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RESUMO

Esta dissertagdo aborda, de forma exploratéria, as qualidades interculturais,
interétnicas e impuras dos filmes-rituais indigenas do projeto Video nas Aldeias
(VNA) a partir do cruzamento socio-filoséfico da Antropofagia. Empreende-se a
conceitualizagdo de um cinema antropé6fago, no qual a dimenséo politica, estética e
social dos filmes se integram como pensamento e conduta, passando de modelo
medial filmico para modelo medial protético, a fim de pdr o corpo no centro do
debate intercultural. Entre culturas e “culturas”, convencodes e invengdes, o corpo € a
poténcia, a criacdo da comunhdo e da utopia no cumprimento da sintese homem
natural tecnizado (corpo-camera-cosmos), que reconfigura as sublimagdes
antagdnicas de sujeito e objeto, natureza e cultura, eu e outro, tempo e o ser. Toma-
se por objeto de analise dois grandes filmes produzidos pelo VNA, Wapté mnhénbé:
iniciagdo do jovem xavante (1999) e Itdo kue-gli: as hiper mulheres (2011). De forma
sincronica pelo devir, das oficinas de formagédo de cineastas indigenas do VNA,
passamos ao cinema-verdade e ao cine-transe de Jean Rouch, as poténcias do
falso, o corpo e o pensamento na imagem-tempo, ao Super-8 Marginal.

Palavras-chave: Antropofagia; Cinema de realizagdo indigena; Corpo; Filme-ritual;
Video nas aldeias.



ABSTRACT

This study addresses, in an exploratory way, the intercultural, interethnic and
impure qualities of indigenous ritual films from the Video in the Villages project based
on the socio-philosophical intersection of Anthropophagy. The conceptualization of
an anthropophagous cinema is undertaken, in which the political, aesthetic and social
dimensions of films are integrated as thought and conduct, moving from a filmic
medial model to a prosthetic medial model, in order to place the body at the center of
the intercultural debate. Between cultures and “cultures”, conventions and inventions,
the body is the power, the creation of communion and utopia in the fulfillment of the
synthesis of technized natural man (body-camera-cosmos), which reconfigures the
antagonistic sublimations of subject and object, nature and culture, self and other,
time and being. The object of analysis is two major films produced by the Video in the
Villages, Wapté mnhoéna: initiation of the young xavante (1999) and Itao kue-gu: the
hyperwomen (2011). In a synchronous way through becoming, from the training
workshops for indigenous filmmakers at the Video in the Villages, we move on to
cinema-verity and Jean Rouch's cine-trance, to the powers of the false, the body and
thought in the time-image, to the Marginal Super-8.

Keywords: Anthropophagy; Body; Indigenous cinema; Film-ritual; Video in the

Villages.
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1 INTRODUGAO

Dado o cinema e emprestada a antropologia, vulgarmente chamamos de
cultura a autenticidade com que um corpo pintado e adornado, a beira de uma
floresta de conceitos e as vezes de alvenaria, com igapds, antenas e outros
elementos turvos, coloridos ou modernos, tranga uma rede e celebra uma festa de
ponta cabega na objetiva. Constantemente, atribuimos o nome de interculturalidade
e interetnicidade a constituicdo auténtica adequada ao giro socio-tecnolégico — para
nossos propodsitos, a comunicagdo — desse mesmo corpo, desde que, certa
originalidade, ou submiss&o, deixe-nos, espectadores e estudiosos, também de
pernas pro ar, trocando em miudos a impureza de um relativo que se comunica no
espelho. Em ultimo caso, certamente patenteamos o cinema de realizagéo indigena,
primeiro como o fendmeno intercultural do vem e vai da aldeia e do sobe e desce da
cidade, ndo necessariamente nessa ordem, representado e reproduzido por povos
amerindios como uma dadiva — tome filme, dé-me evidéncia da (inter)cultura, da
intercomunicacgdo, portanto. Segundo, como campo de discussdo; restaurada a
Filosofia, Antropofagia®', certamente, deve ser o mesmissimo corpo subvertendo,
mas nao anulando, tudo o que foi dito acima.

Décio Pignatari (2004, p. 159), comunicdlogo, semioticista, poeta de
vanguarda e antropofago de carteirinha, uma vez afirmou: “toda vez que vem a tona,
o cadaver de Oswald de Andrade assusta”. E ndo sem razado, entre modernistas,
filésofos, socidlogos, criticos literarios e leitores, a figura do pai da Antropofagia foi
tdo controversa quanto sua teoria. Esperamos o0 mesmo impacto ao tratarmos de um
tema ja recorrente em pesquisas no campo da comunicagao, o cinema de realizagao
indigena, mais precisamente os filmes-rituais produzidos pelo pioneiro projeto Video
nas Aldeias (VNA), trazendo, talvez, um tanto a mais de susto.

Apesar dessa subversao tedrica, ou a0 menos uma escolha suspeita para
alguns que consideram a Antropofagia uma maxima moderna e nacional obsoleta e
para outros apenas um artigo de arte, € necessario ser cerimonioso e afirmar onde,
como e por que ela se encontra aqui, na Comunicagdo. Vejamos, ha uma linha

espuria conformando nosso tema, teoria e campo. No campo tedrico-epistemoldgico

1 Sempre que nos referirmos a Antropofagia com incial maiuscula, estaremos falando do projeto de
Oswald. Ja quando usarmos o termo com inicial minuscula, estaremos nos referindo ao rito canibal
indigena nas Américas.



da Comunicagéo, sempre houve e sempre havera um debate sobre os seus limites,
a definicdo do seu objeto, os métodos, a intersubjetividade e a ontologia. Isso nos
faz pensar: que temos nés, da Comunicag¢do, com a cultura e a Antropologia de um
lado e a Filosofia do outro, ainda mais com o cinema realizado por indigenas,
situado entre as duas disciplinas? Ja nao bastassem as pesquisas sobre o tema
terem transbordado da Antropologia Visual, o seu conteudo se tornou uma arena
entre estruturalismo e existencialismo, decolonialidades que tendem ao
multinaturalismo ou ao marxismo, além de discussdes quanto as qualidades do
contato na forma de filmes, sobre o nivel de emancipacédo ou libertacdo que essa
interculturalidade proporciona.

Para a Comunicagdo, que também se degladeia entre uma coisa e um
acontecimento, consenso ou diferenca, buscamos levar a sério as palavras de
Oswald, “Philosophia ancila sotiologiae” (Andrade, 1978, p. 78), isto €, desenvolvé-
las além do que foram inicialmente pretendidas, até que se estenda a sotiologiae
ancila philosophia, que é a descida antropofagica: “ndao € uma revolugao literaria.
Nem social. Nem politica. Nem religiosa. Ela é tudo isso ao mesmo tempo” (Revista
de antropofagia, 1975, [n.p.]). Ou seja, aplicar “a unica filosofia original brasileira”
(Campos, A., 1975) ao coragao das Ciéncias Humanas e Sociais, a cultura e,
consequentemente, a interculturalidade — ambiguamente, também a Sociologia na
Filosofia, como se ao fazé-lo, igualmente o fizéssemos na Comunicagao.

Mas como o fariamos? Epistemologicamente, devemos partir da ideia usual
de comunicagdo como fator da interculturalidade nos filmes realizados por indigenas
no Brasil. Se este € 0 nosso principio, ironicamente, também é nosso precipicio, pois
ao nos debrugarmos sobre esses filmes, alguma forma complicada de comunicagao
ou algo relacionado a ela deve estar presente entre as lacunas culturais,
preenchendo-nas, e é nelas que vamos desmoronar.

Disse usual porque dessa forma podemos esclarecer como comumente a
Comunicagéo, assim como a cultura, sdo elaboradas sociologicamente? — e isto

vale até para alguma Etnologia Brasileira®. Isso implica em vé-las como interagdes

2 Refiro-me as submissdes socioldgicas e psicoldgicas de termos e definicdes comunicacionais em
estudos em nosso campo em detrimento as filoséficas, ja muito conhecidas e elaboradas em
provocacgdes do grupo Filocom, da USP, por exemplo.

3 Ver as segbes do capitulo Etnologia brasileira: O marco nacional; A marca nacional; e A etnologia
do compromisso. Viveiros de Castro, 1999, pp. 156-183 In: Miceli, S. (org.). As Ciéncias Sociais
no Brasil - tendéncias e perspectivas. Sdo Paulo- Sumaré, ANPOCS; Brasilia, CAPES.



sociais ou mediagbes culturais. Quando menciono precipicio, € porque Nnossos
objetos exigem a intrusdo da cultura — enquanto topico antropolégico — como
questdo em nosso campo, algo que pode ndo ser totalmente familiar, mas que
devemos levar muito a sério. Isto a fim de, supostamente, dever entender o filme
como interagdo, uma agao entre culturas, um produto entre comunicagodes, ou seja,
como agao cultural.

Digo desabar, pois a n&do-familiaridade que temos ao falar filosoficamente
sobre cultura e comunicagdo sugere uma cultura e comunicagéo anti-narcisica, ao
ponto de ndo podermos tomar estes termos como dados. Nao podemos toma-los
como dever conceitual do nosso campo, ainda mais quando falamos e analisamos
esses filmes outros. Diante desse problema, cabe duvidar da ideia de que a
comunicacdo € a producdao de sentido situada em processos socioculturais
vinculados a sistemas econbémicos e tecnolégicos, e que assim concentra, sob
legitimacao politica, pensamentos e discussdes acerca da sociedade, em regime
local ou amplo, também da ideia de que a cultura deve tomar o lugar dos meios
como referéncia do estudo da comunicagdo, como preconizou Jesus Martin-
Barbero*. Por outro lado, também ndo queremos propor uma outra forma de
comunicagdo mais pura, mais rara, ou mais profunda que essa. Nos dois casos
cairemos novamente em uma ideia fixa de cultura, assim como em uma mesma
l6gica mediatica e interacional da comunicacgao.

Seria presuncao e ingenuidade de nossa parte pesquisar esses filmes
supondo que o conhecimento e a experiéncia comunicativa e cultural construidos em
nossas disciplinas sado universais. Repito desabar ao assisti-los e observar as
lacunas ruirem, bem como o entre de cada uma delas, ao ponto que um corpo —
sim, aquele do inicio, continua ali.

Nesse sentido, a Antropofagia nos serve como filosofia de relagdo ao
deslocar a comunicagao da interculturalidade social interacional para a experimental,
da outridade. Quer dizer, experimentar a nossa comunicagao através dos olhos de
outro e como o outro experimenta a sua comunicacao através dos nossos (Viveiros
de Castro, 2018a). Surgem entdo questdes inevitaveis: comunicacdo e cultura,

como? por qué? para quem? E estes termos acabam por desabar.

4 Ver: Barbero, J. M. De los medios a las mediaciones. Barcelona: Gustavo Gilli, 1987; Idem. O
oficio de cartégrafo. Sdo Paulo: Loyola, 2004.



A Antropofagia, ainda a ser definida e explorada neste trabalho, perante
esse problema comunicacional e antropoldgico, € o que nos ajuda a resgatar esses
termos quando sobra somente o corpo em agao e seu registro em imagem. Para
tanto, diante daquela cena inicial do corpo cultural/comunicacional, alguns aportes
epistemoldgicos das disciplinas e da Antropofagia precisam ser levantados e
qualificados a fim de superar aquela linha espuria: primeiro pela Antropologia e a
Filosofia como pares da Sociologia, depois pela comunicacdo e enfim pela
Antropofagia, que passam de um a outro, além de passar o filme n&o indigena ao
filme indigena. No entanto, isso ndo se trata de uma operagcédo de carater
socioldgico, cientifico e transcendente da cultura e da Comunicagdo, mas sim
filosdfica e imanente, que permite relé-las no social.E a transformagdo do corpo e
sua imagem como poténcia e comunicagdo, ndo como mero objeto cultural, ou
intercultural, comunicante.

Em outras palavras, estamos interessados na comunicacédo dentro da
cultura, que, quando pensada pela Antropofagia, proporciona uma abordagem
filosdfico-social do “entre”, tanto no aspecto comunicativo quanto cultural em relacéo
ao que, usualmente, € um problema de transcendéncia apenas social e
antropoldgico. Isso exige um posicionamento que una n&o so as disciplinas, mas os
principais elementos dos filmes-rituais enquanto producdo e produto filmico. Tudo,
obviamente, comega ao lidarmos com nosso narcisismo multicultural, que nos leva a
definigdo de nossas categorias culturais comparativas: a antropologia.

Tomamos entdo o caminho de Eduardo Viveiros de Castro (2018a, p. 24-25),
que postula “uma nova antropologia do conceito [...] nos termos do qual a descrigao
das condicdes de autodeterminagdo ontoldégica dos coletivos prevalece
absolutamente sobre a reducao epistemocéntrica do pensamento (humano e nao-
humano)”; “entendida como metafisica experimental” (p. 94); que “fazer antropologia
€ comparar antropologias” (p. 84). Outra antropologia que podemos comparar, e que
tomamos como parametro nesta pesquisa, € a antropologia amerindia, na qual o
corpo e o maneirismo substituem o espirito e a cultura na condugao metafisica, ou

filosofica.



A verdade € que o perspectivismo amerindio da antropologia indigena
amazodnica, enquanto cogito canibal, € uma continuagdo espiritual da Antropofagia®,
colocando o corpo em questdo de forma dupla, pois, como veremos, ele também é
central na devoragdo imaginada pelo poeta. Para que ele surja triplamente,
posteriormente as filosofias amerindias e antropofagicas (isto é, de volta ao nosso
social e a nossa ideia de cultura), devemos considerar a sua acéo e a sua imagem
de forma também filosofica, ou melhor, o seu cinema, 0os nossos objetos — o que
acabaria por cobrir todo o seu processo de comunicagao.

Esta ideia de retorno ao social, apenas epistemologicamente, ocorre por
meio de uma forma diferente de conceituacdo e experiéncia cultural baseada na
ideia antropofagica de comunhdo. Ou seja, aquele corpo da Antropofagia e do
perspectivismo amerindio, que possui um potencial diferente, impuro, contaminado e
de devir (Andrade, 1978; Azevedo, 2018; Nodari & Amaral, 2018; Viveiros De
Castro, 2020): estabelece uma relagdo com o ambiente e/ou a paisagem; com nossa
ideia académica recorrente de cultura; e com a producéao do filme propriamente dita.

Assim, o corpo em comunh&o da Antropofagia que encontramos nesta outra
antropologia, consequentemente, em outra filosofia e comunicagdo, € um exemplo
privilegiado de tensionamento cultural e natural, nos termos de seus
relacionamentos e agéncias nao antropocéntricos, que, vinculados ao cinema,
constituem o nosso foco sob um aspecto técnico. Avangando em nossa discussao e
passando dos aportes epistemoldgicos da nossa pesquisa para uma ideia de
comunicacdo que se desenha daqui em diante, evitamos, ao mesmo tempo, as
divisbes e comparagdes da cultura (e natureza) através da Antropofagia, bem como
as aproximacgoes e distancias de um esquema de comunicag&o baseado em emissor
e receptor.

Dentro do nosso campo e de um escopo de definicdo de comunicacio, nos
afastamos da informacao e sinalizacao, e nos aproximamos do ruido, de discussdes
sobre sistemas abertos, parasitarios, sobre as experiéncias, como as de Michel

Serres em relagdo a seu mapa aberto, suas relagdes, aos cinco sentidos e aos

5 Embora passemos ao longo dessa pesquisa por questdes caras ao pensamento de Oswald e de
Viveiros de Castro, ao ponto de sua fusdo, como é visto no Capitulo 3, ndo bucamos justificar esta
afirmacao. Contudo, os textos de Alexandre Nodari e Maria Carolina Amaral (2018), tal qual o
prefacio de Viveiros de Castro ao livro de Beatriz Azevedo (2018), sdo uteis para rastrear o
desenvolvimento desta questao.



fluxos®, assim como de Gilles Deleuze e Félix Guattari quanto as suas forgas, seu
rizoma e suas transformagdes numa comunicagdo aberrante’. Ou seja, estamos
tratando, de acordo com Viveiros de Castro (2018a), de um mundo saturado de
comunicacgao, instavel ontologicamente e de dificil individuagao, no qual o corpo tem
lugar fundamental.

Contudo, nado trataremos a comunicagdo nestes termos nos préximos
capitulos — apesar desses principios —, mas sim o corpo em termos antropofagicos
e modalizados ao cinema, especialmente ao cinema de realizagao indigena e seus
filmes-rituais: indissociavelmente triangulado com a imagem e sua produgéo [...]
“tanto o que performa como o que percebe e se percebe [...] pessoas que se dao a
ver, em experiéncia-ato corporal” (Martins, 2014, p. 750; 757).

Essa triangulagcdo € importante para compreendermos a forma da
comunicagado na Antropofagia, que se associa a uma filosofia e a uma antropologia
de devir. Isso significa que as imagens, os gestos e os sons de “experiéncia-ato” nao
sao entendidos como cristalizados, parados no tempo e na cultura. De modo mais
empirico, queremos dizer que esses filmes, preocupados com o resgate e a
preservagao das culturas Xavante e Kuikuro, dentro de um escopo geral das
produgdes do Video nas Aldeias, que tematizam a conservagao das tradigbes e da
identidade diante da morte cultural das comunidades. Esses filmes sdo um com o
corpo das transformagdes da Antropofagia. Contra a presenca de uma auséncia e a
auséncia de uma presenca, que transformam corpos em fantasmas — o paradoxo

ontoldgico das imagens® —, optamos por seguir o caminho das contradigdes e dos

6 Ver: Marcondes Filho, C. Michel Serres e os Cinco Sentidos da Comunicagdo. Novos Olhares,
2005, pp. 5-19; Dos Santos, M. E. E. A multiplicidade como teoria da comunicagao na filosofia
de Michel Serres e suas contribuicoes para o pensamento em educagao. 2016. Tese de
Doutorado. Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Faculdade de Educacgdo, Campinas,
2916. pp. 60-74; 92-110.

7 Para a comunicagdo como um dispositivo transversal que ndo se alinha as dimensdes do que esta
sendo comunicado, elaborada por D. & G., da terceira edicao de Proust e os signos (1976) até Mil
platés (1980), ver: Da comunicacdo aberrante, pp. 121-166 In: Araujo, A. C. S. Deleuze e o
problema da comunicagao (Tese de Doutorado em Comunicacdo e Informacéo). Programa de
Pd6s-Graduacdo em Comunicacdo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao, Porto Alegre, 2020.

8 Baitello aproxima seu conceito de lIconofagia das imagens-técnicas flusserianas, da critica da
ecologia de Dietmar Kamper e Henry Pross, para reafirmar o paradoxo da auséncia na imagem,
como eidolon, provocado pelo medo da morte e causador da desvinculagdo do corpo com o mundo,
de descorporificagdo. Ver: Baitello Junior, N. As nupcias entre o nada e a maquina. Algumas notas
sobre a era da imagem. I/C. Revista Cientifica de Informacién y Comunicacién, vol. 2, pp. 19-32,
2005.



paradoxos para discutir a importancia de inverter os valores da técnica em diregao a
vida, a criagao, a utopia e a um sim, que perpassa Oswald e Deleuze.

O cinema de realizag&o indigena, com seus filmes-rituais e suas qualidades
artisticas e miticas, diferente dos media, ndo representam, ainda mais, corpos
vazios, fazendo a vez de um simulacro. Ao contrario, apresentam performativamente
um corpo pensante junto ao cinema e seu entorno, 0o que se aproxima da
comunicagdo como contaminacgao e relacdo com a diferenga em um ato potencial, a
comunhao.

Nosso ponto de partida é o posicionamento do VNA perante o problema do
contato e da cultura, das impurezas, que refletem o problema epistemoldgico
retratado até aqui. Estas impurezas sempre supdem uma alteridade e um
conhecimento antropoldgico e filosofico dela derivado, tanto por textos etnograficos
de etnologia indigena quanto por declaragdes indigenas sobre nds e nossos textos.
A afirmacao de Vincent Carelli (2004, p. 28, grifo do autor), fundador do projeto, € a
primeira provocagao: “nem os pais dos alunos querem que seus filhos ‘andem para
tras’[...] um indio apresentador de televiséo, repdrter, cinegrafista, despertou [...] um
subito interesse: entdo era possivel ser ‘moderno’, ‘civilizado’, e ser ‘indio’ a0 mesmo
tempo”,sugerindo que a preservagao da cultura nesses filmes nao perpassa o gesto
de “guarda-la no formol”, (Corréa, 2006b, p. 9-10). A segunda provocagao € a
grande conformidade de que esse cinema “se constitui por suas relagbes com o
fora” (Belisario; Brasil, 2016, p. 604), imanentemente.

Criado em 1986, o VNA s6 ampliou o debate acerca das realidades
midiaticas e tecnoldgicas nas terras indigenas quando, em 1998, comecgou a formar
cineastas indigenas e, em 1999, estreou o primeiro filme realizado por eles no Brasil.
Esse filme nao foi qualquer filme, mas um um filme-ritual, que causou um choque
cultural em festivais e espectadores desavisados. Em 2011, o projeto de longo prazo
foi consagrado com outro filme-ritual, alastrando esse conhecimento e popularizando
ainda mais a discussdo sobre a autenticidade e integridade das memorias e
identidades vistas nos videos (Araujo, A., 2011; Araujo, J., 2015; Nunes, K., 2016;
Nunes, K., et al, 2014).

Na relevancia desses dois marcos e a passagem de 25 anos do primeiro,
observamos como a produgdo académica sobre eles ndo se tornou estanque,
apesar de se ater a alguns vicios interpretativos e consensos teoricos. Além disso,

os filmes-rituais ndo foram sé mais influentes, como também sao os mais eloquentes



ao adotar o estilo que lhes foi ensinado pelos oficineiros, privilegiando a autonomia
social e corporal e mostrando os padrdes que costumamos chamar de interculturais,
o cinema-verdade; e dentro dele, o efeito de unir culturas, identidades e alteridades
ao ponto de confundi-las e relativiza-las, o cine-transe (Henley, 2009; Stoller, 1992).
A filmagem documental do cotidiano, da caga, da plantagao e da colheita, da feitura
de artefatos, de cerimbnias (Caixeta De Queiroz, 2008), assume o grau ficcional de
um transbordamento que é préprio do rito e que condiz com a Antropofagia. Por
iISSO, s&o estes 0s N0OssoOs objetos.

Os dois filmes mencionados sdo Wapté mnhéné: iniciagéo do jovem xavante
(Divino Tserewahu®, 1999, 56 min., IJX) e ltdo kue-gii: as hiper mulheres (Takuma
Kuikuro'®, 2011, 80 min., AHM). Eles estdo imersos em cantos, dangas, mascaras,
pinturas, relatos orais, microfones, cameras, gravadores e atuagdes, apresentando
uma espontaneidade jocosa que disputa a solenidade dos rituais em cada
coreografia, em cada deixa. Perante o temor da morte dos ancidos que detém o
conhecimento das tradi¢des nas comunidades Xavante e Kuikuro, respectivamente,
as aldeias Sangradouro e Ipatse, esses filmes surgem como um dever
autoetnografico (Araujo, J., 2015).

IJX é um documentario sobre o ritual de passagem de furagao de orelha dos
jovens xavante na aldeia de Sangradouro. Nele, de forma bastante explicativa, os
jovens dividem o protagonismo com os mais velhos, que ou lhes cobram a forga e a
memoria do homem maduro ou tentam lhes tirar do sério, em uma série de provas e
disputas com os rapazes ja iniciados. Em AHM, outro documentario, o maior ritual
feminino do Alto Xingu (MT) n&o é realizado ha 30 anos, até que um velho, temendo

a morte da esposa, mobiliza a aldeia de Ipatse a realiza-lo novamente. As mulheres

9 Entre 2001 e 2002, estudou cinema em Cuba, na Escola Internacional de Cinema de San Antoénio
de Los Bafios, onde se aprofundou nas técnicas de edigéo, roteiro de documentario e ficgao,
animagéo, entre outras. Dirigiu Wapté Mnhénd, A Iniciagdo do Jovem Xavante (1999); Waia Rini, O
Poder do Sonho (2001); Daritidzé, Aprendiz de Curador; (2003); Sangradouro (2009); PI'ONHITSI,
Mulheres Xavante sem nome (2011); Xavante: O Povo do Sol Nascente (2017), co-dirigido por
Rosemberg Cariry; Abdzé Wede O — Virus ndo tem cura? (2021).

10 Kuikuro é também cofundador do Coletivo Kuikuro de Cinema, dirigiu o documentario As hiper
mulheres (2011), junto a Leonardo Sette e Carlos Fausto, Karioka (2012), em parceria com o
Museu do Indio, quando viajou para o Rio de Janeiro (RJ) para estudar na Escola de Cinema Darcy
Ribeiro, e assinou a fotografia e a montagem do curta-metragem Pele de indio, no mesmo ano;
dirigiu Os Encantos do Rio (2017); ITO (2019); Xandoca (2019), co-dirigido por Davi Marworno; e
Agahii: O Sal do Xingu (2020). Teve filmes premiados em festivais como os de Gramado e Brasilia,
e no Presence Autochtone de Terres em Vues, em Montréal. Em 2017, recebeu o prémio honorario
Bolsista da Queen Mary University London, quando realizou o curta-metragem ETE London (2017).
E foi, em 2019, o primeiro jurado indigena do Festival de Cinema Brasileiro de Brasilia.



se péem a ensaiar, e sua esposa tem a chance de cantar mais uma vez. Porém, a
maior cantora da comunidade, que guarda todos os cantos, fica doente.

Assim, veremos como o tensionamento filoséfico da cultura que se pretende
cinema e do cinema que tem aspiracdes culturais, acontece quando tdo logo
encontramos brechas ficcionais que desmantelam a autenticidade dos atores como
agentes da cultura — que concebemos a eles —, da memodria e do documentario
como género de verdade. Neste contexto, a comunicagcao, ndo esta na cultura que
enuncia e filma através dos atores que a preservam, mas sim no ruido desses
enunciados, que a transformam e a reinventam. Ou seja, essas impurezas culturais
no cinema de realizacdo indigena, ou até o cinema de realizagdo indigena
propriamente, que poderiamos chamar de interculturalidade, recebem outro estatuto
antropoldgico quando a técnica e a filosofia ndo sédo consideradas transcendéncias,
e sdo analisadas como algo a mais do que o contato. Em ultimo caso, antes de
priorizar uma impureza cultural que incentiva a comunicagdao como produgao do
filme, destacamos a comunicagéo que é a produgao da impureza cultural: uma nova
e monstruosa verdade.

Neles entdo, a Antropofagia aparecera como terceiro elemento na
comunicacao, além de Sociologia e Filosofia, no jogo entre verdadeiro e falso;
documentario e ficgdo; eu e outro; corpo e Cosmos; passado e presente; natureza e
cultura (Azevedo, 2018; Campos, H., 1992; Nunes, B., 1979; Viveiros De Castro,
2001; 2002; 2018). Oswald (1978) a classifica como uma weltanschauung
(cosmovisdo) de comunhdo, cuja devoragdo como cerne social e existencial, ndo
mais do que alegdrica porque finalmente é uma vontade de poténcia, ou devir. E o
caminho para a transformacao das relagdes, principalmente entre o eu e o outro, a
natureza e a técnica, o tempo e o ser em um projeto de utopia, o Matriarcado de
Pindorama. Ela podera se instaurar quando o ludico e o 6cio se inverterem ao fins
do negdcio e do sacerddcio, isto €, do trabalho, da transcendéncia e da morte como
promessa de restauracao de um estado regozijante. O imaginario Tupi da costa
brasileira no século XVI é tratado como experiéncia de conexao entre corpo e
Cosmos, para mais do que um passado, ser compreendido como um propésito que
nao pode negar seu par civilizado, rico em um pensamento técnico, e para desse
mesmo pensamento se libertar (Andrade, 1978).

A entrega dos sujeitos a alteridade seria uma forma de viver a Antropofagia

como transvaloragdo dessas sublimag¢des antagdnicas, contra a moral e o Estado,



nao mais na técnica nem na natureza, mas na barbarie técnica, o estar inventando-
se eternamente homem natural tecnizado (Andrade, 1978). Na producdo metafisica
e social, 0 que era apenas estbmago agora contagia todo o corpo e suas extensoes,
ou Outros técnicos, como a camera, primeiramente. Isso implica que ela nao pode
mais ser concebida apenas como um dispositivo, mas agora como parte do Cosmos
e do eu também. Logicamente, seus registros e documentarios sao os fins e as
causas de uma metamorfose, antes de preservagbes — a cultura se traindo (Margel,
2017) em uma alianga contra-natural (Viveiros De Castro, 2018a).

Por mais que a interculturalidade presente nesses filmes-rituais que aqui
estudamos sirva a propositos politicos, eles dependem muito da criagdo de uma
verdade, de uma diegese comovente, bem como de seus efeitos sobre o
espectador, mais do que como filmes habilitados nesse quesito. Queremos entendé-
los como pratica e pensamento, introjegcdo do ludico e do devir no processo de
realizagao através das acbes do corpo e o alargamento de suas condi¢des pela
filosofia.

Em outras palavras, ao invés de simplesmente derivarem ideias do
Manifesto Antropofago (1928) na imagem i. e. serem analogamente antropofagicos,
consideramos que esses filmes sao produtivamente antropéfagos. Eles sao
pensantes de sua filosofia e atores de suas proprias transformacgbes, tanto
perspectivas quanto ontologicas e comunicacionais, em um nivel relacional com o
cinema. Dito de uma forma que possamos reiterar os limites da nossa reflexao, que
iniciamos como problematizacao da cultura nas ciéncias, a comunicagao no cinema
de realizagao indigena participa antes da filosofia e da arte, da Antropofagia como
devir de diferencas (em suas diversas formas, incluindo Cosmos, o cinema e 0 nao
indigena), do que da midia e da cultura.

Isso muda profundamente a forma de entender a comunicagéo, a cultura, a
interculturalidade e as impurezas. A melhor forma do nosso objetivo ser apresentado
€ pela provocacdo de desconstruir e reconstruir os filmes e esse cinema como

comunicagéo social com a Antropofagia: num contra-cinema (por forma e tema)'’,

11 “Contra o cinema”, derivagdo das formulagdes de Pierre Clastres a respeito das sociedades contra
o estado, ou seja, avesso as especializagdes, autonomias e autorias do, e “‘uma perspectiva
univoca” no cinema. O que, no entanto, ndo exclui o surgimento de variagdes autorais ou, ainda, a
formalizagdo de uma responsabilidade artistica pela assinatura de uma pessoa fisica. Ver Brasil
(2021).



assim, aqui pretendemos compreender como o cinema de realizagao indigena
conceitua o cinema antropoéfago.

Ou seja, um conceito que além de ter uma divida com o cinema de
realizacdo indigena e de designar um conjunto de qualidades e efeitos
cinematograficos, também se refere a comportamentos ideoldgico-filosoficos
proprios — e isso é certo. Esse conceito pode também, por definicdo, contemplar
outros cinemas mundo e tempo afora, tendo em vista que o projeto antropofagico no
cinema nao foi escrito por Oswald e nunca antes pesquisado levando em conta
tantas dimensdes de seu pensamento. Sendo assim, nossa meta constitui sendo
mais uma reflexdo a ser comparada, ndo apenas com outra definicdo de
Antropofagia no cinema, como também de outros corpus para o cinema antropéfago.

Perante uma grande diversidade de modos de classificagdo de géneros de
filmes, somos indiferentes, pois ndo nos dedicamos a definir um género ou estilo
especifico, nem a analisar autorias dentro deles. Nosso foco é afirmar a poténcia de
uma acao tida como inventiva, fazer cinema.

Nos filmes-rituais, o tema é fazer cinema como quem realiza uma cerimoénia.
Isso significa que vemos o conceito em duas instancias: a filmagem em si, enquanto
esta sendo feita, e o filme resultante, enquanto acao ja filmada. Logo, transitamos
pelo documentario, pela ficcdo, pela montagem, pela atuagcédo, pelo modelo de
producgdo e distribuicdo, porque esses topicos sao parte inextricavel do problema da
Antropofagia como filosofia para sociologia (e vice-versa), e do cinema como
conduta e pensamento. Todavia, nos fechamos a rétulos como cinema indigena,
cinema xavante, cinema kuikuro, filme-ritual, uma vez que evita-los significa evitar
promessas. Em vez disso, nos concentramos no metacinema como questdo e no
cine-transe como transi¢cao de um estado mental e corporal (Deleuze, 2018b).

O cinema em «cinema indigena» € um termo tdo complicado quanto o termo
antropolégico de cultura, pois seu significado ndo € universal. O «indigena»
pressupde uma autoria que ndo necessariamente é verdadeira, considerando que os
filmes realizados por indigenas no Brasil contém conhecimentos e revelagcbes de
espiritos, ancestrais e demais entidades, numa concepgao que vai além das
decisdes de quem assina a diregdo ou preenche o edital (Brasil, 2021). Assumir
inconsequentemente que «xavante» e «kuikuro» sao tdo interculturais quanto
«indigena» em «cinema» seria ignorar essa confusa autoria e nao estipular

claramente os termos filoséficos do “entre”, seja em detrimento de uma pureza ou de



um contexto social etnico. Afirmar, numa longa exposi¢cdo, que os filmes-rituais
trazem a interculturalidade ja no nome, seria esconder os potentes efeitos dessa
juncado como agéncia, uma vez que, como um fim, ela retorna ao inicio da questéao.

O nosso problema, como o cinema de realizagao indigena conceitua o
cinema antropoéfago?, portanto, € pensar uma variagao antropéfaga, na qual estar
entre na cultura € um procedimento e uma experiéncia imanente de estranhamento
e invengao de si, ao invés de uma transcendéncia. O problema €& aprofundar os
termos de cinema, de Antropofagia, de indigena entre eles, todos configurando uma
metamorfose, e como se, no instante dos filmes, eles se cristalizassem enquanto
uma coisa s6 a0 mesmo tempo que outra e varias outras coisas naquelas duas
instancias supracitadas. “A transformacao de tabu em totem”, o “homem natural
tecnizado” (Andrade, 1978).

A associagao entre Antropofagia de um lado e os filmes de Divino e Takuma
de outro pode parecer facil e inteligente na boca de alguns, como se a Antropofagia
fosse somente a apropriagdo do Mesmo pelo Outro. Contudo, se quisermos fazer
uma explicagdo adequada do cinema de realizagao indigena e conceituar o cinema
antropofago, devemos adotar a visdo restaurada, que é também a original, do que
pretendeu Oswald de Andrade. Desde a Poesia Pau-Brasil (1924), ele nos convida a
inventar, “ver com olhos livres” (1978, p. 9), estimulando-nos a seguir seus ascetas
inventores, mas também a ir além deles.

No Manifesto Antropdfago, publicado no primeiro numero da primeira edigao
da Revista de Antropofagia, esta escrito: “eu parte do Cosmos ao axioma Cosmos
parte do eu [...] Uma consciéncia participante, uma ritmica religiosa” (Revista De
Antropofagia, 1975, [n.p.]), 0 que significa, nas palavras de Gonzalo Aguilar (2010)
uma indistingdo entre figura e fundo, 0 mesmo para Viveiros de Castro (2010) em
uma metafisica experimental, e para Beatriz Azevedo (2018) uma potente passagem
de Eu a Outro. Logo, ndo nos nao referimos, assim como o poeta, a apropriagao,
mas a transformacao.

Influenciado pela vontade de poder e pelo polo dionisiaco de Nietzsche,
Oswald sugere que o corpo nao determina a divisdo entre ele e o espirito, sujeito e
objeto, natureza e cultura, porque tudo € sujeito e poténcia (Azevedo, 2018). A
camuflagem esta para o mimetismo da mesma forma que eu estou para o Cosmos,
o outro. Mostrar o modo desse modus, entretanto € entender o seu super-homem, o

barbaro tecnizado, um tabu, um limite do reconhecimento, que a principio nao



consegue, mas deve, ser totemizado pela cultura e pelo sujeito: o monstro (Agra,
2010), o Caraiba (Azevedo, 2018; Nodari & Amaral, 2018), o feiticeiro de aliancas
contranaturais (Margel, 2017; Viveiros De Castro, 2018a).

Tudo isso é implicado pela Antropofagia como filosofia e conduta do préprio
corpo e de outro, os quais seriam virtualidades devoradas (Margel, 2017; Viveiros de
Castro, 2018a)'?, experimentadas, tornadas e retornadas como Cosmos. Isso
contrasta com a Antropofagia como devoragdo metaforica entre classes sociais e
como resposta politica ao imperialismo na industria do entretenimento, como ficou
conhecido no Cinema Novo, no Cinema Marginal e na Tropicalia (RAMOS, G., 2008;
RAMOS, F., 2008; STAM, 2008). Ao contrario, a Antropofagia ndo recomenda
direcionar 6dio ou critica celebrativa ao inimigo para se afirmar apds a apropriacao,
apesar de essa ter sido a conotagao do seu primeiro tom modernista.

Na verdade, ele instiga a incompletude eterna, politicamente, promovendo a
sacralizagdo do inimigo como diferenca para atingir a “comunhao” (Andrade, 1978).

Por isso, nossos primeiros objetivos especificos séo:

a) Introduzir a Antropofagia como poténcia e operador conceitual,
b) Criticar a revisdo de cinema e arte brasileira antropofagica que levou a

autofagia e a baixa antropofagia;

Os filmes de Divino e Takuma, por outro lado, estdo inseridos no prisma
intercultural do cinema de realizagdo indigena, onde nada além do uso da camera e
da producdo dos filmes visualmente corroboram para a Antropofagia. Queremos
evitar a metafora e o uso simplério e impreciso do termo, buscano na Antropologia e
na histéoria do VNA a criacdo e a invengdo como resposta a esse tipo de
generalizacdo. Desde de Cineastas indigenas e pensamento selvagem (Caixeta De

Queiroz, 2008), o paradigma antropoldgico da “cultura”, readvertido por Manuela

120 atual e o virtual a que nos referimos, vem do sentido deleuziano em suas obras mais fortemente
influenciadas por Henri Bergson — Bergsonismo (1966), Diferenga e repeticdo (1968) e Logica do
sentido (1969), e da leitura que Viveiros de Castro também faz de Deleuze em suas teses. Ver:
DELEUZE, Gilles. O atual e o virtual. In: DELEUZE, Gilles; PARNET, Claire. Dialogues. Traducao:
Eloisa Araujo Ribeiro. Sdo Paulo: Escuta, p. 121-124, 1998. Mais tarde, passaremos estes termos
ao seu uso antropoldgico por R. Wagner e ao de Deleuze em A imagem-movimento e A imagem-
tempo.



Carneiro da Cunha (2009) e enxergado por Roy Wagner (2020), é incontornavel
nesse cinema.

Ja no principio, o VNA propés que seus filmes fossem uma comunicagao a
favor da identidade, da dignidade e da busca de direito dos povos originarios
(Carelli, 2004; 2011). A performance nos filmes sempre afirmou, de um jeito ou de
outro, a impureza cultural e, principalmente, a determinacdo de manter a tradicéo
das comunidades vivas com essa impureza. Os primeiros interlocutores dessa
comunicagado eram os proprios parentes, comunidades indigenas distantes, mas do
mesmo tronco linguistico (Gallois; Carelli, 1995a, 1995b, 1992), onde, para o
contato, afirmavam uma série de comportamentos, habitos, conhecimentos, crencas
etc. como cultura — e o0 mesmo acontece até hoje. O tal paradigma diz respeito a
essa universalizagdo do termo cultura, que originalmente antropolégico, com fim
distintivo e de propriedade, é adotado por esses povos a fim de que haja, como na
Antropologia, um certo tipo de didlogo e tradugao politica (Cunha, 2009) entre eles e
os ndo indigena. E uma “cultura” — sim, com aspas — como uma camada de
relagao.

E Roy Wagner (2020), quem afirma que a fungdo da cultura — no nivel de
relacdo entre variaveis — pode ser diferente em outros povos, chegando até mesmo
em uma antropologia reversa. Ele concebe que a cultura atende a dois impulsos
basicos, de invengao e convencdo, como polos de autodeterminacéo deliberada que
retornam uns aos outros como caracteristicas inatas. A cultura precisa inventar-se
para afirmar os principios de sua convencao, e tornar-se convencional para
determinar o que nela pode vir a ser inventado. A cultura com aspas nos filmes de
realizacdo indigena, e mais fortemente nos filmes-rituais, seria uma invencéo,
exatamente o que da aquele tom forcado ou falso para as performances.

Ao vasculhar as raizes estilisticas desses filmes, o cinema-verdade
etnografico de Jean Rouch, ensinado nas oficinas do VNA, € uma raz&o adicional
para considerar a invengcdo como poténcia, ou devir, no cerne da cultura. O trabalho
do francés propunha unir as consciéncias do cineasta e dos personagens,
estabelecer uma relagao virtual entre alteridades, assim como tornar-se um, nao so6
com eles, mas também com o seu equipamento, mais do que uma dinamica social.
Deleuze n’As poténcias do falso (2018b) enxerga em seus filmes um discurso

indireto livre, a indistingdo entre Eu e Outro e uma cadeia de falsos caracteres.



Ha uma cadeia inseparavel de falsos e devires toda vez que se pretende
impuro (intercultural) ou tradicional, resultando na inveng&o de um povo e de novas
verdades através do transe, na superagao da verdade dos mestres coloniais,
consequentemente do género documental no cinema — e dentro deles esta a
cultura. Os falsos derivam de um bom falsario, o artista que cria verdades, lendas e
monstros como crenga na religagdo entre corpo e o mundo, outra palavra para
Cosmos. Isto €, de certo modo ndo ha um Eu, um ente, ha apenas um Outro e mais
Outro que se apresenta no falso, um entre discursos. O devir se da, assim, como na
antropofagia amerindia, na maneira metafisica original de experimentar o tempo:
conjugando passado e presente como Oswald postulou em sua utopia, e em
movimentos falsos e for¢gados, préximo do que escreveu Wagner.

Debrucar-se sobre doze anos de exercicio de estilo que separam IJX e AHM
€ encontrar 0 mesmo paradigma, bem como o mesmo uso do cine-transe. No
Danhono e no Jamurikumalu, os rituais dos dois filmes respectivamente, discernir a
falsidade, a fabulacdo e a invengdo em cada cerimdnia e nos momentos quando
também “nada” acontece, é constatar como as particularidades sociais, mitolégicas e
cinematograficas Xavante e Kuikuro sdo uma ac&o de subversdo, ou melhor,
transvaloragdo do modelo medial filmico para um modelo comunicativo devirante
com a técnica, da alteridade na cultura e na geografia para a alteridade no tempo e
na experiéncia.

Estamos tratando dos percalgos de nosso terceiro objetivo especifico:

¢) Analisar como Iniciagdo do jovem xavante e As hiper mulheres transformam o

cinema-verdade e o filme-ritual em Antropofagia.

Logo, estamos diante daquilo que apenas aparenta ser auténtico, pois é
atuado, performado ou fabulado num campo utdpico, onde todo homem é “sem
nenhum carater’ [...] pois antropofagicamente todo homem é desde sempre como
aquele demdnio biblico que ao ser inquirido pelo Messias sobre o seu nhome, isto €,
a sua identidade, o seu proprio, respondeu: ‘Meu nome é Legido, porque somos
muitos’™ (Nodari, 2008, p. 25).

Mas essa ndo € a primeira vez que algo parecido acontece na historia do
cinema em nosso pais. O Cinema Marginal, ou de Invengao, que flertou com o lugar

de ultimo Ocidente e primeiro Oriente enquanto horror e abjegdo (Ramos, F., 1987),



sofreu grande influéncia da Poesia Concreta e do trabalho de revitalizacdo de
Oswald de Andrade e da Antropofagia por parte dos irmdos Campos. Com a
metalinguagem como regra geral, em varios filmes o antropdfago foi reimaginado
como monstro e no Super-8 encontrou uma maldita finesse da liberdade e dos
movimentos exagerados e falsos com a camera na mé&o. A revisita as suas
performances, montagens e maldades ajudam a esclarecer a transvaloragao do mau
selvagem que Oswald tirou de Montaigne e Nietzsche e do que seria inventar
através da perdicao no outro, no Cosmos e no tempo, como faz também o “olho
mecanico” do cinema-verdade (Rouch, 2003, p. 90).

Filmes como Nosferato no Brasil (lvan Cardoso, 1971) e O vampiro da
cinemateca (Jairo Ferreira, 1977), além de aludir a varias passagens do Manifesto
Antropdfago, apresentam uma linguagem analoga ao discurso indireto livre. Neste
estilo, todos os elementos tornam-se personagens secundarios, contribuindo para a
narrativa pelo “entre” das combinacdes (Deleuze, 2018b). Mostram uma colagem,

onde tudo se torna subproduto, enquanto

sintaxe provisoria da sintese criativa, sintaxe da massa. A colagem é a
montagem da simultaneidade, totem geral. E tempo de massa e de sintese,
nao de centralizagcdo. Nado ha mais tempo para textos, s6 para titulos.
Textitulos, texticulos. S6 a nova barbarie abre a sensibilidade aos contatos
vivos [...] NOVA BARBARIE: campo aberto para os novos modelos de
batalha informacional [...] a guerrilha artistica (Pignatari, 1992, p. 27-28).

Comparar esses dois filmes aos filmes-rituais é destacar ainda mais o efeito
da “cultura”, do corpo e da monstruosidade no cumprimento da sintese do homem
natural tecnizado. Isso sugere que a interculturalidade deve ser além dela mesma,
deve ser crenca, utopia e o fim da propriedade. O fim da propriedade da propria
invencao, inclusive. Tanto a natureza quanto a técnica ndao postulam a nossa
receptiva espectatorialidade das culturas, mas a nossa potente espectralidade ludica
perante qualquer uma delas, contrariando o multiculturalismo antropolégico que se
perpetua, entre outros lugares, na Comunicagao e suas definicbes. “So6 [assim] a

Antropofagia nos une” (Revista De Antropofagia, 1975 [n. p.]). Ou seja, por fim:

d) Propor as formas do cinema antropd6fago como agdo e pensamento do

homem natural tecnizado.



De forma exploratéria, buscamos levantar um estado da arte sobre o
universo do cinema de realizagdo indigena no VNA, conhecer e apresentar a
estrutura dos rituais Danhono e Jamurikumalu e analisar os dois filmes a partir da
provocacgao da cultura com aspas, da invengao da cultura e da influéncia do cinema-
verdade e do cine-transe. Em paralelo, o nosso marco teérico, a Antropofagia, passa
por uma longa explanagao e diferenciagdo das vanguardas artisticas do século XX e
atravessa dois casamentos com o cinema brasileiro — um deles ndo tdo bem
sucedido. Nesse caso, a régua sao os proprios textos de Oswald e da cia.
antropofagica, sem que tenham qualquer escrito de félego sobre cinema. Apesar
disso, eles sao suficientes para estabelecermos os conceitos e categorias prioritarias
para posteriormente analisarmos os filmes-rituais. Sdo eles: corpo, monstruosidade
e invengao. Finalmente, unimos filmes-rituais e Antropofagia sob essas categorias
através da ponte filoséfica de Deleuze, que contempla tanto a invengao da poténcia
antropofagica quanto da “cultura”; tanto a fabulagdo rouchiana quanto a
espectralidade e a posse antropofagica.

Debrugarmo-nos sobre as influéncias estéticas dos dois filmes-rituais, e de
forma mais panoramica sobre todo o cinema do VNA, desde o principio (Carelli,
2004, 2011; Gallois, Carelli, 1995a, 1995b, 1992), a partir de revisao bibliografica do
boom panamericano e interétnico no qual esses filmes se inserem, assim como o
seu contexto, trajetoria e narrativas nacionais (Nunes, K., 2016; Nunes, K., et al.,
2014). Compdem esta pesquisa também artigos publicados em periddicos, teses,
dissertacdes e livros organizados na década de 2010, e as proprias publicagbes da
ONG, Catélogo Video nas Aldeias 2004; Catalogo Video nas Aldeias 2006; Catalogo
Video nas Aldeias 25 anos: 1986-2011 (Aufderheide, 2011; Araujo, A., 2011; Corréa,
2004, 2006a, 2006b), concentrando-se em temas como a historiografia ora do
cinema (auto)etnografico, ora na emancipagéo social indigena no Brasil, na relagéo
ética, estética e politica com a alteridade. Ja mais proximo da técnica e do estilo dos
filmes, propriamente, acompanhamos a transformacao de um tipo de cinema e, por
consequéncia, de um sujeito — vice-versa (Araujo, J., 2015; Caixeta De Queiroz,
2008).

O levantamento bibliografico sobre os cineastas indigenas permitiu também
mostrar que o entrosamento das nossas categorias nos filmes-rituais ja € antigo. No
cinema e na forma de produzir de Divino encontramos um enunciado coletivo (Silva,

2013), o dialogo e a transposicao do Danhono ao audiovisual (Coelho, 2007,



Maybury-Lewis, 1984) e a alteridade e a identidade Xavante na histéria do cinema
(Leal, 2018). Em AHM, ha uma mistura entre ficcdo e documentario (Bandeira,
2017); canto, corpo e performance (Alvernaz, 2011; Martins, 2014) e a transposigao
da histéria mitica do Jamurikumalu ao cinema (Belisario, 2014).

Além das etnografias entre os Xavante e os Kuikuro, evitamos
antropologismos, reduzindo o0s conceitos e pesquisas desse campo: as
particularidades meterreflexivas da “cultura com aspas” (Cunha, 2009) e a “invencao
da cultura” (Wagner, 2020), a fim de situa-la enquanto produgao inventiva; a
metafisica da predacdo do “perspectivismo amerindio”, isto €, o sentido de guerra
inerente  ao sentido diplomatico da multiplicidade no multinaturalismo,
consequentemente a inconstancia da alma selvagem, o equivoco e a existéncia
virtual de Outrem como experiéncia filoséfica da antropofagia (Viveiros De Castro,
2018a, 2001, 2020).

Aprofundamos a genealogia estética do cinema de realizagdo indigena e
chegamos ao documentario etnografico e ao cinema-verdade, no qual o contexto do
cinema participante de Rouch (Rouch, 2015), sua relagdo com o surrealismo (Ades,
1976; Carra, 1971; Lamaitre, 1941) e os processos para atingir o cine-transe como
prétese e relagao entre mundos sao abordados (Henley, 2009; Margel, 2017; Rouch,
2003; Stoller, 2002). Introduzir Deleuze (2018a, 2018b) — que resulta numa analise
preliminar por si s6 — a partir da crise da imagem-agao e a instauragdo da imagem-
tempo, postula como o cinema de Rouch, diferentemente do heroismo nos filmes de
Robert Flaherty que caracteriza a grande forma, e do documentario politico John
Grierson (Grierson, 2015) como pequena forma, trata-se um terceiro tipo de imagem-
tempo. Neste tratamento, tanto ele proprio quanto seus personagens libertam-se da
errancia e do marasmo para religarem-se ao mundo.

Para abordar entdo, ndo de modo exaustivo, mas contemplar ao maximo o
consequente emaranhado tedrico do cinema antropéfago brasileiro a partir da
cosmovisdao antropofaga, podemos recorrer aos fundamentos presentes nos
principais escritos estéticos de Oswald Andrade acerca do tema. O Manifesto
antropofago (1928), A crise da filosofia messiénica (1950), A marcha das utopias
(1953), reunidos em Do pau-brasil a antropofagia e as utopias (1978), assim como a
Revista de Antropofagia (1975 [1928-1929]) sdo obras essenciais para

compreendermos o desenvolvimento do projeto antropofagico. Esses escritos sao



amplamente comentados e influentes para as artes brasileiras, delineando o unico
esboco que temos da evolugao do projeto antropofagico.

Somam-se a Oswald as contribuicbes dos irmaos Campos (Campos, A.,
1975; Campos, H., 1992), de Pignatari (2004), também aquelas sobre direito e fato
na Antropofagia, sobre o regime de posse contra o regime de propriedade no cinema
(Nodari, 2008; 2005), a questao indigena do Manifesto Antropdfago (Nodari; Amaral,
2018) e a analise microscépica do Manifesto por Azevedo (2018), na qual, aforismo
por aforismo, a autora traduz e exemplifica, apoiada em toda a sua literatura e
escritos para diversos jornais, a dimensao das posigdes politicas, estéticas, sociais e
religiosas do autor. Além disso, constam os comentarios de Nunes (1979), Motta
(2022) e Bosi (2003), sobre a relagdo do poeta paulista com as vanguardas
europeias € o0 modernismo marioandradiano, para uma critica a visdo de
antropofagia desde sempre limitada e simplista, replicada, a guisa de um
canibalismo do fraco semelhante a de Stam (2008) e a autofagia de Guiomar Ramos
em Um cinema brasileiro antropofagico? (2008).

As ressalvas a uma “antropofagia zumbi” (Rolnik, 2021) no resultado da
analise que Guiomar fez dos filmes Como era gostoso o meu francés (Nelson
Pereira dos Santos, 1971), Triste tropico (Arthur Omar, 1973), Pindorama (Arnaldo
Jabor, 1970) e Orgia, ou o homem que deu cria (Joao Silvério Trevisan, 1970) sao
comentadas através textos de Oswald e pelos caminhos abertos por um certo
‘monstrutivismo” (Agra, 2010). Esse que chamamos de cinema antropofagico sera
também criticado também pela formagao de um cinema antropéfago na analise de
Nosferato no Brasil (1971) e O Vampiro da Cinemateca (1977) (Ramos, F., 1987;
Canepa, 2021; Pannaci, 2016; Remier, 2009).

