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RESUMO

Nessa pesquisa, buscamos analisar a mise en scéne em quatro documentarios realizados pelo
Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, integrantes do projeto Video nas Aldeias (VNA).
Pretendemos analisar os seguintes longas metragens: Duas aldeias, uma caminhada (2008),
Bicicletas de Nhanderu (2011), Desterro Guarani (2011) e Tava, a Casa de Pedra (2012).
Por meio de uma abordagem da cinematografia e da cenografia, buscamos analisar o espaco,
os dispositivos e os sujeitos presentes na cena documental. Dessa forma, sdo dimensionadas
as estratégias encenativas presentes na mise en scene, de modo a compreender seus
significados, agenciamentos e uma perspectiva politica comum a filmografia estudada.
Analisamos as caracteristicas concernentes aos documentarios, tentando compreender as
especificidades das praticas cinematograficas e cenograficas em uma dialética que apontamos
como fundamental para a investigacdo da mise en scene no documentario. Buscamos, assim,
caminhar em duas abordagens analiticas acerca desse conceito: 1) uma perspectiva especifica
aos filmes analisados, visando compreender aspectos inerentes a cinematografia e a
cenografia em cada um dos documentarios; e 2) uma conceituacdo mais geral de modo a
fundamentar o estudo do fenémeno da mise en scéne no género documental. Na perspectiva
do corpus aqui estudado, objetivamos analisar essa categoria como representativa dos
aspectos etnograficos comuns aos Mbya-Guarani, capaz de nos revelar uma articulagdo entre
aspectos significativos dessa cultura, em uma proposta que centraliza tanto os sujeitos e a
coletividade por meio do registro do espaco comuns as comunidades indigenas representadas.
Na perspectiva mais geral acerca do fendomeno da mise en scéne, buscamos estabelecer uma
conceituacao que pudesse levar em conta a historicidade dessa categoria e uma perspectiva
mais ampla de modo a envolver aspectos significativos do fazer audiovisual, tal como a
previsibilidade e imprevisibilidade, o didlogo com os sujeitos presentes na cena, o registro € o
dominio do espago como elementos significativos para o processo de construcdo do
documentario. Apontamos, inicialmente, como principais referéncias teoricas para esse
projeto, posicionamentos concernentes aos campos da antropologia filmica, dos estudos
cinematograficos e da teoria documental. Como conclusdo principal para essa pesquisa,
apresentamos que o aspecto politico do protagonismo representativo indigena estaria presente
na mise en scéne, por meio da constituicio de uma cena em estreita relagdo com as
caracteristicas culturais e sociais dos indigenas, tendo no espaco um ponto importante de
articulagdo dos dispositivos baseados tanto na técnica de realizacdo documental quanto dos
aspectos materiais e imateriais, englobando, por sua vez, um conjunto de dispositivos que tem
por func¢do dispor os sujeitos envolvidos naquilo que chamamos de espaco da cena, e que se
estabelece, notadamente, nos documentarios analisados, por aspectos tradicionais, politicos e
identitarios comuns a cultura Mbya-Guarani.

Palavras-chave: Mise en scéne. Documentario Indigena. Mbya-Guarani. Andlise Filmica.
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ABSTRACT

In this research, we seek to analyze the mise en scéne in four documentaries made by Coletivo
Mbya-Guarani de Cinema, members of the Video nas Aldeias (VNA) project. We intend to
analyze the following feature films: Duas aldeias, uma caminhada (2008), Bicicletas de
Nhandera (2011), Desterro Guarani (2011), Tava, a Casa de Pedra (2012). Through an
approach to cinematography and scenography, we seek to analyze the space, devices and
subjects present in the documentary scene. In this way, we intend to dimension the staging
strategies concerning mise en scéne, in order to understand its meanings, assemblages and a
political perspective common to the studied filmography. We analyze the characteristics
concerning documentaries, trying to understand the specificities inherent to cinematographic
and scenographic practices in a dialectic that we point out as fundamental for the investigation
of mise en scene in documentary. Thus, we seek to walk in two analytical approaches about
this concept: 1) a specific perspective having as the films analyzed here; and 2) a more
general conceptualization in order to support some categories that we think are important for
the study of the phenomenon of mise en scéne in documentary. From the perspective of the
corpus studied here, we seek to analyze this category as representative of the ethnographic
aspects common to the Mbya-Guarani, capable of revealing an articulation between
significant aspects of this culture, in a proposal that centralizes both the subjects and
collectivity through the space registration process for the represented indigenous
communities. In a more general perspective on the phenomenon of mise en scéne, we sought
to establish a conceptualization that could take into account the historicity of this category and
a broader perspective in order to involve significant aspects of audiovisual making, such as
predictability and unpredictability, dialogue with subjects present in the scene, the registration
and the domain of space as significant elements for the documentary construction process.
Initially, we point out the main theoretical references for this project positions concerning the
fields of film anthropology, cinematographic studies and Documentary Theory. As a main
conclusion for this research, we present that the political aspect of indigenous representative
protagonism would be present in the mise en scene through the constitution of a scene in close
relationship with the cultural and social characteristics of the indigenous, having in space an
important point of articulation of the devices based both on the technique of documentary
production and on the material and immaterial, encompassing, in turn, a set of devices whose
function is to dispose of the subjects involved in what we call the space of the scene, and
which is established, notably in the analyzed documentaries, by traditional, political and
identity aspects common to the Mbya-Guarani culture.

Keywords: Mise en scene. Indigenous Documentary. Mbya-Guarani. Film Analysis.
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INTRODUCAO

No inicio de Duas aldeias, uma caminhada (2008), na Tekoa Anhentegua, podemos
visualizar a imagem do diretor Ariel Duarte Ortega, posicionando a cdmera em uma cadeira.
Logo em seguida, o realizador sai do plano, entrando em uma das casas, sendo acompanhado
pela camera, que realiza uma panoramica a fim de segui-lo. Em outro plano, observamos a
camera posicionada em cima da cadeira, deixada pelo realizador anteriormente, em um plano
no qual, ao fundo, vé-se a aldeia. Depois da inser¢do de planos com imagens das moradias
que compdem a fekoa, o plano médio abre-se para a cena do realizador a segurar a mesma
camera, apontando para um grupo de indigenas que sai da mesma casa pela qual, ha pouco, o

realizador havia entrado.

Em Bicicletas de Nhanderu (2011), em uma das sequéncias finais, um grupo de
indigenas celebra a conclusdo da casa de reza. Nessa sequéncia, os indigenas mais jovens
perfilam-se em uma linha a espera da indigena mais velha, que agradece a construgao da casa
de reza, realizada pelas diferentes geragdes da aldeia. Diante da camera, os indigenas mais
jovens se sucedem para a bencdo dada pela mais velha, at¢ o momento em que a propria
camera, conduzida pelo documentarista, realiza um movimento que deixa revelar o sujeito por

tras do registro da camera.

Em Desterro Guarani (2011), na sequéncia inicial, a camera segue Mariano,
personagem central para o percurso estabelecido pela cAmera e o seu sujeito. Em uma cena
registrada em plano-sequéncia, tanto Mariano quanto o sujeito da camera constituem um
espago demarcado pela mobilidade e pela relagdo estabelecida entre os sujeitos, suas historias
e suas lutas. Nesse espago, marcado pela fluidez, se estabelece, através de um elo
desenvolvido em uma mesma histéria, caminhos e encontros marcados pela tradicdo e os
sujeitos sociais. Nesse espago, a historia Mbya se define como uma metafora que se molda

aos desafios vividos pelos indigenas no passado e atualmente.

Em Tava, a casa de pedra (2012), a transposicao dos limites das tekoa acentua um
espaco estabelecido pelo transito, referéncia a aspectos significativos da cultura mbya. Entre
caminhos e mudancgas, a unidade social se estabelece nos aspectos substanciais da cultura.
Entre a mobilidade e a estabilidade, a busca pelos tragos significativos da cultura mbya
centra-se em uma ressignificacdo da terra e da tradigdo como elementos em constante

desconstrugao e reconstruc¢do. Entre a estabilidade baseada em um sentido para as lutas e para
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a vida nas fekoa, delineia-se uma mobilidade que busca metaforizar o constante processo de

modificacdo, configuragdo e adaptabilidade dos elementos tradicionais.

Nas sequéncias apresentadas, entre a camera e 0s sujeitos, 0 espaco se apresenta como
uma categoria significativa para pensarmos a maneira como o fazer documental relaciona-se
com os aspectos substanciais das lutas, da tradi¢do e do modo de vida Mbya. Entre o ir e o vir,
a ida e a volta, entre caminhos e percursos, 0 espaco ¢ um meio a reconectar as pessoas, ao
possibilitar a constru¢cdo de um elo entre significados transcendentes e imanentes, delineando
um locus perpassado por significados que transpdem a propria experiéncia fisica, em um

espago construido entre o espiritual e o fugaz.

Nas cenas descritas, o dominio do meio de registro ¢ o galvanizador das forcas que
constroem a possibilidade de reconfiguracao do espaco e de sua ampliacao, de modo a situa-
lo como uma ligacao estabelecida entre o passado e o presente, entre a historia e a luta, entre o
coletivo e o individual, entre a permanéncia e a dinamicidade, em um dominio do espago

constantemente reconfigurado pelos sujeitos.

Entre caminhos, encontros e lutas, os documentarios analisados delineiam um mundo
marcado pelo inacabamento, uma realidade que necessita de cada um dos sujeitos como
agente importante de interpretagdo e reconfiguragdo. Como a terra do Yvy Mardey, a realidade
€ um espaco que pode ser remontado por cada um dos sujeitos que se coloca no mundo diante
e por meio da cadmera. Se o passado ¢ uma ruina a ser remontada constantemente, o futuro ¢
uma realidade a ser construida pelos sujeitos em uma caminhada coletiva, que tem, no

cinema, o meio de configuragdo e reposicionamento de sua histdria, memorias e lutas.

Hé algum tempo que o cinema e o audiovisual redescobrem e inventam novos meios
de fazer, ver e pensar filmes. Em uma rapidez cada vez mais intensa, a tecnologia viabiliza e
barateia processos antes extremamente complexos e de alto custo financeiro. As mudangas
podem ser vistas ndo apenas com a introdugdo do digital, nos anos 2000, mas desde os anos
1980, com o incremento da tecnologia videografica. Sem sombra de duavida, tais
transformagdes influenciaram o surgimento de novos arranjos produtivos para o audiovisual,

arranjos perceptiveis diante das novas formas de se representar.

Iniciado em 2008, o Coletivo Mbya-Guarani de Cinema se desenvolveu dentro do
projeto Video nas Aldeias (VNA) e dos desdobramentos das oficinas desenvolvidas por esse
projeto. O coletivo ¢ composto por aqueles que tiveram a frente dos documentarios aqui

analisados, bem como de muitos dos sujeitos que, diante da camera, foram responsaveis por
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constituir uma proposta estilistica baseada em uma imersdo na cultura, na historia e no modo
de vida Mbya. Sao eles: Ariel Duarte Ortega, Patricia Ferreira, Germano Beiites (Karai
Tataendy), Jorge Morinico, Alexandre Ferreira, Cirilo Vilhalba e Léo Ortega. Como em
muitos coletivos, essa configuracdo tende a se transformar diante dos processos criativos
envolvidos em cada um dos filmes, de modo a evidenciar uma estrutura aberta e processual
para a construcdo do documentario. Nessa perspectiva, podemos destacar, atualmente, os
trabalhos de Patricia Ferreira como um desdobramento autoral do coletivo, em uma tendéncia
de fragmentagdo estilistica, tematica e politica, essencial para compreensdo dos caminhos

decorrentes do Coletivo.

Assim como outros grupos de realizadores, podemos observar, no Coletivo Mbya-
Guarani de Cinema, uma heterogeneidade estilistica e tematica como substancial para a
compreensdo dessa filmografia, em um projeto de militdncia, capaz de abarcar os diferentes
sujeitos representados nos filmes e seus proprios realizadores. Apesar da diferenca, os
documentarios sdao perpassados também por caracteristicas que dizem respeito a uma
especificidade dos indigenas trazerem para o processo de realizagdo questdes fundamentais,
como, por exemplo, sua historia, suas identidades, sua cultura, seu conhecimento e suas
memorias. Pensando no cinema contemporaneo, podemos ressaltar que os coletivos se
constituem dentro da filmografia nacional recente em uma proposta capaz de relacionar novas
maneiras de fazer cinema, tendo como referéncia os recursos técnicos e as novas formas de
fazer politica por meio da comunicagdo, do cinema e da arte. Nao diferente de outras
filmografias contemporineas, os documentdrios do coletivo buscam repensar o fazer

cinematografico no Brasil, perpassando suas condi¢des e tensionamentos politicos e técnicos.

A nossa tese buscou ancorar-se no interesse inicial em pesquisar o documentario
contemporaneo € a sua importdncia como um recurso expressivo, de modo a pensarmos
questdes significativas para o Brasil e para o nosso tempo. Partimos da ideia de documentario
como um espaco importante para a coletividade, um meio de repensarmos questdes como a
sociedade, a nossa cultura e o sentido de identidade presente nas representagdes nacionais.
Muito embora o corpus dessa pesquisa possa apontar para a especificidade das caracteristicas
dos Mbya, ressaltamos que ¢ na busca pela reconstituicio de uma histéria Mbya, que
podemos situar um legado importante dessa filmografia, como uma forma de apontar para as
fissuras e contradigdes presentes no nosso processo de construcdo diante daquilo que
chamamos de nagdo brasileira. Talvez tenha sido esse um dos pontos principais que

apontamos como central para o nosso desejo de analisar a filmografia documental Mbya.
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Podemos também afirmar que essa tese se relaciona, em muito, com a pesquisa
desenvolvida no mestrado, defendida em 2017, no ambito do Programa de Pos-Graduacao em
Critica Cultural (P6s-Critica), na Universidade do Estado da Bahia, sobre a orientacdo do
Professor Dr. José Carlos Félix. Nessa pesquisa, propusemos analisar aspectos da mise en
scene nos documentarios Duas aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu. Além de
uma revisao tedrica, conceitual e metodoldgica, a dissertagdo foi importante como um meio
de contextualizacdo do fendmeno que buscamos investigar agora, sendo importante para a
constru¢do do segundo capitulo dessa tese. Destacamos, ainda, que a importancia para a nossa
pesquisa reside — além do desenvolvimento de um olhar mais detido sobre a realizacdo
audiovisual indigena — na compreensao das relagdes presentes na proposta encenativa comum
a esses dois documentérios. Acreditamos que essa tese se estabelece como uma continuidade
das formulagdes e analises desenvolvidas na dissertagdo, por meio de um aprofundamento da

metodologia e das varidveis que agora buscamos desenvolver.

A mise en scene ¢ a categoria de entrada nos filmes, uma variavel que perpassa toda a
analise que desenvolvemos nessa pesquisa. Como objetivo metodologico, essa investigagao
ancora-se em uma dupla perspectiva: uma compreensdao da mise en scéne desenvolvida nos
documentarios, através da compreensdo das estratégias desenvolvidas nos diferentes filmes,
buscando relacionar, comparar e diferenciar as caracteristicas especificas a cada um desses
documentarios; e uma abordagem mais generalista acerca da mise en scene de modo a nos

permitir contribuir para uma teorizagdo no documentario.

Podemos, dessa maneira, enfatizar que essa tese carrega contradicdes metodoldgicas,
perceptiveis na ideia de dualidade entre a especificidade do fendmeno investigado — marcado
por caracteristicas especificas € um modo muito préprio de se fazer documentarios — ¢ uma
perspectiva mais generalista, em uma abordagem que envolvesse uma forma de explicarmos a
mise en scene no documentdrio. Essa contradicdo perpassa toda essa pesquisa € ndo ¢
respondida de forma precisa nem definitiva. Acreditamos que a raiz desse problema possa se
encontrar também em uma problematica inerente a teoria do cinema e de sua limitacdo em

constituir categorias universais diante da especificidade cada vez maior de se fazer cinema.

Apesar dessas contradi¢gdes e limitagdes, buscamos avangar em uma teorizagao acerca
do fenomeno da mise en scene no documentdrio, por acreditarmos que uma melhor
compreensdo dessa categoria € um pressuposto central para novas investigagdes que busquem
dar conta da complexidade do fazer documental e da mise en scéne como uma categoria

central para o estudo do estilo, da representagdo e da expressividade dessa tradi¢ao narrativa.
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O que ¢ a mise en scene no documentario? Como ¢ a mise en scéne nos documentarios
aqui analisados? A resposta para essas duas perguntas poderia ser melhor compreendida
diante de caracteristicas presentes na forma como a filmografia do Coletivo Mbya-Guarani de
Cinema carrega semelhangas e diferencas com relagdo a outras filmografias. A compreensao
da mise en scene se relaciona a maneira pela qual, por meio do processo de filmagem e de
producdo, tentamos dar conta da imprevisibilidade, tentando estabelecer as estratégias de

delimitagdo, hierarquizagdo e as relagdes diante da camera e por meio dela.

O desenvolvimento dessas estratégias e desse modus operandi podera se dar
previamente ao processo de realizacdo, no momento de filmagem e no momento posterior a
producdo da imagem. Para essa pesquisa, restringimo-nos as estratégias desenvolvidas no
momento da filmagem, diante daquilo que chamamos de registro, como um processo de
filmagem que carrega elementos subjetivos concernentes a relagdo dos sujeitos filmados e os
sujeitos da cdmera. O registro seria uma dimensdo relevante para compreensdo dos
significados propostos pelos documentarios e para o carater relacional da mise en scene. A

nossa analise, contudo, restringe-se ao material editado.

Outra categoria também importante para essa pesquisa ¢ o espago da cena, defendida
aqui como um meio de desenvolvimento do registro e das relagcdes presentes nesse processo.
O espaco da cena ndo corresponderia somente a dimensao espacial acessivel ao realizador,
mas seria um dominio constantemente modificado e reapropriado na mise en sceéne através de
estratégias de hierarquizacao do espaco, do registro e da relagdo que os sujeitos desenvolvem

com os dispositivos presentes na cena.

Dessa maneira, o espaco ¢ pensando nessa pesquisa tanto como um meio central para
o desenvolvimento da encenacdo quanto por uma ldgica representativa, relacionando os
significados presentes na relacao do coletivo com os individuos. Em outras palavras, o espago
ancora-se na forma como os sujeitos redefinem essa variavel por meio da sua rela¢do entre os
sujeitos da camera e os sujeitos filmados, mas também com a cultura, a tradicdo Mbya e a
maneira como essas categorias se apresentam no filme. A escolha do espago decorre, em
especial, da especificidade que essa categoria tem nos filmes, mas também com tragos

centrais da cultura Mbya.

Como hipdtese para essa pesquisa, partimos do pressuposto que julgamos relevantes
para a analise aqui defendida, compreendida na relacao entre a cenografia e a cinematografia
como dominios fundamentais para compreendermos mise en scéne nos documentarios.

