Comunicar, identificar...

Ja percebemos que as primeiras missoes
de implantacio de linhas telegrificas tinham
como objetivo estratégico, primeiramente,
arrematar a unificacio do espaco brasileiro,
marcado pela unidade da lingua falada e pela
concretizagdo de um sistema eficaz e visivel
de comunicagiio. A abertura de estacdes tele-
grificas era também o sinal de um verdadeiro
esquadrinhamento do espaco nacional por
uma administragio de Estado que assumia,
em relacdo aos diferentes segmentos de po-
pulagdo, 2 tarefa essencial de informacio e
de formacdo, tanto civica e moral como téc-
nica. Esse empreendimento nos limites da
nagao devia ndo ¢ afirmar concretamente a
integracdo de fato dos territérios nas frontei-
ras, mas tinha também como objetivo infor-
mar ao restante do pais suas dimensoes
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verdadeiras e, por conseguinte, o que
constitufa a sua natureza profunda. Contri-
buir dessa forma para definir a identidade
brasileira era certamente um dos objetivos
fundamentais das missoes, tarefa empre-
endida simultaneamente pela maioria dos
intelectuais do pais, especialmente pelos
antrop6logos, com o0s quais Rondon man-
tinha um contato estreito.

Assim, o objetivo jd4 € claro quando se
organiza a parte cinematogrifica das expedi-
coes. Trata-se de tornar popular esse empre-
endimento e de dar-lhe legitimidade politica,
garantindo ampla participacio da opinido para
sua realizacdo. 86 € possivel compreender a
obsessdo de comunicacio de Rondon em
relacio a seu duplo propdsito: por um lado,
garantir os meios de prosseguir numa tarefa
s vezes controvertida nos meios politicos
dando-lhe uma maior audiéncia, apelando para
o que se chama hoje de opinido publica. Por
outro lado, contribuir para uma conscientiza-
¢do da identidade pluricultural do Brasil. Fra
preciso dar ao futuro espectador brasileiro
imagens daquilo que constituia as bases ori-
ginais de uma cultura nacional, a representa-
cdo de uma espécie de a priori “natural” da
fundacao, formagio, transformacdo e progres-
s0 que propoe  criagdo da primeira Republi-
ca brasileira. Essas imagens, e os objetos
coletados, deviam ser os elementos de uma
pré-histéria, a partir da qual e além da qual
se desenvolve a modernidade da nacio. E
preciso, pois, insistir sobre o que esse projeto
tinha de politico e militar, antes de ser cien-
tifico". Amilcar Botelho de Magalhies enfati-
za bem a necessidade de reconhecer, em todos
os sentidos da palavra, a existéncia de povos
indigenas na origem da nagdo brasileira:

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

Nunca serd demasia insistirmos no ponlo
de vista geral em que se collocara brilhan-
temente o espirito altamente equilibrado do
grande brasileiro José Bonifiicio de Andrada
e Silva,'" ao encarar o problema indigena,
reivindicando para a raga primitiva dos
selvicolas, os direitos que lhes assistem como
primeiros povoadores do nosso vasto solo.
Os positivistas retiraram da penumbra, em
qute a Historia deixara oculto, o belo pen-
samento do estadista para quem 0s
selvicolas eram os mais legitimos donos
do territério pitrio. Ao clardo dessa idéia
bumanitdria, fundou-se na Repiiblica o
Servico de Proteccdo aos Indios, para a
defesa da raca indigena, contra as violén-
cias com que os civilizados baslas vezes a
hostilizavam, perseguindo-a aié a bala,
como quem faz cacada das feras, e para o
amparo material a que tém direilo incon-
lestdvel, no nobre escopo de aproximad-la
gradativamente da civilizagdo. (Magalhaes,
1942, p. 303)

A propdsito das primeiras
representagoes da
indianidade

Esse empreendimento ndo nasceu de uma
vez s&: muitas representacoes jd haviam mar-
cado a cultura e o imagindrio brasileiros. Para
reconhecer ao empreendimento rondoniano,
posto em imagens, a sua dimensio atempo-
ral, através da qual aparecem nio obstante as
duvidas e as tentagdes do cinegrafista, con-
vém rever algumas das representacdes trazi-
das por gravuras e pinturas dos primeiros
tempos da colonizagdo. Alids, algumas po-
dem ser vistas como prefiguragoes das repre-
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" Lembremos que o
nome original do
empreendimento era
“Comissdo de Linhas
Telegraficas
Estratégicas do Mato
Grosso ao
Amazonas” {grifo
meu). £ com esse
nome que foram
redigidos os
relatérios de 1910 a
1915, e dos quais
tirados os artigos
publicados em 1915
no Jornal do
Commércio, depois
reunidos pelo autor,
Amilcar Botelho de
Magalhaes, no livro
Missdo Rondon,
1916.

" Rondon referia-se
igualmente a seu
mestre José Bonifacio
de Andrada e Silva,
de quem lembrava
0s cince mandamen-
tos a respeito de
uma politica
incligena: «1. justica
n3o esbulhando mais
os Indios, pela forca,
das terras que ainda
thes restam, e de
que sao legitimos
senhores; 2.
Brandura, constancia
e sofrimento de
nossa parte, que nos
cumpre, como a
usurpadores e
cristdos; 3. Abrir
comércio com o5
barbaros, ainda que
seja com perda de
nossa parte; 4.
Procurar com
dadivas e
admoestagdes fazer
pazes com os indios
inimigos;

{continua no fim do
artigo)

|
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sentacoes antropométricas que marcaram
fotografia e também a cinematografia ligada 2
exploracdo das populacdes “selvagens”. Tam-
pouco € impossivel pensar que essas primei-
ras imagens levadas 4 Europa invasora tinham
também funcdes proximas da funcio antro-
pométrica: mostrar, dar a conhecer e reco-
nhecer aquele que pode, a qualquer momen-
to, colocar em perigo nossa existéncia, ou,
pelo contrdrio, ampliar a cena dessa existén-
cia, de certa forma visdo ordenada e clarifica-
da das (novas) margens sociais. Essas repre-
sentagdes dio conta das variacoes de uma
politica indigenista que nem sempre foi defi-
nida claramente, e cujas voltas, ou até con-
tradigdes, ocultam com toda certeza politicas
extremamente pragmdticas e circunstanciais.
Relacdes de for¢a e determinadas conjuntu-
ras, no decorrer do tempo, produzem concei-
tos e regras de comportamento mais ou me-
nos codificados, cuja multiplicidade e aparen-
te confusio permitem justamente todos 0s
[eCcursos.

Vejamos, por exemplo, entre as obras do
pintor holandeés Albert Eckhout, duas mulhe-
res pintadas em 1641, uma mulher Tupi e
uma mulher Tarairiu, e dois homens, também
Tupi e Tarairiu, pintados em 1643, Esses
quadros se situavam exatamente na mesma
perspectiva ideoldgica daquela que encontra-
mos duzentos e cinglienta anos mais tarde. O
debate ainda ndo trata da integracio, nem
sequer da capacidade de trabalho, mas da
possibilidade de “domesticagio” dos indios.
Percebemos claramente que se trata de uma
problemdtica semelhante, cuja evolucio ter-
minologica ndo pode esconder a ddvida per-
manente tanto sobre a “natureza” indigena
como sobre a possibilidade de conceder-lhe

um lugar numa “futura” sociedade brasileira.
Na época, os Tupi eram considerados assimi-
laveis, e sdo aqui representados vestindo tan-
gas brancas que contrastam com 2 nudez
escura dos selvagens Tarairiu.

Singularmente, ndo podemos deixar de
pensar que a pintura reconhecia a0s indios
“selvagens” identidade mais forte e mais con-
vincente do que aquela dos indios que havi-
am sido pacificados. E como se aqueles que
fralavam como inimigos e contra 0s quais se
travavam “guerras justas” para reduzi-los 2
escravidio fossem, paradoxalmente, seres cuja
hostilidade e independéncia comprovavam
precisamente a provocadora humanidade, por
causa justamente do perigo que representa-
vam ¢ do temor que inspiravam. Irredutiveis
20 modelo branco, mostravam-se mais huma-
nos do que os seres decaidos e submissos
cuja redugdo corrente 2 situacio de “vassalos
Gteis” apenas enfatizava a intima e insuperd-
vel diferenca ontolégica.

Um corpo em cena: a
“nudez’” é uma escolha... e
ndo énual

O tratamento dado ao corpo e a forga de
sua presenca mosiram a surpresa e, com Cer-
teza, a admiragdo do pintor, a complacéncia
de seu olhar para a beleza expressiva dos
corpos, seja qual for o contexto de sua pre-
senga. Assim, surge o que vai marcar a mai-
oria das representacoes da indianidade, para
além dos juizos sobre seu ser préprio e sobre
sua relagdo com uma eventual “civilizacao”: o
fascinio europeu por essa evidéncia fisica e
sensual que sempre se chama de “nudez”,
admirdvel ou condendvel, segundo as circuns-
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tincias, mas que — surpreendentemente ¢ até
hoje - se esqueceu que era ornada e enfei-
tada, e ndo tinha nada a ver com aquilo que
se chamava de “estado de natureza selvagem”,
com a qual sempre se tentou identifici-la.
Pois logo nos primeiros textos, aqueles de
Cristévio Colombo e Américo Vespucio, a
nudez é dada como total e como sinal preci-
so de uma edénica ignorincia do pudor; se-
ria, por exceléncia, a demonstragao de um
estado de selvageria “natural”. E a seguinte a
descricao dos bons selvagens de Vespicio:

Ndo usam roupa nem de ld, nem de linbo,
nem de algoddo, pois dela ndo precisam, e
entre eles nao existe patrimdnio, todos os
bens sdo comuns a fodos. Eles vivem sem
rei nem governador, e cada um é seu pro-
prio amo. Tém tanias esposas quantas quei-
ram, ¢ o filbo vive com a mae, o irmdo
com d irmd, o primo com a prima, ¢ cada
homem com a primeira mulher que apare-
ca. Rompem seu casamenio quanias vezes
queiram, e ndo 1ém nenbhuma lei a esse
respeito. Ndo (ém nem templos, nem religi-
oes, e ndo sdo idolatras. Que mais posso
dizer? Eles vivem segundo a naturezad.
(Amerigo Vespucci, [1503] 1863)7

Mas, para que assim fosse, seria preciso
que em nenhuma circunstincia os corpos
estivessem vestidos, pintados ou ornados, que
nenhum objeto fosse usado para o corpo. Essa
tal nudez, tao impressionante que preenche
as descricdes dos textos até o século XX, € na
realidade encenada, e, assim, “vestida” ou
“despida” para representacoes especificas. E
pois uma visao seletiva, deliberada e constan-
temente orientada, revelada pelas imagens a

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

despeito das afirmacoes de testemunhos es-
critos. E isso que mostram os filmes e as fotos
de Luiz Thomaz Reis: os indios, que ele
mesmo declara estarem “nus”, tém o Corpo
decorado com penas e com desenhos colori-
dos, e, em certas ocasioes, vestidos com saias
de palha, como, por exemplo, em rituais fi-
nebres Bordro,” ou nas dangas carajd do
filme Ao Redor do Brasil. ' A nudez, quando
existe, nunca ¢ total; o corpo sempre tem as
marcas propositais da atengdo e da inten¢ao
significativas: pelo menos, ¢ licito dizer que
essa forma de nudez ¢ escolbida, desejada, e
nao vivida simplesmente como em uma ¢s-
pécie de evidéncia naturalista, como uma
forma original de ser. E interessante observar
neste dltimo filme que uma legenda comu-
nica: “Rituais dos Carajd com suas vestimen-
tas apropriadas”. Assim, esses indios nao-
civilizados e, logo, nus (a menos que seja 0
contririo e que sua nudez seja o sinal de
sua selvagerial), de repente, tém vestimenias
especificas. N6s descobrimos brutalmente ¢
de maneira quase anedGtica que aquilo que,
desde a Descoberta, era o sinal evidente de
uma “naturalidade” existencial, um exterior
da civilizagio, a nudez, justamente ndo €
natural para os indios, jd que, na propria
medida em que ela existiria realmente, seria
s6 circunstancial. Trata-se obviamente de um
elemento pelo menos essencial para apreci-
acdo da construgdo pelos brancos de uma
indianidade mais fantasmdtica do que real.

A encenacio geral da indianidade € sig-
nificativa e propoe, de saida, ao mostrar dois
tipos de Indios, duas atitudes aparentemente
conflitantes de resolugio de sua integragao
na sociedade brasileira: ou a “domesticacdo”,
que serd progressivamente designada com
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BN3o podemos
deixar de perceber
nessa descricao —
que demonstra mais
surpresa do que
escandalo - de
costumes gue
parecem (30 opostos
a moral da época,
uma critica implicita
a certos constrangi-
menlos sociais,
morais e politicos
préprios das
sociedades européias
O recurso a
sociedade do outro
como instrumento dle
andlise critica de
uma realidade dificil
de incriminar
diretamente serd
cada vez mais
freqiiente, sendo um
dos melhores
exemplos,
certamente, Les
Lettres Persanes
(1721), de
Monlesquieu.

% Cf LT Reis,
Rituaes e festas
Bordro {Consetho
Nacional de Protega
a0 Indio, 1917),

7 Cf. Ao redor do
Brasil, produzido em
1932, que apresenla
um conjunto de
filmes produzidos
desde 1924. A
seqliéncia sobre as
dangas Carajds esta
depois da legenda
“Araguaya é povoads
pelos indios Carajas
e outras tribos”
(26'20").
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" “Do Dr. Roguette
Pinto, levei os
instrumentos
necessarios a essas
medidas, para obler
com proveilo as
lichas antropométricas
individuais, de
acordo com o
modélo adotado pelo
nosso Museu” {Reis,
1945h).

mais matizes ao evocar a capacidade de tra-
balho e as diversas modalidades de acultura-
¢do, de integragdo, ou sua supressao pura e
simples, por serem inaptos a sobreviver den-
tro das condicdes de uma sociedade brasilei-
ra moderna. Na realidade, as duas propostas
$40 apenas uma, pois tanto em um ¢aso como
no outro, trata-se da destruicio das socieda-
des indigenas como tais, de um desapareci-
mento mais ou menos rdpido e mais ou menos
violento de sua identidade cultural.

O ponto de vista do proprio indio sobre
a evolugiio de suas relagdes com o mundo
invasor praticamente nao ¢ considerado. Ire-
mos todavia perceber que a instrumentaliza-
¢do imageética, que estabelece relacdes e rit-
mos entre as imagens e as seqliéncias que
unem estas imagens, deixa passar alguma coisa
daquilo que poderfamos chamar, ji, de ex-
pressao émica da situacio. Quando Reis fil-
md, suds primeiras surpresas marcam definiti-
vamente seu olhar: os corpos Nambikwara e
a atitude desembaracada dos guerreiros indi-
0s, a graca e a sutileza das encenacdes dos
rituais Borbro nunca desaparecem dos filmes
produzidos ao longo dos anos. Sem duvida,
ve-se, progressivamente, o trabalho de inte-
gracdo a ordem civilizadora de invadir as
seqiiéncias. Serdo cada vez mais numerosas,
mostrando o travestimento dos corpos dos
indios, seu disfarce e mesmo seu desapareci-
mento por trds das roupas doadas, impostas
insistentemente pelos oficiais das missoes;
esses presentes caem no corpo dos indios
como mortalhas de um enterro coletivo, Mas
0s rostos continuam «qu$, ¢ a mudanca em
sua expressdo, o peso stbito dos corpos
ocupam a tela de modo tao flagrante que, em
contraste, as imagens que persistem até o fim,

das dancas nas quais os corpos dos indios
reencontram sua propria encenacio, voltam
a deslizar na ordem auténoma de seus or-
namentos e de seus ritmos — essas imagens
explodem como uma reivindicacido nostdl-
gica que capta o olhar, sempre seduzido,
de Reis. Elas testemunham uma espécie de
resisténcia passiva, derradeira pretensio a
uma indianidade autdctone, persistindo além
dos disfarces ocidentalizadores. Mesmo
quando, seguindo as instrucoes de Roquet-
te Pinto,” Reis colhe imagens antropomé-
tricas, impondo aos indios os lugares e as
posicoes dos corpos submetidos a mensu-
ragdio com estranhos aparelhos, ele nunca
tenta suprimir ou esconder olhares interro-
gadores, rostos que se desviam no ultimo
momento, pés que manifestam impaciéncia
ou risos que arrematam a pose.

Inventar a linguagem das
imagens e enxergar além
daquilo que elas mostram

Mas a posicdo de Reis nio é tio clara,
pois afinal ele trabalha sob as ordens de Ron-
don, para quem o empreendimento continua
sendo de apresentar a nocividade de influén-
cias sem controle, e nio a necessdria prote-
¢do dos indios contra qualquer influéncia
exterior. Pois sdo essas influéncias sem con-
trole que podem impedir a inclusio progres-
siva na civilizacdo da “nobre raca indigena”,
percebida como um conjunto sem diferencas
culturais distintas. E o papel que Rondon
assumiu, empertigado em seu imutdvel uni-
forme, e ¢ definitivamente o que Reis aceita
mostrar, a despeito de suas tentagdes edéni-
cas e sensuais.
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No filme Ao redor do Brasil, a montagem
das sequiéncias muito bonitas sobre as dangas
dos Caraji é — a esse respeito — muito signi-
ficativa. Essas dancas sdo precedidas de uma
seqiiéncia mostrando no curso magnifico e
agitado do rio Araguaia “numerosos garimpei-
ros nessa regiao diamantifera” (2325M). Ve-
mos de bastante perto, quase sempre planos
de cdmera alta (plans en plongée) mais ou
menos acentuada, homens com roupas mo-
dernas, mas esfarrapadas, garimpando: “a la-
vagem do cascatho em pesquisa de diamante,
emprego da bateia” (24'55"). Uma dizia de
planos e dois cartoes, durante (rés minutos,
que introduzem, depois do esplendor da
queda de Santa Rita, no fisico pesado e no
esgotamento visivel dos corpos, das mdos,
dos bracos, a tensio da febre do diamante
que faz irris6rio o espelhar efémero da mi-
niscula pedra preciosa na palma imensa da
mio gretada. A invasdo subitamente ameaca
as terras indigenas onde ainda dangam - como
inconscientes da ameaca — os Caraja com “suas
vestes adequadas”. Esses indios €m um nome
e nilo ignoram a presenga de Reis. E manifes-
to nos primeiros planos da seqiiéncia que os
tocadores de trompa posam e recomecam a
tocar a um sinal do operador. Mas logo o
desenrolar da danca se autonomiza € a came-
ra s6 pode tentar seguir a coreografia e ligar
as idas e vindas das mdscaras de fibras gragas
a mudancas de posicio, que conseguem ha-
bilmente devolver certa continuidade aos
movimentos.

Nesses planos, Reis bem mostra sua com-
preensio de uma linguagem que, para resti-
tuir a dura¢io com as imagens regularmente
interrompidas, compde com o espago para
restituir, de um plano a outro, a sensagdo de

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidace e da brasilidade

continuidade do movimento. Uma técnica tao
bem dominada hoje em dia que ninguém se
surpreende mais com alguma elipse: identifi-
car um jogo de futebol imaginando que v€ a
trajetdria da bola gragas 2 montagem de dois
planos, o primeiro mostra com um close um
pé chutando algo pouco visivel, e o segundo
acompanhando a queda da bola entre as tra-
ves do goll Mas é preciso lembrar que ainda
em 1904, pouco tempo antes de Reis comegar
a filmar, o grande diretor francés Georges
Mélies, justamente, ndo dominava os instru-
mentos dessa forma de mostrar o tempo ou
as formulacoes imagéticas da elipse. A even-
tual simultaneidade de agoes concorrendo para
o mesmo objetivo, a pluralidade de persona-
gens intervindo em uma agdo elaborada como
o desenrolar de um ritual, conduzem o dire-
tor a precisar suas opgdes e a encontrar 0s
instrumentos necessdarios a (ranscricao em
imagens. Reis jd nao se contenta em registrar
a seqiiéncia de ocorréncias como o curso de
um rio. A narrativa de viagem, que € um dos
seus modos de produ¢io, nio atende as
mesmas necessidades que a transcricio filmi-
ca de uma representacio organizada, onde o
espaco e o tempo se unem obrigatoriamente.
Claro, a linearidade narrativa da viagem per-
mite op¢do e elipse, mas a continuidade cro-
noldgica pode, eventualmente, bastar a cons-
trucdo filmica. Os rituais Caraja se desenvol-
vem na simultaneidade das acdes espacializa-
das, a0 mesmo tempo que no quadro a priori
muito rigido de uma duragio e de uma con-
tinuidade seqiiencial, em principio imutdveis.
A filmagem passa, entllo, a ser uma percep-
cio imediata dos lugares e dos pontos de
vista essenciais. Dependendo da intencio,
proximidade ou distncia serdo diferentes; a
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9 Poderfamos ver ali
como uma
premonicdo daquilo
que serd a teoria da
progressao entre as
imagens, ou intervalle
segundo Dziga
Vertov: cada plano é
significativo apenas
na medida de sua
relagdo com os
outros. O movimenio
enlre as imagens, 0
intervalo indica o
itinerdrio apresentado
a0 espectador no
sentido de uma
realidade desvendada;
ndo se apaga a
distancia ou a
ruptura, mas sim a
indicagdo de uma
correlagdo entre
espaco e duracdo, Cl.
Piault (2000, p. 63-5).
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orientacdo do olhar-cimera mostra € oculta
a0 mesmo tempo, acompanhada mais tarde
pela montagem, que elimina planos, muda
sua ordem, acelera ou atrasa o ritmo dos
eventos, jogando com as duragdes reciprocas
dos planos ou das seqiiéncias. A aparico
sibita das grandes mascaras de fibra, que
passam sem se importar com a camera, tira
bruscamente o espectador de um cotidiano
20 mesmo tempo exotico e pesado. As méis-
caras dancam, mas também parecem passear
entre as habitacdes da aglomeracio india de
que se apropriaram: o espaco mudou de di-
mensdo para abrir aos homens a vizinhanca
simples € evidente dos espiritos e dos mor-
tos. A sequiéncia seguinte, “danca Aruan” da
qual “s6 tomam parte os homens”, resgata
uma cumplicidade ativa entre Reis e os dan-
¢arinos abracados em dois grupos que estdo
frente a frente, e cuja rigorosa harmonia das
linhas do corpo poderia induzir a demonstrar
a sincronizacio evidente de uma sociedade
holistica...: mas, stbito, um riso, um othar em
outra direcdo, uma ruptura na continuidade
dos corpos, que mostra a cimera clmplice;
hi sempre a irresistivel diferenca da pessoa,
e hi sempre o dltimo plano onde um fndio
emplumado, pintado até ndo poder mais, muito
‘indio” em seu exotismo genérico, o ultimo
plano no qual, de repente, se volta para a
camera e sorri para Reis num movimento $6
dele e que agora dirige-se para sempre a nés.

A continuagio das seqiiéncias sobre os
Caraji ¢ absolutamente reveladora de uma
tentativa de narragdo, onde o significado nio
provém de continuidade l6gica ou de uma
simples linearidade cronolégica ou eventua-
lista."” Devemos, pois, tentar perceber a di-
recdo significativa dessa viagem ao longo do

rio Araguaia. Pois, apds esse deslumbramento
Carajd, entramos com Rondon num posto do
Servico de Protecio aos Indios, e o “reden-
tor” atravessa, como em sonho, filas de ado-
lescentes bem arrumadas em suas roupas
brancas, fileiras de mulheres com vestido flo-
rido e nenéns no colo, filas de alunos e de
escoteiros uniformizados; sente-se, ouve-se
quase os murmarios, os cochichos e os aper-
tos de mao do general, o sopro a0 mesmo
tempo cativante e viril de sua voz que fala da
pitria e da bandeira.

O Gal. Rondon explica a todos, os factos
historicos da proclamagdo da Repiiblica, seu
Jfundador e seus colaboradores, e mosira
como o novo regimen tornou em realidade
as idéias de José Bonifdcio, criando os servi-
¢o de redencio da raca indigenista, perse-
guida por quatro séculos de atrocidades pra-
ticadas contra os indios, a pretexio de civi-
lizagdo. (Rondon, 1953, p. 216, grifo meu)

Vimos o avango desordenado de uma ci-
vilizagio mercantilista e brutal, ainda nio
controlada pela raziio politica e presa ao ins-
tantineo da producio, civilizacdo dinimica,
mas que coloca em perigo a feliz despreocu-
pacio dos indios, dos quais, todavia, a “sel-
vageria” poderia responder com violéncia aos
progressos necessdrios que lhes poderiam
impor imprudentemente. A redengdo positi-
vista oferece prote¢io e com isso liberta a
jovem Republica dos erros do passado. As
seqiiéncias estio muito bem ordenadas com
essa proposi¢do. Mas, meia hora mais tarde,
na montagem do mesmo filme, 4o redor do
Brasil, Rondon, sempre empertigado em seu
uniforme branco, com seu melhor capacete
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de cortica, usando esporas nas botas pretas,
passando imagem de serenidade imperturbd-
vel, atravessando o tempo e o espaco, adian-
fa-se Ccom O MESMO PAsso que comovia as
missdes salesianas; aproxima-se lentamente,
majestosamente, de um grupo de indios Nam-
bikwara que nao usa nenhuma veste ociden-
tal, a maioria deles deitada ante a porta de
uma casa de sopapo. Rondon tem a mdo
estendida, mas ninguém se interessa seria-
mente por ele, cada um permanece na posi-
¢do inicial, alguns até continuam a conversar
enquanto Rondon, parando ante o grupo,
comeca um discurso que, manifestamente, ndo
sensibiliza ninguém. Em seguida, a legenda
indica que “a tribo estd pacificada, conser-
vando entretanto seus habitos guerreiros”
(7020". E dificil ndo estabelecer um para-
lelo com a recep¢io militarizada no posto
de prote¢io aos indios da ilha do Bananal.
A seqiiéncia s6 adquire sentido na relagdo
estabelecida por Reis. Durante a filmagem,
a soberba de Rondon s6 encontrou ali um
momento de afirmacio e de confirmacio
de si, seguro da hierarquia de seus proprios
valores, definitivamente encastoados em seu
uniforme branco. Reis encontrou, € mostrou
discretamente, durante esta mesma filmagem,
as formas de resisténcia indigena marcadas,
em oposicao, pela disposicio quase que
excessivamente visivel da encenacio propri-
amente indigena dos corpos.

O filme Inspectoria E. de Fronteiras, fil-
mado em 1938, tem dois tercos (40" em 65'30”)
consagrados ao triunfo das missoes salesia-
nas, mas também ao triunfo de uma ordem
nacional na qual se integram os indios, uni-
formizados e acabrunhados. Mas a continua-
¢io da viagem, ao longo do rio Papori que
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separa o Brasil e a Colombia, se descontrai
progressivamente. NOs escapamos s visitas
oficiais e redescobrimos o cotidiano de pe-
quenas aglomeracoes indigenas onde se mis-
turam com indiferenca pessoas mais ou me-
nos vestidas e que ndo parecem posar cons-
trangiclas para a cimera. Pelo contririo, sor-
risos, abertos acessos de riso gozador para a
cimera, sinais de encontros improvisados, ao
léu da viagem, ndo um itinerdrio oficial.
Observamos que a regido parece estar sob
controle do Servico de Protecio aos Indios,
em cujos postos ninguém parece haver orga-
nizado alguma recepcdo. Ultrapassamos com-
pletamente e esquecemos o formalismo da
primeira - muito longa - parte do filme.
Reencontramos imagens que lembram os pri-
meiros filmes, e as pirogas indigenas voltam
a aparecer enltre as margens do rio, onde a
floresta é mais densa. Os corpos estao de
novo visiveis, e as relagdes entre as pessods
jd nao sdo marcadas pela teatralidade institu-
cional do Estado ou da Igreja, e sim pela
natureza social ou familiar dos vinculos: cru-
zamos casais, mies com seus filhos, campo-
neses desordenados, grupos de pescadores...