O caminho nao é familiar, ou talvez ideal, na Comunicag¢ao, de modo que
consigamos definir, no fim, um conceito ou uma teoria da comunicagéo pela
Antropofagia. Contudo, nosso percalgco oferece, antropofagicamente, uma
heterogeneidade de ideias e referéncias de maneira sincrénica suficientes para
questionar nossa adequacéo a ciéncia da cultura, que nos atrapalha pensar outras
formas de fazer comunicacao através da arte e da filosofia.

A pesquisa se estrutura em quatro capitulos. Comegamos pelo VNA (2.1),
seu surgimento, desafios, propostas e méritos ao longo de mais de 30 anos de luta
contra o etnocidio e o problema do indio puro (2.1.1). Aqui, através também da

dissecagao de seus processos de produgao, ja se toma conhecimento de como a



forma e o discurso empregada e ensinada nas oficinas, vinda do cinema-verdade —
antropologia compartilhada —, une num so6 produto a “cultura”, a politica, o estilo, a
invencéo, a convengao e a espiritualidade (2.1.2; 2.1.3). Toma-se também a chance
de elucubrar a respeito da aplicagdo desse estilo e da performance corporal como
particularidade formal nos filmes, o “nada” (2.1.4), que nos levara a questionar o
carater artistico de meros documentarios sociologizantes, para aproxima-los, nos
capitulos seguintes, da barbarie tecnizada; da fabulagao e da espectralidade.

Na secéo seguinte, Transe e subjetividade (2.2), apresentamos a carreira,
o0 cinema e o contexto dos filmes de psicodrama de improvisagcao nos filmes-rituais
de Rouch em Africa (2.2.1), suas relacdes com o Surrealismo Francés e como o
pensamento deleuziano sobre as imagens-cristal € uma proposta mais rica para
perceber e analisar o “nada” nos filmes do VNA (2.2.2). Protocolarmente, explicamos
como as imagens-cristal sdo uma imagem direta do tempo e uma consequéncia da
crise da imagem-agao, como a poténcia do falso nela é uma forma de sair da
estagnacado sensorio-motora, desde que nas agdes e reagbes se instalou o
pensamento e o filme dentro do filme (2.2.3).

Buscamos recolocar e reavaliar teoricamente a Antropofagia, como “alquimia
original entre intuicdo e conceito” (Azevedo, 2018, p. 53) no cinema e na produgao
ensaistica-filoséfica de Oswald (3). Primeiro, apontamos as dessemelhancgas entre a
Antropofagia e as vanguardas, por suas ideologias, bem como pelo carater
sincrénico e o destaque a como ela é também uma filosofia do corpo, de devir de
indistingdo entre figura e fundo através de Nietzsche e Viveiros (3.1). Segundo,
atravessamos as décadas de 1920 e 50 para explicar o ator-sintese de Oswald e
como as concepg¢des de homo ludens, sentimento Orfico, caraiba, Matriarcal e
praticas como o 6cio, transformacdo de tabu em totem, caracterizam a marcha
utdpica denotativa desse sujeito (3.2). Enquanto cosmovisédo e operador conceitual,
(re)revisamos as suas ideias prejudicadas pela recepgdo uspiana e tropicalista,
criticamos a analise e os filmes do corpus de Guiomar Ramos (2008), ao medir a
presenca da Antropofagia no cinema brasileiro e de determinar a existéncia de um
cinema brasileiro antropofagico (3.3); para propor ao invés deles novas categorias
de anadlise e novos filmes capazes de compor medula e osso na geleia geral de um
cinema brasileiro, ndo antropofagico, mas antropofago. Isto €, unindo forma e
conteudo, natureza e técnica, apolineo e dionisiaco, passado, presente e futuro, Eu

e Outro, que culmina no indigena cineasta — homem natural tecnizado, promotor de



outras praxis cinematograficas (3.4). A fim de reforgar esses argumentos, analiso
brevemente Nosferato no Brasil e O vampiro da cinemateca, focando, novamente,
na emergéncia do corpo — antropofagico — enquanto agéncia artistica-cultural da
transvaloragao e do devir (3.4.1).

Na apresentacdo e discussao dos resultados (4; 4.1; 4.1.1); detalha-se a
estrutura e o conteudo narrativo de IJX, o modelo social e hierarquico Xavante
durante o ritual Danhono e ampliam-se as concepg¢des que tivemos no texto, até
entdo, sobre seus paradigmas culturais no video (4.1.2); O mesmo se aplica a AHM,
no ritual Jamurikumalu, movido também pelo temor da morte, entretanto, repleto de
intencdes ficcionais, subversdes e metamorfoses mais claras e diretas do que no
filme anterior, questdes que vamos investigar (4.1.3). Buscamos a uniéo dos temas
tratados nos filmes através da imagem-tempo, sendo estes a memdria, a cultura com
e sem aspas, o documentario e a ficgdo (o préprio dispositivo), a fabulagao, o falso e
a performance, tendo como pressuposto a devoragdo do cine-transe (4.1.4).
Passamos, enfim, a analise do “nada” e da “cultura”, as formas de invengao, ou
criacdo do falso, sob o prisma espectral do cinema antropofago, avaliando a
interculturalidade e o equivoco do homem natural tecnizado como acgao e
pensamento de um corpo-camera-cosmos (4.2; 4.2.1); seguida pelas consideragoes

e pelo saldo da pesquisa (5).



2 REVISAO DE LITERATURA

Abordaremos a seguir o Projeto Video nas Aldeias (VNA), contemplando sua
origem e seus processos de producdo, indo até seus desdobramentos mais
recentes, destacando sua importadncia na preservacdo da identidade indigena
através da producdo audiovisual, chegando, por fim, no aprofundamento de suas
influéncias estilisticas na formagdo de cineastas indigenas e na filmagem do
cotidiano das comunidades. Estas instancias sdo reconheciveis em caracteristicas
como: o aspecto natural, mas forgado, das encenacgdes; a discussao do filme dentro
do filme, um vazio filmado e, enfim, a importancia do gesto e do corpo nos registros
culturais. Na secgado seguinte (2.2), iniciaremos o tratamento filoséfico dessas
influéncias e da cultura nas imagens, problematizando as intengdes e os efeitos de
proteger a cultura, ao ponto dela se perder no impulso da propria tarefa e tornar-se
indistinta com aquilo que busca diferenciar-se.

Desde sua fundacdo o VNA teve como objetivo principal conceder as
comunidades indigenas o controle sobre sua propria representacdo e narrativa,
abordando temas como mitos, territorio, memdéria e praticas culturais. Havia
integridade e minuciosidade na filmagem dos cantos, dos rituais € dos mais diversos
detalhes. Em sua forma de fazer cinema, destacam-se nas imagens e nos sons, a
alegria, o humor, mas também uma complexidade subliminar das rela¢des etarias,
sexuais, clanicas etc., que derivam de relagdes e cuidados particulares com a
cultura, que se tornam ruidosos e, as vezes, atrapalhadamente negociaveis diante
da novidade do cinema, que mostra objetos e habitos nas aldeias que nao trazem
orgulho, ao contrario, sugerem uma convivéncia complexa com questdes de fora das
terras indigenas. A imagem e a cultura indigena, assim, passam pela fabricacao,
nao sem um tanto de transformacdo também, como veremos, a partir da
factualidade desses elementos chamados de impurezas e das preocupacdes com
elas.

Mas isso ja foi comentado. Agora trataremos de colocar as impurezas em
seu lugar, como um limite imaginativo tanto dos personagens quanto dos nao
indigenas sobre o que seria ser indigena, ter uma cultura indigena. Vamos tratar de
imagens governadas por impurezas, tentando definir os episodios e, gie a
tematizacao cultural esperada pelos indigenas nao se realiza em uma cena e eles

dizem que “nada” acontece. Mas sera que realmente nada acontece? Parece



impossivel. Aquilo que eles tentam preservar nao parece ser tao claro e definido a
ponto de ser flagrado e, mais ainda, quando flagrado, é passivel de sofrer
contestagdes por outros membros da comunidade. Contudo, ao nos atermos a
sociologia nessa esfera estética e antropoldgica, nos deparamos com ideias como
autoridade, verdade etc., ideias que uma contradicdo como o “nada” ja parece
relativizar.

Por que isso acontece e nos sentimos incutidos a ndo seguir por esse
caminho? Deve vir a mente do comunicélogo nao-familiarizado com a Antropologia a
duvida de qual cultura estamos falando quando dizemos que o VNA ajudou os povos
indigenas a preserva-la, assim como de onde vem essa ideia, de que modo chegou
aos rincdes do Brasil e qual é o retorno das comunidades a essa ideia. Nao seria
essa ideia também uma impureza, uma que os indigenas e ndés ja estariamos
acostumados? Pois bem, a cultura que temos e a cultura que o indigena de um
determinado povo tem para si ndo pertencem ao mesmo universo de discurso. Ele
dizer cultura e nés padronizarmos certo cambio antropolégico através deste termo
nada mais é do que uma tentativa de habitar o mesmo plano — o nosso plano
Ocidental (Cunha, 2009). Logo, seria melhor falarmos de uma “cultura”, uma cultura
com aspas, traduzida aos nossos termos, que esses personagens enxergam que
deve ser preservada. Todavia, quando a “cultura” se torna impregnada daquilo que
néo pode ser, eles ndo a enxergam nitidamente.

Assim, antropologicamente, uma vista filosofica da cultura se estende
enquanto fluxo semidtico de invengcdo e convencdo, de impulso de controle da
diferenca (Wagner, 2020) pelos personagens e pelos cineastas. Nos debrugaremos
sobre o que é caro, mas complexo, para esse cinema, enquanto invengéo, visto e
discutido como artificialidade. Retrospectivamente, temos o problema da
originalidade dos termos da cultura, que abordamos epistemologicamente na segao
introdutdria, renovados pelo estranhamento da identidade e da cultura, pois, na
verdade, o cinema-verdade privilegia a criagdo a partir do tema em detrimento da
tradicdo que é o tema — e isso resulta em um embaralhamento das fronteiras da
invencao e da convencgao, da tradicdo e da inovacéao, da criagao e da preservacao.

Até chegarmos a Antropofagia, no capitulo seguinte, veremos como este
paradigma antropolégico ganha ainda mais forga filoséfica com as poténcias da
forma do cinema-verdade, utilizada pelos cineastas indigenas do VNA, que

ultrapassa os pressupostos do cinema direto e une as experiéncias etnograficas e



estéticas, envolvendo o corpo e a subjetividade do cineasta e dos personagens em
uma nova verdade de captacdo das imagens e de registro da realidade, tal qual a
Antropofagia a seu proprio modo. Se estes sdo os efeitos do experimento
cinematografico de Jean Rouch, ndo seria diferente com os indigenas que
aprenderam o seu processo com os oficineiros do projeto.

Este experimento foi chamado por Rouch de cine-transe, influenciado pelo
surrealismo e suas ideias de rencontre e do maravilhoso, o encontro casual entre
estranhos e a localizacdo entre realidades diferentes, respectivamente. Destacamos
mais uma vez a contradicdo e a polifonia desse encontro, a indistingdo dos
personagens e cineastas em meio a esses elementos e formas de agir,
concentradas no corpo. Percebemos os elementos e o envolvimento do cine-transe,

(111

como a camera na mao, a narracdo em primeira pessoa, o som direto — o “olho
mecanico’ acompanhado por uma ‘orelha eletrénica’ (Rouch, 2003, p. 90) — como
um prenuncio antropéfago de devir cdsmico, devir técnico.

Mas, como foi dito na Introdugdo, o cinema antropéfago néo é apenas uma
acao, mas um fazer coligido, que ndo se separa de um pensar. Serdo 0s
argumentos de Deleuze (2018b) acerca do cinema-verdade que nos ajudardo a
introduzir neste capitulo o corpo e o pensamento como transicdo temporal, para
eventual transformagdo de perspectivas e aprofundamento das relagbes nessa
constituicdo ontologica com o cinema. No decurso do nosso problema, seus
argumentos dispdem-se primeiro a questao do outro e do mesmo da Antropologia no
cinema, onde instaura uma indistingao virtual, e depois sua crise: de verdade, de
tempo, de mundo. Em seus efeitos, a cultura torna-se ficgdo, assim como tudo,
inclusive a comunicagao, pondo em xeque as posigdes fixas dos atores e daquilo
que os faz reconhecer-se, mas o pensamento e as relagdes permanecem, de modo
que alguma maneira de resgatar a verdade, o mundo e o tempo sao possiveis, ao
menos se transforma-los e nos transformarmos junto com ele.

Para isso, realizamos uma leitura enviesada da crise da imagem-movimento
e do surgimento da imagem-tempo, avaliando o lugar que o corpo ocupa em ambos
0s regimes e 0 que o mobiliza ser uma possibilidade de congregagdo na imagem-
tempo, de religacdo que € o devir, aqui, um devir-Outro. Comentamos outros
documentarios importantes na histéria do cinema e de documentaristas que
influenciaram Rouch, John Grierson e Robert Flaherty, a fim de diferencia-lo no

esquema conceitual de Deleuze, que gradativamente expde o pensamento no



cinema, primeiro através das figuras do pensamento e da inclusao do espectador no
filme, para nds, nada mais do que exemplos de personagens que tornam-se
videntes e desveladores das relagdes, do que mantém as historias, os espacos e os
afetos desunidos e tornados porg¢des incoerentes. A nossa desunido nao poderia ser
outra do que a cultura, a vista disso, a propria interculturalidade que o cinema
representava.

Essa dificuldade de vinculo que cria o desejo de religagdo com o mundo por
parte dos personagens no filme — e do cineasta-personagem no caso do cinema-
verdade — mostra-se, para Deleuze (2018a), na assimilagdo de todos os dados da
paisagem antes de agir; do que esta dentro e fora de campo. Para nds, esse
pensamento também ocorre nos filmes de realizagdo indigena, com a ressalva que
se acercam de reflexdes sobre como agir diante da impureza, diante de uma duvida
cultural. Deste modo, fazemos uma ponte inicial entre a falsidade da invencao
postulada por Roy Wagner e a falsidade daquele que percebe “o continuo
desdobramento de seu presente em percepcado e em lembranga”, como este “sera
compativel ao ator que interpreta automaticamente seu papel, se escutando e se
olhando interpretar” (Deleuze, 2018b, p. 120). Esta é uma atuagdo ou uma
performance inventiva da cultura que nos aproximara da Antropofagia no préximo
capitulo.

Segundo Deleuze (2018a), esses argumentos e essa ponte derivam das
possiveis posturas que podemos adotar diante do pensamento que busca
reconhecer e da inagao que ele causa. A primeira é a critica ao estado das coisas,
que nos impede de agir por apego as lembrangas e as formas. A segunda postura
consiste em encontrar outras maneiras de agir a partir de uma nova percepgéo do
tempo, uma percepgao e um jogo com as forcas. O cinema-verdade confere uma
percepcao particular, entre outras, destas forgcas, que serdo apresentadas e
exploradas neste capitulo, sendo a sua o devir — o caminho de transformacdo. A
acao do cine-transe, portanto, que abrange corpos e subjetividades, € o devir que
cria intimidade com a ficgdo, com a invencao da cultura e da “cultura”, colocando-
nos, juntamente com o0s personagens, na incerteza seminal, no ruido: na

Antropofagia.



2.1 VNA

Se considerarmos que um dos principais objetivos do Projeto Video nas
Aldeias (VNA) sempre foi o controle indigena sobre sua propria identidade em
imagens (isto é, seus mitos, territério, memoaria, costumes, praticas religiosas, de
plantio, de caga etc.), é importante tracarmos a histéria do projeto a partir dos
caminhos tedricos e praticos que foram tomados para a criacdo destas imagens ao
longo do tempo. Assim, embora existam filmes que tenham se tornado célebres
entre os nichos indigena e etnografico, ha outras produgdes primordiais do projeto,
como séries de televisdo. Essas séries mostram justamente a historia do discurso
indigenista do VNA a procura de um formato de distribuicdo, de metodologia de
producao entre a antropologia e o cinema.

Foi assim — de maneira heterogénea, com grandes e pequenos filmes, para
distribuicdo exclusiva entre aldeias ou abertas ao publico externo, com longas ou
curtas parcerias com diferentes profissionais do video e da academia — que o VNA
se destacou nos anos 1990 e 2000. O projeto chamou a atengdo de antropdlogos
pela qualidade de seus registros etnograficos, espontaneos e repletos de vida, bem
como de criticos de cinema que, com o vislumbre do ineditismo, destacavam a
qualidade estética e a proposta documental dos filmes, imersas em cine-verité.
Jean-Claude Bernardet (2011, p. 158), enfoca a “observagao atenciosa dos gestos
das pessoas”, juntamente com falas que ndo poderiam ser ditas por outros, senao
pelos sujeitos filmados completamente a vontade, em meio a uma familiaridade com
a camera e com a técnica de filmagem, enquanto permitem que o cotidiano ocorra
sem grandes vergonhas. Para Bernardet, estas caracteristicas quase
desapareceram do documentario brasileiro contemporaneo.

O que chama a atengao de um dos maiores estudiosos do nosso cinema é€,
ao mesmo tempo, a expressividade poderosa — entre outras coisas, 0 corpo na
imagem —, e 0 marco extraordinario do VNA, ambos realizados por centenas de
personagens dos mais variados cantos do Brasil, da campanha gaucha até a floresta
amazébnica de fronteira com o Peru. Condensar esta historia € uma tarefa ardua,
mas que dividimos em dois momentos, antes da formagao de realizadores indigenas
(1986-1997), e durante as formacgdes (1997-).



2.1.1 Video Nas Aldeias

O VNA foi criado por Vincent Carelli em 1986 dentro da ONG Centro de
Trabalho Indigenista (CTI), também fundada por ele e por colegas antropdlogos da
Universidade de Sao Paulo, em 1979. O objetivo da ONG era extremamente politico,
visando ajudar diferentes povos no controle territorial, na gestdo ambiental e na
afirmac&o étnica frente as politicas da entdo Fundagao Nacional do indio (FUNAI). A
FUNAI, criada pelos militares, adotava politicas assimilacionistas, de tutela e um
histérico de negligéncia e lobby'3. O propodsito do novo brago da organizagdo anti-
FUNAI era estender a pesquisa etnoldgica ao formato de programas de intervencao
interculturais nas comunidades indigenas (Araujo, A., 2011; Marin & Morgado, 2016;
Nunes, K., 2016).

Deste modo, Carelli assumiu o papel de realizador audiovisual para ajudar
aldeias e povos a reforcarem suas identidades registrando o etnocidio, o garimpo, as
ocupacoes ilegais de fazendeiros, entre outros. No entanto, em um primeiro
momento, o VNA acabou reunindo e despertando as culturas, ao invés de lutas,
através do video. Por um lado, o projeto foi um chamariz de indigenistas de todo o
Brasil, que convenceram Carelli a considerar a camera como veiculo de
(auto)representacdo e a adotar algumas abordagens do cinema-direto para a
produgcdo do material, reduzindo a voz em off e capturando os debates dos
indigenas apds uma visionagem do conteudo, como aponta Pat Aufderheide (2011).
Por outro lado, houve a vontade propria destes grupos em registrar suas atividades
culturais e realizar um intercambio em video com comunidades vizinhas ou povos
amigos (Gallois, Carelli, 1995a, 1995b, 1992).

Naqueles primeiros anos, o VNA n&o era apenas uma estagao de producao
de filmes, mas também auxiliava o CTl na realizacdo de videos documentarios
politicos e didaticos. Estes videos, ao mesmo tempo que atendiamaos interesses
dos indigenas, mostravam a plateias nao-indigenas a utilidade e a importancia do
video para a sobrevivéncia da cultura daqueles grupos. O projeto facilitava o uso do

video, incluindo a constru¢cao de arquivos e videotecas, e a promogao de encontros

13 Ver o recente Politica e exterminio de povos indigenas na ditadura militar: uma analise das
instituicbes SPI e FUNAI através do Relatério Figueiredo (2023), de Gabriella Lima e Ricardo Bezerra
(UFPE), para um olhar retroativo sobre as instituicdes do Estado diante da redescoberta do Relatério
Figueiredo em 2012 e da Comiss&o Nacional da Verdade; ver também o fundamental Os fuzis e as
flechas: histéria de sangue e resisténcia indigena na ditadura (2017), do jornalista Rubens Valente.



daqueles que se conheciam antes e depois dos videos trocados (Aufderheide,
2011).

Carelli explica que seu primeiro passo audiovisual foi viajar para o norte do
Mato Grosso, acompanhando Beto Ricardo, um dos antropdlogos fundadores do
Centro Ecuménico de Documentacdo e Informacdo (CEDI), para realizar uma
experiéncia em video com os Nambiquara, que resultou no documentario A festa da
moga (1987). Vincent ainda esclarece que o seu interesse “ndo era chegar ‘com uma
camera na mao e uma ideia na cabeca’, mas uma camera na mao € uma cabeca
aberta para o feedback da aldeia, e deixar-se conduzir pelos seu entusiasmo e pelos
seus desejos” (Carelli, 2011, p. 46).

Para quem sempre esteve mais proximo da fotografia do que do cinema,
Vincent foi um autodidata nos processos e estilos de filmagem. O préprio diz que foi
jogado imediatamente para o “video-transe” de Rouch sem sequer ter ouvido falar
no francés e suas colaboracdes a etnografia com o cinema-verdade. Este modo de
filmar, somado a cerimbénia de furacdo de narizes e labios, que estava sendo
ressuscitada naquele instante na frente da camera, foi uma experiéncia catartica
para o fundador do VNA, e responsavel por Ihe mostrar as dimensdes e o poder do
dispositivo cinematografico, fatores que o incentivou a continuar com o projeto,
apesar da frustragdo com suas expectativas iniciais.

Em A festa da mocga, o objetivo original era a produ¢do de um video politico
sobre o roubo de madeira e os demais problemas que os Nambiquara enfrentavam
em suas terras no Mato Grosso. Apesar disso, esse plano foi abandonado quando
os membros da comunidade decidiram retomar o ritual abandonado de furacédo de
narizes e labios. “Eles estavam interessados em suas riquezas culturais”, afirma
Vincent (Corréa, 2006a, p. 41). Depois do sucesso do filme, que passou por diversos
festivais e foi premiado em quatro deles'®, a histéria, a estética e a proposta de
reconhecimento identitario e interétnico através do video se repetiram no segundo
filme do VNA, Pemp (Gavido-Parakatejé, 1988), depois Boca livre no Sararé
(Nambiquara, co-dirigido por Vincent e Virginia Valadao, 1992) e Placa nao fala
(Waiapi, 1996) (Araujo, A., 2011).

14 Sol de Ouro,8° Festival Rio Cine, Brasil, 1992 - Terceiro Prémio, 9° Videobrasil, Sdo Paulo,Brasil,
1992. Prémio no Latin American Video Festival, NY, E.U.A, 1992. Prémio no IV Festival de los
Pueblos Indigenas, Peru, 1992. Prémio em Video e Televisdo, VIIlI Festival del Cine Latino-
Americano, Trieste, Italia, 1993 (CORREA, 2006a).



Pemp vem de um encontro com os Gaviao, no Para. Em 1976 eles tinham
se libertado de um regime de semi-escraviddao, de conhecimento da FUNAI, e
reconquistado o controle da comercializagdo da castanha, sob a lideranca do
cacique Kréhoékrenhum, também conhecido como Capitdo'®, assessorado pela
antropologa lara Ferraz (Araujo, A., 2011). Na época, os registros de Vincent eram
extensos e vinham com a preocupagao de trazer a tona os detalhes e a integridade
dos cantos, dos rituais e uma descricao etnografica minuciosa. Era o que todos os
indigenas esperavam ao assistir “mil vezes a tudo o que eu filmava” (CARELLI,
2011, p. 47). O cineasta também afirma que o video foi perfeito para o projeto de
retomada cultural e afirmativo dos Gavido. Entre as diversas visionagens e
participagdes em frente a camera, Kréhokrenhum foi inspirado pelos Nambiquara e
adquiriu uma camera para também registrar a volta da furagcéo de labio entre os
meninos de sua comunidade.

O filme nao teve uma recepgao tao marcante quanto outros do VNA dirigidos
por Carelli, mas serviu para concatenar elementos em um processo de realizagao
posto em pratica com os Waiapi, no Amapa, em parceria com a antropdloga
Dominique Gallois. Deste dialogo resultou o filme O Espirito da TV (1990), o qual,
por sua proposta de um encontro indigena com a autoimagem, tornou-se a “pedra
fundamental do projeto” e a base para a produgdo de uma descricdo mais
consistente do projeto a investidores (Carelli, 2011, p. 47). Este filme formou uma
trilogia a parte pela critica junto com Eu ja fui seu irmgdo (1993) — intercambio
cultural entre os Parakatéje, do Para e os Krahd do Tocantins — e A Arca dos Zo’é
(1993) — entre os Waiapi e os Zo’é. Todos ja editados por Tutu Nunes e realizados
com o financiamento estrangeiro das fundagbes americanas Guggenheim,
MacArthur, Rockfeller e Ford, as primeiras apoiadoras do VNA'® (Carelli, 2011).

Nas palavras de Bentes (2004, p. 53), com o excerto de uma fala do pajé

Waiapi, fica claro que “o zelo pela sua imagem, a intuicdo de sua importancia,

5 E em sua homenagem que Vincent e Tatiana Almeida, realizaram o filme Adeus Capitdo, langado
em 2022, apdés a morte de Capitdo, em 2016.

16 A partir de 1995, o projeto comegou a receber o apoio financeiro da Cooperacéo Internacional da
Noruega, que permitiu a equipe, além da estabilidade, tracar uma estratégia a longo prazo (Caralli,
2004). Além disso, na gestao de Gilberto Gil no Ministério da Cultura, o VNA pdde contar também
com o Programa Cultura Viva, que subsidiou Pontos de Cultura por todo o Brasil, e apoiou a sua
rede de aldeias. Novas e melhores cameras e equipamentos de edicdo puderam ser comprados,
mais oficinas puderam ser realizadas e, claro, a organizagao e langamento da da colegéo Cineastas
Indigenas em DVD (Caralli, 2011).



também se mostra crucial para o grupo filmado. ‘Nao queremos que vejam imagens
dos indios bébados’: ‘N&do € bom mostrar que somos poucos’. Ou seja, Carelli
apresenta em seus primeiros filmes a capacidade e preocupacao destes povos com
a representacao cultural e a autoimagem dos indigenas ao publico indigena e nao-
indigena. E deste modo que também em A arca dos Zo’é que os Zo'é e os Waiapi
“forjam parentescos e distancias”, etnografias (importantes para entender a esséncia
dos filmes futuros do VNA).

Um pouco mais tarde, com o filme Antropofagia Visual (1995), Vincent
Carelli busca a reacao do povo isolado Enauéné Naué, do norte do Mato Grosso, a
presenca da camera e a performances e encenagdes da ficgdo televisiva. O que
vemos sao os estimulos produzidos pelo equipamento e pela imagem, que
provocam, além de brincadeiras por parte da aldeia, a vontade de encenar e de
produzir um filme sobre eles mesmos. “Vemos surgir um desejo de fabulagdo e
ficcdo sobre o cotidiano, um desejo de linguagem” (Bentes, 2004, p. 55), que
aprofundaremos adiante.

Essas histérias bem exemplificam o cerne de nossas preocupacdes quanto
ao carater documental e as particularidades culturais e de registro nos primordios
desse cinema. De modo mais especifico, refirimo-nos ao fato dos povos indigenas
no principio do VNA mostrarem o limite imaginativo tanto dos n&o indigenas sobre o
que significa ser indigena, quanto dos proprios indigenas ao conceberem uma
imagem tradicional para si mesmos. Eles trabalharam e permitiram que
trabalhassem com essas culturas, reconhecendo um regime intercultural — ao
nosso ver, mais por uma abertura conceitual e antropolégica do que acidentalmente
politica’. O foco, entretanto, € que “a cultura dos nado-indigenas seria, entdo,
‘adotada e renovada’ pelos indigenas” (Araujo, J., 2015, p. 202).

Assim, semeando um discurso e um ecossistema favoravel ao intercambio
entre povos indigenas e nao indigenas, as trocas intermediadas pelo VNA se
intensificaram naturalmente, e pequenas oficinas de edicdo comecaram a ser
organizadas, com cada povo em posse de seus proprios equipamentos. Tais oficinas
tinham o intuito de narrar a trajetoria de cada realizador ou etnia na pratica do video,
reunindo estas pessoas para comentar filmagens e passagens de filmes e videos ja

produzidos com sua colaboragao. Vincent destaca Jane Moraita, Nossas festas

7Ver A propriedade do conceito (2001), de Eduardo Viveiros de Castro.



(Kasiripina Waiapi, 1995); Tem que ser curioso (Caimi Waiassé, 1997), Obrigado
irm&o (Divino Tserewahu, 1998), entre outros.

Entre 1996 e 1997 comegou a acontecer uma significativa virada
metodoldgica e de objetivos no VNA. Incomodado com o formato curto e superficial
da série Programa de Indio, realizado numa parceria entre o VNA e a TV da
Universidade Federal do Mato Grosso, Vincent buscou sair da linha de telemagazine
que o programa possuia. A solucdo encontrada foi a realizagcdo de oficinas de
formagéao indigena, a fim de propor novos exercicios e incentivar outros formatos de
producdo mais aprofundados com relagdo a sua lingua e cultura, como o
documentario. A mudanga também foi inspirada pelas diversas visitas e viagens a
festivais internacionais, nas quais descobriu projetos semelhantes no México e na
Bolivia, também iniciados em 1986. Ficou claro para Vincent que o caminho de
apropriagdo dos meios audiovisuais pelos indigenas fazia parte de um zeitgeist em
toda a América Latina e que era necessario investir na formacao de jovens cineastas
indigenas, além de continuar acompanhando o trabalho daqueles que se
envolveram nos filmes anteriores (Araujo, A., 2011).

Vincent menciona também que a morte de sua esposa, a antropologa
Virginia Valadao, em 1998, marcou uma transformacgao significativa no projeto.
Virginia foi descrita por Carelli como a grande articuladora da sobrevida do projeto.
Sua morte repentina, devido a um problema cardiaco, teve um grande impacto no
projeto e na familia, que incluia duas criangas em idade escolar. Virginia deixou um
grande legado para o VNA, incluindo o video "O Banquete dos Espiritos" (1995),
resultado de quatro anos de trabalho. Apds essa tragédia, Carelli buscou assumir
um novo papel de facilitador no VNA, focando no trabalho de outros realizadores
(Aufderheide, 2011). Foi entdo que ocorreu a primeira oficina nacional, em 1997, no
Xingu, a qual durou mais de dois meses e onde o VNA reuniu trinta indigenas de
povos distintos e vindos dos quatro cantos do pais, incluindo tanto iniciantes como
pessoas mais experientes. O objetivo era desenvolver uma metodologia de
formagdo que capacitasse os participantes a produzirem conteudo audiovisual
relevante para suas comunidades. Essa oficina marcou o inicio de um investimento
sistematico na capacitagdo de indigenas, apropriando-se de uma linguagem
cinematografica efetivamente contestatéria e poética, que também fosse
compreensivel aos olhos acostumados do publico ndo indigena. Com isso, estava

superada a artificialidade do exercicio técnico, descontextualizado. Instaurava-se a



relacdo rigorosa entre forma e conteudo, ética e estética, e, com elas, uma
expectativa por resultados concretos de afirmagao (Bentes, 2004).

Pensando em todas estas mudancas, em 1998 Vincent Carelli convida Mari
Corréa a integrar o projeto e auxilia-los a adaptar o método de formacéo em cinema-
direto dos Ateliers Varan'8, escola parisiense estabelecida em 1981 por Jean Rouch
e frequentada por Corréa, para a realidade local — isso aconteceu um pouco antes
do VNA se tornar independente do CTI, em 2000. Esteticamente falando, ha uma
passagem da produgdo do video etnografico em estilo reportagem para a
organizacado de oficinas e realizacdo de videos autoetnograficos. E, em ultimo caso,
a virada para o cinema-direto, para o cinema-verdade.

Nesse meio tempo as imagens captadas na oficina do Xingu passavam pela
pos-producdo e se tornavam filmes, entre eles aquele que se tornou o mais
representativo de toda a histéria do projeto até entdo: Wapté Munhdond: iniciagdo do
jovem xavante (1999). O filme coletivo' de Divino Tserewaht, que assina a diregdo,
marca o inicio dessa mudanca de fases, acompanhando a realizagcdo de um
cerimonial complexo na aldeia Xavante de Sangradouro, no Mato Grosso. O filme
registra um rito de passagem de meninos a homens, que sé ocorre a cada cinco
anos.

O VNA colhe os frutos dessa oficina e leva o plano adiante, trabalhando
regionalmente e estabelecendo parcerias com ONGs e associagdes indigenas,
buscando assim criar ambientes intimos, nos quais os participantes poderiam se

sentir a vontade atras e na frente da camera.

2.1.2 Varan nas Aldeias

8 Qutras comunidades indigenas latino-americanas que trabalharam ou trabalham com o video
também tiveram influéncia dos Ateliers Varan. Vincent Carelli relembra, entre outras figuras
formadas nos Ateliers Varan, Ivan Sanjines, na Bolivia e Luis Lupone, no México (Araujo, J., 2015).

19 Também estdo envolvidos na producdo: Winty e Nikramberi, Suyas, Caimi e Jorge, Xavantes, da
aldeia de Pimentel Barbosa. Como afirma Vincent, a participagdo dos colegas foi fundamental para
a realizacao do filme, pois Divino deveria tomar parte na cerimdnia, de modo que nao poderia filmar
em alguns momentos, além de que este ritual conta com diferentes eventos simultdneos em
diferentes localidades, obrigando o recrutamento de uma equipe maior para a cobertura de todos os
eventos (Araujo, A., 2011).



Corréa comenta as primeiras experiéncias neste momento de efusdo de
ideias e projetos, dando-nos uma nogéo da virada que o VNA precisava e ela podia

proporcionar:

Anos antes, quando conheci o projeto, ainda nao se falava em formar
realizadores indigenas. “Ao contrario do que vocés fazem nos Ateliers
Varan, nés aqui ndo editamos imagens dos indios, eles assistem suas
imagens no bruto.” — me explicou o Vincent. Minha experiéncia era
radicalmente outra.

O conceito e o método de aprendizagem dos Ateliers Varan punham o
documentarista iniciante diante de um leque de questdes éticas, politicas e
filosoficas que iam muito além do manuseio do equipamento. Era um
aprender fazendo, quebrando a cara e refletindo. La eu descobri que fazer
filmes é poOr-se em risco, é estar aberta ao real e ao imprevisivel, se
despindo de idéias pré-concebidas (Araujo, A., 2011, p. 33).

E dentro destes moldes que o VNA integra a fungdo de formador, optando
pelo documentario aprofundado, superando a instrumentalidade da reportagem, mas
testando formatos como a ficgdo mitolégica. Logo, o documentario torna-se a forma
cinematografica predominante do projeto, ideal para um “trabalho de pesquisa e
questionamento mais profundos sobre identidade, cultura, relacdo com o ‘outro’ e a
construgdo de sua propria imagem”. Eles assumiram “ndo s6 um género, mas um
estilo” (Corréa, 2004. p. 33).

Caixeta de Queiroz (2004) destaca dois filmes produzidos pela ONG apds a
entrada de Mari Corréa, No tempo das chuvas (Isaac Pinhanta e Wewito Piyako,
2000) e Shomdtsi (Wewito Piyako, 2001),como exemplos de mudanga na
abordagem da produgéo. Estes filmes foram premiados e representam uma nova
fase na qual afastam-se da fungdo espetacular para atrair um publico mais amplo,
seguindo principios da antropologia visual. Sao filmes caracterizados por serem
feitos no ritmo do cotidiano das comunidades, que coexistem com um vazio filmado
“tdo ou mais importante que filmar a acdo” (Caixeta De Queiroz, 2004, p. 45). A
observacao do autor ndo € a toa: o apontamento que ele e outros estudiosos fazem
da espontaneidade dos personagens nesses filmes vem do esforgco de Corréa em
ensinar os participantes a registrar aquelas passagens nas quais nao acontecia
“nada”, em sintonizar o tempo e os acontecimentos ao corpo. Corréa mostrou como

o filme dependia de cenas que n&o possuiam forte apelo narrativo, mas que eram



extremamente importantes por sua poética. Sobre Shométsi, lvana Bentes (2004, p.

60) coloca, muito bem entre silabas, o ritmo dos acontecimentos:

€ uma obra-prima na forma como capta o tempo do cotidiano do seu tio
Shomdtsi [...] O que se registra &€ um cotidiano lento, de quase
desacontecimentos, acordar, passar o urucum no rosto, ir pra roga com o0s
filhos, mascar coca e fumar tabaco, ir tomar banho no rio, beber caissuma.
Os finais de semana sao mais enfeitados, com dancga caissuma, tocar flauta
e flertar com as mulheres.

E necessario que fique claro que este aspecto natural das encenacdes,
assim como o ritmo tranquilo da montagem com planos longos, a invasdo do quadro
por objetos e personagens imprevistos, a inser¢cdo do realizador por tras da camera
na diegese e seu dialogo com os personagens, a discussdo do filme dentro do filme
etc., estdo presentes na maioria das producdes subsequentes a entrada de Corréa,
também sao os aspectos mais referenciados nos filmes que foram premiados ou
selecionados para diferentes exibicdbes e mostras nacionais e internacionais (Brasil,
2013), mas nao contemplam todos os filmes produzidos nas oficinas de formagéo ou
filmes produzidos pelo VNA em parceria com realizadores ja formados.

Neste periodo, o VNA passou a acumular mais incentivos e apoios publicos
e privados. Entre estes, o mais importante talvez tenha sido o Programa Cultura
Viva, do Governo Lula, que o impulsionou, dando a chance de levar ao cinema, a
televisdo e as escolas os indigenas reimaginados: n&o romantizados, mas
verdadeiros, contemporaneos. Capazes de despertar a solidariedade sem vitimismo,
admiragdo sem estados puros e naturais de bom selvagem. Destacam-se nos filmes
a alegria, o humor e um convivio complexo entre geracdes, uma transformacgao
constante e consciente, e as dindmicas sociais diante de novas técnicas, o video
entre elas.

No entanto, foi entre estes altos que no 45° Festival de Inverno da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), em 2013, que o VNA se juntou aos
representantes dos coletivos indigenas, a discentes e docentes e mais organizagdes
de apoio para assinar a Carta de Diamantina (2013), destinada a Secretaria do

Audiovisual do MinC e que reivindicava:



A formacdo continuada de realizadores indigenas através de oficinas e
programas especificos de capacitacao; Estimulo a producao de conteudos
audiovisuais indigena para o cinema, TV e novas midias através de editais
e prémios especificos; Mecanismos e espagos adequados para a exibigédo e
distribuicdo da crescente quantidade de trabalhos feitos por indigenas; As
necessidades especificas das populagbes indigenas, oferecendo
mecanismos desburocratizados e simplificados para a submissdao de
projetos, prestagdo de contas e registro de obras finalizadas; Produgéo de
informagéo sobre os acervos audiovisuais portadores da memoéria indigena
(incluindo aqueles relativos a violéncia perpetrada contra as populag¢des
indigenas ao longo do século XX), muitas vezes inacessiveis, de forma a
garantir ampla repatriagdo dessa memoria a suas comunidades de origem;
A criagdo de espacos especificos para conteudos indigenas das diversas
televisbes publicas sob a gestdo da EBC, assim como os canais legislativos
(TV Senado, TV Camara, TV Justica), canais publicos estaduais, e canais
de televisdo universitarios, e ao TV EScola do MEC; A retomada e
ampliagdo de agbes bem sucedidas, que promoveram o0 maior
conhecimento mutuo entre indigenas e ndo-indigenas, contribuiram para a
minimizacao de conflitos e preconceitos, e que significaram uma janela de
visibilidade para a producao audiovisual indigena, como é o caso do extinto
programa A'Uwe da TV Cultura; O reconhecimento e a valorizagdo das
producbes audiovisuais realizadas por indigenas como obras
cinematograficas e de arte” (Carta de Diamantina, 2013).

Ainda em 2014, Vincent Carelli participou de uma entrevista para o Portal de
Noticias UOL afirmou que a produgao de novos filmes estava sendo dificil sem o
apoio dos Pontos de Cultura, do Programa Cultura Viva: “a situagao dos indios é
péssima, a produgdo € ainda muito reduzida e a gama de problemas muito ampla
[...] Eles precisam de mais acesso a subsidios e mais formac¢do. Nao ha recursos
hoje para formar e equipar novas comunidades” (Minuano, 2014).

Em entrevista a Revista Zum, em 2017, Vincent afirmou categoricamente: “o
Video nas Aldeias esta encolhendo para ndo desaparecer” (Carvalho et al., 2017) e
relata que tém trabalhado pouco com novos grupos, que Os equipamentos que
tinham foram dados as comunidades para que pudessem continuar sua formacao
sem eles. Por consequéncia, as oficinas estdo paradas. Sobre o terreno arido dos
governos Temer e Bolsonaro, o VNA produziu outros seis filmes, trés deles com o
envolvimento direto de Carelli na dire¢cao, Martirio (2016, em co-diregao com Ernesto
de Carvalho e Tita), sobre a violéncia sofrida pelos Guarani-Kaiowa no Mato Grosso
e na regido Centro-Oeste; Antbnio & Piti (2019, em co-diregdo com Wewito Piyako),
sobre o casamento interétnico de Piti, uma mulher brasileira branca e Antbnio, um
Ashaninka peruano, nos anos 70; Adeus, Capitdo (2022, em co-direcado com Tita).
No Xingu, produziu com os Juruna e Arara o filme A dltima volta do Xingu (2015,
Kamikia Kisedjé, Wallace Nogueira), sobre os impactos da constru¢do da Usina de

Belo Monte. Em 2019 no Maranhao, com os Awa-Guaja, o curta Virou Brasil (Pakea,



Hajkaramykya, Arakurania, Petua, Arawtyta'ia, Sabia e Paranya), sobre como esta
terra virou uma nagéo. E Zawxiperkwer Ka’a — Guardibes da Floresta (Jocy e Milson
Guajajara), sobre os assassinatos de liderangas indigenas nos limites do "complexo
verde", formado pelas Tls Caru, Awa, Alto Rio Guama e Alto Turiagu, dos indios
Guajajara e Awa-Guaja.

De 1999, quando foi langado IJX, até os dias atuais, o VNA seminou um pais
continental e terminou o seu periodo de maior atividade afirmando o acesso
indigena a sua propria imagem, a promessa do cinema, um aparato cirargico para
operagao do real. Através da sétima arte, o projeto abriu uma caixa de ferramentas
comunicacionais e de presenca, estabelecendo relagdes duradouras com os Mbya-
Guarani do Rio Grande do Sul, os Ashaninka e os Huni Kuin, do Acre, os Xavante, e

os Kuikuro, de Mato Grosso:

Cada um traz questdes especificas: os Guarani tratam do aspecto espiritual;
os Ashaninka, do ambiental; os Huni Kuin, do mundo da Jiboia, dos seus
ensinamentos de cantos e pinturas; os Xavante, dos grandes rituais de
iniciagdo que estruturam sua sociedade. No caso dos Kuikuro, ha também
as grandes festas, mas, agora que o cineasta Takuma comegou sua
carreira solo, ele tem procurado novos assuntos, como os antropodlogos, os
missionarios, a vida de sua familia na cidade (Carvalho et al., 2017).

Transcendendo os limites das comunidades e das Tls, portanto, sua
metodologia e estilo foram compondo um acervo de 8 mil horas e 70 filmes ao longo
de 30 anos, que serve de combustivel a renovacdo do debate cultural e
comunicacional indigena na segunda e terceira década do século XX, e escreve a
trajetéria de realizadores como Alberto Alvares Guarani, Isael e Suely Maxakali,
Morzaniel Yanomami, Kamikia Kisédjé, Graciela Guarani, Patricia Ferreira —
participante das oficinas do VNA, mas cada vez mais influente no cinema feito por
mulheres indigenas. Todos eles beberam dos processos e produtos do VNA que
trago agora.

Ainda enquanto escrevo este paragrafo, temos em atividade — para citar
alguns —, a Katahirine, rede audiovisual de mulheres indigenas, o coletivo Beture,
de cineastas Mébéngbkre (historicamente denominados de Kayapd pelos nao
indigenas), o longevo Coletivo Kuikuro de Cinema. Tivemos também a primeira
edicdo do FeCCi (Festival de Cinema e Cultura Indigena), realizado em setembro de

2022 no Territério Indigena do Xingu e em dezembro do mesmo ano em Brasilia.



2.1.3 Processos de produgéao

Por mais que o Projeto Video nas Aldeias tenha uma trajetoria de mais de 30
anos, neste texto tentaremos sintetizar as principais caracteristicas estéticas dos
filmes e a metodologia empregada para a sua produgao. O objetivo ndo € especular
tracos especificos de cada povo no audiovisual do VNA, mas sim identificar os
elementos estilisticos que sao oportunizados, tendo em vista que uma
esquematizagao razoavel é possivel somente apés a entrada de Mari Corréa. No
entanto, isso ndo nos escusa de tentar distinguir, ou ao menos tornar mais claras, as
diferencas entre o trabalho predecessor de Vincent e os filmes de cineastas
indigenas formados pelo VNA.

Quando o VNA ainda estava atrelado ao CTI e tinha como objetivo promover
0 conhecimento do video, sua circulagado era, por um lado, voltada para a propria
comunidade, e por outro, externo, em festivais e na televisdo. Os temas abordados
eram politicos e culturais, sempre apresentados de forma didatica. A duragdo dos
videos variava majoritariamente entre 18 e 32 minutos com um estilo de reportagem
caracterizado por montagem rapida, planos curtos, cortes no movimento, fusdo de
planos e uma narrativa atraente e inteligivel para um publico amplo e n&o iniciado no
assunto (Nunes, K., 2016). A este respeito, Vincent conta que, no principio, sua
preocupacgao era com uma fotografia atraente, um ritmo satisfatério para o publico
habituado ao estilo televisual e, naturalmente, com envelopar o encontro etnografico
com o bom humor (Caixeta De Queiroz, 2008).

No entanto, apés a entrada de Corréa, este formato foi se modificando. Os
novos processos nos moldes do cinema-verdade priorizavam histérias em que o
realizador participasse ativamente da cena, seja ao apresentar e desenvolver um
personagem, seja ao captar as imagens de um ritual ou cerimdnia. A descrigéo
filmica era continuada, acompanhava os eventos itinerantemente, sem interrupgcdes
e com som direto, objetivando causar uma sensacdo de proximidade aquelas
pessoas e momentos (tanto ao espectador quanto ao realizador por tras da camera),
em concordancia com o que Jean Rouch preconizava. Assim, o foco estava na voz e
no gesto que revelavam a subjetividade e a encenagdo. Embora a narragédo em voz
over, caracteristica do documentario classico, permanecesse, as falas eram em

primeira pessoa (Araujo, J., 2015; Caixeta De Queiroz, 2008).



E apesar deste novo formato ter representado um grande salto politico para
muitos povos, principalmente pela capacidade de distribuicdo de um material onde
eles proprios controlavam a representagcdo de suas culturas em imagens, foi a
variagao estética que inicialmente chamou mais atencgao. A utilizagcado das cameras e
a assimilagdo da linguagem cinematografica nao indigena conferiram ainda mais
forgca a discursos que o VNA ainda nao tinha se acostumado a ouvir. Trata-se de
uma interculturalidade, mas para alguns, a aculturagao desses povos (Nunes, K., et
al., 2014). De um lado, havia antropdlogos preocupados com o futuro de culturas
tradicionais em extingdo;, de outro, tedricos e cineastas preocupados com a
possibilidade de que as oficinas poderiam estar apagando as chances desses povos
inventarem suas proéprias linguagens20 ou reinventarem a forma cinematografica: as
oficinas seriam dogmaticas; os montadores ndo indigenas anulariam a autoria
indigena e até mesmo se apropriariam dela.

Foi justamente para responder a essas provocagdes que o VNA tomou a
iniciativa de realizar uma entrevista com documentaristas e cineastas que pudessem
validar o projeto perante a comunidade. O texto Conversa a Cinco (2006a), que a
principio seria uma entrevista e acabou se transformando em uma conversa entre
Vincent Carelli, Mari Corréa, Sergio Bloch (oficineiros entrevistados) e Eduardo
Escorel e Eduardo Coutinho (entrevistadores), elucida a metodologia das oficinas e
das producdes para aqueles que assumem uma postura questionadora, critica e até
mesmo reativa, como foram Coutinho e Escorel.

Ao longo desse processo, identificamos as principais caracteristicas e
diretrizes do VNA com Corréa: 1) a duragdo dos planos n&o era limitada pelos
oficineiros, nem “por razdes econdmicas, ou por razdes gramaticais universais”,
tampouco eram dadas instrugdes (Corréa, 2006a, p. 37); 2) algumas tomadas de
depoimentos dos anciaos levam horas, “ndo tem narragdeszinhas, nao tem frases
curtas”. “E eles filmam até o final, até o cara acabar de falar” (Corréa, 2006a, p. 39),
sendo essas passagens cortadas e adequadas de forma coesa e natural dentro do
filme; 3) os oficineiros nao participavam das filmagens enquanto elas ocorriam, mas
descansavam ou resolviam outros assuntos do VNA; 4) a “impureza”, isto é,

presenca de elementos ndo indigenas, como reldgios, camisas, eletrodomésticos,

20 VVer Nos aqui e vocés ai, de Eduardo Escorel, publicado no Catalogo Um olhar indigena,
organizado e distribuido pelo VNA em 2006.



automoveis, bebidas alcodlicas etc., nunca foi evitada; pelo contrario, era
estimulada. Ha também o fato de que “nos créditos vocé |é: ‘O filme foi feito durante
a oficina sob a coordenacao de fulana e de fulano’, quer dizer, ndo ha uma vontade
nossa de ficar se escondendo atras dos indios. Como se fossem filmes ‘puros’”

(Corréa, 2006a, p. 35); 5) O zoom era proibido, pois:

Quando vocé esta fazendo camera sozinho, sem uma pessoa para fazer o
som, se vocé ndo chegar perto ndo capta o som. Entéo ja tem uma questéo
ai que é intrinseca da forma de filmar. Vocé tem que se aproximar. [..] E do
ponto de vista ético, ndo vale roubar a imagem de ninguém. Vai e cria uma
relacdo com a pessoa... que essa pessoa esteja a fim de ser filmada. Eu
nao vou ficar aqui, do lado esquerdo da margem do rio, filmando escondido
0 cara que esta do outro lado (Corréa, 2006a, p. 41);

6) Havia entre trés e quatro cameras por oficina, com até seis participantes
selecionados pela aldeia; 7) nem sempre os projetos mentalizados por cada um dos
participantes contava com material suficiente para gerar um filme ao fim da oficina, a
qual durava de trés semanas a um més; 8) o primeiro passo consistia em ensinar o
manuseio da camera, o balango de branco e o foco manual, ja que o VNA nao
trabalhava com o foco automatico. Em seguida partiam para exercicios praticos,
sendo comum filmar o cotidiano de algum integrante da aldeia, por quem tivessem
admiracdo ou intimidade, desde a manha até a noite; 9) ao final de cada dia de
filmagem, a equipe e os participantes se reuniam em uma sala aberta a comunidade
para assistir e discutir o material com uma visdo critica; 10) devido a barreira
linguistica que dificultava o trabalho eficiente de indigenas de troncos diferentes no
set, e pela falta de intimidade entre o realizador e seus personagens, os oficineiros
optaram por abandonar encontros multiétnicos e ndo misturar povos durante as
producdes; 11) o VNA selecionava as aldeias com as quais iria trabalhar, mas
apenas depois que estas procurassem o projeto e demonstrassem interesse nas
oficinas. Na época, Vincent afirmava: “a gente é procurado por vinte e aceita
trabalhar com um ou dois. Depende do grau de organizagao deles (2006a, p. 43)".

Corréa, no mesmo texto, aprofunda a questao:

A gente trabalha bastante no Xingu que é um lugar privilegiado comparado
a outros. A preocupacao deles é em relagdo ao que ja estao perdendo. Mas
quando vocé compara os xinguanos com o pessoal do Acre. Os indios
acreanos ha cem anos foram massacrados e claro, ndo é o mesmo grau de
perda. Entdo quando eles querem o video na aldeia e fazer filme, é para
“resgatar a cultura”. Os xavante dizem que “para registrar a cultura, para
nao perder, porque os velhos vao morrer”;



12) os oficineiros possuiam uma postura firme e transparente. Antes de
iniciar os trabalhos em uma nova aldeia, cada uma daquelas pessoas que vinha de
fora para guiar o projeto precisava conquistar a confianga dos ancidos e liderangas
dali. Afinal, cada local possuia uma organizagao politica especifica, com clas e
hierarquias. Deste modo, em algumas ocasides, certas figuras utilizavam a equipe e
os trabalhos com a imagem para o seu beneficio préprio, ou simplesmente se
opunham por suspeitar das intencdes do projeto. Sobre uma oficina com os Xavante

na Tl de Sangradouro, Vincent afirma que a sua postura foi de:

nao virar joguete de disputas internas e de n&o aceitar cobrangas indevidas
para negociar a filmagem. Primeiro, porque nado se tratava mais de filmar
para a facgao responsavel pelo convite, ou para “ganharem dinheiro”, com
estas imagens, na versado dos opositores, mas sim de dirigir uma oficina de
filmagem cuja proposta era justamente torna-los autdbnomos nestes
aspectos. [...] nossa postura de firmeza e transparéncia durante o processo
deu muita credibilidade ao trabalho e aos poucos as desavengas foram
sendo desfeitas, acertando questdes de principios e beneficios entre os
opositores (Araujo, A., 2015, p. 58-59)21.