Associamos a essa dicotomia um recurso analitico com a finalidade de enumerar as variaveis
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presentes na compreensdo do fendmeno da mise en sceéne, ao relacionar a experiéncia dos
sujeitos na cena. Em outras palavras, a ideia de cenografia se (?) relacionara as caracteristicas
da cena por meio dos dispositivos, relagdes, interacdes, caracteristicas fisicas dos espacos,
iluminagdo, vestimentas etc. A cinematografia, por sua vez, envolvera caracteristicas do

registro presentes em uma maneira propria de cinematografar a cena.

Muito embora tratemos essas duas instancias como separadas, ressaltamos que na base
dessa relacdo estd uma logica dialética capaz de constituir a ideia de mise en scene pela
articulagdo dos elementos cenograficos e cinematograficas, ao envolver os sujeitos e a
maneira como essa relagdo pode conferir previsibilidade para o processo de registro,
convertendo-se, por sua vez, em um estilo € em uma maneira propria de se construir a mise en
scene no documentario. Essa possibilidade metodologica tem como base uma defini¢ao
hipotética que perpassa a indagacdo principal para esse estudo, compreendida na busca por
alocar a mise en scéne nos documentarios em uma categoria que engloba tanto aspectos da
cenografia quanto da cinematografia, fundamentando um dominio crucial para uma

abordagem estilistica, politica e representativa aos filmes.

Como corpus desta pesquisa, utilizamos quatro documentarios. Trés desses integram
um dos DVD’s da série lancada pelo Video nas Aldeias, intitulada Cineastas Indigenas Mbya-
Guarani (2011): Mokoi Tekoa Petei Jeguatd — Duas aldeias, uma caminhada (2008),
Bicicletas de Nhanderu (2011) e Desterro Guarani (2011). Além desses, constitui-se como
corpus o documentario Tava, a Casa de Pedra (2012), disponibilizada no acervo oficial da

Filmoteca do Video nas Aldeias.

Em Mokoi Tekoa Petei Jeguata — Duas aldeias, uma caminhada (2008), de Jorge
Ramos Morinico, Ariel Duarte Ortega e Patricia Ferreira, o limite das reservas oficiais Mbya
¢ o mote para a reinterpretacdo da histéria oficial, em prol de um reposicionamento dos
indigenas como intérpretes do seu proprio processo historico. Cada vez mais achatados pelo
crescimento das cidades, diante da redugdo das matas e sem terras para o plantio, os Mbya-
Guarani passam a depender cada vez mais da confeccdo e venda de artesanatos para serem

vendidos nas Ruinas dos Setes Povos das MissoOes.

Bicicletas de Nhanderu (2011), dirigido por Ariel Duarte Ortega e Patricia Ferreira,
tem, na religiosidade e no cotidiano da aldeia Koenju, em Sdo Miguel das Missoes, no Rio
Grande do Sul, seu espago central. Por meio de um acontecimento aparentemente banal, a
queda de um raio, podemos observar as intepretacdes por partes dos diferentes sujeitos para

esse fenomeno. No documentario, o cotidiano se oferece diante da camera como um atestado



19

das especificidades dos sujeitos presentes na comunidade, na sua relacdo com a tradi¢do e o

papel significativo dos diferentes sujeitos na perpetuagdo dos saberes tradicionais.

Em Desterro Guarani (2011), a busca pela compreensdo acerca da condicao atual dos
Mbya estabelece um caminho em dire¢do as lutas historicas imprimidas pelos indigenas ao
longo dos ultimos anos. Ao questionar o sentido da terra para esses indigenas, podemos
compreender os diferentes percursos que levaram os Mbya a uma condi¢ao de estabilidade
que contradiz, em muito, os pressupostos de uma cultura assentada na mobilidade. Entre
caminhos, terras e diferentes tekoa, o documentario aborda os diferentes sujeitos indigenas de
modo a buscar construir uma unidade em torno dos aspectos centrais da cultura, da historia,

da politica e de um sentido ético para os indigenas atualmente.

Em Tava, a Casa de Pedra (2012), a busca por um sentido acerca das ruinas histéricas
possibilita a constru¢do de uma memoria vinculada aos conflitos, tragédias e lutas que
marcam a ocupagdo e dispersdo Mbya por diferentes regides. Em uma caminhada que busca
transpor os limites da fekoa, o documentario centra-se nas relagdes familiares e afetivas
presentes em um sentido de coletividade constituida em uma unidade baseada nas diferentes
percepgoes acerca das fava como um registro materializado da ocupagdo Mbya. Como uma
memoria marcada pela légica do inacabamento, as ruinas carregam significados profundos

sobre uma compreensao do passado frente as possibilidades do presente e do futuro.

Do ponto de vista da filmografia do Video nas Aldeias, os quatro documentarios se
constituem como referéncias dentro desse projeto. As realizagdes trazem caracteristicas
estilisticas e de realizacdo que se diferenciam das primeiras producdes. Os documentérios se
inserem em um periodo importante, marcado por uma maior presenga de realizadores
indigenas oriundos das oficinas de realiza¢do. Essa nova fase traz como caracteristicas
aspectos diferenciadores da proposta inicial: maior énfase no cotidiano e uma abordagem com
foco nas especificidades dos sujeitos nas comunidades indigenas. De maneira geral, podemos
destacar que os documentarios se ancoram em algumas caracteristicas, tais quais: uma énfase
na oralidade, através do registro dos didlogos entre os sujeitos envolvidos no processo de
realizacdo, a busca pela reconstituicdo do passado histérico e uma procura por um sentido de

cultura Mbya.

A énfase na conversagdo aponta também para uma relacdo fundamental da cultura
guarani, notadamente vinculada a tradicao oral. Nessas realizagdes, um carater reflexivo pode
ser observado em referéncia aos aspectos tradicionais da cultura guarani, que ¢ incorporada a

estratégias de registro. Pertencentes a familia linguistica do tupi-guarani, os Mbya ocupam
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diferentes territdrios no Brasil e da América do Sul, distribuidos nos Estados de Espirito
Santo, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Mato Grosso do Sul, Parana, Santa Catarina e Rio Grande
do Sul, sendo encontrados, também, na Argentina ¢ Paraguai. Os Mbya compdem um dos
subgrupos Guarani, que sdo estimados na América do Sul em um total de aproximadamente
94 mil indigenas divididos entre os Kaiowé (44 mil), Nhandeva (27 mil), Mbya (27 mil) e
Aché (1,2 mil) (MELIA, 2008). No Brasil, a populagdio Mbya ¢ estimada em sete mil

indigenas.

Os Mbya se autonomeiam Nandeva ekuéry (“todos 0os que somos nos”) e possuem
uma unidade linguistica e religiosa, a despeito da dispersdo das aldeias integrantes desse
subgrupo. Nao existe consenso quanto a origem da palavra Mbya, que foi traduzida de
diferentes maneiras por “gente” (SCHADEN, 1974, p. 3), “muita gente num sé lugar”
(DOOLEY, 1982, p. 25), ou “povo da mata” (CLASTRES, 1978, p. 10). Maria Inés Ladeira
(1990, p. 34) aponta que a palavra Mbya significaria também “‘estrangeiro, estranho, aquele
que vem de fora, de longe”, o que denotaria o carater de excepcionalidade pelo qual esses

indigenas constroem uma compreensao sobre si.

Para os Mbya, seu cardter especial decorre da sua origem divina: um povo criado
diretamente por Nhanderu. A origem divina dos Mbya se reflete na missdao que os sujeitos
sociais carregam em vida: achar os “seus verdadeiros lugares” (LADEIRA, 2007, p. 38). Essa
defini¢do nos permite atentar para o papel da tradicdo na cultura Mbya, como uma instancia
capaz de conferir unidade aos diversos agrupamentos indigenas espalhados pelo Brasil. Nessa
mesma linha, acentuamos a relagao entre tradicao e geografia, como um dado importante para

o papel do territorio para essas comunidades.

Do ponto de vista religioso, os Mbya sdo definidos diante daquilo que Egon Shaden
(apud LADEIRA, 2007, p. 45) chamou de comunidade de culto fechado. Comparados aos
demais subgrupos guarani, os Mbya sdo considerados os mais religiosos, trazendo para a
relagdo social os aspectos tradicionais, perceptiveis, por exemplo, nas formas como esses se
autonomeiam em completa distingdo aos demais grupos. Para os Mbya, sdo eles proprios os
verdadeiros Guarani. Essa especialidade aponta para uma forte diferenciagdo dos Mbya frente
aos demais grupos, em especial os Kaiowd. Quanto aos Nhandeva, Ladeira (2007) aponta que
o carater pouco religioso e mestico desses sdo “motivos de desprezo ndo explicito
exteriormente pelos Mbya” (LADEIRA, 2007, p. 46). Por sua vez, os proprios Nhandeva

consideram os Mbya atrasados culturalmente, em virtude do seu isolamento cultural e
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linguistico e a énfase nas tradicdes como elemento unificador: o excessivo “apego ao uso de

costumes” e a ndo aceitagdo da “mesticagem” (LADEIRA, 2007, p. 45).

As migragdes religiosas, em direcdo ao litoral, ttm um papel fundamental na
distribuicdo geografica, na historia, bem como na vida social dos Mbya e dos Guarani como
um todo. A busca pela Terra sem Males (Yvy Mardey), relatada desde os cronistas, e,
também, presente ainda no ultimo século — como apontaram autores como Egon Schaden
(1963) e Curt Nimuendaju (1987), Ledén Cadogan (1978) e Hélene Clastres (1978) — tem
ainda papel significativo na cultura e na sociedade. Essas migra¢des tinham o objetivo de
alcancar o litoral e o mar, ou o que os Guarani chamam de Terra Sem Males. Para Clastres
(1978), a existéncia desse mito € “o nucleo a volta pelo qual gravitava o pensamento religioso
tupi-guarani” (CLASTRES,1978, p. 56), estando na base das transformacgdes religiosas que

fizeram emergir “uma categoria espacial e Xamas: os carais” (CLASTRES,1978, p. 56).

Para esse autora, o papel preponderante dos karai nas aldeias — tema central do
documentario Bicicletas de Nhanderu — estd vinculado a busca pela Terra sem Males. As
presencas dos karai evidenciam, dessa maneira, um tragco bem particular da cultura guarani,
ainda presente, o profetismo. Considerados como homens deuses, desde os tempos antigos, os
karai tinham o papel de conduzir os Guarani até o litoral. O tom profético da Terra sem
Males — como afirma Ladeira (2007), mas também presente em uma tensdo com
caracteristicas inerentes a experiéncia religiosa, baseadas no convivio, nas lutas e na
sobrevivéncia —, denota o carater mitico e heroico da ocupagdo Mbya, empreendida ha
séculos. Como aponta essa pesquisadora, um olhar para o papel dos Mbya, nos dias de hoje,

deve partir do papel preponderante da tradicao para a significagao do espago territorial.

Do ponto de vista dos estudos acerca da filmografia relativa ao Video nas Aldeias,
podemos ressaltar uma amplia¢do das pesquisas estabelecidas nos Gltimos anos. Dentro desse
conjunto de estudos que se debruca sobre esse projeto, podemos evidenciar a centralidade que
a producao do Coletivo Mbya-Guarani tem. Como resposta a esse contexto, podemos apontar
para uma énfase que a questdo indigena e a emergéncia de novas formas de se fazer cinema
passou a ter, 0 que nos permite apontar, ainda, para a relevancia que a filmografia Mbya tera

diante da circulagdo desses documentarios em festivais nacionais e internacionais.

Dessa maneira, no universo dos estudos que buscaram se debrugar sobre essa
filmografia, a mise en scéne se apresenta como uma categoria importante de compreensao e
de andlise, ao buscar relacionar aspectos do fazer audiovisual com a perspectiva ética,

subjetiva e politica. Para tanto, destacamos as pesquisas desenvolvidas por André Brasil e
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que, juntamente com outros pesquisadores no ambito do Programa de Pés-Graduagdo em
Comunicagao Social da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), foi responsavel por
aprofundar uma andlise do fendmeno da mise en scéne no documentario do Coletivo Mbya-
Guarani de Cinema. Como caracteristicas dos estudos contemporaneos acerca dessa
filmografia e do documentario indigena, podemos destacar aquilo que acreditamos estar no
cerne do problema tedrico que a filmografia indigena parece legar ao campo do cinema ¢ da

teoria do documentario.

Em outras palavras, podemos evidenciar uma tendéncia nos estudos contemporaneos
na énfase pela constru¢cdo de novos referenciais teéricos, de modo a tentar dar conta de uma
experiéncia audiovisual, cinematografica e documental que fosse constituida pela
especificidade frente a tradig¢do tedrica do cinema. Essa perspectiva buscaria ressaltar que para
uma compreensdo do fenomeno audiovisual indigena seria fundamental a transposi¢do da
teoria tradicional do cinema, em prol da uma teoria que estivesse assentada na dimensao
epistemologica, critica e politica dessa filmografia. Em resumo, o cinema indigena seria o

pressuposto para uma nova maneira de pensar categorias centrais para a teoria do cinema.

Apesar de ressaltarmos a especificidade do fazer audiovisual indigena, acreditamos
que uma compreensao dessa filmografia deve partir da adequagdo do campo cinematografico,
de modo a compreender essa cinematografia como resultante de uma apropriacao, por parte
dos indigenas, de uma maneira de se fazer cinema presente na nossa cultura visual. Ou seja, o
pressuposto que partimos ¢ o de que — mesmo a realizagdo indigena se estabelecendo pela
especificidade — esses documentarios se configuram como um dado da relagdo entre um modo
indigena de se fazer cinema e uma perspectiva ndo indigena de tentar entender o
documentario. Embora ressaltemos a especificidade dessa filmografia, podemos dizer que a
compreensdo das caracteristicas concernentes a esse fazer se estabelece por meio da

reafirmagao de categorias presentes no campo cinematografico e na teoria do documentario.

Como exemplo, podemos destacar a mise en scene como uma categoria estabelecida
na propria especificidade do fazer audiovisual, sintomatica das relagdes presentes nas diversas
formas de realiza¢do documental, de apropriagcdo dos recursos tecnologicos e de uma maneira
muito propria de se colocar no mundo. Dito de outra forma, a propria especificidade da mise
en scene atribuida ao documentario indigena seria um dado central para compreendermos e
destacarmos a mise en scéne no cinema como uma categoria fundamental para entendermos

as diversas formas de se fazer cinema atualmente ou ao longo de sua historia.
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Entre os estudos os quais se debrucaram sobre a filmografia analisada, destacamos a
tese Cineastas Indigenas, Documentario e Autoetnografia: um estudo do projeto Video nas
Aldeias, de Juliano José de Araujo (2015), que analisou a cinematografia do Video nas
Aldeias, e que apontou para uma importante pratica autoetnografica, presente nessas
realizagdes. Esse mesmo pesquisador publicou, em 2019, um livro baseado na sua tese de
mesmo titulo. De forma mais especifica, podemos destacar também a tese de Moacir
Francisco de Sant’Ana Barros (2014), intitulada Caminhada, Canto, Conversa¢do: mise-en-
scene reversa em trés filmes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, que buscou analisar a
filmografia Mbya-Guarani, centrando sua andlise na especificidade na mise en scéne nos

documentarios.

No estudo de Sant’Ana Barros (2014), podemos encontrar uma proposta analitica que
se aproxima também da andlise proposta por essa tese, ao identificar procedimentos
estilisticos que constituem aquilo que ele chamou de mise en scéne reversa, como um atributo
inerente a cinematografia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema. Para Sant’Ana Barros
(2014), a filmografia do Coletivo emula os aspectos geograficos e culturais ao evidenciar
caracteristicas significativos da tradi¢do indigena concernentes a ocupag¢do, distribuicdo e
dispersdao. Como diferenca para a nossa tese, podemos ressaltar que o respectivo estudo
desenvolve uma proposta metodoldgica distinta, que busca definir o didlogo campo e

contracampo como metafora para compreensao das tensdes inerentes a filmografia analisada.

Nao obstante, nos dois estudos apresentados anteriormente, refor¢am-se aquilo que os
autores chamaram de carater autoetnografico para os documentarios, perceptivel nas formas
de realizagdes indigenas, apontando para a importancia da reflexividade, como um dado
significativo para compreender essa filmografia. Ambos os trabalhos atentam para uma
perspectiva reflexiva dos documentérios, diante daquilo que Manuela Carneiro da Cunha
(2009) chamou de “cultura com aspas”, a utilizagdo por parte dos indigenas de formas nao

indigenas para uma abordagem reflexiva sobre a sua propria cultura.

Destaco ainda a pesquisa de Silvia Pizzolante Pellegrino (2003), intitulada A
Comunicagdo Reflexiva: Antropologia e visualidade no contexto indigena, e que, na mesma
tendéncia dos demais trabalhos, apontou para o papel da reflexividade como linha de analise
da cinematografia indigena. Nessa mesma proposta, porém com corpus de pesquisa diferente,
situo a pesquisa de Henrique Finco (2012), intitulada Imagem intensa e performance como

testemunho em filmes documentarios no Brasil, que buscou apontar para a relagdo presente
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entre a reflexividade no documentario e as estratégias de performance de novos sujeitos

sociais no documentario contemporaneo no Brasil.

Em especial, no ambito do Programa de Pds-Graduagao em Culturas Contemporaneas,
destaco também o trabalho de Bruno Saphira (2016), intitulado Na vertigem do cinema Mise
en scene, Performance e Acaso Como Meios de Convivéncia da Ficcionalidade no Filme
Documentario Brasileiro Contemporaneo, que analisou presenca de uma ficcionalizagdo no
documentario contemporaneo por uma opcao de mise en scene baseada na imprevisibilidade e
no acaso das performances de sujeitos sociais envolvidos na cena documental. Vale ressaltar
que essa mesma pesquisa, em seu corpus, buscou analisar um dos documentarios que compoe

o acervo do Video nas Aldeias.

Destaco ainda a dissertacao e a tese de Bernard Belissario (2014; 2018), defendidas no
ambito do Programa de Pds-Graduacdo em Comunicagdo Social da UFMG, intituladas
respectivamente: As Hiper mulheres: cinema e ritual entre mulheres, homens e espiritos e
Desmanchar o cinema: pesquisa com filmes Xavante no Wai'a Rini. Nesses dois trabalhos, o
pesquisador nos apresenta, além de uma analise acerca de alguns dos documentarios do Video
nas Aldeias, seu percurso de imersdo e analise dessa filmografia, centrando-se em categorias
significativas para pensarmos o fendmeno do documentario indigena em novas abordagens

tedrico-metodoldgicas diante de questdes centrais como: a tradicao e a politica.