Como que insistindo sobre o reapareci-
mento de comportamentos fisicos espontine-
os, do gestual ligado as situagdes do dia-a-
dia, uma legenda lembra a integracio dos
homens na natureza e sua adaptagdo na uti-
lizacdo desta: “Sio excelentes nadadores ven-
cendo as cachoeiras como peixes.” Enfim,
como para estar €m unissono com o reencon-
tro com a natureza indigena, planos de indios
ajudando a missao, obrigada pela altura das
corredeiras a caminhar a0 longo da margem:
jd ndo se trata de colunas de carregadores
macuxis pesadamente carregados de fardos,
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uCf. Viagem ao
Roroimd, da série da
Inspegdo de
Fronteiras, 1937, 24'.

2 Os Bordros
prestaram seu
Concurso para a
construcgdo das
linhas telegraficas do
sul do estado () 0
General Rondon
obteve turmas didrias
de 100 a 150
Boréros para os
Servicos mais penosos
através de
pantanaes... o
General obtinha deles
trabatho nessas horas
de sol quente,
fazendo-os rir e
fefomar o servico,
falando-lhes em
Borbro, em termos
que os alegravam e
convenciam.”
(Magalhdes, 1942).

# Cf, Sertoes de Mato
Grosso, 1912-1913,
845", planos 72 a 77.

* Inspectoria E. de
Fronteiras, Ministério
da Guerra, Estado
Maior do Exército,
Servico Cinematogré-
fico, filmagem do
major L. Thomaz
Reis, auxiliado por
Charlotte Rosenbaum,
1938.

subindo até o Roroima sob o olhar vence-
dor de Rondon a cavalo,® nem dos guerrei-
ros bor6éro mobilizados diretamente por
Rondon para lancar a linha telegrifica - no
momento em que o exército jA quase nio
apoiava um empreendimento tecnicamente
superado’ — mas um grupo de pessoas
dando sua ajuda a outras pessoas em difi-
culdade. A conseqiiéncia daquilo que pa-
rece agora um encontro € o stbito apareci-
mento dos membros “brancos” da missio
numa cena muito simples e cotidiana, sem
preparagdo: Charlotte Rosembaum, assisten-
te fotografica de Reis, e trés homens de
uniforme desarrumado estdo comendo no
rancho. Cena quase unica na filmografia de
Reis, onde o cotidiano “branco” é sempre
‘pré-arrumado” quando se trata dos oficiais;
excetuam-se os$ soldados, s vezes filmados
sem prévia encenacio.” E verdade que es-
tes dltimos, que ndo se distinguem sempre
com clareza, sio muito provavelmente pre-
tos, mesticos ou caboclos!

Mas as udltimas imagens vio além desses
passeios de jeito familiar; retomam o curso da
demonstracdo etnogrfica dos primeiros tem-
pos ao mostrar a danga acangatara dos indi-
os Tuiucas, onde, finalmente, homens e mu-
lheres se misturam em rodopios muito anima-
dos... Sao os cinco ultimos minutos de um
filme de uma hora e cinco minutos, propor-
¢ao aparentemente irrisOria, mas posicio es-
tratégica na organizacio de um discurso filmi-
co no qual o efeito surpresa reforca um con-
traponto nostalgico significante em relacio ao
desastre andnimo de quase todas as imagens
anteriores. A ambiglidade da dltima legenda
que anuncia: “A civilizacio porém vai che-
gando... s6 agora estao as missdes em contac-

to com as populagoes do Tiquiré” nio deixa
~ 20 contrdrio - esquecer o irrisério ordena-
mento militar dos desfiles salesianos, a po-
breza gimnica da “festa” onde pequenas in-
dias com ar de 6rfis abandonadas passam
sem convicgdo aros pobremente decorados de
flores por cima da cabeca... Alids, nio € essa
legenda que termina o filme, pois a palavra
“fim” s6 aparece depois de um dltimo plano,
no qual, pela ultima vez, 4 nossa frente, dan-
carinos em plano fechado tocam maracis.
Realmente, os planos com dancas haviam sido
anunciados por uma legenda que enunciava
uma “verdade” muito reveladora... do imagi-
ndrio de Reis em a¢ao: “Os tuiacas passariam
a vida dancando...” (63'48"). D4 vontade de
colocar “Reis” em vez de “os tuiacas”...

A catequese: do indtil
ao util...!

No filme Inspectoria E. de Fronteiras? os
primeiros 46 minutos (dos 65 minutos do
filme!) sio dedicados as aglomeracdes indi-
genas controladas pelas missoes catdlicas, es-
sencialmente salesianas, mas também mon-
fortenses na fronteira com a Colombia. Ve-
mos a “racionaliza¢ao” dos indios postos para
trabalhar, entoando cinticos e hinos patriéti-
cos, marchando e praticando uma gindstica
que conduz, finalmente, sua corporeidade
“selvagem” a uniformidade anénima de suas
vestimentas serializadas. Esse anonimato da
aparéncia € acompanhado do anonimato “ét-
nico” e cultural, pois os nomes dos grupos
indigenas praticamente nio sio mencionados.
Somente aos 38”25, depois de mais da meta-
de do filme, uma legenda informa que uma
festa (de Maria Auxiliadora em Jauareté, no
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rio Papori) € “assistida pelos indios tucanos
das povoacoes vizinhas”. Alids, as legendas
hesitam entre as denominacdes: lembram as
aglomeracoes (povoacoes), os “estudantes”
das missoes, as “criancas”, os “habitantes”,
os “educandos”, os “caboclos”, os “indios”
ou os ‘“indigenas”. Apenas os brancos, sacer-
dotes ou militares, tém direito a um nome e
sio identificados na imagem como pessoas.
Unica excecdo, inquietadora quando se pen-
sa na data de producio do filme (1938),
duas meninas isoladas, precedidas de uma
legenda® que nota no meio das meninas
indias da missio salesiana de Sio Gabriel no
rio Negro, “algumas arianas”!

Na realidade, esse filme mostra bem a
convergéncia da celebrada catequese religio-
sa com aquilo que se pode também chamar
de catequese leiga, leitmotiv de grande parte
das instrucdes do SPILTN e das instituicoes
que lhe sucedem: na boca do rio Papori, na
aglomeragio de Jauareté, as criancas reunidas
pelos salesianos para acolher as autoridades
da missao usam uniformes impecaveis, fazem
diversos exercicios e, como indica uma le-
genda, “todos sabem cantar o hino nacional”,

Assim, ndo resta divida sobre a finalidade
de um empreendimento, mostrado com muito
empenho na série de filmes produzidos por
Reis entre 1911 e 1938. No entanto, € possi-
vel mostrar, na construgdo das imagens, na
orientacdio da cimera, no que dizem e no
que calam as legendas, uma posicio menos
evidente do diretor, de quem se percebe fa-
cilmente que assiste sem alegria ao desapare-
cimento progressivo dos corpos em sua signi-
ficativa autonomia cultural. Evidencia-se um
distanciamento cada vez maior em relacio as
pessoas que sio mostradas. A medida de sua
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integracdo na “civilizacdo”, elas perdem o que
era sua caracteristica, no interior de uma
sociedade livre para sua propria encenagao.
A “protecao” do SPILTN, assim como a edu-
cacdo dos salesianos vdo fazer com que os
individuos ingressem na categoria de traba-
lhadores desaculturados, modelizados e ins-
trumentalizados.

O movimento dos corpos...

Ao longo dos rios Xingu, Ronuro, Asagua-
ra, Oiapdoque e Negro, Reis filma ~ especial-
mente entre 0s anos 1912 e 1917 — o que
parece ser um primeiro contato com indios
da Amazonia. O primeiro filme produzido
(Sertoes de Mato Grosso, 1912-13) foi filmado
entre os Pareci e os Nambikwara, obtendo
imenso sucesso em todo o Brasil.?® Em 1916,
Reis produz entre os bordro Rituais e Festas
Bor6ro, e pode-se considerar que este se trata
do primeiro grande registro de fatos e situa-
¢oes etnogrificas cujo essencial foi conserva-
do®. Enquanto até entdo os filmes etnografi-
cos eram simples registro sem grande aten¢do
dedicada a natureza das imagens, 4 organiza-
¢do de seu seguimento nem sequer 4 sua
qualidade fotogrifica; nesse filme, vemos uma
tentativa de mover a cimera e conciliar a
beleza da imagem com a precisio de uma
descricio dindmica. O filme descreve, por
exemplo, uma festa de “alegria”, mas tamhém
“cerimdnia flnebre”, Jure. Comeca com nu-
merosas pescarias e a construcio pelos ho-
mens de um cercado, o babyto. Ali, a cabeca
coberta com penas de dguia e o corpo cober-
to de penugem e untado de tintura de uru-
cum misturada com banha de peixe e de tatu
poderdo dancar longe do olhar das mulheres.
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# Aos 15720" do
inicio do fitme.

5 Em nota destinada
a apresentar um livio
(ainda ndo
publicada) sobre L.
T. Reis, Carlos
Ribeiro de Souza
escrevia, em maio de
1985, que este filme
foi visto “no Rio de
Janeiro por mais de
20.000 pessoas em
cinco dias, e
projetado em Sao
Paulo durante dez
dias em oito
cinemas”.

* 54 se pode
lamentar que a
difusdo em boas
condigdes desses
documentos
maravilhosos ndo
seja suficientemente
considerada pela
FUNAI, instituicao
brasileira que
continua a atividade
do Servico de
Protecao aos Indios e
Localizagdo de
Trabalhadores
Nacionais (SPILTN),
destinada a
“proleger” 0s
indios... e fiscalizar -
mas em que sentido?
~ 0 acesso ao0s
territdrios
amazonicos.
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7 Na seqiiéncia
anunciada: “vé-se
como é bem
estudada esta danga
nas suas marchas
para representar a
guerra e a vildria”.

# Cf. também Piault
{2000, p. 53-67).
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Véem-se igualmente dancas de guerra e de
yitdria, uma cerimOnia de fim de casamento,
assim como rituais de caca e de enterro.
Olhando as magnificas imagens de Reis,
vemos perfeitamente a organizacio dos pla-
nos em sequiéncias muito bem articuladas por
legendas que orientam a atencdo, e ao mes-
mo tempo dio algumas informacdes técnicas
sobre o contetido das operacoes filmadas.
Nota-se uma atengdo particular as diversas
técnicas indigenas e, talvez, uma tentativa de
indicar elementos de situacao. Pois, além da
intengdo geral que era de dar ao espectador
brasileiro uma visio dos amerindios na pure-
za selvagem de uma cultura mostrada como
ainda estando a0 abrigo de um contato com
os brancos, percebe-se assim mesmo alguns
planos onde ja aparecem vestidos com rou-
pas dadas pela comissio Rondon. Ha até um
plano no qual figuram membros da comissio
assistindo a uma danga,” o que poderia ser
percebido como uma piscadela do diretor,
engajado por uma intencionalidade descritiva
que € mais a do Rondon que sua, mas habil
o bastante para tornar possivel uma certa
relativizacdo. Podemos também pensar que
se tratava realmente de um primeiro contato,
mas essencialmente para os militares mem-
bros da missio, que se confrontavam com
uma realidade que apelava em seu préprio
imagindrio a todos os fantasmas da descober-
ta. Certamente ndo € um acaso que a legenda
final assuma a forma de uma exclamacio
romdntica: “Tinhamos ali a sensacio dos re-
motos tempos do Descobrimento”. Os termos
utilizados nao sdo neutros. Trata-se de fato de
uma sensagdo e nao de uma realidade, pode-
se quase pensar numa ilusio, um sonho evo-
cador dos tempos longinquos da Descoberta,

ndo da “conquista”. O momento da desco-
berta ndo pressagia em nada o que vird, e
Reis assim situa-se no tempo imaginirio e
sem desenrolar de um encontro cujas con-
seqiiéncias ainda ndo marcam o olhar e a
memoria. Assim surgem a$ imagens, surpre-
endentes e isentas de juizo — se nao a
admiracio pelas formas e pelos movimen-
tos que a camera acompanha com a maior
leveza e proximidade possiveis.

A intrusdo imagética:
percepcdo sensivel elou
ex0tismo

Luiz Thomaz Reis nio pdde ir ao fundo
de suas inten¢des. Ele lamentava especialmen-
te, em razdo da auséncia de luz, a impossibi-
lidade de filmar no interior das casas indige-
nas, e percebia nisso, além da simples falta
qualitativa de imagens, a significativa defor-
macdo dos elementos filmados, cuja impor-
tincia ndo podia ser colocada na perspectiva
critica daquilo que nio era filmado. “Assim
pude somente tomar os quadros ao ar livre,
mas ndo se diga que a vista destes nos fari
conhecer a vida e costumes dos indios “Co-
roados”, porque muito mais interessante e
bonitos sio os quadros do interior de suas
casas” (L. T Reis apud Magalhies, 1942, p.
326). Ele havia percebido muito bem a parti-
cularidade do cinema, a construcdo de um
sentido especifico pela escolha dos planos e
sobretudo a ordem de seu relacionamento.
Antes mesmo que Dziga Vertov (1972)% hou-
vesse elaborado uma das primeiras teorias
coerentes da montagem, e logo da linguagem
cinematografada, Reis nio se abandonava a0
“verismo” do plano, a ilusio entio muito
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arraigada (as vezes até hoje) da captacio
objetiva do real apreendido, sem transforma-
cio relativa, pelo que seria o olhar frio de
uma cimera insensivel. Reis insiste, na legen-
da final, na sensibilidade “impressiva” de sua
experiéncia, mas as imagens, em seu encade-
amento, jd nos passaram uma exultacdo sin-
gular, uma emogao fisica que nos surpreende
olhando homens se pintando e tornando-se,
no movimento de seus corpos cobertos de
argila, ongas cinzentas ou com pintas, afron-
tando-se entre si e com os cacadores. Quan-
do surgem os dangarinos com seus cocares
de penas deslumbrantes, sao os préprios
movimentos dos astros que se imprimem ante
nossos olhos, escrevendo, com a sensualida-
de dos corpos, mitos desconhecidos cujo
sentido imprevisto nos invade...

Reis tinha plena consciéncia da ambigiii-
dade das representacdes de cenas “exdticas”,
e desejava fugir do que jd sentia como tenta-
¢do de um certo sensacionalismo: preocupa-
va-se com o gosto de um puablico que busca-
va, segundo ele, reanimar sensibilidades um
pouco cansadas ao olhar cenas violentas:

Hd entre elles (os indios) préticas inocentes
e oulras verdadeiramente horriveis; ora, em
cinematographica, uma arte que, como
todas as oultras, passa por tanias modalida-
des, quanto mais de perto tem que acompa-
nhar as inclinagoes e gostos do piblico, o
que é horrivel e que agrade; tanto mais
barbara é uma scena tanto melbor para
terrificar os nervos gastos das nossas platéi-
as, davidas do sensacional. (L. T. Reis, apud
Magalhaes, 1942, p. 325)

Reis teve uma consciéncia especialmente
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perspicaz das contradi¢cdes implicadas no tipo
de intervencdo imagética do qual participa-
va, e que podemos igualmente assumir nas
formas de intrusao antropoldgica. Pois a mis-
sio Rondon impos-se, como se impode do
mesmo modo o etndlogo, em uma relagdo
de forga social que proibia as sociedades
visitadas recusar-se ao encontro. Sem duvi-
da, numerosas formas de resisténcia podem
se manifestar, de modo mais ou menos claro
ao olhar estrangeiro, mas ¢ muito raro que
uma recusa total possa se manifestar, ja que
existe de fato uma relagdo mais ou menos
explicita ¢ direta de dominacio entre a so-
ciedade & qual pertence o visitante e aquela
onde este tenta penetrar. Assim, Reis perce-
be perfeitamente o descompasso cultural que
arrisca estigmatizar realidades indigenas apre-
sentadas sem preparacdo nem explicacio ao
publico branco brasileiro. No texto publica-
do por Magalhies, ele di conta desse tipo
de problema, referindo-se ao mesmo tempo
a dificuldades técnicas (auséncia de luz) para
justificar a auséncia da filmagem de uma

seqliéncia contudo essencial:

Assim o facto que apreciei de um caddver
de mulber, que, enterrada perto do Bahyto,
era desenterrada todas as manhds para ser
molhada, e no oitavo dia levada para uma
lagba distante, onde a descarnavam qua-
iro indios, alé que os 0ssos, depois de lava-
dos, ficassem bem brancos, era um quadro
de arrepiar os cabelos; ndo tomei por mui-
tas razoes e a mais forle é que elles fazem
tudo isso antes da luz do dia, conforme a
vontade do Boppe (divindade). 56 talvez o
Coronel Rondon poderia transferir a hora
dessa cerimbnia: nos nada obtivemos. (L.

T. Reis apud Magalhies, 1942, p. 325)
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¥ Sertdes de Malo
Grosso e festas e
Rituaes Borbro.

(L igualmente V.
de Paulo Teixeira da
Fonseca Vasconcelos
(1945).
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Vemos bem a multiplicidade de pre-
ocupagoes de Reis, levando em conta ao
mesmo tempo as condicdes sociais de
uma produ¢do imagética e pensando nas
condi¢des técnicas. Seu comentdrio, refe-
rindo-se igualmente a Rondon, remete 2
posicio central deste ultimo na relagio
com os indios, marcada pelo respeito a
sua autonomia (do ponto de vista de Reis)
e pela capacidade de transgredir ou mes-
mo ignorar 0s interditos, reservada ao
chefe da miss2o. E uma indicacdo precio-
sa sobre a posiclo do “redentor” cujos
discursos sempre enfatizam a respeitabili-
dade das populagoes indigenas em geral,
os infortinios de que foram vitimas por
parte dos aventureiros colonizadores, e a
necessidade de resgatar essas faltas ofere-
cendo a essas populacdes pacificadas um
lugar na ordem da civilizacio (cf. Rondon,
1911, p. 3D. A ambigiiidade da posicio
de Rondon surge assim em um texto € nos
leva entdo a prosseguir na decifracio, atra-
vés das imagens, daquilo que poderia ser
a intencionalidade perceptivel do compor-
tamento de Rondon.

Quanto a Reis, fica suficientemente cla-
ro que 4 sua posicao caminha no sentido
de um reconhecimento progressivo do ou-
tro na autonomia de sua prépria defini-
¢do, e adianta-se na percep¢io do ponto
de vista propriamente indigena quando
menciona numa legenda: “E interdito aos
brancos ou pessoas civilizadas, verem um
indio moribundo nos seus dltimos momen-
tos. Ele acaba seus dias no mistério de
seus ritos e sO de envolto em palha que é
conduzido para fora e exposto no atrio do
Bahyto”.

Os “primeirvos encontros”

de Keis

Muito se insistiu, e com razdo, no sen-
timento de descoberta, nessa tentativa que
parece persistir nos primeiros filmes pelo
menos”, de apagar os vestigios de contatos
anteriores dos indios com a “civilizacio”.
Realmente, ¢ muito facil demonstrar que a
maioria dos encontros das missdes Rondon
ndo foram descobertas. Pode-se, por exem-
plo, lembrar que o filme que relata a expe-
di¢ao no rio Ronuro, dirigida pelo capitio
Vasconcelos em 1924 parece mostrar uma
explora¢iio verdadeira e transmite a sensa-
cdo de um “primeiro contato”. Uma legen-
da inicial indica: “Contura, um dos rios
formadores do Xingu, desconhecido até
1923, quando foi explorado pelos capitaes
Vasconcelos € Thomaz Reis”. Todavia, ji em
uma primeira expedicio em 1884, o alemao
Karl von den Steinen havia feito um levanta-
mento geogrifico do curso do rio Xingu par-
tindo, como mais tarde Reis e Vasconcelos,
de Cuiabd. Em 1896, outro alemio, Hermann
Meyer, havia seguido os rios Jatobd e Ronuro
até o Xingu; voltou trés anos depois 2 mesma
regido, constatando numerosas mudangas e o
aumento no consumo de bens “civilizados”
(Emmerich, s.d., p. 43). E assim evidente que
existe uma construcdo da imagem, depuran-
do-a nos primeiros tempos de qualquer pre-
senga de objetos nao-indigenas na representa-
¢do das “cenas indigenas” da vida cotidiana ou
dos rituais. Essa construcao estd sem nenhuma
divida na dire¢io proposta - assim vimos com
Tacca - da passagem da “selvageria” 2 “civili-
zagao”, uma espécie de apresentagio quase
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tedrica da possivel evolugdo proposta.

Parece-me todavia que essa sistemati-
zacdo é provavelmente muito mais o efei-
to direto de um verdadeiro choque ¢ de
um verdadeiro prazer: que jd menciona-
mos, que ¢ a descoberta — ndo reciproca,
¢ preciso repetir — da indianidade por Reis
e seus companheiros. Reis mostra o que o
toca, o que o impressiona, e cuida preci-
samente de dar conta de suas impressoes,
de seus sentimentos, tanto quanto de in-
formacoes propriamente etnogrificas ou
geograficas. Pouco a pouco, surgem, 2
medida de uma formulacio mais precisa
no préprio campo das intengoes de Ron-
don, as alternativas propostas de “civiliza-
¢io". Ao mesmo tempo, as imagens da
indianidade inicial se mesclam com ele-
mentos tomados 2 materialidade ociden-
tal. Talvez possamos levantar a hipdtese
que, frente as imagens violentas de inte-
gracio nos centros do SPI ou nas mis-
sOes salesianas, Reis inseria habilmente
imagens mostrando o desaparecimento
progressivo ou o desgaste das roupas
doadas, ou com maior freqiéncia, impos-
tas aos indios. No filme que comeca pelo
triunfo das missoes salesianas, Inspecto-
ria E. de Fronteiras, os indios das se-
qiéncias seguintes estdo cada vez mais
nus. Trabalham nos campos, mas os ali-
nhamentos salesianos parecem ji estar
longe, e j& ndo usam mais que um pe-
queno tapa-sexo. Como o afirma uma le-
genda bem-humorada, parece-me, “os in-
dios do Tiquié ainda carecem de roupas”!
Além disso, a diferenca daqueles apareci-
am nas seqliéncias “civilizadas”, estes riem
e sorriem abertamente, e até parecem di-
rigir-se a cdmera...

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

E o corpo de Rondon?
Passagem para o
intemporal

Vemos claramente a importancia dada a
imagem do corpo nas representagoes da indi-
anidade em geral, e particularmente nas ima-
gens de Reis, cuja posicao filmica ird evoluir
nessa mesma relagdo. Todavia, muitas vezes
obnubilado pela evidéncia do “sujeito” am-
plamente exposto, explicado e, as vezes,
analisado na relacao elaborada entre os tex-
tos das legendas e o desenrolar da imagem,
muitas vezes esquecemos — [do permanente
que € — a propria presenca de Rondon na
imagem. Sem divida, ja a notamos, pois o
conjunto dos trabalhos estd sob seus auspici-
os, mas € fato que nlo lhe temos concedido
a importincia significativa que merece; ela
tem um significado muito além daquilo que
parecem expressar as intencdes declaradas,
os textos das legendas ou mesmo as muito
numerosas ¢ repetidas publicacdes da Comis-
sio Rondon.

Os filmes sio narrativas onde se fala dos
encontros, das paisagens e dos eventos, mas
a camera apreende alternativamente aquele
que olha (e ndo ¢ completamente ela mes-
ma) e o que ele olha e que ndo é completa-
mente aquilo que vemos. J4 vimos o trinsito
que se operou, da selvageria indigena rumo
a sua entrada numa respeitabilidade civiliza-
da. O trabatho de Fernando de Tacca forne-
ce, a esse respeito, um nimero convincente
de andlises, largamente contextualizadas pe-
los trabalhos de Antonio Carlos de Souza Lima.
Ambos mostram precisamente a busca de um
projeto que se enuncia por todas as formas,
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pela escrita, pela palavra e pelas imagens
fotogrificas e cinematograficas. Ambos mos-
tram 4 continuidade positivista do projeto,
coincidindo de certa forma com o trabalho de
identificacdo do espaco geopolitico brasileiro
e com a representacao unificadora de uma
brasilidade compdsita. Pessoalmente, eu ha-
via chegado a uma constatacio semelhante,
apesar de muito menos elaborada, a propési-
to de uma construgdo imagética contributiva
da identidade brasileira (Piault, 2000, p. 40-
2), mas as reflexdes nesse sentido e o visio-
namento sucessivo de quase todos os filmes
de Reis levaram-me a questionar nio sé a
imagem produzida da indianidade em sua
relacio com uma “civilizacio” e uma brasili-
dade, mas também a imagem de Rondon, que
progressivamente pareceu-me invadir a tela
por sua permanéncia, em contraponto 2 trans-
formagdo da imagem da indianidade.

A que assistimos ao longo de toda a pro-
ducdo desses filmes? Simplesmente a0 colo-
car um contexto indigena movente em rela-
¢do a4 imagem de um corpo quase imutdvel,
o corpo de Rondon; ele atravessa a tela com
regularidade, vestindo seu uniforme impeci-
vel, délma cintado e calcas de montaria bran-
cos, botas pretas sempre com esporas, potte
firme, silhueta esbelta e altiva, as vezes com
um capacete de cortica, poucas vezes de
quepe. Uniforme ao mesmo tempo simples,
mas, nas circunstancias filmadas, muito ex-
cessivo pela aparéncia que passa de autocon-
trole. Rondon passa e cumprimenta com a
mio, pouco atento, com seus oficiais atrds,
ou entao se aproxima destes para uma espé-
cie de foto oficial. Por vezes, estd sozinho no
meio dos indios, a0 mesmo tempo familiar e
distante, espécie de arcanjo da “civilizacio”

no purgatério indigena. Uma ou duas vezes,
a cdmera dd a impressio de surpreendé-lo,
tocando o peito de um menino, murmurando
algo ao ouvido de uma jovem india; na rea-
lidade, é o tinico a nunca olhar para a ciime-
ra, pois sabe muito bem que a cimera o olha
antes de mais nada, e nio pode olhar se nio
em funcio dele e a cada vez que ele assim
decide. Nenhuma imagem de Rondon ¢ im-
provisada, e de 1912 a 1932, a imagem apa-
rece quase sem mudanga, como se o tempo
nio tocasse o heréi lendario.

Rondon ndo é onipresente em termos de
duracdo, mas a permanéncia e a imutabilida-
de de sua representacao, de um filme a outro
e no decorter dos anos, tornam progressiva-
mente mais visiveis e significativos ainda as
mudangas nas outras realidades expostas. Ele
transmite a imagem de intemporalicdade essen-
cial, € com isso propoe 2 indianidade a reden-
¢do da entrada, por sua mediacio, na eternicla-
de protetora e sagrada da “Civilizacio”.

Ha ambém que se acrescentar, para dar
conta da mudanga necessdria de interesse e
de atencio que nos leva a colocar em evi-
déncia a relagio da imagem rondoniana com
a imagem da indianidade, que as formas de
realizacdo cinematografica de Reis pouco
mudaram. Se maneja a camera de modo um
pouco mais leve, o uso das legendas é mais
equilibrado, a narrativa continua quase a
mesma, com os planos se encadeando segun-
do uma mesma ldgica de “travelog”, passan-
do da “descoberta” 4 inspecio, o que deve
ter alguma significacio, pois passamos da
surpresa inicial do “primeiro contato” ao con-
trole final das visitas oficiais. A auséncia de
evolugdo na cinematografia de Reis é tanto
mais surpreendente que o leva a ignorar uma
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transformacio fundamental na técnica de fil-
magem, que ¢ nada menos que a introducdo
do som... Até 1938, Reis continua produzindo
filmes mudos, e é surpreendente que os co-
mentaristas desse cineasta, na verdade até
agora pouco numerosos, ndo tenham se inter-
rogado sobre esse fendmeno raro e a que
nenhuma tentativa de justificacdo técnica ou
econOmica di conta.