13) entre os filmes produzidos nas oficinas, havia cortes ou até mesmo
filmes proprios para cada publico: para os indigenas da propria aldeia, para
indigenas de um mesmo povo, mas de aldeias diferentes, para povos vizinhos e,
claro, para os n&o indigenas. Neste ultimo caso, os filmes percorriam um circuito de
festivais, iam para a televisdo ou compunham DVDs do VNA, entre outras formas de
divulgacao; 14) as montagens aconteciam na sede do VNA em Sao Paulo e, a partir
de 2009, em Olinda. Com mais de uma etapa, antes do inicio da edi¢cao todas as
cenas eram legendadas e traduzidas para o portugués, um processo que podia levar
meses, mas que ajudava os participantes e os oficineiros a discutirem a relevancia
de cada take. Os anciaos e outros lideres da comunidade participavam da traducao
e da aprovacgao dos cortes, tornando o editor em um catalisador do feedback.

E ndo é apenas por meio desses métodos que chegamos a estética e a
proposta geral dos filmes do VNA, apesar de serem importantes para entender como
Vincent e os realizadores chegaram em seus resultados. O estilo de relacionamento,
de convivéncia e de escuta dos povos com quem trabalharam também moldaram o

que vemos na tela. Mas o que vemos? Entre tantas coisas, €& importante

210s xavantes organizam-se socialmente através de metades clanicas duais e rivais, o que, as vezes,
pode colaborar para intrigas do tipo. Ver Maybury-Lewis, 1984, p. 220-265; 362-366.



contextualizar aquilo que ja comentamos anteriormente e talvez seja o principal
ponto para os realizadores e para os espectadores quando confeccionaram e

assistiram aos filmes: o “nada” e a “cultura”.

2.1.4 Do Nada ao Tudo

Aqui, explicamos o registro deste “nada”. Isto &, o registro dos momentos de
espontaneidade e intimidade diante da camera, que para os realizadores ainda em
formacéo parecia um contrassenso, mas que deu as comunidades a capacidade de
entender de qual lugar aqueles filmes eram feitos, de que forma a camera poderia
guardar a memoria da identidade cultural e pessoal dos sujeitos filmados e,
principalmente, que era esse estilo que acolheria as particularidades de cada
cineasta, grupo, aldeia e povo. Veremos também como o estilo serviu para enaltecer
as obras e a0 mesmo trazer criticas e expectativas. Afinal, ele estaria valorizando
um conteudo identitario e prejudicando uma forma identitaria?

Tudo comega durante as visionagens. Corréa e outros oficineiros repararam
que os participantes ndo entravam nas intimidades das relagbes e pequenos
momentos da rotina, repletos de descontracéo e espontaneidade, apesar de serem
interessantes para o cinema que ela se propunha a fazer agora no VNA. Uma das

vezes que isso ocorreu foi no filme de passagem, Iniciagdo do jovem Xavante:

Depois da edicdo de “Wapté Mnhdnd” e “Moyingo” [O Sonho de
Maragareum (2000)], dois filmes baseados em rituais, eu queria muito
experimentar com eles a idéia de filmar o tal do “nada” a que se referia
Kumaré [lkpeng]. Sugeri um novo exercicio: retratar o cotidiano de uma
pessoa da aldeia onde cada um escolheria alguém — homem, mulher ou
crianga — com quem tivesse alguma afinidade ou que despertasse neles
um interesse particular. Na busca de seus “personagens”, surgiram pessoas
com um incrivel senso da imagem, verdadeiros atores natos (Corréa, 2004,
p. 35-36).

Seguir um personagem também foi a base para filmes como Shométsi e
Xind Bena, novos tempos (Zezinho Yube, 2006), onde o nada é igualmente
perseguido. Em Marangmotxigmo mirang, Das criangas lkpeng para o mundo
(Natuyu Yuwipo Txicdo; Kumaré lkpeng; Karané lkpeng, 2001), por exemplo, que
nado se vale de seguir um personagem, mas acompanhar a histéria de quatro

criangas lkpeng que apresentam sua aldeia e suas rotinas para a camera em uma



correspondéncia de video-carta para as criangas da Sierra Maestra em Cuba. Sobre

os bastidores deste filme, Corréa (2004, p. 35-36) nos traz a passagem:

‘Por que parou, Maru?’ ‘Porque ele foi comer e depois descansar. Nao ia
acontecer mais nada’. Insistimos para que ele, da proxima vez, filmasse os
momentos onde justamente ‘nada’ acontecia. No dia seguinte, o ‘nada’
estava |a ao compartilhar com a familia o prato de macaxeira cozida com
peixe, fluia entre Marue Kowiri, no ritmo manso do balango da rede uma
deliciosa conversinha sobre coisas corriqueiras da vida, causos engragados
sobre cagadas, mulheres, aventuras passadas. A camera, tranquila e
préxima, movia-se do prato de comida investido pelas maozinhas das
criangas para o rosto de Kowiri. No fundo do plano, mulheres enchendo e
depois servindo a cuia de caissuma. Assistiamos, entusiasmados, ao inicio
de uma cumplicidade entre eles, de um verdadeiro dialogo, enfim, os
primeiros sinais do surgimento de um filme.

Em seguida, questiona ironicamente no texto se seria possivel filmar
capturar esse momento usando o zoom, se o filme tivesse um roteiro com perguntas
pré-programadas e se aquele momento se resumiria em uma série de clichés de
documentarios etnograficos exaustivos “com perguntas convencionais e respostas
previsiveis, a voz em off de um narrador onipresente, explicando generalidades”
(Corréa, 2004, p. 36). Ou seja, no nada esta o filme, e a melhor linguagem seria
aquela que permite que o nada acontecesse.

Entre as suas consequéncias estao as criticas em relagdo a banalizagao e
aceitagcdo destes momentos improvisados de “nada”, nos quais a cultura indigena
nao € representada da maneira classicamente conhecida pelos n&o indigenas,
tampouco é vista por olhos indigenas preocupados com a tradicdo, mas em um
ponto intermediario. Ou seja, trata-se da passagem que mostra a realidade das
aldeias no século XXI, como ela realmente &, misturada com a tecnologia da
informacdo, roupas e, em geral, costumes da sociedade metropolitana e
contemporanea. No entanto, como bem lembram Corréa e Pinhanta (Ashaninka), a

preservagao da cultura nos filmes do VNA né&o se ocupa de “guarda-la no formol”:

O trabalho que a gente faz é também um pouco para ndés mesmos
refletirmos sobre nés. O sentido da palavra preservagéao néo é de fixar, de
deixar as coisas ali. Preservar e ninguém mexe, ninguém modifica nada-
isso ndo tem como fazer. Quando a gente fala em preservacdo é no
fortalecimento. Preservar quer dizer vocé ter cuidado, preservar no sentido
de fortalecer essa cultura em que nos estamos. E eu digo: o que a gente
tem no passado é do passado. Vamos lembrar, vamos discutir, vamos
estudar como foi aquilo, mas vamos trabalhar o hoje para o futuro. De que
forma a gente vai se adaptar a esse mundo de hoje e construir uma vida
melhor? (Corréa, 2006b, p.9-10).



O “nada” frustra uma expectativa em relagéo a tudo que a cultura indigena
poderia representar, tradicionalmente falando, e o que também poderia oferecer ao
Ocidente, de acordo com seus proprios termos: um pensamento alternativo,
alienigena. Esperava-se deles uma revolugdo na linguagem cinematografica, e isso

€ uma grande responsabilidade para iniciantes. Pinhanta afirma:

Nao tem nada que vocé tenha do seu conhecimento proprio: tudo foi
descoberto, tudo que tem na nossa cultura foi descoberto. N6s aprendemos.
Seja com a natureza, com os animais, com as plantas, seja com as outras
culturas, nés fomos aprendendo com a vida (Corréa, 2006, p. 10).

Ou seja, os filmes destacam a impureza e, a consciéncia dos realizadores,
sua clareza. Seu tom, para nods, assemelha-se ao de Caixeta de Queiroz, que em
relacdo aos filmes afirmou serem maquinas de produzir “cultura com aspas” (Araujo
J., 2015; Belisario, 2014; Brasil, 2012, 2013; Corréa, 2006b; Nunes, K., 2016). A
‘cultura® — assim mesmo, com aspas — € a metarreflexdo cultural de uma
comunidade em reagdo a um sistema interétnico, aqui entre indigenas e néo
indigenas, sempre dependente das formas de relagdes sociais — e aqui acrescento
as formas comunicacionais — entre as duas ou mais perspectivas envolvidas. Isso
significa que, em alguns casos, ela assume um novo argumento politico de
resisténcia, mas nao podemos deixar de ressaltar como ela também: primeiro,
denota a propriedade dos conhecimentos tradicionais; segundo, implica,
obrigatoriamente, a performatividade da “cultura” através desses conhecimentos,
muitas vezes sem o pensamento critico da academia quanto aos tramites da cultura
e da “cultura” — que nao pertencem ao mesmo universo de discurso! — pela
comunidade que a enuncia (Cunha, 2009).

O conceito fornecido pela antropdloga Manuela Carneiro da Cunha (2009)
contempla uma atualizagdo do paradigma de relativismo cultural, um fenédmeno
intrinseco a qualquer negociacao identitaria e epistémica. Como nos lembra a
autora, a ideia antropoldgica de cultura surgiu na Alemanha setecentista como uma
qualidade original, atribuida a um determinado povo, seria proprietario de forma
coletiva, endogena e distinta, e € isso que tem sido manifestado pelos proéprios
indigenas e pesquisadores. No entanto, ha casos em que os conhecimentos,
conscientemente pelo préprio povo, ndo caracterizam sua cultura (Cunha, 2009). O

ideal mesmo é lembrar que ndo sao as formas de cultura que variam, mas o proprio



conceito de cultura — uma variagao da variagao, para evocar Viveiros de Castro —,
qualquer coisa que ocupe o lugar funcional, ndo necessariamente taxiolégico, de
cultura. Roy Wagner (2020) afirma que a cultura Ocidental €, aos nossos proprios
olhos, a cultura do conhecimento, ou da propria cultura. Seu rumo se faz em
apreender e aprender, diferentemente da perspectiva de carga, ou da cultura de
carga, a qual nos foi atribuida pelo pensamento melanésio — baseada na obteng&o
de bens e construgdes, que alterariam as relagdes sociais. Este seria um exemplo
contrario ao nosso, como um outro cenario possivel e como maneira de nos dar a
ver.

O que queremos dizer com isso tudo & que o amplo e velho reconhecimento
deste paradigma no cinema de realizagdo indigena — ao menos ao que todos os
argumentos e analises indicam — € mais um exemplo de “cultura” do que de
antropologia reversa, ja que ainda é cedo para afirmar e medir as consequéncias de
afirma-lo, além disso, sem as balizas de um pensamento etnografico. Contudo, se
deixarmos isso de lado por um momento e concordarmos com Wagner (2020, p. 68,
grifo do autor) que “invencdo, portanto, é cultura”; que todo ser humano € um
antropdlogo e um inventor, receberemos esses filmes como um impulso de controle
perante a similaridade, ao contrario de uma base comum de diferencas que é a
antropologia classica e o pensamento racionalista.

A invengdo no seio da cultura, e por consequéncia também na preocupacgao
desses filmes de realizagdo indigena, vem suprir a necessidade de controlar a
diferengca enquanto polo intensivo, diferenciando eventos e comportamentos que
pertencem a convengao (a tradicdo da comunidade), e associando contextos
dispares através de sua transformacgdo. Esta, alternativamente, possui um polo
extensivo, a convencgdo, na qual as transformacdes sdo apreendidas de um modo
reconhecivel. Assim, formam-se duas concepg¢des simultaneamente contraditérias e
afins na lida da cultura (WAGNER, 2020). A “cultura” nada mais é do que a
elaboracdo desse esquema destacando os finalmentes politico-criativos e a

relatividade que a invencao introjeta na convencéo.



Como aprendemos que esse modo convencional pode ser reduzido a uma
distingcdo mais ampla, que identifica ou os contextos convencionais, ou uma
soma dos contextos ndo convencionalizados, como “inatos”, consignando o
outro ao reino da manipulacdo humana, fica claro que dois tipos de
“desmascaramento” sdo possiveis no interior do nosso proprio universo
convencional. Quando os controles sobre o modo ordinario da atividade
Séria, 0 que as pessoas ‘fazem”, sao relativizados, a invengcdo resultante
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parece “falsa”, “nao séria”, “puramente artificial”; quando os controles sobre
o modo de acéo inverso, ‘criatividade”, “arte”, “pesquisa”, ‘ritual’,
‘representacdo” ou ‘recreagdo” séo relativizados, a invengdo parece
“forcada”, “comercializada”, “séria demais” ou “sacrilega”. Em cada um dos
casos a transformacgao funciona contra a que foi originalmente pretendida
(Wagner, 2020, p. 93-94, grifo do autor).

O que poderiamos chamar de contrainvengao da cultura, de acordo com
Wagner (2020), € intrinseco as sinopses dos filmes, e o aspecto falso ou for¢gado das
encenagdes seria justamente do que o “nada” gostaria de fugir, sem sucesso,
porque o que faz € mostra-lo inteiramente. Na solenidade ou na espontaneidade do
cotidiano, do habito, das tardes na rede, das brincadeiras durante a colheita, dos
goles na caiguma e na cachaga, nas dangas cerimoniais ou no pop de Michael
Jackson??, da a ver ainda a “cultura”, porque, mesmo em Ultima instancia, resta ali
uma camera, o contato. Para o bem ou para o mal, na frente dela, “os ‘mal-
entendidos’ se transformam, com o tempo, em “entendidos" e, com muito mais
tempo ainda, em ‘subentendidos’™ (Wagner, 2020, p. 58). Hoje ja se subentende que
os indigenas se transformam também em etnégrafos e autoetnografos; com eles, o
estranho se torna mais familiar e o familiar mais estranho.

Se, por um lado, é facil destacar a “cultura com aspas” nos fiimes de
realizacao indigena produzidos pelo VNA, por outro lado, € mais complexo sustentar
a contrainvengao, o falso e o sacrilego nos filmes-rituais em nome de um cinema
antropofago. O aprofundamento desta questdo comega agora ao explorarmos o
estilo que mais influenciou e contribuiu para esses filmes — para a busca da
subjetividade, para o entendimento de que a suposta verdade documental do campo
e das imagens sdo uma ficgdo, para a forma de inventar uma nova verdade sobre si

e sobre o outro, para desvendar o corpo como poténcia: o cinema-verdade.

22 As criangas em Bicicletas de Nhanderu (2011).



2.2 TRANSE E SUBJETIVIDADE

Diferentemente do cinema de ficcdo, o cinema documental ndo contou com
a institucionalizagdo e padronizacéo que s6 o mercado confere. Diverso e de dificil
classificagao, portanto quase sempre apoiado na experimentagédo e credulidade da
autoria, quando evitava o didatismo, estabeleceu uma inflexdo subjetiva na
contemporaneidade através do uso de equipamentos de filmagem acessiveis e do
embaralhamento de fronteiras de todo tipo (Araujo, J., 2015) — no nosso caso,
estéticas, epistemoldgicas e sociais. O que vemos nos filmes de Jean Rouch hoje é
a consciéncia de seus limites, propriedades e pessoalidades, em matéria de
pensamento e experiéncia durante todo o tratamento criativo da realidade, que € a
elaboracgao filmica nao-ficcional. Isto é, até quando a luz de REC esta apagada. Mas
nem sempre foi assim, requerendo um salto ético — e pés-moderno — naquilo que
chamamos de verdade e seus retratos etnograficos. E Rouch foi um dos primeiros a
cumprir o0 seu papel.

Rouch pode ser considerado um dos exploradores precursores da
subjetividade de pessoas reais no cinema (Araujo, J., 2015). Mestre do
documentario, entendeu a influéncia deste formato no Ocidente enquanto
conhecimento e sua comunicagdo. Mas nao so isso: também enquanto relagdo entre
realizador e personagens, negociando valores e significados culturais capazes de
mudar o entendimento de nossas préprias estruturas sociais. Contudo, mais do que
uma valorizagdo para com seus personagens no filme, proporcionando-lhes
dimensbes reais, trata-se de uma postura filoséfica no campo etnografico e no
cinema. Por uma natureza criativa, opta-se n&do pelo esquema no qual espectador e
cineasta estdo a parte dos personagens, mas sim em unir cineasta e personagem
numa nova verdade. O foco nitidifica o encontro.

O que veremos aqui € como esse encontro, na forma do transe — o cine-
transe — caracteriza uma transi¢cao temporal, uma transformacao de perspectivas e
uma relacgao virtual tanto com o mundo quanto com o Outro, que comecga no corpo.
Dos percalgcos do cineasta pela arte do século XIX e XX, que influenciaram suas
técnicas, até a visdo deleuziana do devir e do fabulagdo em outra ponta, teremos um
breve vislumbre de como o cinema — ou seja, 0 documentario —, chegou a esse
ponto. Entre John Grierson e Robert Flaherty, a crise das formas, da imagem-

movimento, e o advento da imagem-tempo: os movimentos falsos.



2.2.1 Jean Rouch

No pdés-guerra, o cinema etnografico estava dividido em duas tendéncias:
uma mais cinematografica, marcada pelas imagens de grande qualidade e beleza,
em detrimento dos métodos e analises cientificos; a outra, apreendia apenas os
detalhes para desenhar o grande quadro etnografico da realidade em campo. Com a
progressao tecnoldgica dos anos seguintes, a bitola de 16mm deu impulso para
esse género deixar de vez o ambito do cinema amador ou de laboratério. Os
técnicos do cinema eram avessos a formagao basica de amadores, julgando-os
inaptos a atingir seu grau de qualidade. Quanto aos etndlogos, estes se opunham a
ideia pela seguranca e facilidade do tradicional caderno de campo, assim como pelo
rigor cientifico (Araujo, J., 2015). Em Le Film Ethnographique, Rouch conta com
certa ironia que a 22 Assembleia Geral da Comissao Francesa do Filme Etnografico,
em 1952, constatou que “pode-se dizer que um filme é etnografico quando ele
combina o rigor da investigacao cientifica com a arte da narrativa cinematografica”
(Rouch, 2015, p. 67).

Entre a ciéncia e a arte, mas nunca com a obra cindida por estas disciplinas,
Rouch rompeu com a autoridade etnografica no documentario, formulando técnicas
que nao traissem os principios de uma ou de outra. Sua solucédo, ao contrario do
que se esperava desse tipo de empreendimento, ndo partiu do equilibrio complexo
entre prova cientifica e perspectiva artistica, mas sim da perspectiva, a primeira
instancia dada, seja no caderno de campo ou na camera. Como nos lembra Araujo
J. (2015), o artigo Sobre a autoridade etnografica (1983), do antropdlogo James
Clifford, postula que nenhuma pretensa veracidade se inscreve em qualquer
contexto de pesquisa sem relagdes historico-sociais de dominacdo imbuidas e,
como consequéncia, trata-se de uma estratégia de autoridade. A antropologia
compartilhada de Rouch, como veremos, configura-se, em acordo com Clifford, uma
“negociacao construtiva” (Araujo, J., 2015, p. 64).

Na histéria do cinema, Jean Rouch se insere como um dos herdeiros de

Robert Flaherty e Dziga Vertov?, os pais do cinema documental. Contudo,

23 A reivindicagdo de Rouch ao legado de Vertov € menos constante do que Flaherty e, de fato, suas
obras nao sao tdo semelhantes. A utilizagdo da observagao do mundo com a cdmera — cine-olho,



diferentemente do primeiro, que inaugura o didlogo entre quem filma e quem é
filmado, a fim de encontrar e prestigiar o ser humano em Nanook, o esquimé (1922),
e do segundo, que despreza a ficgdo e a psicologia enquanto estrutura literaria no
cerne da nova arte, Rouch se preocupava com ética e a profundidade subjetiva da
realidade em tais inventos. Em seu texto Le Film Ethnographique (1968), traca o
histérico dessa abordagem, seus usos e problemas tedricos, cujo um dos
argumentos para sua preocupagao com o registro € o carater de descoberta do
cinegrafista perante as cenas que nunca ou poucas vezes presenciou — neste caso,
os rituais. Uma infinidade de dizeres, cantos, gestos e procedimentos podem ser mal
entendidos se ndo estudados previamente e levados tal qual um espetaculo. Em
outras palavras, a camera deve ser tdo articulada quanto o sujeito diante dela, para

que, ao invés de ser supostamente verdadeiro, disponha:

de um esquema do ritual tdo preciso quanto possivel. Essa condi¢do, a
propdsito, encerra um interesse de ordem pratica: ela obriga o etnégrafo em
trabalho de campo a alcangar certo nivel de sintese no momento mesmo
em que ele esta ocupado em fazer a andlise [...] A realizagdo de um filme,
portanto, constitui um exercicio de observagdo sem igual (Rouch, 2015, p.
98-99).

Por conseguinte, sua diferenca é exatamente o olhar consciente tanto para a
precisdo no quadro quanto para a analise que se faz dele e por ele — contra a
sociologia que se faz sem saber em Vertov; de mesmo modo, a etnografia em
Flaherty; assim como a transformagdo de “um instrumento de laboratério em
espetaculo” nos Lumiere (Rouch, 2015, p. 73). Estes dois documentaristas, segundo
Rouch (2015), resgatam a intengdo cinematografica primitiva de registro direto da
realidade, porém com o desejo posterior de superacdao do decalque e gosto pelas
trucagens, que tomaram dos ilusionismos de Mélies, pois queriam ver mais, ver
melhor. O proprio Rouch (2015), influenciado pelo surrealismo, tornara seu aparelho
de registro, em partes, num aparelho de fabricagdo de sonhos, ou melhor, de pér o
real a prova.

Contudo, filmando Nanook na década de 1920, Flaherty ndo é poupado de

criticas e impressdes variadas. Araujo (2015, p. 43) pondera sobre uma “taxidermia

entretanto, foi continuamente usada por Rouch para associar o trabalho do kino- ao seu cine-: ciné-
pleasure, ciné-verité, ciné-transe etc. Além disso, ambos se valeram de diferentes etapas de
montagem (durante a observagao; apds a observagao; durante a filmagem; apds a filmagem; no
exame do material; montagem final) (Henley, 2009).



etnografica”. Isto significa que o cineasta procura, nessa emblematica luta do
homem contra a natureza, reviver um morto, ou, talvez, uma cultura de
sobrevivéncia morta. Exclui-se assim a real etnia dos personagens de Nanook do
mundo moderno, uma vez que 0 mesmo buscava, ingenuamente, mascarar as
acdes dos homens brancos contra esses nativos, inserindo-os num estagio magistral
pregresso a civilizagdo. Seu balango € o de apresentar novas belezas por novos
formatos e, desta forma, uma parcialmente nova persuasao acerca da dita verdade,
sem grandeza moral a grega ou a shakespeariana. Vale dizer que Rouch aprimorou
e desconstruiu, de forma a casar transe, subjetividade e modernidade na Africa
colonial — a ideia de «verdade» no documentario ndo seria mais a mesma. Ele
propunha um “cine-olho-ouvido” (Rouch, 2003).

Com mais de 50 anos de carreira, Rouch concebeu uma obra extensa, com
mais de 100 filmes, que, segundo Araujo (2015), em acordo com René Prédal, pode
ser dividida em trés categorias estilisticas. A primeira delas consiste no registro
etnografico, com filmes como Batalha no grande rio (1950-51), Os mestres loucos
(1955) e Sigui (1967). A segunda, mais importante para este recorte, sdo os filmes
de “psicodramas ou de improvisagao”, como Jaguar (1954-67), Eu, um negro (1958-
59), A pirdmide humana (1959-60), Crénica de um verdo (1960), Pouco a pouco
(1970). A terceira e ultima sao os filmes com tracos ficcionais consideraveis, como A
puni¢cdo (1962), Gare du Nord (1965), Cocorico! Monsieur Poulet (1974) e Babatu,
os trés conselhos (1976).

Sua antropologia compartilhada € uma metodologia elaborada em diferentes
fases, priorizando a colaboracdo em todas elas — pesquisador/realizador trocam
impressoes e opinides durante a produgao do filme. Um exemplo sdo os momentos
de projegbes com feedback da comunidade?*, os quais eram primordiais, e
futuramente foram utilizados pelo VNA. Ela também tem mais de um sentido, &
polifénica e capaz de concatenar diferentes escopos culturais, tornando-a rica em
referéncias e propicia para o envolvimento, mais do que para o entendimento, nao
privilegiando o pensamento sobre o sentimento, visdo sobre tato, paladar etc.,

implicando uma antropologia fenomenoldgica (Henley, 2009).

24 Em alguns casos, o nivel de colaboragéo evoluiu tanto que a comunidade passou a sugerir para
Rouch quais deveriam ser os temas abordados ou passagens retratadas nos filmes. Um exemplo é
Os mestres loucos (Araujo, J., 2015).



Apertando esses botdes, por exemplo, € que ouvimos 0S personagens em
Eu, um negro, falar mais do que a respeito de quem s&o e como sao as suas vidas,
porque expdem quem gostariam de ser e como gostariam que as suas vidas fossem.
Induzidos pelo poder da camera, eles revelam os sonhos e fatos intangiveis que
permeiam a realidade. Em um dos langamentos seguintes, Crénica de um veréo, co-
dirigido pelo sociologo e amigo Edgar Morin, Rouch abre o filme em voz over e deixa
ainda mais clara a sua relacido de cineasta com os sujeitos filmados: “este filme nao
foi interpretado por atores, mas vivido por homens e mulheres que deram momentos
de sua existéncia a uma experiéncia nova de cinema-verdade”.

Tecnicamente, suas histérias sdo contadas por: 1) a voz e as reagoes
emocionais do autor; 2) conversas, vozes, atitudes, géneros visuais, gestos, reacoes
e inquietagbes do cotidiano criam o enredo e o discurso no filme; 3) mini ensaios
tedricos, humanistas e criticos que retomam e avancam os temas particulares das
ciéncias humanas; 4) jungdes entre os géneros documentais analitico, ficcional,
poético, narrativo e critico — no sentido de Bill Nichols?® (Stoller, 1992). Elas
dependiam de outros procedimentos, tal qual a narragdo em voz over, cujo papel foi
reinventado para evitar legendas e inclui-lo na narrativa, traduzindo
simultaneamente as falas dos sujeitos ou adicionando seus proprios comentarios,
bem como acentuando um tom original, narrativo, performatico e até alternando tons
ao longo do filme para combinar mais com o discurso dos personagens. Quando
havia um canto, ritual, ou algo parecido, Rouch ajustava o timbre e fazia a escolha
de palavras mais poéticas para o seu comentario. Ja a filmagem deveria ser feita
com a camera na mao, também implicando na inser¢cao e no contato do cineasta
com o mesmo ambiente dos personagens (Henley, 2009; Stoller, 1992).

Por um periodo no cinema de Rouch, esses procedimentos e técnicas como
o plano-sequéncia e o som direto deveriam, obrigatoriamente, culminar, colaborar ou
compor o cine-transe, o qual consiste na sintonia entre as consciéncias do cineasta

e das personagens. Para o cineasta (2003, p. 90):

25Ver o capitulo Que topos de documentarios existem?, em Introdugdo ao documentario (2001), de
Bills Nichols.



a unica maneira de filmar & andar com a camera, levando-a aonde ela é
mais eficaz, e improvisando para ela um outro tipo de balé no qual ela se
torna tao viva quanto os homens que ela filma. Esta é a primeira sintese
entre as teorias vertovianas do “cine-olho” e a experiéncia da “camera
participativa”, de Flaherty. Esta improvisagdo dinédmica, eu a comparo
frequentemente a improvisagdo do toureiro diante do touro: tanto em um
como no outro, nada esta dado de antem&o, e a suavidade de uma faena
ndo é sendo a harmonia de um ftravelling que segue com perfeita
adequacgao os movimentos dos homens filmados. [...] Assim, ao invés de
utilizar o zoom, o realizador-cinegrafista pode realmente entrar em seu
sujeito, pode preceder ou seguir um dangarino, um padre, ou um artesao.
Ele ndo é somente um realizador-cinegrafista, mas um “olho mecanico”
acompanhado por uma “orelha eletrénica”. E este estado fantastico de
transformagédo do realizador-cinegrafista que eu chamei, por analogia ao
fendbmeno de possesséao, de “cine-transe”.

Assim, veremos como o transe €& a chave pratica para entender a forma
como Rouch filma como um musico de jazz e tal como um surrealista pinta uma tela
(Henley, 2009). Mas, mais do que isso, € o principio de um estado de indistincéo
subjetiva entre Eu e Outro atuais e virtuais, e, em ultimo grau, de invencgao cultural,
de instauracdo de um povo por vir e de um trabalho de fé no corpo e no devir, pois

pode haver mais falsidade numa unica lagrima do que num oceano onirico inteiro.

2.2.2 Subjetividade: sonhas acordado ou atualizar-virtualizar?

Nos anos 1930, quando Rouch tinha 16 anos, surrealistas, antropologos e
arqueologos organizavam seus interesses comuns nas mesmas revistas, palestras e
exposicoes. Integrantes da vanguarda frequentavam aulas de Marcel Mauss e varios
antropodlogos escreveram para revistas surrealistas como Documents e Minotaure
(Henley, 2009). Foi com a segunda edicdo de Minotaure que Rouch entrou em
contato. Ali estavam publicados artigos sobre a expedicédo de Michel Leiris na Africa
— de Dakar, no Senegal, a Djibouti, no chifre africano, outro de Marcel Griaule, lider
da expedigcdo, sobre o funeral de um grande cagador de Dogon, o qual
acompanhava uma série de fotografias de dancarinos mascarados. Rouch viu
semelhangas entre as paisagens de Dogon e das Falésias de Bandiagara com os
cenarios de Giorgio De Chirico, que muito admirava. Ou melhor, viu por tras delas,
pois, de acordo com Henley (2009), o conjunto de imagens e figuras mascaradas |Ihe
proporcionou um insight a respeito das maravilhas e mistérios que estao escondidos

atras do cotidiano.



Nao a toa, algumas décadas antes com o jovem Nietzsche debaixo do bracgo
em suas perambulag¢des, De Chirico encontrou sentido nos tracos melancdlicos e
misticos que insistiam em |he acompanhar pelas paisagens italianas. O nascimento
da tragédia (1872), que faz referéncia a uma "imagem simbdlica do sonho" (Tisdall,
1971 in: CARRA, 1971, p. 8, traducéo nossa?®), convenceu o pintor da suspeita de
duas realidades interpostas, cujo vinculo se estabelece entre o artista e a fonte
primordial do universo. De acordo com o proprio cineasta, a série de pinturas Le
Duo, reproduzida em Minotaure, foi inspirada diretamente por uma passagem do
filésofo, e, no conjunto total da revista, desempenhou um papel crucial para que se
aproximasse da antropologia (Henley, 2009).

O rencontre, como encontro casual entre estranhos, € uma nogao surrealista
que fundamentou os protocolos técnicos de Rouch, incluindo a restricdo do uso do
tripé e do zoom, a contraposicao a utilizacdo de uma equipe profissional, a recusa
do roteiro, do ensaio, da repeticdo do take e o distanciamento de /la belle image. A
nocado € “o equivalente em termos humanos da célebre definicido de beleza do
precursor surrealista, o conde de Lautréamont, como ‘0 encontro casual de uma

maquina de costura e um guarda-chuva em uma mesa de dissecagao™ (Henley,
2009, p. 29). Dessa concepgao surgem imagens como as mascaras Dogon e as
paisagens de De Chirico, que representam “uma espécie de reencontro com um
reencontro” (Henley, 2009, p. 29), assim como muitas outras histérias de Rouch
sobre ricos encontros improvaveis. Nestas ocasides inusitadas, o subconsciente e
subjetividade tomam parte da verdade sutil, enquanto o consciente esta
constantemente elegendo veracidades para o real. No atraso do segundo,
entretanto, a ocasido se torna surreal?®’.

Em outras palavras: um vislumbre do maravilhoso, a adjetivagdo da
faculdade de atingir duas realidades marcadamente distintas?®. Eles se

concentraram numa surrealidade transcendente (melhor dizendo, numa

26 No original: “symbolic dream picture”.

2TEm 1919, quando Breton, sonolento, deparou-se com uma frase gramaticalmente correta, porém
racionalmente absurda, a beira de sua consciéncia: “havia um homem partido em dois pela janela”
(Lamaitre, 1941, p. 179), ele se deu conta de uma espécie de rencontre. Essa frase era impossivel
de ser reproduzida conscientemente e estava completamente dissociada de sua personalidade e de
qualquer Ego. Ao mesmo tempo, ele possuia uma riqueza imagética irreproduzivel por meio de
esforgo intelectual comum, irradiando uma emocéo mais intensa e indescritivel quando comparada
as frases de ordem pragmatica (Lamaitre, 1941).

28 VVer O manifesto surrealista (1924) e O surrealismo e a pintura (1928-1965).



suprarrealidade), crentes de que o brilho de seus produtos iluminaria o espirito da
humanidade. Pois mesmo que seja mais simples dizer que havia uma outra instancia
superior de existéncia a ser explorada, os surrealistas, na verdade, a viam
justaposta a nossa. Em outras palavras, “se 0 homem retorna a sua conduta mais
espontanea da vida, ele percebe que, para ele como para a crianga, nédo ha
separacao nitida entre sua imaginacdo e seu ambiente, nenhuma oposigao
irredutivel entre seu Ego e o Cosmos” (Lamaitre, 1941, p. 199, tradugdo nossa?®).

Isso significa que, em seus fins, o surrealismo nao foi propriamente um
movimento artistico, como afirma Georges Lamaitre (1941), mas sim uma postura
metafisica dirigida a existéncia. “O surreal fornece em uma unica e extraordinaria
iluminagéo a esséncia de nossa personalidade combinada com a esséncia de todo o
mundo” (Lamaitre, 1941, p. 200, tradugéo nossa®?). Portanto, entendemos por que o
surrealismo € uma constante nas falas de Rouch, com mencbes frequentes aos
sonhos e alguns conceitos-chave do movimento, além de é homenagens em falas e
titulos de seus filmes3'. Isso, todavia, ndo significa que os filmes eram propriamente
surrealistas, seguindo uma cartilha e uma suposta «filmagem automatica». Em vez
disso, os filmes de Rouch eram caracterizados pelo surrealismo presente na
performance dos sujeitos filmados, imersos em crengas, sentimentos e sonhos. O
que vemos, “mais do que paisagens de sonhos surreais; sao tentativas radicalmente
empiricas de representacdo — tentativas de descrever o tangivel e evocar o
intangivel” (Stoller, 1992, p. 209, tradug&o nossa®?).

Essa historia e a decisdo de apontar para a suprarrealidade nos levou a
contribuir para as nogcdes de antecampo e extracampo no cinema de realizagao
indigena (Belisario; Brasil, 2016)%3. Contudo, se quisermos avancgar nas ideias em

diregdo a um cinema antropéfago, sendo o “/ogos [...] uma espécie degenerada do

29 No original: “If men returns to his most spontaneous approach to life, he becomes aware that, for
him as for the child, there is no clean-cut separation between his imaginations and his surroundings,
no irreducible opposition between his Ego and the Cosmos”.

80  No original: “the Surréel provides in one single, miraculous illumination the essence of our
personality combined with the essence of the whole world”.

3" Em La Pyramide humaine (1961), ha referéncia a dois poemas de Rimbaud e um de Baudelaire,
sem contar o poema homénimo de Paul Eluard, que é recitado em uma cena e inspira 0 nome do
filme. Le Couleur du temps (1988), compartilha o titulo de uma peca de Guillaume Apollinaire; Le
Beau Navire (1990), € o titulo de um poema de Charles Baudelaire. Ha também algumas cita¢des
de obras de surrealistas ou seus precursores em La Punition (1963), e varias passagens de
Baudelaire em Les Veuves de quinze ans e em Petit a Petit (Henley, 1992 p. 24).

82 No original: “[Rouch’s films] are more than surreal dreamscapes; they are radically empirical
attempts at representation — attempts to depict the tangible and evoke the intangible”.

33Cf. MOREIRA, 2023.



género phagos (Viveiros De Castro, 2018b In: Azevedo, 2018, p. 15-16, grifos do
autor), devemos inicialmente trazer o logos de um cinema do pensamento para,
posteriormente, degenera-lo, ou mostrar suas préprias degeneragdes nos filmes-
rituais, o cinema por Deleuze (2018b). O ponto de inflexdo do filésofo na leitura de
Rouch, em concordéncia com as analises de Jean-André Fieschi, estd em afirmar
que neste momento de “psicodramas ou de improvisagado”, o cineasta ndo estaria
mais mostrando “condutas ou sonhos, ou discursos subjetivos, mas a mescla
indissociavel que liga um a outro” (Deleuze, 2018b, p. 220).

O que o cine-transe, em ultima analise, causa (hum cinema completamente
dependente dos efeitos de uma verdade etnografica e das agdes documentais) a
emergéncia de um cinema com novas verdades e agdes falsas; em ideias oniricas
suprarreais, a introjecdo da duvida de que sequer houvesse alguma instancia
primeira, principalmente sublimada. Isso resulta em algo que, em profundidade,
corroi o Ser e o presente em favor do falso e de uma confusao temporal. Eis a ficgao
no cerne de qualquer verdade que se possa buscar. Nao ha para onde fugir, mas
como revolucionar, sendao para quando e em quem perder-se. Assim, além de ser
uma crise da verdade, as narrativas de Rouch se inserem numa crise do mundo, que
Deleuze chama de Imagem-Tempo. Estas sdo um tipo de “narrativa que simula, ou,
antes, uma simulacgao de narrativa” (Deleuze, 2018b, 216).

Tratamos mais disso adiante, no capitulo de analise. Por enquanto, resta
saber que as perspectivas imagéticas subjetivas (aquelas dos personagens)
misturam-se as objetivas (aquelas do realizador e do publico) justamente no transe,
mas, de modo geral, no cinema-verdade como um todo (Deleuze, 2018b). Por que
antecipo esta percepgao? Porque ao prosseguir para as explicagbes de Deleuze
sobre as formas e as transformagdes na imagem-movimento, bem como a sua crise
e a instauragdo da imagem-tempo, € importante saber que colocaremos Rouch e os
filmes-rituais Xavante e Kuikuro num lugar diferente daquele ocupado pelos grandes
documentaristas, Grierson e Flaherty, os quais recusam a ficcdo em busca do real,
sem perceber que a realidade é a maior ficcdo — o lugar da natureza, das situagcbes
e das acoes.

A pergunta titulo desta secdo, «subjetividade: sonhando acordado ou
atualizando o virtual?» surge desse lugar potente em sua obra, que Deleuze
enxerga, da oportunidade de abrir a provocagao sobre o tempo, nas nogdes de atual

e virtual, de indistingdo, ao contrario das nogdes mentais e espaciais conjuntivas e



transcendentes. Como veremos, “sdo dois estados diferentes do tempo: o tempo
como perpétua crise, e, mais profundamente, o tempo como matéria-prima, imensa e
aterrorizante, como universal devir’ (Deleuze, 2018b, p. 169).

Deleuze nao resolvera a questdao “cultural”, inventiva e antropofaga dos
filmes-rituais. Em vez disso, eles nos aproximara da Antropofagia e do
perspectivismo amerindio pelo devir e através do caminho que traga nas formas e
poténcias do cinema. Utilizando documentarios como exemplos comparativos,
podemos delinear melhor esses elementos tedricos nos filmes de Rouch, o que nos

levara a nossa principal categoria: o corpo.

2.2.3 Da Imagem-Movimento a Imagem-Tempo

Em Imagem-movimento, Deleuze (2018a) percorre a histéria do cinema do
século XX com o principio homénimo emprestado de Henri Bergson?34, utilizando o
aparato semidtico de Charles Sanders Peirce — a primeiridade, a segundidade, a
terceiridade e seus respectivos signos — para afirmar a légica sensoério-motora da
acgao, do personagem e do objeto representativos, respectivamente, num idealismo e
num realismo determinista. Pagina a pagina, o roteiro dessa viagem nao é
totalmente cronoldgico, mas altamente descritivo e conceitual, apresentando uma fila
de exemplos distantes no tempo que compdem determinada forma no sistema
autbnomo e dado da imagem. Compreende-se que o0 modo do quadro é
informacional e, organicamente, cresce e respira para além da circunstancia de seu
conteudo. A dissolugdo da imagem-movimento, que reside na mudanga de
percepcdo da realidade, na transformacdo e na terceiridade, culmina no
estabelecimento do regime onde se encontram os filmes-rituais: a imagem-tempo.

Passando da imagem-movimento para imagem-tempo, comegamos
assistindo as narrativas do cinema classico, também adentrando na grande
articuladora dos filmes americanos e do principal avatar da imagem-movimento: a
imagem-agdao. Embora ndo vejamos a imagem-acdo de forma plena, mas sim
enviesada em sua crise, € nela que surge o pensamento no cinema e, por

consequéncia, um tratamento especial e perceptivo do tempo. Associar a producao

3 Para uma elaboragédo detalhada da imagem-movimento segundo os principios bergsonianos de
conjunto, aberto e mudanga. Ver: Deleuze, 2018a, p. 39-47; 95-110.



e os proprios filmes realizados por indigenas ao trabalho do filésofo pode parecer
contraproducente numa longa explanacéo; contudo, trata-se de certificarmo-nos de
que o carater critico e criativo i. e. positivo dos filmes-rituais nessa posi¢cao de fato foi
colocado em comparagao com outro tipo de filme, incluindo alguns documentarios
que influenciaram fortemente o cinema-verdade.

No pods-guerra, quando a velha Hollywood, seus géneros e o sonho
americano entram em crise, a verdade os acompanha. No momento em que as
imagens e pensamentos se inflacionaram e surgiu uma nova consciéncia artistica
vinda das minorias, da poesia, logo se assimilou que o modo de apreensao e
construcdo das imagens passaria por mudangas, uma vez que nao estava mais
pronta e capacitada para o espago organizado e contiguo. Do grau zero,
literalmente, o cinema deveria se reconstruir. Anteriormente, ele operava por meio
de caracteres e expressdes de rostos — pensemos por enquanto no star system —,
mundos bem definidos (o velho oeste, o submundo do crime, as fabricas etc.), uma
certa ordem historico-espacial, com vildes e mocinhos em posigdes fixas, desafios
ao amadurecimento do protagonista, o julgamento dos maus comportamentos. Apos
essa crise, porém, ndo havia mais a crenca, ou realmente a forca, de que essas
acoes e julgamentos poderiam empreender mudangas ou manter ordenagdes no
mundo (Deleuze, 2018a).

Vejamos: essas caracteristicas predecessoras das quais fazemos mengéao
compdem a imagem-agdo na imagem-movimento. Sdo elementos variaveis que
agem e reagem entre si, acbes e reagdes compondo a trama. Nela, imagem-
percepcao (constituida pela variagdo do uso da objetividade e da subjetividade das
perspectivas perante a realidade®) e imagem-afecgdo (que da a ver icones de
virtudes, afetos num fato ou numa perspectiva) — além da imagem-pulsao (pulsédo
oriunda de um mundo originario, um fundo entre idolo e fetiche que leva o afeto a
agdo) — revezam-se enquanto signos®® (Deleuze, 2018a).

O esquema da imagem-agédo entrou em crise de varias maneiras, 0 que
torna dificil determinar um Unico fato. E pertinente, a moda do autor, apontar a
complexidade dessa situacdo e abrir o caminho para os diferentes motivos,

explicando a ambiguidade da terceiridade. Também conhecida como imagem-

35 Ver o capitulo 5 de Imagem-Movimento.
36 \er os capitulos 7 e 8 de Imagem-Movimento.



mental, por um lado essa crise consumou o cinema em Alfred Hitchcock, que regeu
a experiéncia e a expectativa da audiéncia ao inseri-las de forma original no
suspense, com conceitos como macguffin®” e whodunnit®®. Por outro lado, a crise
também renovou completamente o cinema na nouvelle vague, pois suas imagens,
tal qual a mente, pensavam, inclusive sobre si préprias. Diferentemente da
primeiridade e da segundidade, que representam instancias do Eu e o mundo, a
terceiridade é capaz de atingir a instancia do devir-Outro e do tempo pelo que o
autor chamou de figuras do pensamento.

A primeiridade corresponde a imagem-afec¢do, a uma imagem que Deleuze
(2018a) concebe a exemplo do rosto como primeiro plano, tendo modos de contorno
rostificantes e tragos de rostidade, dois polos de intensidade instantanea, de fixar-se
em qualidades ou passar a outras. Estes polos isolam o espago, € um por si (ideal)
da expressdo. Ela é independente de qualquer espago-tempo determinado, ainda
que possa ser a expressdo de um tempo e de um espago e por eles também seja
exprimido. O rosto, por isso, € sempre 0 medo e o novo, o medo de que ele perca a
individuacao, dessocialize-se e se incomunique, € 0 novo pois se apresenta como
novo efeito de admiracdo e desejo diante da vida, que o provoca a ser a0 mesmo
tempo reflexivo e refletor.

Se os afetos de um rosto podem ser também degenerados, como acgdes
embrionarias, capazes de permanecer em lugares quaisquer e s&o suscetiveis ao
naturalismo da imagem-pulsdo®, na segundidade, por sua vez, vestem-se de
comportamentos e tém a certeza de uma geografia, da histéria e seus lados
duelando, de um quase reino das qualidades, que é a imagem-acao. Atualizadas,
elas agora tornam-se coisas particulares, agentes, individuos ou coletivos, pois ha
dois por si mesmo, se é como é por relagdo a um segundo; sujeito-objeto, sujeito-
mundo. Nela, a agcdo pode optar por dois papéis diferentes: no primeiro, as acoes
podem dobrar-se, adequar-se a um englobante (mundo/meio) dado apds conhecer-

se e certificar-se de seus atributos num percalgo; e, num segundo momento,

37 Importante forga que serve como (falsa) promessa e motor do enredo ao filme, seja na forma de um
artefato ou de um porqué. Para mais, ver os comentarios do proprio cineasta em Hitchcock /
Truffaut: entrevistas.

38 Ou Who donne it, recurso narrativo da ficgdo para construir mistério acerca de um acontecimento:
quem matou a personagem? Ver também Hitchcock / Truffaut: entrevistas.

39 Para a definicdo da imagem-pulsdo como avatar pleno de um apetite, de um tremor obsessivo e
repetitivo homologo de um mundo originario, que abala as tipologias sociais, sem, ainda, confundir-
se com a imagem-acao apesar se relacionar com ela, ver o Capitulo 8 de Imagem-Movimento.



desvendar este englobante por um comportamento dado, adequando-se depois de
uma desilusdo ou agao frustrada (Deleuze, 2018a).

Os papéis da acdo na segundidade criam, segundo Deleuze, dois
esquemas: a Grande Forma e a Pequena Forma. A primeira estabeleceria uma
representacao organica, espiralada, representada por S-A-S’, uma situagao alterada
por meio de uma agao em uma situagdo dada. Em outras palavras, a grande forma
constitui-se, primeiro, por uma sintese global de espaco-tempo, ou seja, por um
englobante que joga, provoca e qualifica uma acgéo através de forgas que sao dele
oriundas, propondo um desafio ao personagem da trama, seguido de um hiato e, por
fim, de um duelo. Em seguida, firmaria-se pela acao, isto €, a reacado ao desafio e ao
duelo, que pode ser vencido, modificando o personagem e a realidade/situagao (S-
A-S’), ou perdido, mantendo as tensdes anteriores (S-A-S) (Deleuze, 2018a).

Deste modo, os personagens com um lugar reservado na narrativa,
protagonista e antagonista (os motores de ag¢ao), funcionam para necessariamente
confrontarem-se. Este € o gradual resultado da constante passagem de pequenas
acdes e reacdes e de um grande um hiato, que se preenche progressivamente,
trazendo o englobante como apoio (um povo ou um grupo que se sintam
representados pelos personagens motores e vice-versa). O hiato também impregna
a situacado no protagonista, esperando que dele surja a mais potente e explosiva.
Nesse decorrer, a sua exterioridade deve conotar o seu interior, e uma das
ferramentas comportamentais € a emocgéo-objeto entre o inconsciente de quem
representa, um simbolo de adequacéo.

Podemos exemplificar brevemente o seu conjunto trazendo a memoria o
documentario de sobrevivéncia. Nele, ha o antagonismo entre as intempéries e o
protagonista, desenha-se o0 meio como “falsa comunidade, na verdade uma selva
onde toda alianca é precaria e reversivel; por outro, os comportamentos, por mais
experimentados que sejam, ndo sdo verdadeiros habitus, respostas verdadeiras a
situagbes, mas comportam uma falha ou fissuras que os desintegram” (Deleuze,
2018a, p. 225) ou integram na coletividade, isto &, o proprio principio constitutivo da

imagem-acgéo. Flaherty — como oposicdo a Rouch e os filmes-rituais, devemos

lembrar —, com a observacido participante contribui para a ideia de lida nobre,
repleto de escassez no mundo gelado e prévio de Nanook — incorporado pela
morsa —, ou de abundancia em Moana (1926) — um esquema SAS, de acdes

simplesmente de manutengao, sobrevivéncia e inalteracio.



Ja a pequena forma trabalha com uma férmula inversa de realismo o qual
vimos acima, ela se ocupa com um lugar gradualmente figurativo e com o indice de
falta. De agcdo em acgao, a situagao se revela: local (ndo mais global); eliptica (n&o
mais espiral); circunstancial (e nao estrutural). Isso significa que o englobante nao
pressupde o comportamento dos personagens e dos grupos, e que, na verdade, vai-
se do comportamento a situagdo, a interpretacdo da realidade, vai-se de acodes
cegas, caracteres ambiguos etc. até um local especifico e um pretexto causal, nada
monumental (Deleuze, 2018a).

Como signo de composigao, a elipse €, de dois modos, primeiro o indice que
por falta infere, em maior ou menor grau narrativo, a acao, a pulsdo e o pensamento
realista. Deleuze (1985) fornece o exemplo de um trem que chega a estagao, mas
que s6 o vemos chegando pela luz refletida no rosto dos personagens na estagao.
Trata-se de uma viséo inferida, ou melhor, de uma imagem-raciocinio. AO mesmo

tempo, ha também o indice de equivocidade, comumente visto no género burlesco:

Nesses casos, o que nos faz hesitar € um mundo de detalhes, um outro tipo
de indices; e nao por causa de algo que falte ou que ndo é dado como se
uma ag¢do, um comportamento, encobrisse uma pequena diferenga que
basta no entanto para remeté-lo simultaneamente a duas situagdes
inteiramente distintas (Deleuze, 1985, p. 247),

Nosso exemplo vem de um lugar mais sério, dos documentarios de Grierson,
que, ao contrario de Flaherty, partia de um principio politico de situagao social a ser
interpretada (deducédo), e ndo naturalmente dada (indugao). Isso ocorre de modo a
compor uma verdade local e “diferengas de civilizagdo” (Deleuze, 2018a, p. 250) —
lembremos de pescar como agir em Drifters (1929), e como iSsO pouco a pouco

revela a situacado daqueles pescadores. A respeito do pioneiro, Grierson afirma:

De fato, caso eu possa no momento representar a oposi¢éo, espero que o
neorrousseauismo no trabalho de Flaherty feneca com sua excepcional
individualidade. [...] ndo apenas os tolos voltam os olhos para os confins da
terra. As vezes também o poeta [...] Amante de todas as Eras menos a
propria, e de toda Vida menos a sua, ele evita dedicar-se ao trabalho
criativo na medida em que este diz respeito a sociedade. Quando se trata
de ordenar a maior parte do caos atual, ele ndo usa seus poderes.
(Grierson, 2015, p. 25).

Neste caso, pode surgir o questionamento de por que os filmes-rituais nao

funcionam por esses esquemas, € podemos responder logo que eles se inserem na



imagem-tempo (que explico adiante e abordo mais profundamente no capitulo de
analise por suas falsidades). No entanto, pode haver (e ha) uma certa associagéao
simples deles com o0 que se passa entre a primeiridade e a segundidade, a imagem-
pulsdo, pois, se 0 cinema-verdade e os filmes-rituais s&o, a seu modo, um tanto
surrealistas*?, eles recorreriam ao mundo originario e a animalidade, assim como o
surrealismo de Luis Buiuel (O Fantasma da Liberdade, 1974; O Anjo Exterminador,
1962). Seria isso nao fossem as figuras e o cinema-verdade, para Deleuze,
respectivamente, uma extensio/disrupcdo do real e uma saida criativa dessa
disrupgao, ao invés de uma realidade subliminar dependente de impulsos. Os rituais
sdo metafisica antes de psicologia (Viveiros De Castro, 2018a).