Como proposta de estruturagdao desse estudo, dividimos essa pesquisa em trés partes,
subdivididas, por sua vez, em capitulos. Essa organizacdo buscou, inicialmente, dar conta do
nosso percurso analitico, contextual e tedrico. Buscamos, nessa proposta, contemplar uma
abordagem que, inicialmente, estabelecesse um contexto atual e historico para o cinema
indigena, para, logo em seguida, estabelecer uma construcdo teorica acerca da mise en scéne

no campo cinematografico, de modo a subsidiar a nossa andlise e abordagem aos filmes.

Dessa maneira, na primeira parte, apresentamos o projeto Videos nas Aldeias, situando
diferengas e semelhancgas, em algumas das realizacdes que envolvem essa cinematografia.
Buscamos, dessa forma, apontar para uma diferenca quanto as realizagdes baseadas em duas
fases vividas pelo projeto. Essas duas fases, apesar de possuirem especificidades estilisticas e
técnicas, ndo sdo excludentes, j4 que a figura do realizador ndo indigena ainda hoje esta
presente. Nessa parte, aprofundamos nas realizacdes do Video nas Aldeias a outras
experiéncias que se centraram no indigena como forma de constitui¢do de um discurso de
autonomia, processo esse vinculado a ampliagdo de novas formas de massificagdo, como, por

exemplo, a tecnologia videografica.



25

Na segunda parte, buscamos fazer um debate acerca do conceito de mise en scene,
tentando compreender como essa categoria estaria presente tanto na ficcdo quanto no
documentario. Pretendemos criar uma historicidade sobre essa categoria, relacionando as
discussdes tedricas e metodologicas com as diferentes experiéncias de realizagdo que
perpassaram o debate que construiram o conceito de mise en scéne como significativo para
analise e para realizagdo. Tentamos apresentar, nesse capitulo, a ideia de que a construcao
conceitual da mise en scene esta vinculada a uma abordagem presente na historia do cinema,
em um percurso que esteve envolvido com aspectos centrais para compreensdo do cinema e
de questdes inerentes a essa tradicdo narrativa, como a autoria, a estilistica, a representagdo da

realidade e as estratégias de realizagao.

Na terceira parte, propomos, inicialmente, elaborar uma sintese, tendo como base as
discussdes tedricas estabelecidas nos capitulos que compdem essa parte, de modo a
consubstanciar uma ideia de mise en scene que pretendo utilizar nas analises. Buscamos,
nessa parte, ancorar a nossa proposta metodoldgica e conceitual tanto em um debate teorico
quanto nos filmes, tendo como referéncia o espago, os dispositivos, os sujeitos € uma maneira
muito propria desses documentdrios cinematografarem e cenografarem. Tentamos assentar a
nossa pesquisa em uma proposta de mise en scene no documentario que seja aplicavel ao
corpus que nos propomos a analisar, relacionando as varidveis que associamos a nossa

proposta metodologica.

Nos demais capitulos que compdem a terceira parte, buscamos, efetivamente, fazer a
andlise. Para tanto, analisamos cada filme em um capitulo especifico, de modo a centrar o
nosso olhar nas especificidades presentes em cada um dos documentarios. Essa proposta se
relaciona com a nossa abordagem de analise, mas também com a ideia de que cada um dos
filmes, muito embora carregue semelhancas, envolve uma proposta de realizagdo marcada por
uma experiéncia propria de realizacdo. Acredito que essa proposta se justifica, j& que os
filmes carregam especificidades na maneira como o espago ¢ trabalhado e de como as cenas

desenvolvidas metaforizam muito dos significados culturais e tradicionais.

Por fim, reitero aquilo que acreditamos ser a importancia que identificamos em nosso
estudo. Reafirmamos que essa pesquisa buscou estabelecer uma dimensao teorica da mise en
scene de modo a possibilitar a0 campo cinematografico e a teoria do cinema um espago de
discussdo acerca dessa categoria como central para pensarmos o fendmeno documental
contemporaneo. A nossa proposta com esse estudo, além de uma analise da especificidade da

cinematografia e cenografia mbya, ¢ também construir uma teorizagdo da mise en scéne capaz
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de ser apropriada e debatida no campo, de modo a contemplar a particularidade dessa

categoria e o estatuto para a filmografia contemporanea brasileira.



PARTE I - REPRESENTAC()E;S, LUTAS E EXPRESSIVIDADES
INDIGENAS

27
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1.1 EXPERIENCIAS AUDIOVISUAIS INDIGENAS

A compreensdo do cinema indigena, com um fendmeno alocado diante das
transformagdes culturais e técnicas, relaciona-se também com as mudancgas representativas
vividas pela sociedade nas ultimas décadas em diferentes partes do mundo. Podemos afirmar,
dessa forma, que a experiéncia de novas maneiras de se produzir cinema insere-se em uma
continuidade com as mudancas vividas pela sociedade, transformacdes essas que se
relacionam aos significados que os produtos comunicacionais adquiriram do ponto de vista
técnico ao longo do tempo e diante das mudancas presentes nas formas de consumo do

cinema ao longo do século XX e XXI.

Dessa maneira, na ideia de producdo e de realizagdo audiovisual, que aqui estamos
defendendo, podemos observar uma continuidade com outros produtos alocados dentro
daquilo que chamados de produtos comunicacionais: o radio, a televisdo, o jornal etc. Esse
conjunto de producdes ganha énfase em diferentes momentos do Brasil e do mundo, diante
das mudangas tecnoldgicas que possibilitaram a assimilacdo de novos sujeitos e experiéncias
no ambito comunicacional, em uma mudanga representativa, comum a uma reivindicacado por
novas narrativas, novos saberes, novas historiografias e uma reivindicacdo politica para esses
produtos. O cinema indigena insere-se diretamente nesse contexto, estabelecendo uma
permanéncia com novas abordagens de se produzir, de se representar e de se exibir através do

audiovisual.

No caso do cinema indigena, ganha relevo a ideia de percurso que envolve a busca por
uma reafirmagdo das tradi¢des indigenas, de suas historias, a busca por direitos, e que se
relaciona diretamente ao que foi apresentado por Faye Ginsburg (2016) como uma maneira de
construir pontes por partes da cultura indigena e ndo indigena. Para essa autora, essa
filmografia estaria centrada em uma autonomia dos indigenas com relagdo a sua
representacdo, uma autonomia representativa que buscasse, através de um olhar especifico
para as questdes inerentes aos indigenas, problematizar aspectos comuns a sociedade ndo
indigena, em um gesto de autonomia do cinema indigena em construir esteticamente seu

ativismo diante de sua autorrepresentacao.

Dessa maneira, podemos atentar para as “pontes” como uma metafora da autonomia
representativa indigena: um vetor para entendermos a logica pela qual o documentario

indigena ¢ capaz de transitar entre os diferentes caminhos, sem perder sua objetividade como
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proposta discursiva e representativa. Vistos como etnograficos, produzidos como filmes
politicos, analisados pela especificidade dos seus elementos, o documentario indigena
caminha entre os limites interpretativos e epistemologicos desenvolvidos pelos documentarios
ao longo de sua historia, em uma proposta que busca se colocar no mundo pela defini¢dao de
um conhecimento atrelado aos indigenas. Contudo, além do etnografico, do politico, entre o
conhecimento e o ativismo, esse documentdrio carrega também atributos estéticos e
estilisticos que reivindicam a essas realizagdes um status relevante para a historia do cinema e

para a complexidade do fazer documental nos dias de hoje.

Buscaremos, aqui, ndo apresentar uma visao histérica da relacdo do indigena com os
meios de comunicagdo de massa, mas apontar aspectos presentes nas chamadas midias
indigenas, fenomeno que engloba nao somente o audiovisual, mas também o jornalismo, a
televisdo e outras formas de massificacdo e agenciamentos, cuja representacdo principal sdo
os indigenas. Aqui, destacamos, entre outros, a experiéncia do Navajo Film Themselves, no
Estado do Arizona, nos Estados Unidos da América (EUA), projeto realizado pelos
pesquisadores Sol Worth e John Adair, nos anos 1960, que ¢ comumente associado a uma das
primeiras experiéncias de apropriagdo dos recursos audiovisuais por parte de sujeitos
indigenas (figura 1). Esse projeto atentou, especialmente, para as formas como esses
indigenas constituiam narrativas e se utilizavam da linguagem cinematografica em uma forma
de produzirem conhecimento de sua cultura, trabalho esse que culminou em sete filmes, de 20

minutos, € cinco outros menores, com duragdo de um a cinco minutos.

Sol Worth e John Adair sintetizaram sua pesquisa em um livro publicado em 1972,
intitulado Through Navajo eyes, pesquisa que ¢ comumente associada ao processo de
construgdo de autonarrativas e autorrepresentacdes indigenas. Esse projeto, em especial,
buscou produzir leituras e interpretacdes das realizagdes desses indigenas, identificando as
especificidades do uso do cinema. A proposta de andlise dos dois pesquisadores era observar
0 cinema na mesma perspectiva da linguagem, atentando para as formas como os Navajo
codificavam ou significavam o cinema. Como hipotese inicial para essa pesquisa, estava a
possibilidade de um uso diferenciado da linguagem cinematografica, capaz de produzir

leituras, tanto dos indigenas quanto de ndo indigenas.
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Figura 1 - Fotogramas de Navajo Film Themselves (1966)

Fonte: WORTH; ADAIR, 1966.

Com a énfase no rigor metodoldgico de um trabalho etnografico, essa pesquisa propos,
aos indigenas, ndo somente a producdo das imagens, no uso da camera no dia a dia dessa
comunidade, mas também no aprendizado dos recursos de edicao e da sua utilizagao efetiva
nas realizagOes. Trata-se, segundo Juliano José de Araajo (2015), da primeira iniciativa “[...]
de ensinar a um grupo de indigenas o uso de uma camera e da edicdo do material por eles
filmados” (ARAUJO, 2015, p.75). Outro aspecto ¢ que, diferente de outras experiéncias, essa
se utilizou do registro cinematografico em 16 mm, possibilidade que envolveria uma forma de
decupagem da cena documental, em sua maioria relacionada com o tempo de registro imposto
pelos limites da pelicula e o registro sonoro. A analise recaiu, por sua vez, nos aspectos
materiais do filme e no modo a identificar os tragos comportamentais e psicologicos capazes

de permitir uma identificacdo de tracos gerais e comuns aos indigenas.

Nesse sentido, a pesquisa chegou a observacdes interessantes como, por exemplo, a
predomindncia de sequéncias em que os indigenas se apresentam em movimento, ou a
presenca de longas descri¢des orais, a auséncia de close up e uma preocupagdo quanto a nao
filmar os olhos dos sujeitos representados. Tais aspectos, segundo Worth e Adair (apud
ARAUJO, 2015, p. 81), relacionam-se a tracos da cultura dos Navajo, que se refletem na
forma de esses se utilizarem do cinema para filmarem a si. Entre outros pontos, as criticas
estabelecidas as andlises dos dois pesquisadores giram em torno da pouca énfase aos aspectos
sociais dos indigenas e em uma inobservancia do real desejo dos indigenas em construirem
imagens ou representacdes de si e de sua cultura, aspecto esse que se relaciona, em ultima
instancia, com a relevancia da mise en scéne a delinear uma categoria inerente a realizagdo e a

analise.
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Ainda no tocante as experiéncias de comunicacdo indigena, Aratjo (2015) nos
apresenta também as chamadas midias aborigenes, experiéncias focadas nos nativos
canadenses e australianos. No caso do Canada, o Native Communications Program, que era
um programa governamental, possibilitou inicialmente o surgimento e a ampliacdo de
veiculos indigenas, tanto na midia impressa quanto no radio e na televisdo na década de 1970.
Apesar desse pais registrar um historico de atuagcdo dos aborigenes desde os anos 1940, o
Canada fomentou uma maior assimilagdo dos meios de comunicagdo pelos nativos, através do

incentivo ao desenvolvimento de midias comunitarias.

Na perspectiva da visibilidade que envolvesse a producdo indigena, podemos ainda
destacar a ampliagdao dos festivais € mostras em um espaco significativo de experiéncia para
essas realizagdes. No tocante ao chamado cinema etnografico, podemos destacar um conjunto
de festivais que serviu para delinear o documentario etnografico numa ideia de subgénero
relevante para as diversidades das producdes etnograficas. Nesse sentido, uma observacdo da
importancia desses festivais nos possibilita atentar para a complexidade com que o
documentario etnografico adquire na historia do cinema, em uma proposta estilistica e um
dominio substancial para producdo documental. Compreender esses espagos de exibi¢ao
envolve também olhar para a centralidade do documentario etnografico ao criar uma janela
para analisarmos as diversidades dos olhares e as transformagdes representativas vividas pelo

cinema no século XX.

Em especifico, debrucando sobre as experiéncias brasileiras, temos o trabalho de
Andrea Tonacci, no documentario Conversas no Maranhdo (1977), que nos permite
compreender a singularidade de um cinema feito sobre o indigena e por indigenas (Figura 2).
Em especial, esse filme registrou a etnia Canela Apanyekra, no interior do Maranhao.
Inicialmente, com uma proposta de produzir uma narrativa em que os proprios indigenas
tivessem papel ativo na operacionalizagdo da camera, Tonacci (1977) optou por uma

realizacdo na qual os indigenas dirigissem a camera operada por ele.
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Figura 2- Fotograma do filme Conversas no Maranhdo e o registro dos indigenas da etnia Canela Apanyekra

Fonte: Tonacci, 1977.

Em Conversas no Maranhdo (1977), os indigenas viram nessa relacdo a possibilidade
de apontar as problematicas vividas pela comunidade, ao perceberem que a produg@o poderia
ser vista por outras pessoas. Nesse documentirio, entre as problematicas principais
apresentadas pelos indigenas estd a questdo da terra ¢ o processo de demarcacdo da reserva,
aspectos esses que possibilitam, aos indigenas, apresentar a irregularidade do territorio
demarcado pela Fundagdo Nacional do indio (FUNAI), apontando problemas quanto ao

processo de demarcagao oficial.

Nas palavras do realizador, o filme ¢ um documento filmado, “[...] porque era como se
eles (os indigenas) estivessem mandando um papel escrito” para as autoridades responsaveis
pela demarcacdo de terra (TONACCI apud ARAUJO, 2015, p. 93). Para Ferndao Pessoa
Ramos (2012), ao observar os aspectos estéticos dessa produgdo, a for¢a do filme esta na
poesia de suas imagens, no “seu ritmo que ndo violenta o tempo da sociedade que trata, na sua

capacidade unica de penetrar nos meandros do indio de forma sensivel e profunda” (p. 191).

Nesse documentario, Tonacci (1977) tem o papel relevante de atentar para a
problematica das demarcagdes de terras no Brasil durante o periodo militar, apresentando a
perspectiva dos indigenas para essa questdo ainda nos anos 1970. Existe uma clara
equiparagdo entre o realizador ndo indigena e o sujeito indigena, que se relaciona, de modo a

constituir um produto marcado por um forte traco intercultural. Tonacci busca reproduzir,
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dessa maneira, uma descri¢do etnografica dos aspectos sociais e politicos vividos pelos
Canela Apanyekra, em uma estratégia de construir um discurso politico e autoral dessa
comunidade. Nessa logica, a estrutura basica do documentirio ¢ a relacdo entre os
comentarios dos indigenas, apresentados em off, com as imagens captadas pelos sujeitos da

camera inseridos no espago fisico e cultural.

Nessa fase, vale ressaltar para a maneira como a mise en scene ¢ uma categoria central
para a estilistica do filme, diante da ideia de valor que a presenca do realizador ndo indigena
adquire na cena. Aqui, se sobressai a importancia criativa da mise en scene qual um dado
desenvolvido na relagdo aos diferentes sujeitos que compdem a cena no documentério. O
realizador se descola no espagco de modo a centrar nos indigenas e na sua relacdo com a terra.
Dessa maneira, o corpo dos indigenas em relacdo ao espago, a voz € aos comentarios sao
tracos marcantes para situar as imagens dos indigenas tanto historicamente quanto
socialmente. E interessante observar que essa forma de estruturacio estara presente nas
primeiras produgdes do Video nas Aldeias nos anos 1980. O proprio Vincent Carelli,
idealizador do projeto, atribui, ao pioneirismo de Tonacci, uma referéncia para a criacdo do

projeto, em 1987.

Outro caso brasileiro diz respeito a experiéncia dos Kayapd na apropriagdo dos
recursos audiovisuais. O antropdlogo e cineasta americano Terence Turner (1991) aponta que
a relagdo desses indigenas com os meios de registros cinematograficos remete aos anos 1950,
quando do inicio dos primeiros registros das tradigdes por parte dos proprios Kayapd. Vale
ressaltar ainda que sdo desse periodo, também, as primeiras transmissdes em radio, realizadas
com a ajuda da FUNAI. Esse mesmo autor ressalta que nos anos 1980, com a consolidagao
do video, que se inicia o projeto Mekaron Opoi Djoi, sob a lideranga dos antropdlogos Luiz
Henrique Rios e Renato Rodrigues Pereira, e da cineasta Monica Feitosa, com o objetivo de
ensinar e aprofundar o conhecimento dos Kayapo no audiovisual. Esse projeto foi o mote para

0 que mais tarde seria chamado de Video Kayapo6, implantado nos fins dos anos 1980.

Podemos evidenciar, de maneira geral, que esses projetos se inserem em um contexto
de relacdo entre o indigena e o ndo indigena, tanto em uma perspectiva de fomento quanto da
recepcao desses produtos. Dessas experiéncias, podemos reivindicar a importincia do video
em um meio expressivo, ja que a tecnologia videografica influencia as opc¢des de encenacao,
as formas dessas narrativas e as estratégias de producao das imagens. Diante da complexidade
tecnoldgica da sociedade contemporanea, o video pode ser visto pelo viés das modifica¢des

vividas pela comunicacdo em diversos paises e contextos, o que nos possibilita inserir as
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midias indigenas, pelo qual o Video nas Aldeias se coloca, em um contexto mais amplo, em
que a modificacdo dos paradigmas inerentes a comunicagdo possibilitou o desenvolvimento

de estratégias narrativas, encenativas e discursivas.

1.2 PROJETO VIDEO NAS ALDEIAS: DUAS FORMAS DE REALIZAR E ENCENAR

Quando falamos em cinematografia indigena no Brasil, ndo hd como nao abordarmos
o projeto Video nas Aldeias (VNA). E quase certo que, para muitas pessoas, o projeto possa
ser observado na qualidade de sindnimo para aquilo que diversas pessoas atribuem ao cinema
indigena. Com mais de trinta anos de atividade, o VNA ¢, atualmente, um meio de acesso
para a complexidade cultural dos povos indigenas no Brasil. Constituido por um acervo de
mais de 3.000 horas de imagens, referentes a 40 povos indigenas no Brasil, o projeto realizou

mais de 70 videos, sendo a sua maioria realizada por indigenas.