Tentemos propor algumas pistas para ex-
plorar essas duas evidéncias, a imutabilidade
dla pessoa de Rondon ¢ a continuidade de uma
técnica de filmagem, evidéncias to fortes, mas
que escaparam até agora s perguntas, sendo
como sio daquelas que “furam os olhos”.

O corpo fechado do
militar contra o corpo
aberto do guerrveiro

Ja identificamos essa problemdtica da pre-
senca do corpo, e mencionamos essa concep-
¢do singular da nudez, que, para os euro-
peus, seria apanigio e sinal de selvageria
ontoldgica, cujo cardler mais ou menos irre-
medidvel se inscreve justamente no detalhe
da construcao fisica da pessoa. A relagdo entre
selvageria e feiGra da aparéncia fisica desde
o inicio preocupou os descobridores de mun-
dos. Assim, Cristévio Colombo descreve, em
janeiro de 1493, um Ciguaio Arawak, do qual
diz: “o almirante afirma que era o mais feio
em aparéncia que havia visto. Seu rosto era
pintado de cores virias, usava cabelos muito
compridos e soltos, presos para trds e mistu-
rados com penas de papagaio, e estava tio
nu quanto os outros” (Colon, 1984). E a feal-
dade desse homem que leva Colombo a pen-
sar que se trata de um desses Caraibas que

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

comem seres humanos. Entio, a natureza da
pessoa se 1& no rosto, e a identificacio dos
seres encontrados nas terras descobertas pas-
sa por uma interrogacio sobre a aparéncia
fisica que, além do mais, se percebe logo. Se
compreenderia pois que a presenca fisica dos
[ndios conduza 2 descricio precisa de sua
aparéncia com o fim de determinar sua natu-
reza. E interessante notar que as primeiras
palavras de Colombo para descrever aqueles
que estava descobrindo foram para mencio-
nar sua nudez: “Andavam todos nus, como
sua mae os havia parido.” (Coldn, 1984, p.
30). Assim as populagdes do Novo Mundo
surgiam ao0s olhos dos europeus sob o signo
ambiguo de uma nudez que os aparenta, ou
aos seres bem-aventurados de um paraiso
perdido, ou aos animais selvagens vivendo
como a natureza os havia criado. A persistén-
cia dessa visdo € interessante, pois durante
mais de quatro séculos, exploracoes e encon-
tros vérios vao dar aos brancos numerosas
outras visoes dos indios. Todavia € a visio da
nudez, expressiva de um estado natural e no
op¢io relativa, que vai prevalecer, mantendo
assim a interrogacdo fundamental sobre a
possibilidade de um encontro entre a “civili-
zacdo” e esse “primitivismo” persistente.
Naturalmente, convém igualmente lembrar
que o esfor¢o cristdo no Ocidente serd justa-
mente o de eliminar uma presenca excessiva
do corpo, cuja propria liberdade parecia a
recordacdo diabdlica da queda inicial. A des-
coberta do Novo Mundo reaviva essa fenda,
oferecendo aos invasores imagens por demais
sedutoras de um mundo sem pecado e, por
isso mesmo, tornado impossivel: a0 mesmo
tempo tentagdo e repressao, duplo movimen-
to que s6 se pode resolver na violéncia e na
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destruicio.

Assim, podemos constatar que em volta
do corpo do indio operou-se um mal-en-
tendido histérico constantemente sustenta-
do: a nudez dos indios na realidade nio é
“natural”, mas deliberada, e o olhar sobre
essa nudez tampouco ¢ espontineo, mas
sistematicamente sustentado. E assim que se
pode compreender a operagio praticada no
primeiro filme de Reis, Sertdes do Mato Gros-
so (1912-13), onde se encontram imagens
da expedi¢do de Rondon com Theodore
Roosevelt. O filme apresenta, de maneira
ainda um pouco desajeitada e marcada pela
fotografia e por preocupacdes antropométri-
cas pouco seguras, uma série de persona-
gens pertencentes aos grupos Nambikwara
¢ Ariti. No entanto, jd existe a preocupacio
de mostrar os indios em situacdes do coti-
diano, proximos as suas habitacoes: che-
gam pelo rio, em pirogas conduzidas por
indios e também por brancos da missio;
notam-se freqlientemente abrigos, casas de
patha em cuja sombra as silhuetas dos in-
dios. A cAmera tenta mover-se para seguir,
na medida do possivel, o inesperado desse
cotidiano: uma crianga entra no campo da
camera que estd filmando uma fogueira, e
o cameraman tenta acompanhar seu movi-
mento. Os “retratos” seguem-se, mas entre
eles hi elementos que propiciam a conti-
nuidade, uma cabeca de crianca que se
reconhece de um plano a outro, um ho-
mem mostrado em plano americano e cujo
rosto aparece no plano seguinte atrds do
ombro da velha que agora esti sendo fil-
mada... Essa seqéncia de intimidade na
aldeia termina com um fade seguido do
plano largo (plan large) de uma clareira,

onde homens vestidos de branco com cha-
péus de palha, com aparéncia de caboclos,
apanham objetos no chao de onde se ex-
traem nozes comestiveis, As seqliéncias se-
guintes mostram o descobrimento de uma
‘necrépole indigena”, trocas de presentes e
distribuicao de alimentos aos indios, mulhe-
res no pildo, o retrato de um “chefe” e de
sua mulher, rostos de homem em close exi-
bindo a colocagio de uma pena de nariz,
abacaxis sendo socados por mocas, uma
sequiéncia de danga onde se misturam ho-
mens e mulheres; numa outra seqiiéncia,
militares da missio mergulham, nadam e
jogam bola, enquanto Rondon atravessa o
campo cumprimentando despreocupadamen-
te, presenca-auséncia significativa da defa-
sagem entre 0s homens comuns e o chefe:
ele estd sempre coincidindo com a funcio
que o expressa, verdadeira estitua viva e,
sejam quais forem as circunstancias, seu
aparecer nao distinguir-se de seu ser; uma
seqiiéncia final mostra a chegada de um
homem importante com suas mulheres, aco-
lhido por outro homem igualmente impor-
tante e também cercado de suas mulheres.

A construgao do filme € relativamente
simples na medida em que as transicoes e a
dindmica narrativa se reduzem aparentemente
a uma série de colagens, que nio parecem
apoiar-se numa articulacdo muito visivel. Mas,
apesar de tudo, hd uma singular progressio
que nos introduz - quase incidentemente e
bastante discretamente — em uma comunida-
de indigena. As primeiras imagens estio no
exotismo da viagem amazdnica, o rio, as pi-
10gas... e as aglomeracdes, as casas em volta
das quais os indios parecem apenas vagar.
Pouco a pouco, a camera se aproxima e se
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apreendem atividades, os grupos formados por
pessoas progressivamente melhor distinguidas,
de idades diferentes, também olhares que
comecam a interrogar a camera. Depois vao
mesclar-se seqiiéncias apresentando uma es-
pécie de autonomia ativa e do cotidiano da
missao, e as relacdes por ela mantidas com a
comunidade indigena que se faz mais proxi-
ma. Uma seqiéncia singular, dos abacaxis
amassados, vai subitamente dar importincia 2
nudez dos corpos: as mogas filmadas surgem
sem que se vejam suas cabecas, e entdo a
presenca e a4 graca sensivel de seus corpos
invade a tela. Mais adiante, os rostos parecem
othar a cimera com mais atencdo e, assim,
assumir uma identidade mais forte, uma sin-
gularidade que ultrapassa sua indianidade
genérica. Mesmo os planos que mostram
detalhes exético-etnograficos nio impedem a
expressao dos rostos. Finalmente, depois de
havermos notado Rondon atravessando o cam-
po na roupagem com a qual aparecerd em-
balsamado durante vinte e cinco anos, o fil-
me termina com um evento da sociabilidade
indigena, uma visita oficial, que ao mesmo
tempo sinaliza alguma coisa relativamente a
estruturas politicas de alianca e de parentes-
co, e indica a existéncia de uma sociabilidade
dindmica entre os grupos. A representacio
propoe uma espécie de infincia da humani-
dade, mas nao uma visdo fechada: a ambigii-
dade ja estd presente e questiona a imagem
de um mundo 20 mesmo tempo extremo e
no 4mago de nossas fantasias edénicas. En-
contro desejivel e todavia sem porvir histéri-
co exceto a destrui¢do, confrontagio impossi-
vel com aquilo que parece um tempo até
entdo imdvel, que nossa presenca subitamen-
te pde em movimento, irremediavelmente.

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasifidade

Exceto por um fragmento de legenda entre
o plano 48 e o plano 49, revelando, quando
se consegue 1&-lo, que “o grupo de Roosevelt
entregou alguns tecidos de chita as mulhe-
res... e elas acharam que era Natal” ' o filme
nio tem nenhuma legenda,” nenhum da-
queles textos que depois viriam a conduzir
a narrativa dos filmes de Reis. Mas € possi-
vel acompanhi-los sem muito esfor¢o, in-
clusive, ainda hoje, com certa surpresa de
atemporalidade. E como se a proximidade e
a relativa intimidade de certas imagens fizes-
sem passar um sopro de presenga, uma fra-
cio de contemporanidade anacronica que
ainda nos sensibiliza, que tentaria nos levar a
crer que essa realidade ainda existe. Mas re-
fletindo melhor, a imagem quase fugidia de
Rondon ocupa cada vez mais espago. No
momento de sua aparicio — sim, aparicdo, no
sentido sagrado do termo - a cimera mostra-
va um momento de lazer, de jogo, de cotidi-
ano aparentemente sem significado: soldados
jogando bola. E subitamente o arcanjo passa,
aparentemente sem nada perturbar, como se
cruzasse a materialidade do mundo para marci-
la com seu sopro quase imperceptivell Uma
vez por todas, a cinematografia das missoes
Rondon estd marcada pelo contraste surpre-
endente que introduz a imutabilidade rondo-
niana entre 0 caos das oposicoes mundanas,
entre as confrontagdes secunddrias que opdem
inutilmente indios e bandeirantes de toda
espécie. Uma vez por todas, o clima essen-
cial da atemporalidade serd um recurso para
Reis. Serd para ele a marca da fidelidade e
da admiragio por Rondon; e serd a0 mesmo
tempo, paradoxalmente, sua escapatéria no
imagindrio de um inacabado permanente dos
objetivos da missio repetindo neuroticamen-
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" Seriam entdo
imagens da primeira
filmagem de Reis,
durante a missio
Roosevelt-Rondon?

2 Ao menos na fita
que eu adquiri no

Museu do Indio do
Rio de faneiro.
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te 0 mesmo percurso: da nudez a roupa, da
corporidade flamejante dos indios ao rigor
fisico bem abotoado e imutdvel do positivis-
ta, do corpo trespassado do guerreiro bo-
roro ao corpo fechado do soldado-cidadio.

Fica claro que o filme seguinte, Festas e
rituaes Borbro, atinge de uma vez outro nivel
de maestria narrativa, construindo, em uma
espécie de estranho encantamento, uma his-
toria solidamente estruturada pela unidade de
lugar, de acao e quase de tempo, como numa
tragédia cldssica francesal Fica claro também
que Reis nunca haveria de reencontrar a gra-
¢a e talvez a liberdade que lhe permitiu in-
ventar, em 1916, um modelo de antropologia
visual, um modelo de antropologia partici-
pante. Por fim, estd claro que nesse filme,
cujas intengdes estio todavia bem vinculadas
20 programa ledrico das missdes Rondon, o
personagem deste ltimo ndo interveio para
marcar com sua imagem intransigente a dis-
tincia a percorrer para finalmente desarticular
a corporeidade india e prendé-la na prisio
dos uniformes-lixeira, das calcas sem forma e
dos vestidos-saco, onde pouco a pouco se
consegue enfiar a sua sensualidade.

Muito a0 contrdrio, pode-se ver neste fil-
me um verdadeiro hino a liberdade do corpo,
come¢ando no cotidiano das seqiiéncias de
pescaria, admirdveis na graca dos corpos
ocupados em movimento dentro do rio. Sen-
timos totalmente o prazer do olhar de Reis,
que nao € apenas estético, mas que chega 2
sensualidade de um bem-estar verdadeiro,
aquele que sentimos quando a pessoa se
exerce em pleno acordo com um lugar, um
clima e uma agdo. Sem ddvida alguma, o
préprio Reis ao filmar sentia o mesmo senti-
mento de plenitude e de totalidade que os

gestos e os olhares dos pescadores expres-
sam. As dangas e o encadeamento dos corpos
ligados uns aos outros em um ritmo que a
camera percebe, fiel 40 movimento dos dan-
¢arinos, demonstram além disso a sofisticacio
dos movimentos sincronizados com extraordi-
niria perfeicdo, amplificada pela beleza das
decoragdes corporais e dos penteados. Com
certezd, o olhar-cimera perde a intenciio ini-
cial das missoes Rondon. Nao estamos mais
descoberta das formas primitivas da vida so-
cial, ndo procuramos os fundamentos arque-
ologicos de uma sociedade nova, apenas
encontramos a expressio coletiva de senti-
mentos individuais, as fases da existéncia
encenadas numa exaltacio do movimento, da
sensibilidade, da musica, do ritmo, uma rela-
¢ao transcendente entre o momento da pes-
soa e a eternidade do mito.

As virtudes ou o inferno
do siléncio?

Podemos imaginar que, pelo menos numa
certa concepgdo da atemporalidade, se ex-
pressa a intimidade da relacio entre Rondon
e Reis. Terminamos essa breve reflexio com
uma das suas primeiras filmagens, e talvez
pelo seu Gnico filme verdadeiro. £ que ali
podemos encontrar a visio daquilo que ele
busca, daquilo que ele quer ver e saber, e
ndo daquilo que seria preciso para integrar os
indios genéricos em um “povo brasileiro” cuja
identidade estd sempre a ser construida, e em
relagio a0 qual nada indica a posicio do
préprio Reis. Trata-se nesse filme do encontro
de um homem, Luiz Thomaz Reis, com seres
Vivos que o interrogam na autonomia de seu
cotidiano, assim como na espetacularidade
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reservada de seu pensamento do mundo.
Todas as outras filmagens s3o tentativas
para reencontrar, através das transformagoes
ocorridas, a persisténcia desse sonho sem
memdria nem futuro. Perseguindo a imagem
fantasmagérica de Rondon atravessando as
montanhas, os dias, as aldeias e os postos do
SPI, caminhando a0 longo de fronteiras im-
proviveis onde velam ruinas tomadas pela
floresta, Reis € um funimbulo inspirado, mas
que nunca acha as asas de sua propria liber-
dade. Evitando sem cessar cair na ordem si-
nistra dos “civilizados”, buscando preservar a
ilusao megalomaniaca de um Rondon que se
identifica com a ordem civilizadora, procuran-
do preservar a infincia dos seus primeiros
encontros, o ofuscamento de suas primeiras
imagens da natureza suntuosa onde livremen-
te caminham homens e mulheres encantados,
Luiz Thomaz Reis nio conseguiu desfazer-se
do uniforme que o obrigava a recomegar sem-
pre os mesmos percursos. Ele ndo pode des-
viar-se da tentativa irreal de impedir o avango
do tempo filmando sem parar as mesmas
etapas de uma mutagio anunciada. Talvez
seja esse o segredo de uma misteriosa relagdo
entre Rondon e Reis. O oficial-cineasta queria
fixar a imagem de um movimento imével, uma
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{* continuagao)

Compde-se de duas sortes de estados confederados, cujas
autonomias s3o respeitadas, segundo as formas convenientes a
cada caso, a saber: 1) os Estados Ocidentais Brasileiros
sistematicamente confederados e que provém da fusdo do
elemento europeu com o elemento africano e o americano
aborigene; 2) os Estados Americanos Brasileiros empiricamente
confederados, constituiclos pelas bordas fetichistas esparsas pelo
territério de loda a Repiblica. A federacio deles fimita-se, por
um lado, 3 manutengio das relagdes amistosas hoje reconhecidas
como um dever entre nagdes distintas e simpdticas e, por outro,
em garantir-lhes a protecdo do Governo Federal contra qualquer
violéncia, quer em suas pessoas, quer em seus territdrios. Estes
ndo poderdo jamais ser atravessados sem o seu prévio
consentimento pacificamente solicitado e s6 pacificamente
obtido” {Lemos e Teixeira Mendes, 1890, p. 1).

7 Aprovada por decreto de 1906 e concretizada por outro
decreto em 1909.

O corpo nu dos indios e o soldado redentor: da indianidade e da brasilidade

(* continuagdo)

Ver, sobre esse tema, Lima (1995), especialmente, no segundo
capitulo, a sedo sobre a criagdo do MAIC {p. 101-12). Essa obra
mostra com talento e precisio os dados de uma encenagdo
politica da nacionalidade.

145, Favorecer por todos os meios possiveis os matriménios entre
indios e brancos e mulatos” (Rondon, 1942, p. 35). O quinto
mandamento € especialmente notavel, na medida em que, apesar
de citado por um positivista, se tornard uma espécie de
feitmotiv da ideologia oficial brasileira... pelo menos para uso
externo!

Abstract

film” ever produced?

During the first two decades of the XXth century, general Rondon was in charge of securing
the amazonian frontier of the new republic of Brasil. In this way he set up a Service for Indian
Protection whose aim was to integrate Indians in the whole of the brasilian nation. Rondon
included in his team, a “cinematographist”, Luiz Thomaz Reis, whose charge was to give Brasil
a collective image of “indianity” as one of the roots for “brasilidade”. The question is now: what
are telling us these first images, some of them being, without any contest, “the first ethnographical

Keywords: Rondon, Reis, indians, representations, identity.

Recebido em: maio de 2001
Aprovado em: agosto de 2001
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Um pesquisador,
uma imagem






Quem tem medo de Bronislaw Malinowski?

AR

Quem tem medo de

Bronislaw Malinowski?

En pé, ereto, de perfil, as mios sobre as
ancas, a perna esquerda apoiada, com firme-
za e aparente decisdo, sobre a estrutura de
um dos flutuadores de uma piroga de pesca;
de camisa e calcas brancas, com polainas e
s6lidos sapatos de couro, o espectro de Ma-
linowski ergue-se face a um outro persona-
gem acobreado pelo sol e nu, os pés cruza-
dos, em posicio quase sentada na ponta da

mesma piroga. No entanto, um ndo olha para
0 outro nesta pose... nem mesmo Malinowski
que, ja atacado pela calvicie, finge olhar, atra-
vés dos finos arcos de seus éeulos, “Togugu'a,
o feiticeiro de certa fama e bom informante...,
este usando uma peruca completa e tendo
consigo uma grande cabaca para cal mais a
espatula”, como nota o préprio antropélogo.
Uma velha lembranca, sabendo que esta foto-
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! Malinowski {1967},
“Um didrio no
senlido estrito da
palavra” é uma frase
que pertence a
Malinowski, o qual
precisa; “Dia apos
dia, sem excepgao,
Vou consignar os
acontecimentos da
minha vida por
ordem cronoldgica.
Cada dia, o relatério
do dia anterior; um
espelho dos
acontecimentos, um
exame de
consciéncia, a
determinacdo dos
principios norteadores
da minha existéncia,
um projeto para o
dia que hd de vir. No
seu conjunio, o
projelo depende
primeiro e sobretudo
do meu eslado de
satde. Atualmente, se
a forga me ¢é dada,
devo me dedicar a0
meu lrabalho, ficar
fiel & minha
namorada, e ac que
é 0 meu objetivo: dar
a minha vida e a
minha obra uma
dimensdo mais
profunda”. O texto
intreduz a segunda
parte do Didrio e
remete ao periodo de
outubro de 1917 a
julho de 1918.

O leitor terd
reconhecido minha
referéncia ao titulo
de um dos dltimos
arligos (provavelmen-
te o Gltimo que
Margaret Mead
[1901-1978] dedicou
especificamente a
questdo da
antropologia visual):

{continua no final do
artigo)

122

grafia foi produzida nas Ilhas Trobriand (a 16
mil quildémetros de Londres), no Pacifico
Ocidental, entre setembro de 1914 e julho de
1918, quando o sol brilhava. Malinowski (1884-
1942) era jovem: apenas um pouco mais de
trinta anos. Hipocondriaco tanto quanto sen-
sivel, voluntarioso e orgulhoso, ele carregava
suas paixodes amorosas sob o fardo de uma
formacio moral desastrosa. Tornava-se, tam-
bém, o pai do funcionalismo.

Nio posso lembrar com exatidio das
maltiplas razoes que fizeram com que esco-
lhesse, hoje, precisamente esta fotografia. Esses
motivos se perderam, por um feliz e belo
acaso, na minha memoria e, quem sabe, ali-
mentardo para sempre o meu imagindrio. Eu
sei, sim, que a fotografia, ora reproduzida, é
aquela que figura, ainda hoje, na capa da
edicio francesa do Didrio de Malinowski, um
didrio publicado, pela primeira vez, na Ingla-
terra, em 1967, sob o titulo A diary of the
strict sense of the term' e, quase vinte anos
depois, em Paris, sob o titulo mais genérico
de Journal d'ethnographe (1985); um Didrio
que, no pequeno mundo dos antroplogos
de que também faco parte, levantou, na épo-
ca, ondas de notivel escindalo, uma verda-
deira tempestade que, felizmente, nem Netu-
no conseguiu fomar muito a sério. Malino-
wski, por sua vez, ndo precisava deste levan-
te de escudos, menos ainda de nossas hipo-
crisias postumas.

Nao era, penso, a fotografia da capa que,
na época, atraiu-me verdadeiramente. Prova-
velmente, sim, um certa curiosidade para com
essas revelacoes explosivas que os foliculdri-
os de plantdo procuravam alimentar ainda.
Havia, sobretudo, o fato de que a descoberta
do Argonautas do Pacifico Ocidental, livio

lido e relido dez anos antes, quando me for-
mava no Museu Nacional do Rio de Janeiro,
continuava a me fascinar: uma espécie de
saudade antropoldgica. Lembro-me até deste
detalhe: em agosto de 1976, eu havia entre-
gado a0s Professores Roberto DaMatta e An-
thony Seeger (meu orientador) um trabalho
final de disciplina no qual, sob a forma de
uma ficgdo de cartas expedidas de Kiriwina
na Papudsia, fazia dialogar Bronislaw Malino-
wski (4rgonautas) e Louis Dumont (Homo
hierarchicus). Vivia, neste tempo, no mundo
da escrita e participava com muitos outros
antrop6logos deste sagrado e dnico dogma
ou (pequeno) santudrio: 4 antropologia ¢ “a
Para acabar com essas

n2

Discipline of words.
reminiscéncias, confesso que das 65 pran-
chas (totalizando 75 fotografias) incorporadas
a0 texto dos Argonautas, no tinha, até en-
tdo, prestado a minima aten¢do a qualquer
uma. Para ser completo, acrescento que o
famoso Didrio de Malinowski nunca, também,
soube me empolgar... Até que nio o reco-
mendo a pessoas depressivas, a nao ser aque-
las que, como ele, descobriram no arsénico a
panacéia de suas vivéncias impossiveis.

Reli o Didrio, em torno de 1992, por dois
motivos: estava cansado, por um lado, de ouvir
falar de “antropologia visual” como de uma
“novidade” que acabava de ter sido descober-
ta, quando se sabia que antropologia e foto-
grafia praticamente tinham nascido juntas.
Intuia o fato de que a chamada “antropologia
visual” somente se tornaria mais consistente
se nos debrugdssemos sobre sua historia? Por
outro lado, lembrava-me que, no seu Didrio,
Malinowski voltava freqlientemente as suas
atividades fotograficas. De fato, deve-se reler
o Didrio para ver como Malinowski, inexpe-
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riente e renitente A fotografia, nio cessa, to-
davia, de se referir a ela... Luta e briga com
ela, mas sempre a faz.

A leitura do Didrio conduziu-me, desta
maneira, a “rever” as tés grandes monografi-
as que o autor dedicou aos trobriandeses: Os
argonautas do Pacifico Ocidental, livio pu-
blicado em 1922: A vida sexual dos selva-
gens, livro publicado em 1929, e Os jardins
de coral e suas magicas, dois fortes volumes
sobre a horticultura trobriandesa publicados
em 1935. Mergulhava novamente nessas
obras, fixando desta vez fotografias, muitas
fotografias. Voltarei logo a falar deste assun-
to. Antes, devo acrescentar algumas palavras
relativamente 2 nossa fotografia.

A forografia: “*Uma forma
que pensa’ (Jean-Luc

Godard)

No monumental trabalho, tanto videogré-
fico quanto escrito, que Jean-Luc Godard
(1998, v. 3, p. 54-5) acaba de dedicar a(s)
Historials) do Cinema, ele escreve: “Com
Edouard Manet comega a pintura moderna,
isto é, o cinematdgrafo, isto €, formas que
caminham em dire¢do & palavra; para ser mais
exato, uma forma que pensa. O cinema §é,
antes de mais nada, feito para pensar”. A
fotografia — acrescento — mais ainda.

Que nossa fotografia seja constituida por
“formas que caminham em direcio a pala-
vra”, ndo devemos mais dar a prova. Basta
reler os comentirios que fiz de inicio, co-
mentarios, no entanto, que remetem a estd
fotografia. Uma fotografia que foi, com efeito,
por razdes editoriais, recortada, pois, se olhar-
mos para o cliché original que podemos re-

Quem tem medo de Bronislaw Malinowski?

encontrar no livro A vida sexual dos selvagens
(foto 68 e sua legenda)* as coisas mudam.
A foto, desta vez, revela-nos um Malinowski
plantado entre dois grupos de nativos (cada
um composto por quatro pessoas), estando
os quatro da esquerda sentados sobre a em-
barca¢io. A paisagem, surpreendentemente,
dilata-se e se alonga. Os contrastes tornam-se
muito mais intensos: contraste entre o céu, a
floresta e o braco do mar; contraste entre os
protagonistas: Malinowski, de branco vestido,
e os dois grupos de nativos bronzeados e
nus; Malinowski, em pé, em posicio de mar-
cha e de partida, todos os nativos, em posi-
¢do de repouso (apoiados ou sentados). Des-
ta vez, Malinowski domina totalmente a cena.
Se os outros fixam a mdquina fotogrdfica, o
olhar de Malinowski aponta para o horizonte
(alids para uma linha situada 2 direita), para
a conquista, para a missdo ¢ a expedicio que
se propbe a realizar. A imagem € uma forma
que pensa e, isto, independente do autor da
foto, independente do seu receptor.

Da fotografia inserida nesta crdnica ema-
na ainda uma espécie de reciprocidade, de
parceria e de cumplicidade potencial, apesar
das oposicoes. Esta reciprocidade desaparece
por completo na fotografia original: sem se
enfrentarem, deparamo-nos, desta vez, com
dois mundos distintos e desiguais: a cabeca
de Malinowski, alids, quase toca a abdbada
celeste ou nela se perde.

Nao resisti ao fato de entrar no site da
livraria virtual www.amazon.com. Eviden-
temente, o livio A diary in the strict sense
of the term nele aparece. A feicio da capa
da edi¢io inglesa €, estranhamente, muito
semelhante a da versdo francesa, a saber:
um titulo ¢ uma fotografia de igual forma-
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* “Era ndo somente um
excelente informante e
colaborador, mas um
verdadeiro amigo, cuja
companhia e
assisténcia trouxeram
boa parcela de
conforto malerial e-
apoio moral & minha
existéncia um tanto
penosa e mondlona”
(Ver Malinowsli, 1979,
p. 24).

" A folografia como
“prova” de que
“estive 14, um dia”...
nao é uma
exclusividade dos
antropdlogos. Nossas
fotografias de férias
{em particular)
testemunham isto, até
de maneira enjoativa,
para 0s nossos
proprios amigos.
Resta que no recanto
dos antropdlogos, dos
anos 1940 a 1980,
inconscientemente
lalvez, as fotografias
ndo chegaram, na
maioria dos casos, a
ultrapassar esse
estagio de narcisismo
primdrio.