A segundidade é eloquente por meio de agdes de sujeitos e situagdes de
mundo diversos, mas s6 até o momento das transformacgdes e indistingcbes nos
modelos de adequacédo da pequena e da grande forma. Essa indistingdo € o que
Deleuze chama de figuras (de pensamento), o principio da crise que estamos
tratando. Quero dizer com isso que grande e pequena forma sao, de fato, coisas
diferentes, mas também constituem realismos para além delas, capazes de se
transformarem pela implicacdo da combinacdo dos saltos qualitativos e do todo
reportado a uma causa, uma combinacdo de indices e dos duelos. Essas
transformacgdes, que Deleuze também chama de figuras, operam uma agao a outra
sucessivamente, superando a dualidade da imagem-agdo. Primeiramente, isto
ocorre por cumprirem o papel de uma terceiridade de indicios e representacdes
plasticas e teatrais; em seguida, por reconfigurarem o espago da imagem-agao,
levando-o a desorientacao, desconexao e, novamente, ao espago qualquer.

Deleuze (2018a, p. 274, grifo meu) preconiza como tais saltos se prolongam

em representacgdes plasticas. Sem poder ilustrar melhor do que o préprio autor:

40 Cf. Moreira 2022; 2023.



Por um lado, na representagdo teatral, a situagdo real ndo suscita
imediatamente uma agao que lhe corresponda, mas se exprime numa agao
ficticia, que vai apenas prefigurar um projeto ou uma acao real por vir. Em
vez de S —A temos: S (acdo ficticia teatral) em que A' serve
consequentemente de indice para a agao real A que se prepara [...]. Por
outro lado, na representagao plastica, a agdo ndo desvenda imediatamente
a situagcdo envolvida mas sim se desenvolve ela prépria em situagoes
grandiosas que englobam a situagéo implicada. Em vez de A — S, temos: A
— S' (figuragéo plastica), em que S' serve de synsigno ou de englobante
para a situagao real S, que so6 sera descoberta por seu intermédio [...]. Num
caso, a situagdo remete a uma outra imagem que n&o é a da agéo que ela
vai suscitar, € no outro caso, a agao remete a uma outra imagem que nao &
a da situacdo que ela indica. Parece portanto que, no primeiro caso, a
pequena forma é como que injetada na grande forma por intermédio da
representagao teatral; e no segundo caso, a grande forma é injetada na
pequena por intermédio da representagdo escultural ou plastica.

Quanto ao espaco real, Deleuze (2018a) comenta Werner Herzog, Akira
Kurosawa e Kenji Mizoguchi. A respeito do primeiro, explica que a situagao nao
exige uma agao comum em sua formula SAS', sendo uma agao sublime que leva a
uma nova acgao heroica de ndo adequacdo, mas de confronto com o meio,
integrando-o diferentemente por meio de uma questdo — as paisagens diminuem,
se achatam, onde cabe ao personagem a agao existencial em uma cenario triste e
morno, prestes a desaparecer.

A natureza das situagdes, que variam entre global e local, é ressignificada a
partir dos filmes desses cineastas, pois eles exploram os limites do espago vazio e
do espaco desconectado, respectivamente. Kurosawa, por um lado, adotando
determinado angulo de camera, achata a imagem da grande forma, comprimindo o
englobante e, por conseguinte, a sua incognita anterior do personagem, que precisa
pensar e assimilar todos os dados da paisagem antes de agir. Ao recordarmos dos
personagens e filmes como Os sete samurais (1954) e Yojimbo (1961), percebemos
que ha uma longa exposicao antes da agdo em um novo espago dilatado. Acerca
também das visdes alucinatorias de um Ran (1985) e um Sonhos (1990), Deleuze

afirma:

A "resposta" ndo é portanto somente a da agdo a situagdo, mas, mais
profundamente, uma resposta a questdo ou ao problema que a situagao nao
era suficiente para desvendar. [...] Kurosawa é portanto metafisico a seu
modo, e inventa uma ampliagcdo da grande forma: ele ultrapassa a situagao
rumo a uma questéo, e eleva os dados a categoria de dados da questao, e
nao mais da situacado [...] Em vez de se impregnar de uma situagao para
produzir uma resposta que ndo passa de uma agao explosiva, é preciso se
impregnar de uma questado para produzir uma agao que seja realmente uma
resposta pensada (2018a, p. 284).



Mizoguchi, por outro lado, alonga a pequena forma, estirando as linhas
espaciais e conectando pedacos de campo uns aos outros, do metafisico ao
sociologico. Paralelamente a Kurosawa, o personagem no apice de sua autonomia
nao tem a visdo como simbolo do reconhecimento, mas sim o caminhar, o tracejar
lateral e ilimitado de um itinerario entre locais, mais do que ao seu redor. Essa
caracteristica, chamada de plano-rolo, e tragco enrugado, revela, por fim, a natureza
ultima do espaco, remetendo fragmentariamente na pequena forma a extensao de
um fora de campo (Deleuze, 2018a). Sintetizando os japoneses e os limites das

formas:

Mizoguchi atinge assim um limite extremo da imagem-acdo: quando um
mundo de miséria desfaz todas as linhas de universo, e faz surgir uma
realidade que s6 pode ser desorientada, desconectada. E verdade que
Kurosawa afrontava, de sua parte, o limite extremo do outro aspecto da
imagem-agao: quando o mundo da miséria crescia tanto que fazia o grande
circulo rachar, e revelava uma realidade caodtica que ndo era mais senao
dispersiva (Deleuze, 2018a, p. 292).

Chegamos, enfim, a terceiridade que, como esperado, n&o poderia deixar de
ser trés por si, um terceiro que se insere na imagem. Ela ndo esta como qualidade
ou poténcia imediata, nem como elemento meramente situacional da realidade. Na
verdade, estd entre o dentro e o fora de campo, numa relagdo e sentimentos
intelectuais tomados por objeto, ou melhor, objetos do pensamento que n&o tomam
parte num bindmio ou polinbnimo i. e. num duelo que envolve duas ou mais forgas.
Em outras palavras, podemos ilustrar o terceiro com alguém que sabe e pensa algo
a respeito da trama do mundo e dos personagens, sem que este pensamento tenha
sido revelado por eles, sendo pelo préprio filme, ao mesmo tempo em que tem
dificuldade de ser entrosado naquela realidade. Podemos pensar nos personagens
dos trés ultimos cineastas citados acima, mas, de forma mais radical, devemos
pensar em Hitchcock e no terceiro como o espectador(-personagem) —
respondendo a uma mente filmica, uma figura do pensamento.

A terceiridade esta para a imagem-mental, enfim, como as outras duas
instancias estdo para a imagem-afeccdo e a imagem-acao (Deleuze, 2018a).
Deleuze afirma que Hitchcock consuma o cinema por esse motivo, considerando
que cineasta consegue confortar o espectador dentro do filme (Janela Indiscreta,
1954), criando, assim, um filme dentro do filme, em uma situagdo sonora Optica

pura. Isto rompe com a segundidade da imagem-agao em seus termos sensorios-



motores da agao e da reagado, uma vez que 0s personagens nao tém uma resposta
que saia do pensamento e os paralise, ndo lhes sendo reservado um papel a parte
de videntes e desveladores das relagdes — 0 que mantém as historias, os espacos
e os afetos unidos (Deleuze, 2018a).

Como vimos, da crise produtiva do cinema surge em parte a crise no
cinema. Os efeitos — ndo necessariamente diretos — daquele tempo e do trabalho
de Hitchcock chegam a Europa, ao neorrealismo italiano, a nouvelle vague: como
ervas daninhas, “a situagcdo dispersiva, as ligacdes deliberadamente frageis, a
forma-errancia, a tomada de consciéncia dos clichés, a denuncia da conspiragao”
tomam as telas (Deleuze, 2018a, p. 314). Essa dispersdo vem da multiplicidade e
relativo apagamento dos protagonistas, quer dizer, de comportamentos e
interferéncias fracas oriundas de um fadado papel secundario em acontecimentos
descontinuos no universo — o0s pensamentos se sobrepuseram as acdes —, as
porcdes de espacgo cristalizaram-se para ndao mais serem compreendidas como
totalidades coerentes passiveis de adequacgao. Isso significa também que, se as
acdes sao impotentes, diferentemente das relagdes, os acontecimentos tornam-se
insignificantes, seu encadeamento incerto, colocando novamente os personagens
numa estranheza espacial, o espago qualquer, para o qual ha errancia, num
sentimento carente e de fuga: o sensério-motor a esmo. No que podemos chamar de
um estado miseravel, o mundo como novo conjunto parece compensar 0S NOVOS
comportamentos desesperangosos, redundantes, ou a falta de qualquer um, como
uma espécie de ligadura de clichés e misérias interiores (psiquicos) e exteriores,
tornando-os a unica tolerancia possivel. Como se isso nao bastasse, paira a
sensagao conspiracionista de um poder oculto por tras dos media e das instituigdes,
que alastram a espectatorialidade e tais clichés — a nova Hollywood dos anos 70 é
um exemplo disso.

Deleuze distingue dois tipos de posturas, ou filmes, diante disso: aqueles
que criticam esse regime tentando salva-lo e aqueles que, de alguma forma,
experimentam ou se encaminham para a vivéncia temporal na imagem-tempo
(Deleuze, 2018a). A passagem especifica a que me refiro é a de perturbacdes
motoras, a inversdo de movimentos verdadeiros do realismo para movimentos falsos
de um neorrealismo de clichés — “seja porque sua impericia € mostrada, seja
porque sua aparente perfeicdo € denunciada” (Deleuze, 2018a, p. 316) — e a

vivéncia do cinema-verdade e dos filmes-rituais: as fabulacbes. Podemos assim



entender as causas filosoficas do cinema-verdade e a invencdo da cultura de
Wagner segundo Deleuze e de rotundas poténcias em religar o Eu ao mundo por
meio do outro. Nesse ponto, o cinema-verdade n&o é qualquer imagem-tempo.
Vamos abordar estes aspectos em partes.

Quando a vida inteira torna-se um espetaculo, ou um filme ruim, perante a
faléncia motora e espacial da forma que a conheciamos, a realidade passa a ser
percebida como oOptica e sonora pura. Pelas leis do pensamento, acontecimento,
espaco e presente se afastam, ndo ha mais flashback por exemplo — “é no passado
tal como ele é em si, tal como se conserva em si, que iremos procurar NOSSOS
sonhos ou nossas lembrancas, e nédo o inverso” (Deleuze, 2018b, p. 121-122) —,
porque o pensamento tem outra ordem de percepgdo do tempo, na qual o
movimento lhe € subordinado. Os personagens podem até tentar agir como antes,
mas a verdade é que movimentam-se pelo passado, numa realidade mais profunda,
tdo turva quanto os niveis de suas memoarias. Dito de outra maneira, a vida pode ser
ou uma “regiao de passado ou de continuo de duracao” (Deleuze, 2018b, p. 159) ou

uma

possibilidade de tratar o mundo [..] como um Unico e mesmo
acontecimento, que funda a implicacdo dos presentes. “Um acidente vai
acontecer, acontece, aconteceu; mas também & ao mesmo tempo que vai
ocorrer, ja ocorreu, esta ocorrendo; de modo que, devendo ocorrer, ele ndo
ocorre, €, ocorrendo, ndo ocorrera... etc”. (Deleuze, 2018b, p. 148-149)

Assim, € imperativo que a representacdo se manifeste simultaneamente
como presente e passado, ainda presente e ja transcorrido, em uma unica instancia,
simultaneamente — percepcao e lembranga. Se, de fato, o passado ndo se desse
ao mesmo tempo em que € presente, estariamos sempre no presente. Esta é a
representacado presente, e seu passado atual € a representagao virtual, a imagem
especular. “Aquele que tomar consciéncia do continuo desdobramento de seu
presente em percepgao e em lembrancga [...] sera compativel ao ator que interpreta
automaticamente seu papel, se escutando e se olhando interpretar” (Deleuze,
2018b, p. 120). Estes sdo os chamados movimentos falsos.

Deleuze (2018b) afirma com isso que a imagem atual cristaliza-se a imagem
virtual. E, portanto, um duplo: cinema como maquina de imagem bifacial, melhor
dizendo, imagem-cristal. Outra forma de dizer seria real e imaginario, indiscerniveis

mas ainda distintos, visto que a imagem cristalina € uma imagem direta do tempo



cronico, do tempo objetivamente duplo, do tempo como pensamento.
“‘Reconhecemos aqui o género de descricdo bem particular que, em vez de incidir
sobre um objeto supostamente distinto, nunca para de, a um s6 tempo, absorver e
criar seu proprio objeto” (Deleuze, 2018b, p. 106, grifo do autor), a forma do germe e
do espelho*!, o filme e o tempo enquanto um contetido s6 na imagem, o filme se
replica e reflete numa fotografia, numa peca de teatro, numa pintura etc. como face

virtual propria, como tentativa de reerguer-se subjetivamente.

O filme é o movimento, mas o filme dentro do filme é o dinheiro, é o tempo.
A imagem-cristal recebe, assim, o principio que a funda: relangar sem
descanso a troca dissimétrica, desigual e sem equivalente, dar imagem
contra dinheiro, dar tempo contra as imagens, converter o tempo, a face
transparente, e o dinheiro, a face oculta, como um pido sobre sua ponta.
(Deleuze, 2018b, p. 119).

Sob esses termos gerais a imagem-tempo pode se apresentar ora na forma
de lengois do passado — “regiao” —, ora na de simultaneidade de pontas de
presente — “pontos de vista® — (Deleuze, 2018b, p. 154). Nesstas narrativas
estabelece-se um presente distinto para cada personagem, o que acaba os tornando
secundarios, mas nao apenas isso: também torna esses presentes incompossiveis e
a verdade, como tempo, inexplicavel, irresoluvel. Isso acontece porque enquanto o
atual e “o afeto, o que sentimos no tempo” s&o objetivos, o virtual, “o préprio tempo”,
“a afecgao de si por si’ como definicdo do tempo” é subjetiva, (DELEUZE, 2018b, p.
125).

Os filmes-rituais sédo, contudo, uma terceira imagem-tempo, diferente das
que discutimos. Nao se trata tanto da ordem do tempo, das conexdes e
simultaneidade de seus elementos, mas sim da unido de passado e presente pela
fabulacdo num devir: a série do tempo. Essa narrativa € mais fundada no falso, na
transformacdo do sujeito-objeto como projeto de pensamento criativo, do que do
indice ou do cliché, como projeto critico (negativo) ou reformista (Deleuze, 2018b).
Os efeitos disso sao filmes cuja transformacgao, vista no corpo, compde um enredo e
uma linguagem que levam o documental ao limite, a ficcdo, a relatividade da
verdade, do real (Deleuze, 2018b). Ao fim e ao cabo, esses elementos, somados as

caracteristicas dos rituais as quais podemos, pelo menos, mencionar muito

41 Ver Deleuze, 2018b, p. 108; 116.



superficialmente como performaticas e, ainda, vivéncias convencionais que
(re)inferem valores ou pensamentos num processo e que reproduzem relagdes??,
mostram que o corpo, estética e antropologicamente, pode ser observado como a
instancia visivel desse falso.

Com os filmes-rituais, situados primeiro como uma heranga rouchiana,
obviamente sem se limitar a ela, e em seguida como um tipo de devir deleuziano,
seria um acinte introduzir outro devir, desta vez antropéfago? Pelo contrario, a
afeccao de si por si, o devir, a “cultura”, o perspectivismo amerindio, antes de se
consolidarem nos filmes-rituais, devem se unir a técnica das teses e a

transvaloragao alegérica dos versos de Oswald de Andrade.

42Ver Rituais ontem e hoje (2003), de Mariza Peirano, p. 16-19, para a abordagem lévi-straussiana
dos ritos, bem como A Performative Approach to Ritual em Culture, Thought and Social Action
(1985), Stanley Tambiah, e O processo ritual (1974), de Victor Turner, para um aprofundamento
acerca do corpo no ritual.



3 ANTROPOFAGIA E CINEMA

No capitulo anterior, ao introduzirmos a Filosofia na Antropologia, na cultura
e seus contatos, vimos como como o corpo, através do cinema-verdade, aparece
nos filmes de realizagdo indigena antes mesmo do ritual, sendo esse mais um
elemento em cena, mais um elemento do problema cultural, que no cine-transe é
também o primeiro elemento que age e pensa para além dos limites diegéticos,
documentais e mnemoénicos. Isto &, através de um escopo de invencao, responde a
altura a duvida que repousa sobre a identidade, joga com as impurezas que
dificultam o reconhecimento, cria pontes no mundo desagregado e, diante de tanto
pensamento e tempo tornado passado, é capaz de instituir o devir. Na Antropofagia,
daremos continuidade as relacdes entre o corpo e o pensamento criadores: “contra o
mundo reversivel e as ideias objetivadas. Cadaverizadas. O stop do pensamento
que é dinamico* [...]" (Revista de Antropofagia, 1975 [n.p.]).

Também vimos que tal introducéo consiste em diferenciar cultura e “cultura”,
para evitar desagregacdes que o termo, no sentido tradicional, causa. O impulso de
controle e de diferenciacdo elaborado por Wagner (2020), embora ainda gere
separagdes, proporciona uma logica reversa para analisar o mesmo termo sem
adotar uma perspectiva multicultural. Isso se alinha ao modelo do cinema-verdade e
do cine-transe nos filmes-rituais, a invengdo. O que faremos agora com a
Antropofagia, para complementar estas ideias, € delimitar tal introducéo filosofica a
partir das influéncias de Oswald de Andrade; explorar essa antropologia reversa,
revestindo o ator (personagem) cultural de um Cosmos e uma metafisica; definir o
modo de relagdo com a diferengca como imanente e virtual; e adequar a invengao ao
vocabulario e ao esquema antropofagico, ao homem natural tecnizado. Em outras
palavras, dotar a invengao do que Oswald chamaria de natureza: “a realidade sem
complexos, sem loucura, sem prostituicbes e sem penitenciarias do matriarcado de

Pindorama” (Revista de Antropofagia, 1975 [n.p.]).

430 autor esta sempre reafirmando esta ideia — de que o pensamento precisa ser livre e se manter
em movimento — e o faz também do ponto de vista formal, rompendo as normais da gramatica. Ele
inicia a frase com a preposicao ‘contra’, indicando oposicdo, e ndo usa virgulas, como a realizar na
sentenga o préprio ‘stop do pensamento [...] Utilizando-se do recurso de introduzir um termo da
lingua inglesa, stop, aproveita-se do sentido de ‘parar’ e da ambiguidade de que a sentenga em
portogués ‘pararia’ para friccionar uma outra lingua, criando no proprio texto a ‘dindmica’ que ele
defende” (Azevedo, 2018, p. 140-141).



A partir de uma série de filmes do VNA e dos paradigmas da cultura,
introduzimos a ideia de que corpo e a invencao, quando se entrelacam na produgao
cinematografica, convergem para o terreno do falso, em movimentos forcados. Para
Deleuze (2018a; 2018b), isto decorre, em parte, da faléncia sensorio-motora na
imagem-acgao, que desloca os personagens para situagdes sonoras Opticas puras,
onde a imagem atual e a imagem virtual coexistem e se cristalizam, o real afirma-se
ao mesmo tempo que o aparente, o depoimento confunde-se com a deixa. Se tal
dindmica se manifesta no cinema-verdade e nos filmes de realizagéo indigena, onde
a cultura é explorada como artefato, neste capitulo deixaremos de lado estes
aspectos para investigar o entrosamento de filmes supostamente antropofagicos, e
antropéfagos, com uma concepgao propria de falsidade e invengdo — muitas vezes
desvinculada de Oswald, e examinada por seus principais comentadores. Uma das
finalidades disso € situar a filosofia, a sociologia, a ideologia, a estética e a alegoria
antropofagica no cinema de realizagcédo indigena, a partir da nossa interpretagao;
partindo do momento em que a identidade adere a invencgao, a se “ver com os olhos
livres” (Andrade, 1978, p. 9).

O falso, que pode ser uma reacdo em forga criativa (artistica) para a
adversidade das formas no cinema enquanto filosofia para Deleuze (2018b),
logicamente requer um ator, um bom falsario, alguém que se percebe e se
transforma em povo, em devir-povo, ou devir-Outro. Como o préprio autor diz: “uma
lenda, um monstro” (Deleuxe, 2018b, p. 218). Nos proximos itens deste capitulo,
revisitamos essa ideia sob aspectos antropofagicos pois, se o filésofo afirma que “os
monstros sdo atores natos [...] porque encontram um papel no excesso” (Deleuze,
2018b, p. 111), sincronicamente, exploramos o excesso e a monstruosidade em
filmes brasileiros, em imagens e posturas virtuais criativas que, ao mesmo tempo
religam os personagens ao mundo, neste caso ao Cosmos, e opacam a atualidade
com as trevas, com a natureza — a aproximagado perigosa do homem a sua
estrutura animal, o desafio a sua mais profunda espiritualidade (Agra, 2010).

Se na imagem-tempo temos um monstro, que habita a indistincdo dos
tempos e dos tipos de imagens, na Antropofagia temos outro, Caraiba, que habita a
indistincdo entre natureza e cultura. Esta comparacdo, que se torna matéria de
analise com os filmes-rituais no Capitulo 4, nos serve por enquanto para criticar

cineasta-personagem antropofagico e pensar o cineasta-personagem antropo6fago.



Este ultimo, adequado as invencgbes e as performances de filmes em Super-8,

emerge como um analogo do cine-transe. Para posicionar-nos na:

luta entre o que se chamaria Incriado e a Criatura - ilustrada pela
contradicdo permanente do homem e o seu Tabu. O amor cotidiano e o
modus vivendi capitalista. Antropofagia. Absor¢do do inimigo sacro. Para
transforma-lo em totem [...] Porém, s6 as puras elites conseguiram realizar a
antropofagia carnal [...] A baixa antropofagia aglomerada nos pecados de
catecismo - a inveja, a usura, a calunia, o assassinato. Peste dos chamados
povos cultos e cristianizados, € contra ela que estamos agindo.
Antropofagos (Revista de Antropofagia, 1975 [n. p.]).

Assim, com uma ideia original de corpo, de mundo, entre outros aspectos,
na Antropofagia, cabe-nos restabelecer a mistura de filme e realidade, ficgdo e
documentario; bem como da cultura, que, segundo Oswald (1978), é elaborada no
pensamento Ocidental, racional e tecnoldgico. Este restabelecimento implica no
desafio ao impulso de controle da diferenca e do devir de diferencgas, superando os
valores transcendentes na propriedade, na vida e na morte, que ele chama de
sentimento 6rfico. Ademais, ha instdncia por meio da qual a arte nos leva mais
adiante, além dos limites gnosiolégicos, denominada de ludico. Em suma, podemos
resumir isso como “a humana aventura. A terrena finalidade” (Revista de
Antropofagia, 1975 [n. p.])

Neste capitulo, j3 com o suficiente, suspendemos algumas de nossas
elaboragdes — que retornam no Capitulo 4 — para langar mao de nossos dois
primeiros objetivos especificos: introduzir a Antropofagia como poténcia e operador
conceitual; e criticar a revisdo de cinema e arte brasileira antropofagica que levou a
autofagia e a baixa antropofagia. Além disso, esbogamos a conceituagdo do cinema
antropofago.

Com essas tarefas e propositos, adentramos a obra tedrica e ensaistica de
Oswald sobre a Antropofagia, pois nos interessa nela a dimenséo filosdéfica capaz de
tensionar a interculturalidade no cinema, enquanto devir-técnico do homem natural,
que vislumbra outra forma de comunicacdo a ver com a comunhdo. Isso requer a
apresentacao de seu pensamento técnico pdés-moderno, oposto a visao do proprio
Oswald antes do Manifesto antrop6fago em 28 e dos modernistas antes e depois da
Semana de 22. Ou seja, ao qualificarmos seu pensamento, tomamos partido em um
debate ainda aberto sobre o carater e as consequéncias de suas proposicdes, tendo

consciéncia de que, desde o inicio, ela nao esta em um lugar comum.



Como bem coloca Azevedo (2018, p. 211), “o uso da imagem antropofagica
€ alegdrico”, restando-nos um desafio filoséfico e uma diretriz erratica digna de
palimpsesto selvagem e virtual. Afinal, a arte e a ideologia antropofagica sao dificeis
de definir minuciosamente quando o seu autor filosofa com o martelo, sem se ater
ametafora mais familiar para nés, de forma precisa e taxativa. Mesmo assim, quando
a academia pensa, o artista realiza a aplicagcado dessa alegoria e sonha com a utopia
do Matriarcado de Pindorama. E imprescindivel que seus processos de criacdo
resultem em “transfiguracédo do status quo e nao por meio de uma mera criatividade
para reproduzir mais do mesmo com novas roupagens” (Rolnik, 2021, p. 72). Por
isso, mais profunda do que a antropofagia na qual tupinambas e tropicalistas
devoram an passant o portugués e o francés para devolver uma cultura adaptada e
hibrida, a Antropofagia desenvolvida por Oswald de Andrade, que comecga
oficialmente no Manifesto Antrop6fago (1928) e desabrocha em filosofia em Crise da
Filosofia Messianica (1950), € a que mais oferece aportes para esta pesquisa.

Observamos ao longo deste capitulo que a forma de atuagdao de Oswald é
‘ndo s6 a devoragdo de técnicas e informagbes estrangeiras, mas, sobretudo, a
redescoberta das concepg¢des amerindias, ancestrais e modernas, nacionais,
americanas” (Azevedo, 2018, p. 75), a luz da revisdo antropoldgica de Viveiros de
Castro sobre a metafisica da predagéo** e da pesquisa pela invengdo dos poetas
concretos que revigoraram o autor. Para isso, evitamos os ideais essencialistas e
nacionais, dando um passo a frente da narrativa sociologica e generalizante dos
modernistas.

Logo, cabe a nds prever as repercussdes possiveis das diferentes formas
com que podemos abordar a Antropofagia, tendo seu primeiro pensador alertado
para modos altos e baixos e para sinteses ideais. Ou seja devemos considerar
aquilo que é assassinato e aquilo que € devir na devoragédo (em outras palavras, 0
que é revolugao social e nacional e aquilo que é revolugdo cosmoldgica diante das
poténcias humanas). Se o corpo é nossa poténcia, incluindo a comunicagao, entao
nos deparamos com conceitos como o “canibalismo do fraco” (Stam, 2008) e

“autofagia” (Ramos, G., 2008). Esses termos sugerem a associagao do canibalismo

44 Alusdo ao esquema de relagdo virtual com a alteridade e de parentesco dos povos amerindios,
abordado por Viveiros em sua tese e etnografia com os Araweté, posteriormente, por Lévi-Strauss
no posfacio de L’Homme (2000). Podem ser encontrados termos correlatos, como por exemplo
canibalismo epistémico e antropofagia politica.



com a exploragédo das classes sociais e posi¢cdes politicas em sacrificio ao capital,
assim como a devoracado do proprio corpo como auto-sacrificio a luta de classes,
onde o intelectual € a sintese de classes. Contudo, seguir por esse caminho ndo nos
ajuda a conjecturar a sintese do homem natural tecnizado e seu cinema, como
transvaloragao filosofica técnica (cultura).

Por outro lado, Oswald engendrou um otimismo tedrico quanto ao corpo e a
técnica, contrastando com os possiveis usos racionais desse tipo intelectual, “um
sabiozinho cheio de doencgas” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]), acostumado
tanto a uma metafisica europeia quanto a um materialismo histérico dialético. Ao
considerarmos ainda o devir — no corpo, na percepgao e no cinema —, unimos o
otimismo e os conteudos do autor com destaque fornecido por Viveiros de Castro
(2020) a “incompletude ontolégica essencial” e ao fato de que “o dever e a relagéo
prevaleciam sobre o ser a substancia” (Viveiros de Castro, 2020, p. 220) na
antropofagia Tupinamba, conceitos que serviram de base para a teorizagdo do
poeta.

Séo justamente as relagbes — com o n&o indigena, mas com o cinema —
que priorizamos entdo com a nossa leitura de Oswald. Ao fazermos isto, buscamos
ressaltar a incompletude ontolégica ao considerar a interculturalidade, a qual
frequentemente é acompanhada por analises e consideragcées que reiteram o tipo
intelectual autofagico, uma forma essencial do cinema e do filme. Segundo Eduardo
Viveiros de Castro (2018b), a Antropofagia € uma contraontologia, porém ainda uma
filosofia. Isso nos exige, a0 mantermos a invengao como uma categoria, definir como
as relagdes concatenam-se ao corpo e como 0 corpo se relaciona com a identidade,
a cultura, ao outro e ao Cosmos. Destarte, o que € o corpo e o que ele faz agora na
Antropoofagia, fora da imagem-tempo.

Essa filosofia contraontolégica ultrapassa o esquema antropolégico classico
de natureza e cultura, sujeito e objeto, figura e fundo, fundindo-os e
metamorfoseando os elementos em relagdo de forma imanente. Neste contexto,
aquele que se relaciona e é relacionado se percebe através da figura mental e virtual
do outro — um outrem que o precede (Viveiros de Castro, 2018a) —, o que permite
que os elementos se percebam de forma codependente. Na Antropofagia as vistas
do perspectivismo amerindio, o corpo € o ponto de vista e o local de passagem das
perspectivas potenciais que o outro pode conferir a qualquer um na relaga. Apesar

disso, este outro pode ser até mesmo o inimigo antrop6fago ou mesmo o cinema. O



outro representa a diferenga virtual que se atualiza na relagdo como experiéncia,
resultando em os corpos constantemente em devir e em busca de diferenciagéo.

No capitulo seguinte, vemos como esse devir e essa diferenciacdo, da
individuagdo a identidade, se comportam, respectivamente, com a técnica e os
principios de invencao e de convengao da cultura, exploradas anteriormente. O que
nos interessa agora é observar como a cosmologia de Oswald transvalora os limites
entre arte e vida, natureza e cultura, sujeito e objeto. Isso ocorre quando seus
cineastas-personagens sdo submetidos a relagbes potenciais e ao desequilibrio
ontoldégico com o ambiente e o proprio cinema, especialmente ao analisarmos filmes
brasileiros que supostamente pautam-se ou se valem da Antropofagia.

Da mesma forma que ponderamos sobre os efeitos das influéncias
surrealistas de Rouch, apresentamos a Antropofagia em comparagdo as demais
vanguardas da época, dentre elas o Surrealismo. Isto € feito para que, quando
aproximarmos-na do cinema, tratarmos da indistingdo entre as dualidades, e n&o da
distincao de estar entre elas.Significa ao menos sugerir, neste capitulo, uma
analogia entre os maneirismos corporais na ficgdo e no documentario quanto as
invencgdes nos diferentes cinemas que contemplamos nesta pesquisa.

A Antropofagia como cosmoviséao e filosofia para Oswald (1978) e Viveiros
de Castro (2018b)*® comega, como temos dito, nas relagdes e nas diferengas, nas
avizinhacdes, ou contaminagdes que delas resultam, pelo que demos a entender
acima de codependéncia ontoldgica. De varios excertos que poderiamos usar para
explicar esse pensamento na Antropofagia, a famosa “transformacgao do tabu em
totem” (Revista de Antropofagia, 1975 [n.p.]) € uma maxima marcante para
adentrarmos. Se consideramos o cinema, a técnica, uma diferenga, transformacoes
serdao esperadas nele quando o conceituamos antropofagicamente — quando
atualizamos sua virtualidade. O que buscamos com isso € afirmar a ressignificagao
de sua operagdo e de suas imagens, primeiro pelo desequilibrio ontolégico dos
cineastas e do cinema, com uma montagem polifénica e a unido dos corpos dos

cineastas-personagens, tanto com o cinema quanto com o ambiente e/ou outros

45 “quer nos regozijemos, quer nos inquietemos, a filosofia estd novamente no centro do palco
antropolégico. Nao mais a nossa filosofia, aquela de que minha geragédo queria se livrar com a
ajuda dos povos exéticos; mas, em uma notavel reviravolta, a deles” (Lévi-Strauss 2000, p. 719-20
apud Viveiros de Castro, 2001, p. 2).



personagens, dando em uma perspectiva do real e das imagens fragmentadas pelas
relacdes.

Se em uma mao isso nos obriga a definir a técnica, bem como o cinema
brasileiro em questdo de acordo com Oswald, em contramdo temos que firmar o
estatuto das imagens que fazem o filme ser antropofagico. Tragando uma linha entre
um e outro, constataremos que ambos valem-se da utopia que o autor busca cumprir
com homem natural tecnizado e a revitalizagdo dos valores de seu Matriarcado
alegdrico. Isto é, passamos por sua critica do Direito e do Estado como captura da
acao humana através das leis e da técnica, e como restaurador dos poderes, entre
eles de propriedade, logo, de propriedade da imagem.

Do bergo do Estado brasileiro, com as civilizagbes naturais e técnicas de
Oswald em mente, tentamos ent&do distinguir um cinema antropofagico, produzido
pelo homem técnico, enraizado na cultura, e que se encontra aprisionado pelo
problema centripeto da autofagia, levando-o ao limite da cultura — seu tabu
intrinseco. Por outro lado, um cinema antropo6fago, originado ou feito pelo homem
natural que atinge a sintese do homem natural tecnizado e faz cinema antropoéfago.
Para isso, analisaremos muito brevemente dois filmes do Cinema Marginal,
Nosferato no Brasil (1971) e O Vampiro da Cinemateca (1977), com seus
personagens enquanto exemplos das relagcdes e poténcias monstruosas de eu/outro,
atual/virtual.

Tendo como cenario a cultura de massa e a chanchada, o horror e o
experimental fardo a vez da invencdo que cria 0 monstro, um ser situado entre o
natural e o cultural, e, consequentemente, entre o devir e o desequilibrio nas
imagens, conforme descrito por Ferndo Ramos (1987). Esse ser é reconhecivel pelo
comportamento excéntrico e caadtico, vulgar e sublime ao mesmo tempo.

Logo, temos o devir e toda a constelagdo cosmoldgica por ele encadeada,
contempladas pelas particularidades de 1JX e AHM, desde as (velo)cidades até as
aldeias, também pelas forcas e pelos corpos na dimenséao falsa (deleuziana) dos
personagens na frente e por detras da camera. Mas, por enquanto, “s6 a

maquinaria. E os transfusores de sangue” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]).



3.1 DO SONHO A PREGUIGA: ASSIM FALOU OSWALD DE ANDRADE

Produtos desse tempo, os armamentos de guerra, o telégrafo, o avido, o
cinema, a fotografia, a energia elétrica, entre outros, favoreceram, filosofica e
geograficamente, a difusdo do materialismo, do perspectivismo e, por consequéncia,
da reinvencao da forma. A euforia técnica que abria as portas do mundo moderno
naquele momento fez escritores, musicos, pintores, bailarinos, arquitetos mudarem o
curso de produgdes que antes faziam sentido. A escrita realista, positivista e “a
esteredtipo de personagem”, “ja decaido a cliché de estilo”, ndo condizia com a
(sur)realidade rapida, fragmentaria e violenta (Bosi, 2003). O autor citado continua e
explica que esse foi o objetivo de tantas aventuras literarias e artisticas, na Europa e
aqui no Brasil.

Com o compadre vanguardista do Surrealismo nos tropicos, ou ao menos no
Brasil, o Modernismo nao foi tdo diferente. Aqui, o acolhimento das vanguardas
abarcou em partes a crise dos valores, mas a adaptou para as necessidades da sua
elite artistica, que ao abdicar de um horizonte europeu, precisava inventar um que
fosse brasileiro, mesmo que superficialmente. O Abaporu (1928) e a Antropofagia da
trinca Oswald, Tarsila do Amaral e Raul Bopp, assim como Macunaima (1928)
deveriam sua existéncia a uma imaginacdo surreal e ludica de toda a
heterogeneidade cultural de um pais continental. Para um Erik Satie e um Debussy
deles teriamos um Villa-Lobos, para um Breton um Oswald de Andrade, para um
Marinetti um Di Cavalcanti, e por ai vai. Porém, 100 anos depois da Semana de 22,
podemos enxergar o modo como o modernismo brasileiro abarca as mais diversas
contradicbes e mudangas de rota, a ponto de ser ele proprio, até certo ponto,
controverso ideologicamente (o0 que nao se pode afirmar enfaticamente a respeito da
Antropofagia enquanto teoria). Do Modernismo, ainda mal interpretado, vale lembrar
a “magnificagdo de Mario [de Andrade], algado a artifice da sintese superior do
projeto” cuja pedagogia parasita-se a “forca impressiva da Semana sobre nossa
cultura”, que rebaixa Oswald (Motta, 2022, p. 32).

A Antropofagia, entretanto, propde uma equivaléncia ndo comparativa. Na
verdade, uma superagao epistémica pela diferenga, que assiste de longe esse tipo

de aproximacao melindrada, mas popular, de Bosi. Com Leda Tendrio da Motta



(2022) e a “firma de poesia”™® dos irmdaos Campos, rastreamos o poder da linha
marioandradiana — nas interpretacées e canones de Antonio Candido e Roberto
Schwarz, em “esgotar todo o projeto da Semana, depois que a Semana esgotou
todo o sentido de modernidade” (p. 50).

Portanto, atento a validade e ao sentido que a tese de Oswald pode ter de
acordo com cada interpretagdo do modernismo, busca-se analisar o préprio escritor
e discordar de pressupostos simplistas de devoragdo, haja vista que 1) seria
apropriar-se do que é estrangeiro e nacionaliza-lo; e 2) pér a “cozinha de almas
oswaldiana numa arte do portrait” (Motta, 2022, p. 20), cuja forma extrapola a
técnica porque a Antropofagia € olhar sui generis a realidade, isto &, a “inclinacao
subjetivista desse movimento critico, cujo centro seria ‘afetivo’ porque vai buscar no
traco humano da mobilidade da personalidade o traco literario correspondente da
devoragao” (Motta, 2022, p. 20). Ao invés disso, é a perspectiva “matrianarquista”’
que transvalora os limites entre arte e vida que se busca discutir.

A Antropofagia, elaborada no entreato dos romances Memodrias Sentimentais
de Jodo Miramar (1924) e Serafim Ponte Grande (1933), foi influenciada pelas
vanguardas, uma vez que o casal Tarsiwald viveu por anos na Europa, mas também
se fundamentou filosoficamente no final da década de 40 e inicio de 50,
principalmente através de Nietzsche e Bachofen. Por isto vale dizer que Gonzalo
Aguilar (2010, p. 80), chama a bibliografia de A crise da filosofia messiéanica (1950),
texto seminal dessa segunda fase ensaistica, de “catalogo humoristico ou
enciclopédia chinesa de Borges” — o Empdrio Celestial de Conhecimento
Benevolente, por incluir além dos dois supracitados, Ortega y Gasset, Bertrand
Russel, Pedro Kropotkin, Séren Kierkegaard, Wolfgang Koéhler y Koch-Grimberg,
Aristoteles, Platdao, Heidegger, Spinoza, Descartes, Hegel e Karl Jaspers, sem
contar Freud e Marx, esses ultimos também muito importantes.

Ja a Antropofagia incipiente — do Manifesto e da Revista — reune
elementos marcantes das vanguardas europeias: a parddia, a colagem, a
agressividade, a intertextualidade, a valorizagdo do inconsciente e o estilo

fragmentario. Apesar disso, ndo é o aparelho da linguagem que faz antropofagos e

46 Ver: Percebi que a coisa era grave quando Haroldo me disse: "Quis ficar de pé e ndo pude; as
pernas ndo seguravam O COrpo € 0 corpo nao segurava a cabega". Publicado na Folha de Séao
Paulo, 14 de set. 2003. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1409200306.htm.
Acesso em: 8 jul. 2023.

47 VVer Oswald de Andrade por Augusto de Campos, em O Estado de S. Paulo, 4 jul. 2011.



vanguardistas parecidos que ameniza a ideologia que os faz tdo diferentes.
Restringir as causas e influéncias a esfera politico-social, enquanto a Antropofagia
“‘entrelaga literatura, artes, historia, filosofia, antropologia, psicologia, economia,
politica, abordando diversos temas e personagens da vida cultural” (Azevedo, 2018,
p. 31), é repetir o mesmo problema genealdgico uspiano. E perder de vista o seu
papel na cultura, na filosofia e na arte brasileira, uma vez que O manifesto
antropofago (1928), ainda que um manifesto do contra*®, ndo faz parte do
modernismo como faz O manifesto da poesia Pau-Brasil (1924). Ou seja, ndo vem
da légica de ambivaléncias sociais de Bosi.

Essa linha de raciocinio social, embora virtuosa em muitos aspectos, nao
consegue prosperar depois do trabalho de Beatriz Azevedo, de Viveiros de Castro e
de Alexandre Nodari, tanto por suas leituras filoséficas do manifesto e dos textos de
Oswald, é claro, quanto pela profundidade das possibilidades que elas logram. Em
1928, o poeta escreveu — talvez a provocagao mais fundamental para o nosso
trabalho —: “eu parte do Cosmos ao axioma Cosmos parte do eu [...] Uma
consciéncia participante, uma ritmica religiosa [..] Contra as sublimagdes
antagbnicas” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.], grifo nosso). Ela, segundo
Viveiros (2018), afirma como o mundo, a alteridade e o préprio eu(-lirico) que
compdem o Cosmos pertecem a um mesmo plano relacional de imanéncia — o que
ja se opde ao pensamento racional iluminista e moderno que concebe a vanguarda
como jungao de velho e novo, erudito e popular, e o conhecimento em observador e
observado.

De Diferenga e repetigéo, de O que é a filosofia? e do apéndice de Logica do
sentido, Michel Tournier e o mundo sem outrem, Viveiros extrai o conceito
deleuziano de outrem (autrui) para explicar o plano de imanéncia da alteridade
amerindia — parcialmente proveniente também de Lévi-Strauss em Histéria de
Lince, n'a sentenga fatidica (0 mito do ndo indigena passaria a existir desde o
contato). Como uma estrutura a priori, outrem é um elemento da percepcgao,
presentifica-se como uma alteridade terceira e virtual em sua auséncia no campo

atual, em outras palavras, a imaginacéo de outra percepgdo e de mundo possiveis:

48 “Contra a realidade social”; “Contra todas as catequeses. E contra a mae dos Gracos”; “Os maridos
catdlicos suspeitosos postos em drama”; “Contra todos os importadores de consciéncia enlatada";
“Contra o Padre Vieira”; “Contra a realidade social vestida e opressora cadastrada por Freud”
(Revista de Antropofagia, 1975).



“o invisivel para mim subsiste como real por sua visibilidade para outrem” (Viveiros
de Castro, 2018a, p. 13).

A estrutura Outrem seria, ou melhor, teria como efeito, o par intensivo da
oposigdo extensiva entre Eu e Outro — nao-Eu*® —, sob as categorias alteragédo
para a primeira e alteridade para a segunda. Outrem pode ser percebido como
apenas um Outro dado, alteridade, mas na verdade € sua condicao: a alteracédo —
atualizagcdo da alteridade como contra-processo, devir. Assim, € uma condigao
relacional na qual todos os termos se inserem (Viveiros de Castro, 2001). “Ha varios
sujeitos porque ha outrem, e ndo o contrario” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 14).
Nesse sentido € que a antropologia sera chamada de metafisica experimental pelo
autor. Tanto ela quanto o perspectivismo tratam das relagbes e passagens atuais e
virtuais com o mundo de outrem.

Ou seja, enxergamos assim como a parte que o Cosmos toma do “eu”, e
vice-versa no Manifesto, é a de limite, de diferenciacao e personificagao, de algo ou
alguém que pode sempre tornar-se, inverter-se, propositadamente ou nao, no
sentido apolineo e de vir a ser em Nietzsche e, eventualmente, em Deleuze (Viveiros
de Castro, 2018). Na classica imagem antropofagica, temos entdo o “inimigo como
positividade transcendental, ndo como mera facticidade negativa a servico da
afirmacao de uma Identidade, um ndo Eu que me serve para definir-me como um
Eu” (Eduardo Viveiros de Castro, in Azevedo, 2018 p. 16-17). Antropofagia, nesse
sentido, precisa de ideias como perspectiva e corpo para caracterizar uma inflexao
na propria oposi¢cao que usualmente é encaixada.

Como lembra Beatriz Azevedo (2018), em Informes sobre o Modernismo, de
1946, Oswald colocou a ideologia a frente da estética e enxergou a relagao com os
ex-colegas como uma pedra no meio do caminho. O que estava por tras dessa
critica € o discernimento ideoldgico-filosofico da episteme e do corpo ao longo da

histéria colonial no Brasil. Gonzalo Aguilar afirma que:

49Toda distingdo conceitual comeca pelo estabelecimento de um polo atual-extensivo e de um polo
virtual-intensivo. A analise subsequente consiste em mostrar como a dualidade muda de natureza
conforme se a tome do ponto de vista de um polo ou de outro. Do ponto de vista do polo extensivo
(arborescente, molar, duro, estriado etc.), a relagdo que o distingue do segundo é tipicamente uma
posi¢cao: uma disjungao exclusiva e uma sintese limitativa, isto €, uma relagao ela prépria extensiva,
molar e atual. Da perspectiva do outro polo (intensivo, rizomatico, molecular, flexivel, liso), porém,
nao ha oposi¢cdo mas diferencga intensiva, implicagdo ou inclusdo disjuntiva do polo extensivo no
polo intensivo ou virtual (Viveiros de Castro, 2018a, p. 127).



Oswald abandonou a preocupagdo com a Estética que o obcecava no
manifesto Pau-Brasil de 1924. A frase que abre o manifesto de 1928 deixa
de lado a questdo: “Sé a Antropofagia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente". Ndo diz Esteticamente nem, muito
menos, Eticamente. A mobilizagdo comunitaria do material e do simbdlico
nao passa pela estética nem pela moral. Para se realizar, "a pratica
educada da vida" ndo deve apenas abandonar a perspectiva estética e
ética, mas também questionar a forma humana ou, melhor, o que veio a ser
o corpo humano no Ocidente (2010, p. 17, tradugédo nossa®v).

Assim, a Antropofagia € também muito mais do que ambicionava ou podia
alcancar o modernismo brasileiro e as vanguardas europeias. Benedito Nunes
(1979) reconhece em seu extenso trabalho sobre o movimento que qualquer sonho
freudiano surrealista, canibalismo dada picabiano ou imagination san fil do futurismo
cai por terra quando sado todos compreendidos ao mesmo tempo pelo Manifesto de
Oswald, que nao se fantasia de primitivo para “assustar as mentes burguesas”
(Nunes, 1979, p. 24), mas se projeta Antropéfago ideoldgico-filoséfico. O Manifesto
caniballe de Francis Picabia “que alias Oswald n&o imitou”, ele devorou. No ensaio
Fiquei cada vez mais afastado da estética, de Hans Arp, vemos claramente a

diferenca entre Dada e Antropofagia ao tratar a natureza. Nele. o francés escreve:

Dada desejava destruir os enganos légicos do homem para recuperar uma
ordem natural, irracional. Dada queria substituir o absurdo logico dos
homens de hoje pelo irracional destituido de sentido. Dada denunciou as
artimanhas infernais do vocabulario oficial do saber. Dada é para os sem-
juizo, o que nao é nada absurdo, Dada é como a natureza, desprovido de
sentido. Dada é pela natureza e contra a arte. Dada é direto como a
natureza. Dada é por um sentido infinito e objetivos definidos (Ades, 1976,
p. 17-18).

No entanto, a Antropofagia n&o € ideologicamente constestatéria apenas no
contexto das vanguardas. Ela vai além, pois para Oswald a natureza ndo é sé um
polo de oposicdo barbara, reveladora de hipocrisias  burguesas.
Epistemologicamente e politicamente, na genealogia Ocidental, ele enxerga
justamente o contrario: uma terceira instancia ontologica subjacente, a de se perder

no Cosmos e deixa-lo se perder em nés como alargamento da condigdo humana,

%0 No original: Para llevar esto adelante, Oswald abandoné la preocupacién por la Estética que lo
obsesionaba en el manifiesto Pau-Brasil de 1924. Ya la frase que abre el manifiesto de 1928 hace a
un lado la cuestién: “Soélo la Antropofagia nos une. Socialmente. Econdmicamente.
Filoséficamente”. No dice Estéticamente ni, mucho menos, Eticamente. La movilizacién comunitaria
de lo material y lo simbdlico no pasa ni por la estética ni por la moral. Para realizarse, “la practica
culta de la vida” no sélo debera abandonar la perspectiva estética y ética sino que debera
cuestionar la forma hombre o, mejor, lo que el cuerpo humano en Occidente llego a ser.



Antropofagia (Azevedo, 2018; Viveiros de Castro, 2018a; 2018b). Essa € a sensagao
de desmembramento, mastigacao e, principalmente, execugédo do inimigo, um signo
de alteridade do Eu através da condigédo do outro (:) “se torna um “eu”, mas sempre
no outro, através do outro (‘através’ também no sentido solecismo de ‘por meio de’)”
(Viveiros de Castro, 2018, p. 159), como se a virtualidade que o outro € em mim
(imanéncia transcendental) se encontrasse atualizada no eu (um outro) do meu
inimigo, implicando na indefinicdo entre devoradores e devorados, entre a
perspectiva de um e de outro, entre 0 que supostamente seria objeto, a natureza
transcendente.

Desta forma, se existe outra concepcao de natureza e de agéncia na qual o
corpo, historicamente impelido ao impulso e ao pecado, é visto como uma maquina
de metafisicas canibais, ele deve ser resgatado, pois pode dizer mais sobre quem
somos e quem podemos ser nesses hovos moldes naturais. Falando da indistingao,
Aguilar (2010) reflete acerca do corpo em Abaporu de Tarsila do Amaral, o Pensador
(1880) tupiniquim de Rodin. Ambos nus, em postura melancoélica com a cabecga
apoiada em uma das maos, diferem-se por relaxamento e tensao, respectivamente,
também por onde repousam. Abaporu, 0 homem que come, esta sobre o solo,
plantado, deixa a cabega sem boca cair e tem o eixo nos peés: qualquer rostidade
desse Outro encontra-se na experiéncia de baixo, em “uma raiz que se move” a
pincel (Aguilar, 2010, p. 45) — pronto. A hierarquia do corpo inverte o dentro e o fora
e se reinventa da cabeca para os pés, num carater errante. Coincidéncia ou nao,
esse também é o tema de Georges Bataille em Le gros orteilP!, publicada em 1929
na revista surrealista Documents, a mesma épooca do jovem Rouch e de Oswald,
enquanto critica a vanguarda, na qual qualifica o informe com o qual ndo se sonha®2.
No ensaio, o francés elucubra sobre as suas preocupacdes acerca do materialismo,
nos termos bataillianos, como a matéria deveria ser e, nesse caso, o vaivém do ideal
ao esterco e do esterco ao ideal, que nos desenvolve e verticaliza, e para o qual ha
uma provocacédo justa de Roland Barthes: onde comega o corpo?®® E é claro que

nao pela cabeca. Idealmente, o corpo comega em lugar algum.

5" Traduzido para o portugués como O dedao do pé.

52 \Ver A semelhanga informe ou o Gaio Saber Visual segundo Georges Bataille, de Didi-Huberman,
que estuda os ensaios do escritor na revista.

53 Ver As saidas do Texto em O rumor da lingua (1984).



Oswald (1978), sem definir o que € o corpo, sugere ao longo de sua obra
que este deve ocupar o lugar do espirito. E Viveiros (2018) quem nos proporciona
algum tipo de esquema através do perspectivismo amerindio. O corpo como
equivalente a alma no mundo amerindio® é o que torna alguém uma pessoa. E o
que estabiliza a humanidade como tipo de relagdo num mundo onde todos sao
humanos aos préprios olhos®® — ele significa “um conjunto de maneiras ou modos
de ser que constituem um habitus, um ethos, um etograma [...] feixe de afetos e
capacidades” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 65) entre relagdes com os inimigos, 0s
espiritos, os animais, enfim. Viveiros, tal qual Deleuze comentando Leibniz em
Diferenca e repeticdo afirma que o ponto de vista esta no corpo, porque ele é a
contrainvengao, € a forma e a transformacao da diferenga como revelia da propria
convengao, segundo um esquema de alternancia figura-fundo (Viveiros de Castro,
2018a, p. 128). Em outras palavras, ha a alternéncia de figura-fundo justamente
porque a humanidade € o nome de uma relagdo potencial cabida na diferenca
humano/ndo-humano — “um ‘“fundo’, um ‘outro lado’; diferentes de si mesmos”
(Viveiros de Castro, 2018a, p. 61 grifo do autor) — que esta dentro de cada

existente, uma virtualidade como troca de intensidades.

Esse parece-me ser, em ultima analise, o sentido da ideia de “alma” nas
ontologias indigenas. Se todos os seres tém alma, nenhum deles, ninguém
coincide consigo mesmo. Se tudo pode ser humano, entdo nada € humano
inequivocamente. A humanidade de “fundo” torna problematica a
humanidade de “forma”, ou de “figura”. As subitas inversdes entre fundo e
forma ameagcam constantemente o instavel mundo transformacional
amerindio (Viveiros de Castro, 2018, p. 62).

54 Refiro-me ao incidente das Antilhas, relembrado por Lévi-Strauss em Tristes Trépicos e
fundamental para Viveiros desde A propriedade do Conceito (2001). Nele ilustra-se a diferenca
entre as ideias de humanidade e de pessoa, atribuida, por um lado, pelos espanhdis através da
alma e, por outro, pelos indigenas através corpo.