Dessa maneira, o chamado cinema indigena tem um papel bem definido na
complexidade das produgdes audiovisuais contemporaneas no Brasil. De diversas formas, e
com muitas nuances, a alcunha de cinema indigena, para as produgdes referentes a essa
cinematografia, envolve diversos problemas. Em primeira instancia, evidencia um
questionamento sobre as identidades indigenas na contemporaneidade, apontando para
tensdes, a relacao entre culturas periféricas e hegemonicas, a ideia de culturas tradicionais e a
sua relacdo com as midias contemporaneas, ou, ainda, as formas de didlogo dos signos
envolvidos nas expressdes tradicionais das culturas indigenas e da sua relacdo com os

simbolos da comunicagdo de massa.

No caso do cinema indigena, podemos facilmente associar essa categoria a modelos
analiticos que objetivam o indigena, como, por exemplo, a énfase em um olhar
excessivamente antropologico e etnografico. Muito embora possamos observar essas
producdes pelo viés da antropologia filmica, o que faremos nos capitulos subsequentes,
podemos ressaltar que as producdes indigenas encerram questionamentos que vao do dominio
etnografico, envolvendo, por exemplo, questionamentos quanto a autoria, a relagdo com a
cinematografia contemporanea, ou, ainda, do papel de relacdo intercultural na composi¢ao

desse produto no ambito da teoria e historia do cinema.

A defini¢do indigena para o cinema evidencia, dessa maneira, uma compreensao da
dimensao expressiva do cinema e da comunicacao, diante daquilo que Ian Thompson (2000)

chamou de midia¢do, conceito apresentado por esse autor que busca dar conta da



35

complexidade inerente a produgdo e a circulacdo dos simbolos nas sociedades modernas, em
referéncia as interagdes desenvolvidas pelo fluxo mididtico que caracteriza a sociedade
contemporanea. Compreender as estratégias formais desenvolvidas nessas producdes nos
permite atentar para as dinamicas presentes na produgdo e no consumo do cinema
compreendido a semelhanca de objeto social e um produto comunicacional. Nao obstante, o
que chamamos de cinema indigena apresenta-se, nos dizeres de André Brasil (2012), diante de
uma categoria de “experiéncias dispares”, um rétulo complexo, que, ao passo que ¢ capaz de
nos dizer dos indigenas, nos fala também das formas de lidarmos com as alteridades e

subjetividades presentes no cinema.

Diante desse contexto, ao pensarmos nas produgdes fora dos espacos tradicionais de
producdo audiovisual, no caso das realizacdes indigenas, podemos ainda atentar para a
importancia do cinema indigena em uma proposta estilistica que se vincula as potencialidades
do documentario a corroborar as lutas coletivas. Dessa maneira, ao analisarmos essas
producdes, podemos apontar para o estatuto da linguagem cinematografica no
desenvolvimento de narrativas constituidas por sujeitos que, durante muito tempo, situaram-se
fora das formas vigentes de utilizagdo dos recursos audiovisuais. Nessas produgdes, estariam
em jogo uma problematizacdo das formas tradicionais ocidentais de concep¢do das imagens e
a “[...] tradicdo escopica ocidental” constituida na tensdo entre um modo de representagdao
tradicional presente na tradicdo ocidental e um “modo selvagem de se produzir

representacoes” (BRASIL, 2012, p. 114).

Com relagdo as investigacdes que se debrugaram sobre o VNA, é comumente
defendida uma divisdao entre dois momentos em uma abordagem que busca contemplar duas
maneiras de realizar: uma primeira, vinculada ao nao indigena, e, um segundo momento, cujo
protagonismo passa a estar na figura do indigena. Podemos, contudo, ressaltar que essa
dimensdo recai, em sua maioria, na representagdo através dos aspectos cinematograficos, nao
necessariamente correspondendo a complexidade inerente ao processo intercultural e

dialdgico presente na relacao entre indigena e ndo indigena.

Dessa forma, centrando-se nas potencialidades da expressividade audiovisual,
podemos afirmar que essa relagdo poderia ser analisada de maneira especifica em referéncia
as peculiaridades comuns a relagdo dos indigenas com o projeto Video nas Aldeias e as
proprias comunidades. A complexidade presente nessa relagdo se apresenta diante das
negociacdes, que fazem o processo de realizagdo audiovisual um elemento de tensionamento

entre o ndo indigena e o indigena.
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Podemos, assim, afirmar que essas fases devem ser observadas com cuidado,
respeitando a complexidade inerente aos aspectos expressivos do recurso audiovisual
analisado. Nessa perspectiva, tomando a centralidade da mise en scéne, podemos dividir a
filmografia do Video nas Aldeias em duas fases, baseadas na énfase de um registro fundado

no realizador ndo indigena e um outro momento marcado pelo indigena.

Iniciado em 1986, esse projeto pode ser também compreendido diante das mudangas
politicas e sociais impulsionadas pelo processo de redemocratizagao vivido pelo Brasil e as
discussdes que nortearam a Constitui¢do de 1988. O projeto problematizou, desde seu inicio,
temas caros aos indigenas: a demarcacdo dos territorios tradicionais, a defesa dos direitos
indigenas, as identidades tradicionais € uma atuacdo politica maior por parte dos indigenas,
tanto nacionalmente quanto internacionalmente. Segundo Caixeta de Queiroz (2009), tais
tematicas estariam presentes desde a proposta inicial do projeto a sua época, em um estreito

didlogo com um publico maior e externo a esses grupos.

Inicialmente, foi no contexto do Centro de Trabalho Indigenista (CTI), fundado em
1979, que Vincent Carelli deu inicio as atividades com video, experi€éncia que viria a ser o
embrido desse projeto. Ao observar esse periodo inicial, o proprio Carelli (2010) argumenta

que a proposta inicial:

Era criar uma rede de aliangas — independente de ideologias — para reunir
missionarios, antropologos, indigenistas, pesquisadores, fotografos, viajantes
€ quem mais quisesse com o objetivo comum de reunir dados sobre essas
populagdes. Fiz o arquivo fotografico do projeto e juntei oito mil fotos sobre
os povos indigenas. Juntei todos os arquivos publicos, cruzei com os
arquivos de museus, de antropdlogos. Com isso, ficou evidente nesse
trabalho que estas fotos e o material histérico recolhido tinham uma enorme
importancia para os indios, pois essas coisas nunca retornam para eles. Os
indios vivem processos de mudangas extremamente intensos € a questdo da
memoria para eles é fundamental, por conta das novas geracdes. Entdo, toda
vez que eu ia para a aldeia levando estes materiais havia um interesse € um
fascinio enorme. (CARELLI, 2010, p. 2).

Nessa primeira fase do VNA, 1986 a 1997, as primeiras realizagdes audiovisuais
atestavam o papel preponderante do realizador ndo indigena. Esses realizadores tinham um
foco em demarcar um espago de recepgdo para essas produgdes, com influéncia tanto na
cultura quanto na politica. Durante esse periodo inicial, o projeto conquistou um espaco de
discussdo e exibicdo no Brasil ¢ no mundo. Desse periodo, podemos situar algumas das

realizagdes, como: A festa da mog¢a (1987)- (Figura 3), Pemp (1988), O espirito da TV
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(1990), Boca livre no Sararé (1992), A arca dos Zo’é (1993), Eu ja fui seu irmdo (1993) e
Placa ndo fala (1996).

Figura 3- Fotograma de 4 festa da mo¢a (1987)

Fonte: Video nas Aldeias, 2022

Nas palavras de Caixeta de Queiroz (apud ARAUJO, 2015) ¢ a partir da segunda fase
do Video nas Aldeias que podemos encontrar transformagdes substanciais nos aspectos
formais dos documentarios. Essas modificagdes envolvem tragos especificos quanto ao trato
do tempo e do espago por parte do realizador indigena, o que se relaciona ao papel mais
efetivo desse realizador em constituir aquilo que poderiamos chamar de uma narrativa em
processo, referéncia a “[...] tracos, planos e espagos de cineastas como Antonioni ou Ozu” (p.
105). Esse aprimoramento estético e conceitual das producdes da segunda fase nos permite
observar para a influéncia das oficinas, realizadas pelos membros nao indigenas do projeto, e
que possibilitou o desenvolvimento de um conhecimento maior da linguagem audiovisual por

parte dos indigenas.

Outro ponto substancial, e que envolve os dois momentos do VNA, esta no papel da
tecnologia videografica. A presenca de novas tecnologias de producdo da imagem
impulsionada pelo uso de cameras compactas influenciou o deslocamento da camera para as
maos dos indigenas. Mais do que uma evolugao da imagem ou da técnica documental, o video
situa essas producdes historicamente, de modo a relacionar o registro cinematografico com o

videografico. Tais modificagdes nos permitem observar para a tecnologia videografica, nao
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diante da ideia de uma evolucdo do registro cinematografico, mas em um produto resultante
das transformagdes culturais e sociais vividas durante as Gltimas décadas, em que estariam em

jogo novas formas de lidarmos com as imagens.

Na passagem da camera para as maos dos indigenas, podemos situar um debate sobre
o poder do documentdrio em constituir uma etnografia, em que os proprios indigenas
registram e editam suas imagens, passando de objeto a sujeitos do discurso. Ao abordar
especificamente o termo autoetnografia, Aratjo (2015) afirma que, apesar desse termo ser
significativo nas realizacdes do VNA, carece de uma melhor definicdo. Em sua tese, esse
autor desenvolve a categoria de documentdrio autoetnogrdfico' ao localizar os principais

procedimentos de criagao presentes nessa cinematografia.

Na tese de Juliano José de Araujo, a autoetnografia se estabelece como uma
metodologia utilizada para compreender a experiéncia de ser um indigena no Brasil
contemporaneo, tendo como referéncia central a producdo documental constituida por grupos
indigenas que buscam a representar a si e sua coletividade. Especificamente, essa tese explora
o uso da autoetnografia no contexto do documentario indigena, como um género em que o0s
proprios indigenas participam na produgdo e na narrativa do filme, de modo a possibilitar uma
descri¢ao etnografica baseado no documentério e na apropriagdo dos recursos audiovisuais.
Através da autoetnografia, o documentario indigena se torna uma ferramenta para que os
indigenas possam contar suas proprias historias e perspectivas culturais, enquanto também
oferecem uma critica aos esteredtipos e preconceitos que cercam a cultura indigena na
sociedade brasileira. Dessa maneira, a tese de Araujo examina como a autoetnografia ¢ usada
no documentdrio indigena para desafiar a visdo hegemodnica da cultura ndo indigena,
oferecendo uma nova perspectiva de compreensao da maneira como os indigenas pensam a si

€ 0S outros.

Nao obstante, o analisar as primeiras produgdes do VNA, Ivana Bentes (2004) aponta
também para uma caracteristica que continuara presente nas producdes da segunda fase: uma
funcdo pedagogica da imagem. Apresenta-se, nessa ideia, a necessidade, por parte do projeto,
de um maior engajamento com as questdes indigenas. Por sua vez, ainda na primeira fase, a

autora aponta para a presenca da performance e dos elementos encenativos presentes, por

' O documentirio autoetnografico é defendido por Aratijo (2015) como uma categoria resultante das formas de
realizagdo dessas produgdes ao apontar para um processo de “[...] realizacdo cinematografica (preparacao,
filmagem e montagem) no qual a autoria ¢ compartilhada, sendo a ética um elemento presente em todas as
etapas; o emprego e a modulacdo de diferentes gestos estéticos com uma forte influéncia dos cinemas
direto/verdade, mas também questdes que emergem com for¢a na produgdo audiovisual de ndo-ficgdo
contemporanea, como a encenagio e o uso das imagens de arquivo” (ARAUJO, 2015, p. 11).
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exemplo, naquilo que ela chamou de “humor e comicidade” por parte dos indigenas, ante dos
olhos do realizador nao indigena. Contudo, nessa primeira fase, o sujeito do discurso € o
documentarista nao indigena a registrar uma alteridade indigena, enquanto, na segunda fase,

sdo os indigenas os sujeitos do discurso documental.

Nessa mudanga conceitual do projeto, em um claro momento de inversao, deslocam-se
as concepgoes tradicionais da antropologia e da etnografia envolvidas nessas realizagdes. Se
antes as produgdes focavam mais intensamente nas descrigdes dos aspectos tradicionais € na
relagdo intercultural, na segunda fase, o dominio dos recursos pelos indigenas possibilitou a

realizacdo de narrativas fundamentadas nos desejos de “fabulacdo e fic¢do sobre o cotidiano”.

Por exemplo, ¢ o que podemos observar no documentéario 4 arca dos Zo’é (1993),
producado situada na primeira fase, em que uma relagdo intercultural entre indigenas Waiapi e
Zo’é ¢ utilizada a estabelecer o acesso aos aspectos culturais desses dois grupos. No
documentario, os tracos culturais das duas etnias apresentam-se diante da possibilidade da

perda dos valores tradicionais frente ao contato com o nao indigena.

Realizado por Vincent Carelli e Dominique Gallois, podemos observar, nessa
produgdo, a preferéncia dos dois realizadores por uma descricdo focada nas diferencas
culturais. E assim que podemos analisar as diferencas e as semelhangas entre Waidpi ¢ Zo'é
em uma forma de atentar para a necessidade de defesa dos modos de vida dessas comunidades
frente a chegada inevitavel do ndo indigena (Figuras 4 ¢ 5). Se os Waidpi sao representados
como indigenas que ja tiveram contato com o ndo indigena, portadores de utensilios e
novidades, os Zo’é sdo aqueles cuja ancestralidade estaria presente no seu modo de vida

tradicional, na gestualistica, nos alimentos € nos mitos.
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Figura 4- 4 arca dos Zo’é (1993): contato intercultural entre Waidpi e Zo’¢, mediado pelo realizador ndo
indigena

NoOs vimesia:imagem deste
~Poveinaitelevisao

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa perspectiva, as realizagdes da segunda fase carregam uma tensdo presente na
relagdo entre o sujeito e o coletivo. Apesar do coletivo estar presente nas producdes dessa
fase, diante de uma busca por uma descri¢do dos aspectos gerais dos grupos indigenas, na
segunda fase, houve um maior aprofundamento dos aspectos individuais e subjetivos. Tal
aspecto € perceptivel em uma opg¢ao por narrativas em que estariam presentes uma maior
subjetivacao da realidade. Essa subjetivacdao pode ser observada no proprio uso da cdmera, em
um registro atento aos individuos e na sua relagdo com o coletivo, a cultura e o proprio
elemento ndo indigena. Essas contradigdes assentam-se em uma caracteristica que estara
presente em muitas das realizagdes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, em uma opgao
estilistica que busca contemplar as tensdes entre os individuos e o coletivo, entre o singular e

o universal, o especifico e o geral.

Podemos observar essas caracteristicas em realizagdes como As hiper mulheres
(2011), em que a narrativa busca se centrar em personagens especificos, de modo a constituir
um conjunto de experiéncias diante da realizacdo do Jamurikumalu, ritual feminino do Alto
Xingu. No documentario, Tugupé, ancido, teme pela morte de sua esposa Kanu, e pede que
seja feito o ritual que desde 1981 ndo era realizado. Esse documentario se propde a
problematizar as diferentes relagdes desenvolvidas por esses personagens diante da tradigdo e

dentro da propria comunidade, buscando apresentar a comunidade em um micro espago, onde



41

estariam em jogo questdes atinentes ao papel da mulher, a sexualidade e as relagdes de

poderes internas ao grupo.

Ainda nessa realizacdo, a presenga da cAmera nas maos dos indigenas instaura uma
possibilidade de subjetivar o mundo por meio da mediagdo dos sujeitos envolvidos. Se nas
primeiras produgdes do VNA, a camera mediava, sobretudo, as relagdes nao indigenas e
indigenas; na segunda, passou a constituir um didlogo mais complexo em que o elemento ndo

indigena divide espago com outras formas de mediagao.

Dessa maneira, a segunda fase do VNA nos permitiria situar um debate sobre o carater
da imagem produzida pelos indigenas. Outro questionamento que podemos destacar ¢ a
dimensao estilistica comum na negociacao e no didlogo construido ente os indigenas e os ndo
indigenas (Figura 6). A inversdo dos papeis presentes nessas producdes da segunda fase
aponta para um incremento do poder do realizador indigena. Como documentérios dessa
segunda fase, situamos as realizagdes em que o protagonismo indigena esta associado a
realizacdo das oficinas de realizacdo audiovisual realizada pelo VNA: No tempo das chuvas
(2000), Shomotsi (2001), As hiper mulheres (2011), Bicicletas e Nhanderu (2011), Duas
aldeias, uma caminhada (2008), Kene Yuxi, As voltas do kene (2010), Moyngo, O Sonho de
Maragareum (2000) e AMTO, A Festa do Rato (2010) etc.
Fi

ura 5- Shomaotsi, (2001

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Figura 6- As hiper mulheres (2011)

eu vou me arrumar, eu vou.
Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa linha, Caixeta de Queiroz (2004), atentando para os aspectos culturais e
tradicionais nas produgdes do VNA, observa que:
Ao ver os filmes e ao ler os textos produzidos no contexto do Video nas
Aldeias, constatamos uma critica explicita a dois tipos de pensamento: um
‘arquivista’, outro ‘relativista’. No primeiro caso, ¢ questionada aquela
forma de registro de imagens e coleta de informacdo com a finalidade de as
‘conservar’ em bibliotecas € museus. Ao contrario, ¢ demonstrado, os
saberes indigenas sdo respeitados e multiplicados na medida em que sdo

colocados em agdo e em constru¢ao permanente de tal forma que a ‘tradigao’
¢ vista como um processo criativo e adaptativo. (QUEIROZ, 2004, p. 1).

Apesar de trazerem nas suas narrativas aspectos da cultura tradicional, as producdes da
segunda fase buscam problematizar aspectos subjetivos, tanto na relagdo com os atributos da
cultura tradicional quanto das formas de realizacao. Esses documentarios apontam para uma
ideia de experiéncia ligada as formas de subjetivagdo presentes na apropriagao do recurso
audiovisual e na representacdo da cultura. Ao centralizar nos sujeitos como protagonistas, 0s
documentarios lancam um olhar mais detido ao cotidiano dessas comunidades, evidenciando
as peculiaridades dos sujeitos ao se relacionarem, temporalmente e espacialmente, com o seu
local. E o caso do curta-metragem BIMI, Mestra de Kenes (2009), em que uma conhecida
mestra da tecelagem Huni kui’ nos apresenta aspectos da cultura Kaxinawd, do Acre (Figura

7).