7 Malinowski utilizou
uma Craflex e uma
Zeiss Kodak
Anastigmat | 6.5
(diafragma pouco
luminose), rolos de
peficulas e placas no
formalo de ¥.
Trabathard mais tarde
com uma teleobjetiva.

¥ Monografia de
Malinovsli {1915)
reeditada por Michael
Young, em 1988, sob
o titulo Malinowski

{continua no final do
artigo)
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to..., mas, desta vez, uma oulra fotografia
de um Malinowski, igualmente vestido de
branco, 20 lado do mesmo feiticeiro
Togugu'a e de dois outros feiticeiros, todos
- inclusive Malinowski - segurando uma
cabaca para cal mais a espitula. Com cer-
teza, a fotografia foi realizada no mesmo
dia com o apoio de Billy Hancock, fot6gra-
fo, comerciante e comprador de pérolas nas
ilhas Trobriand.> Ela difere da outra que
analisamos na medida em que os quatros
homens estio, todos, sentados na parte la-
teral esquerda do barco de pesca. Aparente
convivio. Aparente fraternidade humana.
Aparente igualdade. Os nativos fixam a
camara, Malinowski, ndo. Parece ausente,
perdido ou mergulhando num outro mun-
do: o dele. Os nativos cruzam os pés.
Malinowski tem as pernas abertas. Estd
pronto para se levantar e cumprir sua mis-
sd0. Poderd, em todo caso, comprovar que
esteve ld, no meio dos Trobriandeses. A foto
¢ uma “forma que pensa’. A foto é, tam-
bém, uma “prova”® Para Malinowski, que
prefere desenhar e, sobretudo, escrever, a
fotografia - apesar de todas as suas relu-
tincias - desempenha um papel fundamen-
tal na sua obra. Nao devemos esquecer que
ele estava longe de ser um amante dela,
mas que nunca conseguiu entrever e pla-
nejar seu trabalho de campo sem a cons-
ciéncia do potencial heuristico da imagem
(ver seu Didrio). Quase cem anos passa-
ram: o pai do funcionalismo tinha, penso,
algo muito aberto e, neste sentido, proféti-
co. Sabia dar-se o tempo de ver e de obser-
var para ousar (com seus olhos e as prote-
ses tecnologicas’ de que dispunha), tam-
bém, pensar.

A forografia: um modo
singular e complementar
de pensar o mundo

Sem falar de Os nativos de Mailu, a pri-
meira e curta monografia produzida em 1915,
republicada, felizmente, em 1988* na qual
Malinowski ji havia inserido trinta e quatro
fotografias, vale a pena encarar as suas gran-
des monografias as quais me referi anterior-
mente para fazer algumas importantes cons-
tatagoes.’

Primeiro fato que merece atencdo: o uso
crescente que Malinowski faz da fotografia. O
texto dos Argonautas incorpora 65 pranchas
(totalizando 75 fotografias). Sdo 92 na Vida
sexual dos selvagens ¢ chegario a 116 nos
Jardins de coral. Um total de 283 fotografias
espalhadas ao longo das 1.883 piginas dessas
trés obras complementares. Uma relacdo apro-
ximativa ¢ média de uma fotografia a menos
de cada sete pdginas de texto, deixando de
lado outras numerosas figuras, plantas, mapas
e diagramas associados aos mesmos textos. E
muito. Consideravel até, se levarmos em con-
ta a época (1914-18), as condi¢cdes precirias
de preparagio das placas sensiveis, o arsenal
necessdrio & revelagio das chapas e dos fil-
mes ¢ 4 inexperiéncia profissional do préprio
Malinowski.

Um outro fato, mais importante ¢ signifi-
cativo: Malinowski acompanha cada uma des-
sas pranchas com uma Jegenda extremamente
precisa que oferece os seguintes ingredientes:
1) um titulo global, curto, sintético, relativo 2
fotografia ou a prancha, raramente ultrapas-
sando cinco palavras; 2) logo seguido de um
comentdrio de vinte a quarenta palavras, es-
pécie de boletim exploratério da cena regis-
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trada onde se sente que o autor faz questao
" de nunca isolar a fotografia ou prancha de
seu contexto etnogrifico mais amplo. Isso fica
corroborado pelo fato de que - na maioria
dos casos - Malinowski, acabando de escre-
ver sua legenda, remete seu leitor ou a pigi-
nas precisas de seu comentdrio escrito (ex.,
“vejd pigina tal e tal”) ou — mais geralmente
— a um “capitulo”, 2 uma “divisio de capitu-
lo”, a tal “pardgrafo”; 3) a mesma situacio
repete-se, desta vez, no corpo de seu proprio
fexto. Malinowski redige e, de repente, abre
um ou mais parénteses para assinalar ao seu
leitor: “veja as pranchas tais e tais...”, como
para salientar isto: “se vocé, leitor, quiser
realmente entender o que relato, vocé deve
necessariamente rever e olhar atentamente o
que também mostro nas minhas pranchas”.

Tudo isto fica confirmado pelos cuidados
de Malinowski e de seu editor na insergdo
precisa das pranchas no corpo do livro. Nada
de uma condensacio de fotografias relegadas
no final do livro como se fossem uma parte
anexa, um apéndice secundirio. Malinowski
ordena com rigor suas pranchas dentro de
seu texto, procurando uma simbiose médxima
entre o que eniende dizer seu texto e o que
sustenta visualmente o documento imagético
a que remete, e vice-versa.

Em outras palavras, existe, na utilizacio
que Malinowski fez de suas fotografias, algo
que ultrapassa - e de longe - a simples ilus-
tracdo. Neste vaivém entre as fotografias e as
legendas remissivas ao seu proprio texto, o
qual, por sua vez, reintroduz e reconduz o
leitor na prépria prancha visual que lhe cor-
responde, fica patente que, para o pai do
funcionalismo, o verbal e o imagético (dese-
nhos, esquemas e fotografias) sio cumplices
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necessdrios para a elaboracdo de uma antro-
pologia descritiva aprofundada. Tal osmose,
tal circularidade entre dois suportes comuni-
cacionais, singulares tanto quanto complemen-
tares, é capital para ele. O texto ndo basta
por si s6. A fotografia, também ndo. Acopla-
das, inter-relacionadas constantemente, entdo
sim, ambos produzirio sentido e significagao.

Nzo vi e nunca verei Malinowski sentado
na sua mesa de trabalho, mas tenho essa
convicgio: ele deve ter escrito pouco dos
textos de suas trés monografias, sem ter co-
locado previamente, sobre sua mesa, diante
de seus olhos, um conjunto importante de
fotografias. Pelo menos, valerd a pena lembrar
um texto pouco conhecido de Malinowski
(1935, v. 1, p. 461-2) — que, alids, fala pouco
da fotografia na sua obra inteira — um texto
que aparece no final do primeiro volume dos
Jardins de coral e suas mdgicas, intitulado “Con-
fissdes de ignorincia e de fracasso”.

Uma deficiéncia essencial do meu trabalho
de terreno deve ser mencionado: trata-se
das fotografias. Se vocés, eventualmente,
compararem meus livros com outros rela-
tos de pesquisa de campo, provavelmente,
ndo se dardo conta do quanto os meus
permanecem mal documentados em termos
pictoricos. Eis a razdo principal para insis-
tir sobre este fato. Tratei a fotografia como
se fosse uma atividade secunddria, uma
maneira — de certo modo menor- de agru-
par “testemunbos”, “provas”, “evidéncias”.
Foi um sério erro da minba parte.

()

Redigindo meus dados materiais, sobre
os jardins [refere-se ao Coral gardens],
constalo que a verificagdo (o controle)
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de meus apontamentos de campo me
conduziu, gracas as fotografias, a
reformular minbas declaracdes sobre
intdmeros pontos... Descobri também
que, no tocante & horticultura — muito
mais gravemente que nos dois volumes
anteriores descritivos - cometi um ou
dois pecados mortais contra o trabalbo
de campo. Para o dizer com algumas
palavras, parti do principio do pitores-
co e da acessibilidade. Cada vez que
algo de importante estava por aconte-
cer, tinba meu aparelho comigo. Se a
imagem se apresentqva bem no apare-
lho, tomava-a... Porém, da primeira
cerimdnia nos jardins somente uma
vez fui testemunba e, por acaso, o tem-
po estava ruim e a luz deficiente tam-
bém... Além disto, ndo tinha a mdqui-
na comigo!

(.0

Conseqiientemente, ao invés de estabelecer
uma listagem das ceriménias que tinha a todo
custo que ser documentada através de foto-
grafias, coloquei a fotografia no mesmo nivel
quie uma colegdo de bugigangas como se fosse
uma diversdo acessoria ao trabalbo de cam-
po. Sendo dado que a fotografia ndo era para
mim uma diversdo, visto que ndo tinha apli-
does naturais nem me sentia atraido por esse
tipo de coisas, acontece que, [reqiieniemente,
deixei escapar boas oportunidades.

A antropologia visual ndo precisa de pro-
fetas' de infelicidade, nem de turibulos. Ma-
linowski (1976, p. 39), alids, estd ainda 14
para confortar, uns e outros, lembrando que
“de vez em quando deixe(m) de lado miqui-
na fotogréfica, lapis e caderno, e participe(m)
pessoalmente do que estd acontecendo”.
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Pérolas da cinematografia brasileira

AAANAARAANA

Apresentagdo

Clarice Ehlers “Pei'xot,o '

Percorrendo os sebos da cidade, encontrei
4 revista Fifme Cultira, editada nos anos 60 e
70 pela extinta Embrafilme. Em suas pdginas
amareladas, estio impressos artigos, resenhas e
noticias que expressam o dinamismo da pro-
ducio cinematogrdfica brasileira, assim como
apresentam o debate travado entre os diversos
atores dlesse universo, tendo uma s6 pauta de
discussio: o cinema brasileiro.

Uma das pérolas encontradas nesse peri-
6dico, de ampla circulagio no mundo cine-
matografico, é a secdo “dossies criticos”. Tra-
t-se de uma compilaciio de artigos, escritos por
criticos de cinema de diversos jornais e revistas
da época, nos quais sao analisados os filmes
recém-lancados no - circuito
comercial. Nesse maravilho-
so bad da nossa cinemato-
grafia, exatamente no nu-
mero 30 (1978), encontra-
mos um dossié com quato
criticas sobre o filme Ajuri-
caba, o Rebelde da Amazo-
nia (1977). Para uns, este €
o primeiro longa-metragem
de ficcio de Oswaldo Cal-
deira, documentarista pou-
co conhecido da nova ge-
racao de cinéfilos brasilei-

ros, €, para outros, este fi- AJURICABA

me ¢ um marco da cinematografia brasileira e
um dos mais importantes filmes do ciclo indige-
nista desse periodo.

O filme reconstitui a histéria do indio Aju-
ricaba que, contrdrio A cessio das terras a0s
colonizaclores, feita por seu pai, refugia-se na
floresta e empreende uma luta ferrenha contra
os invasores portugueses. Embora classificado
como filme ficcho, Ajuricaba parece seguit o
estilo flahertiano, ou seria um docu-drama?

Como “hoje é dia de indio”, resolvemos
reproduzir esse dossié critico de Ajuricaba,
com a devida autorizacio do CTAV, apresen-
tando 20s nossos leitores esta pérola da nossa
cinematografia.’

FOTO EMBRAFILME/CEDOC/ACERVO FUNAETE

Cadernos de Anztropologia ¢ Iinagem, Rio de Janeiro, 12(1): 131, 2001

! Agradecemos o
apoio da FUNARTE -
DECINE/ CTAY, que
autorizou a
republicagdo do
dossié critico sobre o
filme  Ajuricaba.

131



132

Ajuricaba, o rebelde da Amaszonia

Dossié critico de Filme Cultura

Caldeira & Ajuricaba

Afuricaba € o terceiro longa-metragem do
cineasta Oswaldo Caldeira ¢ o sétimo filme por
ele realizado, em dez anos de carreira,

Caldeira comecou fazendo cineclubismo
no Centro de Estudos Cinematogrificos, em
Belo horizonte. Depois desenvolveu um tra-
balho de critica cinematogrifica para a im-
prensa didria desta mesma cidade. Vindo para
o Rio freqlientou um Curso de Cinema pro-
movido pelo Itamarati e Unesco através do
documentarista sueco Arne Sucksdorf. Era
um curso bastante intenso e abordava diver-
sas fases da realizagdo cinematogrifica. Em
1966 formou-se em filosofia. E foi 2 luta.

Surge em 1967 Telejornal mistura de do-
cumentdrio e ficgdo, reunindo sons e imagens
do que restou de uma cidade, recompostos
por uma televisio do futuro. Dois anos depois,
O cantor das multidoes recorda a vida artistica
de Orlando Silva, a partir de uma apresentacio
que o cantor faz no programa Bibi Ferreira
para a televisio.

O belissimo Trabalbar na pedra foi con-
cluido em 1972 e recebeu o primeiro lugar
do Festival de Curta Metragem do JB. A pedra
€ o elemento dominante do filme. Através de
rudimentares instrumentos de trabalho uma
comunidade organiza a sua vida em funcio
da pedreira.

O quarto curta-metragem de Oswaldo
Caldeira foi A casa dos contos (1974), enco-

mendado pelo Ministério da Fazenda, que
restaurou a casa do contratador Jodo Rodri-
gues de Macedo, em Ouro Preto. Desta casa
pouco se sabe, a ndo ser que ele a mandou
construir procurando o miximo de beleza e
sem medir custos, e que alguns episodios da
Inconfidéncia Mineira poderiam ter aconteci-
do em seu interior. O filme tenta reconstituir
a histéria da casa na medida em que os ope-
rdrios e arquitetos procuram ocultar ou disfar-
car o tempo em suas paredes repintadas.

Ainda em 1974 Oswaldo Caldeira apron-
tou Passe livre, que aborda a vida profissional
do jogador de futebol Alfonsinho e as rela-
¢oes de trabalho no futebol. Premiado pela
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
com a Margarida de Prata, este filme nunca
conheceu uma exibicdo no circuito comercial.
Somente foi exibido no circuito paralelo de
cineclubes e entidades culturais que por ele
se interessaram. Este é um absurdo que so-
mente a caolha distribuicio cinematogrifica
de nosso mercado pode explicar.

Futebol tolal ¢ uma producio da equipe
do Canal 100 concluida em 1975. Caldeira,
que ja havia utilizado o arquivo de Carlinhos
Niemeyer na realizacio de Passe livre, co-
dirigiu este novo filme sobre futebol que
focaliza a Copa de 1974.

Ajuricaba ja estava planejado quando
surgiu a idéia de filmar o mito Timbira, reco-
thido por Roberto DaMatta, que explica como
surgiu o homem branco. Daf nasceu Auké
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que procura Contrapor uma visao que se tem
do indio brasileiro a uma visdo que os indios
tém dos brancos.

E Ajuricaba, como surgiu? Caldeira diz que
teve a idéia lendo um ntmero especial da re-
vista Realidade sobre a Amazonia. L4 ele en-
controu um encarte que contava toda a histéria
desse indio. Ficou impressionado pelo sentido
de resisténcia 40 colonizador que levou Ajuri-
caba a ndo ceder mesmo depois de preso.

Ajuricaba é manad. Os manad habitavam
a regidlo em que hoje se acha edificada a
cidade de Manaus. Os portugueses, no inicio
do século XVII, interessados em consolidar a
posse da regido e principalmente dar estoca-
das além do Tratado de Tordesilhas, funda-
ram um forte a 14 quildmetros da confluéneia
dos rios Solimoes e Negro, exatamente onde
comeca 0 Amazonas.

Ajuricaba era neto de Caboquena, que
seguia a tradicio Manari. Manari era o Deus
do Bem. Ele dizia que a floresta e tudo mais
nela existente era dos indios e que eles nio
deviam permitir que nenhum invasor a domi-
nasse. Entretanto, o pai de Ajuricaba cedeu
aos colonizadores firmando com eles uma
alianga e permitindo a exploracio da drea.

Ajuricaba ndo concorda com esse pacto.
Refugia-se na floresta ainda menino e de 14
s6 retorna para comandar a resisténcia ao
invasor, o que acontece apds o assassinato de
seu pai. Durante quatro anos comandou a
mais significativa confederacdo de indigenas
de que se tem noticia na histéria do Brasil,
causando pesadas baixas aos portugueses. Para
derrotd-lo estes mandaram vir reforcos da
metropole e utilizaram material de guerra muito
superior a0 dos indics (espingardas, navios e
canhoes).

Pérolas da cinematografia brasileira

Ajuricaba morreu. Mas durante os anos que
nos separaram de sua histéria outros ajuricabas
tornatam a aparecer. Mostrando que a resistén-
cia iniciada com o primeiro Ajuricaba extrapo-
lou o episédio da fundacio de Manaus, perma-
necendo registrado na consciéncia do povo
amazonense.

Ele é um heréi na Amazdnia. Sua historia
faz parte do ensino escolar e seu nome apa-
rece em indmeras farmdcias, lojas comerciais
as mais diversas, inclusive nas importadoras
de Manaus.

Quando Oswaldo Caldeira escolheu a his-
téria de Ajuricaba, o fez em primeiro lugar
impressionado pela extraordindria resisténcia
politico-cultural de um povo a um invasor
poderoso e arrasador. O colonizador nao
somente se apodera das terras nativas. Ele
também impde seu modo de vida, a troca
comercial e a propriedade, no¢oes desconhe-
cidas pela tribo que retira da natureza quase
que diretamente seus produtos e os distribui
sem distinguir quem os produziu.

O colonizador também impde seu tempo.
Para os indios o “sempre” existe sempre. Nao
hd lugar na sua cultura para o tempo-dinheiro.
Nem para apressar o trabalho ou racionalizar o
dia e aumentar o lucro. Por outro lado, o inva-
sor desorganiza a ideologia do indio. Corrompe-
o com presentes estranhos e exdticos que o
indio ndo consegue digerir culturalmente e o
transforma, tornando-o décil e submisso.

Ajuricaba ndo se submeteu ao poder co-
lonial. Permaneceu fiel 4 tradicio de seu avd
e ao deus Manari, Tornou ainda mais sélido
o lago cultural que unia os indigenas. Nio
permitiu que as “manhas” coloniais os envol-
vessem destruindo as suas nacoes guerreiras.
Resistiu lutando. Resistiu mesmo acorrentado.
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Integro e convicto perante as botas e os ca-
nhdes da coroa portuguesa.

O capitdo-do-mato Belchior Mendes de
Moraes nunca pdde entendé-lo. Apreendé-lo.
Belchior ambicionava a riqueza e o poder.
Mas este e aquela ndo existem sozinhos. E
preciso que algum tipo de gratificacio os
acompanhe. A mio da filha do governador,
por exemplo. Por isso, Belchior destruia os
indios. Mas ndo consegue destruir o enigma
de Ajuricaba e com isto sentir o seu trabalho
de agente da civilizacio glorificado.

Ajuricaba era a dignidade de um indio
que ndo se curvava mesmo sob o peso das
algemas. Um selvagem “imbecil” que nio re-
conhecia o progresso. Para prender Ajurica-
ba, Belchior joga toda a sua sabedoria militar
na luta. E, prendendo-o, descobre uma inte-
gridade cultural, que ele ndo julgava existir,
pois os principios da corte portuguesa nio
eram iguais aos da tribo dos manat.

E por isto Belchior sofre. Sofre porque na
sua ideologia colonizadora ndo existe lugar
para um espirito livie como Ajuricaba. Nio
existe espaco para a prépria liberdade. Cada
palmo de terreno conquistado, cada indio
morto aumenta a distdncia que separa cada
colonizador de seu par, acentua a ideologia
do comércio, transformando as relagdes pes-
soais em simples transacdes de troca.

Ajuricaba € a cobra, € a onga, é a natu-
reza que se transforma. A cultura em mutagiio
constante em defesa contra o invasor. Um
mistério que Belchior nio pode devassar.

Belchior € o sujo instrumento do colonialis-
mo portugués. Ndo serdo dele as terras que “pa-
cficou”. Também o lucro das operagdes comer-
ciais nos rios que acalmou. Ele € s6 um instru-
mento. Ferimento e maldria. Triste revelacao.

Hoje Manaus € a televisio, o enlatado,
uma Zona Franca altamente competitiva. Mas
Ajuricaba estd presente. E rua, é titulo de loja
comercial, ¢ aula e sobrevive mesmo apesar
de todas as sofisticacdes importadas. Quem
vencerd? Ou melhor: quem estd engolindo
queny Caldeira tem um palpite. Para ele a
cultura invasora, como toda cultura dominan-
te, € decadente e nio possui razoes suficien-
tes para continuar existindo.

José Luiz de Jesus,
Jornal do Commeércio

Anti- Macunaima

A importincia fundamental do filme, do ponto
de vista pedagogico, € lancar nas telas esse nome
desconhecido. Um nome que conheci em 1949,
quando subia 0 Amazonas numa gaiola. Nessa
ocasido passou por nés uma canhoneira rebelde
que fez a Revolugio de 30 no rio Amazonas,
chamada Ajuricaba. Fu pensava que era o nome
de um coco. E foi af a primeira vez que ouvi
falar nele. O grande mérito do filme € langar o
nome de Ajuricaba para o grande publico.

Como segundo ponto eu destaco as cenas
de floresta desse filme. Como sio bonitas,
como conseguiram captar as coisas de pro-
fundo mistério da mata, os indios e os pro-
prios portugueses morrendo naquela guerral

Agora, o proprio Mério de Andrade jamais
diria que o indio brasileiro é o Macunaima.
Ele pegou o homem brasileiro na figura do
indio. Me lembro de Pronominare, um herdi
das lendas brasileiras, mais safado, malandro,
bébado e mulherengo que Macunaima. Ma-
cunaima € muito mais o brasileiro em geral,
nao o indio. Ajuricaba é o anti-Macunaima,
nesse sentido sério, de luta muito bonita.
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Ajuricaba € um tipo mais amplo. E a his-
téria do campo brasileiro € essa, nunca nin-
guém tem nada, todos sdo parias, indios ou
ndo. Atualmente tem 200 mil brasileiros po-
bres no Paraguai, onde a terra é mais barata.
Ajuricaba personifica muito bem esse tipo,
que ndo tem chance nenhuma. E a transpo-
sicao que Caldeira faz para o contrabandista
é espléndida: um sujeito que tem vontade de
luta, com uma idéia muito favordvel de si
mesmo (como também o Lacio Flavio e o
malandro carioca em geral), e que parte para
o crime, sem outra chance, porque nio se
conforma de viver na miséria.

O motivo de nido haver quase registro
histérico sobre Ajuricaba € que todas as revo-
lucdes populares no Brasil saidas de um he-
r6i humilde ou sdo falseadas ou nio apare-
cem, simplesmente. A gente s6 conhece a
figura de Antonio Conselheiro por causa do
génio de Euclides da Cunha. Do contririo,
ele teria ficado como o beato Zé Lourenco,
cujos Ultimos seguidores foram metrathados e
seguidos ji de avido. No livro Fandticos e
cangaceiros, do Rui Fac6, a gente vé como a
historiografia oficial suprime esse movimento.
E como se o sujeito fosse maluco e um dia
resolvesse fazer estrepolias. Na realidade, ele
parte para uma acdo revoluciondria, mas sio
registrados como se ndo fossem os herdis, e,
sim, “fandticos”. Isso porque querem sua casa
propria, sua terra. E isso € facilimo de supri-
mir. Se ndo fosse Euclides da Cunha, que fez
aquela série de reportagens para O Estado de
Sdo Paulo, e que meteu o Antonio Conselhei-
ro na cabega da gente, nds nio o conhece-
riamos. Segundo a visao oficial, aquela foi
uma luta tola, com um objetivo “que ele teria
conseguido por outros meios”.

Pérofas da cinematografia brasileira

Quanto a ser o desfecho do filme idealista,
isso se pode debater. Acho que ele infringe
uma realidade que ele observou. Mas isso é
uma questio mais estética, de opcio, realmen-
te, do diretor. Se fosse o caso de fazer a critica
do filme, acho que as cenas de palicio, dos
gra-finos da época, me parecem muito forma-
lizadas, no sentido afetado. Aquilo, me parece,
falseia um pouco o filme. Nao pelos tipos, que
sao importantes, mas pela forma de balé.

O Tapuia € um tipo que acontece real-
mente. Ele nio é Macunaima, uma vez que a
estrutura for¢a a coisa. E um homem ji semi-
civilizado, claro que tem que ficar indeciso. A
vida dele é uma crise de indecisio. A reali-
dade é aquilo mesmo.

Eu nao me perguntaria a mim mesmo se
o Ajuricaba é um marco da cinematografia
brasileira, porque ¢ uma preocupacio nossa
muito comum hoje, e isso é relativo. O im-
portante € enriquecer o repertério e € o tem-
po que vai fazer uma triagem. Dos dltimos
filmes nacionais gostei, por exemplo, de Xica
da Silva. Mas ndo € importante saber se acres-
centa, se inova, se isso, se aquilo. Do ponto
de vista cinematografico, Ajuricaba é muito
bonito, plasticamente. Um instante muito bom
de cinematografia hrasileira.

A figura de Belchior Mendes de Moraes
é, realmente, o que devem ter sido aqueles
colonizadores: homens brutos, cruéis, viven-
do num meio hostil. Serve para a gente ver
como a operagdo colonialista depende sem-
pre de tipos desagraddveis. O principio co-
lonialista, em si, é tirar o dinheiro e voltar
para o ponto de safda. Belchior é o sujeito
pobre, com uma coragem tola. Pra que serve
sua coragem? Acho um aspecto do filme muito
bem formulado.
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O final deixa a gente num ferreno um
pouco vago. Me parece mais aconselhdvel
apreseniar Ajuricaba como resistente da Zona
Franca, uma parte muito boa, alids. Acho o
desfecho defensavel, apenas eu nio o faria
assim. Mas o Ajuricaba na Zona Franca € um

achado, e aquele final dd a impressao de he-

sitacio da pessoa que formulou o entrecho.
Antdnio Callado, O Globo

AJURICABA
Cinema consciente

Nas fitas de indio feitas no Brasil, o vildo
¢ 0 homem branco. O detathe, porém, € in-
suficiente para ilustrar a novidade e a forca de
um cinema situado nas antipodas das antigas
histérias em quadrinhos, impressas ou filma-
das. Um cinema de consciéncia historica,
marcado por uma preocupagao, digamos, cul-
tural. O surto de indianismo no cinema brasi-
leiro {4 nos tinha dado antes tés filmes exce-
lentes: Como era gostoso o meu francés (Nel-

son Pereira dos Santos), Uird (Gustavo Dahl)
e A lenda de Ubirajara (André Luiz de Olivei-
ra). Ajuricaba, de Oswaldo Caldeira, € o quar-
to deles. E naoc se poderia esperar, em sud
estréia no longa-metragem de ficcdo, outra coisa
desse veterano documentarista que desde o
primeiro curta, Telejornal, passando pelo ad-
miravel Trabalbar na pedra, sempre foi um de
nossos maiores talentos. Ajuricaba se alinha,

FOTO EMBRAFILME/CEDOC/ACERVO FUNARTE

sem favor, entre os trabalhos mais impor-
tantes dos melhores diretores brasileiros.
Hi nele um pouco de romantismo alenca-
riano na visio do indio e um pouco de
idealismo na conclusdo. Tudo isso corre
por conta do seu entusiasmo contagiante. Na
verdade, o Unico ponto que impede o filme
de ser j4 uma obra plenamente madura €
querer ser muitas coisas ao mesmo tempo:
uma pesquisa sobre o problema do indio
brasileiro, uma alegoria (a permanéncia da
idéia, na transformacio do mito) um estudo
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de carater (os tormentos fisicos e morais do
Capitio Belchior), um ensaio de poesia pri-
mitiva (Ajuricaba e suas mulheres). Mas
Oswaldo Caldeira é cineasta, conhece cine-
ma, e se sua carreira (como € de hdbito no
Brasil) nio for truncada pelas circunstancias,
ainda falaremos muito sobre ele.