%50s humanos, em condi¢des normais, véem os humanos como humanos e os animais como
animais; quanto aos espiritos, ver estes seres usualmente invisiveis € um signo seguro de que as
"condigbes" ndo sao normais (doenga, transe e outros estados alterados de consciéncia). Os
animais predadores e os espiritos, por seu lado, véem os humanos como animais de presa, ao
passo que os animais de presa véem 0s humanos como espiritos ou como animais predadores: "o
ser humano se vé a si mesmo como um tal. [...] Vendo-nos como ndao-humanos, € a si mesmos — a
seus respectivos congéneres — que 0s animais e os espiritos véem os humanos: ele se percebem
como (ou se tornam) entes antropomorfos quando estdo em suas proprias casas ou aldeias, e
experimentam seus proprios habitos e caracteristicas sobre uma aparéncia cultural — veem seu
alimento como alimento humano [...] seus atributos corporais [...] como adornos ou instrumentos
culturais, seu sistema social como organizado do mesmo modo que as instituicdes humanas
(Viveiros de Castro, 2018a, p. 44-45).



Posto isto, 0 homem lasso ascende e tem os pés sobre a mesa, come a
paisagem e ali goza nova axis: mais uma vez, “eu parte do Cosmos parte do eu”, o
corpo, primeiro como perspectiva, depois como alma, confundindo-se ao Cosmos.
Outros trabalhos de Tarsila representam o0 mesmo esquema, as séries de desenhos
Bicho antropofagico (1930), Paisagem com bicho antropofagico (1928) e Paisagem
antropofagica (1929-1930), nais quais fundo e figura se mesclam, conferindo novos

propositos filoséficos e antropoldgicos ao corpo.

FIGURA 1 — PAISAGEM COM BICHO ANTROPOFAGICO Il

FONTE: James Lisboa Leiloeiro Oficial (Disponivel em: leilaodearte.com/leilao/2013/junho/7/tarsila-
do-amaral-paisagem-com-bicho-antropofagico-ii-1374/).

FIGURA 2 ~ABAPORU

FONTE: Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) (Disponivel em:
coleccion.malba.org.ar/abaporu/).



Como afirma Viveiros de Castro no prefacio de Antropofagia — palimpsesto
selvagem (2018, p, 15-16), Que temos ndés com isso?, isSO remete as raizes e

horizontes tedricos de Oswald na constru¢cado da Antropofagia, desde o Manifesto:

assim como Deleuze falava em imaginar-se um “Hegel filosoficamente
barbudo”, Oswald imagina um Nietzsche antropofagicamente nu.
[Nietzsche] é o génio tutelar da antropofagia oswaldiana, o pensador que
mostrou que o logos € uma espécie degenerada do género phagos (falar ou
comer? a questao de Alice). O espirito que “ndo pode conceber o espirito
sem o corpo” — espirito-estdmago. A genealogia da moral funda a equacgao
antropologia = antropofagia. Antropofagologia (Viveiros de Castro, 2018b in:
Azevedo, 2018, p. 15-16, grifos do autor).

N’'O nascimento da tragédia (1872), Nietzsche descreve a cultura da
Décadence, sem rigor, caracterizada pelo desequilibrio entre os espectros apolineos
e dionisiacos na sociedade racional, cristalizada e desviada de seus fundamentos
existenciais: as contradi¢cdes e os paradoxos. Este estado de Décadence se arrasta
pelo Ocidente desde o nascimento da tragédia e da filosofia platénica na Grécia
Antiga, as quais cultivaram o homunculo, 0 humano com uma cabega avantajada e
os membros atrofiados. Para o Nietzsche (1872), esses fundamentos, que sao
contrapartidas insoluveis aos farmacos do homem do saber, implicariam ndo apenas
na constituicdo de um novo corpo, mas também de uma nova filosofia, que, uma
vez, vinda do corpo, é resistente as contradigdes e impulsionada por elas. Sessenta
anos depois, vide o Abaporu, “o almejado ‘instinto da vida’ que Nietzsche encontrou
na Grécia Antiga foi situado por Oswald em seu ‘matriarcado de Pindorama’¢
(Azevedo, 2018, p. 208).

O filésofo prussiano serve entdo a Oswald através de “uma ‘transvaloragao’:
uma visao critica da histéria como fun¢do negativa [...] capaz tanto de apropriagcéo
como de expropriagao, desierarquizagao, desconstrugdo” (Campos, 1992, p. 234-
235). Afinal, tal qual a pergunta de Assim falou Zaratustra (1883) se aproxima de:
Como vencer o niilismo e quebrar as velhas tabuas? Como afirmar o devir, o amor
fati? Como suportar o eterno retorno e abrir caminho para o super homem?, Oswald

(1946 apud. Azevedo, 2018, p. 190) afirma no texto de Mensagem ao Antropdfago

56 Ver também Oswald de Andrade, leitor de Nietzsche, Genealogia, catequese e antropofagia
(2020), de Rodrigo Ornelas, em Cadernos Nietzsche, sobre as idas e vindas entre Oswald e o
fildsofo, sobre as relagbes da obra do primeiro com Além do bem do mal (1886) e Genealogia da
moral (1887).



Desconhecido (Da Franga Antarctica): “é preciso dar o passo de Nietzsche em
diregdo ao Super-Homem. Atingir a filosofia da devoragdo. A Antropofagia”.

A “transformagdo permanente do tabu em totem” no aforismo 18 do
Manifesto e a necessidade da "vacina antropofagica" contra as religides de
meridiano e as inquisicdes exteriores, conforme expresso no aforismo 16, séo
alguns exemplos dessa associagdo a transvaloragéo do Ubermensch nietzscheano e
da possivel existéncia de Outrem na evocagdo do pensamento indigena. A
interpretacédo de Azevedo e Viveiros sugere que Oswald encontra no corpo uma
maneira de ultrapassar o esquema antropologico classico de natureza versus
cultura, sujeito versus objeto, figura versus fundo, e de pousar seu projeto ontolégico

de um novo homem na relagéo, na indistingao e na metamorfose.

3.2 MARCHA INTERRUPTA

No escopo de interpretacao e aplicagdo, como pudemos ver, a Antropofagia
nao é mero tonico nacional via assimilagcao oral para modernistas e tropicalistas. Ela
atravessou as décadas de 1920 e 50 com nog¢des como corpo, utopia, sentimento
orfico, transformagao de tabu em totem, 6cio, ludico e Matriarcado, para mobilizar o
“motor-imovel” (Andrade, 1978, p. 84) da técnica messianica e patriarcal, sustentada
pelo direito paterno, pelo negdcio, pelo sacerdocio, entre outros.

Dos mencionados, o melhor lugar para comecgar, com certeza, € pelo
Matriarcado: bem caracterizado como um continuum de viventes, € uma acepcao
cosmoldgica atravessada pelo que Oswald bebeu do projeto antimetafisico de
Nietzsche, do que aprendeu de politico na vanguarda de Breton, mas,
principalmente, do que arrojou de crbnicas sobre os povos amerindios. Como
mesmo a chama em A crise da filosofia messianica (CFM), é uma weltanschauung
— cosmovisdo, cerimonial religiosa com inspiragdo e licenga poética no homem
natural transvalorativamente insubmisso, mau selvagem de Montaigne (Campos, H.,
1992).

Em seu entendimento, a compreenséo e o dialogo com esse homem natural
sdo a contrapartida dialética do homem civilizado, que constitui o estado negativo e
termo da equacdo fundamental na qual vivemos, para chegar na sintese homem

natural tecnizado (Andrade, 1978). Ele justifica:



Ha uma cronologia das idéias que se sobrepde a cronologia das datas. O
decalogo daria Kant, Maquiavel, Loiola e Lénin. Essa linhagem €, na
filosofia dos cimos, a linhagem que afirma que os fins justificam os meios, a
que exige de seus adeptos, forcados ou nao, a obediéncia inerte, a que, na
existéncia dialética do espirito, estagna no segundo termo a que constitui a
negagao do préprio ser humano. Porque enfim, é a seguinte a formulagdo
essencial do homem como problema e como realidade:

1.° termo: tese — 0 homem natural

2.° termo: antitese — o homem civilizado

3.° termo: sintese — o homem natural tecnizado®’

(Andrade, 1978, p. 79, grifo nosso)

Ao contrario do que estes termos podem rapidamente suscitar, como a
formagdo de sociedades sem técnicas — o que seria impossivel — e uma
generalizagdo da antropofagia Tupi da costa a todos os povos amerindios numa
vanglorizagdo rousseana, o homem natural, na verdade, nada mais € do que um
conceito alegérico. E, de fato, o resumo da experiéncia humana quando esta
obrigatoriamente desembocava, como diria Viveiros (2018), na multiplicidade, ou no
rizoma, na formacao de singularidades em agenciamento de devires, ndo o ente, ao
contrario, o entre; do E para o E na maneira de constituir-se, como vimos na secao
anterior. Esta seria a diferenciagdo nao-taxonbémica da antropofagia como
antropologia e filosofia, como contrainvencgéo perante a mera convengao e invengao
— para evocar Wagner (2020). Ja civilidade enquanto segundo termo, e a técnica
como seu circuito, veremos ser instancias filoséficas negativas do trabalho e da
individualidade, contra o 6cio e o grupo social do homem natural.

Consequentemente, o Matriarcado ndo se refere apenas a uma simples
troca de papéis, onde a Mae substitui o Pai enquanto proprietario e centro do Direito,

ou onde Guaraci é ex nihilo ao invés de Deus; ha “maes” imanentes e amparadas

no principio da reciprocidade, essencialmente transitiva, sem unificar em
uma s6 figura (Deus, o Estado, o humano enquanto espécie) o poder de
agéncia, afirmando, ao contrario, a sua multiplicidade e difusdo centrifugas,
seja na atribuicdo da subjetividade a viventes e ndo-viventes, seja na
personificagdo dessa subjetividade nas formas de “maées”, “donos” ou
“espiritos”. Patriarcado e Matriarcado nédo sdo apenas dois regimes sécio-
politicos distintos, mas géneros soécio-cosmoldgicos diferentes (Nodari;
Amaral, 2018, p. 2498, grifos dos autores).

57 O termo de Hermann Von Keyserling, em O mundo que nasce (1929), foi interpretado por Oswald
num sentido positivo, tendo sido citado também no Manifesto antropéfago.



Em A marcha das utopias (AMU) e em CFM, a Antropofagia é colocada
como o modo de cultura da América pré-colombiana, Matriarcal segundo Oswald.
Ela n&o se dividia em classes, mas apartava o amor da unido sexual e da geragéo.
Nao era regida pelo principio do pecado original ou do erro de Pandora: na verdade,
pensavam fora de sua caixa. Ela se opunha a cultura messianica da historia
patriarcal, que surgiu no Direito romano e “negava pela coagao, a propria natureza
do homem” e na Grécia de Soécrates onde “passa a cicuta a ser a chave da
sobrevivéncia no mundo do 6cio que lhe fora sempre negado” (Andrade, 1978, p.
81), a fim de acumular a riqueza paterna herdada. Afirma ainda que tal perspectiva
ganhou o mundo quando ‘o homem deixou de devorar o homem para fazé-lo seu
escravo” (ANDRADE, 1978, p. 95), submetendo-lhe uma moral transcendente. Para
Oswald, “no fundo de cada heresia ha, pois, uma Utopia”, um tabu a ser
transformado em totem; e “que é o tabu sen&o o intocavel, o limite?” (Andrade, 1978,
p. 77; 198).

O Direito é a pedra basilar deste problema e, por consequéncia, estaria no
inicio desta desconstrugdo (Nodari, 2005). O Estado como conhecemos é o
instituidor dos fins juridicos, pois, antes, foi ele o mecanismo responsavel por
capturar a agdo humana, separar-nos de nosso proprio poder e hoje manté-lo na
esfera do Direito, que, ndo outro sendao ele — como fundamenta toda a historia
marxiana — estabeleceu a divisdo de posse e possuido, “homem-sujeito e natureza-
objeto” (Nodari, 2005, p. 85). Llogo, a propriedade individual. Oswald, prossegue e

complementa:

Quanto a Marx, consideramo-lo um dos melhores “romanticos da
Antropofagia”. Temos certeza de que ele errou quando colocou o problema
econdmico no chavao dos “meios de produgdo”. Para nés o que é
interessante é o “‘consumo” — a finalidade da producgdo. Simplesmente
(Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.])

Ou seja, numa sociedade, cuja principal doenga é a propriedade, a divisdo
espetacular, e ndo necessariamente o consumo, Oswald categoriza seu oposto
ideal: a posse; que nao requereria a tomada dos meios de produgdo, mas sim
destituicao da propriedade enquanto fato. Ainda, Nodari (2005, p. 86) cré que o
antropofago “tenha escolhido a posse por um motivo preciso: nela, direito e fato
tornam-se indiscerniveis, um fato a todo momento pode se converter em direito, e

um direito pode voltar a ser puro fato”.



Por fim, na Revista de antropofagia (1975), Oswald apregoa a sua propria
teoria (“contacto com o titulo morto”) e chama o Brasil de "o maior grilo da histéria
constatada!". A col6nia e o pais sdo uma ficgao, e o uso do que provém nao deveria
passar pelo direito, outra ficgao. A posse como revelagao e solugéo parece colaborar
com o uso livre e a constante ludica das artes sobrepondo a vida as normas, poder a
jurisdicdo, esgotando a tradigdo, realocando passado num presente continuum
(Nodari, 2005). Isto quer dizer que o que antes era o homem natural, antitese do
homem civilizado com total controle técnico, ou pelo menos vontade, poderia viver
no totem dessa sintese: 0 homem natural tecnizado. Homo Ludens avesso a logica
de Morus e Aristoteles, que prometem 6cio depois da conquista da técnica — uma
promessa que sO se arrasta. A diferenga esta no tratamento do sentimento o6rfico,
um sentimento religioso ou demagadgico universal “preso ao instinto da vida e ao
medo da morte” (Andrade, 1978, p. 173). Contudo, o écio, assim como a morte por
devoragao, ainda € aqui.

Mais adiante, veremos como essa técnica pode se combinar a natureza para
a libertacdo e reconquista daquele estado, sendo metafisica, natural, o “Cosmos
parte do Eu” que ilustramos com as pinturas de Tarsila, em um “cinema protético e
nao mais mimético” do cinema-verdade (Margel, 2017, p. 95). De forma mais

cuidadosa, podemos dizer por enquanto que:

A tecnologia deixa de ser paisagem para ser o préprio corpo, ou melhor,
para montar corpo e paisagem como parte de uma mesma maquinaria que
nao € mais inanimada, mas orgéanica. Nao ha uma visdo externa do corpo
[...] mas a tecnologia e o corpo sdo um continuum que nao exclui o
organico. Paisagem e corpo se devoram (Aguilar, 2010, p. 45, tradugéo e
grifo nossos)%.

Esta perspectiva conceitual busca fazer anarquicamente com o inimigo
colonizador metafisico, nacionalista, fascista ou bolchevista no século XX o que
fizeram os Tupinambas com o bispo Sardinha, 500 anos antes, a fim de provocar a
multipla “descida antropofagica” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]). Entretanto, o
Matriarcado nédo é questdo de identidade ou de progresso, € “outro género de

questao” (Nodari; Amaral, 2018, p. 2499), de dificil acesso, € de “revolugdo da

58 No original: La tecnologia ya deja de ser paisaje para ser el cuerpo mismo o, mejor, para
ensamblar cuerpo y paisaje como parte de una misma maquinaria que ya no es inanimada sino
organica. No hay una visién exterior del cuerpo [...] sino que tecnologia y cuerpo son un continuum
que no excluye lo organico. Paisaje y cuerpo se devoran entre si.



revolugcao” (Azevedo, 2018, p. 144) aqui e agora. Em outras palavras, por uma
vontade de poder nietzscheana (Andrade, 1978; Azevedo, 2018), por um “devir-
deleuziano da etnologia americanista e um certo devir-indio da filosofia de Deleuze-
Guattari” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 95), € uma utopia que nao esta no que se €,
no que se foi, nem do que seremos. Esta, sim, na transformagao e transvaloragao
possivel do vir a ser agora.

Entre seus “grandes brinquedos — o Amor onde ganha, a Morte onde
perde”, para a filosofia antropofagica e messianica ha sempre uma constante ludica
chamada arte — na qual se destacaria como utdpica aquela barroca, nascida
disforme e tragica na América (Andrade, 1978, p. 126; 227-228). Ou seja, para
Oswald, a Filosofia, a Arte, o Direito ou qualquer outra ferramenta de regulagdo do
Ocio estaria sob a cosmovisao antropofagica — Matriarcal.

Reiterando o que ja afirmamos antes, ocorre entdo num primeiro momento
uma “transvaloracao’: uma visao critica da histéria como fungédo negativa [,] capaz
tanto de apropriagdo como de expropriacdo, desierarquizagdo, desconstrucao”
(Campos, H., 1992, p. 234-235) — por exemplo, no aforismo 3 do Manifesto: “Tupy,
or not tupy that is the question”; 7: “O que atropelava a verdade era a roupa, o
impermeavel entre o mundo interior e o mundo exterior. A reagao contra o homem
vestido. O cinema americano informara”; 11: “Queremos a revolugéo Caraiba |[...]".
Em um segundo a transformacédo destes valores em positivos. 11: “[...] Maior que a
revolucdo Francesa. A unificacdo de todas as revoltas eficazes na diregdo do
homem. Sem nds a Europa néao teria sequer a sua pobre declaragao dos direitos do
homem. A idade de ouro anunciada pela América. A idade de ouro. E todas as girls”;
22: “Morte e vida das hipoteses. Da equagdo eu parte do Cosmos ao axioma
Cosmos parte do eu. Subsisténcia. Conhecimento. Antropofagia” (Revista de
Antropofagia, 1975, [n.p.], grifo nosso).

Assim, vemos que, em todos os seus 51 aforismos, o Manifesto € uma obra
antropofagica por exceléncia: o Manifesto Antropdofago (substantivo) deglute a
estrutura do manifesto artistico para se transformar num Antropéfago Manifesto
(adjetivo); com politica e linguagem arrojada é diagramado em forma de cardapio —
e de corpo desmembrado, “sem pontos nem virgulas, fragmentada, ritmica, com
buracos no meio da frase gerados pela auséncia de preposi¢des e conjungbes — a

inspiragao da prépria comunicagao indigena, mais sintética, incisiva e musical, em



sua prépria natureza” (Azevedo, 2018, p. 39); e o aforismo 3, a sua joia mais bem

lapidada.

FIGURA 3 —-FAC-SIMILE DO MANIFESTO ANTROPOFAGO

Revista da Antropofagis 2

Manifesto Antropofago BRASILIANA

MANIFESTO ANTROPOFAGO

A alegrin d & prove dos nove.

Na matriarcado de Pindacama.

FONTE: Revista de Antropofagia. Edigédo fac-simile. Sao Paulo: Abril, Metal Leve S.A., 1975.

Para esmiugarmos apenas um deles, emprestemos a reflexdo de Nodari e
Amaral (2018) e tomemos como exemplo o aforismo 3, que brinca com a ainda mais
icbnica passagem meditativa de Hamlet acerca da vinganga contra seu tio Claudio.
Os autores ponderam que, para Hamlet vingar seu pai seria um ato deagir ou ser,
mas as consequéncias desse ato corresponderiam ao suicidio, ao ndo ser. Na outra
ponta do dilema, néo agir (evitar uma nova vinganga que resultaria no assassinato
de seu tio), implicaria em ser e, a0 mesmo tempo, em profundamente ndo ser. Nada,
portanto, representa o verdadeiro fim desta intriga e, consequentemente, de seu
dilema. Assim que a hesitagdo do principe ndo se deve a uma simples dificuldade
em escolher entre vingar ou ndo, mas em distinguir o que seria, de fato, a vingancga
e a continuidade de seu ser. Ppara os autores, essa hesitacdo representa a
estabilizacao do devir.

A coragem de devorar com alteragdes minimas uma maxima
shakespeariana comprova a forca dessa mandibula. Afinal, a Antropofagia sempre
introduz uma variagdo retroativa no objeto que apropria. A mudangca menos
aparente, talvez, seja a de sublimar o travessao do texto original: “to be or not to be

— that is the question” para obter “tupy or not to be that is the question” e suplantar



uma ambiguidade e polissemia na oragao, que agora possui diferentes significados e
extensdes: To be or not to be — that is the question ou To be or not to be that — is
the question, cujo that alerta um estado transitivo para o ser antes imével (tupy-that).
Com primor, Nodari e Amaral (2018, p. 2468 apud. Andrade, 2011a, p. 449) colocam

esta questéao:

Se o tupi enquanto sinbnimo de antropo6fago [...] aparece no lugar do ser, é
porque se trata de deslocar a proeminéncia metafisica deste em nome da
devoragao. Assim, o Tupi da questdo ndo se reduz apenas a um ser-como,
mas implica também comer o ser: o ser-tupi € um modo de ser que devora o
ser... E isto que Oswald enuncia no final da “Mensagem”: “O ser é a
Devoracéo pura e eterna”

Oswald pensa como Abaporu na natureza: nada se €, tudo vai se
transformando apropriando, confundindo, compondo a cadeia alimentar. Mais a
fundo, trata-se, além de uma sujei¢cao poiética, de uma translacdo de meio e fim, do
Eu e de Outro — tal qual o indigena quando visto pelo jaguar perde a sua
humanidade para tornar-se presa (Viveiros de Castro, 2018a).

Eduardo Viveiros de Castro, quando retomado em Azevedo, (2018, p. 17)
corrobora para esta interpretagdo ao afirmar que a “verdadeira questao € “Tupi or no
to be”: “o ‘tupi’ cancela e inverte o to be, a Antropofagia € uma contraontologia”.
Além disso, em O marmore e a murta (2020), e Metafisicas canibais (2018), o
antropologo afirma que a filosofia Tupinamba, processada pela vinganca e pela
Antropofagia “afirmava uma incompletude ontolégica essencial” e por isso
constituiam-se na relacdo ao outro, e, portanto, “o dever e a relacdo prevaleciam
sobre o ser a substancia” (Viveiros de Castro, 2020, p. 220). Na Revista, temos: “O
indio ndo tinha o verbo ser. Dai ter escapado ao perigo metafisico que todos os dias
faz do homem [...] um sabiozinho cheio de doengas” (Revista de Antropofagia, 1975,
[n.p.]), e acerca desta poiesis, Azevedo (2018, p. 169) complementa: era
“mecanismo de producao ritual da temporalidade coletiva (o ciclo interminavel das
vingancgas) pela instalacdo de um desequilibrio perpétuo entre os grupos inimigos”.
Ou seja, “tratava-se de morrer (em maos inimigas de preferéncia) para haver
vinganga, e assim haver futuro” (Viveiros de Castro, 2020, p. 240). O tupinamba quis
0 europeu em sua alteridade virtual, “o objetivo era comé-lo realmente — para
construir o Eu como Outro [com condi¢ao de] alargar a condigdo humana, ou mesmo

de ultrapassa-la” (Viveiros de Castro, 2020, p. 206).



Assim, conseguimos entender alguns outros aforismos, que de suas partes
levam a combinag¢do da questdo do cosmos-viventes (Matriarcado de Pindorama) de
CFM e AMU e da Antropofagia no Manifesto. Isto €, os detalhes de um estado
natural utdpico no passado para o futuro do Brasil: 5: “S6 me interessa o que néao é
meu. Lei do homem. Lei do antropéfago”; 9: “Foi porque nunca tivemos gramaticas,
nem cole¢des de velhos vegetais. E nunca soubemos o que era urbano, suburbano,
fronteirico e continental. Preguicosos no mapa-mundi do Brasil. Uma consciéncia
participante, uma ritmica religiosa”; 18: “Tinhamos a justi¢ca codificagdo da vinganca.
A ciéncia codificagdo da Magia. Antropofagia. A transformag¢do permanente do Tabu
em totem”; 19: “Contra o mundo reversivel e as ideias objetivadas. Cadaverizadas.
O stop do pensamento que é dindmico. O individuo vitima do sistema. Fonte das
injusticas classicas. Das injusticas romanticas. E o esquecimento das conquistas
interiores”; 20 “Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros”;
21: “O instinto Caraiba”; 29: “A fixacdo do progresso por meio de catalogos e
aparelhos de televisdo. S6 a maquinaria. E os transfusores de sangue” (Revista de
Antropofagia, 1975, [n.p.], grifo nosso).

Os antropofagos indicaram um caminho epistémico para estas
transformacdes e o que elas seriam exatamente em nossa realidade social: o devir
que provém uma Revolugdo “Caraiba’, de instinto “Caraiba”. Mas o que isso
significaria? Segundo Azevedo (2018), essa palavra nomina ao mesmo tempo o pajé
e 0 xama indigena, bem como o portugués enquanto o seu oposto. A “Revolugao
Caraiba” significa uma revolugdo baseada na indistingdo antropofagica do Eu e do
Outro; o “instinto Caraiba” se refere ao estabelecimento de uma “nova ponte entre
‘dois mundos’: a passagem do siléncio final do homem branco europeu para o ‘Tupi,
or not Tupi’, instinto caraiba expresso exatamente nesta fala/siléncio do homem nu,
que precisamos, afinal, escutar” (Azevedo, 2018, p. 145).

Um outro pode ser o inimigo portugués, o homem civilizado, cujos efeitos e
indistingdo veremos no cinema-verdade como imagem-tempo que os indigenas
produzem. Outros “outros” ainda podem ser os animais e os espiritos, como Viveiros
coloca nos termos (pos-)estruturalistas de uma alianga intensiva contra o Estado,

antinatural®®, com potencial para uma nova alianga cosmoldgica, entre espécies,

59 “Devir [...] € uma participagéo ‘antinatural’ (contre-nature) entre o homem e a natureza; ele é um
movimento instantaneo de captura, simbiose, conexao transversal entre heterogéneos [...] O devir é



entre humanidades — perspectivismo, xamanismo, antropofagia®®. Da mesma forma
que a Antrapofagia, a fungdo xamaénica trata de transitar entre humanidades e
reinos, ou ainda, personificar e sujeitar-se, mas desta vez ndo através de outro. E o
préprio meio, seu através e oficiante, separando corpo e alma; fazendo “passar um
fluxo semidtico-material benéfico entre humanos e n&do humanos” (Viveiros de
Castro, 2018a, p. 181); despontando uma comunicagdo pela diferenca —
“‘multiplicidades pré-individuais intensivas ou rizomaticas” (Viveiros de Castro, 2018a,
p. 181).

Nodari e Amaral (2018) trazem Héléne Clastres e expandem essas
afirmacdes. “Caraiba” é o terceiro elemento (subversivo) da equacao. Isolados social
e geograficamente das comunidades, os caraiba eram némades e nao pertenciam
plenamente a qualquer grupo, de modo que circulavam livremente entre aldeias
aliadas e inimigas — “exteriores a aldeia e exteriores a ‘provincia’ [num] estatuto
duplamente marginal” (Clastres, 2007, p. 50-52 apud. Nodari; Amaral, 2018, p.
2489). Eles, sua genealogia e seu lugar de origem sao envoltos por uma aura de
mistério, pré-profética. Eram conhecidos por serem nascidos apenas de mae, o que
para os tupis-guaranis — patrilineares, significava n&o ter parentes de forma alguma.
A Revista de Antropofagia (1975, [n.p.]) ecoa: “a aceitagdo de Jesus como filho s6
de Maria”; “o Brasil indio ndo podia deixar de adotar um deus filho s6 de méae”.

Em suas erréncias, nas palavras de Clastres (2007), apregoavam uma
interpretacdo peculiar da Terra sem Males — a principio um sitio de gozo e
abundancia para os excelentes guerreiros canibais apds a sua morte: poderia ser
habitada de corpo e alma, por qualquer um que fosse, pois nao era mais segredo
que nao havia uma localizac&do precisa, nao seria necessario migrar, tampouco ser
morto. Eles eram “os fiadores de que ela é possivel aqui e agora, pois podem
comprometer-se a conduzir os outros até Ia [...] apenas cabe aos outros conformar-
se a regras de vida especificas, submeter-se aos exercicios necessarios do espirito
ou do corpo” (Clastres, 2007, p. 59 apud. Nodari; Amaral, 2018, p. 2493-2494). Em

suma, o Caraiba antropéfago concentra tanto o ndo pertencimento identitario vindo

[...] o avesso de uma identidade. Uma identidade ao contrario, para recordarmos a palavra
tupinamba para ‘inimigo™ (Viveiros de Castro, 2018a, p. 186).

60 Sobre a definicdo dos termos de parentesco alianga e filiagdo como “classicamente tomadas como
as coordenadas da sociogénese humana” até o seu deslocamento, conversao de “modalidades de
abertura para o extra-humano” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 133), através dos polos virtual
(intensivo) e atual (extensivo) na obra de Deleuze e Guattari, ver Viveiros, 2018, p. 133-149; 161-
166, bem como Filiagdo intensiva e aliangca demoniaca. Novos Estudos — Cebrap, n. 77, mar.,
2007, pp. 91-126.



do passado genealdgico quanto o nao pertencimento sociopolitico no tempo
presente — vide aforismo 9 —, € outro ainda mais erratico (limitrofe) do outro.

Ou seja, o Caraiba, como jungéao totémica de outridades devoradas no tabu,
mas também um terceiro outro, abre alas ao imbricamento do barbaro tecnizado,
uma magquinaria preguicosa de mapa-mundi a caminho da utopia natural, com
Roteiros Roteiros Roteiros (re)escritos permanentemente pelo pensamento dindmico
de um corpo filosofando.

Pensando o cinema, técnica e dispositivo a priori e, por sua vez, a arte a
posteriori, quer-se ao longo de nossa historia audiovisual, um substantivamente
antropofago antes de antropofagico, um contraontolégico que se transforme em
Outro cinema pelas postulagcdes que Oswald nunca elabora, mas deixa a entender
estrabicamente nos anos 20 e 50 — de alguma forma, a sintese técnica-conteudo da
natureza a 24 fusos por segundo trabalhando sozinha. Passemos entdo aos filmes
donos de dever-devir, que recalculam as rotas de seus sete vezes Rofteiros e
equivalem tudo, o tradicional e o inovador, o brasileiro e o estrangeiro, o luxo e o lixo

— ou pelo menos tentam.

3.3 CINEMA ANTROPOFAGICO?

Pincelando o retrato do antropéfago no cinema, ou mesmo buscando
identificar um cinema antropofagico brasileiro, parece que as pesquisas a respeito
do tema nunca tiveram a coragem de olhar fundo nos olhos do canibal. Mesmo com
alguns realizadores mostrando que ja o haviam feito, contemplando tanto que havia
de modernista no Manifesto e de filoséfico em AMU e em CFM. Mas, antes de um
téte-a-téte, deve-se distinguir os filmes de baixa e alta Antropofagia, como Oswald

diferencia e Beatriz Azevedo (2018, p. 178) nos recorda:

a “alta antropofagia” [é diferente] do canibalismo, por seu valor ritual de
recriagdo da vida, em oposigdo ao sentido de exploragdo da “baixa
antropofagia” [que inclui a inveja, a usura, a callnia e o assassinato]. A meu
ver, o autor polariza essas concepgdes no Manifesto e em O rei da vela,
expondo os sintomas de degeneragao do canibalismo/capitalismo na pega
teatral.

Macunaima, filme do Cinema Novo, € um exemplo de representacdo de

baixa Antropofagia. Isso é feito ao seguir os principios do realismo social do



romance de 30 e se valer da Antropofagia carnavalesca generalizada em servigco da
alegoria de classe do discurso cinemanovista e da Eztetyka da Fome®'. No filme de
Joaquim Pedro de Andrade, vemos “os ricos devorando os pobres, e os pobres, em
desespero, devorando uns aos outros. Enquanto isso, a esquerda, enquanto €&
devorada pela direita, se purifica comendo a si mesma [...] ‘canibalismo do fraco”
(Stam, 2008, p. 342).

Nesta perspectiva, segundo o autor, o canibalismo institucionalizou-se em
estado de selvageria, de autofagia. No mesmo livro, Multiculturalismo tropical (2008),
no capitulo no qual Stam discorre sobre a representagdo indigena no cinema
brasileiro, o autor coloca Pindorama, de Arnaldo Jabor, e Como era gostoso o meu
francés®?, de Nelson Pereira dos Santos, lado a lado com o filme de Joaquim Pedro,
e afirma: “no filme de Jabor [onde a Antropofagia aparece apenas em uma cena
como encenagao teatral], a chegada dos europeus traz a praga: calendarios, o mito
do progresso, doengas, escravidao, puritanismo, a espada e a cruz, a medida que os
indios vao sendo sugados pelo vortice da luta politica do século XVI” (Stam, 2008, p.
352):

Enquanto isso, Como era Gostoso Meu Francés leva a cabo uma critica
“antropofagica” do colonialismo europeu [...] Na melhor tradi¢cao
antropofagica, Nelson usa o tropo do canibalismo para denunciar o
canibalismo econémico do colonialismo europeu. Os tupinambas apreciam
a polvora que o francés lhes da de presente, mas nem por isto deixam de
comé-lo. O filme sugere que os brasileiros contemporaneos deveriam
emular seus antepassados tupinambas devorando as tecnologias européias
para usa-las contra a dominagao dos europeus (Stam, 2008, p. 353; 356).

As impressdes de Stam (2008) a respeito do filme estdo corretas, mas séo
também descuidadas quando lembramos dos escritos de Oswald, “o canibalismo
econdmico do colonialismo” pode ser entdo categorizado como baixa Antropofagia, e
a sugestao de “emular seus antepassados” acerta a maior circunferéncia do seu alvo

conceitual.

61 Ver Eztetyka da Fome, o primeiro manifesto do Cinema Novo, escrito por Glauber Rocha em 1965
e apresentado em Génova durante a mostra retrospectiva de filmes do mesmo movimento.

62 Baseado na cronica de Hans Staden, o francés Jean é capturado em meio ao conflito da Franca
Antartica pelos Tupinambas quando é confundido por um portugués em 1594. Escravizado, ele vive
um romance com Seboipepe, enquanto tenta adiar o dia de sua devoragao.



Consequentemente, esses dois filmes, juntamente de Orgia ou o homem
que deu cria® (1970), de Joao Silvério Trevisan e Triste trépico® (1973), de Arthur
Omar, s&o analisados em Um Cinema Brasileiro Antropofagico? (2008), de Guiomar
Ramos. Neste trabalho, que tem como objetivo averiguar a existéncia de um cinema
brasileiro antropofagico a partir de um corpus definido pela presenga da
Antropofagia como pratica canibal no contexto historico do descobrimento do Brasil
e seu consequente redescobrimento em “nacionalidade agressiva” na década de
1920 por parte de Oswald (Ramos, G., 2008, p. 21), a autora se afasta de uma
conclusao satisfatéria sobre as particularidades deste cinema.

Ela afirma que nos filmes selecionados, o corpo é o lugar onde as
experiéncias historicas, culturais, politicas e religiosas dos personagens se
manifestam. No entanto, a representacdo de seu “aspecto destrutivo e visceral”
dividiu-o entre corpo empestado de Antonin Artaud, e de “sentimento de comunh&o”
carnavalesco bakhtiniano e oswaldiano (Ramos, G., p. 118-119). Estes sao vistos
como contraditérios, e os filmes apresentam o intelectual, o povo e os
representantes do poder como os trés tipos usuais desses fiimes. O corpo
antropofagico e carnavalesco écentral na narrativa desses filmes, frequentemente
ligado a frustragdo ou derrota. O intelectual, como figura mais desenvolvida e um
tipo-sintese entre o povo (que acaba sempre aniquilado®®) e os representantes do
poder, passa por trés sentimentos: identificacdo; decepc¢do, raiva ou abandono;
autoexpiagdo ou martirio. Este tipo de personagem ¢é representado como se
estivesse paralisado entre o colonizador e o colonizado, sem saida aparente para
ele ou para o "mau selvagem" dentro e fora da tela. Essa situagéo leva a autora a

concluir que:

63 Um caipira mata o pai e se dirige para a cidade grande, acompanhado dos mais bizarros tipos que
encontra pelo caminho: um caminhoneiro; a travesti Carmen Miranda; um pai de santo — ou Rei
Congo; um anjo negro caido; um padre; duas prostitutas; um cangaceiro gravido e dois indios
animalescos.

64 O filme retrata um documentario falso, no qual um médico retorna ao Brasil apds ter tido contato
com as vanguardas europeias em seus estudos em Paris. Aos poucos, passa de médico para um
messias indigena e canibal.

65 Segundo Guiomar, “a uUltima mensagem de Como era gostoso se refere a destruicdo do povo forte,
respeitavel e antropofago. Em Triste tropico, o carnaval/o povo € emudecido, substituido pela voz
de Hitler e sintetizado pela foto final de uma senhora com expressao de dor. Em Pindorama quase
todos morrem inutiimente ou seguem o novo governante. Em Orgia, 0s trés camponeses amarrados
e fustigados n&o participam do banquete/orgiastico, mostram o corpo todo torturado, mas depois
sao vingados pelos indios que devoram o bebé do cangaceiro” (2008, p. 124).



A metafora da peste aponta também para a metafora da autofagia, no
sentido do que Joaquim Pedro imaginou, na dimensao exatamente contraria
da inventada por Oswald [...] Toda a ironia, toda a transgressao proposta
pela antropofagia vai estar relacionada ndo mais ao inimigo ou a cultura do
mais forte — no caso os EUA — e sim aos nossos proprios valores [...] um
cinema brasileiro antropofagico? Sim, mas com uma tonalidade que os
afasta da “alegria” tropicalista e introduz um mal-estar que diz muito bem da
relacéo entre eles e o Brasil da época [...] Pudemos acompanhar, através
da andlise desses filmes, como o corpo antropofagico e carnavalizado se
transforma em um corpo doente (Ramos, G., 2008, p. 125-126).

Como cada filme foi analisado de uma maneira distinta e suas linguagens e
enredos nao necessariamente foram submetidos por completo a cosmovisao
antropofagica e Matriarcal, é importante ressaltar alguns pontos que comprometem a
conclusao. Deixando de lado agora a critica a autofagia, vemos, por enquanto, como
ela é resultado da nao superagdao do Patriarcado (no sentido messianico).,
Futuramente, veremos como um outro cinema antropofagico, igualmente com o
corpo incidente, mas também a forma, n&o precisa de carnaval ou de peste para
afirmar seu ideal contraontolégico, transvalorado e cosmoldgico.

Comecando pelo longa de Nelson, que confirma “a vitéria do Brasil primitivo
onde a devoragao do europeu é motivo de comemoragao” (Ramos, G., 2008, p. 46),
e depois mostra Cunhambebe e outros tupinambas se apoderando da podlvora e do
canhdo, percebemos que a narrativa ndo transforma nenhum tabu em totem, seja
por parte de Jean ou de seus raptores. Ndo ha também relagdes tao inventivas
quanto as de Oswald sobre cronistas como Hans Staden ou conquistadores como
Villegaignon, embora empreste este imaginario e insista em suas representacoes.

Percebemos a mesma aridez antropofagica na analise e na escolha de
Pindorama para o corpus. Neste capitulo, Ramos (2008) afirma que a referéncia de
organizagao da andlise deste filme sera a representagdo antropéfaga e nao seu
imaginario. Majoritariamente, através de seus personagens e cenarios, a autora
adjetiva o filme como grotesco, didatico, mas no geral como teatralmente farsesco e
tragico, utilizando Artaud e Brecht, longe da weltanschauung de Oswald, que para
Ramos (2008) deve ser sempre parodica e proximo de algo contente — o que ja
vimos sobre a “seriedade do riso” (Motta, 2022, p. 27), mas aqui mais atrapalha do
que ajuda.

Isso a faz centrar a Antropofagia na passagem da representagao da peca
Séo Lourenco, de Pe. José Anchieta, em contexto similar de catequizacdo em que

era encenada no século XVI. Ali, tem-se o Anjo e o Diabo — Guaixara antropofago



— simbolizando respectivamente o bom e o mau selvagem, o que lembra a
inspiracéo de Oswald em Montaigne e a vontade utépica por tras das heresias que o
personagem Diabo incentiva, mas enquanto redugdo maniqueista nada disso é
expressado. Lembremo-nos, com Azevedo (2022, p. 489), que no manuscrito O livro

da convalescenca, o poeta postula, aos 64 anos, de forma derradeira, que:

O Ocidente nos mandou com o messianismo todas as ilusdes que
escravizam. Montaigne, no seu grande capitulo dos Essais, onde exalta les
canibales [sic], foi o primeiro que viu o caminho novo — o dado pela revolta
e pelo estoicismo do indio. [...] Evidentemente o que eu quero ndo é o
retorno a taba e sim o primitivo tecnizado.

Ou seja, este Diabo ndo é um elemento que provoca ou exige mudangas
significativas de linguagem no filme, tampouco €& central para o seu enredo,
configurando nenhuma estrutura filmica particular que possa ser chamada
antropofagica — por ser Matriarcal; por ser filosofia a favor da sociologia; ou até
mesmo ser tecnizado; mas acima de tudo, ndo investir sobre o devir e o corpo.

Triste tropico (1974) é, talvez, dentre os filmes analisados, aquele mais
antropofagico — se é que podemos coloca-los em uma escala. Guiomar (2008, p.

[113

58-59) afirma que este escapa ao modelo sociolégico de documentario e “deglute’,
se apodera da estrutura filmica do documentario padrdo — reconhecido pela
presencga da voz over — digerindo-o ‘lentamente’ durante todo o percurso filmico, ao
estabelecer relagbes absurdas com as imagens e os outros sons”. Também, através
de Stam (2008), reafirma o modo como o filme expde o artificio cinematografico com
uma narracao que autoironicamente pdée em xeque o fluxo e a representagado das
imagens, bem como a crenca na narragao, o que para nés € Oswald configuraria um
documentario Outro, com uma técnica cinematografica de barbaro ou homem natural
— a terceira etapa de seu esquema dialético.

Nao obstante, ha severas semelhangas entre o esquema de colagens kitsch
e parodicas na montagem do filme e dos papiers-collés modernistas que
transformam o todo no Manifesto e da Revista®. O “porém” comega em mais uma
semelhanga: o carnaval, cadtico e com a voz de Hitler como trilha. Ali o ego do

personagem principal, Dr. Arthur, se dissolve e se transforma como em um bacanal

66 Enxergado por Maria Eugénia Boaventura, em 1985, n’A vanguarda antropofagica e citado por
Guiomar Ramos.



greco-romano cercado por homens vestidos de mulheres, o que pode ser
interpretado como mais uma superficial transvaloracdo a la Diabo de Pindorama.
Ainda, o canibal (literal) no qual se transforma Dr. Arthur morre messianicamente
como lider de uma espécie de culto ao som da exata da passagem de morte de
Anténio Conselheiro em Os sertbées (1902), de Euclides da Cunha, citada pelo
narrador (Ramos, G., 2008). O personagem que comeg¢a com um background de
viagens para a Europa semelhante ao de Oswald de Andrade nao leva a filosofia da
devoragao ao mundo Matriarcal, ele stops na cultura messianica.

Parte da cinemarginalia, o ultimo filme analisado por Guiomar Ramos (2008,

p. 84), Orgia ou 0 homem que deu cria se vale de:

toda uma perspectiva alegérica com pitadas tropicalistas, tracos em geral
ausentes do marginal-cafajeste [;] acentuado dilaceramento existencial dos
personagens [;] representacdo do abjeto [e ao mesmo tempo em que a
propria alegoria é estilhacada e os fragmentos néo se relacionam de forma
automatica a totalidade que se quer representar.

Nele, a caravana — bloco das minorias como contra-reforma bizarra — vai
descendo o morro ou a serra, ndao importa, vai definitivamente ladeira abaixo, a
caminho do pais. H4 um “movimento crescente de eliminagao das figuras-simbolo
proprias ao universo do cinema brasileiro” em diversas passagens caras a
Antropofagia ou que podem por ela serem contemplados de alguma forma. A
primeira delas é o parricidio do caipira, que Guiomar interpreta como o assassinato
dos pais/patronos do cinema nacional, Glauber e Sganzerla, abrindo o caminho para
0 que quer que seja 0 novo; em seguida, importante para a autora e para nos, é o
suicidio do intelectual incomunicavel que devora seus proprios livros, “metafora da
Antropofagia invertida — a autofagia” (Ramos, G., 2008, p. 105-106). Mas ha
também a ridicularizacdo do pai de santo, retratado em cima de uma cadeira de
rodas e embaixo de um chapéu de bobo da corte. Ele morre de tanto comer num
banquete orgiastico. Ha o cangaceiro gravido para espetar cinemanovistas e a
Carmen Miranda travesti com um penico ao invés de bananas na cabeca, para
saudar os tropicalistas.

Além disso, salta aos olhos a representagao dos indigenas integrantes da
caravana, retratados como bestas, conforme a visdo mais radical do colonizador,
andando sobre os quatros membros e grunhindo. Eles encerram o filme devorando a

prole recém-nascida do cangaceiro no ultimo cenario — o cemitério — e dangando



ao som de uma narragado que diz: “viva a sifilizagdo, juramos que acataremos as
novas regras da civilizagdo, abandonaremos os maus costumes da selva a fim de
fazermos o tratamento da sifilis que nos espera. Bem-vindos a civilizacdo da
sifilizacdo”. Ambos os aspectos sdo para Guiomar Ramos (2008, p. 113)
reafirmacdes do “imaginario de apropriagdao oswaldiano em um contexto contrario ao
previsto por seu inventor [...] utilizado aqui de maneira invertida, autofagica”. Os
grandes problemas sdo a escolha de um filme alegdrico para a analise da
Antropofagia, que, embora conclusiva, ndo € verdadeiramente (des)estruturante
para o filme, como acontece em Triste tropico; as minorias que rejeitam a
modernidade cinemanovista ou a pdés-modernidade marginal na figura do pai, ou
mesmo O cangaceiro que carrega uma crianga no ventre, nao significam ou edificam
um projeto estético-politico matriarcal com transformagdo do Eu e com
aperfeicoamento técnico do ludismo utépico que o eu Oufro seria capaz de
empreender; mero canibalismo ndo é Antropofagia. Resta apenas a transvaloragao,
COm um corpo sem amor, sem amor ao saber.

De uma forma geral, com uma revisdo sucinta, entendemos que os filmes
escolhidos e os pontos analisados por Ramos em seu livro ndo sdo pertinentes
quanto ao que ha de inovador e particular na Antropofagia, a ponto de conceituar e
categorizar um cinema por exceléncia. Seu esfor¢co, ao contrario, de certo modo
transpde a biblioteca antropofagica, de que fala Raul Bopp, ao cinema, com o
imaginario das crénicas de Thevet, Jean de Léry, Hans Staden, com gesto parddico
de um Macunaima e um Cobra norato (1931) e entre outros, como Capistrano de
Abreu, Martius, Couto de Magalhaes, Montaigne e Rousseau (Aguilar, 2010)%”.

Nao é forcoso dizer que, por mais que o imaginario antropofagico critique o
imperialismo nesses filmes e eles sejam importantes portraits na exploragdo do
tema, aquele ndo passa de um caquete, de criacbes derivadas do adjetivo
antropofagico, entrosando ora uma imagem natural mais Dada do que oswaldiana,
ora mais surrealista do que caraiba, ora uma solucéo politica mais marxista do que
matrianarquista, como por exemplo: bestialidades; de revoltas populares; de grupos,
sim, sem técnica; de nucleos e classes opostas etc. Deveriamos, em vez disso,

buscar por seu substantivo, os filmes antropofagos.

67 Ver o capitulo Bibliotecas errantes, em Por una ciencia del vestigio erratico (ensayos sobre la
antropofagia de Oswald de Andrade) em Aguilar, 2010.



Isso ocorre porque a autora raramente entrosa os conceitos antropofagicos
na discussdo, também pelo naufragio das ideias de Oswald nos anos 1970. Nesse
sentido ela tem razdo. Em A contracultura, entre a curticdo e o experimental (2019),
Favaretto reafirma como a contracultura — suporte sociocultural desses quatro
filmes, e aqui acrescenta-se o tropicalismo — cedeu ao sentimento de impoténcia
tanto existencial quanto politico perante o autoritarismo.

As caetanaves estavam destinadas a afundar, e um dos motivos era a
fragilidade politica dos préprios alicerces de sua Antropofagia. Equivocadamente,
elegeram outro Eu — em vez do eu Outro — e construiram um movimento com uma
outridade transcendente dentro do sistema dual do Ocidente, de maneira tal que a
devoracao foi devorada e “a principal forga de trabalho da qual [se extraia] mais-
valia [deixou] de ser prioritariamente a forca mecénica do proletariado [e foi
substituida] pela forca de conhecimento e a invencéo propria de uma nova classe
produtora” (Rolnik, 2021, p. 54). Este erro, ironicamente, permitiu a polifonia que Ihe
faltava: “a hibridizagdo, a flexibilidade, a irreveréncia e a liberdade de
experimentagdo por si mesmas nao asseguram, de modo algum, a vitalidade de uma
sociedade [Matriarcal e uma cultura antropofagica]” (Rolnik, 2021, p. 23). Isso a fez
estacionar no horror do marginal e ndo no marginal do horror — “ndo o horror
moralista em face da existéncia do que a boa ética condena, mas, um horror mais
profundo, advindo das profundezas da alma humana” (Ramos, F., 1987, p. 119).

Nado é o intelectual-sintese de Guiomar Ramos, portanto, que encontrara
saida, mas sim a sintese homem natural tecnizado de Oswald mesmo, o barbaro
Homo Ludens deitado em bergco espléndido, fugido de Procusto. Para isso, nao
basta inverter a légica, mas usar aquela da criagdo, do cinema como pensamento,
da Antropofagia como filosofia e antropologia, da realizagao filmica como devir, da
ficgdo como translado, dos personagens como regime de posse, da atuacdo como

instinto Caraiba.

3.4 ANTROPOFAGO CINEMA

Somados todos os fatores anteriores acerca do que se poderia considerar
um cinema antropofagico, devemos lancar mao de um cinema antropoéfago. Ou seja,
um cinema relacionado ao ato de devir que enxergamos proximo, em duas medidas,

da weltanschauung oswaldiana. Isso seria realizado pela sintese homem natural



tecnizado, primeiro pelo homem civilizado a caminho da natureza no cinema
marginal e de invengdo; e segundo, pelo homem natural em diregdo a técnica — o
cinema do VNA que ja conhecemos e analisamos em breve. Mas tratemos, antes,
da empreitada “marginal”®8.

Como mencionado anteriormente, um cinema antropofago brasileiro pode
ser rastreado por meio de um olhar ortodoxo para a Antropofagia e de uma
abordagem inventiva dos filmes, que nao é totalmente representacional. No Brasil do
século XX, esse cinema é formado por filmes particulares que exploram
profundamente as ideias de Oswald de forma quase messianica, habitando uma
terra-sintese-de-ninguém com uma proposta ludica. Ele se diferencia, de fato, do
cinema antropofagico de Guiomar por seus pontos de chegada e de partida, mas,
principalmente, porque ao longo de seu percurso nao é contraditério, e sim
ambivalente.

Para comecar, este cinema antropéfago do século XX compartilha com
Triste Tropico e Orgia, o vomito do terceiro mundo, a estética do lixo e a violéncia
como resposta ao colonizador em filmes péssimos e livres, como afirmou Sganzerla
ao Pasquim®.No entanto, ao contrario deles, ao assimilar filmes B e de género e a
proposta de sua estilizagdo no cinema de Samuel Fuller, Welles, Hitchcock, Godard,
Masaki Kobayashi, Nagisa Oshima etc., ele se constitui de “avacalho” e “citacdo”, a

partir de uma:

perspectiva de reinversdo da ordem social, atragdo pelo excéntrico, pelo
desmedido, pela inversdao [com] personagens que encarnam em si a
dualidade, mistura de vulgar e sublime, nojo e atragéo, horror e alegria [...] a
"profanacao" avacalhada da ordem vigente, e o posterior "entronizar" da
atitude excéntrica e seus agentes, permite uma reinversao de atitudes onde
“aquilo que é normalmente reprimido no homem se abre e se exprime sob
uma forma concreta” (Ramos, F., 1987, p. 127-9).

Isto é, filmes ambivalentes entre “curticdo” brasileira, “abje¢cao” estrangeira e

vice-versa.

68 De agora em diante, vou privilegiar o termo “cinema marginal”, cunhado por Ferndo Ramos, em vez
de “cinema de invengao”, defendido pelo cineasta e critico Jairo Ferreira e grande parte dos
cineastas contemplados por essas legendas — embora eu concorde mais com estes ultimos. Isso
porque Ferndo é quem melhor articula os argumentos e exemplos, mas sem que isso afete
significamente nosso raciocinio, uma vez que ambos os caminhos levam a mesma hipotese.

69 \Ver Helena — A Mulher de Todos — E seu Homem, entrevista com Rogério Sganzerla e Helena
Ignez para O Pasquim, n.33, 5-11 de fevereiro de 1970.



Em outras palavras, equivalem-se para inventar, sem contradicdo como em
Guiomar (2008), o “carnaval” e o “destrutivo e visceral’. Ferndo Ramos (1986, p.
132) elenca alguns filmes que “vém parar na goela pantagruélica do Cinema
Marginal”’, que podemos incluir nesta dindmica: Bardo olavo, o terrivel (1970) no
terror, Bang bang (1971) no faroeste, O bandido da luz vermelha (1968) no policial e,
algumas passagens suas, na ficgao-cientifica, trechos de As libertinas (1968) no
melodrama, A mulher de todos (1969) na histéria em quadrinhos, O rei do baralho
(1973) na chanchada, entre outros.