2 Qutra denominacio dos Kaxinawd.
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No documentario, podemos observar os aspectos tradicionais da cultura, diante das
atividades cotidianas da personagem principal. Em meio a sequéncias em que os sujeitos
indigenas estdo relacionados a pratica do desenho tradicional, essas subjetividades sdo
representadas, tendo em vista os habitos tradicionais, ao pintarem seus corpos e tecidos. Nessa
acdo, fica evidente o papel do fazer pratico, em um gesto que remete a uma memoria cultural.
Bimi, personagem principal, nos ¢ apresentada como a portadora de um fazer fundamental
para os Kaxinawa, sendo responsavel pela manutencdo de um legado tradicional. Nesse
sentido, a cdmera constrdi sequéncias em que tanto os sujeitos indigenas quanto a tradi¢ao sao

resultados de uma pratica do grafismo no cotidiano dessas comunidades.

No tocante as oficinas ministradas pelo projeto Video nas Aldeias, podemos destacar
aspectos significativos concernentes as relacdes entre os povos indigenas € ndo indigenas,
tanto no que diz respeito ao processo de producdo de filmes quanto as implicagdes culturais e
politicas. Isso € particularmente importante em um contexto em que as narrativas sobre a
cultura indigena sdo frequentemente controladas por pessoas ndo indigenas, resultando em
esteredtipos e preconceitos. As oficinas do projeto Video nas Aldeias oferecem oportunidades
para que os povos indigenas se relacionem de maneira mais direta e significativa com pessoas
ndo indigenas, ao estabelecerem relacdes de parceria e colaboragdo baseadas no respeito e na
troca cultural mitua, o que pode contribuir para uma maior compreensao € respeito entre

diferentes grupos.

Nao obstante, as oficinas do projeto também podem levantar questdes sobre a
apropriacio cultural e a exploragdo dos povos indigenas. E importante que essas oficinas
sejam realizadas de forma respeitosa e consciente, levando em consideragdo as necessidades e
desejos dos proprios povos indigenas. A colaboragdo deve ser realizada de forma igualitaria e
respeitosa, com a participacdo dos indigenas em todas as etapas do processo de produgio,
desde a concepcdo até a finalizacdo dos filmes. Nesse sentido, acreditamos que uma
abordagem das especificidades metodoldgica decorrentes das oficinas ¢ importante para uma
melhor compreensdo das tensOes inerentes a essas praticas, como forma de mensurarmos as
implicacdes das oficinas para um melhor entendimento das realizagdes indigenas e do seu

papel como influenciador de uma maneira intercultural e relacional de se fazer documentario.
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Figura 7- — Marina, Bimi, personagem central do documentario, entre a pratica cotidiana e o tradicional
4 i s I B B

Diante disso, ¢ na relagdo entre os aspectos individuais e coletivos que se delineia uma
narrativa marcada pela possibilidade da perda da tradicdo e a necessidade de permanéncia.
Nesse quesito, os sujeitos envolvidos na representagao documental tém um papel significativo
como mantenedores dessa pratica em perigo. Aqui, apresenta-se um aspecto bastante comum
nas producdes da segunda fase, e que estard presente nas realizagdes do Coletivo Mbya de
Cinema, a presenga de um trago encenativo da cultura tradicional, um gesto de perpetuacao e
de manutencao da cultura indigena. Bentes (2004) também chamou isso de “tom didatico e
instrumental”, presente desde a primeira fase do VNA, mas que, na segunda, possibilitou um

enfoque na ficcionalizagdo e na fabulagdo da realidade.

Ao passo que os indigenas se encenam nas tradigdes, a camera desenvolve uma
presenga ligada a corporeidade, a temporalidade e a espacialidade. No caminhar da camera, o
espacgo se impoe diante da escolha intencional do realizador, constituir uma mise en scéne que
fosse capaz de abarcar as tensdes entre sujeitos e alteridades, por meio de escolhas que

envolvem o visivel/ndo visivel da cena documental:

Algo que ndo ¢ visivel, filmavel, ndo ¢ feito para o filme, ndo esta ao nosso
alcance, mas se encontra 14 com o resto, dissimulado pela propria luz ou
cegado por ela ao lado do visivel, sob ele, fora do campo, fora da imagem,
mas presente nos corpos e entre eles, nas palavras e entre elas, em todo o
tecido que trama a maquina cinematografica. Filmar os homens reais no
mundo real representa estar tomado pela desordem dos modos de vida, pelo
indizivel do mundo, aquilo que do real se obstina a enganar as previsoes
(COMOLLI, 2001, p. 105-107).
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Podemos evidenciar que, nessa segunda fase, o estatuto da imagem audiovisual
indigena se apresenta ligado a uma presentificacdo do tempo, perceptivel na relacdo entre a
experiéncia dos sujeitos com a temporalidade entre a tradi¢do e o cotidiano. Se o tempo da
tradicdo se apresenta diante da experimentacdo do simbolico, do ritual, em um tempo ciclico e
mitico; o tempo do cotidiano ¢ o do deslocamento temporal, proporcionado pela possibilidade
do registro audiovisual e das problematicas inerentes as questdes indigenas no
contemporaneo. Em referéncia a um atestado da presenca, a imagem indigena independe da
datagdo, pois se apresenta em um atestado da possibilidade da experiéncia indigena diante da

camera.

Até mesmo nos documentarios nos quais o aspecto ficcional ¢ mais evidente, como no
curta documental A4 historia do monstro Khatpy (2009), podemos atentar para a busca por uma
referéncia ao fazer audiovisual indigena. Utilizando de uma dramatizacdo do Khdtpy Ro
Sujareni (A historia do monstro Khatpy), os indigenas Kisédjé, da Aldeia Ngojwéré no Mato
Grosso, encenam e filmam a lenda de uma entidade chamada por eles de “indio feio”, que
ameaca os cacadores desse povo (Figuras 8 e 9). Apesar de explorarem, no documentario,
uma clara opg¢do pela dramatizagdo da lenda, ¢ interessante observar as estratégias utilizadas
por esses realizadores para evidenciarem a apropriagdo do recurso audiovisual. Essa
possibilidade ¢ um trago comum a essas produgdes, perceptivel na ideia de um cinema que se

volta constantemente para a metalinguagem.

Figura 8- Uso dos créditos como forma de evidenciar o processo de realizagdo audiovisual

dir eCA0

Kokoyamaratxi

Kamikia
Winti
Kambrinti
Yaiku

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Figura 9- Evidenciacdo do processo de registro, como uma caracteristica constante na filmografia indigena

IG

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nesse sentido, o ato de evidenciar as formas de apropriagdo dos recursos por parte dos
indigenas se define em conformidade para uma caracteristica relativa ao desenvolvimento da
cena no documentdrio. O aspecto metalinguistico nos possibilita atentar para as
especificidades da mise en scene nessas realizagdes. A presentificacdo ¢ outro atributo, que
também se relaciona com a ideia de metalinguagem. Tal perspectiva delineia uma imagem
indigena ligada a agdo, o que nos possibilita observar essas realizagdes por meio da ideia de
filme processo, em que estariam em jogo a constituicdo tanto do produto documental quanto

das subjetividades envolvidas nessas realizagdes.

Esse carater metalinguistico ja foi sinalizado por pesquisadores que se debrucaram na
analise da cinematografia indigena, tais como: Ferndo Pessoa Ramos (2008) ¢ André Brasil
(2013). Cada um desses pesquisadores denominou de forma especifica esse aspecto ao
proporem uma andlise da mise en scene, sintomatica dos aspectos, subjetivos e coletivos,
capaz de responder por tragos caracteristicos da cultura, sociedade e em proposta discursiva
desses filmes. De diferentes pontos do chamado campo cinematografico, esses dois
pesquisadores apontaram para conceitos derivados da andlise dessa filmografia. Nesse
sentido, Ramos (2008) situa o cardter enunciativo a uma carateristica da metalinguagem,
diante daquilo que ele apontou de evidenciagdo do percurso enunciativo. Nessa linha, Brasil

(2013) ressalta a importancia da relagdo entre campo e contracampo, recurso estilistico para a
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cinematografa indigena responsavel por constituir uma proposta especifica de mise en scene

para esses documentarios.

Retomando a discussdo do Video nas Aldeias, como apresenta Bentes (2004), a
mudan¢a no estilo e na realizagdo, muito embora possa ser observada em uma evolugio
natural dentro do projeto, esconde uma modificagio impulsionada pela presenca de
antropologos e realizadores ndo indigenas. As oficinas de realizagdo audiovisual propostas
pelo VNA, nesse caso, t€ém um papel de estabelecer um espaco de negociagao entre indigenas
e ndo indigenas. Esse espago se apresenta ndo somente no processo de ensino e aprendizagem
da técnica documental, mas pela escolha de temas e das estratégias de obtengdo da imagem. E
diante dessa perspectiva de negociacdo que podemos localizar, por exemplo, a edi¢ao, etapa

quase sempre a cargo dos professores do projeto.

Aqui, vale ressaltar, também, o que Caixeta de Queiroz (2004) chama de uma
perspectiva politica para VNA, e que insere o projeto “[...] dentro de um movimento do
cinema militante largamente presente na histéria do documentario” (QUEIROZ, 2004, p. 2).
Essas realizagdes buscam relacionar estética e politica em uma forma de pensar um
posicionamento indigena. Nessa perspectiva, a mudanca percebida no projeto, constituiu uma
redefinicdo na maneira de atuacdo dos indigenas, levando em conta questdes que dizem

respeito as tensdes entre subjetividade e coletividade nas lutas desses grupos.

De maneira geral, como proposta politica desenvolvida pelo VNA, podemos destacar
atributos de uma militancia indigena, ao possibilitar, por exemplo, confrontar uma “Historia
oficial versus historia ndo-oficial dos povos indigenas” (ARAUJO, 2015, p. 203). Outro
aspecto politico ¢ apresentado por Brasil (2013), ao referenciar o que Manuela Carneiro da
Cunha (2009) chamou de “cultura com aspas”, uma propriedade reflexiva da cultura indigena
em se utilizar da cultura ndao indigena “[...] como recurso € como arma para afirmar
identidade, dignidade e poder diante de Estados nacionais ou da comunidade internacional”

(CUNHA, 2009, p. 373).

1.3 A DESCRICAO ETNOGRAFICA E UMA PROPOSTA DE MISE EN SCENE PARA O
VIDEO NAS ALDEIAS

As realizagdes do projeto Video nas Aldeias nos possibilitam atentar também para a

forma com que conceitos no ambito na Antropologia Filmica sdo trabalhados. Nas duas fases
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apresentadas, podemos observar que essas realizagdes constituem formas especificas de
descrever etnograficamente os grupos indigenas envolvidos. Por sua vez, o VNA encerra um
debate quanto as formas de descricdo etnografica e da relagdo das formas de mises en scene
no documentario. As duas fases do projeto nos permitem observar, de diferentes maneiras, o
método da descricdao etnografica que foi utilizado pelos realizadores, diante da ideia de um
recurso metodologico para a realizacao. Nos conceitos de descrigcdo etnogrdfica, auto mise en
scéne e mise en scéne’ estaria um debate a respeito da realizagdo documental, dos sujeitos

envolvidos e das tecnologias empregadas nesse processo.

Em observancia ao que nos apresenta Annie Comolli (2009), a descri¢do ¢ uma opgao
metodoldgica para o cinema antropologico, uma forma de pesquisar o objeto de interesse
através dos aspectos visuais possiveis ao registro. A descri¢do, segundo essa autora, distingue-
se da ilustragdo, j& que essa tende a apreender “as manifestagdes concretas” com o objetivo de
tornar sensivel uma concep¢do ou um tema prévio, conscientes, cristalizados” (CORNOLLI,
2009, p. 33). A primeira fase do VNA, dessa maneira, carrega um tom mais ilustrativo do que
a segunda fase, perceptivel em uma maior prevaléncia do discurso presente na ideia de

identidade dos indigenas e nas lutas indigenas.

Essa perspectiva apresenta-se em realizagdes como o A4 arca dos Zo’é (1993) em que o
elemento ndo indigena pode ser observado nas formas de manipulacdo do meio de registro do
video. Nessas produ¢des, podemos observar o aspecto ilustrativo presente nas formas em que
o documentario evidencia um olhar para as diferencas interculturais das duas comunidades
envolvidas, os Waidpi e os Zo’é. O dominio ilustrativo pode ser definido na propria estrutura
formal dessa narrativa documental, diante de uma forma apresentativa dos dois grupos,
focando nos tracos e aspectos culturais através de um jogo de semelhangas e diferencas
(Figura 10).

O dominio ilustrativo nos permite observar a diferenca presente nas duas fases dessa
filmografia. Nesse sentido, podemos observar que, em referéncia a primeira fase, a
representacdo dos aspectos culturais e etnograficos nos € apresentada por uma maior
articulagdo com a representagdo coletiva de modo a situar nesses fenomenos a constituicdo de

uma identidade que busca alocar uma representacdo geral dessas comunidades. Essa

3 Auto mise en scéne é um conceito inicialmente apresentado pela antropologia filmica, mais precisamente, na
obra Cinema e Antropologia (1998), de Claudine de France. Esse conceito se define como uma forma de mise en
scene referente aos sujeitos filmados diante do pesquisador cineasta, o sujeito realizador em termos da
antropologia filmica. Em sua obra Ver e poder, inocéncia perdida (2008), Jean-Louis Comolli também usa essa
terminologia como uma categoria analitica presente no documentério, ndo somente restrita ao documentario
antropologico.
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caracteristica ancora-se na propria ideia do VNA: ser um veiculo a apresentar e reafirmar a

diversidade da cultura indigena para o Brasil e para o mundo.

No tocante a segunda fase, podemos observar que os atributos etnograficos e sociais
sao constituidos por meio de sua relagdo com os individuos, delineando uma complexidade na
maneira em que cada comunidade e cada sujeito se apropria de sua propria cultura. Essa
complexidade nos permite observar a ideia que serd marcante na filmografia, que se
estabelece gradativamente no projeto, diante de uma tutela do processo de construgdao
audiovisual que aos poucos passa a ser protagonizado pelos indigenas, pelo incremento de
novos questionamentos da propria condi¢do indigena, da coletividade, da tradicdo e de suas
lutas. Esse processo gradativo pode ser observado na dinamica proposta e de uma constatagao
de que as relagdes estabelecidas entre os indigenas e nao indigenas se definem em um
processo de aproximagdo e distanciamento, de modo a identificarmos uma tendéncia para uma
maior autonomia indigena no processo de producdo do documentério. Essa tendéncia nos
permite questionar atualmente para a relacao entre o Video nas Aldeias e o surgimento de uma

producao contemporanea ndo mais vinculada a esse projeto.

Nesse sentido, podemos identificar que a Arca dos Zo’é é um simbolo dessa mudanga.
Atinente as escolhas entre os aspectos etnograficos que devem ou ndo ser mostrados,
encontramos o realizador ndo indigena, permitindo-nos atentar para a forma eficiente com que
esse realizador coloca os dois grupos em uma mesma perspectiva tanto cultural, quanto
historica. No documentario, os Zo’é nos sdo apresentados em uma representagdo marcada
pelo ndo contato com o elemento ndo indigena, enquanto os Waidpi sdo aqueles cujas
caracteristicas culturais, pelo contato com o nao indigena, acabam sofrendo uma modificagdo

substancial.

Existe aqui uma perspectiva linear na comparacdo das duas comunidades, em que as
caracteristicas culturais e tradicionais sao apresentadas em referéncia a um ponto crucial para
reafirmacdo da potencialidade de luta e resisténcias desses indigenas. Se para os Zo’¢, a luta
esta na manutencao dos signos tradicionais, para os Waidapi, a defesa da terra e dos limites
culturais frente ao ndo indigena encontra na tradicdo uma fronteira a ser definida. Nessa
perspectiva, o documentario desenvolve uma ilustracdo dos aspectos culturais das duas
comunidades de modo a desenvolver uma narrativa que objetiva a necessidade de

desenvolverem mecanismos de defesa frente a cultura ndo indigena.

Figura 10- Os aspectos culturais dos Zo 'é e dos Waidpi sdo apresentados diante das diferencas e semelhangas.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Na ordem da representacdo dessas duas etnias, podemos localizar a proposta de
descri¢ao etnografica. Segundo Annie Comolli (2009), a descricao etnografica parte de uma
“perspectiva aberta e dinamica”, ja que envolveria, antes, formas diferenciadas de conceber e
se relacionar com a realidade: “a descrigdo esta, com efeito, voltada ndo para o observador,

mas para o observavel e observado”. (COMOLLI, 2009, p. 34).

Por sua vez, a descrigdo ¢ um dominio do documentério etnografico com forte
influéncia na mise en scéne. Diante dela, expressam-se os aspectos éticos que envolvem o
pesquisador-realizador, em face das estratégias de se colocar no espago em busca de uma
forma de delimitar seu objeto de estudo. O realizador constrdi, dessa forma, uma mise en
scéne, na qual estariam presentes os aspectos “visiveis” da pesquisa. Nesse dominio, o
realizador ¢ o sujeito que descreve o objeto, ao passo que constrdi sua propria nogdo de
subjetividade. Por assim dizer, a descricdo etnografica ¢ um dominio das formas de o
realizador-pesquisador melhor abordar seu objeto, partindo de critérios técnicos com um
objetivo “[...] ndo de uma autocomunicacdo do cineasta (sua visdo de mundo), mas da

comunicag¢do a outrem de um conhecimento sobre outrem” (COMOLLI, 2009, p. 34).

Como trago significativo para a compreensdo da descri¢do etnografica esta o papel do
outro. Se ¢ a alteridade o objeto que requer um posicionamento metodologico etnografico, €

para o outro que o documentario etnografico deve ser apresentado em um resultado concreto.



51

Nas realizagdes indigenas, essa alteridade pode ser percebida por duas formas, tanto em uma
alteridade concebida dentro da comunidade, dentro da l6gica que tensiona o sujeito realizador
e o sujeito filmado, quanto na alteridade perceptivel na fruicdo desse produto audiovisual.
Nessas possibilidades, o documentario indigena ¢ perpassado por tensdes que envolvem
diferentes posicionamentos que se aproximam e se diferenciam por meio da representacao

documental.

Diante dessa perspectiva, encontram-se as diferentes alteridades que se relacionam
com a antropologia filmica: desde uma alteridade que ¢ observada, a qual, no VNA se
apresenta nas diversas etnias envolvidas no projeto; seja na alteridade que observa o publico
para o qual essas producdes se destinam. Na centralidade desses produtos audiovisuais,
podemos situar a figura do sujeito realizador a constituir uma mise en scéne, abordando uma

alteridade indigena desenvolvedora de uma auto mise en scéne na sua relagdo com a camera.

Para Clifford Geertz (2008, p. 18), “[...] a escrita etnografica encena uma estratégia
especifica de autoridade [...]”, j4 que estd em jogo certo dominio da representacdo que se
estabelece no poder do registro. Além de uma critica a um posicionamento etnografico
calcado no poder descritivo do pesquisador, encontramos nas descricdes uma proposta de
negociagao que deveria estar presente no ato do pesquisador ao se constituir também como
sujeito de pesquisa. Na autoridade presente no ato da descri¢ao, ndo somente estaria em jogo a
construcdo de uma subjetividade na relacdo com a camera, mas também de uma alteridade

decorrente do objetivo da pesquisa.