José Haroldo Pereira Manchete

Narrativa livre e moderna

Ajuricaba morre duas vezes, talvez mais.
Na primeira, ele se atira nas dguas do rio
depois de arrebentar as correntes (ue 08 €o-
lonizadores lhe impuseram pela forca. Na
segundla, recebe um tiro certeiro do policial
que o persegue num Mercedes branco até o
cais, onde tomba como passarinho indefeso.
Estas duas mortes de Ajuricaba estdo ligadas,
apesar dos trés séculos que as separam. O
personagem historico, o indio manad que li-
derou a revolta contra os invasores da flores-
ta, tem uma dimensdo prépria, definida pela
sua ansia de liberdade, pela defesa de seus
valores e de sua raca. E por isso, esse perso-
nagem se perpetua na historia e na lenda,
tornando-se um simbolo que o filme de Oswal-
do Caldeira identifica com a marginalizacdo
social, com aqueles que, como o Ajuricaba
histérico, sio colocados fora do sistema. Essa
identificacdo ndo se restringe apenas a essa
atualizacdo da lenda ou da histéria. Ela pro-
cura discutir a propria identidade cultural do
Brasil e os processos de sua formagdo passa-
da e atual.

Ao reconstituir o fato histérico, Caldeira
aprofunda a sua reflexdo. Traz para os dias
de hoje todo o significado da luta de Ajuri-
caba e incorpora a ela novos contornos que

Pérolas da cinematografia brasileira

a configuram. As relacdes entre o passado e
o presente sao propostas desde as primeiras
seqiiéncias do filme, que ndo esconde em
momento algum o seu sentido. Apesar disso,
nio se deve concluir apressadamente que
Ajuricaba, o rebelde da Amazonia é um filme
meridiano, simplificado em suas propostas.
Ele tem um estilo bastante definido e uma
estrutura narrativa livie e moderna. E nem
poderia ser de outra forma, na medida em
que Oswaldo Caldeira acalenta um projeto
cinematografico que quer testemunhar o seu
tempo com lucidez e fidelidade ao seu com-
promisso com o trabalho artistico. Essa dispo-
sicio o acompanha desde seu primeiro filme.
E de 14 para c¢i s6 tem sido confirmada a
cada obra realizada que amadurece sempre
mais o compromisso bisico. Com Ajuricaba,
Caldeira teve a oportunidade de comprovar
seu indiscutivel talento no manejo de sua atte,
tornando-0 um dos cineastas brasileiros mais
inventivos e com um sentido de responsabi-
lidade profissional e artistica indiscutivel.

O filme sugere muitos pontos de reflexdo.
Nio ¢, de forma alguma, uma obra fechada,
amarrada 2 uma moral tradicional sintetizacla
nos conceitos de bem e mal. Ele amplia a
discussdo, define posicoes, mas nao se coloca
como o dono da verdade. E essa liberdade
intrinseca da obra que faz de Ajuricaba um
filme riquissimo e elucidativo do momento
histérico que vivemos. Junte-se a isso o pulso
com que Caldeira conduz a narrativa, um elen-
co afinado com as propostas do filme, o cli-
ma das seqiiéncias, uma fotografia excelente
de Edison Santos, e é ficil concluir-se que
Ajuricaba é dos mais importantes filmes bra-
sileiros de produgio mais recente.

Miguel Pereira, O Globo
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Ficha técnica

Direcdo: Oswaldo Caldeira. Argumento e
roleiro. Oswaldo Caldeira e Almir Muniz. Fo-
tografia: Edison Santos. Montagem: Carlos
Blajsblat. Cenografia: Anisio Medeiros. Miisi-
ca: Alrton Barbosa. Som direto: Antdnio Cé-
sar. Diretor de produgdo: Luis Carlos Lacerda.
Efeitos especiais: Euthymio Gomes de Carva-
lho. Produgdo executiva: Carlos Prates Correia,
Alberto Graca e Leilany Fernandes. Elenco:
Rinaldo Genes (Ajuricaba), Paulo Villaca (Bel-
chior Mendes de Morais), Nildo Patente (Pe-
dro), Emmanuel Cavalcinti (Martim), Amir Ha-
ddad (Freitas), Fregolente (governador Jodo de
Maia da Gama), Carlos Wilson (Jodo Tapuia),

Sura Berditchevsky (Elisa), Maria Silvia (cabocla),
Carlos Eduvardo Novaes (padre reitor do Colégio
Jesuita), Aurélio Michiles (indio amigo de Ajuri-
caba), Vania Velloso (mulher da corte), José Kle-
ber (mistico), Euthymio Gomes de Carvalho
(Xama). Produgdo: Oswaldo Caldeira, Embrafilme
e Fundagio Cultural do Estado do Amazonas.
Distribuicdo: Embrafilme. Brasil, 1977.

Prémios

X Festival de Brasilia (1977): Melhor fotogra-
fia (Edison Santos).

Air France 1977: Prémio Especial de Direcio.
VI Festival de Gramado (1978): Melhor Rotei-
ro (Oswaldo Caldeira e Almir Muniz).
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Parceria e comunicagio por meio de imagens: entrevista com Oominique Tilkin Gallois

Parceria e comunicacdo por meio de imagens:
entrevista com Dominique Tilkin Gallois

Clarice Ehlers Peixoto e Renato Sztutman

No inicio da década de 1990, a antropé-
loga Dominique Gallois deu inicio a uma nova
fase da parceria que mantinha, desde 1977,
com os Waiapi, povo de lingua tupi-guarani
que vive no estado do Amapd. Levou a algu-
mas aldeias unidades de video para que eles
travassem contato com imagens deles proprios
e de outros indios, bem como para que apren-
dessem a manejar a cmera, passando a regis-
trar suas proprias imagens. Essa iniciativa, acom-
panhada de trabathos de assessoria nas dreas
de educagio e comunicagdo, contou com o
apoio da organizacio ndo-governamental Cen-
tro de Trabalho Indigenista (CTD) e resultou em
seis videos, um dos quais — Nossas festas (1995)
~ foi dirigido por um Waiapi, Kasiripind. Os
demais ~ O Espirito da TV (1991), A arca dos
Z0'¢ (1993), Meu amigo garimpeiro (1994),
Placa ndo fala (1996) e Segredos da mata
(1998) — tematizam, cada qual ao seu modo,
a situagdo contempordnea, na qual os Waidpi
se encontram 4 todo momento tendo de di-
alogar com novos atores sociais e lancar mao
de novas formas de representago.

Com Dominique Gallois, professora da
Universidade de Sdao Paulo hid dezesseis
anos, a utilizagdo do video aparece como
instrumento de intervencio, levando adian-
te suas atividades de parceria e assessoria
com as comunidades entre as quais realiza
pesquisas etnoldgicas. Seu intento consiste
nio apenas em atentar para uma comunica-
cao audiovisual entre grupos diversos, mas,
sobretudo, promové-la, tornd-la possivel a
despeito das barreiras culturais. Assim, um
dos principais objetivos, que urgem dai, é
veicular a um publico mais amplo imagens
de indios que venham a desmontar precon-
ceitos e esteredtipos enraizados no senso
comum para estabelecer um novo campo
de didlogo. Atualmente, como demonstra
Gallois, a continuidade da parceria com os
Waidpi - e agora também com os Zo'é,
outro grupo de lingua tupi-guarani, que vive
no Norte do Pard - deixa claro que essas
tarefas, bastante desafiadoras, seguirdo em
frente e ndo deixardo de surpreender com
Seus novos rumos.
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Ao longo dos dltimos anos, vocé vem
usando a imagem nas suas pesquisas etno-
I6gicas. Como vocé v€ a questio da autoria
- do ponto de vista do antrop6logo-cineas-
ta — na realizacdo de seus filmes? Em que
medida eles deixam de ser o veiculo da voz
dos nativos para constituir a sua interpre-
tacio do mundo nativo?

Acompanhar a relagio construida pelos
indios com sua imagem e a dos outros ¢
verificar as interpretacoes que fazem delas
me forneceram muitas pistas para pensar as
dindmicas de apropriacio ¢ de transmissio
cultural, as priticas de narragdo e de tradu-
clo, verbal e nio verbal. E uma experiéncia

o

relativamente recente, numa fase posterior
da pesquisa etnoldgica, propriamente dita e
muito convencional, que vinha fazendo entre
os Waidpi e os Zo'é. Foi uma oportunidade
que surgiu no trabalho junto ao projeto de
video do CTI, a partir de 1990.

Nos documentdrios que realizei como as-
sessora do CTI, quase todos em co-autoria
com Vincent Carelli ¢ com o editor Tutu
Nunes, o ponto de vista que apresentamos
nunca pretendeu ser o dos nativos (no caso
que me envolvia, Waidpi e Zo'¢), mas sim
uma inferpretacao nossa a respeito de algu-
mas questoes que haviamos conseguido cons-
truir em sintonia com curiosidades, interesses
e com a participacdo ativa dos indios. Se esta
interpretacdo era finalizada por nds tés no
momento da edicdo, € evidente que sua cons-
trucdo estava condicionada a percep¢io e aos
assuntos previamente delineados nos resulta-
dos da pesquisa e atuagio que tinha acumu-
lado, como etndloga, junto a esses grupos. A
autoria estd na selecao do que e como docu-

mentar, do que dizer, como e a quem, cons-
truindo um determinado entendimento para o
outro, para um publico definido. Como reco-
nheco nesses filmes algumas fixacdes e vie-
ses que me perseguem de longa data, além
dos que marcam a selecio e a tradugdo/acap-
tacio, com seus acertos e seus problemas,
eles realmente ndo sio a “voz dos nativos”,

O resultado final dos seus videos, ou
seja, 0 que vemos na tela, ¢ fruto de um
arduo trabalho de discussdo com as pes-
soas filmadas sobre o que e como filmar.
Como ¢ esse processo no qual as 16gicas
narrativas de fabricacio e edicio de ima-
gens sdo diferentes?

Na pritica, antes do demorado trabalho
de selecio de falas-imagens, transcricio, tru-
dugio etc. que me cabia fazer (e que aprecio
imensamente, em comparacdo 4 edi¢io), o
peso da minha intervencio e, portanto, da
interpretacdo antropolégica dava-se no mo-
mento do didlogo, in loco, com os atores
indigenas. Através de muitas conversas na
lingua deles, o que significa um primeiro e
fundamental recorte na construcao das ques-
t0es que poderia tratar nessa documentacio
em video e que implicavam em acertos con-
ceituais muito instigantes. Se minha criativicla-
de em traduzir conceitos nossos para a lingua
deles tem melhorado ao longo dos anos,
aumentava a consciéncia da intervencio pe-
sada que essa transposicio representa ¢ da
necessidade de distanciamento. Nio seriam
todos os assuntos propostos para o didlogo
no processo de documentacdo que interessa-
riam aos meus interlocutores, waidpi ou zo'é.
Tratar com eles de histérias familiares, de
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xamanismo, resguardo, ritual, € a0 mesmo
tempo, de conflitos de terra, faccionalismo,
bebedeira ete. exige que se fale nos seus
termos e, portanto, a partir de seus concei-
tos e atitudes. Dai, a oportunidade que eles
tinham em desenvolver ou nio o assunto,
atuando ou ndo, seguindo rumos que consi-
deravam adequados. Quase sempre mencio-
navam casos e performavam cenas que jd
eram parte de nossas conversas anteriores,
ou seja, que eles consideravam aptos para o
meu proprio desempenho em prosseguir
falando e documentando esses assuntos. Suas
motivacoes explicitas — intelectuais e prag-
mdticas, politicas — em prosseguir a conversa
sempre foram o limite que estabeleci para
realizar ou n2o um registro filmado. O cui-
dado ¢ meu, mas €, sobretudo, deles que
desenvolveram sempre uma indole didatica
para que tudo seja compreendido por nds e
pelos que iriam ver o que estdvamos gravan-
do. Os Waidpi, particularmente, aprenderam
rapidamente a se apropriar da relacdo que o
registro possibilita, posicionando-se direta-
mente para quem estd além da cimara, di-
rigindo-se a0s brancos das cidades ou a
outros povos 4 quem desejavam que os fil-
mes fossem dirigidos, performando suas fa-
las e atitudes, de uma forma que até hoje
me impressiona e encanta. E um espaco
também muito usado para ativar suas politi-
cas locais, provocacdes entre pessoas, gru-
pos. No que diz respeito aos ambientes so-
ciais, ou cendrios propriamente ditos, ocorre
o mesmo recorte, um tipo de controle mu-
wo: eles viabilizam o registro de situacoes
na medida em que ja as conheco. Ou seja,
que conquistei conhecer ao longo dos anos
e que eles, entio, sugerem documentar. Re-

sultam cenas com algumas de suas alterna-
tivas ~ individuais ou mais coletivas — para
se representar, auto-imagens performadas em
fun¢io do registro, com altissimo valor sim-
bélico e, sobretudo, politico. Sdo sempre
datadas, marcadas profundamente pelas ques-
toes do momento. Esta consciéncia do con-
texto de relagdes em que eles participan no
ambito das filmagens, permite-lhes manipu-
lar posicoes que parecem singelas, atitudes
revisadas ou, muitas vezes, enfatizadas para
a situacdo. Qualquer indiscricio, nesta rela-
¢lo, seria imediatamente percebida como
abusiva, ji que o gancho de toda a docu-
mentaglo € fazer dela um jogo explicito.

E por isso que essa nogio de “voz dos
nativos” me parece insuficiente, quando fala-
mos de registros de performances audiovisuais.
Os nativos tém voz propria, independentemen-
te de um cinegrafista ¢ de seu equipamento,
ou de um antropdlogo que documenta. E claro
que o video é uma oportunidade para se co-
locarem melhor e dirigirem suas vozes. Mas a
compreensdo dessas vozes dependerd das po-
sicOes, essas que mencionei acima, que se
tomam no momento do registro, protagonistas
e realizadores concomitantemente.

E nio penso que essas opgdes devam ser
ditas, acrescidas por cima do filme. Devem
aparecer no resultado. Uma das solugdes ado-
tadas e que me animava bastante, € que no
desenvolvimento progressivo dos trabalhos que
eram entdo realizados pelo projeto de video do
CTI, o conhecimento prévio da lingua e das
comunidades Waidpi e Zo'é viabilizou a reali-
zagdo de documentirios sem recurso a esse
tipo de comentirio ou a uma woice-over que
explica de fora, geralmente redundando a ima-
gem, ou na melhor das hipéteses, tentando
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dizer o que “eles estio pensando que estio
fazendo”. Com excecido dos filmes institucio-
nais (Placa ndo fala, por exemplo), a narragio
direta dos indios era a regra. Sempre procurei
preservar, na edicdo final, a imagem e a fala,
potencializando-as mutuamente, ou seja, for-
mas proprias dos Waiapi se expressar em ati-
tudes, olhar e discorrer sobre si mesmos.

Ja que falamos de traduclo, nio posso
deixar de mencionar o quanto ¢ sofrido o tra-
batho, de edicio, de condensacio de uma
documentacdo farta para cenas recortadas,
pedacos que perdem muito da densidade que
era protagonizada para a documentagio, risco
enorme de se perder o fio da narracio verbal
e ndo verbal desempenhada pelos indios. Do
primeiro para o Gltimo trabalho aprendi muito,
tentando evitar o que sempre considerei uma
reducdo: a tendéncia dos videastas e editores
em simplificar 2 mensagem contida numa fala/
imagem a0 que o publico “j& conhece” ou “f4
pressente” ou supostamente “quer saber”. Apren-
di a selecionar, entre cenas e personagens, tra-
jetorias mais simples e impactantes, mas tam-
bém penso ter conseguido introduzir — na re-
lagio entre fala e imagem, na adaptagio de
uma tradugdo de conceitos - aspectos € marcas
particulares dos modos de ser e pensar dos
grupos com os quais trabalhei e que nio eram
necessariamente pré-conhecidas pelo publico
mais amplo a quem se destinavam os docu-
mentdrios. Dai, inclusive, varios meandros, novas
dificuldades. Ndo se chegou, nos trabalhos que
estou comentando aqui, ao fundo dessa expe-
rimentacdo. Pretendo tentar ir mais longe, dire-
to as posturas, falas e performances, com menor
intervencdo na edicdo final (uma simplificacio
que parece natural), para poder explicitar como
se fazem as construcdes de diferencas entre

modos de pensar e se posicionar no mundo. O
que aprendi realizando videos no CTI, numa
experiéncia que conjugava uma forte ideologia
partilhada entre todos nds a respeito de nosso
papel enquanto indigenistas, € uma permanen-
te experiéncia de descoberta, de minha parte,
da imensidio de possibilidades que a traducdo
de dindmicas culturais — em imagens e falas -
permite aos antropdlogos.

Um dos objetivos do projeto Video nas
Aldeias, realizado na organizacio ndo-go-
vernamental Centro de Trabalho Indigenis-
ta (CTD), parece ter sido a desconstrucio
de preconceitos enraizados na sociedade
brasileira sobre os povos indigenas. Nesse
sentido, como vé o alcance desta traducio,
para um publico mais amplo, dos modos
de vida dos povos indigenas?

Com certeza, este é o objetivo de todo o
trabalho dos programas de educagio realiza-
dos no CTI, que buscam apoiar 0s grupos
indigenas com os quais trabalha para que
possam sentar 2 mesa das negociagdes, ex-
pressar suas expectativas e formas de convi-
vio com nossa sociedade. Penso que essa
meta bidsica de formagio/informagio, para
ampliar a troca de pontos de vistas entre
grupos indigenas ¢ a sociedade brasileira,
continua sendo o que dé sentido ao trabatho
que se desenvolve junto aos Waidpi e outros
grupos, com ou sem video. De minha parte,
o ponto que me orienta hd anos € a possibi-
lidade de viabilizar o acesso & imagem que se
tem dos indios (e que ndo se manifesta ape-
nas en imagens), & imagem que eles mesmos
produzem de si, promover a critica de ambas
para que entrem na roda e possam se posi-
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allois, 1992,

Zo'é, Aldela Zaward

cionar, quando julgarem necessdrio. Quando
¢ para dinamizar e recriar diferencas, todos
tém muito a ganhar no acesso aos meios de
comunicacdo. Trata-se de abrir, ndo de fe-
char. £ uma pauta muito diferente da que se
costuma atribuir aos antrop6logos, que esta-
riam apenas preocupados em “preservar pri-
mitivos”, como alegam os setores anti-indige-
nas no Brasill Interferir na capacidade de
didlogo, ao vivo, me parece mais importante
do que, propriamente, a tarefa de descons-
truir preconceitos em filmes. Os filmes aju-
dam, mas haja filmes! O produto, ou o alcan-
ce de um esforco centrado na efetiva ampli-
acdo da comunicacio serd de constatar que
um ndmero crescente de comunidades pode
negociar diretamente com 0s setores da so-
ciedade brasileira que atuam em suas vidas.
Ainda falta muito, mas caminhos estio trilha-

dos, penso. Simplificando o gap vigente na

comunicagio, poderfamos dizer que a malor
parte dos preconceitos incide sobre a “cultu-
ra” dos indios e sobre sua “autenticidade”,
enquanto a expectativa deles em conquistar
igualdade incide sobre autonomia de decisio,
de representacdo, sobre politica, Para essa
conquista, eles sio levados a produzir sua
cultura para nds, mas sempre com as expec-
tativas politicas de participar de todos os
debates que consideram que lhes dizem res-
peito. E € por este motivo que o programa de
video do CTI pretendia propiciar a0 maior
nimero possivel de grupos indigenas uma rede
de intercimbio a partir da qual eles poderiam
ampliar suas possibilidades de afirmacao en-
quanto grupos diferenciados.

Mas hd outro problema. Quando se fala
de modos de vida, protagonizados pelos in-
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dios nos filmes em que eles participam ati-
vamente, dirigindo o cendrio, expondo a
beleza e complexidade de suas manifesta-
coes rituais, de seus conhecimentos sobre os
ambientes que exploram, temos possibilidades
sim de alcancar alguma retragio nos preconcei-
tos mais arraigados no senso comum, relativos
a precariedade de suas vidas, 2 pobreza e sim-
plicidade de suas culturas, etc... Mas modos de
vida, deles e nossos, se modificam, e o perigo
de um enaltecimento de modos de vida dife-
renciados consiste em aprisionar os indios a
uma imagem exotica do silvicola que vive em
harmonia com a “natureza”, porque afinal faz
parte dela, a0 contrdrio de nds, que consegui-
mos tanto domind-la como destrui-la (como
vem dizendo um nimero crescente de lideres
indigenas). Para alcancar algum resultado na
luta contra os preconceitos, penso que deve-
mos focar, mais do que modos de vida, modos
de pensar. E isso, em filmes, é muito mais
dificil, um desafio para os antropélogos. Tratar,
por exemplo, de suas praticas de transmissio
de conhecimentos, as ditas tradicionais e as
que nascem da politica de promoc¢io e sub-
vengdo A cultura, podem evidenciar sua aber-
tura a inovacio, a capacidade de transforma-
cio e de criagdo de saberes, um recurso inte-
ressante para questionar idéias arraigadas
acerca do imobilismo de suas vidas, que
estariam condicionadas por idéias e técnicas
“ancestrais” e por isso ameagadas de desapa-
recimento. Mas isso exige que na realizacio
de um filme, nos prendamos a detalhes
mitdos, na tradugio de palavras e na sele-
¢do de didlogos precisos, uma luta perma-
nente contra o genérico, contra o pressupos-
to de que a imagem fala por si, penso eu
nada ficil, mas vale a pena persistir.

Outro objetivo do mesmo projeto € cir-
cular imagens entre diferentes grupos étni-
cos. Ou seja, apresentar aos Wailipi, por meio
de videos, o modo de vida dos Zo’é, dos Ga-
vidio, dos Guarani, dos Xavante etc. Vocé
acredita que isso pode contribuir para a
construcio de uma consciéncia de “indiani-
dade” comum? Em outros termos: quais s3o
o0s impactos, causados pelo video, na visdo
que um grupo indigena tem dos demais? Isso
nos remete provavelmente 2 visdo que cada
grupo tem de sua posicio no mundo...

A circulagio que se inicia 14 atrds, com
discursos politicos ou cantos gravados em fitas
cassete, com slides, cartdes postais ou revis-
tas, amplia-se muito com a midia videogréfi-
ca, que registra falas-imagens de outros indios
justapostas  de outros brancos e diferentes
do que ja ¢ conhecido, facilitando o aprendi-
zado do que ¢ ser indio. Nao se nasce indio,
nem € esta uma construcio imediata, ou de-
finitiva. Os Zo'é, quando conheceram um
nimero mais variado de brancos e percebe-
ram que todos estes os interpelavam como
“indios”, como “poturu” ou como “Zo'€”, apli-
caram a nogao de volta para os brancos,
chamando-os de zo'é também. No fundo,
humanos, somos todos zo'é. Pouco a pouco,
vao percebendo que o termo é a marca que
os brancos utilizam para se distanciar dos
indios. O mesmo aconteceu com os Kaiapo,
como analisou Terence Turner, que humani-
zaram os brancos para poder entdo se cons-
truir como Kaiapd. 56 podem apreender a sua
indianidade, € 16gico, nos palcos dos brancos.

Voltando ao trabalho realizado nas aldei-
as, € claro que o acesso a cenas muito va-
riadas e, sobretudo, contextualizadas da situ-
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acdo dos grupos indigenas e de suas rela-
cdes com os brancos contribui para uma in-
tensificacao desse processo. Como sdo apro-
priadas coletivamente — uma projecao num
patio, por exemplo — acelera a reflexio de
que falava antes. A existéncia do outro, de
linguas, de aparéncias, enfeites e indoles
distintas ndo € nenhuma novidade. Mas aces-
si-los num monitor de video, e ndo apenas
no relato reportado de encontros antigos,
possibilita novas formas de selecionar, deta-
Ihar, juntar elementos. Estdo amalgamadas
nas falas-imagens, aspectos que a narrativa
oral normalmente separa: diferencas lingfiis-
ticas, aparéncia fisica e atitudes, evidéncias
da relagio ou ndo com os brancos, e muitas
diferencas nessas relacoes, etc... O impacto
de ver e ouvir uma multiplicidade de outros
numa TV é completamente diverso do que
se pode narrar a partir de imagens constru-
fdas nos mitos, na visao dos pajés, na trans-
missao de histérias especificas. Esse proces-
so fol muito marcante entre os Waidpi, onde
verifiquei o quanto o acesso regular A ima-
gem dos outros potencializou a revisio das
proprias experiéncias, com novas chaves,
apropriadas da existéncia daqueles que pas-
saram a chamar de “parentes”. Quando per-
cebem que todos experimentam oS mesmos
impasses no convivio com os brancos, quan-
do se sentem numerosos € todos identifica-
dos como parentes, indios, eles se apropri-
am das alteracdes que o relacionamento com
os brancos provocou em suas vidas e na de
outros grupos indigenas, para dimensionar
suas posicoes do momento. A construgdo da
prépria imagem leva em conta uma conscién-
cia mais aguda da mudanga, incorporando
experiéncias vividas por outros grupos, a

sequiéncia de processos de contato, e assim por
diante. Este foi o foco, inclusive, de suas con-
versas com os Zo'é, através do video e ao vivo.

Em artigo publicado na revista Cader-
nos de Campo (1992), vocé escreveu que 08
Waidpi tiveram que aprender a incorporar
a TV e o video no seu cotidiano, alterando
interpretacdes tradicionais sobre a imagem,
que para eles carregaria em si parte (subs-
tancia) daquele que € representado. Esse
foi, também, um dos temas de O espirito da
TV. Como foi possivel essa passagem da
imagem como algo perigoso para algo
manipulavel? "

E uma passagem e ndo é. Muda e nio
muda. Pode parecer muito complicado, mas
penso que nio o seja para eles. Muda, se
considerarmos que hd poucas décadas, um
Waiapi ndo dizia o nome de outro na presen-
¢a dele, ndo pronunciava nunca o nome de
um morto, jamais enunciava seu proprio nome.
O nome, como a imagem, carrega o principio
vital, a individualidade, que nio pode ser
exposta, cabe a cada um resguardar a sua.
“Dizer 0 nome” na frente de seu portador
poderia resultar em revide mortal, me conta-
ram os velhos. Hoje, com servicos de satde,
escola etc. e suas formas de controle (ou sua
confusdo, dizem os indios, ji cansados de
ensinar-lhes o tempo todo as listas de no-
mes...), ndo hd como ndo se apresentar, “sou
tal” e “ele é tal”. Isso ocorre no didlogo em
portugués. Quase nunca entre os Waidpi, pois
¢ ainda, e certamente para os mais velhos,
uma ofensa, uma atitude agressiva. Dizer seu
proprio nome incomoda bastante, muitos pre-
ferem ser apresentados por outra pessoa. Mas
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ter ou ndo esse cuidado ji depende do
contexto. Da mesma forma, quando véem,
em piblico, sua imagem escancarada numa
tela de TV, muitos abaixam imediatamente
os olhos. Antes, as pessoas adoentadas ou
em resguardo viravam a cabeca para nio se
verem, safam da frente da TV, angustiadas...
Agora, dizem que se acostumaram 4 se ver,
virou brincadeira, oportunidade para chaco-
tas, mesmo que muitos ainda continuem abai-
xando os othos ao se verem na tela, Os jo-
vens compram maquinas de fotografia, regis-
tram loucamente suas esposas, seus filhos,
mostram-se as imagens. Colam suas fotos nas
paredes de casas e escritérios. Crescem ao
mesmo tempo as brigas por acusacoes de uso
indevido dessas imagens, que sejam feitas por
eles ou por brancos. Histérias de feiticaria,
via fotos, agitaram virias reunides deles no
ano passado. Os espiritos ndo deixaram de
passar pela TV e pelas fotos. Essa manipula-
¢do € fato, para os Waidpi, pois a imagem
traz mesmo o principio vital, o expoe, o libe-
ra. Por isso, até hoje, nunca fotografo ou fil-
mo as pessoas que tem pajé [o que, entre 0s
Waiapi, ndo seria o atributo fixo de um indi-
viduo, e sim um estado], pois eles sabem que
sei que as substdncias xamanisticas se trans-
ferem para a imagem, o que poderia enfra-
quecé-los. No sonho, ¢ esse principio que
viaja, circula, vive solto do corpo. Mas uma
pessoa recém chegada nio sabe disso e até
conseguird fazer o retrato, com algum ou
nenhum incomodo. A fotografia poderd ser
cobrada, algum pagamento em troca, ji que
estard levando algo muito valioso.