O vocabulério utilizado por Ferndo Ramos serve para categorizar dezenas
de filmes como marginais. Ao mesmo tempo, € também muito util para sinalizar e
examinar parcialmente a concentragéo de filmes brasileiros que sabidamente sao
inspirados na literatura de Oswald e na Antropofagia. Mesmo que suas hipdteses
sejam diferentes das deste texto, ele ajuda a enxergar com outros olhos e dizer com
outras palavras como a cruza, sim, nesse caso com malicia, de “s6 me interessa o
que ndo é meu’ acontece. Vejamos, — abordando Jorge Loredo aka Zé Bonitinho
(Sem essa aranha. Rogério Sganzerla, 1970) — Ferndo € mais um que ressalta a
importancia do corpo nos filmes marginais, por seus movimentos “extremamente
rebuscados”, suporte de figurinos “com conotagbes fortemente cafonas”, como
“caracterizacao excessiva de atitudes” e comportamentos (Ramos, F., 1987, p. 131-
132).

Isso ndo é a toa, ja que os tipos do cinema de género — o herdi, a donzela,
o cientista maluco, a femme fatale, o dom Juan, o pistoleiro sem nome etc. — sao
trazidos a tela na mistura parodica da chanchada e na figura do imaginario nacional
— “o0 bicha, o galanteador, a madame, o bocgal, 0 machao, a prostituta, o burgués”
(Ramos, F., 1987, p. 132), tornando-se consequentemente exagerados e
ambivalentes.

Este jogo de claros e escuros, celebracdo e critica, plagio e homenagem,
dentro de uma mesma escala cinza, caracteriza o Cinema Marginal. Cada filme ¢é
antropofago na medida em que é capaz de plantar uma floresta de citagdes na
diegese e transpassa-la na decupagem, como Caraiba no limite da cultura — eu
Outro, nao simplesmente como montador/diretor autofagico — outro Eu. Haroldo de
Campos (1992, p. 251) reitera:



ao invés, o policulturalismo combinatério e ludico, a transmutagao parddica
de sentido e valores, a hibridizagao aberta e multilingue, sao os dispositivos
que respondem pela alimentagdo e a realimentagdo constantes desse
almagesto barroquista: a transenciclopédia carnavalizada dos novos
barbaros, onde tudo pode coexistir com tudo.

De acordo com o autor, isso sim remeteria a Antropofagia e a sua arte
disforme e utépica do Brasil incipiente, que Oswald menciona em AMU.

Sua literatura, barroca, como ainda afirma o poeta, ‘uma sorte de
partenogénese sem ovo ontologico”, isto é, nascida sem-origem, sem infancia
“(infans: o que nao fala)’, que nasceu adulta em um “codigo universal extremamente
elaborado” (Campos, 1992, p. 239), é para nés tanto a poesia Caraiba quanto o
cinema do antropofago. Por essas e outras, o movimento dialégico da diferenga,
‘uma nova ideia de tradigdo (antitradicao)” que Campos (1992, p. 237) quer na
literatura € também o que quer conotar a transformacdo Matriarcal do
carnavalesco/abjeto Zé Bonitinho. Este personagem € um totem ludico, diferente de
Dr. Arthur em Tristes tropicos, que tem CRM, com M de messias.

Quem descreve bem a forma desse barroco no cinema e nas artes visuais
brasileiras € Lucio Agra em Monstrutivismo - reta e curva das vanguardas (2010). O
autor o caracteriza como inverso monstruoso do barroco construtivista e elemento
constitutivo do monstrutivismo, “uma estética da montagem (cubista/construtivista) e
da juncao cadtica (dadaista, tropicalista, marginal), onde os subprodutos do corte
sdo o produto final” (Agra, 2010, p. 97). Com monstruoso ele faz mengao aquilo que
esta no limite do dominio humano, uma nogado propria da no¢cado de oposicao

natureza/cultura:

“uma aproximagao excessiva entre a natureza e o homem resulta — nesta
perspectiva antropolégica — num desregramento da cultura, tal como o
contato direto, sem mediagdes (rituais ou sacrificiais), entre os homens e os
deuses”. [...] O monstruoso, pois, representa a profanizagdo do “sagrado”, a
aproximacao perigosa do homem a sua estrutura animal, o desafio a sua
mais profunda espiritualidade (Agra, 2010, p. 24).

Agora nos lembramos de como Décio Pignatari (2004) conceitua em
Contracomunicagdo uma nova barbarie, em consonadncia com uma guerrilha
artistica, a fim de abrir um campo para novos modelos de batalha informacional com
o artista marginalizado como um designer da linguagem. Este, nas bordas da

cultura, teria um projeto de arte formado por cédigos laterais ou subsidiarios — orais,



olfativos, tateis etc., que representam por si sé um limite e uma inversdao no cédigo
central a partir de sua propria perspectiva. Assim, concebe Agra (2010, p. 28), “o
ego da cultura pode ver-se como o outro com quem ela mesma dialoga. O limite da

cultura, diante da ameaga/expectativa da ndo cultura”:

Nessa medida, uma nova nogédo de identidade se forma. Nao se trata de
algo metafisicamente colocado, um suposto ‘ser’ da cultura; o que nela
existe encontra sua identidade naquilo que, nela, é ‘outridade’. O possivel
‘ser’ da cultura, nessa perspectiva, € o seu devir de diferengas (Agra, 2010,
p. 28).

Entdo, no conjunto do cdodigo lateral, da citagdo totémica entre curticdo e
abjecdo — ou “jungao caotica”, da estética da montagem, da ludicidade, observa-se
em filmes marginais, como por exemplo no O vampiro da cinemateca (Jairo Ferreira,
1977), a mesma colagem dadaista que Maria Eugénia Boaventura enxerga no
Manifesto e na Revista Antropofagica. Quando Sganzerla afirma, como Hélio
Oiticica, que a pureza € um mito e ambos os diretores supracitados narram —
literalmente — filmes, em que s&o personagens ou realizados, nota-se a
intervocalidade como caminho a narrativa outra, em devir (Agra, 2010). Realiza-se,
assim, um mergulho profundo na cosmovisdo antropéfaga e, por consequéncia, na
invencéo da técnica-natural.

Mas, se é essa mesma logica monstruosa que queremos expandir
sincronicamente no cinema realizado por indigenas, é preciso eleger um topico
comum no Cinema Antropdfago, no Cinema-verdade e nos filmes IJX e AHM: o
corpo. Assim, analisaremos brevemente dois filmes (Nosferato no Brasil € O vampiro
da cinemateca) que, ao trazer uma figura mistica, sobrenatural e canibal e o seu

imaginario de:

sintomas ligados a diferentes diagnosticos fatais, como o da tuberculose,
caracterizada, entre outras coisas, por causar intensa palidez e expulsdo de
sangue pela boca; o da raiva, disseminada n&o raro por lobos, caes e
morcegos, provocando sintomas como a sede e a agressividade; o da
porfiria, doenga metabdlica que causa sensibilidade a luz (Canepa, 2021, p.
310),

A analise desses filmes confronta a suposta contradigdo entre corpo
pestilento e carnavalizado. Em vez disso, veremos como o mesmo corpo frequenta o

bloco dos tisicos e dos pifanos. Esta escolha também € permeada pela perenidade



de Dracula na sétima arte, como continuidade do avancgo técnico (histéria das
formas, de Haroldo). Ou seja “a utilizag&do sistematica das trucagens para indicar ou
mimetizar as caracteristicas sobrenaturais do vampiro, produzindo com isso uma
interacao das criaturas com o aparelho cinematografico” (Canepa, 2021, p. 312).

Os filmes em questdo se valem da poética superoitista’® para expressar a
filosofia antropofagica do corpo nos atores/criaturas, aludindo a trés instancias
metalinguisticas quesao importantes processos do antropdéfago cinema
(substantivo). Em primeiro lugar, ha a similtude entre as metalinguagens
performaticas do cine-transe no cinema-verdade (Deleuze, 2018b) e dos filmes
marginais no Super-8 (Pannaci, 2016; Remier, 2009). Em segundo lugar, ha a
metalinguagem estilistica de heranca modernista (Azevedo, 2018; Bosi, 2003). E,
por fim, ha uma instancia antropolégica no “espago metalinguistico de comunicagéo
social [que] assume a forma do drama social” no ritual (Leal, 2018, p. 235), bem
como na “cultura” (Cunha, 2009).

Primeiro porque, como o antropéfago manifesto foi, conscientemente, “corpo
desmembrado” (Azevedo, 2018, p. 39), polifénico e operagao filoséfica de
transformacao e translado (Viveiros de Castro, 2018). Segundo porqueo homem
natural tecnizado, definido pelo uso do corpo, da camera e do mundo, ou paisagem
— um Abaporu acrescido de técnica (Aguilar, 2010) — reflete sobre si mesmo ao
falar de Outrem, e vice-versa, sem anular a qualidade virtual da performance
fabuladora a guisa de posse cosmica contra a propriedade.

Veremos esse primeiro argumento na indistingdo das metalinguagens
antropofagicas e perspectivistas, evidente inclusive no nivel de seus comentarios
(cinema estrangeiro, vampiro, comercial, rir) e autocomentarios (cinema brasileiro,
canibal, experimental, terrir), chegando ao ponto de confundir ficcdo e documentario.
Quanto ao segundo argumento, pretendemos transitar da “espectralidade” (Nodari,
2008) para a “falsidade” (Deleuze, 2018b), ambas representando uma so6 figura de

metalinguagem e devir nos filmes-rituais.

70 Ver: Pannaci (2013) e Machado Jr. (2011), O inchago do presente — Experimentalismo Super-8
nos anos 1970.



3.4.1 Je Est Umas & Outras com Ivampirismo

Nos filmes em Super-8 do Cinema Marginal, a interacdo entre arte e vida
interagem é ainda mais radical. Isso nos fornece uma oportunidade para relembrar a
transvaloragdo possivel da Antropofagia retratista de Candido, que comensura
“ambiente social e forma social”, eliminando “qualquer possibilidade de separacao
entre a vida e a arte e principalmente, qualquer correlacdo do texto ao texto”. Em
outras palavras, “a presenga substantiva do extra-texto” (Motta, 2022, p. 33; 37). Isto
ocorre porque os atores/criaturas tornam o corpo, inserido no extra-texto, um dos
seus principais elementos de forma e discurso, seguindoo que ecoou Oiticica: a
‘emergéncia do corpo como espago de agenciamento das atividades [...] do
comportamento como movel da atividade artistica” (Favaretto, 2019, p. 11; 48). Mais
do que representacao, é apresentacdo, uma performance num mundo de “situacdes
instaveis e indeterminadas, de fim impreciso, tipicas das experiéncias exemplares,
simbdlicas, nas quais coexistem intensidade de sentido, conviccdo e violéncia”
(Favaretto, 2019, p. 53).

N&o a toa, lvan Cardoso, diretor de Nosferato no Brasil, afirma: “sempre tive
essa coisa, que herdei do Oiticica, de me misturar e viver na propria obra. Vivo
enfurnado nesse meu universo” (Remier, 2009, p. 38). Décio Pignatari, no texto de
prefacio de O mestre do terrir, que integra a abertura do filme antolégico A marca do

terrir (2005), postula que a obra do fluminense:

E um cinema do estar fazendo, nao do ter feito. Dai o fascinio de estar-se
assistindo ao presente no passado [...] triste figura do vampiro, que
nenhuma beleza alegrou, estranho literator, agigantou-se a altura de seu
grande destino, filmando num presente e editado num futuro. A ficgdo
documental transformou-se em metadocumentéario (Remier, 2009, p. 13; 15,
grifo nosso).

Assim, de acordo com Canepa (2021), esse filme pode ser dividido em
quatro blocos, cada qual com um grande acontecimento/performance. No proélogo,
que se passa na Hungria, Torquato-Nosferato persegue e faz suas vitimas até o
momento em que é morto por um principe (o jornalista Daniel Mas). Depois,
aparentemente apenas vencido, chega ao Rio de Janeiro, onde se aclimata e
continua a sugar o sangue de humanos. Seu vampirismo é bem-sucedido e ganha

um séquito de vampiras que o ajudam a aumentar os ataques. No epilogo, a criatura



volta para a Europa. Em todos esses episodios, o autor notabiliza a utilizacdo de
ferramentas narrativas classicas ao género do horror, fantasia e ficgao cientifica no
inicio do filme, como a trilha musical em teremim durante primeiras imagens e a
escolha pela fotografia em preto e branco durante o prélogo para construir um
ambiente sombrio. Diz lvan que “todos os planos sao clichés tirados de filmes de
vampiro. Esse signo do vampiro ndo existia no cinema brasileiro, foi uma novidade”
(Remier, 2009, p. 95). Porém, mais nova ainda foi a parédia e a deturpacao dessas
ferramentas no estilo terrir de lvan Cardoso, cujo aparecimento sé faz sentido apos
uma contextualizagao breve no primeiro bloco do filme.

Repleta de autoironia, a abrasileiragdo do vampiro comega por volta dos trés
minutos de filme e ja entrega ndo s6 o avacalho da produgdo mas também a
disposi¢do em subverter as regras do jogo, com o letreiro “onde se vé dia, veja-se
noite”, inspirado no poema do concreto Affonso Avila. Antropofagicamente Nosferato
caca de dia, “contra todas as catequeses” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]). O
prélogo, com a referéncia a vinheta da Universal Pictures e a lamina rasgando um
baldo preto e derramando tinta vermelha sobre o titulo do filme, € simbdlico: o
sangue derramado prenuncia a subversdo dos elementos do género vampirico. O
uso do sangue de ketchup como simbolo dessa subversao representa o desejo de
devorar os estudios da Universal e reinterpretar os elementos tradicionais. A
proposta € experimentar-se através do olhos de outro, que ndo vé o cinema marginal
do terceiro mundo que ndo assim: amador, violento, barbaro.

Logo que chega ao Brasil, Nosferato faz a sua primeira vitima e transforma a
sua figura, de modo que, apds morder uma moga, um corte mostra o vampiro a
vontade na praia de Ipanema, onde é visto usando sunga e capa longa. Quer dizer,
estamos falando justamente do sétimo aforismo do Manifesto Antropéfago: “o que
atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre 0 mundo interior e 0 mundo
exterior. A reagédo contra o homem vestido” (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]).
Nosferato ndo s6 se depara com o limite da cultura, representado pela natureza
(tropical do Brasil), como também tem sua figura transfigurada, sua forma
transformada pelo Outrem daqueles que o percebem.

No bloco, as vitimas de Nosferato também passam por transformagdes.
Diferentemente do que acontece em Budapeste, ele nao persegue ou caga ninguém.
As mogas que ele vitimiza parecem nao ter medo, mas sim uma atitude maliciosa.

Ao trocarem o biquini por roupas e capas pretas semelhantes as de Nosferato,



sugere-se que essa transformacao expressa um interesse pela troca de culturas, ou
até uma alusdo ao cunhadismo dos séculos XVI e XVII. Quando retransmitem o
vampirismo aos homens que encontram pelo caminho, ha uma revolugdo caraiba
em pleno ato. Os eus Outros do bando formado por Nosferato, pelas ivanps (entre
elas Scarlett Moon e Marcia Clarkson) e pelos outros homens, assistem ao lixo
cultural da televisdo, cercados por gibis, posters de rock, cervejas e cigarros,

transformados por aqueles que devoraram.

FIGURA 4 — TORQUATO-NOSFERATO TOMA éGUA DE COCO

e .
FONTE: Fotograma de Nosferato no Brasil (1971).

FIGURA 5 -VISAO E REPRODUGAO DA VIOLENCIA E DA CULTURA POR NOSFERATO E PELAS
IVANPS

FONTE: Fotograma de Nosferato no Brasil (1971).

O que estaria por tras desse comportamento seria o “Matriarcado de

Pindorama”,mencionado no aforismo 45 do Manifesto, como “uma concepgao



matriarcal do mundo sem Deus” (Andrade, 1978, p. 144), uma utopia libertaria de
Oswald alicercada na Antropofagia. Quando esses vampiros sugam sangue,
transformam o tabu em totem, levando a ontologia e a epistemologia ao seu limite

para reinventar a convivéncia, misturando-se em figura e fundo, pois:

enquanto na sua escala axiolégica fundamental, o homem do Ocidente
elevou as categorias do seu conhecimento até Deus, supremo bem, o
primitivo instituiu a sua escala de valores até Deus, supremo mal. Ha nisso
uma radical oposigao de conceitos que da uma radical oposi¢cao de conduta.
E tudo se prende a existéncia de dois hemisférios culturais que dividiram a
histéria em matriarcado e patriarcado. Aquele € o mundo do homem
primitivo. Este, o do civilizado. Aquele produziu uma cultura antropofagica,
este, uma cultura messianica (Andrade, 1978, p. 78).

No experimental de sinopse e enredo dificil, O Vampiro da Cinemateca —
que originalmente deveria se chamar Umas & outras, safari semiologico (Pannaci,
2016) —, a medida que o monstro tira o sangue das carotidas, muda
vertiginosamente de carater, tal qual o filme muda de forma. Dado esse mote, ele
organiza e desorganiza uma série de recortes e estilhagos filmicos’' entre cultura
erudita e popular, em epigrafes e aforismos. Por meio de outros filmes, livros,
musicas, sons, programas de TV, pecas radiofénicas etc,. de arquivo ou captadas
diretamente de seu dispositivo, ele combina, recombina, inventa e reinventa signos
incessantemente, “parodiando o préprio individualismo” (Pannaci, 2016, p. 80), como
Jairo mesmo afirma’.

Semelhante ao filme de Ivan, com a estética superoitista, “trata-se
essencialmente de um metafiime” (Pannaci, 2016, p. 78), também um filme-sintese
do imaginario de seu diretor, de modo que a obra € quase indistinguivel da realidade
de Jairo. Beirando a autoficcdo, com passagens de um autor-personagem
produzindo filme-diarios, dialogando camadas de audio e imagens, as vezes se

contradizendo, denota a transformacdo permanente de tabu em totem, ao mesmo

" Entre os filmes: Cidaddo kane (Orson Welles, 1941); A cdmara de horrores do dr. phibes (Robert
Fuest, 1972); Underworld USA (Samuel Fuller; 1960); O rei do baralho (Julio Bressane, 1974); O
triunfo da vontade (Leni Riefenstahl, 1934); Taxi driver (Martin Scorcese; 1975); Esta noite
encarnarei no teu cadaver (José Mojica Marins, 1967). Citacbes de autores como Lautreamont (Os
Cantos de Maldoror); Baudelaire (As Flores do Mal); Orlando Parolini (recitando seu poema A
Perdigédo); Rimbaud; William Blake; Augusto de Campos; Oswald de Andrade; (Maiakovski);
alusbes a Mao Tsé-Tung; Glauber Rocha; Karl Marx; Jimi Hendrix; Chacrinha; Silvio Santos e
locugbes da Radio Nacional (Pannaci, 2016).

2 Pannaci traz o texto de Jairo Ferreira, datado de 05/08/1977, Umas & Outras: Um safari
semiolégico, nunca publicado, mas depositado pelo autor nos arquivos da Cinemateca Brasileira,
que relata o processo de realizagao de O Vampiro da Cinemateca em forma de depoimento.



tempo em que ultrapassa a produgédo da copia auto-redentora’ da marginalia e
persegue a sintese-ideogramica da poesia concreta. Cada signo possui um
significado préprio, entdo surgem novos conceitos a partir de suas combinagdes —
remetendo ao principio de relagdes entre grafia e significado do ideograma chinés.

E isto que empreende Jairo em uma “cinemateca imaginaria” (Pannaci,
2016, p. 79), levando as fronteiras dos géneros dos modelos documental e ficcional
ao limite, a fusdo das ressignificacbes e invengdes no experimental. No terror, na
ficcao cientifica e na chanchada, o vampiro abre o seu banquete de outridade
interessado em trocar o lugar de todos os seus convivas a mesa, comegando por ele
mesmo e seu papel de realizador. Jairo Ferreira torna os pseudénimos que criou em
1972 para as criticas cinematograficas no Jornal Sao Paulo Shimbun, em
personagens de seu filme: Ligéia de Andrade, referéncia a Oswald de Andrade e ao
conto de Edgar Allan Poe, intitulado Ligéia (1838), aparece no final do flme em um
bar da Boca do Lixo; Jodo Miraluar, de Memodrias Sentimentais de Jodo Miramar
(1924), interpretado pelo realizador Julio Calasso Jr., € abduzido por um disco
voador; e Marshall MacGang, uma parddia de Marshall McLuhan, e interpretado por
Luis Alberto Fiori. Todos clamam pelo olhar da cadmera que Jairo carrega, todos

lembram bem o exercicio antropofagico na 22 denticdo da Revista:

um diluvio de pseuddnimos mais ou menos botocudos ou trocadilhescos:
Cunhambebinho, Odjuavu, Japi-Mirim, Freuderico, Jaboti, Braz Bexiga, Julio
Dante, Cabo Machado, Tamandaré, Pinto Calcudo, Poronominare,
Guilherme da Torre de Marfim, Cunhambebe, Coroinha, Menelik (0 morto
sempre vivo), Marxilar, Piripipi, Tupinamba, Pao de Lo, Le Diderot, Jaco
Pum-Pum, Seminarista Voador e outros. Destes, sabe-se seguramente que
Tamandaré, que assinava os terriveis Moquéns, era Oswaldo Costa. Pinto
Calgudo (personagem do Serafim), Freuderico (Freud + Frederico Engels ou
Nietzsche?), Jacé Pum-Pum (o Pim-Pim era Raul Bopp) tem todo o jeito de
Oswald (Campos, A., 1975).

Além disso, como mostra Pannaci, o roteiro d’O vampiro tem diferentes
marcagoes para cada tipo de narracdo que Jairo utilizou, brincando com um
transtorno dissociativo de personalidade, jogando com o outro dentro do ideograma
antropofagico. Em uma determinada passagem estas vozes sao utilizadas
justamente para discutir o roteiro e a construgcao do filme ao mesmo tempo que o

reconstréi com trechos repetidos: “(JF) Um roteiro ndo € um filme, mas pode ser

73 \er: A Mulher de Todos para Seu Autor, de Rogério Sganzerla, publicado na revista Artes, n° 20,
1970.



projetado. O filme é o roteiro do filme que vai ser feito, mas o roteiro ja € um filme,
um metafilme. O projeto pode ser o produto final, mas o produto final volta a ser
projeto. (JF 2)" (Pannaci, 2016, p. 90)74. Jairo alude ao vigésimo aforismo do
Manifesto de Oswald, aquele dos Roteiros, como consequéncia, ao vir a ser do filme
diferente.

No que concerne a performance, € uma segunda instancia desse carater
filmico mutante. As performances de Jairo, Carldao (Reichenbach), Calasso e
Orlando Parolini diante da camera, assimilam-se aos registros, muitas vezes
televisivos, de um falso Jards Macalé, Grande Otelo e tantos outros, como
personalidades comuns e transmutaveis, para ratificar a nota inicial de Oswald no
seu romance Serafim Ponte Grande: "direito de ser traduzido, reproduzido e
deformado em todas as linguas — S. Paulo — 1933". Ou seja, no fim deste filme,
quando Jairo usa uma filmagem que ele fez de uma exibigdo d’Esta noite encarnarei
no teu cadaver, e o seu letreiro de FIM conclui os dois filmes, o vampiro coloca-se
como eu Outro, como antropéfago, contra a originalidade de sua propria obra e

substancia.

FIGURA 6 ~LETREIRO ANTECIPA COMO O FILME IRA TERMINAR OUTRO

FONTE: Fotograma de O Vampiro da Cinemateca (1977).

FIGURA 7 — LETREIRO DE FIM DE ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
E DE O VAMPIRO DA CINEMATECA (1977)

7 Apesar de o roteiro nunca ter sido publicado, uma cépia foi consultada pelo autor na Biblioteca
Paulo Emilio Salles Gomes, na Cinemateca Brasileira.



FONTE: Fotograma de O Vampiro da Cinemateca (1977).

Por fim, fechamos uma porta de interpretagédo da Antropofagia neste breve
intervalo de quase analise, mas abre-se agora também uma janela: essa férmula
cinematografica de reproducao de imagens que Jairo utiliza, também foi pensada
por Oswald em 1928 na Revista. Segundo Alexandre Nodari, em Um antropdfago
em hollywood (2008), o poeta a via como criacéo livre do Direito, quer dizer, uma
audiovisualidade de “carater anénimo e espectral” (Nodari, 2008, p. 21). Mas o que
isso significa? Que no cinema, “todos somos espectros em potencial de todos — e
nao copias de algum” (Nodari, 2008, p. 21). Seu exemplo, no texto Schema ao
tristdo de athayde, foi o superstar hollywoodiano Rudolph Valentino (1895-1926), no

qual Nodari enxerga indicacdes de mais um “grilo”’>:

A POSSE CONTRA A PROPRIEDADE. Como prova humana de que isso
estd certo € que nunca houve duvida sobre a legitima acclamacao de
Casanova (a posse) contra Menelau (a propriedade). Isso nos Estados
Unidos foi significado ainda ultimamente pela defeza de Rodolpho
Valentino, produzido pela gravidade de Mencken. Tinha muito mais razéo
de ganhar dinheiro do que os sabios que vivem analysando escarros e
tirando botdes dos narizes dos bebés. Muito mais! Porque afinal é preciso
pesar a onda de gozo romantico que elle despejou sobre os milhdes de
vidas das senhoras dos caixas e dos burocratas. Isso é que é importante
(Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]).

A seguinte passagem deve ser interpretada a partir da ideia ja introduzida de

posse versus propriedade, implicando na ficcdo de qualquer grau de autoria sobre a

75 Relativo a grilagem. Introduzi a perspectiva de Oswald sobre o grilo na segdo 3.2 (Marcha
Interrupta). Para mais, ver: Nodari. Grilar o improfanavel: O Estado de Exceg¢do e A Poética
Antropoféagica (2005).



obra, mas nao necessariamente em sua contestacao. A analise de escarros, que é o
conteudo futil desse tipo de filme, é valida, pois o cinema é um criador de
espectralidade por exceléncia. E Valentino tem “muito mais razdo de ganhar
dinheiro”, pois ndo ha aura — proprietarios da imagem — na jogada, unica e
exclusivamente a recepcao dos “milhdes de vidas das senhoras dos caixas e dos
burocratas”. Afinal de contas, a posse no “direito antropofagico” ndo diz respeito ao
seu consumo — aqui, da cépia, da parddia, do arquétipo — mas a mesma nogao de
propriedade. “Por isso, cinema e nudez aparecem aliados no Manifesto Antropofago:
a propriedade ndo passa de uma vestimenta, uma ficcédo, e é isto que “o cinema
americano informara” (Nodari, 2008, p. 22).

Em outras palavras, o que o cinema faz notar é a natureza espectral dispar
do uso, afirmativamente compativel com a projecdo de seu espectador e
antropofagia de seus atores, pois 0 que se vé € apenas uma aparéncia auténtica,
mas que na verdade é atuada e performada. Ha uma “sobre-vivéncia da fungao
sujeito, da aura, uma reativagdo, como que por meio de um respirador artificial, da
propriedade”, recoberta pelo “desejo de ver e ser visto” (Nodari, 2008, p. 23). O
cinema expressa o siléncio do possessivo, abrindo “campo para a utopia onde todo
homem ¢é ‘sem nenhum carater’, onde todo homem €& um ‘homem sem profissao™
(Nodari, 2008, p. 25).



4 DISCUSSAO

No capitulo anterior comecamos a trabalhar os nossos dois primeiros
objetivos especificos. E, todavia, neste capitulo de discussdo, dividido em duas
segOes, que eles se realizarao totalmente, junto dos dois outros— o de analisar
como Iniciagdo do jovem xavante e As hiper mulheres transformam o cinema-
verdade e o filme-ritual em Antropofagia; bem como propor as formas do cinema
antropofago como agéo e pensamento do homem natural tecnizado. O primeiro, a
introdugdo da Antropofagia como operador conceitual, € aprimorado pelo fato de
realizarmos uma operagao antropofagica com os termos antropologicos Kuikuro e
Xavante relevantes aos filmes-rituais para os da imagem-tempo no cinema visto por
Deleuze, pertinentes a invencdo e a “cultura”. Por sua vez, o segundo envolve a
critica a revisao de cinema e da arte brasileira antropofagica que levou a autofagia e
a baixa antropofagia, ja visto pelo uso incompleto e incongruente dos textos de
Oswald em algumas analises filmicas e por interpretacbes da propria Antropofagia.
Esta analise mais longa dos dois filmes indigenas busca validar os critérios
utilizados para compreender os filmes de Ivan e Jairo.

Do Capitulo 2 ao 3 interrompemos a discussao cinematografica e
filosofica dos filmes do VNA acerca do devir cultural (Wagner, 2020) e do devir do
cinema-verdade (Deleuze, 2018b) para apresentar a Antropofagia e uma terceira
leitura pertinente do devir, a sua moda, influenciada por Nietzsche e chamada, nos
textos de Oswald, de vontade de poder ou poténcia. Isso nos levou das invencgdes
indigenas as invengdes brasileiras marginais,ou seja, ao estiramento sincronico da
questdo metalinguistica e monstruosa de balangar os limites da ficcdo e do
documentario, do atual e do virtual, da natureza e da cultura. Neste sentido, ndo é
forgoso, assim como falamos de “cultura”, falar agora de “documentario”, ou até
mesmo “cinema”, visto que seus principios sao transformados nos processos de
producao e reflexao do cinema-verdade, nos dois filmes em Super-8 que elegemos,
e mais profundamente no cinema de realizagao indigena, como veremos.

A caminho de conceituarmos, enfim, o cinema antrop6fago — substantivo
como o Manifesto antropofago (Azevedo, 2018) —, valemo-nos de tais
metalinguagens para aproximarmo-nos do carater jocoso no comportamento
Xavante e Kuikuro em suas invencgdes e contrainvencdes culturais. Em outras

palavras, seu aspecto falso e aquilo que torna o falso ainda mais descarado. Isto



pois, por mais que tenhamos até aqui privilegiado certos aspectos da criagao na
filmagem e da posse e da espectralidade nas imagens com a Antropofagia, bem
como da identidade e do tempo com os regimes deleuzianos, ainda nos falta
minuciar, através da andlise dos filmes-rituais, o que de filosoéfico impulsiona os
devires do corpo na cultura, no que depois passa de imanente a transcendente, e se
isso pode ser enxergado nos filmes.

Queremos dizer com isso que, se os auto-comentarios “culturais” indigenas
sdo0 jocosos e conservadores de um lado, e de outro os auto-comentarios no limite
da cultura dos marginais s&o abjetos e sublimes, e eles servem a proprias culturas,
em termos relativos, é claro, no polo de invengao ao invés de convencgao (Wagner,
2020), o que nos leva a concepgao da constituicdo a partir das relagdes e da
diferenca (Viveiros de Castro, 2018a; 2018b), o impulso de diferenciagdo que ocorre
na experiéncia de perspectivas ndo é nem o inicio nem o fim antropéfago do cinema
que queremos conceituar. O nosso problema de fundo, desde a Introdugao, é a
forma sociolégica do cinema como comunicagao entre culturas, e fizemos avangos
até aqui ao afirmar que ele pode transpor essa posicdo desconstruindo a cultura a
partir de maneiras de vir a ser, mas, se ndo podemos acreditar que esse cinema
esta entre elas, de que ponto ele sai e aonde ele chega? Quais categorias
antropofagicas podemos utilizar para pensar esse transcurso?

Reiteramos neste capitulo que a resposta para estas perguntas n&o se trata
de formas, mas sim de forgas, que impulsionam os cineastas e personagens dos
filmes rituais para o devir-outro. Isso corresponde ao que Deleuze (2018b) define
como crenga e Oswald de Andrade (1978) como utopia, indo além da individuagao
destacada por Eduardo Viveiros de Castro (2018a). Suas ideias se encontram na
instancia ludica da arte no cinema, numa brincadeira inventiva que subverte as
culturas e geografias ao longo do tempo. Ou seja, parte-se da utopia matriarcal
como crenga para chegar a ela mesma como comunh&o, a crenga como movente e
o ludico como razao do devir (Andrade, 1978). Isso relega a cultura, logicamente, a
superficialidade, ao reino da verdade e da fabulagdo, como ja discutido no final da
subsecéo 2.2.3.

Em ultimo grau, neste capitulo, ndo estamos s6 dizendo que a cultura é o
“impermeavel entre 0 mundo interior e 0 mundo exterior”, mas também sao os seus
vestigios na forma de controle que permanece na invencado. Cabe-nos entdo dar

nova funcéo a invencao, que € a crenca € a comunhao pelo cinema como diferenca,



como monstruosidade. Isso “o cinema americano [/amerindio] informara” (Revista de
Andropofagia, 1975 [n.p.]).

E pertinente, assim, revisitar ao longo de nossas analises dos filmes-rituais,
como a comunhao relata ao uso que os Xavante e os Kuikuro fazem das nossas
ideias de corpo, mundo e Cosmos. Isto €, mais demoradamente e em uma analise
propria (4.1.4), julgar se elas se sustentam e como se apresentam, a partir da
“cultura com aspas” como principal proposi¢cao do filme. Isso requer um olhar das
cerimbnias, das falas, dos gestos, da montagem e da estrutura do filme sob os
parametros: de “permanente de crise do tempo [...] o tornar-se-impossivel da
evocacgao” (Deleuze, 2018b, p. 167); de movimentos “necessariamente ‘anormais’,
essencialmente ‘falsos™ (Deleuze, 2018b, p. 190); da “fungao fabuladora dos pobres,
na medida em que da ao falso a poténcia que [...] contribui para a invengao de seu
povo” (Deleuze, 2018b, p. 218); — como consequéncia da crise da imagem-
movimento e do regime cristalino da imagem-tempo.

Do corpo que nao faz “nada”, visto no Capitulo 2, até o corpo que se mistura
a paisagem, ou ao Cosmos, abordado no Capitulo 3, temos agora a combinacéo da
devoracgao e da fabulacédo destes corpos como viés narrativo dos filmes-rituais e sua
principal categoria de analise. Tal realizagdo nos permite observar a crenga na
utopia, no corpo e no devir como uma coisa s6 nas mais diversas passagens. Sera
ele que, antropofagicamente no cinema-verdade, transformara o proprio cinema, tal
qual ja mostramos que transforma a cultura.

Com isso em mente, colocaremos em foco algumas caracteristicas dos
filmes-rituais como poténcia e terceiro tipo de imagem-tempo: a afasia e a apraxia; o
glorioso e o grotesco, contradicbes que se destacam no que Deleuze chama de
“corpo cotidiano” e feito de “espera” (2018b, p. 276; 278), isto é, elementos para
além da falsidade e da fabulagao que ja apresentamos e afirmamos existir no ritmo
lento dos acontecimentos dos filmes de realizagdo indigena, onde “nada” acontece.
Estes momentos tratam-se do desaparecimento do corpo visivel, 0 momento onde
um outro criado, inventado pela virtualidade de outrem: “certamente o problema nao
€ 0 da presenca dos corpos, mas o de uma crenga capaz de nos restituir o mundo e
0 corpo a partir do que significa a auséncia destes” (Deleuze, 2018b, p. 293); os
personagens se movem pela crenga de tornar a si mesmos multiplos, virando a

outros mundos, entre eles o0 mundo do préprio cinema, a ficgao.



Isso nos leva a fazer uma leitura antropofagica do cinema-verdade por meio
de seus aspectos técnicos e de jungdo das subjetividades no cine-transe. A forga de
relagdo com a diferenca, que na Antropofagia — e no perspectivismo amerindio —
encontra-se na figura imanente de outrem (Viveiros de Castro, 2018a), tera eco na
figura do duplo, que nada mais € do que um bia de relagao do feiticeiro e do cineasta
com os personagens nos filmes africanos de Rouch, “que péem o individuo ou a
sociedade inteira em comunicagdo com seus duplos” (MARGEL, 2017, p. 98). Para
Serge Margel (2017), essa comunicagao acontece pelo fato do duplo do feiticeiro
devorar o duplo dos outros, com o cineasta no cine-transe fazendo a vez de
feiticeiro, de modo que podemos aproximar ainda mais, e aproximaremos, a
atualizagéo e a virtualizagdo do outro diferente dos processos cinematograficos
adotados por Divino e Takuma, sendo este outro tanto o ndo indigena, com sua
cultura, e os espiritos quanto o proprio cinema.

O efeito de perder-se e misturar-se com eles sera analoga a postura
revolucionaria do Caraiba, que tratamos no Capitulo 3, e consiste em fazer a utopia
matriarcal, ou a terra sem males, possivel pelo devir e pelo reconhecimento do
aspecto incriado dos sujeitos, passivel de transformagao, transformagdo de seus
tabus, a contraontologia, em totens, ontologia (Nodari; Amaral, 2018). Além da
“cultura”, constatamos isso em duas circunstancias do cine-transe, mas que, no fim,
sdao uma so: em totemizar a diferenga do cinema e a diferenca do Cosmos, que
inclui os personagens e os espiritos como outros que néo eu. Atentaremos para isso
do momento em que o cinema tem o dever de integrar o ritual de forma canénica,
convencional, e em diante, quando deve capturar, convencional e verdadeiramente,
a tradicdo e a memoria da realidade.

Como ja sabemos que nao é isso que ocorre, e que na Antropofagia «s6é me
interessa 0 que nao € meu», continuamos a afirmar que a “cultura” € uma impureza,
a fim de chegar no tempo crénico da convengao que nao se estabelece, da invengao
gue ascende em movimentos falsos, sendo o cinema antropéfago, a contaminagéao e
a monstruosidade, uma invengao maior do que a cultura. Esse transcurso, que
acabamos de alegar que se da pelo ludico, sera notado pelo fato do cine-transe e da
imagem-tempo, assim como a Antropofagia, narrarem através do sumi¢co de um
autor, de um sentido, ou, através de varios. Como falta um autor-narrador, falta
unidade nas personagens e no mundo, falta também limite entre objetividade e

subjetividade do cineasta e dos personagens.



A luz disso, o cine-transe produz um efeito semelhante aos fragmentos de
colagens no monstrutivismo de Agra (2010) e a polifonia do Manifesto e de filmes
como O vampiro da cinemateca. Mais profundamente, em relacdo com o Cosmos,
ele evoca o corpo sem comego nem fim da comunh&o antropofagica, alcangando
uma religagdo do e com mundo através de devir-outro, conceito que Deleuze
(2018b) afirma ser alcangado pelo cinema-verdade. A transicdo (antropofagica) do
transe €, portanto, temporal; quando atinge outros corpos, alcanga as diferengas na
confusa passagem de um narrador a outro. Assim, crer no corpo, na utopia, no devir,
seria crer na nova ordem que ele estabelece no mundo; em um corpo que nao se
dissocia do espaco, como ja foi feito de outro modo, por exemplo, o plano rolo ou o
traco enrugado nos filmes de Kurosawa e Mizoguchi. Chamamos esse modo crente
de pensar e de fazer cinema de cdmera-corpo-cosmos.

Na apresentacdo do capitulo, tudo o que foi dito serve para caracteriza-lo
como uma retomada do que parecia correr paralelamente nos capitulos anteriores.
Na primeira sec¢ao, sera fundamental entdo aplicarmo-nos em dois fatores: primeiro,
nas formas das fabulagbes que impregnam todo o filme, da passagem do tempo até
a escolha das legendas, ao formato e propdésito dos depoimentos e a insercéo de
falsos raccords; e segundo, na poténcia que os dois rituais — nos quais as
producdes cinematograficas se entranham — mobilizam com seus temas, a
sexualidade criativa e mitica diante do medo da morte, cuja esperanca de fertilidade

aponta desde ja para o desdobramento de nossas hipdteses.

4.1 UM RASTRO, UMA ANALISE PRELIMINAR

4.1.1 Os Filmes-Rituais na Imagem-Tempo

Em 2011, foi langado o filme-ritual As hiper mulheres, consagrando o projeto
a longo prazo do VNA, além do nome de Takuma e o rétulo de cinemas indigenas —
embora este termo ainda esteja em debate —, que ganhou forca em 1999, no
langamento do também filme-ritual, Iniciagéo do jovem xavante. Separados por doze
anos, os filmes tém maneiras diferentes, mas, num primeiro momento sutis, de
registrar suas culturas e cerimdénias. Um funciona sem personagens, sendo por
grupos, e através de varias explicagdes, no que parece um documentario técnico

classico, mais didatico, enquanto o outro extrapola o formato, explora a fic¢ao,



possui personagens e tensdes bem definidas. No entanto, quando falamos de ritual,
0 corpo é sempre o protagonista.

Entre o corpo e o tempo — na forma da preocupagdo com a memoria —, ha
0 mundo, o devir e uma linha de forga. Para analisa-los, tensionamos filosoficamente
a estética que «guarda a cultura» e aproximamos essas escolhas cinematograficas,
pensando com Deleuze a narrativa pela fabulagéo (i. e.) pela falsidade. Pois, assim,
encontramos chaves e uma terminologia para incorporar 0 cinema como
pensamento, ou o impensavel nele, ao cinema antropofago.

Como visto no primeiro capitulo deste trabalho, no inicio destas producdes
(e ainda hoje), geralmente, o mote dos filmes e registros dos rituais € o medo da
morte das figuras que conduzem ou de alguma forma sdo fundamentais para a sua
realizagao e, por consequéncia, o medo da perda da tradicdo. Entretanto, a ida ao
cinema é ambivalente, pois nele a tradicao revive, mas também se reinventa. Os
filmes, como a cultura na semidtica de Roy Wagner (2020), extrapolam a fungao
arquivistica e mneménica, que pela direcao e pelas performances na realizacdo do
ritual, obtém um escopo inventivo indissociavel.

Apods a explicagado do funcionamento do ritual, da recapitulagdo da trama e
dos acontecimentos dos filmes, revisamos suas analises teodricas, e comegcamos,
enfim, a discutir mais profundamente essa invencdo e a ontologia na imagem-
cristalina e na imagem-tempo. Analisamos como os Xavante e os Kuikuro recriam o
cinema-verdade e experimentam o recondito do tempo, do julgamento, da identidade

e de qualquer centro numa nova vida, numa nova verdade.

4.1.2 Wapté Mndnhd: Iniciagdo do Jovem Xavante

O filme Iniciagdo do jovem xavante (1JX) é um documentario a respeito do
complexo e extenso ritual de iniciagdo masculina Xavante, o Danhono (tradugéo
literal: sono/dormir) ou Wapté Mnhéné (sono do iniciando, ou “festa de furagcao das
orelhas”). A obra retrata toda a interacdo da comunidade de Sangradouro diante dos
jovens de diferentes idades em cada uma das etapas que compdem esse ritual.
Vemos os membros da aldeia, cada qual com sua fungao, preparando e executando
as cerimdOnias na ordem dos fatos. Acompanhamos o narrador, os depoimentos
explicativos, as conversas e comentarios de iniciandos, iniciados, mulheres e figuras

de autoridade na aldeia, abordando principalmente os significados rituais, mas



também piadas e impressdes gerais — provocadas pela combinagdo de um evento
€ uma maquina de registro especiais.

A iniciacdo € importante para o carater e o acesso dos jovens aos sonhos,
uma prerrogativa para receber cantos e orientagdes dos espiritos. Alexandre
Tsereptsé, pai de Divino, afirma que sofreu e se cansou muito durante a sua
iniciacdo, e que esta é uma peniténcia para a saude, a forca e a capacidade de
sonhar (Coelho, 2007). Esse reconhecimento da tradicao e solenidade é esperado e
exigido dos mais novos, mas, ali a espontaneidade também reivindica o seu lugar.

De acordo com Leal (2018), o filme possui uma organizagéo que abrangeria
prélogo, comego, meio, fim, epilogo e retorno ao comeco, refletindo a ordenacéao e
concepgao temporal dos Xavante. Esta nogdo de tempo é ciclica e baseada no
sistema etario de seus individuos, uma pedra fundamental nessa sociedade. Fiel e
naturalista, a narrativa auxilia um espectador leigo a ser introduzido e a se
acostumar ao contexto, a realidade dos sujeitos e aos significados das ceriménias.
Coelho (2007) resgata A Sociedade Xavante, de Maybury-Lewis, onde encontra
informacdes essenciais para a compreensao mais aprofundada do filme, como a
organizagdo dualista em clas, com duas metades exogémicas e patrilineares: os
Poredza ono (Girino), os Owawe (Agua Grande) e os Tob rataté (grito de uma ave
noturna). Para os Xavante, o ritual retratado divide-se em duas partes. Ja para o

autor, em trés:

QUADRO 1 — RITUAL DE INICIAGAO

Exercicios de imerséo ou bate¢ao de agua

PRIMEIRA FASE Perfuragéo das orelhas

SEGUNDA FASE Corridas diarias do Noni
1° dia Tebe
2° dia Pahdri'wa
3° dia Wamnhord

TERCEIRA FASE
(5 DIAS)

Tsa'uri'wa
(corrida cerimonial)

4° dia .
Casamento coletivo dos
iniciandos
o A Reconhecimento da nova
5° dia

classe de idade

FONTE: Maybury-Lewis, 1984, p. 165.



Deste modo, diferentemente de Leal, mas relativamente semelhante no que
diz respeito ao fim, Coelho (2007) baseia-se nestas trés etapas para afirmar que
assim o filme se estrutura, ou em quatro grandes blocos: a primeira fase com uma
duracdo maior do que a segunda e a terceira fase, mesmo esta ultima sendo
subdividida em varios dias e tarefas especificas. Além isso, ha uma passagem
anterior a primeira fase do ritual, funcionando como uma espécie de prologo. Este
prélogo consiste na cena de luta das criancas e jovens que abre o filme, filmada
anos antes das principais cerimonias de iniciagdo — em 1996 (Araujo, A., 2011),
cujo periodo corresponde a ida e habitacdo na casa dos adolescentes (H6) (Coelho,
2007). O autor ainda ressalta com curiosidade o destaque, a sintese e o tratamento
de cada fase na montagem final do filme: “resta saber, se por motivos e justificativas
inerentes ao proprio ritual ou por opcdes de selecdao do material bruto captado”
(Coelho, 2007, p. 55).

Contudo, para entrarmos gradualmente na histéria e atribui-la a densidade
necessaria, € fundamental entender certos pormenores de cada uma dessas fases
e, é claro, o modo como o sistema etario-temporal ciclico dos Xavante funciona.
Segundo Coelho (2007), a H6 é o que faz tudo girar. A passagem dos jovens por ela
€ que faz os homens prosseguirem ou esperarem num sistema de classes e idade
nos rituais, ou seja, com atribuicées de importancia progressiva em sua sociedade.
Em outras palavras, o filme de Divino foca o nucleo dos processos formacao fisica,

cosmoldgica e mitologica xavante, ou os aprendizados sobre

as diferentes posturas do andar, do olhar, do dirigir-se a alguém, como
também cantar, assobiar, dancar, correr, pintar-se, confeccionar objetos,
cagar, [...] para participar da vida cerimonial da aldeia, das varias ‘festas’
que eles realizam ao longo do ano [...] envolto por ensinamentos morais
como o respeito ao outro e a obediéncia aos mais velhos (Coelho, 2007, p.
203-204).

Assim configura-se o sistema etario:

QUADRO 2 — CATEGORIAS MASCULINAS/ CONDIGAO SOCIAL, RITUAL OU FASE ETARIA

APROXIMADA
CATEGORIAS MASCULINAS CONDI(;AO SOCIAL, RITUAL OU
FASE ETARIA APROXIMADA
AI'UTE Recém-nascidos ou bebés
WATEBREMI Até a pré-adolescéncia
AI'REPUDU Até tornarem-se iniciandos
WAPTE Iniciandos




RITEI'WA Recém-iniciandos
DANHOHUI'WA “Padrinhos” dos iniciandos
IPREDU ITE Homens recém-maduros
IPEDU Homens maduros

IHIRE Ancides

FONTE: Coelho, 2017, p. 10 apud. Spaolonse, 2006, p. 34.

Durante a iniciagao, porém, as classes etarias sdo alternadas e divididas em
metades rituais, de maneira, respectivamente, que cooperam ou competem entre si.
Os iniciandos, durante todo o processo, mudam de grupos e de nomes (por
conseguinte, de aliados e de rivais) de acordo com cada fase e status adquirido.
Antes do inicio do ritual, sdo chamados de Wapté. Depois, durante a primeira fase
até a furacao das orelhas, sdo chamados de Waté ‘wa (batedor de agua). Durante as
corridas do Noni até o fim da iniciacdo tem o nome de Herdi'wa. Quando esta tudo
terminado, eles se tornam Ritéi’'wa (rapazes) (Coelho, 2017). Alinhando cada classe
a esquerda e a direita para sinalizar o carater cooperativo ou competitivo, temos o

seguinte quadro:

QUADRO 3 — CATEGORIAS ETARIAS E CLASSES DE IDADE

CATEGORIAS ETARIAS _ CLASSES DE IDADE
(posicao que ocupavam durante a
iniciacao)
Alute - Auséncia, com gradual reconhecimento
Watebremi ) N
~ dos integrantes do futuro grupo N6dzé'u
Ai'repudu
u o Wapté Avare'u
tg E z& Ritéi'wa Etepa
>« Danhohui'wa Tirowa
= n: o , -
< 2 = Iprédu Ité
- Iprédu Ai'rere
Tsada'ro
Anarowa
Ihere =
N6dzo'u
Abare'u 'brada (velho)

Fonte: Coelho, 2007, p. 11 apud. Spaolonse, 2006, p. 37.

Como dito, a iniciagdo comecga a partir da entrada dos jovens na H6 e da
escolha dos “padrinhos”, os membros da classe de idade alternada acima, ja
iniciados e que sdo responsaveis por sua formagéo (Danhohui'wa). Aqui, 0s meninos
devem participar de uma luta corporal chamada de Wa’'i, anos antes do ritual,

sucedida pelo Oi’6 (luta de raizes). Esse periodo de confrontos é realizados com



uma raiz pontiaguda como arma, com os ombros e as costas do adversario como
alvo. Até que um dos dois desista, suportar a dor e segurar as lagrimas, para se
tornarem fortes guerreiros e cagadores € o que confere aos meninos o valor dos
homens e da comunidade. Apds o periodo de lutas, forma-se um novo grupo
integrante da HG, progressivamente, até que os mais novos possam se juntar a eles,
completando a classe de idade e iniciando o ritual de fato. E nesse momento, com

imagens de arquivo e entrevistas intercaladas, que o filme comeca.

FIGURA 8 — LUTA DE RAIZES, OI'0

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Cronologicamente, por quase dez meses no tempo diegético, a narrativa nos
conduz rito a rito: a imersdo na agua, a perfuracdo das orelhas (comego); a
devolugado das bordunas cerimoniais, a corrida de toras (meio); as corridas Noni, as
cerimbnias tébé e pahdriwa, o canto wanaridobe dos padrinhos, o roubo das
mascaras, o “cuspe” no sol, a corrida sauri (fim); o encontro dos iniciandos com suas
futuras noivas — tornando-se homens recém-maduros; além do corte de cabelos
das criangas (Ai’repudu) (epilogo e retorno ao comego) que ingressarao em seu
proprio ciclo iniciatico (Leal, 2018).

O filme comegca com imagens de garotos brigando, batendo-se
violentamente com raizes, enquanto outros, mais velhos e altos, observam de perto
como juizes, até o ponto em que um dos lutadores se pde a chorar. A luta termina
quando ele se afasta fazendo caretas de dor — dos golpes, mas provavelmente
também do resultado. Em seguida, ha o depoimento de um homem sobre a

felicidade das familias Xavante quando nasce um menino, e a expectativa de que



ele seja um bom lutador quando adulto, trazendo assim respeito para si e para o seu
cla.

Apresentam-se Caimi Waiassé, Jorge Protodi, Whinti Suya e Divino
Tserewahu, os cinegrafistas e cineastas, e rapidamente também quem sdo os
Xavante, sua cultura, suas aldeias e suas festas. Um ancido de Sangradouro recebe
Jorge e Whinti e, durante as boas-vindas, assinala a importancia do cinema para a
continuagdo das festas do seu povo. Descritivamente, com as imagens apenas
ilustrando a narragdo over, conhecemos os personagens na forma de grupo de
idade, que contracenam com os cineastas, os iniciandos Etepa, os fiscais e rivais
Tirowa e os padrinhos Hotora.

A contra-luz, com as casas escuras e 0 céu alaranjado e vermelho, o dia
nasce na aldeia de Sangradouro, como varias vezes vemos durante o filme, nas
manhas e no entardecer. Os iniciandos caminham, com o movimento de suas
pernas criando a primeira de diversas repeticdes. Eles se dirigem a margem de um
canal, onde os padrinhos lhes dao suas bordunas de guerreiros (um’ra), um simbolo
falico, e Ines ensinam a bater agua. Para Maybury-Lewis (1984) estes s&o simbolos

de poder criador dos Wapté.

FIGURA 9 - AMANHECER EM SANGRADOURO

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Primeiro, os mais velhos pulam n’agua, fazendo graga, e enquanto os jovens
observam, eles comegam a bater agua, que sobe a varios metros, diante da
multiddo. Num depoimento, é dito que a bateg¢ao serve para amolecer as orelhas dos

iniciandos que serdo furadas posteriomente. Diversos planos mostram agora



dezenas de jovens no hipnotizante e ornamental processo. Uma faca abre um arco
num tronco d’arvore e marca o fim do primeiro dia. Contra-luz mais uma vez, debaixo
dum cruzeiro, os padrinhos ensaiam um canto do ano para os iniciandos; lua cheia,
dia seguinte. Divino, de ténis e calga jeans, e um ancido se aproximam da beira do
canal, o aquele filma e este da ordens aos jovens que recomecem a batecao, e isso

sucede nos proximos minutos.