Na primeira fase do VNA, uma alteridade parece se compor, compreensivel na
representacdo das tradigdes culturais e no conhecimento instrumental desenvolvido pelos
indigenas no seu espaco. Na segunda fase, contudo, a alteridade indigena ¢é constituida pelas
formas de apropriacdo da camera e do video, em uma constru¢do documental que se volta
constantemente para as suas formas de registro (Figuras 11 e 12). Em Arca dos Zoé (1993)
(Figura 11), dirigido por Vincent Carelli, podemos observar uma descricao mais focada nos
aspectos culturais dos indigenas, nas suas tradi¢des, em uma opg¢ao que busca compor um
dimensionamento da fronteira cultural das duas comunidades envolvidas. A Figura 12
demonstra que, na segunda fase, a subjetividade indigena ¢ aquela em constante relagdo com

o dispositivo de registro, como em Shomotsi (2001).



Figura 11- Aspectos culturais Zo’e
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Fonte: Video das Aldeias, 2022.

Figura 12- Subjetividade Indigena em Shomotsi, 2001

. e, l".ll

Shomotm tambeﬂn; 0, nome
f o J'
g™ do personagemss s

Fonte: Video das Aldeias, 2022.

52

Da primeira para a segunda fase do VNA, e da consequente passagem da camera dos

nao indigenas para os indigenas, ocorre uma modificagdo da mise en scéene desenvolvida por

esses documentarios. As produ¢des da segunda fase se definiriam por uma presen¢a maior do

indigena como um sujeito autdbnomo na composi¢do da sua propria imagem e na relagdo do
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sujeito realizador, capaz de produzir uma encenagdo vinculada ao seu poder de registro. A
mise en scéne, proposta por essas realizagdes, estaria fundamentada, por assim dizer, nas duas
possibilidades encenativas dos sujeitos envolvidos diretamente com o dispositivo da camera:

o sujeito que filma e o sujeito filmado.

Desde a primeira fase do projeto, o papel do realizador ¢ fundamental para o
desenvolvimento de uma mise en scene com foco na descrigao etnografica. Tanto na primeira
fase quanto na segunda, essa opcdo se apresenta em conformidade a uma evidéncia da
perspectiva inicial do projeto, vinculada a ideia de um registro realizado por antropoélogos nao
indigenas. Muito embora possamos questionar, desde o primeiro momento, a real vinculagao
desses documentarios com a chamada antropologia filmica, essas producdes desenvolvem

algumas estratégias de registros presentes nessa perspectiva tedrica.

Dessa maneira, essas estratégias encenativas nos possibilitam problematizar tais
realizagdes, partindo da antropologia filmica, sobretudo o trabalho de Claudine De France
(1998), analisando a questdo da subjetividade e da alteridade na composicdo da cena no
documentario. Dentro dessa perspectiva, a mise en scene € capaz de evocar a relacdo que o
realizador estabelece com o espaco observado diante de uma alteridade também
desenvolvedora de uma auto mise en scene. No didlogo entre essas duas opgodes de mise en
scene, deparamos com o poder do registro diante do observado e das estratégias encenativas

desses em se colocarem diante de uma alteridade representada.

Se no primeiro momento do VNA, o sujeito pesquisador ¢ o ndo indigena, que observa
a alteridade indigena pelo olhar da diferenca; na segunda fase, temos uma proposta de
descricdo em que os sujeitos realizadores observam o seu objeto por uma perspectiva intima e
de proximidade. O lugar da alteridade observado tem fundamento na diferenciacdo dos dois
momentos da proposta etnografica presente no projeto. Na primeira fase, o olhar do realizador
confere uma maior atengdo para as caracteristicas presentes na ideia de nacionalidade,
identidade, etnia, tradigdo, religiosidade, aspectos esses que denotam um olhar externo para a

cultura indigena (Figura 13).

Figura 13- descri¢dao mais focada no dimensionamento da cultura, A arca dos Zo’¢ (1993)
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Na segunda fase, apesar de esse olhar externo ainda existir, temos a presenca de uma
descri¢do mais proxima dos aspectos do cotidiano e das temporalidades especificas dos
sujeitos diante da presenca da camera (Figura 14). Em outras palavras, a segunda fase assenta-
se em uma temporalidade marcada pelo cotidiano, pelas mintcias e por temporalidades

menores, em que os sujeitos desenvolvem uma experiéncia de estar em comunidade.

Figura 14- A espetacularizacdo das subjetividades envolvidas no processo de registro em As voltas do kene
(2010)

1744
Q".""'rf

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Nesse sentido, nos diz Comolli (2009, p. 29) que, quando o pesquisador opera a
camera, ocorre uma “dupla imprevisibilidade”, definida ao nivel da mise en scene. Nessa
perspectiva, o sujeito que opera a camera instaura uma imprevisibilidade ao nivel do macro-

mise en scene € da micro-mise en scene:

A dupla imprevisibilidade (macro e micro) do processo observado, o
pesquisador ndo pode entdo prever a estratégia que sera adotada no momento
da gravagdo. A relativa imprevisibilidade das manifestagdes observadas
corresponde uma parte incoercivel de improvisacdo na mise-en-scéne do
filme antropologico ou documentério. Em consequéncia, o pesquisador ndo
tem condi¢oes de dar ordens previamente a um cineasta, levando-se em
consideragdo esta parte de imprevisto. Convém reagir no proprio momento
da gravagdo. Assim, somente quando o proprio pesquisador filma ele esta
habilitado a adaptar imediatamente as mise-en-scéne as variagoes da auto
mise-en-scene encontrada, aos aspectos singulares que caracterizam o
processo observado hic et nunc como a evolugdo da relagdo filmado-
filmador. (COMOLLI, 2009, p. 29)

Diante da concepcao da encenagdo, presente na filmografia relativa ao VNA, podemos
encontrar uma caracteristica de imprevisibilidade e improvisacdo da relacdo entre sujeito
envolvido no processo de registro. O aspecto encenativo se constitui de diferentes maneiras,
tendo em vista as duas possibilidades de interacdes mediadas pela camera, pela mise en scéene
do realizador e auto mise en scene dos indigenas. Contudo, em ambas, o dominio da
encenagdo € traco presente no jogo proposto pela mise en scene. No visivel e ndo visivel,
presente na descricdo, podemos vislumbrar o dominio da encenagdo mediada pela camera e
que envolveria a performance dos sujeitos ao se relacionarem com a camera, tanto em uma

perspectiva representativa da imagem documental quanto do dispositivo.

Para Claudine De France (1998), a apropriagdo dos recursos por parte do sujeito,
outrora descrito pela etnografia, pode ser observada diante da ampliacdo das formas de
registro, influenciada pelo video. Nessa perspectiva, a autora nos faz um questionamento da
possibilidade dos proprios sujeitos, outrora observados, filmarem a si proprios. Diante dessa
possibilidade, poderiamos encontrar diferencas quanto as formas de descri¢gdes possiveis,
realizadas por sujeitos inerentes as proprias comunidades e sujeitos externos a essa realidade.
E, entfio, nesse jogo de perspectivas que a autora situa a propria importancia da antropologia

filmica, ao possibilitar uma abertura de um “[...] caminho, de maneira irrestrita, para uma
9 9 b

troca de olhares de possibilidades ilimitadas” (FRANCE, 1998, p. 389).

Em face da capacidade de descrever uma alteridade, a antropologia filmica nos

possibilita desenvolvermos um conhecimento reflexivo sobre as nossas formas de olharmos as
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formas culturais distintas da nossa. Diante do ato de observar e se relacionar com o diferente,
estaria expressa a capacidade de performatizacdo dos individuos que constituem
subjetividades diante de alteridades. Aqui, a questdo da auto mise en scene e da mise en scene,
semelhante a uma performance presente no cotidiano dos individuos, possibilita-nos
extrapolarmos para uma instancia encenativa, que transpde, também, a presenca da camera e
que ocupa um espago substancial na vida cotidiana das pessoas. A ficcionalizagdo do eu, a
vista disso, ¢ um aspecto marcante das representagdes das subjetividades, compreendidas
através da capacidade de os sujeitos construirem representagcdes de si por meio do recurso

audiovisual.

Nas produgdes indigenas, a camera se apresenta pela capacidade de ficcionalizar e
fabular a cultura indigena. Nesse sentido, a presenca da camera propde um espaco encenativo
das subjetividades por meio das diferentes mises en sceéne e auto mises en scene dos sujeitos
que encenam a si diante do dispositivo de registro. A performatiza¢do da camera e a maneira
pela qual os sujeitos sociais dela se utilizam nos possibilitam atentar para a relevancia da mise
en scene a caracterizar e redimensionar a cultura, em uma analogia a um espacgo dindmico a
possibilitar a atuacdo dos diferentes sujeitos dotados de autonomias, interpretacdes e
criatividades. Em conformidade com Comolli (2009), a encenagdo ¢ um aspecto fundamental
da autoetnografia, pois, através dela, podemos observar a maneira pela qual os sujeitos se

registram através da cadmera, ao construirem uma coletividade de sua cultura e do seu mundo.

1.4 O COLETIVO MBYA-GUARANI DE CINEMA: FORMAS DE OLHAR PARA SI E
PARA O MUNDO

Durante esses mais de vinte e cinco anos, o Video nas Aldeias  produziu
documentarios significativos para compreensao da diversidade dos povos indigenas no Brasil.
Em um periodo marcado pelos movimentos sociais que culminariam com a constitui¢do de
1988, as lutas pela demarcagdo de terras indigenas e a luta contra o latifindio, essa
filmografia ousou mapear comunidades que apesar de guardarem semelhancas, também
encerram diferencas substanciais, aspectos esses que nos permitem observar a complexidade
da questdo indigena para o pais e para o proprio papel do indigena, cada vez mais algarem a

condicao de produtores de um conhecimento sobre si e do Brasil.

Nesse sentido, apesar da diversidade das comunidades indigenas representadas,

podemos observar o carater politico que perpassa essas realizagdes. Aqui, o sentido de
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politico deve ser observado diante das mediagdes — interagdes e negociagdes estabelecidas na
construgdo dos filmes e ao nivel do préprio projeto, diante da ideia de contato comum a
proposta inicial de entender a complexidade indigena e as lutas sociais do Brasil e as
necessidades dos indigenas em se posicionarem ativamente nesse novo Brasil pelas mesmas
lutas historicas que fizeram da politica indigenista uma varidvel central para compreender o

processo de construcao do nosso pais.

Na filmografia do VNA, a realiza¢do do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema destaca-se
pelo conjunto de realizagdes que passaram a ganhar destaque em festivais nacionais e
internacionais, mas também na ampliacdo dos estudos académicos que se debrucaram sobre
essa filmografia. Compreendidos como filmes que carregam aspectos etnograficos comuns as
comunidades guarani representadas, os documentarios do Coletivo sdo também observados
frequentemente pelo seu carater encenativo, ficcional e politico. Essa perspectiva se relaciona
com um dos atributos presentes nessa filmografia, compreendida na ideia de uma narrativa
que busca transitar entre tracos fundamentais do documentario, em uma busca por uma
producao atrelada a um conhecimento comunitdrio, por um sentido para o produto audiovisual
indigena no mundo contemporineo e o estabelecimento de um didlogo com o publico ndo
indigena, em uma proposta politica capaz de desconstruir representagdes estabelecidas dos

Guarani na historia oficial.

Em referéncia a ideia de conhecimento, podemos apontar para aquilo que Bill Nichols
(2014) chamou de Epistefilia, ancorado na produ¢do de um conhecimento que pudesse
responder por um desejo espectatorial por novidades e formas diversas de se imaginar o
mundo. Esse carater epistemologico se associa também com o sentido de mediacdo, que ja
ressaltamos, sinalizado por Faye Ginsburg (2016), e que nos possibilita compreender o
fenomeno audiovisual indigena atrelados as diversas experiéncias pelo mundo, tendo como
referéncia o dominio e controle da representagdo por parte dos indigenas e das negociagdes
inerentes as formas de difusdo e consumo das imagens documentais na sociedade

contemporanea.

Nesse contexto, a mise en scene situa-se na inter-relacdo dessas possibilidades, em um
dominio sensivel a relacdo do que ¢ visivel e invisivel. Essa perspectiva estaria presente, de
forma especifica, na filmografia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, diante de uma
estratégia de construcdo da cenografia e da cinematografia. Diante do visivel presente na
cena, desenvolve-se um conjunto de significados inerentes aos aspectos culturais e

etnograficos dos Mbya, caracteristicas essas que se associam com a proposta cinematografica



58

que busca carregar tragos etnograficos, politicos e historicos. Por meio de uma descri¢ao
aparentemente dos atributos cotidianos das aldeias desenha-se um discurso que busca
problematizar aspectos centrais do documentario: o papel da tradicdo, a historia oficial,

evidenciar o papel ativo dos sujeitos na construg@o das lutas coletivas.

Como uma proposta estética que busca voltar-se para a especificidade da vida Mbya,
quanto também para questdes externas a esses espacgos, o Coletivo constroi uma filmografia
que, ao longo do tempo, assume novas possibilidades discursivas. Nesse sentido, essa
filmografia parece desenvolver uma ironia quanto as representagdes tradicionais, buscando
alocar a objetividade do documentario em uma reconstrucdo dos paradigmas histéricos da
Cultura Nacional e da propria ideia da nacionalidade brasileira. Outra perspectiva ¢ a busca
por um olhar especifico as comunidades Mbya-Guarani, ao relacionar a ideia de
desconstrugao e reconstrugao, reveladora de uma transitoriedade vinculada a busca do sentido
de coletivo presente na mobilidade, adaptabilidade e a énfase na coletividade. Essa
possibilidade delineia um percurso filmografico que parte incialmente de questdes macro e
coletiva, para uma opcao de registro que incorpora aspectos inerentes a especificidades
tematicas capazes de envolver uma maior énfase na subjetividade em questdes

contemporaneas.

Podemos observar essa possibilidade em duas fases presentes nessa filmografia
(Quadro 1). No primeiro momento, situamos um conjunto de longas metragens que buscam
figurar sua tematica em uma tendéncia as generalizagdes, na busca por um sentido da historia
indigena, sua identidade, um sentido de espacialidade e uma anterioridade historica e familiar.
Essa perspectiva estara presente nos longas metragens aqui analisados, a delinear uma
demarcagdo tematica, estilistica e narrativa. Mesmo os aspectos subjetivos e individuais
estando presentes também nessa primeira fase, parece existir nesses filmes uma sobreposi¢ao
da subjetividade em prol dessa tendéncia mais generalizante e por um sentido de objetividade

para os documentarios, de modo a nortear a sua estilistica.

Quadro 1- Fases da filmografia analisada

Primeira fase Segunda fase

Mokoi Tekoa Petet Jeguata — Duas aldeias, uma | No caminho com Mario (2014)
caminhada (2008)

Bicicletas de Nhanderu (2011) Teko Haxy - ser imperfeita (2018)

Desterro Guarani (2011) Nhemongueta Kunhda Mbaraete (2020)

Tava: Um Casa de Pedra (2012)

Mbya-Mirim (2013) (Curta-metragem)

Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.
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Nessa primeira fase, destaca-se a énfase por tematicas de carater coletivista capazes de
construir um sentido que norteara os sujeitos presentes na cena. Nessa perspectiva, tanto os
sujeitos filmados quanto os sujeitos da camera carregam singularidade em um percurso
complexo em relagdo aos fundamentos culturais e historicos dos Mbya. Essa possibilidade se
reflete, por assim dizer, em uma filmografia que, intencionalmente, em um primeiro
momento, busca eliminar tracos estilisticos e individuais. Por exemplo, podemos situar a
autoria como uma categoria constantemente tensionada nessas produgdes. Podemos, assim,
dizer que, do ponto de vista do estilo, embora possamos fazer uma discussdo no que se refere
a presenca desses elementos autorais nas estilisticas, ndo parece ser esse o objetivo principal

nessa primeira fase.

Essa opcdo estaria evidente tanto em uma observagdo dos territdrios presentes nos
filmes — em sua maioria atrelados a uma perspectiva coletiva para a comunidade em temas
como a tradi¢do, a historia e a sociedade — e no rigor diante da utilizacdo das estratégias
cinematograficas e cenograficas que corresponderiam a aspectos peculiares da cultura Mbya:

o papel dos mais velhos, da mulher, do homem e das criangas.

O silenciamento da autoria decorre, por sua vez, de um recurso estilistico capaz de
sublinhar a objetividade discursiva, de modo a responder por uma linguagem geral para a
coletividade indigena e ndo indigena. Nessa perspectiva, essa objetividade decorre da
utilizacdo de esquemas etnograficos tipicos dos Mbya, por meio da presenca de tragos
relativos a socializa¢@o dos indigenas, tais quais: a énfase no elemento masculino a conduzir a
camera, um posicionamento especifico para a mulher na cena, um protagonismo dos mais
velhos e o papel dos mais jovens ao mobilizar e fomentar os contatos entre os demais

individuos das comunidades.

Situamos a segunda fase dessa filmografia em documentarios que buscam ressaltar o
sentido da experiéncia individual frente ao coletivo, por meio de uma proposta estética
marcada pela defini¢dao autoral capaz de construir marcas estilisticas, em um recorte tematico
e por uma proposta politica e estética, e de abarcar aspectos especificos mobilizadores do
discurso do documentério. Esse movimento se relaciona com questionamentos dos aspectos
sociais e culturais indigenas frente a contemporaneidade, e na tentativa de estabelecer uma
complexidade narrativa e estética para esses filmes que fossem capazes de incorporar aspectos
significativos a proposta estética. Nesse percurso, podemos destacar o caminho autoral da
realizadora Patricia Ferreira Yxapy, na busca por estabelecer novos questionamentos e

reposicionamentos de temas caros a filmografia do Coletivo.
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Especificamente, destacamos o papel do feminino, questdo central para essa
realizadora, e que € perceptivel em uma proposta estética e narrativa que se relaciona com a
sua proposta autoral. E interessante ressaltarmos novamente o percurso autoral de Patricia
Ferreira, buscando coteja-lo com o papel da mulher na sociedade Mbya e da posi¢ao que ela
adquire nos filmes, tanto do ponto de vista de sua demarcagdo, dentro do espago da cena,
quanto realizadora inserida na sociedade indigena e ndo indigena. O caminho seguido por ela
parece se pautar por um reposicionamento do papel da mulher como protagonista na

sociedade, reafirmando uma condicao singular quanto sujeito de um discurso proprio.

De modo geral, a filmografia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, apesar de ainda
estar sendo construida, sinaliza para caracteristicas comuns a outras vertentes do cinema
contemporaneo. Essas caracteristicas nos possibilitam compreender o documentario do
coletivo de uma maneira singular, na dimensdo do documentario brasileiro contemporaneo, e
o papel do cinema indigena a dinamizar e enriquecer o fazer audiovisual. Essas possibilidades
apontam, por sua vez, para o carater sintomatico que essa filmografia carrega, reveladora das

tensdes sociais, politica e representativas do nosso tempo.