Sendo assim, a imagem que passa a ser
manipulada seja por eles, seja por brancos,
para fins declarados que interessam aos Waiapi,

como de se apresentar para fora, acaba se trans-
formando em outra imagem. A primeira € -G,
principio vital, a segunda, -ddga. Uma foto ou
um filme pode ser destinado a uma circulacio
ampla, num circuito que os Waidpi ji conhecem
melhor, entdo € -ddga, algo como copia, re-
presentacio, no limite, “falso”. Ou serd conside-
rada apenas como suporte do principio vital,
devendo ser reservada. Esses dois termos pre-
existery, € claro, a0 uso de mdquinas de foto
e video, mas estio adquirindo novas posicoes
entre os Wailpi, entre eles e em relacio a nos.
Nao se trata exatamente de uma oposicio entre
uso interno e uso externo, pois depende de
cada relacio em jogo, dos atores envolvidos,
do tipo de manipulacio que se pretende ou se
tem capacidade de fazer. Por isso, os Waidpi
sempre querem saber precisamente para quem
vai sua imagem e ndo hesitam em esclarecer
suas reticéncias para determinados lugares ou
grupos. Manipular substincias vitais ¢ algo que
preocupa individuos em suas relacoes inter-
pessoais, ndo coletividades. Por isso, talvez, os
Waidpi gostam tanto de ser filmados quando
estao juntos, dangando e fazendo muito baru-
lho. Quanto mais pessoas e confusio, mais
bonito consideram o resultado.

Em 1990, uma unidade de video (gera-
dor, monitor, video VHS) foi instalada na
aldeia Mariry, iniciando um processo insti-
gante de experiéncia dos Wailpi com a
imagem. Isso fol uma demanda direta dos
proprios Waidpi? Como foi a reacio imedi-
ata deles? Houve enfrentamento, por exem-
plo, entre pessoas de diferentes geracdes?

A instalagdo da unidade de video nesta
aldeia, e depois em outras trés, atendia sim
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uma demanda dos Waidpi, que jd tinham
tido experi€ncias antetiores com registros, mas
que os cinegrafistas nunca lhes retornaram.
A primeira experiéncia foi com um pesqui-
sador americano que havia registrado algu-
mas festas e estudado sua musica, gerando
produtos que nunca voltaram as aldeias. A
segunda, foi uma filmagem publicitiria de
um carro Honda, realizada por iniciativa da
Funai local, que havia interessado alguns
lideres na medida em que seriam pagos pelo
desempenho, mas que provocou muitos con-
flitos internos quanto a distribuicdo do paga-
mento... A questdo do video estava, portan-
to, girando em torno de pagamento e eu
considerava importante mudar o rumo desta
relagio, que poderia ser muito mais rica se
conduzida de outra forma. Desde o inicio
dos anos 80, eu levava um projetor de slides
com pilhas para as aldeias, com imagens
deles, de outros indios e, sobretudo, da ci-
dade, pois eles queriam conhecer. Dai, sur-
giam conversas riquissimas sobre diferencas
de modos de vida. Era esse o rumo a seguir
e a oportunidade apareceu com o videasta
Geoffrey O’Connor, interessado em realizar
um documentdrio sobre as reivindicacoes pela
demarcacdo da 4drea, que estavam no seu
auge naquela época, 1989. O registro que
ele realizou, na drea indigena e em Brasilia,
para o filme A saga do chefe Waiwai, possi-
bilitou ampliar e sistematizar o encontro entre
os Waiapi e sua imagem. O primeiro monitor
que “entra” na drea — COmMO MOSLramos no
inicio de O espirito da TV (CT1, 1992) - tra-
zia as cenas filmadas por G. O'Connor nas
aldeias, nos acampamentos e, sobretudo, em
Brasilia. Para quem jd “apreciava comparar
discursos captados em meu gravador, o vi-

deo potencializou muito essa competi¢io por
desempenho entre os lideres que haviam
estado ou ndo na cidade, de cantadores de
diferentes aldeias, de explicacoes variadas
sobre tudo e todos... Dai, pediam para filmar
novos discursos, novas situacdes, novos luga-
res e ¢ uma bola de neve até hoje.
Enfrentamento propriamente dito ndo hé
e nem houve, porque €ssas €oisas s¢ passam
nos bastidores. Mas hd disputas de prestigio
e, € claro que a imagem e sua circulagido para
fora ¢ um bom capital para isso. Jovens e
velhos também disputam espaco diante da
camera, mas cada um acaba tendo sua vez,
pot isso os registros feitos por eles sio tao
longos. Quando ndo tem espaco, reclamam
para valer. Dez jovens querem filmar e alguns
comprar cdmeras proprias, mas os dois cine-
grafistas mais velhos ndo abrem mao, mesmo
que os jovens digam que eles ji ndo sabem
mais filmar o que interessa. Os pontos de
vista vdo se multiplicar e as alternativas de
representacio também. Eu acho étimo.

Mais especificamente no caso dos cine-
grafistas Waidpi: como eles discutem os pro-
cessos de filmagem (seleciio de tomadas) e
edicio (corte e montagem)? Poderiamos
falar em um modo propriamente Waidpi
de filmar? Quais as maiores dificuldades da
delimitacfio do tempo, na edicdo, de uma
experiéncia filmada por eles?

Eu ndo queria mais falar desses aspectos,
pois ndo tenho acompanhado os procedimen-
tos que Kasiripind e Muru tém discutido com
as pessoas que os ajudaram de mais perto:
Fausto Campolli, hd alguns anos e, desde o
ano 2000, Marina Weis. Todo o esforco dos
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documentaristas Waidpi, agora e com a aju-
da de Marina, é de conceber seus roteiros,
construir suas narrativas “na cabeca” e dai con-
golar melhor tanto suas filmagens quanto a
edicdo. Pois eles filmam muito, tudo, no caso
do Muru, sem parar até as fitas acabarem. Tudo
interessava a0 mesmo tempo, e a documenta-
¢do era tanta, que na hora de editar desanima-
vam e, a0 mesmo tempo sempre lhes parecia
insuficiente, mal feito. Mas estd mudando.
Minha experiéncia se limitou a edicdo do
filme de Kasiripind Nossas festas, em 1995, com
material que ele gravou, independente de qual-
quer orientagdo. Seu registro evidencia o quan-
to ele aprecia essas festas, além do que ele é
até hoje considerado um especialista de muitos

ciclos cantados e um incentivador de festas.

Z0'é, Wajipi, Aldeia Taitetuwa, foto D. T. Gallois, 1996.

Ali, a narrativa estava dada pelo desenvolvi-
mento do ritual e foi consolidada numa cons-
trugio posterior, para preparar a edicao: olhan-
do as imagens no monitor, ele foi falando e eu
perguntando, sugerindo explicitagdes, e foi
conversando assim que ele produziu a selecio
e a amarragao entre cenas de cada festa e entre
as festas, depois passou 2 edi¢io das imagens.
Desde esse tempo e até hoje, Kasiripina ndo
curte muito ver, sozinho, o que ele filma. E
nio € s6 por dificuldades com os equipamen-
tos que quebram. Ele gosta de mostrar aos
outros e de falar a respeito. Dai, o desafio no
aprendizado que as oficinas na aldeia propor-
cionam, de fazer tudo isso a0 mesmo tempo:
filmando, vendo, mostrando, refilmando, cons-
truindo e produzindo, mantendo o fio de uma
narrativa. O grande né € construir essa narra-
tiva, persegui-la, fixar um comeco e um fim.
Isso é muito novo, pois quando se contam
causos, mitos ou se relata qualquer evento, €
sempre em didlogo, tudo pode acontecer na
narrativa, onde perder o fio ndo importa muito.
As oficinas de ficcio jd tém e continuam produ-
zindo muitos resultados. Marina estd escrevendo
sobre isso, serd melhor que ela mesma conte.

Gostariamos que nos falasse sobre uma
experiéncia particular: o encontro entre
os Waidpi e os Zo'€, ambos grupos tupi-
guarani, registrado em imagens/som por
vocé (4 arca dos Zo’é, 1993), mas também
por um cinegrafista Wailipi. Qual o desa-
fio de reunir, nesse filme, dois olhares,
dois registros e dois estilos de narrativa
filmica sobre esse encontro?

A pergunta indica que hid um sério pro-
blema na explicitacio de quem estd por trds
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da cimera e do microfone, nesse filme, como
ocorre com outros da série do CTI. Pode ter
sido um erro ndo termos deixado isso mais
claro, mas enfim nio parecia necessdrio; na
época, achdvamos que seria redundante.
Nao € o registro feito pelos Waidpi, mas
0 nosso que estd na Arca dos Zo'é. Fora duas
ou trés imagens de complemento, sem gran-
de importancia em si, que ali estdo para evi-
denciar que eles estavam fazendo seu pro-
prio registro (Kasiripind filmando) indepen-
dente do nosso. Mas é essa documentagdo de
Kasiripina que foi exibida na aldefa Waidpi,
quando retornamos, € ocasionou novas con-
versas com eles, gravadas a partir das ques-
tdes que suas imagens provocaram. Entao, o
desafio ndo era juntar estilos diferentes de
narrativa filmica, mas conduzir a edi¢do pelos
olhares que circularam entre eles e aqueles
que eles produziram, a partir do que nds
haviamos conseguido captar durante os even-
tos do encontro nas aldeias Zo'é, cruzando
com os comentarios registrados no retorno a
aldeia Waidpi. Um conjunto de comentrios
sobre esses olhares multiplos, que iniciaram
na aldeia Zo'é quando estes viram as imagens
filmadas nas aldeias Waidpi ou de outros in-
dios, ja muito tempo antes da visita dos Waiapi.
Uma troca que continuou, especialmente em
1996, quando os Zo'¢ foram aos Waidpi e as
imagens dessa visita retornaram a aldeia Zo'é,
produzindo novos olhares e comentirios que
também gravei, em 1998. E assim pode conti-
nuar.. Ainda penso que ndo seria tdo interes-
sante, produtivo ou adequado reunir num fil-
me registros deles e nossos, justamente porque
sa0 narrativas diferentes. Kasiripind montou seu
documentdrio sobre a visita aos Zo'é e € outra
historia, completamente distante da nossa, em

ritmo e sobre temas outros, conduzindo um
didlogo com os Zo'€ a partir de personagens
que ndo eram os nossos. E a espiral de ques-
wes que ele persegue nessa narrativa ¢ dele.
Nio ¢ apenas outra versdo, s10 outras questoes
que ele propde ao seu publico.

Em Segredos da mata, seu tltimo filme,
os Waidpi construiram uma narrativa ficci-
onal, partindo de um repertdrio de narra-
tivas miticas e esquemas rituais. No filme,
sdo eles que narram, dirigem e interpre-
tam, e vocé viabiliza, registrando as cenas.
Vocé poderia falar mais desse processo
criativo e, sobretudo, sobre essa “passagem”
do mito (narrado) 2 ficcdo (filmada)?

E a narragio filmada de encontros que
seus antepassados tiveram com seres mons-
truosos que andam pelos caminhos da flores-
ta, como explica a tradicdo. Representaram
quatro encontros: o senhor da caca, o morce-
go canibal, os donos de uma flecha mégica e
de um pé que torna as pessoas invisiveis.

A atuagdo dos Waiapi aqui também foi
multipla. Comegar e terminar o filme foi muito
demorado. Em certa altura do processo, pes-
soas variadas sugeriram histérias, reduzindo
pouco 4 pouco as que poderiam ser vivenci-
adas. Mas fomos conversando ao longo de
quase dois anos e dai resolvemos apoiar um
dos chefes mais interessados na experiéncia,
Seremete. Outras aldeias se sentiram despres-
tigiadas, por isso o processo continua. Para
terminar, eles viram muitas versoes intermedi-
drias e agora existem duas circulando, uma
com uma hora que eles preferem, e a nossa,
para circular por aqui e por outras aldeias.
Por essa demora e pelas tensdes que se cri-
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aram, esta € uma das experiéncias que mais
promete a longo prazo.

Um dos impulsos que iniciou essa dindmi-
ca foi um debate entre jovens, num curso de
formacio de professores, realizado na cidade
em 1993, no qual eles adoravam ver televisio
e discutiam porque eu nunca tinha lhes dito
que os brancos também temem aos ajd, figu-
ras canibais. Eles tinham visto o filme Alien e
ficaram fascinados vendo que a agressio ca-
nibal também inquieta os brancos. Para 0s
jovens, esse era um gancho que faltava para
poderem falar de sua prépria visdo a respeito
dessas coisas. Pois eles tém, geralmente, um
pudor muito grande sobre esses assuntos, nio
gostam de falar ou deixam para as “coisas
dos velhos™. Foi muito interessante, pensaram
em muitas historias, com personagens que por
trds da sua beleza sio monstros horrendos.
Mas os velhos, nas conversas posteriores,
bloquearam uma série de propostas que eram
consideradas perigosas: ndo poderiam “atuar’
num papel de espiritos que vivem bem ali
nas arvores, por exemplo. A escolha recaiu
sobre seres que eles consideram ter elimina-
do, ou de quem nao se sabe mais o percurso.

Os moradores de uma pequena aldeia,
Taitetuwa, na época com menos de quarenta
pessoas, assumiram o fazer do filme junto
com Seremete, que se tornou um dos narra-
dores e o diretor. Ele tomou a iniciativa da
experiéncia, vindo para Sao Paulo, em no-
vembro de 1996, para dirigir a confeccio das
mascaras dos monstros selecionados. Em de-
zembro, fomos para sua aldeia, com o figuri-
nista Beto Lima, as mascaras e os materiais
complementares. Ali, as mdscaras foram fina-
lizadas conforme sugestoes de outros narra-
dores ¢ iniciou-se o trabalho. Primeiro, gravar

as narrativas varias vezes, depois decompor
as cenas, escolher os atores, os lugares, ence-
nar cada uma delas, também virias vezes,
lembrar do que faltou encenar e filmar.. A
noite, sempre viamos o que tinha sido filma-
do, no monitor da aldeia. Na narracio, a dupla
de narradores disputava versoes, e é exata-
mente nisso que consiste a transmissao, que
nunca ¢ um mondlogo, mas uma discussao
sobre detalhes de como cada um vé o que
aconteceu, Nao deu para transmitir isso no
nosso filme, optamos por equilibrar o peso
de cada um na edicdo da versio para o pu-
blico branco, onde a disputa de versoes foi
eliminada. A sele¢do e o afastamento dos
atores ndo criou problemas de inicio, mas no
impacto do retorno das imagens, os jovens
reclamaram muito, pois eles de fato foram
muitas vezes tirados de cena pelos velhos,
que argumentavam que eles nao sabiam dar
a réplica. E por isso que eles cobravam sem
parar a continuidade da “série” (dizem que
hd muitas e muitas histérias a gravar) que
agora vai sair uma, mas dirigida pelos jovens.
Talvez eles possam dar o troco aos velhos,
com atuagoes mais soltas do que as que estes
desempenharam. Ver as cenas de making-off
e lembrar do que acontecia entre os atores,
das brincadeiras e invencdes, do trabalho do
diretor, sdo coisas que eles também apreciam
muito ver. Essa € uma espiral que espero que
prossiga, agora na mio deles.

O mais instigante para a maior parte dos
Waiapi é de produzir essa encenacio, “saber
fazer” e controlar todo o processo de roteiro,
encenagdo, efeitos. E ficgio? Nio ¢ ficil de-
finir se ¢ ficgdo. Seriam ficgoes de ficcoes, ji
que com ou sem filmes, os encontros com os
monstros ocorrem de fato, mas s6 podem ser
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apreendidos a partir de versoes, que sdo fic-
coes. Ou, ao contrdrio, nio sdo ficgdes, € o
real. Essas figuras andam por ali. Os encon-
tros narrados e encenados ndo sao sé miticos,
ou apenas fabulas, pois ndo sio experiéncias
ou realidades relegadas ao passado, sio argu-
mentos sohre encontros que aconteceram, que
se conhecem pela narracdo de boca a boca,
dos antigos até agora, € que podem ser rea-
malizadas a cada novo encontro, sonho, cri-
ando novos relatos e assim por diante. Enfim,
isto € um viés que me parece interessante de
perseguir, penso que pode trazer uma contri-
buicio ao panorama dos filmes referentes a
transmissio de “mitos indigenas”, habitualmen-
te limitada 2 reproducdo das narrativas e sua
andlise nos termos do pesquisador. Meu inte-
resse enquanto etndloga estd presente na
edicio de Segredos da mata, pois tentei evi-
denciar como os Waidpi explicitaram, na nar-
racdo e na encenacdo, um dos fundamentos
de seu pensamento sobre a ambigtidade do
que se costuma definir como “realidade”, e na
variagao de perspectivas a partir de quem pode
ser definida uma realidade sempre multipla.

Em virios dos seus videos, fica explici-
to o procedimento do feed-back no qual
as pessoas filmadas se véem em imagem e
discutem sobre isso, ou de como vocé os
vé. Mas, ha também, nos seus trabalhos
videograficos, uma preocupagio com o
retorno das imagens, isso que poderiamos
chamar de contra-dom. Nos fale um pou-
¢o sobre sua maneira de trabalhar.

Ja falei da mecinica dos sucessivos feed-
back que sustentam todo o trabalho, mas como
considero esse procedimento tdo importante,

vale relaciond-lo & idéia de retorno. Deve ter
ficado claro que o que retorna no é um sub-
produto de uma pesquisa académica, um fil-
me que passa na tela para que confiram que
foi finalizado. Ou que seja simplesmente um
produto feito “para” os protagonistas. Esses
retornos, claro, sdo praxe e muito interessan-
tes, pois alimentam os feedback: todas as
imagens, as vdrias pré-edicoes do filme, o
resumo de todo o material, e quando € vid-
vel, atendendo outros pedidos especificos. Mas
deve-se ir para além disso, garantir que a
espiral se desenvolva. Precisa-se dispor de
equipamentos e manutencio, verbas no lon-
go prazo. Nao ¢ fazer um filme e acabou,
outro ali e assim por diante. Nas aldeias onde
trabatho, quando chegam as imagens, seguem-
se sessoes e sessdes de criticas e comentdri-
os, retfoma-se 4 espiral que mencionel acima,
multiplicando versoes e argumentos. O retor-
no é garantir esse processo, que possa viabi-
lizar uma consciéncia cada vez mais aguda da
repercussio das imagens entre as pessoas que
as véem, em vdrios lugares, levando os pro-
[agonistas a novas tematizacoes, na perspec-
tiva de outros pontos de vista e assim por
diante. O desafio para os protagonistas ¢ le-
var em conta, na sua critica, como foram vistos
e entendidos em outros mundos, ou seja
avaliar varios formatos de documentos desti-
nados a publicos diferentes, perceber que a
linguagem muda o sentido, o valor cultural.
J4 estd bem claro para alguns Waiapi e deve
ficar mais claro ainda num processo continu-
ado. Quando eles pediram para fazer a pri-
meira ficcdo dos canibais, era para aprender
a linguagem, pois queriam ir além da recep-
cdo de material bruto ou resumido. Este serve
para instigar zombarias ou disputas sobre
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beleza, inteligéncia etc., mas no era tudo o
que esperavam. Muitos deles jd entenderam
que podem incrementar sua capacidade de
atuar, saber como se manipulam efeitos etc;
enfim, pensar em quem Vvai ver. E isso que
entendo por retorno. O produto desse per-
curso poderd ser muito interessante, ndo terd
mais nada a ver com os filmes que fizemos
destinacos a um grande publico, em formato
televisivo ou para festivais, e ndo aos prota-
gonistas, pois era esse o destino que interes-
sava ao projeto de video, na época. Esses
filmes que comentei acima ilustram etapas
desse processo, dessa intervengdo de multi-
plas maos, mas obviamente ndo esgotaram o
percurso, que segue, em rumos diversos.

Certa vez, Jean Rouch afirmou que so-
mente a antropologia em seus moldes vi-
suais pode assegurar um conhecimento
verdadeiramente compartilhado ~ isso
porque os grupos indigenas nao teriam
como controlar o produto de um texto
académico, mas sim de um filme. O que
vocé pensa desta afirmacio?

Concordo plenamente, € o que espero sim
da comunicacio que o audiovisual permite
estabelecer. Mas sem esquecer que o con-
trole da realiza¢io de um filme nio esgota
as possibilidades ou expectativas em com-
partilhar conhecimentos. Além da produ-
¢do, hi ainda o controle da sua distribui-
¢do, que ¢ uma outra € imensa questdo. Ao
se fazer um filme, compartilham-se conhe-
cimentos, com limitagbes especificas em
cada etapa: dos registros, dos feedback, das
edicoes etc. Enfim, tudo dependendo do
produto ¢ do controle almejados por cada

uma das partes. Produzir um conhecimento
compartilhado dependerd muito, me pare-
ce, das questoes ou temas priorizados nos
didlogos que sio realizados, concomitante-
mente, em multiplos planos: entre o reali-
zador e a comunidade filmada, entre os
setores dessa comunidade e entre esses
setores e os publicos destinatdrios. E multi-
localizado mesmo, inclusive 14 nas aldeias,
porque ndo se trabalha com coletivos com-
pactos, ou grupos indigenas que se¢ pensam
como um blocol Por isso, para que se possa
compartilhar um ponto de vista, uma posi-
cio sobre uma questdo qualquer, tudo de-
pende das possibilidades e interesses de
todas essas partes em acompanhar, nos mi-
nimos detalhes, a experiéncia de construir
imagens para um mesmo publico. Trata-se,
antes de mais nada, de aprender a partici-
par de redes de comunicagio, envolvendo
conceitos e idéias que permeiam os dife-
rentes publicos a quem essas imagens po-
dem ser dirigidas. Na esteira de Jean Rouch,
multiplas experiéncias se esforgaram em abrir
a possibilidade as comunidades ou individuos
envolvidos num registro audiovisual de refle-
tir/desconstruir/construir conhecimentos e
performances, com resultados interessantes nos
seus processos de afirmacdo politica e cultu-
ral. Toda a dificuldade desta empreitada estd
em garantir, como uma das portas mais im-
portantes, que esses grupos acessem as idéi-
as contraditorias que circulam a respeito dos
indios em diversos meios, se apropriem delas
como objetos de reflexdo, para que possam
se engajar numa efetiva troca de conhecimen-
tos, ndo apenas com o publico em geral, mas
com os “realizadores” de filmes, de textos, de
noticias, sejam eles antropdlogos ou nao.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 12(1): 141-156, 2001




Parceria e comunicagio por meio de imagens: entrevista com Dominique Tikkin Gallois

Que influéncias essa “antropologia vi-
sual” teria sobre suas pesquisas etnolégi-
cas e seu trabalho videografico? E hoje em
dia, que trabalhos nesse campo mais tém
chamado sua atengdo?

Aprecio imensamente os trabalhos do Jean
Rouch, cujos filmes me impactaram muito, j
durante minha graduacdo na Bélgica, quan-
do decidi estudar etnologia, num cendrio afri-
canista. Re-impactaram depois, quando os vi
da perspectiva do Brasil. Vi pouco da “antro-
pologia visual” tal como vem se desenvol-
vendo nos dltimos anos, uma imensidio de
experiéncias que gostaria ter tempo de co-
nhecer melhor. E certamente uma falha. Sio
as questoes da comunicagdo — e neste cam-
po, a construgdo de imagens, visuais ou nio
- que vém me interessando, dada a riqueza
e a complexidade das trocas que se estabe-
lecem em multiplos campos, entre indios e
nio-indios. Nao € apenas nos videos, filmes
e midia que esse intercimbio se acirra (pen-
so na expressao do Marc Augé “guerra dos
sonhos”), mas nos multiplos espacos abertos
aos indios pelas politicas publicas, nos livros

didaticos, nas salas de aula, nas reunides

20'¢, Rio Erepecuru, foto Do T Galloi

pan-indigenas etc. As imagens discordantes,
produzidas no didlogo entre as visdes de
nossa sociedade sobre os indios e as que os
indios produzem para nés, merecem ainda
reflexdo e experimentacdo mais acurada. O
filme de G. O'Connor Didrios da Amazénia,
por exemplo, ainda impacta muito os alunos
de graduacio em Ciéncias Sociais, que ali
descobrem que “indio” € uma categoria cons-
truida no palco interétnico e que cabe 2
antropologia ~ e especialmente aos etnélo-
gos — evidenciar como esses povos apren-
dem a “ser indios”, como parte ativa da troca
de imagens “dos” e “sobre” os grupos indi-
genas. Tudo isso ajuda a desvendar, para a
nossa sociedade, os modos como esses gru-
pos respondem, hoje, & demanda externa
que lhes impoe se apresentar como coletivos,
culturais ou étnicos (os “Tiriyd”, os “Waidpi”,
0s “Wayana-Aparai”); sio formas de represen-
tacio criadas e que ndo vigoram “naturalmen-
te” em seus sistemas de classificacio, ou na
pritica das relacdes sociais e politicas que
mantém historicamente entre st. Na antropo-
logia visual escrita, como a que se pode ler
nos Cadernos de Aniropologia e Imagem, es-
sas questoes vém sendo tratadas, mas vejo
que filmes de antrop6logos (visu-
ais) ainda apostam em construir
unidades étnicas, sem questionar
muito de que unidade ou coleti-
vo estdo tratando. Penso que os
modos de construcio dessas uni-
dades sio um patrimbnio politico
dos indios, as nossas teriam mais
interesse se apontassem pard
pontos de vistas que se manifes-
tam no processo de construgdo
dessas unidades.
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Para terminar: quais s30 0s seus projetos
videogrificos futuros? E os dos Waidpi?

Os projetos sdo vérios ¢ o que falta é
tempo para me dedicar a eles. O mais que-
rido € a edicdo de uma narrativa do ciclo de
rituais ligados 2 criacio do mundo, passando
de comentirios de jovens sobre as explica-
¢aes dos velhos e incorporando o que ndo se
diz, mas se passa ao redor de uma festa e se
desenvolve a partir dela, ou seja, as negoci-
acoes e trocas que rolam de uma festa 2 outra.
No préximo semestre, estarei dando seqtién-
cia a um trabalho sobre versoes dos indios
Z0'¢ a respeito da borda do mundo conhe-
cido e, quando puder, quero muito fazer um
documentdrio bem etnogrifico e diditico so-
bre formas de transmissdo desta cosmologia.
Quanto aos Waidpi, eles tém virios trabalhos
em curso, outros planejados, todos eles rea-
lizados com apoio do Programa Educacio do
CTI e do Nucleo de Histéria Indigena da USP,
e conta com a assessoria de Marina Weis,
jovem realizadora que hd dois anos vem aten-
dendo as demandas de formacao de Kasiri-
pind e Muru, os dois primeiros cinegrafistas

do grupo, e de muitos outros jovens que
estdo se interessando pelo manejo do video.
Em breve, ela estard realizando mais uma
oficina de roteiro e de realizacio de uma
ficcdo com a participacio de jovens e
adultos de virias aldeias, a partir de um
roteiro que alguns deles vem ensaiando
hd muitos meses. Kasiripind e Muru, que
continuam filmando com muito pique, de-
finiram ao longo do ano pautas para seus
proximos trabalhos, em que pretendem
apresentar suas versdes da histéria de suas
respectivas aldeias. O desafio atual é envol-
ver as mulheres, que estao muito interessa-
das, e que irdo participar da realizacio de
oficinas de ficcio. E muito animador verifi-
car como os Waiapi tém incrementado sua
apropriagdo de meios audiovisuais, produ-
zindo desenhos, fotos, musicas, imagens em
video. Estou muito animada em ver que, pa-
ralelamente a0 crescente dominio da escrita
por parte dos jovens, que € indispensdvel mas
menos criativo, eles continuam sobretudo fas-
cinados pelo registro audiovisual, que permite
uma difusdo muito mais coletiva do que os
textos escritos permitiriam.
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Film as
ethnography

Organizadores: Peter lan Crawford & David Turton
Editora: Manchester University Press

Inglaterra, 1992

Fim as ethnography ¢ produto de um
semindrio ocorrido na University of Manchester
em 1990. Organizado pelo Granada Centre for
Visua! Anthropology — University of Manchester
- ¢ pelo Centre for Visual Anthropology -
University of Southern Califérnia - o semindrio
fez parte do Royal Anthropological Institute’s
Lind e do International Festival of Ethnography
Film, sendo ambos financiados pela Granada
Television.