FIGURA 10 — ENSAIO DOS PADRINHOS

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Um ancido aparece de camisa e boné. Fala sobre como a borduna deve ser
bem cuidada enquanto os wapté agora saem andando devagar e com frio. Os mais
velhos, no canto da tela, reclamam que esses jovens estdo mal acostumados; outro
afirma ter visto jovens dormindo na floresta. Do outro lado, o troco: “os velhos sao
ruins, vdo matar a gente de frio!”, e entdo a tréplica “ndo fiquem fora da agua!
Fiqguem dentro da agua para crescerem fortes! Isso ndo & brincadeira!”. Chega ao
fim do segundo dia.

Os pais, de faixa etaria correspondente a iprédu ité ou ipédu, fazem os
tapetes de vime para a furacdo da orelha dos filhos. Um homem maduro, numa
camiseta de carnaval, faz a relagdo entre pais e filhos quando comenta o uso da
tsérebdzu, feita de 1a, que no filme recebe a tradugado de “gravata”,. Ela é dada aos
meninos Xavante por volta dos seis anos de idade a fim de conferi-los um nome
(Maybury-Lewis, 1984): “faz muito tempo que usamos a gravata’, diz um dos
homens. Nessa mesma fala, afirma que os Etepa ja estdo ha dez dias na agua.
Dentro de uma casa, os jovens, molhados, sdo pintados e recebem uma nova

gravata dos pais.



Cartela - dia seguinte: um homem maduro chega a margem do canal
enquanto Divino e mais um individuo supostamente dormem, ou descansam
embaixo de cobertores, sugerindo que deveriam estar despertos. Esse homem avisa
aos wapté que os Tirowa virdo substitui-los a noite. A cena da imersao se repete
agora, mas no breu, em contraste ao trabalho diurno dos Etepa e suas pinturas
corporais vermelhas, mas conforme o preto das pinturas Tirowa durante o filme todo.
De penacho e arco e flecha na mao, um homem mais velho aparece contra-luz no
amanhecer; comunicando que ele e o irmao buscardo os Etepa e os Tirowa. Os
Tirowa saem da agua e os Etepa pulam nela novamente, desta vez com entusiasmo.
E o seu ultimo dia como batedores de agua: um planta bananeira; close para outro
que devora violentamente um punhado de macarrdo; zoom para dois pendurados
num cipo e outro sujissimo de terra; mais outro come numa panela entre uma careta

e outra — a trilha € composta por cantos masculinos graves.

FIGURA 11 — JOCOSIDADE DOS ETEPA

N ‘]

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

FIGURA 13 — JOCOSIDADE DOS ETEPA



FONTE:'F'otograma de Iniciagéo ddjovem xavante (1999).

“Coragem, meu afilhado™ a furagdo comega, a camera focaliza os ombros
dos furadores, depois toma o lado para mostrar a agdo completa e em seguida os
ombros dos jovens. Eles demonstram uma expressdo de dor misturada com
coragem. Apés refazer os furos em quem fosse preciso, os jovens e os furadores
vao para casa. Um novo dia comega, novamente com contrastes entre o céu e as
casas. As mées dos iniciandos preparam bolos de milho, com a ajuda de alguns
homens, para a primeira aparicao dos Etepa com as orelhas furadas, comegando
pelo lider dos Etepa, que se apresenta no centro da aldeia. Depois disso, o filme
mostra o momento em que todos colocam a borduna juntos no chao e dangam de
maos dadas em um grande circulo, olhando para o chdo, momento em que também
vemos suas sombras repetindo os movimentos.

O Buriti € cortado para a corrida de tora. As duas metades rituais, os Etepa e
os Tirowa, saem lado a lado, de vermelho e preto, respectivamente. Os Etepa sao
filmados debaixo, subindo a ladeira, enquanto os Tirowa sao filmados de cima da

ladeira, de |a embaixo eles sobem. Os Tirowa chegam ao centro da aldeia antes,



como indicado pela apresentacado de seu canto de vitoria. Visto de cima, uma briga
comega entre mulheres e esses rapazes. No depoimento que se segue,

descobrimos que as mulheres tentaram atrapalhar seu canto.

FIGURA 15 — BRIGA ENTRE TIROWA E AS MULHERES
T ‘ : -] | A % 5 »
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FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Os meninos agora treinam para a corrida Noni — uma fila de homens segue
um rapaz, provavelmente o lider dos Etepa, usando uma grande capa de vime e
plantas sobre os ombros. As metades disputam uma com as outras entre si, os clas
Poredza’ ono e Owawe. A cena seguinte € a da caga, na qual os homens ateiam
fogo na mata seca para cercar os animais. Como faltam indicios rituais da pratica no
filme, resta-nos acreditar que, além do “meio mais comum de expressdo de
virilidade”, trata-se da filmagem de uma caga coletiva, com encarregados oficiais,
conhecida como hémono, ligada a cerimbnias das quais toda a comunidade esta
envolvida, e, portanto, impossibilitada de cacgar separadamente em momentos
diferentes (Maybury-Lewis, p. 80). Nessa cena, homens carregam as cagas no
cangote. Limpam, empilham e distribuem-nas posteriormente. Compartilha-se a
carne, a camera espera do lado de fora da casa, na porta. Aqueles que nao foram
contemplados na distribuicdo tém a expressdo capturada pela imagem. Jorge e
Divino justificam terem feito imagens s6 dos bichos mortos, pois nas vezes em que
acompanharam os cacadores, estes costumavam voltar com menos carne.

Depois, os homens comegam a producado das mascaras Noni, chamadas de
wamnhoro, pois sao associadas aos espiritos wadzepari'wa (Maybury-Lewis, 1984),
dos quais ndo somos inteirados no filme. E interessante notar que, ainda que ndo

tenhamos acesso direto a esses espiritos, a elaboragdo das mascaras busca



representa-los e acedé-los.. E o momento em que, “depois de meses ensaiando, os
padrinhos submetem a musica escolhida a aprovagao dos mais velhos”, como diz a
cartela. A cena seguinte retrata o T6ib6, quando os Tirowa assobiam e abanam o
lider Etepa com a capa, enquanto o restante dos meninos usa as mascaras Noni.
Eles devem agora gritar e bater a borduna no chao, para que os mais velhos
possam conhecer o seu grito na floresta: “Novamente os mais velhos ensinam, e os
mais novos vao ouvindo para depois fazer igual”’, redunda um homem maduro em
depoimento.

No quarto dia, chega a Danga do sol, onde dois Pahéri’'wa sao sincrénizados
em passos fortes e na melodia que tiram de suas flautas. Os padrinhos dangam com
as mascaras e as levam para a casa dos iniciandos, seguindo para a Wanoridobe, a
Danca dos padrinhos, momento em que o zoom capta a confusdo da chegada dos
espiritos. Os padrinhos/espiritos roubam as mascaras, como elucidado em um
depoimento. Quando as mascaras séo devolvidas, as meninas também dangam com

os Etepa. O dia é quente e agora eles devem cuspir no sol para fazé-lo esfriar.

FIGURA 16 — ESPIRITOS WADZEPARI'WA ROUBAM AS MASCARAS

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Os padrinhos e as mulheres estao presentes para a importante corrida final,
na qual os jovens contam com o choro destes para defenderem-se do veneno
langado pelos Tirowa. Da mesma forma, € importante para que tenham alguém
despedindo-se de sua antiga fase de vida (Maybury-Lewis, 1984). Um jovem passa

mal com o veneno, e as mulheres e padrinhos se preocupam. Um comenta: “os



Tirowa sdo muitos. Chamaram os Tirowa de outras aldeias pelo radio. Eu vou
quebrar todos os radios das aldeias!”. Outro relata: “eu estava sozinho, n&o deu pra
proteger ele. Olha o meu corpo, esta cheio de veneno”. Apesar do susto, a corrida
chega ao fim.

Marcando o encerramento da cerimbnia de iniciacdo, os meninos devem
deitar-se com suas futuras esposas, cobertos por uma manta. As sogras levam as
filhas até os Etepa, guiadas pelos padrinhos. Os homens maduros dao as boas-
vindas aos novos rapazes: “seja um adulto comportado”. Ao nascer do dia,
aparentemente no dia seguinte, criangas saem de suas casas no fundo do campo e
vém em diregcao a camera. O cinegrafista pergunta: “o que vocés estdo esperando?”,

e o didlogo segue: “N6s vamos cortar o cabelo” “Quem vai cortar?”. — “Os Etepa, a
iniciacdo deles acabou ontem, e daqui a sete anos, eles vao ser nossos rivais.
Seremos o novo grupo Abare’u”. Um par de maos segura uma raiz, € em camera
lenta ele atinge o oponente e é também atingido por ele. O filme termina como

comeca.

FIGURA 17 — O FIM VOLTA AO COMECO

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Parece que o filme parece nao ter um eixo tradicionalmente dramatico, mas
sim a feitura do préprio filme-ritual como contexto envolve os mais velhos com
preocupacgao e os demais com uma série de eventos e rivalidades. A cada vez que

uma diretriz € estabelecida pelos mais velhos sobre como realizar as etapas, € o



corpo que se sobressai, ora mais forte, ora mais fraco ou cansado, criando forgas e
personagens. Por outro lado, os comentarios que remetem a vida social fora do
ritual, entre jovens, homens maduros e velhos sdo o que diluem e reforcam esse
contexto.

Enquanto os ancidos entrevistados no filme veem a bate¢ado de agua como
um meio de de fortalecer os musculos e anestesiar as orelhas para as suas
furagcdes, Maybury-Lewis (1984, p. 317) interpreta a mesma pratica, juntamente
comoutras fases do ritual de iniciagdo, como uma alusdo ao vigor e a agressividade
sexual que sao esperados dos meninos-rapazes-homens. Ele relaciona esse

processo a “transmissdo das qualidades herdicas do protétipo mitico aos
iniciandos’, que revivem um mito que atribui ao Wapté o poder de criagao, criagéo
aqui de muitas coisas a partir da agua” (Silva, 2013, p. 103-104).

A efetivacdo da iniciacao, isto &, ter o ldbulo perfurado com o osso da
panturrilha de uma onga parda, pareia-se com o0 movimento masculino na relagao
sexual: indice de aptiddo e de um desempenho amadurecido, justamente por isso
terminando no compromisso matrimonial (Silva, 2013). Além disso, a esta unido
soma-se a unido patrilinear e de pessoas de clas diferentes, que perpassam o
mesmo rito: “os furadores devem ser sempre do cla oposto ao do iniciando que ele
devera furar a orelha [...] Os furadores atuais sao escolhidos pelos furadores
antigos, tendo como critério de escolha determinadas qualidades que o mesmo deve
possuir” (Coelho, 2007, p. 20).

Essa dualidade, presente na cooperagao, competicdo e até no casamento, é
intrinseca a formacgao do carater e da herangca Xavante, como menciona Coelho
(2007), que descreve o mantra do povo como algo que significa forca para sonhar. E
0 que observamos em diferentes fases Por exemplo, as corridas de tora, que exigem
resisténcia, comgam cedo pela manha e vao até a tarde, durante as quais os jovens
recebem pinturas geralmente realizadas pelo pai ou o avb. As corridas Noni, como
vemos no proprio filme, sdo disputadas pelos clas, além de entre as classes. As
pinturas das mascaras wamnhdro orientam-se pela metade de parentesco de cada
um (Leal, 2018). Alternando entre a rivalidade de parentesco, isto &, faccional, para
a rivalidade branda das metades etarias, os Xavante equilibram a tensao oposta e
complementar de sua identidade, consolidando assim a forca e o sonho como
elementos centrais. O canto/danca (dafio’re), incialmente revelado de modo

individual para o iniciando, “passa a ser do grupo [de classe de idade], uma vez que



0 sonhador o0 ensina aos demais e ele é realizado ao redor da aldeia (Coelho, 2007,
p. 5 apud. Muller, 2004, p. 135), funcionando a favor de uma identidade coletiva.

Em termos comunicacionais,podemos entender que Divino reproduz isso
com o cinema, através desse filme, ao dirigir um olhar especifico para o ritual e se
integrar a ele. “Na medida em que o sentido e a eficacia dos rituais xavantes se
produzem, sobretudo, a partir da sua dimensdo formal, [retratando-os] sendo
afetados por essa predominancia da dimensao sensivel das performances” (Leal,
2018, p. 227). Ela esta presente na mimese e na tradugao da prépria concepgao de
tempo ciclica na estrutura geral da narrativa; no aprofundamento do conflito de
geracdes e como ele influencia diretamente as decisbes sobre o que deve ser
mostrado ou ndo, mas ao final, é algo compartilhado.

A pretensao de defender a “cultura”, vinda do projeto do VNA e vista nesses
aspectos narrativos, esta diretamente ligada a tradugdo de uma linguagem a outra
na passagem midiatica, algo que os Xavante realizam com sucesso. Contudo, a
tens&o dual no filme n&o se limita a dualidade entre Poredza ono e Owawe ou Etepa
e Tirowa, como frequentemente apresentada, mas também (e principalmente) entre
indigenas e n&o indigenas. Isso ocorre como um gesto de contrainvengdo, ou
alianga intensiva, possibilitado pelo corpo no cinema-verdad, um aspecto que sera

explorado com mais profundidade adiante.

4.1.3 Itdo Kue-Gu: as Hiper Mulheres

Entre o documentario e a ficgdo, As hiper mulheres conta, ou melhor,
documenta e encena a histéria do ritual Jamurikumalu durante o periodo de
senilidade da cantora mais antiga da aldeia. Ficcionalmente movidos pelo temor da
morte desta personagem, um velho (Kamankgagu) organiza o ritual com a ajuda de
seu sobrinho, para que ela possa cantar uma ultima vez. Mas a unica cantora
familiarizada com todas as musicas fica doente (Kanu) e pde em risco a realizagao
daquele que € o maior ritual feminino no Alto Xingu.

A historia comega com a doenca de Kanu, mostrando=a em sua rede e a
vosita do xamé& e de um médico, para cura-la. Segundo a mée de Kanu, todos os
indicios apontam que ela teria sido vitima de um feitico. Paralelamente,

acompanhamos Aula e Kamankgagl em suas caminhadas de trabalho e canto —



praticando os cantos que estao aprendendo ou exercitando. Em torno desse tema,
surge a questdo da memorizagdo e da ameaga aos cantos, evidenciando a
importancia deles na comunidade. oOfilme entado intercala raccords: de uma mulher
madura, Tapualu, aprendendo a utilizar o gravador em cassete, a fim de ouvir e
praticar os cantos gravados por Mariazinha; de Aula sendo lembrada por seu pai
sobre os cantos que ainda deve aprender; e de Ajahi cantando para a neta. A
primeira danga de mulheres no patio também €& mostrada,sugerindo que toda a

comunidade esta se preparando, individualmente e em conjunto, para o ritual.

FIGURA 18 — TAPUALU COM A FITA CASSETE DOS CANTOS
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FIGURA 19 — PRIMEIRO ENSAIO DO JAMURIKUMALU
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FONTE: Fotograma de As hiper mulheres (2011).




Corte e elementos visuais e narrativos vém indicar que algum tempo passou:
o patio central foi capinado e a grande casa que estava sendo construida por
Kamankgagu esta completa, assim como Kanu esta recuperada. Forte e repleta de
atitude, ela agora conduz a segunda danca e cantoria das mulheres durante a tarde,
com ainda mais pessoas, todas pintadas e ornamentadas. A noite, as mulheres
fazem as primeiras e insistentes provocagbes aos homens da aldeia, levando os
cantos para fora de suas casas e dos ensaios, debochando dos homens e atirando-
se em suas redes. Eles retrucam e o sexo se torna o combustivel de um conflito
generalizado — o quadro de uma bicicleta voa em diregcdo aos homens. O projétil
nao atinge o alvo porque a montagem alterna o conflito com depoimentos dos
casais, o riso das mulheres e o constrangimento dos homens, levando a transi¢cao
para 0 momento seguinte. Ao amanhecer, Aula e outras mulheres caminham em
grupo para o banho, enquanto o velho Tugupé vem na dire¢gdo oposta, sozinho. Uma
presa facil, as mulheres o cercam, zombam e lembram de seu pénis como se

relembrassem com graga da rivalidade da noite passada.

FIGURA 20 — BRIGA ENTRE HOMENS E MULHERES DE IPATSE

Fonte: Fotograma de As hiper mulheres (2011).

FIGURA 21 — MULHERES ZOMBAM DE TUGUPE



O pinto dele_ja esta murcho.

FONTE: Fotograma de As hiper mulheres (2011).

Comecam as grandes preparagdes para o Jamurikumalu: s participantes
memorizam os cantos e pintam e enfeitam uns aos outros conforme exige o ritual,
com Kanu sendo solicitada quase constantemente pelas colegas. Enquanto isso,
com a ajuda da filha, Kamankgagu lida apressadamente com o peixe moqueado, 0
beiju e 0 mingau, que devem ser levados e entregues aos convidados da festa, que
ja estdo na entrada da aldeia. A performance tdo ensaiada anteriormente agora
integra o ritual em uma longa sequéncia, com oitenta mulheres divididas em trés
grandes blocos com cantos e pulsagdes diferentes (Belisario, 2014). Em seguida,
uma sequéncia de lutas corporais, pelejas, entre as mulheres Kuikuro e as
convidadas acontece, causando tremendo entusiasmo naqueles que as assistem.
Com a devida ritualistica, vemos o alimento sendo entregue aos convidados, que se
acomodam nas redes penduradas pelos Kuikuro. De maneira tdo intima quanto
solene, o descanso finalmente chega para Kanu e os donos do ritual. Numa rede,
ela passa adiante um canto do Jamurikumalu acompanhada de uma jovem, sua filha

Amanhatsi.

FIGURA 22 — JAMURIKUMALU E A CRENCA



FONTE: Fotograma de As hiper mulheres (2011).

FIGURA 23 — KANU ENSINA UM CANTO A AMANHATSI

FONTE: Fotograma de As hiper mulheres (2011).

Para o VNA, este filme é mais do que a sua consagragédo em festivais. Seu
momento de maior visibilidade é uma linha direta para as suas producdes de
intercambios culturais realizadas por Vincent Carelli no inicio do Projeto. Co-dirigido
por um indigena e dois ndo-indigenas (um antropélogo e um cineasta), o filme leva o
contato criativo e o intercambio a um novo patamar, uma vez que o ritual € também

motivo de festa e leva tantos outros povos karib a visitarem a aldeia de Ipatse,



participando do filme. “Um fato a ser notado é que, nas ultimas décadas, houve uma
intensificagdo na realizagdo de rituais intertribais gragas as novas tecnologias de
comunicacgéo, de transporte e de pesca” (Alvernaz, 2022, p. 244 apud. Fausto, 2005,
p. 38).

De acordo com Fausto, co-diretor do filme, a ficczao em AHM foi uma escolha
e resultado de um ambiente de “entusiasmo e liberdade de invencdo” (ARAUJO,
2011, p. 108). Ele destaca o modo de direcdo de Takuma e Jair, irmao de Takuma,
que o ajudou em algumas tomadas. Nelas, as pessoas sentiam-se completamente a
vontade no curioso modo de cada um gerir o “set’, respectivamente, mais alinhado
ao cinema-verdade, ao improviso € o outro ao mais classico, com gritos de “acéao”
etc. Mas a “camera impressionante” de Takuma (Araujo, A., 2011), assim como a
desenvoltura para tratar do tema, ndo veio do nada. Em O Cheiro do Pequi (2006) —
retrato de um mito alimentar e sexual alusivo ao cheiro da vagina — e em O dia em
que a lua menstruou (2004) — ocasidao do sangramento no incesto entre dois irmaos
homens, o sol e a lua, vista no eclipse —, dois de seus filmes anteriores, ele
recontou oralmente e reencenou os mitos do Pequi e do eclipse, juntamente com
seus rituais, com a devida tensdo sexual. Em As Hiper Mulheres, ele utiliza a ficgao
de forma “mais ou menos generalizada” em sua mise-en-scéne (Belisario, 2014).

Bandeira (2017, p. 115), por sua vez, esclarece que uma das mulheres
entrevistadas nesse primeiro filme € Kanu, peca-chave de AHM. A autora nos conta
que sua reacao e das mulheres aos cantos masculinos, “partindo para cima dos
dancarinos a langar-lhes diversos liquidos e areia, em um misto de indignagao e
seducao”, obtém uma resposta feminina mais encorpada no Jamurikumalu, “com os
canticos e os ataques aos homens”. Este gesto ritual, € também funcional, portanto,
0 que vemos em tela é um processo organizador da relagao elementar entre homens

e mulheres, tanto que alude a um mito antropofagico Kuikuro no qual:

Diante da provocagédo cantada pelas mulheres miticas, os homens ficam
magoados ao ponto de se transformarem em bichos monstruosos. As
performances diurnas dos cantos em cena, no filme, remetem entédo a esse
momento posterior no mito, quando as mulheres se pintam, se enfeitam,
dangam e cantam ininterruptamente, transformando-se também em seres
monstruosos, as Hipermulheres (Belisario, 2017, p. 42).

Kanu e Kamankgagu contam que a sua origem remete a quando os Kuikuro

ainda estavam no mundo espiritual e as cancbes das mulheres criticavam e



zombavam dos homens em seu ciume, como no filme, instigando-as até mesmo a
abandonar o casamento. Os homens, ofendidos, decidiram deixar a aldeia para
pescar. Uma mae pediu ao seu filho pequeno que fosse até os homens e
descobrisse a razdo da demora deles.La, o menino testemunhou seus parentes
conspirando: planejavam transformar-se em animais espirituais para devorar sua
mae, as tias e as mulheres. Ao retornar a aldeia, o menino relatou a mae todo o
plano. As mulheres, por sua vez, decidiram transformar-se e cantar novas
provocacgdes, agora a respeito das genitalias dos parceiros (Belisario, 2014).

No filme, ouvimos de Taihu, sem legendas:

Eu vou quebra-lo

quando ele estiver saindo de dentro de mim

Eu vou quebra-lo

Eu vou quebra-lo

quando ele estiver vomitando dentro de mim

Eu ndo gosto do pequeno

E do grande que eu gosto

(ALVERNAZ, 2022, p. 255-256, tradugao da autora).

Quando as mulheres se transformam, uma resina (inhadzi) € misturada com
uma pasta de urucum e elas se pintam de bicho (ngene), mulheres bicho, inchando
suas vaginas e projetando-as para fora de seu corpo, apos serem picadas por
formigas selvagems (sike). Assim, elas dancam no patio da aldeia (BELISARIO,
2017, p. 124), tornando-se as hiper-mulheres [Itad Kuégii’®]. Com a resina em seus
corpos, as mulheres ganham o poder de voar e pousam sobre o telhado das casas
de seus maridos, onde cantam uma musica poderosa e perigosa, presente no final
do ritual e do filme, enquanto pedem peixe. Seguindo o mito, as mulheres entédo
circulam e deixam a aldeia, cantando enquanto se dirigem a floresta para procurar
um novo lar. Elas transformam um dos filhos dessas mulheres num tatu, para ser
seu guia — passagem que também & acompanhada de uma cancgdo. Ao cavar um
tunel, as mulheres deixam a entrada um hiper-morcego para devorar os homens que

as seguissem, garantindo sua vitéria (BELISARIO, 2014).

76 A sufixagcdo com -kuma [andlogo Yawalapiti ao kuégli Kuikuro] a um conceito-tipo marca uma
alteridade do referente face a esséncia do tipo. Essa alteridade é exterioridade, mas também
excesso. Um excesso que, esquematizado pelas imagens da ferocidade e do tamanho (...) parece
condensar os dois significados contraditérios do modificador: ele indica o diferente, mas também o
arquetipico (Viveiros de Castro, 2020, p 31).



A parte o mito, Migliorin (2013), Belisario (2014) e Bandeira (2017) entendem
a estrutura narrativa, respectivamente: em duas partes, prologo e grandes
sequéncias nucleadas; e trés atos (introducao, elevacao da agao, climax, declinio da
acao e resolugao). Para Migliorin (2013) e Belisario (2014), o prologo utiliza de
recursos de ficgdo classica, estabelece trés personagens principais: Aula, Kanu e
Kamankgagu, os quais acompanhamos em suas ag¢des; a segunda parte investe na
corporeidade de uma camera agil e ritmica, que adentra a festa e participa das
dancgas e dos cantos, abandonando a abordagem mais introdutéria e clara.

Ja para Bandeira (2017) no inicio ha a apresentacdo dos elementos-chave
(personagens, cenario, contexto) na introdugdo; o desenvolvimento da trama nas
acbes performaticas e documentais de montagem do ritual; o climax, com o retorno
ao modo ficcional alinhado ao comeco. O primeiro ponto de virada ocorre com o
atendimento e a melhora de Kanu pelo xama da aldeia, que desperta o interesse das
outras mulheres jovens em aprender os cantos com ela, mesmo sem poder ritualizar.
Isso insere uma sub-trama na narrativa baseada na cosmologia e nos cantos
Kuikuro, transicionando para o meio do filme. O segundo ponto de virada indica a
transicdo do desenvolvimento para o climax, o intervalo do ensaio geral apos o
ataque noturno das mulheres. “Do primeiro ao segundo ‘ponto de virada’, da melhora
de Kanu até o ritual, o filme intensifica a qualidade performatica e a poténcia estética
da danca, em que cantos e corporeidades tornam-se plenos e unos em relagao a
camera” (Bandeira, 2017, p. 119).

Nés, ao contrario, interpretaremos essas sequéncias filmicas como uma
escalada de fim apotedtico do corpo — mais proximos da analise de Martins (2014,
p. 754) quando o autor afirma que “os corpos transfiguram-se no decorrer dos
preparativos para o ritual, ganhando forga, chegando a plenitude durante a festa: a
plenitude do ritual e das aprendizagens”. Nesse sentido, a pratica, a memorizagao e
o tema dos cantos estardo atrelados a experiéncia do corpo, a incorporagdo
inventiva da melodia e da “cultura” diante da camera. A histéria contada no filme se
torna uma sucessao de experiéncias-atos corporais dos personagens,mostrando-os

agindo por si mesmos.

4.1.4 O Devir no Corpo na Imagem



Como visto no capitulo anterior, nas se¢des sobre o VNA, Rouch e o transe,
nao s6 o mundo no cinema-verdade € um espacgo privilegiado para a subjetividade,
como para a invengao, no sentido oswaldiano, e para a criagédo, no deleuziano, seja
da identidade, seja da cultura. Para avangar nesse argumento, baseamo-nos nas
ideias de Deleuze a respeito d’As poténcias do falso, d’O pensamento e o cinema e
do Cinema, corpo e cérebro, pensamento. Especificamente, na primeira parte deste
ultimo, que trata do corpo, para dar destaque as ideias de corpo e atuagao — a partir
de agora fabulagdo — nos filmes.

As narrativas sao analisadas pelas fungbes do corpo — ritualizado, ludico,
erogeno, doente, filmando, memorizando, em “nada”, em repouso, em luta corporal e
entre outros em sua relagdo com o mundo. Futuramente, o corpo e a fabulagao
estardo atrelados assim ao cosmos do extracampo, nas quais a todo instante a
poténcia e o risco estdo a espreita. Por consequéncia, o conflito, o treino, a
memorizag¢ao, o descanso, a solenidade e a espontaneidade etc. serdo mecanismos
de seu alongamento e devir.

Deleuze reintroduz o conceito de regime cristalino, para falar sobre a
natureza do devir nos personagens de Rouch. Esse regime cristalino no cinema se
refere a conjuntura de indiscernibilidade entre real e imaginario, passado e presente,
atual e virtual, que ndo aspira e nem consegue mais ostentar o verdadeiro. A
constituicdo de uma nova verdade relativa, “de presentes incompossiveis, ou a
coexisténcia de passados nao-necessariamente verdadeiros” (Deleuze, 2018b, p.
192) dentro desse sistema, por outro lado, € um feliz e positivo desafio para as
criacbes de alguns cineastas (ao contrario da critica a ruina da imagem-agéo em
outros). Na imagem-tempo, implicar relagbes nao localizaveis, de tempo crénico e
nao-cronoldgico, cujos movimentos perceptiveis sdo “necessariamente ‘anormais’,
essencialmente ‘falsos” (Deleuze, 2018b, p. 190), como figuras do pensamento,
podem ser um constante reflexo interior do cliché e da miséria exterior.

Uma razdo, ou melhor, uma paixdo de viver no tempo cronico pressupode
uma personagem tao real quanto a parandia da conspiragdo, mas também da
poténcia de que tudo é uma ficcdo, como uma camada a mais do real. Agir como
pura ficcdo — sem sé-la — é a fabulacdo e, no fundo, libertar-se, assumir uma
mascara, sem nenhum carater, confessar uma farsa. Deleuze, dobrado sobre
Nietzsche (tal e qual Oswald quando fala da devoracao eterna), afirma que para o

falsario “s6 ha devir, e o devir é a poténcia do falso da vida, a vontade de poténcia”



(2018b, p. 206). Neste sentido, o falsario, consciente da filmagem, “se torna um
outro, quando se pde a fabular sem nunca ser fictici[o]. Da mesma forma, o cineasta
torna-se outro quando assim ‘se intercede’ personagens reais que substituem em
bloco suas proprias ficgoes pelas fabulagbes proprias deles”, criando uma verdade
(2018, p. 218).

N&o é a toa que o cine-transe, como o éxtase do cinema-verdade nos filmes-
rituais, € algo a além do documentario ou ficgdo. Criagcédo de si, da coletividade e do
tempo, “a funcao fabuladora dos pobres, na medida em que da ao falso a poténcia
que faz deste uma memoria, uma lenda, um monstro [...] contribui para a invencao
de seu povo” (Deleuze, 2018b, p. 218). Vemos isso nas varias vezes em que as
tradigbes se afirmam nas vozes e preocupacgoes das personagens de |JX e AHM —
sabemos serem apenas imediatas, inventadas, cujo fim é uma nova verdade com
cara antiga — e por assim dizer, inquestionavel.

Em IJX, o flme adota uma abordagem protocolar na criacdo de sua verdade
tradicional, representada pela convencéo. Cada elemento exibido na tela, inclusive o
tempo, € explicado de diferentes maneiras. Sao utilizadas egendas como
“Wanoridobe - Danga dos padrinhos”; “Ensaio dos Padrinhos”; “Primeiro dia”. Temos
cartelas de texto: “No inicio desta fase os meninos vao passar quase vinte dias
treinando para a corrida do Noni”; “Depois de meses esperando a época certa, 0s
Xavante saem para cacar’; “Depois de meses ensaiando, os padrinhos submetem a
musica escolhida a aprovacdo dos mais velhos”. Além disso, depoimentos dos
homens, em plano frontal, fechado na altura dos ombros, assim como falas dos
velhos explicando cerimOnias tanto para os jovens quanto para o espectador,
contribuem para essa explicagdo detalhada das praticas e eventos do ritual.

Dissemos “protocolar” porque essas explicagcbes nao passam pelo
significado cosmogodnico, historico ou até mesmo dramatico das acgdes rituais,
restringindo-se em frisar a importancia e a razdo de cada agéo para o ritual, num
contexto meramente pragmatico, ou melhor, calejado. Isso significa que, quando a
fala dos velhos ou o depoimento dos homens maduros voltam-se para uma
passagem nao-pragmatica do filme, como uma piada ou uma briga, através de uma
explicacdo ou uma bronca, mais uma vez é reforcado que aquilo nao faz parte da
“cultura” e do labor ritual. Se concordarmos que essas breves, mas repetidas

passagens e agdes provocam “imagens planas, aplainadas” dos planos curtos,



comentadas por Deleuze (2018b, p. 209), estamos falando, afinal, das perspectivas
e projecdes que marcam as metamorfoses e indistingdes das imagens-cristalinas.

Por isso, ndao estamos tratando de qualquer tipo de falsario e de
personagem, mas, de fato, de participantes do ritual que Deleuze chamaria de bons,
nobres, generosos e, por fim, artistas. Suas metamorfoses em cadeia, de pé ante
pé, de falso a falso, narram e fazem viver a histéria em compasso com a propria vida
que é feita de mudangas — o que se transforma sobrepondo-se a forma. Eles
poderiam paralisar-se diante dela, como postura contraria possivel, mas nao € isso
que acontece. Quer dizer, além da ag¢ao ha a paixao, ha a discussao metalinguistica
dos personagens e do cineasta sobre a verdade durante as filmagens que integram
o corte final (Leal, 2018). Necessariamente, a discussao antropoldgica de “cultura”,
que apresentamos no inicio deste texto, pode, nos filmes-rituais, ser transformada
em uma questao estético-filosofica de tempo e devir.

O mesmo acontece, no mesmo tom, em AHM quando os casais fazem
declaragcbes sobre a briga noturna generalizada. Ou quando Aula, Tapualu e Ajahi
fazem a sua parte em memorizar os cantos enquanto Kanu esta doente. Também no
momento em que 0 xama explica o processo de cura da cantora. Mas a
metalinguagem nada mais é do que uma jogada as claras do artista (i. e.) falsario,
como a narrativa mentirosa € a sua versao subliminar — lembremos dos minutos
finais de F for Fake (1973). De maneira oposta a |JX, AHM majoritariamente opera
pela omissdo de seu conteudo, de seus protocolos, em vez de sua apresentacéo.
Diante do problema da perda dos saberes tradicionais, dos cantos, os realizadores
tomam a liberdade de ficcionar a veracidade dos cantos do ritual e, mais do que
isso, enganar os espectadores acerca do conteudo de algumas sequéncias e

também dos préprios cantos do Jamurikumalu que pretendem guardar. A dizer:

O canto que Ajahi ensina (e se esquece) para Kanu ndo tem nenhuma
ligacdo aparente com a performance que fara em seguida (nem com
nenhum outro canto do filme). A imitacdo e explicacdo de Tugupé, ainda
que remeta a performance do Kamatahigagi pelo movimento com as
flechas, nao é exatamente o canto que Kanu executa em cena. E em ambas
as explicacbes sobre a ordem e a direcdo da performance, a logica e os
lugares aos quais elas remetem permanecem fora-de-campo. O canto de
que Kehesu pede para Kanu lhe ajudar a se lembrar ndo sera executado no
filme. O jogo que Kamankgagu e Jairdo encenam enquanto se pintam nao
tem nenhuma ligagéo direta com o Jamugikumalu (Belisario, 2014, p. 71).



Além disso, exceto na passagem de Ajahi cantando para a sua neta, em
nenhuma das cenas anteriores a sequéncia do conflito noturno, cantam-se musicas
do ritual tema do filme. A experiéncia e pesquisa de Belisario (2014) em campo
mostrou que os cantos e dangas dos primeiros ensaios e ainda a caminho da lagoa,
ao contrario do que se faz pensar, pertencem ao ritual Tolo. Esse ritual € composto
por cantos curtos e profanos de amor na voz de um itseke’” a um humano amado,
mas, por ser uma festa feminina também, acaba congregando as mulheres e
transmitindooutra verdade narrativa e cultural.

E sobre isso que Deleuze fala quando menciona que o artista é bom, (i. e.)
tem poténcia, inventando uma verdade e um povo. Isso nao significa que os
diretores e o0s personagens sejam mentirosos, mas que 0O proprio modelo
documental e cultural sim, pois 0 modelo requer aparéncias e, eventualmente, as
aparéncias podem conduzir o conhecido ao novo modelo. Eles como falsarios
narram com “‘uma personagem que vence passagens e fronteiras porque inventa
enquanto personagem real, e torna-se tdo mais real quanto melhor inventou”
(Deleuze, 2018b, p. 220). De tal modo, o que era unificante da passagem a
multiplicidade, o que se pretende tradicional, solene, e por isso transparente, é
também agora jocoso, conotativo e metalinguistico.

Essa metalinguagem é aquela da “cultura” (Cunha, 2009), do jogo entre
invencédo e convencdo de Wagner (2020), e do proprio cinema-verdade, que se da
pela fabulagdo (Deleuze, 2018b). Mas a fabulagdo n&do se resume a “cultura”, pois
ha Outrem com quem disputar na Antropofagia filmica, na predagao, diria Viveiros
(2018). Uma das pontes que podemos esclarecer entre Oswald e Deleuze para
continuar afirmando o devir nas performances falsas € a multiplicidade para o
antropologo a luz do mesmo filésofo e seu par, Félix Guattari. Para eles, devir e
multiplicidade sdo a mesma coisa, segundo Viveiros (2018) explicando a diferenga
na cultura, isto é, a sua atualizacdo de um virtual por meio de uma antinatureza,

contra as propriedades que constituem uma esséncia, contra uma identidade.

77" A maioria dos rituais Kuikuro esta associada a uma doenca causada por entidades ndo-humanas
designadas itseke, entidades que tém o mal costume de roubar as almas dos humanos para [torna-
las] seus proprios parentes. Ao se recuperar, o doente torna-se o dono do ritual associado ao
agente patogénico, devendo, ao longo de anos, alimenta-lo através da realizacdo de sua festa. O
ritual xinguano €, assim, um dispositivo de transformagéo coletiva e transitéria em itseke que
contrarresta uma transformagao individual e definitiva que adviria caso o paciente morresse
(Belisario, 2014, p. 128 apud. Fausto, 2011, p. 167).



Diferenca essa que a Antropofagia buscar integrar/experimentar/fabular como
Cosmos.

As passagens mencionadas anteriormente diferem totalmente daquelas em
qgue nao ha invengao, sendo meros detalhes que nao contribuem para as forgas e
poténcias, uma vez que também nao possuem o endosso da tradicdo dos cantos e
cerimbénias do Danhono. Um exemplo disso € a preparagao e a entrega do peixe em
AHM, elementos importantes do mito do Jamurikumalu: originalmente esta foi a
comida que as mulheres e criangas miticas comeram logo ap6s o conhecimento da
traicdo dos homens. Entretanto, no filme, ele é solicitado em um canto ritual, ao
contrario do que ocorre no mito, onde “os lagos de reciprocidade entre homens e
mulheres sao entao restituidos” (Belisario, 2014, p. 42). Kamaluhé, o dono do ritual,
entrega o alimento a Taihu, que repassa as mulheres, ja Auld e Kamankgagu o
levam aos convidados, o que pertence a sequéncia posterior de sua acomodacao.

Tanto da parte do cineasta como das personagens, a confusdo, ou melhor, a
traicdo no filme e com o espectador, que é o elo dos falsarios (Deleuze, 2018b),
incrementa o funcionamento da propria imagem-tempo. Essa diferente configuragéao
deixa para tras os lencois de passado e as pontas de presente, vistos aqui como
nada mais do que tentativas, considerando que as novas verdades sublimam o que
em |JX é uma narrativa ciclica e a repeticdo das classes de idade nos personagens;
e em AHM é a reencenagao mitica. Nado estamos dizendo que esses modos diretos
do tempo nado estdo presentes no filme, apenas que “as regides do passado nao
libertam mais imagens-lembrangas, libertam presencgas alucinatérias” (Deleuze,
2018b, p. 167), vivamente dubitaveis.

O tempo no filme se confunde, é claro. Como vimos, a luta de raizes no
inicio de 1JX ocorre anos antes da bategao de agua. O que significa, ainda, que o
filme se preocupa com a cronologia do ritual. Essa seria uma mera novidade
organizacional para um mundo de tempo cronico, fato que AHM assume de forma
mais radical. Em |JX, essa novidade surge de uma diretriz dos velhos, dos
depoimentos dos homens maduros e € varias vezes ameacgada pela jocosidade de
inumeras figuras, que mostram a inutilidade, a improdutividade da “evocag¢do ao
passado, em um estado permanente de crise do tempo [...] o tornar-se-impossivel da
evocacgao” (Deleuze, 2018b, p. 167). Assim é a cena em que os Etepa se deitam
com as futuras esposas, a qual deveria ser algo como o topo da montanha, e um

homem invade a intimidade de um garoto entrando debaixo de seu cobertor, ao que



logo dispara: “o que é isso, td maluco menino? o pinto dele levantou quando eu
deitei”. Também quando as mascaras Noni sdo produzidas pelos pais dos meninos,
e o filme se interrompe para mostrar, de novo, um homem pintando um padrao
diferente daquele esperado para o ritual. Ele diz: “Estou fazendo essa como a
camisa do Flamengo. Amo o Flamengo, fago com prazer. Ndo € Owawe, nem
Prodza’ ono, essa € do Flamengo. Ninguém pode reclamar, nem o pessoal das
outras aldeias, porque todos tém medo de mim”. E ocorre da mesma forma perto do
fim do filme, no momento em que as meninas Etepa dangam junto dos meninos,
com um sorriso enorme surge um homem: “Estou pegando um sutia cheiroso! Agora
vou vestir, o Airere € magro, vai caber! [...] Vou virar uma menina Etepal!”, e puxa um
canto, provavelmente Etepa e feminino. Ele contagia os colegas e agora sao nove
homens que passam em frente a camera usando sutids — “Estamos com sutia,

ficamos bonitos”.

FIGURA 24 — HOMEM XAVANTE E SUA MASCARA DO FLAMENGO
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FONTE: Fotograma de niciaga"o do jovem xavante (1999).




FIGURA 25 — HOMENS XAVANTE USANDO O SUTIA DE MENINAS ETEPA

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

FIGURA 26 — RAPAZ XAVANTE E ZOMBADO ANTES DE CONHECER A NOIVA
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FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).



Trago essas passagens porque, diferente de AHM, cujos artistas, os
cineastas, tornam-se nitidos em suas criagcdes e falsidades, de modo que a
solenidade e a espontaneidade caminham juntas, em [JX, Divino depende da
jocosidade de suas personagens para criar em um tempo cronico, ou ao menos
disputar com ele, uma vez que mais uma nova verdade é possivel: a de que os
Xavante sao, no momento do filme, calejados de suas cerimébnias, e até mesmo
austeros diante delas. Por outro lado, ha a ideia de que essa austeridade se perdeu
e 0 que é realmente sério € brincar de Xavante gozar dos velhos, dos meninos e das
mulheres. Independentemente disso, o que importa € que em ambas, eles fabulam o
Xavante, como os Kuikuro igualmente fabulam-se, aos moldes de “cultura” que fala
Cunha (2009). Reiterando: “o movimento fundamental descentrado torna-se
movimento em falso, e o tempo fundamentalmente libertado torna-se poténcia do
falso que agora se efetua no movimento em falso” (Deleuze, 2018b, p. 208).

Confundir os tempos no regime cristalino, no entanto, como afirma Deleuze
pode ser do mesmo modo confundir perspectivas e o mundo. O lugar, as agdes e as
paixdes dos cineastas, das mulheres maduras e mais jovens, dos meninos e dos
homens, enquanto coletivos e personagens se alternam, misturam e friccionam.
Como falta um autor-narrador, falta unidade nas personagens e no mundo, falta
também demarcacéo entre objetividade e subjetividade, por fim, suas identidades,
como Viveiros diz ser a antropofagia e o perspectivismo. Nas palavras de Deleuze,
instaura-se um discurso indireto livre: “cineasta e suas personagens se tornam
outros em conjunto e um pelo outro, coletividade que avanga pouco a pouco, de
lugar em lugar, de pessoa em pessoa, de intercessor em intercessor” (2018b, p.
222) — Carlos Fausto, Kanu, Takuma, Aula, Kamankgagl, Tapualu, Aula, Ajahi,
Takuma, Kanu, Jair, Leonardo Sette, Itseke, Amanhatsi; Divino, Tirowa, Etepa,
homens maduros, velhos, Etepa novamente, e por ai vai.

A ideia de corpo como algo complexo e importante para a narrativa comega
a surgir aqui, quando compreendemos que o corpo que fabula no personagem e o
corpo que fabula no cineasta se misturam; quando aquilo que é visto e

experienciado por um, vale tanto quanto para outro em termos de narragao (o cine-



transe’®). E que além disso, é o principal motor narrativo e representagéo direta do
tempo, uma vez que a cada instante sdo os corpos fabulando quem criam
personagens, indistingdes temporais e perspectivas e, por fim, verdades.

Nesse sentido, Deleuze (2018b) ainda afirma que a passagem de tempo é
necessaria para ultrapassar o modelo e a condigao pretendida e chegar ao outro, ou
ao corpo invisivel. Este € o tempo que o cineasta mostra, mas apenas o
personagem € capaz de vivenciar.. Em AHM, isso é evidente nas cenas com Aula e
Kamankgagu trabalhando e cantando juntos e separados, na passagem de Tapualu
com o cassete, nas mulheres no banho, Ja em IJX, a extrapolagdo dos Efepa no
ultimo dia de bategdo de agua e o breve momento de seu final retroativo tém o
tempo dilatado para que a dimensdo intima da realidade possa se misturar a
dimensao absurda da invencao e da criagido, “em proveito de um novo circuito onde
se substituem em bloco, ou se contaminam, ou se decompdem e recompdem”
(Deleuze, 2018b, p. 216-217).

O cinema do corpo de que pretendemos falar estda entre as analises
deleuzianas de Rouch até parte de Cassavetes, no sentido de que ao mesmo tempo
em que é um cinema da fala — “ndo [...] um cinema que danga, e sim [...] um cinema
do ato de fala. [...] O transe, o fazer entrar em transe € uma transi¢do, passagem ou
devir: é ele que torna possivel o ato de fala” (Deleuze, 2018b, p. 321-322) — é
também um cinema afasico e apraxico de tanta poténcia. Em outras palavras,
chegar ao “até mesmo antes do prenome”, como o autor afirma, refere-se ao
aspecto iniciatico e liturgico da poténcia que da a ver o glorioso e o grotesco num
mesmo corpo cotidiano, feito de espera — o0 que anteriormente chamamos de
“nada”. Logo, o corpo em devir € como um corpo encurralado em uma cerimonia,
congregando tempos, qualidades e identidades, mas afinal disfarces também.

Assim, acreditamos que sao os cantos que vém do corpo, € nao ao
contrario. Em matéria de agéncia, o canto, além da omissédo e ou da explicagao na
montagem, € um dos elementos primeiros de falsificagdo. O transe € uma fabulacao

que parte do corpo e envolve ritmo, voz, fala, melodia, trajeto, enfim devir, para

8 Ainda que as culturas amerindias amazoOnicas ndo sejam de possessdo e transe, mas sim de
excorporacgao (Viveiros de Castro, 2018), acredito que dou-me a entender com o doravante uso de
“transe” e termos similares.



chegar até a outra ponta, o corpo do cineasta, e vice-versa’®. Kamankgag(, na cena
de seu canto e trabalho, por exemplo, “passa a improvisar, a dancar “com’ o canto,
sem fixa-lo como centro de seu movimento, como se o variasse continuamente,
como se descrevesse com seu corpo uma ‘pulsdo’ auténoma” (BELISARIO, 2014, p.
89). Mas néo se trata do canto tomando forma do corpo, e sim do corpo a partir de
suas partes e possibilidades. Podemos dizer o mesmo da sequéncia anterior de

Aula, na qual seus passos figuram com o canto.

Pois os gestos também sado vocais, e a apraxia e a afasia sdo as duas
faceses de uma mesma postura [...] O que se liberta no ndo querer sdo a
musica e a palavra, seu entrelagamento em um corpo reduzido apenas ao
sonoro, um corpo de oOpera novo. Até a afasia torna-se, entdo, a lingua
nobre e musical. Ndo sdo mais as personagens que tém voz, sdo as vozes,
ou melhor, os modos vocais do protagonista (murmurio, respiracéo, grito,
arrotos...) que se tornam as Uunicas e verdadeiras personagens da
cerimoénia (Deleuze, 2018b, p. 276-277).

Isso nos permite compreender a cena do conflito noturno para além da
reacdo dramatica dos homens aos cantos das mulheres, nos dois filmes, num
sentido psicoldgico e cultural. Belisario (2014) analisa a cena de AHM como sendo a
disputa pelo campo pela disputa da acado. Nesse sentido, se pensarmos que o corpo
na forma do canto movimenta a narrativa, os homens estariam resistindo a
imposi¢cao desse movimento a favor de um movimento préprio que pudesse se
comunicar a camera e instaurar uma nova experiéncia e uma nova versao dos fatos,
tal comofazem as mulheres com os Tirowa apds o canto deles na corrida de Tora.
Em retrospecto, nada mais é, teoricamente, do que a poténcia, o fomento e o
encontro de forgas e paixdes apds a obsolecénscia do sistema de julgamento no
cinema: “corpos exercendo sua forga, ou sofrendo a de um outro: ‘cada plano mostra
um golpe, um contra-golpe, um golpe recebido, um golpe desferido™
2018b, p. 203).

E interessante notar como a forga pode levar a poténcia criativa a perfeicao,

(Deleuze,

ou pelo menos pretendé-la e chegar muito perto. Enquanto esse objetivo aparece
como uma sombra sempre a espreita das mulheres de Ipatse, sdo os homens e o0s

meninos de Sangradouro quem espreitam a perfeigdo a cada cerimdnia. Sem treino

" Apesar de, diferentemente de AHM, parece que a camera aqui se move mais em movimentos
horizontais e verticais, no mesmo eixo, para mostrar as pinturas que estdo sendo feitas. Em AHM
temos enquadramos maiores que, ao invés de fazer a cAmera se mover em seu proprio eixo,
caminha pelo espago cinematografico.



ou preparagéo, eles sdo jogados no meio do ritual como nés. O melhor exemplo
disso s&o as corridas, presentes ao longo de todo o filme (Toras, Noni, Sauri, e seus
treinamentos entre os clas, aqueles da mesma faixa de idade e de faixas de idade
diferentes). Conta-se em depoimento que a corrida deve ser perfeita, que os
meninos devem ser resistentes, pois a todo instante ha outro Xavante de outro cla
ou metade ritual com quem deve se engajar. Ha, por fim, um homem Xavante que o
jovem deve criar dentro de si (Maybury-Lewis, 1984); dentro do filme, como farsa.

Esse tipo de cinema alcanga o desaparecimento do corpo visivel, porque é
ali um outro criado, inventado pela virtualidade de Outrem — de si, um néo indigena,
de um espirito, afinal. No “cinema-verdade, esta histéria ndo sera contada: sera mais
bem revelada quanto menos se mostrar, mostrando-se apenas a maneira pela qual
as atitudes do corpo se coordenam na cerimdnia, de modo a revelar o que nao se
deixava mostrar” (Deleuze, 2018b, p. 286). Em outros termos, essas ficgdes sdo um
problema do corpo, que fornece um espetaculo para o que antes era apenas intriga.
Trata-se de um cinema dos corpos que, indireto e livre, articula-se no gestus (a voz,
a pausa, o siléncio, inclusive) e no tempo, como se interrompesse o filme para que
0S corpos possam continua-lo.

E importante ressaltar que a fabulacéo para os personagens jamais significa
apenas a inscri¢gao da ficgdo no real. Além da criagdo de um outro, de um povo, por
vezes é também o aparecimento de um outro, e entendo que assim levo, por bem,
as consideracdes de Deleuze ao pé da letra. Por qué? Porque quem as vezes trata
de aparecer € um espirito, uma entidade, muito mais do que um monstro (ainda que,
no fim, o aparecimento colabore para a criagdo do artista). AHM traz as dancgas, os
cantos e as lutas da festa no final do filme e denota a auséncia daquelas
personagens mulheres de antes e, enfim, a presenca dos ltseke, das Itdo Kue-gU°.
Muito mais sutil € o aparecimento dos espiritos wadzepari'wa no corpo dos
padrinhos, em IJX, e que sequer sao mencionados no filme, mas ainda assim levam
a histdria e o ritual adiante.

As pinturas nas coxas das mulheres, “aquela vermelha em zigue-zague

(teminhe), acompanhada por tragcos em forma de cunha (aguga inhombigl — ‘a

80Segundo Belisario (2014, p. 128) em interlocugdo com Mutua Mehinaku, coordenadora da
Associacao Kuikuro do Alto Xingu, o termo utilizado para as transformacdes no filme e durante o
ritual é etinki, uma forma intransitiva derivada de inki-, que significa metamorfosear, inventar e criar,
“‘itabko etinkili” — “as mulheres se transformaram, ou viraram ao outro mundo”, ao mundo dos
espiritos, ou até “utinkill leha kagaihai (eu me transformei em 'branco')”.



unha do tatu-canastra’)’ (Belisario, 2014, p. 129), funcionam como uma mascara
ritualistica alto xinguana, mais precisamente como a roupa, ingl, que o0s itseke
vestiam no tempo mitico para se transformarem, dando as mulheres a desaparecer,
tal qual as mascaras Noni no filme Xavante e a pintura sofisticada dos padrinhos.
Esse € o motivo do comentario e da referéncia que os homens espectadores fazem
a chegada dos espiritos, espiritos lendarios, grotescos e gloriosos no filme Kuikuro.
Reiterando: “Certamente o problema nao é o da presencga dos corpos, mas o de uma
crenga capaz de nos restituir o mundo e o corpo a partir do que significa a auséncia
destes” (Deleuze, 2018b, p. 293).