Nessa logica, a mise en scéne, para além de uma categoria constituida na tradi¢do dos
estudos cinematograficos, afirma-se também como um dado para compreendermos o grau de
agenciamento possibilitado pelo cinema nos dias de hoje. Compreender a filmografia do
Coletivo Mbya-Guarani de Cinema ¢ significativo também para nos possibilitar um estudo da
especificidade do fazer audiovisual indigena e da maneira pela qual a mise en scéne tornou-se
uma categoria central para a andlise do fendmeno documental contemporaneo. Nao obstante,
um estudo da historicidade desse conceito ¢ fundamental para compreendermos a importancia
do cinema indigena e, em especial, o documentario do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema,
para compreensdo da mise en scéne em um fendmeno contemporadneo baseado nas

possiblidades tecnoldgicas, representativas e politicas do documentario.
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2.1 UM DEBATE SOBRE O CONCEITO: INDUCAO E DEDUCAO

A experiéncia cinematografica indigena nos permite analisar e problematizar questdes
da teoria do cinema e da propria metodologia da andlise filmica. Como principal
questionamento que podemos apresentar, podemos identificar uma tensdo entre a
especificidade da mise en sceéne proposta pelos documentarios aqui analisados e uma
perspectiva generalista, presente em uma teorizagao desse conceito ao longo da historia do
cinema. Essa oposicao entre generalizagdo e especificidade envolve dois processos comuns a

produgdo do conhecimento cientifico: a inducdo e a dedugao.

O argumento indutivo estaria evidenciado em uma generalizagdo capaz de ser aplicada
e observada em fendmenos especificos, ao construir uma abordagem das especificidades do
fendmeno analisado capaz de nos permitir compreender um modelo que seja aplicado em
outros fendmenos. Nesse sentido, o conhecimento indutivo pode ser observado em uma
abordagem especifica que constréi generalizacdes conceituais que nos permitem a
identificacdo de novas abordagem analiticas, em um processo dedutivo. Observando
ocorréncia similares e critérios metodologicos especificos para cada abordagem, concluimos
que premissas gerais poderiam ser utilizadas, identificadas e aplicadas em casos especificos,
fazendo da inducdo um processo de construcdo de generalizagcdes de modo a produzir novas

dedugdes observadas e comprovadas em casos especificos.

Nesse sentido, a andlise filmica carrega essas duas possibilidades no seu processo de
construir um conhecimento do produto filmico. Podemos observar que o trabalho analitico
envolve o processo indutivo diante da observacdo de um conjunto de filmes que carregariam
semelhancas e diferencas. As diferentes maneiras de o cinema desenvolver essas categorias,
em um produto significativo para a elaboragdo do filme, permitem-nos compreender o
desenvolvimento de generalizagdes capazes de produzir novas abordagens dedutivas em
diferentes filmografias. O trabalho analitico estaria pautado em um processo indutivo por
metodologia de compreensdao e investigacdo das diferentes maneiras de se fazer,
possibilitando o desenvolvimento de generalizacdes minimamente aplicaveis em outras
analises. Essas generalizagdes constroem, por sua vez, premissas capazes de serem

observadas em outras filmografias.

Diferentes categorias analisadas estariam no processo de inducdo e deducdo, sendo
capaz de engendrar uma historia dos conceitos utilizados pelo campo cinematografico em seu

processo analitico. Como exemplo, podemos apontar para os seguintes conceitos: plano,
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montagem, linguagem cinematografica e mise en scéne. Esses conceitos estdo assentes em
uma tentativa de estabelecer generalizagdes aplicaveis a dindmica do cinema, € uma forma de
dar conta, em principio, da diversidade estilistica presente nesse campo. A complexidade da
aplicacdo dessa teoria residiria na observacao na dindmica analitica do cinema, referéncia a

um limitador e potencializador do processo de compreensao do cinema.

Se buscamos compreender o cinema por diferentes experiéncias estilisticas e técnicas,
sua analise parece nos levar a questionamentos sobre o processo de compreensao, construcao
e utilizagdo do seu instrumental analitico. Essa aparente contradigdo tedrica parece dotar o
campo cinematografico de uma limitagdo analitica presente na diversidade dos recursos
utilizados para o fenomeno filmico. Dessa forma, se aparentemente niao conseguimos
estabelecer uma unidade geral para definirmos uma teoria unificada, podemos observar, nessa

fragmentagado estilistica, uma dinadmica significativa para a analise filmica.

No caso da mise en scéne, podemos apontar que a sua conceituagao estaria apoiada nas
diferentes maneiras de se fazer, de se exibir e de se relacionar com o cinema ao longo de sua
histéria. A sua conceituacdo decorre de uma compreensao da forma em que, em diferentes
momentos, a encenagdo tornou-se uma maneira propria de construir estilo por distintas
filmografias, perfazendo uma generalizacdo capaz de ser utilizada em novas abordagens. Ao
apontarmos para o processo de generalizacdo que envolve a mise en scene, buscamos
enfatizar que sua construcao decorre da observacao e da andlise de diferentes filmografias em
épocas distintas, invocando uma dindmica em que diferentes estratégias de realizacdo impdem
novas maneiras de observarmos essa categoria por novas abordagens teoricas. Essa dindmica
estaria na riqueza do processo analitico e na sua relagdo com a pratica e com o fazer
audiovisual, buscando desfazer a ideia de que a teorizagdo do cinema ¢ um mundo apartado

dos espacos de realizagao.

No caso da filmografia indigena e do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, podemos
analisa-la em comparacao com a historia do cinema, através de uma légica da especificidade,
em referéncia aquilo que chamamos de cinematografia e cenografia. Essa singularidade seria
responsavel por dotar essa filmografia de status especifico dentro da tradi¢cao do cinema, em
especial, do documentario. Compreender a especificidade dessa mise en scéne permitiria seu
cotejo com a tradicdo estilistica e teodrica, responsavel por vincular a mise en scene como um

dado relevante para compreensao do fendmeno cinematografico.

Isso posto, acreditamos que o estabelecimento de um mapeamento das principais

discussdes teoricas que envolveram a mise en scéne, tanto na ficgdo quanto no documentério,
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possibilitarda uma melhor compreensdo dos filmes que aqui nos propomos a analisar. A
escolha do percurso apresentado busca contemplar um caminho por autores, que, em
diferentes momentos, circunscreveram ao conceito de mise en scene um conjunto de
posicionamentos que buscaram compreender esse fendmeno por uma abordagem do estilo, da

autoria, da linguagem e da realizagdo cinematografica.

Nossa proposta ¢ estabelecer, entre outros aspectos, uma referenciacdo dos principais
posicionamentos tedrico-metodologicos que definiram a mise en scéne em uma categoria de
andlise e de realizacdo cinematografica. Buscamos, tendo como critério a nortear a nossa
abordagem, uma conceituagdo da mise en scene que se relacione com a metodologia que
mobilizamos para analisar a filmografia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema. Dessa
maneria, tomando como base as discussdes conceituais acerca do campo tedrico do cinema e
do documentério, no subcapitulo 2.2, trataremos da mise en scéne, buscando contemplar uma
construcdo metodologica para essa andlise, relativa a uma categoria estabelecida entre a
cinematografia e a cenografia, referéncia a um dominio significativo para a estruturagdo

logica e discursiva para os documentarios.

2.2 A MISE EN SCENE NO CINEMA FICCIONAL: DO PLANO AO CAMPO

Uma diversidades de estudos buscaram abordar nos dias de hoje o fendmeno da mise
en scene no cinema. Em sua maioria, essas analises buscam circunscrever essa categoria no
campo ficcional, de modo a situar aspectos estilisticos e autorais. Tais analises baseiam-se,
como buscaremos expor nesse estudo, em uma relagdo da mise en scéne com a ficgdo, em um
processo que delimita e analisa determinadas filmografias encontrando nelas tragos
semelhantes, capazes de sustentar uma maneira propria de se fazer, de se encenar e de
explorar os recursos expressivos do cinema em prol de um estilo que correspondesse a um

autor, historicamente vinculado a figura do diretor de cinema.

Muito embora, o nosso estudo busque responder e enumerar as especificidades da
chamada mise en scéne documental, o debate tedrico acerca desse conceito tem seu inicio no
campo da ficcdo, sendo responsavel por legar ao estudo do documentario importantes
perspectivas de analises. Essa possibilidade se coaduna com a percepcdo de que os
documentarios ao longo dos anos ganharam complexidades na sua maneira técnica,
representativa € na forma como o publico se relaciona com esse género. Diante disso, para

uma compreensdo do fenomeno da encenacdo no documentdrio, ¢ fundamental uma
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observacao referente a maneira como esse conceito foi construido no cinema ficcional e de
como alguns dos pressupostos decorrente desse conceito tedrico sdo observados nos estudos

que buscam se deter a expressividade documental.

Nesse sentido, um dos principais estudos que tratam, em especifico, da encenacdo
ficcional ¢ o livro de David Bordwell (2009), Figuras Tra¢adas na Luz, uma andlise das
diferentes maneiras que a mise en scene foi utilizada em momentos distintos na historia do
cinema e por diferentes realizadores. Bordwell (2009) ndo estaria preocupado, em principio,
com uma abordagem histdrica, mas em desenvolver uma maneira de investigar o papel de
encenacdo na estilistica, de maneira a sintetizar as caracteristicas técnicas em uma forma
estilizada contingente ao filme. Ele ndo diminui esse olhar histérico, mas parece apontar que
a percepcao dos fendomenos estilisticos evidencia as solugdes dadas pelos realizadores, em
detrimento a uma abordagem historiografica, que vai privilegiar o dominio temporal em um

recurso analitico e interpretativo.

Dessa maneira, a mise en scene € aquilo que ele chamou de “encena¢do”, uma forma
de utilizagdo estilistica da cena, da atuagdo e das estratégias cinematograficas. Dessa forma, a
“arte cinematografica” tem, na encenacdo, um ponto fundamental, muitas vezes esquecido e
silenciado pela teoria, quando se comparada com outras abordagens analiticas que, por
exemplo, privilegiaram a montagem. Nesse caso, para ele, até hoje “criticos elegeram a
montagem habilidosa, esquecendo-se de momentos da mise en scéne muito mais sutil e

fortes” (BORDWELL, 2009, p. 29).

Da forma como defende esse autor, a dualidade mise en scene e montagem ¢ relevante
para nos possibilitar compreender as diferengas com que o fendmeno do estilo aparece no
cinema. Por exemplo, a énfase na mise en scene possibilitaria uma diminui¢do da influéncia
da montagem no processo de constituigdo do filme, em opg¢des que privilegiassem a
continuidade da cena diante da fluidez do espaco e de uma encenagdo que buscasse fomentar
uma maior presenca do realismo. Essa perspectiva seria evidente em periodos que buscariam
repensar uma abordagem mais continua da cena, pelo desenvolvimento de uma continuidade
espacial que pudesse privilegiar uma eficécia na utilizagdo dos elementos cinematograficos,
em uma decupagem que constituisse uma ideia de transparéncia, presente em momentos com
o cinema direto, ou ainda em uma abordagem em que o espaco se apresentasse em referéncia
a um meio de colocagdo e demarcagdo dos atores em cena, presente no cinema de classico

(Figuras 15 e 16).
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Figura 15- Documentério direto e a continuidade do espacgo.

Fonte: Primarias, 1960.
Figura 16- Cinema Cléssico: Espago demarcado e a composi¢do do plano

Fonte: No Siléncio da Noite, 1950.

Nesses dois exemplos, o espago carregaria significados para o processo de diregdo,
pela utilizacdo da encenacdo em um meio de significagdo e estruturacdo do filme. Para
Bordwell (2009), tanto o documentario direto quanto o cinema classico estariam apoiados em
um realismo central para o cinema, “fundada em uma estética nas propriedades fotograficas

do cinema, sua capacidade de gravar eventos num espago tempo continuo (BORDWELL,
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2009, p. 32). Essa abordagem assumiria a mise en scene em referéncia a uma instancia
fundamental, estabelecendo uma caracteristica especifica para o cinema ficcional para a

encenacao.

Apesar de envolver um modo proprio do cinema se expressar, essa abordagem, do
ponto de vista metodoldgico, estard evidente em uma andlise cujas varidveis seriam
constituidas por critérios e parametros cinematograficos. Apesar disso, podemos reafirmar
que, muito embora busquemos na mise en scéne o estatuto da expressividade do cinema,
podemos localizar nela uma ideia inicial vinculada ao teatro. Como exemplo podemos apontar
a propria utilizagdo da cena em uma unidade dramatirgica para o cinema ficcional, para a
construgdo roteiristica, para a montagem e dire¢ao de arte. Contudo, Bordwell (2009) parece
fugir dessa tendéncia de abordagem, centralizando a encenacdo em conformidade a um

recurso estético na composic¢ao do filme.

A perspectiva estética defendida por esse autor se aproxima da relagdo entre técnica e
a estética do filme. A estilistica seria tributaria ao processo de feitura, em uma maneira de
fazer que possibilitaria um efeito estético no espectador. Nesse sentido, Bordwell (2008) faz
uma distingdo entre os elementos filmograficos e cenograficos pela légica de um recurso
metodologico para compreensdo da encenagdo. Apesar de sua categoria ser influenciada pela
tradicdo critica, existe diferenca na maneira pelo qual esse autor trabalha a mise en scene. Para
o referido autor, a encenagdo poderia ser observada na utilizagdo estilistica da iluminacao, do
cendrio, da atuacdo no quadro, no figurino. Para tanto, ele distingue essas varidveis dos
aspetos cinematograficos: o movimento de camera, angulacdo, enquadramento. Embora esse
autor ndo tenha estabelecido uma distingdo metodoldgica entre aspectos cinematograficos e
cenograficos, podemos ressaltar que a teoria bordwelliana da encenac¢do carrega elementos
significativos para pensar a mise en scene diante da relacdo entre a cinematografia e a

cenografia.

Os anos 1960, para a construgao tedrica da mise en sceéne, foram relevantes, sobretudo,
pela influéncia de movimentos estéticos que buscaram acentuar a autoria no cinema. Dentro
dessa perspectiva, a mise en scéne seria uma categoria analitica significativa para
compreender o estilo e as caracteristica de realizagdo de determinados cineastas e uma
variavel para a realizacao autoral. O estudo de diferentes formas de encenar, desenvolvido
pelos criticos desse periodo, possibilitou um aprendizado e a aplicagdo dos modos de
realizagdo para uma geracdo que tinha, no realismo bazaniano, o neorrealismo e o cinema

classico como pontos consideraveis.
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A Politica dos Autores sintetizou em termos tedricos um conjunto de posicionamentos
criticos do cinema autoral em uma proposta de realizacdo que desenvolveu boa parte das
discussdes estéticas e politicas do cinema, presente tanto no cinema classico americano
quanto no neorrealismo italiano. Por meio de uma articulagdo entre a cinefilia e a critica em
revistas especializadas — Cahiers du Cinéma, na Franca —, podemos observar que a nouvelle
vague imprimiu uma forma de realizagdo capaz de articular caracteristicas estilisticas e
estratégias de realizadores, em sua maioria, consagrados no cinema americano, a exemplo de
Alfred Hitchcock e Howard Hawks, e as novas tendéncias presentes na filmografia

neorrealista.

E nesse contexto que a mise en scéne ancora-se na discussdo que perpassou boa parte
da geragio francesa dos chamados jovens turcos* , deixando de ocupar esse territério hibrido
entre o teatro e o cinema, para se estabelecer um processo de realizagdo que envolveria tanto
elementos cenograficos quanto cinematograficos. Nas palavras de Frangois Trufautt’, a mise
en scene se estabelece por uma generalizacdo das acdes no espago € no tempo e pelas
caracteristicas concernentes a manipulacdo da camera na produg¢do da tomada. Se essa
afirmacdo ja acentuava o papel da ficcdo autoral para geracdo da nouvelle vague, a

preocupa¢do com a realidade, influenciada pela estética bazaniana, tornou-se um ponto

substancial de analise da proposta de mise en scene desenvolvida nos anos 1960.

Nao obstante, reinterpretando também a tradi¢do bazaniana, Bordwell (2009) afirma
que essa perspectiva foi fundamental para a sua analise da mise en scéne, centralizando o
conceito de encenagdo para uma investigagdo do estilo. Através dessa abordagem, a
encenagao poderia ser analisada por meio das possibilidades tecnoldgicas capazes de
influenciar a maneira de a cena ser constituida. O exemplo principal ¢ a profundidade de
campo, que teve um papel significativo para a histéria do cinema, constituindo-se como um
recurso estilistico e técnico para o desenvolvimento expressivo da mise en scene. Essa
mudanga tecnologica possibilitou, por exemplo, um maior aproveitamento da luz,

constituindo uma melhor distingdo entre o primeiro plano e o plano de fundo (figura 17).

4 Essa referéncia faz alusdo ao carater revolucionario e transgressor dos jovens criticos e cinéfilos que
sustentaram o movimento, faz referéncia ao movimento vivido na Turquia que quis derrubar a monarquia no fim
do século XIX.

5 Cf. Bordwell (2008, p. 34), “Para Truffaut, a mise-en-scéne compreendia ‘a posi¢do da camera, o angulo
selecionado, a duracdo da tomada, o gesto do ator”, em resumo, “simultancamente a historia que esta sendo

999

contada e a maneira de conta-la’”.
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Figura 17- Profundidade de campo.

Fonte: Cidaddo Kane, 1949.

Nessa logica, a construgdo em perspectiva possibilitou que o cinema que emergia do
cinema classico americano explorasse o plano mediante sua composi¢cdo, em uma atuagao a
qual transpusesse a superficialidade, a horizontalidade e a linearidade das a¢des presentes na
ideia do teatro filmado. O aprimoramento desse recurso possibilitou que o plano se tornasse
um espaco dramatirgico significativo; mas assimilado, passo a passo, uma tendéncia para a
encenagdo que buscasse centralizar as agdes dos personagens organizados e hierarquizados,
influenciado pelo primeiro plano, o plano de fundo, os elementos na cena e a iluminagdo. Esse
carater composicional, como uma unidade dramatirgica e explorado pelas potencialidades
técnicas dos recursos cinematograficos, conferiu, ao plano, um carater central, no chamado

cinema classico.

Essa preponderancia culminaria no pds-guerra com a énfase no plano sequéncia em
um recurso estilistico a ser explorado através da mobilidade do dispositivo de registro. A
logica do plano sequéncia seria capaz de ressaltar o papel que, gradualmente, passou a ser
fundamental para o cinema, perceptivel na ideia de movimento e de espaco de registro, pelo
qual realizadores deveriam levar em conta nas suas escolhas estilisticas. Nesse sentido,

diferentes tecnologias permitiram mudangas na maneira de registrar e constituir a cena.