Para os seus organizadores, Peter Crawford
e David Turton, sdo dois os objetivos do livro:
promover a reflexdo sobre a relacio entre duas
producdes etnograficas — o filme e o texto -
, em busca da natureza, do potencial e das
limitagcoes dessas midias; e encorajar os antro-
pologos a considerar o filme como comunica-
¢do etnografica. Vale reparar que a relacio
entre esses objetivos i carrega, endossa o
resultado das reflexoes sugeridas pelo primei-
ro, qual seja, o filme deve ser visto como
etnografia.

O livio — uma coletdnea de 19 artigos
selecionados dentre os mais de quarenta ins-
critos — assim como esta resenha, estd organi-
zado em quatro partes. A primeira parte pro-
cura diferenciar as imagens das palavras como
contetidos de informacdes e significados. A

segunda discorre sobre a tensio entre o filme
etnografico como processo estética e cientifi-
co. A terceira aborda questoes éticas e politi-
cas relacionadas ao fazer antropoldgico e, mais
especificamente, a producio de filmes
etnograficos. Finalmente, a dltima parte discu-
te a relagdo entre a antropologia e a televisio
- partindo da suposicdo que esta midia ainda
¢ o principal vefculo para a divulgacio do
fazer etnogrifico - e introduz as possibilidades
oferecidas pelo desenvolvimento de novas
tecnologias informacionais.

Autoridade, representacdo
e conhecimento
antropologico

A leitura dos quatro artigos que compdem
esta parte permite identificar duas posicoes
distintas. Enquanto os dois primeiros estabele-
cem hierarquias entre os meios de representa-
¢do e expressdo, os dois dltimos rejeitam esta
abordagem, indicando os limites e as possibi-
lidades do texto e da imagem, as quais sio
percebidas apenas como formas diferenciadas
e complementares.

Os argumentos apresentados para a defesa
da primeira posi¢do sao muito mal fundamen-
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taclos, as vezes até ininteligiveis, e al me re-
firo principalmente aos de Hastrup. Para ela,
4 imagem e o texto estdo em niveis [6gicos
distintos, com a primeira sendo abrangida pelo
segundo. Isso porque no filme, enquanto as
imagens estariam em movimento e o especta-
dor ndo, no texto ambos estariam em movi-
mento. Assim, as imagens estariam associadas
a0 registro, 20 acontecimento, 40 mapeamento,
a0 lugar ¢ 4 descricdo superficial, enquanto o
texto a0 reconhecimento, a0 evento, ao itine-
ririo, ao espaco e A descricio minuciosa. E
dificil entender porque no filme o espectador
estd “parado” e no texto estd “em movimento”,
assim como aceitar as associagodes criadas para
o filme. Qualquer um que jd tenha assistido a
cinco documentdrios razodveis percebe que um
filme pode realizar descriches minuciosas, re-
presentar um espaco fisico ou evocar um es-
pago social, se referir ou mesmo se constituir
a partir de eventos e processos. O leitor pode
ficar assustado ao se deparar com tais argu-
mentos logo no primeiro artigo.

Utilizando uma abordagem um pouco mais
hermética que seus colegas, no sentido de que
suas idéias se baseiam em fatos ou conheci-
mentos mais especificos, o artigo de Pinney
argumenta que o filme, ao conduzir o espec-
tador a partir de uma seqiiéncia de imagens
definida pelos realizadores, restringe as possi-
bilidades de significacdo, ao contririo da foto-
grafia. O autor parece se esquecer que uma
exposicio fotografica € também uma edicio
de imagens, assim como desconhecer escolas
de cinema que nos oferecem narrativas que se
distanciam do racionalismo convencional.

O artigo de Loizos €, a0 mesmo tempo, o
artigo mais simples e o mais denso dessa parte
do livro. O autor percebe o filme como uma

das possibilidades de expressio e aprendiza-
do, indicando que os resultados de um deter-
minado projeto tendem a derivar do modo
como este € constituido e processado. Nesse
sentido, o autor identifica cinco modos de fazer
filmes: a simples documentacdo, no qual as
vezes faltam informagoes etnograficas; o modo
explicativo, que se preocupa em esclarecer o
espectador sobre o contexto e o significado
das acoes visualizadas, sendo muitas vezes
acompanhado por textos auxiliares com expli-
cacoes mais detalhadas; o modo no qual qual-
quer explicacio € rejeitada, que trabalha sob a
perspectiva da percepcio de imagens e sons
de forma diferenciada entre os espectadores,
mas que ndo poderia ser qualificado como
etnografico; o modo que apresenta a relagio
entre 0s realizadores ¢ o grupo estudado, visto
como uma estratégia que, quando bem utiliza-
da, pode enriquecer o contexto e fornecer
informagoes metodoldgicas importantes; e o
modo baseado na interpretacio individual de
um nativo sobre os fatos sociais estudados,
que traria implicito os riscos da auséncia de
informacdes contextuais importantes e a falta
de empatia entre os personagens e o especta-
dor. Assim como Loizos, Crawford também
aponta para o cardter complementar entre o
filme e o texto. Nao no sentido de um auxiliar
o outro como produtos finais, mas pelo fato
que tanto o filme como o texto tendem a ser
constituidos por imagens e palavras.

O artigo mostra como a antropologia escri-
ta vem se aproximando da antropologia visual.
Pelo lado da primeira, esta aproximagio pode
ser verificada na busca de estilos literdrios nas
monografias, que cada vez mais assumem um
cardter estético. Pelo lado da antropologia vi-
sual, nas restrigdes 3 interven¢io por parte dos
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realizadores de filmes (cinemas observacional
e direto) ou pela explicitacio e exploragio
dessa intervencao (cinema verdade), com o
objetivo de obter mais autenticidade e, portan-
to, fidedignidade nas imagens e discursos dos
sujeitos filmados.

O autor constata a tensdo entre a aproxi-
mac¢do e o distanciamento no fazer antropolo-
gico, tanto filmico como textual. No entanto,
merece mais reflexio a sua proposicio de que
o filme tende mais para a aproximacio, en-
quanto a escrita ao distanciamento. Argumen-
s do tpo "a escrita € uma articulacdo da
realidade, enquanto as imagens s20 uma ex-
pressdo da realidade” (p. 70) nio me parecem
muito convincentes se considerarmos que as
monografias sio, muitas vezes, construicas a
partir da andlise de discursos selecionados ¢
que o filme ¢ resultado da selecio/edicio de
cenas, ou seja, ¢ alterada de alguma forma a
realidade representada pelas imagens.

Crawford € mais econdmico do que Loizos
na sua tipologia de filmes etnogrificos. Iden-
tifica o perspicuous mode, que procura expli-
car o que o espectador vé; o experiential mode,
que se exime de explicacdes e trabalha a re-
lacao entre os realizadores e os sujeitos filma-
dos, seja pelo distanciamento provocado pelo
cinema direto ou pela aproximacio caracteris-
tica do cinema verdade; e propde o evocative
mode, distinto dos outros dois pela sua preten-
sio de evocar a0 invés de representar. Essa
proposta € bastante semelhante a de Pinney,
que defende uma antropologia visual na qual
0 contexto ndo precise estar definido a priori,
mas constituido em interacdo com as experi-
éncias do espectador. Para este autor, 2 mistu-
ra entre a arte e a antropologia visual traria
beneficios a ambas.

Imagem, audiéncia e
estética

A diversidade de abordagens entre os arti-
gos dessa parte dificulta uma leitura compara-
da. Mas, se existem questdes “de fundo”, estas
sa0: o filme etnogrifico, além de transmitir
conhecimentos, pode ser visto como um pro-
duto artistico? Conhecimentos ¢ (se a resposta
a primeira pergunta for afirmativa) arte de
quemy Conforme vimos na primeira parte,
Pinney oferece uma resposta para a primeira
questio que, agora, serd aprofundada por
Vaughan e introduzida por Banks (indicando
uma falha na ordenacio dos artigos).
MacDougall se debruca sobre a segunda ques-
rlo, retomando a discussio sobre a autentici-
dade do fazer antropolégico, enquanto
Martinez, bastante citado por outros autores do
livro, introduz na discussio um novo persona-
gem: o espectador.

MacDougall discute como o filme se rela-
ciona com a cultura dos sujeitos filmados. Alerta
para o fato de que as convencdes propostas
(principalmente pelos europeus) para o cine-
ma etnogrifico sio inadequadas e/ou insufici-
entes para retratar particularidades culturais.
Na maioria das vezes, tais convencoes nio sio
capazes de impedir representacdes
etnocéntricas, as quais tendem a sublinhar
aspectos das culturas dos realizadores em de-
trimento daquelas que estdo sendo pesquisadas/
filmadas. O autor oferece alguns exemplos de
como as técnicas de filmagem e edigio reve-
lam caracteristicas do sistema de representacio
ocidental, que muitas vezes nada tem a ver
com o sistema que estd sendo retratado.

Vaughan observa o filme etnogrifico sob
outro prisma. Ao invés de perseguir a objeti-
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vidade/autenticidade, acredita que a realiza-
¢do filmica €, em algum grau, sempre subje-
tiva. Por outro caminho, chega a mesma con-
clusio de MacDougall: as convengdes pro-
postas para o filme etnogrifico nio garantem
autenticidade. Esta, para ele, parece ser uma
falsa questao, pois o filme é sempre uma
construcao. E uma construgdo com lingua-
gem propria, a linguagem filmica, devendo o
filme ser entendido a partir desta, ¢ nio
enquanto prosa, o que apenas o tornaria chato
¢ possivelmente ilusério no que se refere 2
autenticidade dos fatos retratados.

A ambigiidade (sugerida no titulo do
artigo)' do cinema etnogrifico residiria na sua
dupla realidade: poesia e registro. Ao invés
de privilegiar uma ou outra, o desafio para o
documentarista seria harmonizd-las. Ao invés
de presos a regras, realizadores e espectadores
precisariam estar livres para imaginar e criar a
pattir da tensdo fic¢do/documento,

O que mais impressiona no artigo de
Vaughan - escrito no final dos anos 70 - ¢ sua
capacidade de antecipar as mudangas no cine-
ma documentdrio proporcionadas pela adog¢io
de materiais mais leves e menores no processo
de producio. A tensdo entre poesia e registro
se intensifica na medida em que as cimeras
acessam ambientes reservados e passam a
captar imagens da vida privada até entio s6
representacas pelas construgdes ficcionais, A
partir dessa “invasao domiciliar”, o cinema
ficcional e o documental se aproximam. A
principio, isso pode sugerir a banalizacio do
cinema documental, mas se como Vaughan,
considerarmos que o cinema é sempre uma
construgao, estao abertas novas possibilidades.

Conforme jd assinalado, o artigo de Banks

aparece fora de posicio. Ao invés de avancar

na discussio sobre a relaciio entre a antropo-
logia e a estética — bem iniciada por MacDougall
e aprofundada por Vaughan — retorna a ques-
toes ja superadas por estes autores.

O autor propoe a verificacdo do grau de
etnograficidade dos filmes a partir das etapas:
intengdo dos realizadores, processo de realiza-
¢do ¢ reacdo dos espectadores. No que se
refere 2 intencdo, o autor pontua a tensdo
entre o filme como documento e linguagem, jd
tratada por Vaughan; discute o processo por
meio das cldssicas estratégias de realizagdo: o
cinema direto, o cinema verdade e o cinema
observacional; no que tange a reacdo dos es-
pectadores, alerta para a diversidade de obje-
tivos entre 0s mesmos. A abordagem sistémica
(entrada, processo, saida) utilizada pelo autor
nao me parece adequada para analisar o cine-
ma, cuja linguagem muitas vezes escapa ao
sistematizdvel,

O artigo de Martinez, preocupado princi-
palmente com a utilizacdo de imagens no
ensino da antropologia, procura mostrar a
importancia para a antropologia visual do es-
tudo dos modelos de representacio e das
preferéncias do espectador. O autor indica
que o movimento de reunido entre realizador
e pablico vem sendo adotado por virios auto-
res, disciplinas e correntes, ampla e ricamente
citados por ele.

A motivagdo para essa abordagem parte da
constatagao de que os produtos audiovisuais
elaborados segundo os cinones da disciplina
muitas vezes ndo atingem seu objetivo de
relativizagdo cultural, seja por ndo serem capa-
zes de despertar o interesse do estudante, seja
pela ado¢io de abordagens “fechadas” ou
meramente observacionais que acabam por
reforcar o etnocentrismo entre 0s mesmos.
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Propoe a realizagio de filmes mais “abertos”,
“dialégicos”, que permitam distintas interpreta-
coes e que sejam construidos a partir da
interacio entre o realizadores, os sujeitos filma-
dos e os espectadores, nos moldes do modelo
intertextual proposto por MacDougall, citado no
artigo. Na ultima parte do seu texto, Martinez
fornece algumas indicacdes genéricas sobre o
uso do filme emogrifico em sala de aula.

Politica, ética e
imagindrio indigena

A terceira parte do livio aprofunda uma
discussio ja introduzida na segunda por
MacDougall, qual sefa, até que ponto um pro-
jeto audiovisual é capaz de representar e/ou
expressar culturas outras que ndo a ocidental
dominante? Dentre as respostas oferecidas pelos
seis artigos, poderfamos identificar um
continuum que, de um lado, € radical na afir-
macio sobre a impossibilidade da proposta
(Faris) e, de outro, € farto na exemplificagdo
dessa possibilidade (Chalfen).

No primeiro artigo, Faris nos adverte sobre
a ingenuidade da crenca que os novos meéto-
dos e técnicas de filmagem — que trabalham a
partir da relacdo entre a equipe € 0s sujeitos
filmados - sejam capazes de fornecer autenti-
cidade ao fazer etnogrifico. O autor acredita
que, por tris desses métodos e técnicas, hd
sempre um projeto politico de dominagio e
consumo de culturas ndo ocidentais que resul-
ta na eliminacdo do desejo em seus agentes.
Seria também ingénuo acreditar que os filmes
resultantes desses processos, que sempre colo-
cam os sujeitos filmados na posicio de viti-
mas, sejam capazes de despertar novos tipos
de acdo organizada. Para o autor, se o espec-

tador é ocidental, mesmo considerando a pos-
sibilidade de o realizador ser um nativo, 0
projeto filmico, assim como a propria antropo-
logia, ndo beneficia em nada este dltimo. As-
sim sendo, ¢ infundado o otimismo ao redor
da antropologia visual como subdrea.

Kuehnast vé com resignacio o fendmeno
do “imperialismo visual”, definicdo por ele como
“a colonizacao mental do mundo por meio de
imagens selecionadas que atuam como repre-
sentacio de uma ideologia dominante ou, em
muitas instincias, como representagdo da ver-
dade” (p. 184). Utilizando como referéncia as
obras de Adorno e Horkheimer, o autor perce-
be, principalmente nos EUA, a intercessao entre
cultura e economia como base de funciona-
mento e producio das midias que trabalham
com produtos audiovisuais. Como meio possi-
vel para minorar os prejuizos do “imperialismo
visual”, Kuehnast propoe a educacio dos es-
pectadores. Ja no final do artigo, deposita res-
ponsabilidade também sobre os realizadores
sugerindo que, quandlo estes estio cientes sobre
o problema da reflexividade e percebem o
udio-visual como uma possibilidade de recons-
trucio de memdrias culturais, dando novos sig-
nificados s préticas dos sujeitos filmados, eles
estio prestando bons servicos em termos de
antropologia visual, Percebe-se, entdo, que 4
critica desse autor ao neocolonialismo € bem
mais suave que a de Faris.

Ao falar sobre a ética no filme etnografico,
Ash - talvez pelo fato de ser antropélogo-
cineasta - adota uma abordagem mais pragma-
tica que seus antecessores. Apos advertir que
o papel do antropdlogo ndo se resume a um
tratamento cientifico da questio estudada, mas
também compreende um contrato informal com
0s sujeitos filmados, o qual deve prever bene-
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? Resultados
proximos a esle
experimento foram
obtidos num outro
no qual se verificou
o modo como
individuos
organizam seus
albuns de
folografias.

ficios a estes que sejam proporcionais 40s
obtidos pelos realizadores, o autor fornece onze
dicas para o comportamento ético na realiza-
cio filmica: o convivio prévio com o grupo
social a ser filmado (de modo a tornar-se fa-
miliar para o grupo a ser filmado e conhecé-
lo em detalhes); evitacao de abordagens
sentido de evitar o
etnocentiismo ou visdes parciais); o registro

enviesadas (no

completo (sem cortes) dos eventos; o paga-
mento 20s participantes; a documentacao es-
crita dos eventos; a obtencio do feedback dos
sujeitos filmados; disponibilizacio de um ar-
quivo do materfal bruto para pesquisa; obten-
¢do do feedback de uma audiéncia qualificadla
antes da edicdo final; publicacio de um guia
de estudos ou uma monografia que acompa-
nhe o filme; garantia de uma distribuicio ade-
quada do produto final; e o apoio politico-
ideoldgico como forma de gratificacao.

Tomaselli adota uma abordagem préxima a
dos autores que o precederam em relagio as
mazelas do “imperialismo visual”. Centrando
sua andlise em quatro filmes que tratam dos
povos San, o autor mostra como estes produ-
tos acabam transmitindo a equivocada imagem
da “extingdo” de um grupo “primitivo” e “iso-
lado”, pois incapaz de manter relacoes com
outras culturas ou renovar a propria. O autor
sugere a exploracio da relacio entre realiza-
dores e sujeitos filmados como forma de
desconstruir os esteredtipos.

Na contramdo de seus colegas que afir-
mam 2 homogeneidade provocada pelo impe-
rialismo visual, Chalfen mostra como distintos
referenciais culturais resultam em diferentes
modos de expressio em meios audiovisuais.
Em um artigo que relata diversas experiéncias
nas quais nao-cineastas se véem diante da tarefa

de realizar filmes, o autor conclui que o con-
texto cultural no qual o autor estd inserido
indica 0s temas e as estruturas narrativas €sco-
lhidas. Dessa forma, se contrapoe a idéia de
que as midias visuais “engolem” as culturas. A
farta exemplificacio oferecida por Chalfen in-
dica que o uso das imagens no trabalho antro-
polégico pode sim ser um instrumento impor-
tante no sentido de descobrir particularidades
culturais, por mais que o projeto filmico seja
originalmente ocidental. Dentre as experiénci-
as relatadas, destacam-se as realizadas entre 0s
Navarro e entre jovens da Filadélfia. A primei-
ra mostra como a estrutura narrativa dos filmes
realizados pelos indios é proxima a de seus
mitos. A segunda indica que os temas e as
estruturas narrativas podem ser classificadas de
acordo com as classes sociais a que pertencem
0s jovens.?

Chalfen considera que a proliferagio do
video caseiro tende a criar novas formas de
estrutura narrativa. Um exemplo interessante
pela forma de transmissao de conhecimentos e
geracdo de memdria € o do sujeito que produz
um video enderegado as geragoes futuras de
sua familia.

Assim como Chalfen, Hughes-Freeland afir-
ma que cada cultura tem seus préprios meio
de producdo e leitura audiovisual. Estudando
o sistema de televisio indonésio e, mais espe-
cificamente, um docu-drama balinés, a autora
descobre a semelhanca de estilos de narrativa
entre este documentirio e o préprio evento
retratado como projeto governamental de con-
servagao das tradicdes culturais. Na mesma linha
de Martinez, a autora propde a inclusio do
espectacor no debate sobre o filme etnogréfico,
retrucando a percepcio do mesmo como mero
repositério de valores “estrategicamente” ad-
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ministrados pelos realizadores. O filme
etnografico se construiria na interacdo com o
espectador, a partir das “tdticas” operadas pelo
mesmo.

delevisdo e novas
tecnologias

Poderiamos dividir a dltima parte deste li-
vro em duas: a primeira, composta pelos trés
primeiros artigos, trata das divergéncias entre a
televisio e a antropologia, e a segunda, forma-
da pelos dois ultimos artigos, discute as pos-
sibilidades geradas pelas novas tecnologias de
comunicacdo. No que se refere ao primeiro
tema destacado, os trés autores adotam posi-
¢des muito semethantes na qualificacio dos
interesses da televisdo e da antropologia: en-
quanto a primeira estaria preocupada em di-
vertir e manter a audiéncia elevada, a segunda
objetivaria gerar conhecimento. Os pontos de
encontro e as respostas para essa divergéncia
é que diferem um pouco entre os autores.

Singer indica que a televisdo e a antropo-
logia se aproximam na medida em que uma
precisa da outra para o alcance de seus res-
pectivos objetivos. Embora o encontro quase
sempre implique uma restrita participacao dos
antropdlogos, estes poderiam estar otimistas j
que, seja pela intervencio estatal, pela sensi-
bilidade de alguns produtores de televisio ou
pela relevincia adquirida pelos problemas
ambientais - 0s quais muitas vezes sdo asso-
ciados a antropologia - essa patticipagio ten-
deria a aumentar.

Wright aborda a divergéncia sob o ponto
de vista da narrativa. Para o autor, os pontos
de estrangulamento apareceriam quando o tra-
balho de edicio ou construgao da narrativa

cria realidades distintas daquelas vivenciadas
pelos sujeitos da historia. Apés apresentar as
limitagdes do modelo padrio de narrativa -
descrito a partir das indicacoes de Umberto
Eco para os closed texts — Wright sugere que a
exploragio mais intensa da linguagem
audiovisual pode resultar na criacio de narra-
tivas que atendam aos interesses tanto do es-
pectador quanto dos antropélogos.

O artigo de Turton € interessante pelo ponto
de vista de quem escreve: o de consultor de
um dos realizadores de uma das mais famosas
séries televisivas de filmes documentdrios
(Disappearing World). Para ele, a supera¢io
do modelo convencional - exemplificado pe-
los programas da série para o qual prestou
consultoria - reside na percepcio do produto
filmico como um encontro entre realizadores e
os sujeitos filmados. Sem que seja necessdrio
abrir mao do rigor cientifico, e mais do que o
esperado papel de transmissor de conhecimen-
tos etnograficos, caberia ao antropélogo-con-
sultor criar possibilidades para que este encon-
tro sefa explorado a0 miximo. Assim como é
proposto para a antropologia em sua forma
escrita, o conhecimento no filme etnografico
também adviria do encontro entre o realizador
e o sujeito pesquisado.

O outro ponto dessa parte, que é também
o de encerramento do livro, trata da articula-
¢do entre texto, imagem e som viabilizada
pelas novas tecnologias de comunicacio. O
artigo de Seamam e Williams adota uma abor-
dagem bastante didatica ~ prGpria para aque-
les que ainda engatinham nas maravilhas da
informdtica - que ressalta a participagio da
audiéncia na elaboragio do produto. Chegari-
amos pela hipermidia a0 aproveitamento mi-
ximo da proposta de Martinez no sentido da
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valorizacio do espectador na construcio do
produto final. Mas os autores alettam que, se
por um laco a hipermidia cria novas possibi-
lidades de articulacio entre as midias ¢ de
interacio com os espectadores, por outro au-
menta o desafio de estabelecer meios para
garantir a qualidade e o rigor cientifico. O
dltimo artigo, de Macfarlane, fornece alguns
exemplos de como o videodisco pode ser
utilizado na pesquisa, no ensino e nas expo-
sicoes museogrificas, ressaltando também o
cardter interativo deste mefo.

Consideragies finais

Apesar do viés que carrega em sua con-
cepedo e em seu titulo, e de alguns pequenos

deslizes na ordenacio dos artigos, 4o ofere-
cer a0 leitor — de forma quase sempre bastan-
te diddtica - visdes diferenciadas sobre os
temas que aborda, o livio atinge plenamente
seus objetivos. Possibilita a reflexio sobre as
principais questoes em debate na antropolo-
gia visual na atualidade, sendo indicado prin-
cipalmente para aqueles que buscam conhe-
cer o “estado da arte” dessa subdrea da an-
tropologia. No entanto, se aqui nos topicos
tivéssemos acesso facil aos principais filmes
cldssicos do cinema etnogréfico, a leitura destes
textos seria mais 4dgil e compreensiva, pois
estes titulos sdo extensivamente referenciados
e comentados pelos autores.

Marcelo Ernandez Macedo
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Brasil

Classificado como um “documentirio po-
ético” em sua sinopse, o video Retrato de
mulber, como o proprio titulo anuncia, ndo
¢ exatamente um filme, mas uma seqiiéncia
montada a partir de imagens fotogréficas e de
ilustracdes estdticas que, lado a um instigante
texto, ilustra fragmentos de uma histéria do
cotidiano da mulher no Brasil. As imagens e
o texto apresentam mulheres de distintas
épocas, origens e idades; no campo e na
cidade, em passeatas e no supermercado, na
fibrica e em casa; iletradas e graduadas; sol-
teiras e casadas, valentes e fragilizadas no
desempenho de seus multiplos papéis, fazen-
do desfilar diante do espectador questées
variadas como opressdo, discriminagio, ma-
ternidade, violéncia, entre outras relacionadas
a mulher no Brasil.

Na abertura do video, as letras “Retrato
de mulher”, em maidsculas, sob fundo preto,
junto ao som de vento, chuva e mar revolto,
criam uma atmosfera bastante diferente da
que poderia sugerir titulo tdo feminino. As
letras somem, € o som torna-se suporte au-
ditivo de detathes de uma ilustracio de tra-
cos vigorosos representando uma tempesta-

Rerrato
de mulher

Direcao: Carmen Barroso

| VHS, 15 min., cor

| Texto e Pesquisa: Maria Lucia de Barros Mott
Produgdo: Fundacdo Carlos Chagas

de no mar. Logo, o som e as imagens da
tempestade juntam-se & fala de uma mulher:
“Viajei por mares nunca dantes navegados.
Nio me lembro onde, nem quando aportei
nesta terra chamada Brasil. Vim acompanhan-
do meu pai, meu irmdo, meu marido, meu
irmdo: os colonizadores portugueses”.

As ilustragdes passam a apresentar figuras
de mulheres em “planc americano”. Apos
brevissima pausa, a locutora continua a con-
tar sua histéria, confundindo o espectador:
“Vim sozinha, expatriada por ter md fama’.
Mas afinal, como seria possivel uma mulher
vir para o Brasil acompanhando familiares e,
também, sozinha, expatriada por ter md fama?
O que parece ser uma “contradicdo” no de-
poimento, logo ¢ entendido como uma estra-
tégia narrativa, ou um recurso para a “adi¢ao”
da fala de muitas outras mulheres 2 mesma
histéria. E assim, a fala da(s) mulher(es)
portuguesa(s) que aportara(m) no Brasil Co-
[6nia € seguida - sem que haja mudanga de
voz, ou de imagem - da fala de sua(s)
contempordnea(s) india(s): “Levei um susto
danado quando vi chegar esta gente estranha
de barco, a pé, ou a cavalo.” A tela €, entdo,
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tomada pela imagem fotogrfica dos negros
olhos de uma jovem india,

A fala da mulher indigena é breve — como
a de todas as mulheres ao longo do texto. A
entonacdo da voz ¢ suave, mas firme e leve-
mente indignada: *Mandaram cobrir meu cor-
po. Disseram que estava nu (..) e me cha-
maram de india, enquanto em minha aldeia,

eu ja tinha o meu proprio nome.”