O significado desta auséncia e desta crenga em termos narrativos nada mais
€ do que a longa preparacao e preocupagado da comunidade em dangar, cantar e
dos meninos Etepa tornarem-se Danhohui'wa, Tirowa. Com falsidade ou nao, a todo
instante os personagens se movem pela crenga de tornar a si mesmos multiplos,
virando a outros mundos, entre eles 0 mundo do proprio cinema, a ficgdo. isso é
visto desde o inicio, com a expectativa da cura de Kanu, que € quem canaliza o
absurdo, suas pontas distintas na doenca inicial e no vigor do ritual, mas que, nos
dois casos, une ambos os tempos. O xama e o médico que, a principio, ndo podem
cura-la conotam a independéncia das hiper mulheres no ritual. Tal independéncia &
tanta que ela se cura sem um impacto dramatico no instante em que essa
informagéo chega. Nas cenas seguintes ela esta ocupada e t&do preocupada com a
memorizagdo dos cantos quanto as demais personagens que lhe pedem ajuda ou
vimos até entdo. Na ultima cena com a sua filha na rede, em uma rima visual a
doenca do inicio, 0 momento da cura se realiza. E isso acontece apds a cura do
espirito pelo gestus do ritual, uma forga bruta, erégena e solene na qual se vive a
crengca. Nesse momento, estica-se a fabulacdo até a tensdo entre glorioso o
grotesco. O mesmo pode ser dito dos jovens Xavante, que no fim tém revelada a
inscrigao do futuro, dos passados e do presente neles através da organizagao ciclica
da verdade de sua sociedade. Ainda que seja algo contraditorio e paradoxal, € o
devir da fabulagao que os levou até ali e continua levando.

Mas o corpo nao se divide da crenca neste mundo cronico e de forgas
anarquicas que € o mundo dessas obras. Crer no corpo seria crer na nova ordem
que ele estabelece no mundo, de simultaneidade do tempo, do antes e do depois,
sendo o devir a unica maneira de estar nele. Nesse sentido, o encontro do cinema

com o ritual é exemplar:



os corpos em performance, ritualizados, viboram na tensao estabelecida
entre o novo e o velho, entre as forcas que tendem a conservacao e as
forcas que reivindicam inovacgao [...] sdo os proprios rituais que engendram
abertura de espago e tempo para o novo, a antiestrutura (Martins, 2014, p.
759).

Isto porque, a performance no filme-ritual esta entre o rito e o jogo, de forma
a contribuir para a nogao geral e contingente de uma memodria em agao. Essa
memoria € fundamental para estratégias de transicdo social, que interpretamos
como de Eu para o Outro.

Isto é, ndo é forgcoso associar o proposito dos filmes, a realizagdo de um
ritual que corria o risco de se perder, e a narrativa que o0s recupera através da
fabulacdo e do devir, com o raciocinio criativo deleuziano, que diz algo como «e
agora, como o artista vive de devir neste mundo apartado, que mais parece um filme
ruim?». Para o fildsofo, ele vive de crencga, pois se a ruptura sensorio-motora traz o
impensavel no pensamento, € o impossivel que tem de ir atras, de ligar novamente o
mundo a si. Afinal, “o homem esta no mundo como em uma situagéo optica e sonora
pura [...] somente a crenga no mundo pode religar o homem com o que ele vé e
ouve. E preciso que o cinema filme, ndo o mundo, mas a crenga nesse mundo,
nossa unica ligacéo” (Deleuze, 2018b, p. 249).

Este mundo esta repleto de falsarios e alguns artistas, de todo modo, de
idiotas e individuos, aqueles interessados no espirito particular, indivisiveis —
aqueles que a Antropofagia também critica. O discurso indireto livre caminha na
diregdo oposta, crendo em sujeito e sujeito — mundo —, além de unidade,

subjetividade, objetividade, objeto.

O certo é que crer nao significa mais crer em outro mundo [...] apenas,
simplesmente, crer no corpo. Restituir o discurso ao corpo, e, para tanto,
atingir o corpo antes dos discursos, antes das palavras, antes de as coisas
serem nomeadas: o “pronome”, e até mesmo antes do prenome (Deleuze,
2018b, p. 251).

Nos dois filmes, temos cenas emblematicas de crenga no mundo e no corpo,
onde ambos estdo presentes, revelando simultaneamente os estados idiotia e
transicdo. Em IJX, na sequéncia de apresentagdo e canto dos padrinhos, logo
depois do roubo das mascaras, esses homens aparecem dancando de maos dadas
no patio da aldeia, através da janela de uma casa, fazendo uma grande moldura

escura. Apos o corte, uma mulher € vista olhando-os de fora, totalmente separada e



incapaz de colaborar na criacdo masculina. Por sua vez, em AHM, na sequéncia
final, a camera, posicionada do alto, deixa a linha do horizonte na parte superior do
quadro, ao passo em que 0s homens e outros visitantes ficam encurralados no limite
da vista, entre o céu e a terra. Enquanto isso, os trés blocos de hiper-mulheres

ocupam o centro de agao e for¢a da cena.

FIGURA 27 — DANHONO E A CRENCA

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

O corpo que nao se separa da crencga €, alias, o corpo que nao se divide do
mundo. Na grande apresentacgao final de AHM, no trajeto da camera e das mulheres
durante a festa, do patio até a casa de Kamaluhé e de volta ao patio, Belisario
observa que 0 espago da casa € o mesmo espaco do ritual, “porque ndo se trata
mais de um corpo que atravessa um espaco (ou que conecta dois espacos
distintos), mas de um "corpo" que nao se dissocia do espago que, ao mesmo tempo,
percorre e produz” (2014, p. 70-71). No caso de IJX, é até dispensavel buscar uma
cena especifica que ilustre essa jungdo, uma vez que a casa dos adolescentes, H6,
também tem funcao ritual, sendo o que faz a sociedade Xavante funcionar (Maybury-
Lewis, 1984) e o cerne do problema cultural (consequentemente do tempo crénico).

Vemos varias vezes oS meninos entrarem e sairem da HO durante o filme. Isso



significa que o corpo se une ao mundo em uma sé crenga, descaracterizando a
fronteira entre o publico e o privado, com a idiotia que produz a multiplicidade e a
diferenca em indigenas e nao indigenas fabulados (Outrem), caracterizando-os
COmo uma invengao.

Expomos até aqui como a Antropofagia enquanto filosofia do corpo trabalha
a questao da confusao figura-fundo, a reconexao com o Cosmos apos a era da
civilizacdo técnica — ilustrada nas pinturas de Tarsila e nas performances dos
vampiros Caraibas — e a devoracdo pura e eterna como poténcia. Da mesma
forma, analisamos como o corpo na imagem-tempo tem a fabulagdo como criagao e
devir, como o corpo nao se divide da crenca na religacdo com o mundo, como 0s
filmes-rituais unem passado e presente, ficcdo e verdade num “nada” filmado.
Devemos entdo, por fim, mostrar como tais ambitos, que trilham, ainda, o mesmo
caminho de invencao, diferem-se senao pela extensdo do comentario oswaldiano ao
homem natural tecnizado, a utopia do Matriarcado de Pindorama e sua ludicidade.
Estes fatores, em AHM e IJX, sdo o cinema como protese e transformacéo, tal qual

foi, até aqui, somente tantos outros aliudes.

4.2 O NATURAL TECNIZADO

O que é constitutivo neste cinema [é a] presenca imanente nos filmes de
realizadores que operam uma antropofagia da linguagem classica em
reconfiguragdes ndo-convencionais e “anti-pedagogicas” de tratamento do
conteudo, & um devir-outro.

(Bandeira, 2017, p. 104-105).

Na perspectiva oswaldiana, o Kuikuro se apropria ou canibaliza os métodos
de producéo tecnolégica Ocidental de produgao para subverter os discursos
dominantes de “canibalismo fascinante,” “indianismo,
como qualquer classificacao cinematografica

(Shamash, 2017, p. 140, tradugéo nossa®")

indigenismo,” assim

4.2.1 Camera-corpo-cosmos

81 No original: In the Oswaldian sense, the Kuikuro appropriate or cannibalize Western technological
methods of production to subvert dominant discourses of “fascinating cannibalism,” “Indianism,”

“indigeneity,” “indigenism,” as well as any cinematic classifications, by means of a distinctly Kuikuro
aesthetic and tradition



Talvez o primeiro aspecto a ser ressaltado da Antropofagia em 1UX e AHM
seja a metalinguagem, porque através dela podemos transitar sincronicamente entre
operagdes narrativas e filoséficas. Esse movimento nos permite conectar as ideias
de Deleuze as de Oswald, da invengdo marginal a invengao indigena, mais
precisamente a ficcdo documental que se torna metadocumentario e metaficgao.
Neste contexto, emergem questdes importantes sobre a verdade, o falso, o corpo, o
mundo e a crenca, sendo que, antes dessas ultimas, instala-se a técnica.

Se a metalinguagem esta presente em Vampiro e Nosferato como critica e
uma postura extremamente propositiva e positiva do estado da arte e da industria
cultural no Brasil nas décadas de 1960 e 1970, trazendo narrativas, aparelhos, e
personagens do radio, da televisdo e do préprio cinema, pode-se enxergar iSso
como uma tentativa de instaurar o tal do barbaro tecnizado. Eles nao diferem de 1JX
e AHM na representacao direta do tempo, na construgdo do tempo em consonancia
e em oposicao ao dinheiro, pois, nos quatro filmes o uso da camera, o aparecimento
e interacdo de cinegrafistas com os personagens constituem uma eloquente forma
de criagdo. O que os distingue, nessa primeira questdo, € apenas a cultura e a
“cultura”, que sao lados opostos de uma mesma moeda. Em ambos os casos,
coloca-se um desafio: € o prec¢o da criagao, do devir.

Relembremos, sob essa 6tica, como Nosferato chega ao Divino e cia.
através de comportamentos emergentes e modelos, de Torquato a carater.
Tomamos a liberdade de discordar e complementar Canépa (2010), em seu artigo
Nosferato no Brasil (1971): vampiro pop no cinema, para ilustrar o conceito do bom e
do mau falsario. Para a autora, o modus operandi desse desbundado “nao sofre
modificagdes quando se muda da Hungria para o Brasil [e] provoca mudangas por
onde passa’ (Canepa, 2010, p. 330). Contudo, ele sofre mudangas, sim, como
vimos®2, e por isso acionamos as mesmas aspas comparativas que ela,
emprestadas de Berta Waldman ao descrever o vampiro de Curitiba, Nelsinho de
Dalton Trevisan. Para Berta, “o que perfaz a narrativa de Dalton Trevisan é
justamente a auséncia de mudangas, e o0 movimento que ele traga é o da repetigcao
sempre igual” (Canepa, 2010, p. 330 apud. WALDMAN, 1989, p. 1). Nos contos, o
conquistador circula os arredores da Boca Maldita numa “repeticdo exaustiva de um
mesmo mote em voltas infindaveis” (Canepa, 2010, p. 330 apud. WALDMAN, 1989,

82 C.f. Je est Umas & Outras com Ivampirismo (3.4.1).



p. 1), como faz, sem perspectiva na fronteira americana com o México, o querer-
dominar wellesiano do capitdo de policia Hank Quinlan, no suspense A marca da
maldade (1958). Muito diferente € o querer-artista do anjo torto da Tropicélia, que
comenta o proprio cinema, tocando o terrir em Ipanema, bem como dos participantes
dos rituais, que em alguns momentos sao espiritos, mas a todo instante
antropoéfagos.

Mas como e por que a tradicdo Xavante, Kuikuro e a industria americana e
do Cinema Novo impulsionam a criacao de meta-filmes, meta-filmes-rituais? Porque
além da convengcdo, que é par da invencao, a vida tornou-se um filme ruim.
Inexplicavelmente, ha um impossivel paradoxal no espelho da arte que € arte do
espelho, ser outra e mais outra imagem antes que a fria luz te capture. O mundo
pré-historico de Welles € o mesmo mundo do lixo de Nosferato, que morre no
comeco do filme, assim como o do Vampiro de Jairo e das hiper-mulheres e jovens
guerreiros. A multiplicidade nesse cenario — mitico — de “caosmos” parte de uma
condigao pré-cosmologica virtual dotada “de uma perfeita transparéncia” dos corpos:
se o jaguar mitico, por exemplo é um bloco de afetos humanos em forma de jaguar
ou um bloco de afetos felinos em forma de humano; se o indigena € um bloco
potente de afetos em forma de n&o indigena ou um bloco de afetos amerindios. A
fabulacado, a “metamorfose”, “¢ uma figura (uma figuragado) do devir” (Viveiros de
Castro, 2018a, p. 56). Assim, as personagens s6 podem ser multiplas porque ha
cinema como realizagdo do pensamento. Ha um antropdlogo ou um inimigo diante,
uma verdade de Outrem. Logicamente, a saida é olhar pra frente: «S6 me interessa
0 que nao é meuy».

Reiteramos, deste modo, que o cinema-verdade para Deleuze vai muito
aléem de um estilo, atingindo um tipo de postura de comportamento liturgico com o
mundo, de dissolu¢ao das perspectivas e do tempo cronolégico até a sua indistingéo
— o discurso indireto livre de Pasolini. A partir disso, vimos a cameras de IJX e AHM
passearam pelas aldeias, perdendo-se em seus personagens, cada um em um
gestus, em um tempo, por seus motivos proprios trazendo uma nova intriga ou mote
para o filme avancgar: fragmentos de explicagbes, de omissdes. Em AHM, “o discurso
nao € monofbnico; ao contrario [...] vigora uma polifonia complexa, com diversas
vozes orquestradas para manter a dindmica musical” (Azevedo, 2018, p. 198). Assim
como Deleuze fala do sumico de um autor, Azevedo (2018b, p. 212) também

comenta “a polifonia de autores” no Manifesto antropdéfago. Em [JX também



encontramos ao menos duas grandes falas dentro do filme: a verdade jocosa e a
verdade solene do Danhono.

O ato de abrir aspas, para referendar e/ou parodiar ja foi visto na marginalia
e é mostrado aqui pelos filmes de vampiro. Apesar disso, ndo queremos dizer que
esses filmes utilizam o discurso indireto livre — até porque ndo vemos neles aldeias
inteiras, apenas um protagonista-autor fabulagdo de um outro, se ndo varios outros
—, mas a mudanga das vozes € a perdigao do ego e a afirmagao do devir (Deleuze,
2018b; Pannaci, 2016). “O manifesto (substantivo) € antropofago, e elemento
manifesto (adjetivo, no sentido de indiscutivel, declarado, patente), ou seja,
declaradamente antropofago” (Azevedo, 2018, p. 61); “Entdo o cinema pode se
chamar cinema-verdade, tanto mais que tera destruido qualquer modelo de verdade
para se tornar criador, produtor de verdade: ndo sera um cinema da verdade, mas a
verdade do cinema” (Deleuze, 2018b, p. 219).

O Manifesto devora os demais manifestos, devora os cronistas dos séculos
XVI e XVII, devora Marx, Nietzsche e Freud (Azevedo, 2018). Tal qual o vampiro,
como metafora do antropofago, é devorado por Jairo e lvan para fazé-lo devorar o
cinema; o brasileiro; e o cinema brasileiro (Canepa, 2021; Panacci, 2016; Remier,
2009). Da mesma forma, os Xavante e os Kuikuro devoram a imagem estereotipica
e convencional de seus povos, ou 0 que se esperava de cultura, também devoram o
cinema-verdade e o ndo indigena (Bandeira, 2017; SHAMASH, 2017). Vejamos, isso
e, talvez, o que resta quando a verdade dos colonizadores ja cooptou o que uma vez
foi uma verdade a parte, a verdade mitica tradicional de um povo. Por isso, fabular e
devorar tem 0 mesmo horizonte, “ndo o0 mito de um povo passado, mas a fabulacao
de um povo por vir’ (Deleuze, 2018b, p. 323), um alargamento da condigdo humana
(Viveiros de Castro, 2018).

Com uma palavra diferente, André Brasil (2021, p. 14) tem uma acepg¢ao
semelhante do discurso indireto livre, baseada na economia politica e criativa do
perspectivismo amerindio, a “diplomacia”. Para o autor, os realizadores indigenas,
como Divino e Takuma mesclam a autoria, os seus personagens amalgamam-se

com entidades, pajés, xamas e ancestrais (Brasil, 2012; 2016).



Mas que essas formas estéticas e essas assinaturas sejam tensionadas,
atravessadas e negociadas em processos coletivos (histéricos e
cosmologicos) talvez explique, em parte, sua contundéncia. Ou seja, que o
“olhar” do diretor indigena seja sempre impedido de se fechar em uma
perspectiva univoca, talvez esta seja uma forgca deste cinema (Brasil, 2021,
p. 13).

Ndo nos escapa, entretanto, que além de producdo, a “diplomacia” é
também predacgao (Viveiros de Castro, 2018a), uma experiéncia que Rouch sempre
ressaltou, chamando-a de transe, e que mais tarde Deleuze denominou fabulacgao.
Quando lembramos da Antropofagia, a indiscernibilidade de subjetividades é um
cruzamento econdmico, filoséfico e técnico, ndo porque pensamos apenas em
meios, mas porque a técnica é a transvaloragao visivel do mesmo na alteridade e
vice-versa. Discurso indireto livre = “diplomacia” = “consciéncia participante” (Revista
de Antropofagia, 1975 [n.p.]).

Eis novamente a premissa basica: nos filmes-rituais, no cine-transe, onde
dificilmente um momento nao é fabulacéo, “o corpo do cineasta nao se furta nem se
protege do atrito com o mundo” (Belisario; Brasil, 2016, p. 604) e o filme, em sua
feitura, também n&o se distingue dele. Isso significa que por varios motivos, entre
eles o carater da imagens-cristal, diferente da imagem-ac&o, ndo cria imagens-
lembranga nem se vale de uma continuidade de um mundo englobante. Pelo
contrario, é o tempo que, diretamente, € representado no filme ou se introjeta nele,
como nas longas passagens de AHM, que ja dissemos ser um exemplo semelhante
aquele de Cassavetes para Deleuze. Se o corpo no filme revela o tempo, o cine-
transe, feito de corpo e de cinema no filme, é ali o devir, o0 novo tempo, o novo ser. E
disso que se trata o movimento no Super-8, de Ivan a Jairo, inscricdo do tempo, a 42
dimenséo influenciada pelos parangolés de Oiticica (Agra, 2010; Favaretto, 2019).
Ou seja, ndo ha cine-transe e discurso indireto livre se ndo ha vivido.

O processo, entretanto, quando falamos de Antropofagia, ndo termina ai. O
devir desse novo ser numa crenga, falando por termos deleuzianos, precisa do
cumprimento da sintese do homem natural tecnizado. Em outras palavras, é
necessaria a transvaloragao da antitese técnica, isto €, p6-la ao lado do 6cio e da
comunhao dos viventes, filhos do sol. Se concordamos que a “cultura” e uma nova
verdade s&o coroadas ao final de IJX, sem que a camera esteja com os participantes
das cerimdnias que ocorrem durante o filme, coreografando, como em AHM, e ao

contrario, operando fixa na mao do operador que faz movimentos de pam e tilt, o



movimento falso do homem natural se enche de tempo e de mundo quando os
Poredza'ono correm contra os Owawe, treinando para a corrida final. E a mais
perfeita corrida em diregdo ao homem por vir € a corrida até a antena parabdlica
camuflada entre as arvores. “E um cinema protético, e ndo mais mimético” (Margel,
2017, p. 95).

FIGURA 28 — PARABOLICAMARA

FONTE: Fotograma de Iniciagdo do jovem xavante (1999).

Além disso, a ideia oswaldiana correspondente ao falso é ainda mais radical,
pois nela pode haver uma nova verdade, como prosperidade, mas ndo a sua
propriedade. Se a falsidade indiscernivel e injuntiva do falso, que ndo é apenas a
cdpia, mas o proprio modelo (Deleuze, 2018b), funciona como a posse, onde “direito
e fato tornam-se indiscerniveis” (Nodari, 2005, p. 86), sera a autoria, ou melhor, a
nao-autoria, que fara parte do modelo. A identidade dos artistas como Uultima
poténcia do falso é e sera uma posse da ordem comum, que pode ser empregada

ou ndao. Em outras palavras, dada a invencao fabular como verdade, ela:

a todo momento pode se converter em direito, € um direito pode voltar a ser
puro fato [...] a posse cinde-se em uso (fato) e origem da propriedade
(direito). A posse pode indicar tanto um estado de fato ndo protegida
juridicamente, quanto um estado de direito (Nodari, 2005, p. 86).



Com Oswald, indo além de Deleuze, marca-se a ambivaléncia da autoria e
da identidade. O poeta, muito antes, afirmava que “a posse defendida pelo ‘direito
antropofagico’ ndo remete a coépia ou aparéncia falsificada da propriedade (a
apropriagdo); ao contrario ela visa combater a nogdo mesma de propriedade”
(Nodari, 2008, p. 22). Assim, ao tornar-se obsoleta a forma, tensiona-se até mesmo
a propriedade da transformacado. A transformacao, antes, manifesta o caminho de
transformacao do «meu» para o «de outrem». Leva-se bastante a sério a abdicagao
das ficgdes (Deleuze, 2018b). Ainda que esta afirmacdo possa ser politicamente
perigosa, nao se pode ignorar que o0 povo, pelas regras do devir, € apenas um povo
temporario, dando lugar a um novo povo e depois a outro ainda.

Isso se conecta ao mundo que vemos nos filmes e ao uso técnico do cinema
enquanto extensdo corporal e doravante temporal. Em E Preciso Comer o Seu
Duplo: Jean Rouch e o cinema antropofagico, capitulo de Arqueologias do
Fantasma: técnica, cinema e etnografia, Serge Margel (2017, p. 99), afirma que
‘para transformar a sociedade, a identidade de um povo subalterno ou de uma
comunidade, é preciso comer seu duplo”3. Segundo Rouch, em Essai sur les
avatars de la personne du posséde, du magicien, du sorcier, du cinéaste et de
I’ethnographe, citado pelo autor, cada pessoa tem um duplo, um bia que habita um
mundo paralelo. Esse mundo nao esta além do nosso, como geralmente se pensa,
mas €& também um duplo deste mesmo mundo, sendo o dominio do imaginario, do
sonho (o virtual para nés). O duplo é um espirito mestre das forcas da natureza,
poténcia, associada ao feiticeiro (nesse caso o Caraiba ou o cinegrafista), que cria a
passagem e a relagdo entre os individuos e os mundos paralelos. No ritual, os
modos de relacdo podem envolver a incorporagdo, a ingestdo e a devoragao

(Margel, 2017), a indistingdo. Ou seja:

Se a camera pode ser comparada a pele ensanguentada do espirito que
possui seu cavalo, o envio dos filmes para os laboratérios distantes, por sua
vez, pode ser comparado a devoracdo do duplo pelo feiticeiro (Margel,
2017, p. 96 apud. Rouch, 2009, p. 152-153).

O cineasta, também visto como um feiticeiro nesta légica, come o seu
préprio duplo e o dos outros, suas vitimas, por meio da filmagem. Assim, pode

“restitui-lo ou vomita-lo”, ao mesmo tempo em que transparece e reflete todos em

83 Nao se trata da devoragao oswaldiana, e, sim, da classica em seus principios antropoldgicos.



imagens, “que pdem o individuo ou a sociedade inteira em comunicagdo com seus
duplos” (Margel, 2017, p. 98). Como explicado pelo filésofo, € o duplo do feiticeiro,
fora de seu corpo, quem come o duplo dos outros individuos (as virtualidades de
Outrem). No cenario africano, ele se identifica com a velha hierarquia colonial, de
modo que sua devoragao € o contrario daquele “canibalismo do fraco” a que se
refere Joaquim Pedro de Andrade ao seu Macunaima, e menciona Guiomar Ramos
(2008). Aqui é factivel sair da civilizagdo dominante e alcangar as premissas de

outra identidade através do falso (Deleuze, 2018b):

Da filmagem a montagem, Os mestres loucos constitui uma coreografia dos
mundos paralelos. O filme se torna ele mesmo a encenagdo de uma
duplicagéo individual e coletiva. E um filme antropofagico que capta, grava,
mas que também produz uma apari¢do do duplo e sua devoragdo. Esse
retorno da imagem ou do duplo representa uma passagem singular entre
realidade e ficgdo, que faz da incorporagao do duplo a economia temporal
de uma transformagéo identitaria (Margel, 2017, p. 106).

Contudo, mesmo que as devoragdes em Accra, na Costa do Ouro africana,
onde se passa o filme, e a nas aldeias de Sangradouro e Ipatse sejam
conceitualmente semelhantes, salientamos que ndo se tratam do mesmo tipo de
transe, muito menos do mesmo tipo de duplo e de cosmos. Se nos filmes do
cineasta francés vemos a incorporacdo da autoridade colonial, com o peso das
figuras do “comandante”, do "general”, do "tenente", do "caporal de servigo" e da
"prostituta”, em IUJX e AHM vemos a invengdo, a «excorporacdo», de entidades
miticas, de uma nova tradicdo, de um indigena jocoso da interculturalidade, de
Outrem na figura do “cineasta-antropolégo” ou do “consumidor”’, o torcedor do
Flamengo e o homem que faz cestas de vime utilizando a camiseta do Darth Vader
em AHM. Logo, suas premissas e outras identidades (ou duplos), sao
marcadamente distintas, ainda que produzam o mesmo efeito de invencao artistica

de sua comunidade e de seu povo.

FIGURA 29 — STAR WARS EM IPATSE
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FONTE: Fotograma de As hiper mulheres (2011).
Margel (2017, p. 95) recorda que, em A cédmera e os homens, Rouch
destaca a importancia do controle do visor da camera ara o sucesso de uma
sequéncia, pois nele enxerga e sente a libertagdo etnolégica e cinematografica.
Nele, reavé a “barbarie da invencédo”. O aspecto técnico desse “olho mecanico” e
dessa “orelha eletronica” (ROUCH, 2003, p. 90) também esta presente na caricatura
literaria das interagcées que pinta Oswald no Manifesto: “Sé podemos atender ao
mundo orecular’ (Revista de Antropofagia, 1975, [n.p.]). A respeito desse décimo
sétimo aforismo, Azevedo (2018) lembra de outra maxima do autor — “a gente
escreve que ouve — nunca o que houve” —, para afirmar que ele se proclama
“testemunha auricular” ao invés de “ocular dos fatos”, como alguém que ouve falar e,
consequentemente, sobrevaloriza “o valor ludico” e relativo em detrimento do
“‘mundo dos fatos” do “reino logico” (Azevedo, 2018, p. 137).
Entendemos que a ponte larga e breve entre corpo, escrita ou cinema e
mundo de Oswald, um conhecedor da lingua que “opta por uma forma popular,
‘orecular’, ao invés o termo culto ‘auricular’, do latim auriculare, relativo ao ouvido ou

as auriculas, do qual deriva ‘orelha” (Azevedo, 2018, p. 137) aproxima ainda mais
Divino, Takumad e suas personagens de um Ocio em sua in/excorporacao
cinematografica. A ficcdo comunal, ou a identidade espectral, nos dois filmes toma
uma postura contraria a de Rouch e de Pierre Perrault, de seriedade. Como “a
corrente que intimou e intima Oswald a comparecer o faz para firmar a seriedade do
riso por oposi¢cao a pretensdo sisuda” (Motta, 2022, p. 27), o cinema protético

Xavante e Kuikuro deposita a gravidade no riso, no 6cio — as mulheres de AHM



preparam-se para o Jamurikumalu com aquele banho escarnecido, saem da agua
cantando; a batec&o de agua dos Etepa termina de forma desbundada, uns sujos de
terra, outros a alguns metros do chao.

Além disso, a verdade coésmica da H6 e dos ltseke, na esteira do
pensamento do cinema enquanto uma maquina xamanica (Belisario; Brasil, 2016;
Brasil, 2012; 2013; 2016; 2021), também levanta o argumento pioneiro de Caixeta
de Queiroz (2008), a luz de Lévi Strauss, sobre um “cinema indigena” oriundo de um
‘pensamento selvagem” e da bricolagem, cuja forma essencial, supostamente nao
domesticada de pensamento, centraliza-se no corpo e no sonho, permitido conceber
a “camera-artefato-corporal — camera-mascara, camera-pele-de-animal, camera-
flecha, camera-canoa, camera-armadilha, caémera-flauta, camera-bicho-preguica”
(Belisario; Brasil, 2016, p. 604). No caso dos filmes, acreditamos, entretanto, que de
forma geral trata-se de uma camera-corpo-cosmos.

Quando afirmamos isso, colocamo-nos de encontro com a associagao do
privado e do politico no tempo crénico, do desabamento de suas fronteiras, num
sentido de coexisténcias sociais distintas, tal qual forgas, que geram um “absurdo”
(Deleuze, 2018b, 317). Quer dizer, ndo ha mais “evolu¢cdo do velho ao novo, ou
revolugdo que salte de um a outro. Ha antes [...] uma justaposicdo ou uma
compenetracao do velho e do novo” (Deleuze, 2018b, 317). Dessa forma, tudo entra
em transe, torna-se aberragdo, como as hiper-mulheres, servindo de indice de uma
violéncia mitoldgica, atravessando as casas modernas de Ipatse, e os Etepa, mais
novos, desmaiando, sofrendo as dores do veneno dos Tirowa, mais velhos, em seus
Corpos.

Ao fim e ao cabo, € amplamente conhecido que os filmes-rituais sdo dupla e
inversamente inventivos, pois além da fabricacdo do registro, sdo registros da
fabricacdo: tradicao e inovacado se misturam na produgao, como AHM deixa ver em
suas cenas e dialogos iniciais de ficcdo e o velho de vermelho afirma nos primeiros
quatro minutos de IJX, “aprendam a filmar”. O social produz essa filosofia, os novos
rituais — antigos rituais que se restauraram com a filmagem como nova funcéao
integrada — por sua fungédo social, precisam parecer tdo estaveis e candnicos
quanto aqueles anteriores a camera (Martins, 2014). Samuel Leal (2017, p. 314) em
Cinemas Xavantes: alteridade e identidade sob o risco do cinema, afirma que “por
meio dessa maquinagao entre olhar e memdria, entre cinema e cultura, entre

passado e futuro, entre tradicdo e transformacao, [...] se reinventam com o cinema



para continuarem sendo o [...] que desejam ser”. Mas é claro que nos filmes o
desejo, a paixao, € a mais a arte, a invengdo do que a cultura e a convengéo: ser
entdo artistas; devires que se langam, que quando providos do aparato do cinema e
quando se tornam personagem, transformam o presente, o privado e o politico, a si,
e a relagdo com o Cosmos.

A natureza do transe, assim, € tanto espacial quanto politicamente temporal
e natural tecnizado. O Cosmos antropofagico ndo se manifesta simplesmente
porque o corpo encontra o mundo diretamente, mas sim porque o corpo, entre
Outrem e cinema, tempos e crengas, restitui o0 mundo. O artista deleuziano € o
Caraiba que apresenta e vive o devir, a terra sem males hoje, a erréncia antes no
tempo e depois no mundo, movimentos organizados do falso, absurdo do virtual e do
atual. O pé plantado do Abaporu, os meninos cuspindo para esfriar o sol, os ltseke
saindo da floresta para a aldeia, como crenga no corpo e no mundo, jamais
poderiam acontecer se ndo houvesse uma questdo temporal resolvida na crenca.
Oswald deixa isso apenas subentendido, mas, num sentido pratico, a utopia e a
transvaloracdo do sentimento 6rfico ndo sdao mais nada além disso. Numa
terminologia antropofagica, o cinema no (uno) mundo compossivel une corpo,
cinema e cosmos como artefato coletivo contraontoldgico. Por que a camera é tao
personagem quanto os participantes do ritual, entra em transe com eles, e por que
aparece tanto quanto as bordunas, as mascaras e as pinturas? Por isso mesmo, ela
€ 0 corpo e o mundo nos quais se cré.

O corpo antropofagico nao tem comeco. Corpo e paisagem séao
engrenagens de uma mesma maquinaria, um totem maximo (Aguilar, 2010). Mas
qual comecgo palpavel ele teria, sendo uma afirmagao, um tremendo sim da vida
perante a abstrata nobreza da morte, do negdcio e sua diacronia? O corpo comecga
no que se cré impossivel, ndo necessariamente no tempo, mas num problema do
tempo, num depois que sé o relégio cria. “A civilizagdo da maquina que é a do
trabalho e do tempo contado” (Andrade, 1978, p. 159). Portanto, a fabulacéo, que
confunde e depois reorganiza tempos, € de maneira mais imanente, menos
surrealista do que Rouch supunha, e mais antropofagica — nao por subvalorizar a
técnica — pois ele nunca revelou um outro mundo subjetivo que se escondia no
mundo, mas sim uma outra forma de ser com a técnica, com o tempo, que trazia o

mundo de volta.



Podemos dizer que esta € a principal variagao retroativa da Antropofagia no
cine-transe ensinado por Mari Corréa ainda nos primérdios das oficinas do VNA.
Pode-se pensar que € jocosidade, o oOcio e 0 riso, 0S quais mencionamos
anteriormente, mas n&o, ou ndo somente. E possivel gozar do Cosmos, do corpo-
mundo, tal a recepcao da alteridade, da espectralidade no falso que traz comunhao
artistica entre indigenas, ndo indigenas, ancestrais, espiritos etc., visto que a
verdade é erratica. Em CMF, Oswald é categdrico: “s6 a restauragao tecnizada
duma cultura antropofagica, resolveria os problemas atuais do homem e da
Filosofia” (Andrade, 1978, p. 129).

Contudo, se ainda quisermos defender que Antropofagia nunca, muito
menos agora, pretendeu ser outro-Eu, mas eu-Outro e que, por isso, ha uma relagao
sincronica entre o tempo vivido (cotidiano) nos filmes-rituais e o vivido na marginalia
superoitista, devemos assinalar mais uma coisa: que o discurso indireto livre das
fabulacdes € um propenso candidato cinematografico de perspectivismo amerindio,
assim como os fragmentos de colagens no monstrutivismo de Agra (2010), ambos
como parte de um cinema antropofago. De acordo com Deleuze (2018b), isso
significaria que por privilegiarem o E sobre E, Outrem como o “fora” ou o cosmos
antropofagico e antropéfago esta no entre: entre cortes ou entre perspectivas, nao
mais no fora de campo, no englobante, na situacao.

N&o queremos resumir a Antropofagia a um dos “trés vértices de uma alter-
antropologia indigena que é uma transformagao simétrica e inversa da antropologia
ocidental” (Viveiros de Castro, 2018, p. 34)84, embora se valha dela (alteridade como
alteracao). Segundo Oswald, ela ndo € nenhum desses lugares aos quais nos leva.
E valido explicar como a comunh&o é outro ponto de chegada: “[a cultura matriarcal]
compreende a vida como devoracdo e a simboliza no rito antropofagico, que é
comunhao” (Andrade, 1978, p. 143)8°.

Para Deleuze (2018a), o fora-de-campo, no regime da imagem-agéo, € a

cena nao invisivel que esta fora das quatro linhas do enquadramento, mas ainda

8 Em um dos niveis, talvez o Ultimo para Viveiros, trata-se de uma interessada revisdo pos-
estruturalista de Lévi-Strauss, parentesco enquanto multiplicidade e diferenca, estrutura ndo mais
arborescente, mas rizomatica (2018), uma cabida renovacgdo a interpretagdo do método estrutural
na antropologia, e ndo é certo que € isso que queremos afirmar.

85 Aspas de Um aspecto antropofagico da cultura brasileira: o homem cordial, publicado originalmente
nos Anais do Primeiro Congresso Brasileiro de Filosofia, vol. 1, margo de 1950, Instituto Brasileiro
de Filosofia Sao Paulo, pags. 229-231.



pertence a determinada diegese. Ele € detentor de dois aspectos inversamente
proporcionais: a medida em que se determina o campo — o que é visto em tela —,
um espago conjugado e invisivel, mas imanente, como um conjunto continuo
pressuposto e estendido ao todo do universo, se abre. E, por sua vez, conotativo de
uma relacdo com o todo.

Por outro lado, quando o discurso do narrador € indireto livre,

€ o método do ENTRE, “entre duas imagens”, que conjura todo cinema do
Um. [...] Entre duas agdes, entre duas afecgdes, entre duas percepgoes,
entre duas imagens visuais, entre duas imagens sonoras, entre o0 sonoro e 0
visual: fazer ver o indiscernivel, ou seja, a fronteira. O todo sofre uma

mutacgéao, pois deixou de ser o Um-Ser, para se tornar o “e” constitutivo das
coisas, o entre-dois constitutivo das imagens (Deleuze, 2018b, p. 262).

Em outros termos, se seguirmos fielmente a abordagem de Deleuze como
uma aproximagao entre Antropofagia como filosofia e a narrativa dos filmes-rituais,
nao ha um plano exterior, um todo que se inscreva e se indique no visivel; sdo
apenas forgas. Os planos mitico e cultural dos cosmos sdo um sé em varios
pensamentos, em varias variagdes, como a pintura preta dos Tirowa € a silhueta das
casas Xavante a cada amanhecer, e 0 vermelho céu da aurora € a cor da pintura
dos Etepa, mas, fundamentalmente, ambos s&o a camisa rubro-negra do Flamengo;
corpo sem comego nem fim — a comunh&o na Antropofagia, a religacao (crenca) na
imagem-tempo. Na realidade, o intersticio entre as imagens, que seria o lugar do
fora, agora um vazio, marca a transi¢gao do transe, da fabulagdo, e o intervalo de
linguagem que € o equivoco, no sentido atribuido por Viveiros de Castro (2018a),
estd na passagem de um narrador a outro, o tal “e” (Deleuze, 2018b, p. 262) —
novamente, a comunh&o. A indistingdo com o outro € o limite, mas o “que é o tabu

sendo o intocavel, o limite?” (Andrade, 1978, p. 77; 198)%. Eis o nosso totem.

860 equivoco é fundamental no perspectivismo amerindio como o principal modo de comunicagéo
entre diferentes posigdes perspectivas, onde sempre se necessita de uma tradugdo. “Traduzir &
presumir que ha desde sempre e para sempre um equivoco; € comunicar pela diferenca, em vez de
silenciar o Outro ao presumir uma univocidade originaria e uma redundancia ultima [...] um
equivoco ndao é um ‘defeito de interpretacdo’, no sentido de uma falta, mas um ‘excesso’ de
interpretacdo, na medida em que nao percebemos que ha mais de uma interpretagao em jogo [,] ao
passo que O equivoco € 0 que se passa no intervalo, o espago em branco entre os jogos de
linguagem diferentes” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 91-92). Para mais, ver: Viveiros de Castro, E.
Perspectival Anthropology and the Method of Controlled Equivocation. Tipiti — Journal of the
Society for the Anthropology of Lowland South America, v. 2, n. 1, 2004, pp. 3-22.



A questdo central €& salientar como o corpo, ao concentrar filosofia,
antropologia, religido e politica, €, como “descida antropofagica”, a maior poténcia
nos filmes-rituais (Revista de Antropofagia, 1975 [n.p.]). O novo género humano
anuncia a sua chegada numa esperanga chamada protese, ou excorporagao
cinematografica, a transvaloragdo da técnica a favor do 6cio e do ludico de suas
criacbes — sendo outro — e assumindo que elas nao vém somente da confianca no
espectador, da influéncia de indigenistas e antropdlogos, mas também, senao
principalmente, de crencga no corpo e da utopia cosmica.

Confundir-se com o duplo, com o espirito, com o0 vampiro, com 0 nao
indigena, com o proprio indigena de seu povo, com o espectro, um “nada”. de
maneira aparente, forcada, falsa, parddica, transformar-se em um (Deleuze, 2018b;
Ramos, F., 1987; Wagner, 2020) ou experimenta-lo (Viveiros de Castro, 2018), e
negar-se, nega-lo enquanto identidade e inteiro. As consequéncias das impurezas
comunicacionais, como vimos, sdo uma alianga, uma religacdo e uma comunhao
sublime e monstruosa, nietzscheanamente contra a moral, deleuzianamente contra o

Estado?®’.

Sao monstros apenas porque foram forgados a entrar em seu papel
manifesto [...] O ator € um ‘monstro’ ou, antes, os monstros sao atores natos
[...] porque encontram um papel no excesso ou no defeito que os afeta.
Mas, quanto mais a imagem virtual do papel se torna atual e limpida, mais a
imagem atual do ator entra nas trevas e se opaca. (Deleuze, 2018b, p. 111-
112).

E nitdo como uma bondade devirando em preguica tem muitas vozes,
rostos, culturas para preservar e cartas para escrever as lcamiabas, tornando o
transe de um unico corpo em corpo celeste — sequestrando a sociologia
mariaoandradiana. A linha jocosa e ludica, expande mas sobretudo subverte, é
claro, o trabalho de registo em (séria) brincadeira de contagao, gestus de ordenacgao.
E apenas assim entendemos: a degeneracdo do phagos € o logos; todo homem
natural tecnizado € her6i sem nenhum carater e profissao. E livre, conscientemente

livre enquanto complexo devir comunicando.

87Sobre o projeto deleuziano n’O Anti-Edipo e em Capitalismo e Esquizofrenia, principiado na
inversao do platonismo em a Légica do Sentido. “Cortar o vinculo natal entre conceito e o poder, em
outras palavras, entre a filosofia e o Estado” (Viveiros de Castro, 2018a, p. 116).



Desde o comego sabiamos que o homem natural tecnizado seria um
canibal-comunicador, mas nao necessariamente um comunicador-monstro. A
transformacao de perspectiva como impulso de invengdo mostra uma fenda nas
terras e nos coragdes, entesa ora em sarro ora em clamor pelo impossivel num
odioso glorioso tempo. Pois, “sem duvida, € na América que esta criado o clima do
mundo ludico e o clima do mundo técnico” (Andrade, 1978, p. 127).



5 CONSIDERAGOES FINAIS: O CINEMA AMERINDIO INFORMARA

A dissertagdo buscou debater, apresentar e preencher as lacunas de um
objeto, de teorias e de campos complexos, cindidos por polos epistemoldgicos e
realidades conceituais opostas. Assim, sistematizou e fracionou apenas o
necessario, isto €, a linha de pensamento que une Nietzsche e Deleuze — que
atinge primeiro o apetite de Oswald de Andrade no século XX, e depois a voracidade
contagiante de Viveiros de Castro nos dias de hoje. Nosso propésito era mergulhar
naquilo que poderia tornar indistintos os espagos, os territorios, as filosofias e
saberes, as técnicas, enfim, as culturas: o tempo.

Apresentamos esse debate na Introducdo e na apresentacdo dos capitulos
de um modo que ndo nos esquecéssemos o0 quanto o campo da comunicacgao social
no Brasil deve a ideia antropolégica de cultura e a um principio metafisico de
transcendéncia, que antes gera desunides e generalizagdes do que relagées com a
diferenca. Neste estado, deparando-nos sempre com a cultura, com a n&o-cultura,
com o0 que esta entre as culturas, com hibridos, com supostas impurezas,
qguestionamos se seriamos habeis em continuar falando sobre os meios, sobre a
comunicagao, sobre os media, sobre o dialogo, sobre a arte etc., sem falarmos
sempre da autenticidade, da identidade? Poderiamos falar em comunicagao ao abrir
mao de um vocabulario que retorna e fundamenta a propria ideia de cultura?

A insercao do tempo, do devir, na comunicagao € fundamental para discuti-la
fora dessa zona de dependéncia que Oswald tanto combateu. O tensionamento da
cultura para conceituar um cinema nesta pesquisa reflete o tensionamento das
semelhancgas, em que as pontas emissor e receptor (cineasta indigena e espectador
nao indigena), niveladas por um mesmo principio antropolégico e filoséfico, decifram
da mesma maneira a mesma mensagem. Esses principios ao longo da nossa
pesquisa, contudo, mostraram-se insuficientes para compreender uma série de
diferencas presentes nos filmes, o que nos leva a partir de outro ponto inicial em
outras comunicagdes e ontologias: 0 corpo — a invengao e a monstruosidade das
relagbes — como uma poténcia.

O corpo como multiplicidade na metafisica da predacdo de Viveiros de
Castro encontra o corpo como crenga e conjungao de tempos passados e presentes
na imagem-cristal, que encontra também o corpo como experiéncia filoséfica e

revolucionaria de passado, presente e futuro na Antropofagia. Nao estamos



sugerindo que, em questdao de tempo, amanha ou depois, o indigena chegara a
técnica, e o n&o indigenaa natureza, mas sim que natureza (Cosmos) e técnica
(aquela de autossuficiéncia ludica em contraposi¢cao a de autossuficiéncia laboral)
mantém-se trancafiadas se as relacdes estiverem limitadas ao simples ser com
alguém ou qualquer coisa. (Com)vir a ser como convir, € poténcia, € o primeiro
passo depois do fim do cinema como mera comunicacao social.

Neste contexto, devemos decidir se as filmagens séo retratos fiéis de como
as coisas sao, retratos fiéis de transformacdes, falsos retratos de como as coisas
sdo, ou, ainda, falsos retratos das transformacdes. Preferimos a ultima opcéo, a
verdadeira antropdfaga, uma metonimia do jogo entre atual e virtual. Afinal, ndo
haveria finalidade maior para o cinema aqui do que pér diferencas em comunhao
através da contaminagéo e da experiéncia, transformando qualquer elegia no plano
do elogio e vice-versa, ludicamente indo além do plano da cultura. E sobre,
finalmente e sempre, cercado por equivocos, experimentar a si mesmo como outro,
e ver o outro como experimentado por um eu, que nao € o eu, mas algo tao falso,
tdo outro, quanto ele é para mim. Seria isso, num plano sensivel, cinema
experimental?

Acreditamos ter atravessado a encruzilhada intercultural com o mesmo
impensavel no pensamento das personagens da crise sensorio-motora, pois
compreendemos ser essa mesma crise que traz o tempo, que tornou a discussao
carente de uma sincronia e de uma filosofia do corpo que permitisse repensar as
relagdes e a comunicagdao. Com isso queremos, e quisemos a todo instante, dizer a
philosophia ancila sotiologiae.

Com essa questao em mente, sentimos o dever de reiterar, mais uma vez,
que, mesmo com as aproximagbes e as proposicdes indiretas acerca da
comunicagédo ao longo de todo este trabalho, ela ndo esteve presente sen&o no
horizonte das nossas preocupacdes. Um desdobramento de uma comunicagao
antropofaga, pertinente a mesma afinidade que produzimos com Oswald de Andrade
e Deleuze, precisa ser eventualmente trabalhado. Na Introducdo, tratamos de
sugerir como ela se aproximaria da comunicagao aberrante de Deleuze e Guattari,
tanto por suas criagdes quanto por suas criticas. Mas debrucgar-se sobre ela também
requereria um olhar atento para as filosofias e as teorias da comunicagao em geral,

algo que, enfocando o cinema como técnica e diferenca, ndo pudemos dar conta.



Por outro lado, como buscamos demonstrar, o aprofundamento no aspecto
técnico explicita como este deriva de variagdes nietzschianas da poténcia e da
transvaloragdo, que encontram um sindnimo no falso. Isso significa que se a
“cultura” local se afirma nos dois filmes discutidos pela apropriacdo da forma, afirma-
se intrinsecamente que a interculturalidade e a intercomunicagao se dissolvem, sob
nossas chaves imanentes, em devir e religacdo. Para além disso, em alguns
momentos falamos de uma religagcéo protética, mas, talvez, seria mais adequado
falar de uma de excorporacéo técnica, em um investimento total na transformacéao e
na monstruosidade, ao invés de utilizar uma palavra que conota uma teoria da
comunicacado e dos meios nao analisada por nés. Nossa intengao foi falar de uma
extensdo ontoldgica e nao s6 midiatica.

Vimos também como IJX tem transposta a ordem etaria e de classe a
estrutura narrativa, assim como os Kuikuro tém, muito propriamente, a tendéncia
ficcional. No entanto, isso ndo pode ser superestimado em detrimento da subversao
das relagbes com o fora, ou sejaé, a emergéncia do corpo(-camera-cosmos) por
causa de Outrem.

A semi auséncia da histéria e da variagado do que viria a ser um filme-ritual
— exceto por Rouch —, bem como o ritual propriamente dito, traria para a base da
pesquisa algo que, junto da criagcdo e da filosofia (Wagner e Deleuze), nao
poderiamos assimilar suficientemente: provocacdo que langamos para futuros
trabalhos. A operacdo, portanto, foi de transpor o filme-ritual e o cinema de
realizacdo indigena na Antropofagia, uma tentativa de introduzi-la como outro
capitulo na histéria do cinema como psicomecanica, com novos conceitos que
extrapolam a realidade filmica por meio de uma conduta, uma atitude.

As premissas de autodenominagao no cinema e no ritual, respectivamente,
A’uwe (gente), otomo (donos ou mestres) e, é claro, autor, desprendem-se da
autoctonia, do territorio e da obra. Na imagem e no gesto percebe-se e vive-se
também, cada vez mais, num mundo inventado. O uUnico mundo em que se deve
acreditar € no mundo da crenga no impossivel, que € 0 corpo; e o corpo € o devire a
poténcia antropofagica perante o Cosmos. Juntando, enfim, Oswald e Deleuze,
irrompe-se a crenga na utopia matriarcal, quando o sentimento 6rfico livra-se do Ser
e do tempo do relégio a favor do 6cio do vir a ser. A comunhdo da descida
antropofagica — ao mesmo tempo social, politica e religiosa. Nesse sentido,

devemos ainda averiguar o quao Weltanschauung ou Weltbild (o plano de circulagéo



de conceitos) é a Antropofagia depois do trabalho de Eduardo Viveiros de Castro e a
nossa breve relacdo entre Oswald e Deleuze no plano da experiéncia mental e
protética — que chamamos em alguns momentos de filoséfica e social.

Apresentamos uma genealogia estética-ideoldgica-filoséfica baseada nas
linguagens e proposicdes dos filmes e do projeto VNA como um todo. Essa
abordagem difere daquelas realizadas anteriormente, que passam pelo cinema
documental, etnografico, autoetnografico de povos amerindios localizados em
diferentes paises, com abordagens contracoloniais, decoloniais e outras — o que
nao é considerado oposto aqui, apesar da livre associacao critica que empregamos.
De fato, € importante concordar com Viveiros de Castro que, de um jeito particular e
controverso, Oswald foi decolonial muito avant la lettre, entre as idas e vindas de
sua vida politica e privada.

Considero esta uma timida ressalva, pois contém uma escusa, e contempla,
é claro, a dificuldade de pensar e acabar falando em nome de realidades distintas,
de abordar o ritual, utilizar uma teoria que afirma o pensamento indigena ser
mitologico, estrutural, e unir povos apressadamente. Isso, juntamente com as
influéncias que atribuimos ao cinema de realizagdo indigena, contudo, jamais
dispensariam o dialogo e uma constru¢do mais compartilhada, ainda que neste
momento, teoricamente, a pesquisa faca sentido. Deve ficar claro também que este
trabalho sobre os filmes-rituais do VNA é como um recorte temporal que ainda
precisa ser atualizado — especialmente depois de Martirio (2016) —, depois de
quatro (ainda mais) infames anos (2018-2022) de politica anti-indigenista e a maior
politizacdo desses cineastas. O numero de fiimes de denuncia, em relagdo aos
filmes de preservagao e memoria, aumentou consideravelmente. O tom dos filmes é
outro, dos rituais filmados também.

Contudo, devemos relembrar como ideologicamente a Antropofagia se
desenha: matrianarquista para Augusto de Campos; contra o Estado para Alexandre
Nodari, Maria Carolina Amaral e Viveiros de Castro. E desta forma, e ndo de outra,
que ela restitui uma cosmologia ao Ocidente — ha muito perdida, como afirma o
fildsofo Yuk Hui em cosmotécnica como cosmopolitica —, mas, como sabemos, em
conjunto com o multinaturalismo. Assim, vimos de que maneira a Antropofagia, o
cinema e a comunicagao contemplam um ao outro: o corpo € posto em comum com

as diferencas através da transformacao.



Explorando desde o comego a questdo da autoria e da subjetividade das
personagens, em cena ou nao, ultrapassamos as invengdes simultdneas do povo e
da comunicagdo. Em outras palavras, nesse entre corpos e falsos, vimos como deve
vir antes a cosmotécnica da cultura com aspas do que a cosmologia das aspas da
cultura; antes a pragmatica — e polissémica — ironia formal de declarar a posse
baseado nas partes, em vez da propriedade das perspectivas. Mas nao nos
esquegamos que o devir também € uma forma de ser e comunicar. No filme-ritual,
esta-se pelas aspas reticenciadas, portanto. Discursos indiretos e livres entrelacam-
se nas personagens, permitindo que qualquer um possa se identificar.

Quanto ao cinema antropofago, temos de um lado o Cinema Marginal, com
seus cafajestes, prostitutas e intelectuais, e, de outro, os filmes-rituais realizados por
indigenas, com seus cineastas, ancidos, espiritos etc. Em ambos ha tanto a
comunizagao, a virtualidade da cultura, quanto o perigo da autofagia, das baixas
antropofagias e baixas tradug¢des. Contudo, tdo s6 o segundo supera filosoficamente
a dicotomia natureza-cultura e cumpre a sintese homem natural tecnizado. Pegando
emprestado a nomenclatura do bom e do mau falsario, podemos dizer que sé um
deles € um monstro bom. O cinema de realizagao indigena, “cultural’, converge as
virtualidades técnicas ao seu Cosmos, coisa que os vampiros na ditadura do ultimo
Ocidente nao tém.

Nesse decorrer da poténcia das impurezas, buscamos afirmar como o
cinema de realizagado indigena conceitua o cinema antropofago. Ensaiamos entrever
a transgressao, devotar o problema da cultura a seriedade do riso, arte e vida a
mesma panaceia. De igual maneira, aprofundar para solidificar o savoir-faire
sensivel dos filmes-rituais, enquanto a constante ludica antropofagica pinta de
amarelo os tijolos dessa estrada. Pois a terra sem males € o homem natural
tecnizado, a aventura experimental da comunidade por novas formas de comunicar
o mundo e criar fatos e afetos. Todo vivente pode gozar dessa viagem, deve ir além

de sua comarca, ir aos Cosmos, ir ao cinema.
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