As fotografias — aliadas 20 texto e ao som de
vento — remetem 2 idéia romintica e estereoti-
pada do indio como um ser puro e em hammo-
nia com a natureza. O close do perfil do busto
de uma muther e do rosto do filho no colo, que
fita o espectador, destaca o olhar “duplamente
inocente ¢ curioso” de crianca indigena.

O texto prossegue, dando voz 2 mulher
africana trazida para o Brasil como escrava:
“Da passagem do Atlintico, ficou o cheiro de
morte. Triste sorte a minha que conheci um
navio negreiro.” As imagens voltam a ser
detalhes de ilustracdes, representando cenas
dos tempos de escraviddo. A narragdo conti-
nua: “Perdi meus filhos na travessia e me
separei dos outros quando foram vendidos
para o sul e eu para o norte (pausa). Traba-

lhei nos canaviais, garimpei ouro, mof cana ¢
mandioca (...)"

As ilustracoes passam a se alternar com
fotografias e o som do vento dd lugar 2 uma
modinha, marcando um avanco no tempo e
desanuviando o clima dramatico, sem contu-
do apagar a marca de sofrimento dos epis6-
dios narrados pela “mulher negra escrava’
sobre trabalho forgado, pobreza, castigos ¢
rratamento  desumano. A narracao continud
com a fala da “senhora de escravos”, que
lamenta a submissio e subserviéncia femini-
na: “Senhora de escravos (...) mas nessa vida,
eu mesma ful escraval”

Acidental ou propositadamente, os retratos
apresentados a0 longo do video parecem ndo
ter, em algumas passagens, a funcdo de ilustrar
os fatos relatados, e sim de servir como
contraponto: a narrativa cla mulher negra sobre
o trabatho escravo é ilustrada pela imagem de
mulheres deitadas; logo em seguida ouve-se
“curei doentes com plantas, benzas e rezas”, e
vé-se a fotografia de uma mulher ¢ uma menina
com enormes sacos no meio de um monte de
lixo, imagem que decerto remete a idéia de
pobreza, mas ndo ajuda o espectador a pensar
em cura e nada relacionado a satde.

Em outras passagens, por outro lado,
observa-se que o texto coincide, cronometri-
camente, com a exposicio de sua imagem
descritiva. A divida quanto & intencionalidade
dos descompassos entre as situagdes narradas
e as imagens expostas € fortalecida em pas-
sagens do video nas quais identificam-se in-
trigantes espacos de tempo entre o final da
narrativa de uma dada situaciio e a exposic¢io
da imagem que a descreve. Os desencontros
entre texto ¢ imagem distraem, mas nao che-
gam a prejudicar o interesse do espectador.
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Retrato de mulber parece fazer alusio a
mulheres famosas, como Anita Garibaldi e
Zuzu Angel sem, contudo, confirmar suas
participagdes com suds imagens ou a cifacao
de seus nomes. O trecho “Fui pintora. Estive
na vanguarda modernista ao lado de tantos
artistas. Mas de mim s6 elogiavam a beleza
do rosto. E os meus quadros? Bem, diziam
que eram tdo bons que pareciam ter sido
feitos por mios masculinas”, por exemplo,
sugere a presenca de Tarsila do Amaral, re-
presentando todas as mulheres discriminadas
a despeito de seu talento.

Texto e imagens seguem tocando aspec-
tos diversos do universo feminino. A imigran-
te aponta para a forca da mdo de obra femi-
nina e para a discriminagdo sofrida no mer-
cado de trabalho: "Plantei café, trabalhei na
industria e no comércio.(...) Fizemos a indds-
tria brasileira fiando, tecendo, empacotando.
Conquistamos novos empregos, mas sempre
ganhando menos que os nossos colegas do
sexo oposto.” A ativista acena para a partici-
pa¢do feminina na vida politica, contando que
foi “presa, torturada, morta e exilada”. A
mulher que trabalha fora de casa revela as
dificuldades que enfrenta para conciliar traba-
lho, casa e filhos: “Cuido da casa e saio cor-
rendo para bater o ponto (...) mas quando
engravido perco o emprego, e se fico, nio
tenho condi¢oes para amamentar meu filho”,
Ela proclama seu amor pelos filhos, mas re-
conhece que eles também irritam e cansam.
Confessa, em rima: “Torturo meu corpo. Nao
tenho o direito de envelhecer, pois sempre
me querem bonita como artista da TV (...)".
Denuncia a violéncia fisica e o assédio sexu-
al: “Sou vitima de violéncias, do preconceito
nosso de cada dia, dos gracejos que ougo na

rua, das cantadas que suporto no escritdrio,
das pancadas que levo em casa’.

As fotografias exibidas na tela privilegi-
am o plano detalhe, e - aliadas ao texto

narrado na primeira pessoa - criam uma at-
mosfera intimista, aproximando o espectador
das mulheres retratadas.

P
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No encerramento do video, a trilha sono-
ra de fundo - composta por musicas apenas
instrumentais - destaca-se com a interpreta-
¢do de Elis Regina de “Maria, Maria”, compo-
sicio de Milton Nascimento e Fernando Brandt.
A letra da musica vai ganhando volume até
substituir o texto, que repetindo o mesmo
trecho como um refrio cada vez mais baixo,
termina por sumir totalmente: “Resisto como
posso, explicando, brigando, fazendo greve,
procurando com outras mulheres a imagem

de minha propria face”.

A seqliéncia de fotografias alterna, ago-
ra, retratos de meninas e retratos de mulhe-
res adultas com os punhos erguidos, diante
de microfones, entre outras situacoes repre-
sentativas de mulheres lutando por seus di-
reitos. Como fundo sonoro a vibrante voz de
Elis Regina ressoa como um alerta as mulhe-
res do Brasil que a luta ndo pode parar:

‘Maria, Maria (...) uma mulber que me-
rece viver ¢ amar como oulrda qualquer
do planeia”

Retrato de mulber pode ser visto como
uma homenagem as mulheres do Brasil: como
uma apresentacao romanceada de esteredtipos
femininos ou como um poema ilustrado “base-
ado em fatos reais”. Pode, ainda, ser entendido
como uma versao dudio-visual dos verbetes dos
conceitos de género e feminismo no Brasil, com
destaque a desigualdade e a defesa de direitos
iguais entre homens e mulheres.

Verbetes de diciondrio sio criticiveis.
Quase sempre dirigidos a leitores desprovi-
dos de conhecimentos especificos, eles cor-
rem o risco de tornarem-se simplificacdes
abusivamente superficiais. E ainda, envelhe-
cem com rapidez. Retrato de mulber, a exem-
plo da maioria dos verbetes, nio parece ter
como objetivo aprofundar a questio de géne-
ro ou do feminismo, mas nio exagera na

simplificacdo. Por outro lado, e infelizmente,
€ bastante atual: ndo hd regido no mundo em
que as mulheres tenham direitos econdmicos,
sociais e legais iguais aos homens, como
confirma o dltimo relatério dos Indicadores
Mundiais de Desenvolvimento divulgado pelo
Banco Mundial em abril de 2001.

Neste sentido, Retrato de mulher ¢ mais
do que um belo dlbum de imagens
colecionadas ao longo da histéria da mulher
no Brasil. E um original convite a reflexio
sobre a condicio da mulher na sociedade
brasileira, sua atuacio no desempenho de seus
diversificados papéis, sua participacio na vida
cultural, politica e econdmica do pais, suas
conquistas e seu futuro.

Vera Damazio
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Iracema: um olhar

No presente trabalho, o filme Iracema
uma transa amazénica,' de Jorge Bodansky,
serd tomado como objeto de andlise. Nele
pretende-se explorar como o diretor, se apoi-
ando na fronteira entre ficcio e documentdrio,
fez emergir sua proposta estilistica. O filme
retrata Iracema, uma garota do “interior”, que
decide tentar a vida na cidade de Belém do
Pard e vai parar nos prostibulos da metrépo-
le. £ quando surge o herdi conquistador Tido,
um caminhoneiro que, de passagem, leva Ira-
cema numa viagem pela Rodovia
Transamazonica.

A imagem de um barco num rio e o ba-
rulho do seu motor iniciam o filme. Aos
poucos, o barulho vai sendo substituido pelo
som de um ridio — que ird aparecer efetiva-
mente, depois. O filme apresenta, por longo
tempo, essas imagens e sons. Ao plano inicial
do barco, seguem-se um segundo, um tercei-
ro, um quarto e outro, revelando certos deta-
lhes que, pouco notados nos primeiros mo-
mentos, comecam a saltar aos nossos othos.
E quando aparece o nome do barco

B S3o Paulo, Brasil

Iracema, uma
transa amazonica

| Direcio: Jorge Bodansky e Orlando Senna

*' Producdo: Stopfilm

“Gragasdeus”, escrito assim mesmo: tudo jun-
to, tal qual a gente pobre e simples que vive
e se alimenta a bordo. Na Amazdnia, o barco
é meio de transporte, lugar de comércio, meio
de vida, além de casa. Em seguida, surge
com toda a forca tudo aquilo que nio estd
ali. Mais que a linda paisagem do rio, mais
que as mensagens do rddio, aquilo que o
longo tempo dos planos sugere: o isolamento
das pessoas, as enormes distincias entre um
¢ outro ponto habitado a margem do rio e a
grande dificuldade de comunicacao entre eles.
Iracema busca a fala prolixa. Procura pegar
o espectador pela dispersdo, pela reiteragao,
por uma informacdo aberta para mil significa-
dos simultineos. Esse fato s6 € possivel em
conseqiiéncia da opgio estilistica adotada pelo
diretor: realizar sua adaptagdo, diferentemen-
te de outros, mesclando elementos ficcionais
com documentais na sua narrativa filmica.
A certa altura, enquanto espera o cami-
nhio ser carregado de madeira, Sebastiao da
Silva - o Tido Brasil Grande - conversa com
o dono da serraria. Tido diz que s6 se inte-
ressa por dinheiro, enquanto o dono da ser-
raria fala de seu entusiasmo diante da gran-
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deza do paifs, dizendo “que a natureza que
cria todo mundo”. Tido, contrapondo-se, diz
que o progresso € o “caminhio e o desenvol-
vimento do pais”, cuja “mie ¢ 2 na¢do” e ndo
a natureza. Nesta conversa, um personagem
de fic¢io - o Tido — € o agente provocador
que leva o dono da serraria — um persona-
gem real que interpreta a si mesmo - a falar,

A ficcdo ndo se contenta em representar
a realidade. Ela se propoe a fazer uma imita-
cdo perfeita, como pedago vivo da prépria
realidade. Faz como se a realidade se expli-
casse a si mesma. Seleciona e ordena os
pontos Mmais expressivos, toma esses pontos
como modelos para a construciio de um estilo
de representaco.

A personagem central do filme somente é
conhecida no instante em que conversa com
uma amiga, quando revela que pretende via-
jar para Sio Paulo. Tomando por palco a
Transamazdnica, o trajeto € a transformacio
de uma mulher em mercadoria, desde o
momento em que ela ¢ retirada da sua con-
dicdo de menina-moga que vive numa comu-
nidade isolada & beira do rio até ser lancada
no mundo do mercado, em conseqiigncia de
sua ida a Belém. A partir dai, é transportada
por um caminhoneiro, caracterizado como um
europeu, interpretado por um ator sulino.

Voltando a seqliéncia inicial do barco em
que estd Iracema, navegando pelos rios ama-
z0nicos até o porto de Belém, € apresentado
o Unico momento de paz que nunca ird
retornar. A “modernizacio” de Iracema
corresponde a sua prostituicio. As sucessivas
humilhagdes sio assumidas por ela com a
convicglo de que “meu destino € estar na
estrada”, enquanto o seu desejo de se inte-
grar a0 mundo resulta em uma perda de iden-

tidade, sem qualquer compensagdo. Tido sen-
te-se superior 4 Iracema, se diverte com a sua
inocéncia e a despreza. Para ele, ela repre-
senta apenas mais uma diversio casual que,
tornando-se inconveniente, poderd ser aban-
donada.

O real, que se esconde por trds da ficcao
criada em torno do poder da Transamazonica,
parece logo documentado na personagem que
da o titulo ao filme - Iracema -, apanhada
por Tido em Belém, depois da festa do Cirio,
uma das festas religiosas mais tradicionais do
pais ¢ abandonada num “fim de mundo”
qualquer. Nas palavras de Tidlo, para apren-
der a “se virar” e a “fazer a vida”. Isto registra
o processo de desligamento de um mundo
existente, para a conexdo com 0 A0S - O
mundo cio — onde vive-se a sobrevivéncia
como ordenadora da existéncia, assim como
vive a maior parte da populacio brasileira,
onde o mundo feminino e indigena ¢ o mais
marginal, neste caso. A desesperanga, o torpor
e o dlcool constituem a regra.

A partir dai, Tracema se transforma numa
ficcdo. Enquanto Tido estd na tela, é como se
s6 ele fosse a invencio do filme e tudo mais
um registro direto do real. Assim, passa a
existir uma narrativa mais segura e enxuta do
filme, & semelhanca daquelas presentes nas
tradicionais narrativas de ficcdo. A narrativa
se fixa, seguindo entio uma determinada
personagen.

Quando se vé Iracema com uma outra
mulher, @ procura de uma gilete para se de-
fender, ambas perdidas na floresta junto com
boéias-frias, trazidos para uma fazenda qual-
quer, quando se vé Iracema em acdes cotidi-
anas: servindo café numa construcio; carre-
gando latas d’dgua; brigando com outra mu-
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ther por causa de homem; arrastada por po-
liciais ou, como num dos dltimos planos,
desdentada e suja com outras prostitutas de
beira de estrada; quando vé estas cenas o
espectador nao se imagina mais diante de
imagens de uma visao ficcional. Este procedi-
mento € utilizado sistematicamente por
Bodansky, que assim estrutura a sua estética,
imprimindo-lhe caracteristicas proprias.

O filme Jracema ¢ Dbaseado na novela
indigenista brasileira do mesmo nome, escrita
por José de Alencar em 1865. Existe vdrias
adaptacoes para o cinema desta historia. Sem
divida, o radicalismo da adaptacdo feita por
Bodansky causou bastante controvérsia, por
fugir da tentativa de ser fiel 2 época e 2
narrativa do romance.

Bodansky, tomando os mesmos persona-
gens de Alencar — uma jovem indigena e um
europeu —, transplantou-os para o “coracao”
da Transamazbnica nos anos 70, onde, segun-
do o critico de cinema brasileiro Robert Stam
(1997, p. 287), uma indigena € vitima de “um
conquistador do século vinte” e um verdadei-
ro “emblema ambulante da ambicao impetia-
lista”. Cabe frisar como faz o proprio Stam
que, ao contrdrio do romance cldssico onde
Iracema morre, deixando um filho fruto de
seu amor com o nobre europey, aqui ndo hd
nem amor nem fitho. Assim, escreve Stam
(1994, p. 242-3), “Bodansky contradiz a men-
talidade que proclama com orgulho a
mesticagem entre a raga indigena e a euro-
péia”, questionando a validade dada a Irace-
ma como novela que fundaria o mito do
sincretismo europeu / indigena criando “o
brasileiro”. Sua transposicio da novela & sor-
dida e decadente regido amazdnica - onde
abundam as cidades miserdveis, a escravidio,

o contrabando e a prostituicio — escandalizou
a muitos brasileiros.

A imagem negativa que Iracema de
Bodansky apresentava do Brasil contradizia a
retorica governamental sobre a expansio € o
desenvolvimento que o pals supostamente
vivenciava naquele momento. O filme foi
censurado por sua inaceitavel visio da nagao.
Nesta versdo, Iracema é uma menina indige-
na, que aparenta ter seus 13 anos, que termi-
na por prostituir-se, € o europeu € um bra-
sileito chamado Tido Brasil Grande, cami-
nhoneiro da rodovia TransamazOnica.

Ambos os personagens, a quem o filme
segue junto e separado, sdo eminentemente
alegoricos do Brasil moderno. O fato de Ira-
cema ser uma menina indigena que termina
por prostituir-se € um comentdrio alegdrico
do suposto desenvolvimento e expansio eco-
nbmicas da nagio brasileira. Ela representa o
uso que se tém feito do Brasil e de sua gente.
Tido Brasil Grande representa o discurso so-
bre o progresso que circula por todo o pais.
Um progresso que esconde e justifica a po-
breza. Tido representa o novo explorador,
defensor fervoroso da grande expansao brasi-
leira, viril intervencdo econbmica na politica,
simbolizada através da penetra¢do da Amazo-
nia virgem por uma grande estrada.

O discurso nacionalista de Tido se desmo-
rona ao ser CONtraposto as transagoes corrup-
tas nas quais se envolve e na relacio de
exploragio que estabelece com Iracema. Ela,
que simboliza a Amazonia, ¢ deflorada e
penetrada, como a selva. Ela representa tam-
bém a populagio marginalizada e utilizada,
que tém pago alto preco por esta expansao
colonizadora brasileira que, supostamente,
beneficiaria a todos. Paralelamente, as lingua-
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gens se sobrepdem, remetendo 2 discussio
sobre as relacoes de género onde sdo repro-
duzidos os tradicionais e desiguais papéis que
cabem ao homem e a mulher.

[racema existe em um “livre mercado para
todos”, onde abunda a mio-de-obra barata e
o ser humano € reduzido ao que o seu corpo
pode oferecer. Se para um homem isto signi-
fica @ sua forca fisica, para uma mulher €
converter-se em mercadoria sexual. Aqueles
que tém a sorte de possuir terra, um veiculo
ou uma casd, sio os que ditam as regras.
Iracema estd totalmente despossuida, sem ter
sequer pais ou tutores,

Esse mundo cao finge ser civilizador, pro-
mete substituir a selva e instaurar o desenvol-
vimento, estimulado pela bandeira do Brasil
Grande que, o mesmo Tido, usa como lema
e sobrenome. Entretanto, o impulso coloniza-
dor e desenvolvimentista é apresentado no
filme, como realmente foi: ocasido de gran-
des negociatas (contrabando de madeiras proi-
bidas, grilagem de terras) em meio ao traba-
lho de mao-de-obra escrava e o estimulo de
formas menos aparentes de escravidio.

Em razio de o governo ter implementado
e propagandeado esta colonizacao da Amazd-
nia, entende-se porque lracema, realizado em
1974/75, somente foi liberada cinco anos
depois, quando o tema ji era de dominio
ptblico e um outro filme de sucesso - Bye
Bye Brasil® de Carlos Diegues ~ percorria as
mesmas estradas. Censurado, Iracema parece
um audacioso desafio que, reconhece a atitu-
de critica do Cinema Novo, prenchendo-o de
contetido popular (como comecava a fazer
no momento o melhor cinema brasileiro).

A opgao estilistica de Bodansky e Senna foi a
do realismo direto, como se Tracema fosse efetiva-

mente um documentdrio. Varias seqii€ncias man-
tem a instantaneidade do registro, uma maneira de
gravacio improvisada frente a coisas que ocorrem
sem qualquer pré-determinacio. A procissic em
Belém, o incéndio que devasta o campo ou o
desmatamento de drvores sdo, cada um com sua
técnica, exemplos da relevancia documental.

Ao se ocupar dos personagens, o filme se
inventa. Aqui também, sua atitude parece
proxima do registro direto de didlogos e acoes
com um ar de improvisacio. Virias conversas
de grupos de pessoas situam-se dentro do
desenvolvimento cénico, parecendo tomadas
ao vivo. Em certos momentos, esse registro
admite falhas grotescas, que colocam no fil-
me um toque de surrealismo ou de caricatu-
ra, mesmo sem abandonar a base geral da
aproximagio direta a0 material, inclusive com
a camara ostensivamente colocada em frente
as pessoas que a olham,

Essa vontade de apresentacio imediata ndo
se ressente frente 2 existéncia de persona-
gens de ficcdo, porque Iracema leva toda
consideracio estranha ao tempo presente do
registro e dispensa motivacdes psicologicas
ou explicacoes de condutas e feitos. O méto-
do se revela eficiente, pois o filme leva a
pensar que os individuos sio totalmente se-
cundirios ¢ marginais frente s coordenadas
do mundo em que estio metidos. Nesse Bra-
sil Grande, os interesses determinam muito
mais as suas vidas do que os idolos e Santos
da procissio. Parece que também esta op¢ao,
pela manipulagio dos personagens com se-
melhante despojamento, é um ato de auddcia
coerente com 4 linguagem geral a as inten-
coes do filme.

Bodansky, ao comentar a forma que fil-
mava, diz que “Tratava de fazer um processo
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que ia desde dentro até fora da historia,
cuidando de equilibrar o peso dramdtico ¢ a
necessidade reflexiva” (Falcdo, 1996). O mé-
todo que ele tem empregado parte do nasci-
mento do problema, sua visio interna, para
modificar-se e tomar distincia, transformando
o testemunho em uma dentneia critica.

Segundo Ismail Xavier (1990), métodos de
registro no filme variam e variagoes nesses
modos de producio e representaglo mostram
diferentes efeitos no fendmeno ao vivo. lra-
cema seria, entdo, um filme de ficcdo que,
em primeiro plano, € a mediagdo deste estilo
de documentiario, admitindo antes o
ocultamento do processo € da representacao.
Desse modo, cria um inusual didlogo interno
entre meio social e acio dramatica.

A alegoria € uma solugdo de compromisso
que ficcionaliza (desqualifica) o texto do
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A sldela Waidpi ds Taitotuwa spressnta

SEGREDOS
DA MATA
@ X =

%

Brasil

Un filme consiste, em uma de suas de-
finicoes mais simples, em contar uma historia
(que seja inteligivel) aos espectadores e que
tenha inicio, meio e fim — apesar das indme-
ras excecoes que, diante de uma afirmacio
sintética como esta, podem nos vir rapida-
mente 2 cabeca. Os filmes etnogrificos nio
estariam, neste sentido, tio distantes dos fil-
mes em geral, ji que também tém como pre-
missa, apontada por Jean Rouch, apresentar
as praticas e comportamentos sociais de um
grupo, as manifestacoes de um ritual ou en-
cenacoes de um mito, etc. Este tipo de cons-
trucdo cinematografica, onde um relato ¢é
apresentado como um todo razoavelmente
ordenado, se assemelha a um outro “roteiro”
biasico da construgio antropolégica que sio
as monografias cldssicas de antropologia, onde
se procura descrever a totalidade de uma cul-
tura (Clifford & Marcus, 1986; Barth, 1989).

Segredos da mata, video de 1998, dirigi-
do por Dominique Gallois e Vincent Carelli
pode ser interpretado por esta Otica. A nar-
rativa de “fibulas” sobre os monstros da flo-
resta dos indios Watipi, contada e intepretada
pelos proprios Waidpi, nos mostra um aspec-

Segredos da mata:
quatro fdadbulas
sobre monstros

Direcdo: Dominique Gallois e Vincent Carelli
1998, 37min,, video, cor

to até entao desconhecido da cultura des-
te grupo indigena, localizado no estado
do Amapd. Ao longo do filme, sio apre-
sentacdas quatro “fibulas” sobre monstros
que vivem na floresta e que atacavam e
ainda podem atacar os Waidpi, mas tam-
bém outros indios e até mesmo os bran-
cos, conforme eles afirmam.

Todavia, Segredos da mata nao se reduz
apenas a contar histérias através de uma
narrativa linear. Através delas, Dominique
Gallois e Vincent Carelli nos mostram a pro-
ducio e realizagio do filme dos Waidpi e
somos familiarizados pouco a pouco com a
sua maneira de representar os monstros da
floresta, com sua participagdo como atores,
narradores, debatedores e diretores das cenas
realizadas por eles. A seqliéncia em que um
deles vai a Sio Paulo para encomendar as
mascaras, que eles proprios jd ndo sabem mais
fazer, a um cenarista paulista é representativa
do empenho na realizagio de um filme que
se assemelhe a um filme de ficcio. Assim, a
construgio da narrativa das suas historias €
acompanhada pela narrativa filmica que ela-
bora essas histérias.
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' Projeto ja extinto

da organizagdo ndo-

governamental
Centro de Trabalho
indigenista (CTI),
instituicio criada na
década de 1970 e
sediada em Sdo
Paulo.
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A idéia de se filmar os “monstros” dos
Waidpi - como explicou Dominique Gallois
em entrevista para Clarice Peixoto, no progra-
ma Cinema & Antropologia - surgiu do pro-
prio grupo, que por ser assiduo espectacor
de fitas popularmente conhecidas como “fil-
mes de terror” e percebendo semelhangas
entre 0s monstros de sua mitologia e os per-
sonagens deste género filmico resolveram fil-
mar quatro histérias sobre monstros canibais.
Assim a filmagem, além de exercicio de pro-
ducio de filmes pelos Waidpi — como € clas-
sificada internamente ao projeto, Vvisto como
“processos de apropriacio e uso do video
por diferentes comunidades” - é um esforco
maior destes em compartilhar com outros
grupos, indigenas ou nao, os monstros, as
histdrias e as experiéncias, nio $6 pregressas,
mas atuais dos Waidpi.

As quatro “fabulas” tratam de histGrias
passadas com antepassados dos Waiapi, rela-
tando como certas préticas e percepgoes teri-
am iniciado entre eles. Antes de ser uma mera
reatualizacido do passado ou eshogo de nos-
talgia, Segredos da mata revela os comentd-
rios e discussoes suscitados entre os Waidpi
e como o grupo reconstituia seus monstros
através da memoéria dos velhos narradores.
As experiéncias vividas ndo se encerram no
filme e nas historias filmadas, trazem tam-
bém outros elementos de como os Waidpi
lidavam com as situacoes que a filmagem
produziu. Assim, reduzir a percepcdo de
Segredos da mata como mais uma historia
fechada e restrita em si, limita muito 0s outros
atrativos que o video contém.

Este filme foi realizado no contexto do
Projeto Video nas Aldeias' que tinha por fina-
lidade “promover (...} o encontro do indio

com a sua imagem” (O Projeto, 2001), produ-
zindo videos para, por e com grupos indige-
nas. Para aqueles que acompanham a produ-
cio mais recente de filmes etnogrificos no
Brasil, o video 4 arca dos Zo'é, destes mes-
mos diretores, é o exemplo mais conhecido.

O trabalho de Dominique Gallois € uma
interessante experiéncia de tratar as relacoes
dos Waiapi e dos Zo¢ com a sua proprid
imagem, produzida sobre, para e por cles.
Mais do que isso, € a possibilidade de divul-
gar através destes filmes, para um espectro
mais amplo, formas de apresentacdo de cada
grupo indigena a diversos outros grupos
(Ginsburg, 1998). Assim, a utilizacdo de ins-
trumentais videograficos pelos proprios indi-
genas tem sido estimulada por Dominique
Gallois ndo somente na producdo de videos
para consumo interno dos Waiapi, mas tam-
bém para a troca de informacoes entre eles e
os diversos grupos indigenas, através da gra-
vacio de reunides entre grupos, da invasio
de suas terras, etc.

Este video deve também ser percebido
como uma das resultantes nio s6 da proposta
inicial de filmar o filme dos Waiapi, mas tam-
bém de questoes e relacoes surgidas entre os
diversos atores ao longo dos anos de realiza-
cio desse trabalho — os Waiapi, os antropélo-
gos, realizadores e educadores.

Segredos da mata nos oferece, assim,
muito mais do que uma histéria fechada e
circunscrita em si mesma, ele € uma impor-
tante entrada para se conhecer os Waidpi e
pensar a relagio de grupos sociais com ima-
gem e sua apropriacio, mas também das re-
lagdes entre antrop6logos ¢ grupos indigenas.

José Gabriel Silveira Corréa
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