Por exemplo, a énfase, no plano sequéncia, atendendo a uma diminui¢do do tamanho

das cameras, ou do uso das lentes teleobjetivas, viabilizou, nos anos 1960, um maior
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distanciamento da camera do personagem; em uma decupagem capaz de registrar elementos
cenotécnicos, a compor uma proposta estilistica em que os atores estariam mais imersos no
campo, perpassados por uma quantidade maior de elementos cenotécnicos (Figura 18). Nesse
caso, o distanciamento proporcionado pelas lentes teleobjetivas permitiu o desenvolvimento
de uma decupagem mais transparente por intermédio de opg¢des cinematograficas, tais quais: o
plano sequéncia, a cAmera na mao, em uma articulagdo com elementos cenograficos — a rua,
as pessoas ¢ os objetos da realidade que enfatizariam uma ideia de campo mais dindmica e

ampliado.

Figura 18- Plano sequéncia
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Fonte: Eu Sou Cuba, 1964.

Para Bazin (2018), essa perspectiva realistica sempre esteve presente na ideia de
proposta estilistica. O realismo da transparéncia seria constituido por um conjunto de
estratégias cinematograficas quanto cenograficas. Do ponto de vista do cinema classico, tal
estratégia pode ser observada numa cinematografia que estivesse a reboque da cenografia, ou
seja, de uma estratégia de realizacdo que se desenvolvesse em uma continuidade e que
moldasse a realidade pela transparéncia, de modo a inserir o corpo € o gesto dos atores no

espaco, delimitados pela acao e pala fala.

Nesse quesito, Bordwell (2009) retoma o conceito de encenagdo em uma forma de
constituir realidades, aspecto esse que ji estaria presente no primeiro cinema® em uma
encenacao atinente ao limite do plano e da defini¢do do corpo, mas que, ja diferente do teatro,
guardaria uma forma de encenar propria do cinema. Essa forma de encenacdo ja se
diferenciaria do teatro, sendo fundamental para o desenvolvimento do cinema classico, diante
de uma proposta estilistica que envolve a narratividade, o debate sobre o género e a propria
construcao do longa-metragem durante esse periodo. Se no cinema classico, a ldgica seria a
continuidade espacial e temporal estabelecida pelos planos, no primeiro cinema, a
continuidade faria referéncia a movimentacao e a disposicdo dos personagens diante do
campo filmado, fazendo com que os movimentos e didlogos respondessem por um codigo

marcante também para a cenografia.

¢ Periodo que se inclui dentro do primeiro cinema e, em uma perspectiva mais ampla, do cinema silencioso. Tal
como aponta Flavia Cesarino Costa (2005), as primeiras décadas do cinema podem ser divididas em dois
periodos: 1894 a 1908 e 1908 a 1915.
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Do teatro filmado, do cinema cldssico e das transformacdes estilisticas que
culminaram com o neorrealismo, a nouvelle vague ¢ os cinemas novos — desenvolveram-se
diferentes maneiras de se utilizar a mise en scene na ideia de um recurso estilistico. Diante da
énfase do plano, podemos situar uma proeminéncia da mise en scene enfatizada pela
cenografia como elemento de destaque a construgdo do filme. Do ponto de vista do corpo,
podemos situar a predominancia de recursos cinematograficos que buscaram conferir
mobilidade ao registro. Essa opcdo cenografica envolveria uma logica do espago que
permitiria a convergéncia dos recursos cinematograficos a permitir a utilizagdo estilistica da

mise en scene.

Essa mudanga implicou em uma transformag¢ao da continuidade proposta por essas
filmografias, ao desenvolver uma cena que envolvesse a acdo dos personagens (em gestos, a
unidade da acdo na cena, em uma atuacdo continua no tempo e no espago), diante daquilo que
Bordwell (2009) chamou de uma continuidade intensificada, pela énfase da montagem a
construir a continuidade espago temporal. Dessa maneira, a continuidade se desenvolve no
decurso da fragmentagdao do espaco e das acdes, quase sempre centrada na voz e no dialogo
diante daquilo que esse autor também chamou de “levanta e fala”, uma logica de centralizacao
da cena, que privilegiasse a localizacdo espacial dos personagens na cena (BORDWELL,
2009, p. 38). Essa postura seria observavel na decupagem de planos que buscam referenciar a
presencga, os gestos € os movimentos dos atores em um palco fragmentado e recomposto pela

cinematografia.

Se no primeiro momento temos uma cinematografia que busca reproduzir o olhar em
um espago continuo a semelhanca de um palco; nesse segundo momento, temos a montagem e
a edicdo a nortear o processo de continuidade. Essa tendéncia fica evidente nas caracteristicas
estilisticas desse cinema, na utilizagdo demonstrativa da encenacao, gestos, cores € acdes que
remetam a significados facilmente compreendidos pela diversidade do publico, por meio da
centralidade dos rostos, da voz, da gestualistica e pela ocupacdo do espago por cddigos

corporais de facil entendimento.

Essa compreensdo da gestualistica presente na cena corresponde a uma ldégica de
universalizacdo de aspectos cinematograficos em uma teoriza¢do que pudesse abarcar aquilo
que Bordwell (2009, p. 66) chamou de aspectos “cognitivos e perceptuais”, concernentes a
experiéncia e a recep¢ao do filme. Essa perspectiva se relaciona com o espago tedrico

reivindicado pelo autor e que responde a uma tradigdo de andlise vinculada a filosofia
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analitica, em detrimento aquilo que vamos chamar de filosofia continental’, em especial, a
tradicdo francofona. Essa perspectiva envolve uma proposta analitica que parte de
pressupostos mais universais capazes de serem observados nos mais variados estilos
cinematograficos, em um processo indutivo capaz de construir generaliza¢des, observaveis e

comprovaveis.

Na identifica¢do desses elementos, poderiamos remontar o estilo e situd-lo dentro de
uma tradi¢do através de suas semelhancas e diferenciagdes. O estilo mais do que a inscri¢ao
subjetiva de marcas autorais estaria presente na logica de recep¢do do filme, nas questdes
técnicas que envolvessem maneiras de se fazer o filme, bem como na capacidade de o
realizador em demarcar um espago autoral em um estilo, em uma forma capaz de ser
compreendido. Dessa maneira, Bordwell (2009) nos apresenta uma interessante contribui¢ao
para o estudo das encenagdes no primeiro cinema, no cinema silencioso e no cinema cléssico,
permitindo-nos observar as relagcdes que essas formas encenativas se estabelecem com a

tradicdo que a sucede.

2.3 A CONSTRUCAO DO CONCEITO DE MISE EN SCENE: DO CINEMA SILENCIOSO
AO CINEMA CLASSICO

Do pré-cinema ao primeiro cinema, as caracteristicas e as possibilidades técnicas
influenciaram a maneira pelo qual a mise en scéne tornou-se uma categoria central para o
cinema ficcional. Nesse sentido, Jacques Aumont (2006) elenca algumas das caracteristicas
dessa mise en scene, tais quais: a diccdo, a gestualistica dramatica que delinearia aquilo que
ficou conhecido como teatro filmado. Esse primeiro cinema, apesar de silencioso, era
marcado ja pela presenga do som em uma ideia de recurso para a encenagdo. Dessa forma, o
referido autor nos apresenta a logorreia como um atributo dessas encenagdes, em que o
carater enunciativo dos atores se converte em um gesto substancial de atuagdo. A auséncia de
som conduziu esse cinema para uma profusdo exagerada de fala, em uma expressividade que
parece apontar para visualidade da palavra falada em um recurso que também se aproxima a

pantomima.

A centralidade da palavra falada no primeiro cinema ¢ uma referéncia ao teatro

burgués do século XIX, em especial no realismo observado pela decupagem e por uma cena

7 Esse termo compreende uma generalizagio dentro da filosofia que busca enquadrar a tradi¢io filosofica
europeia continental, em especial, a tradig@o francesa e alema. Esse termo se define em uma oposigao a filosofia
ndo continental, de origem na tradicdo inglesa e americana.
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medida pela palavra enunciada dos autores. Para Aumont (2006), essa tendéncia poderia ser
observada na dic¢ao e no uso articulado da voz em prol de uma proximidade a marcagao
roteiristica e a palavra escrita. Se muitos desses filmes buscaram estabelecer uma leitura da
tradicdo dramatuirgica, teatral e literaria; suas mises en scéne também eram marcadas pela
improvisa¢do, através da utilizacdo de uma dramaturgia pelo uso de gags, em especial, nas

comeédias, trago influente de manifestagdes populares, tais quais o circo ¢ a arte de rua.

Outro ponto que se apresentard no horizonte da mise en scene € a ideia de espetaculo.
Aqui, a principal referéncia ¢ o palco como um espago de delimitagdo do acontecimento e de
atengdo. A ideia de espetdculo cinematografico estaria evidenciada na metafora do palco, em
um espaco de acdo cujo ponto de vista se centra no espectador que pudesse se colocar na
condi¢do de um observador. Tanto o realizador quanto o espectador parecem compartilhar um
mesmo ponto de vista, em uma delimitacdo rigida entre a fronteira do que € visto e do que nao

deve ser visto: o palco teatral.

Esse ponto de vista, chamado por Eisenstein (1990) de “unipontual”, corresponde a
uma logica de compreensdo ja acessivel ao publico e familiar com o teatro. Portanto, seria
muito mais do que uma adequacgdo a logica do dispositivo, mas também um modo de
compreensdo pelo qual o cinema se filiou. Esse recurso conduziria a uma decupagem que
buscou ordenar o equilibrio do plano, mediante a elaboracdo de uma encenagdo cuja
continuidade estaria fundada na movimentagdo dos personagens em um espago definido e

limitado (Figura 19).

Figura 19- Teatro filmado: ponto de vista baseado no espectador.
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Esse espaco ¢ muito mais do que o do palco e de sua conversdo em uma experiéncia
delimitada também ao ecrd. Relaciona-se com a forma pelo qual esse primeiro cinema
conjugou o espaco diante daquilo que vamos chamar de campo. Esse espaco delimita-se em
conformidade com o dispositivo e a forma de os realizadores se colocarem na cena de modo a
operar escolhas condizentes com a proposta estética, narrativa e tecnologica. A limitagdo das
cameras, como expoe Mark Cousin (2013), seria o primeiro desafio a ser superado na escolha
de espaco e de objetos que melhor se oferecessem a dindmica de realizacdo. A delimitagdo de
um ponto de vista externo, delimitado, estavel, delineia um espaco em que o minimo de

controle pudesse ser levado em conta pelo realizador desse primeiro cinema.

Nesse sentido, podemos destacar que, nesse primeiro cinema, a mise en scene estaria
respaldada em uma encenacao marcada pela €nfase nas acdes dos atores. A demarcacdo dos
gestos e das agdes com aspectos teatrais, para além de uma forma que criasse uma
identificacdo, corresponderia a uma maneira de constituir previsibilidade ao processo de
realizagdo. Assim, a performance dos atores deveria cumprir as limitagdes estabelecidas pelo
campo dentro de um espaco de atuacdo condizente com o poder de registro da camera. A
forma de esse cinema encenar seria decorrente da adequacao das possibilidades técnicas, das
limitacdes decorrentes e da performance desses atores. A mise en scéne, aqui, estabelecer-se-

ia em uma metafora dos limites possibilitados pela centralidade do campo.

A ruptura da limitagdo do palco se deu pela utilizagdo das regras para a manutencao da
continuidade espacial, em uma forma de constituir unidade de acdo coerente para o
espectador. Essa coeréncia estd na harmonizacdo dos movimentos de entrada e saida e no
respeito aos limites do campo de filmagem. Se o espago poderia agora sofrer rupturas, deveria
obedecer, também, a composi¢do do plano, da decupagem e da edicdo. Novamente, o que
parece existir aqui ¢ também a convergéncia da légica do campo para o plano e pela
manutencdo da continuidade pela horizontalidade do movimento. Esse aspecto se apoia
também na légica do ponto de vista externo, como um ponto demarcado para o registro em

um campo de atuagdo para a manutenc¢ao da logica espacial do palco.

Nesse ponto de vista, o fundamento para essa encenacgdo estaria naquilo que Aumont
(2008) chamou de “ver tudo” (AUMONT, 2008, p. 38), ou seja, a capacidade de organizagao
da cena em obediéncia ao posicionamento do espectador, ao definir um ponto de observagao
externo a cena. Nesse caso, o encenador deveria pensar a cena em prol do olhar e da
capacidade de percepcao do espectador, ja que a cAmera sintetizaria esse olhar. Ao final dos

anos 1920 e inicio dos 1930, no cinema classico, podemos observar uma op¢ao de decupagem
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que buscasse adentrar no espaco da cena, e que pudesse reproduzir ndo mais a plateia, mas o
olhar do espectador, a cdmera em uma reproducdo da intimidade do ator, seus rostos, suas

maos, materializado por uma maior presenca do close e de planos mais fechados.

A explicagdo para isso estd na questdo tecnoldgica, mas também na mudanga nas
formas de producdo dos filmes, no estabelecimento de cadeias internacionais para o cinema
narrativo, em um formato que pudesse dar conta do entendimento, da massificagdo e da
necessidade de se constituir narrativas e historias para um publico cada vez mais vinculado ao
nascente cinema sonoro. Por conseguinte, o cinema cléssico americano buscou desenvolver
uma forma de encenacdo que pudesse comunicar para diferentes publicos, sendo capaz de ser

compreendido em codigos e simbolos possiveis de serem construidos pelo cinema.

Nessa perspectiva, o plano fechado dos rostos ganha relevo, ao permitir a centralidade
da face e a expressividade sempre atrelada ao rosto conhecido e de uma estrela do cinema.
Ainda nessa logica, o close pode ser analisado por uma maneira de restituir a expressao facial
para a representacdo e a identificacdo da cena. Nao obstante, a fragmentagdo dos corpos
apontaria para a possibilidade de constituicdo de uma unidade espacial no corpo do ator no
espaco da cena, em uma decupagem que pudesse ser constituida em conformidade com a

cinematografia.

Essa forma de criar com o espago estaria firmada no cinema classico impulsionada
pelas possibilidades tecnoldgicas, tanto da captacao quanto da exibi¢do, mas também por uma
maior fragmentacdo do espago, dominado por novas regras de continuidade temporal e
espacial. Outro ponto a se pensar diz respeito a forma de ocupacdo de um espaco que esse
cinema parece possibilitar. O estabelecimento de um ponto de vista centrado a mimetizar o
publico do espetaculo também pode estar relacionado com questdes da €poca, em especial, a

busca pelo novo, por um publico mais demandante de espetaculo.

A centralidade do publico acomodado em uma posi¢do confortdvel tornou-se uma
metafora para um novo mundo possibilitado pela tecnologia, inovacao, transformagao, novas
narrativas e novas formas de contar o espetdculo do mundo. A cena continuaria ainda pautada
pela acdo dos personagens, contudo, estaria agora ordenada e fragmentada por uma sequéncia
de formas de registrar o som e a imagem, e que seria utilizada pelos autores de cinema diante

daquilo que Bazin (2018) chamou de segundo cinema®. Para Aumont (2008), a planificacio

8 A ideia de segundo cinema ¢ apresentada por Bazin (2018) como um contraponto 2 maneira americana de se
fazer filme, em especial, em uma proposta estética, poética e representativa do cinema europeu de construir
narrativas por meio do cinema.
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contribuiu para a superagdao do ponto de vista do teatro, em uma maior mobilidade no espago
da cena e em uma fragmentacao espacial em consonancia com o estabelecimento do plano em
uma unidade cenografica prevalente, relacionando-se com as mudangas técnicas € expressivas
que resultariam no cinema sonoro e suas variantes tanto no cinema classico americano como

em outras filmografias.

2.4 O CONCEITO DE MISE EN SCENE: A AUTORIA E A MODERNIDADE NO
CINEMA

E no esteio da critica bazaniana, a partir dos anos 1960, que a mise en scéne passa a ter
um papel central para a constitui¢do do olhar autoral no cinema. A Politica dos Autores, como
referéncia na reapropriacdo dos atributos estéticos e autorais do cinema classico e do
neorrealismo, buscou constituir um produto filmico que pudesse levar em conta tanto o
critério quanto a realizagdo, esse periodo foi fundamental para a consubstanciagao teorica para
o cinema, envolvendo tanto aspectos analiticos quanto criticos. Inicialmente vinculada a
critica, desenvolvida no ambito do Cahiers du Cinéma, a mise en scéne consolida-se em uma
categoria de andlise da critica realizada por tedricos que buscaram compreender o fenomeno
autoral e o cinema ficcional. Aqui podemos situar os trabalhos dos mac-mahonistas’®, e toda a

critica da mise en scene estabelecida nos anos 1950 e 1960.

Nesse momento, podemos dizer que a mise en scéne se estabelece na perspectiva de
uma categoria oriunda da critica do cinema autoral e ficcional, em uma forma de se buscar
compreender a especificidade de autores na forma de realizagdo. Nos anos 1960, essa
categoria se estabelece como um método de compreensdo do fendmeno autoral, influenciado
pelo debate que vai opor duas vertentes criticas estabelecidas incialmente no ambito do
Cahiers du Cinéma, e que buscaram reinterpretar o legado do cinema classico: hitchcockianos
e mac-mahonista. Esses dois grupos foram fundamentais para esse aprofundamento teorico da
mise en scene, de modo a pensar aspectos imprescindiveis da direcdo e realizacdo

cinematografica.

Os mac-mahonistas buscaram fundamentar as caracteristicas centrais da mise en
scene, de modo a ressaltar uma vocagdo primeira do cinema, naquilo que Anne Goliot-Lété

(2006) chamou de transparéncia da a¢do, em prol de uma cena que emulasse uma experiéncia

9 Grupo associado 4 proposta critica estabelecida por Michael Mourlet inicialmente no Cahiers du Cinéma, em
1959. Mourlet dirigiu e editou também a revista Présence du cinéma, que se tornou o lugar de expressdo das
ideias do movimento mac-mahonistas até 1966.
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fenomenoldgica e ontologica do real. Para os mac-mahonistas, a mise en scéne seria um modo
de ver o mundo, de se relacionar com a realidade e de estabelecer uma organizagao fluida em
prol da realizacdo. Nesse sentido, Michel Mourlet se aproxima de outros posicionamentos
criticos que buscaram defender uma concepcao realista e fluida para a encenagdo, um atestado
de reconstitui¢do da experiéncia do real, diante das mudancgas estabelecidas pela critica. Nesse
sentido, a critica mac-mahonista insere-se em um momento de ruptura do cinema classico e

do momento estilistico que culminou com a nouvelle vague e os cinema novos.

Nesse tocante, Aumont (2008) tece uma critica a Mourlet ao situar, em sua teorizacao,
uma ideia de arte romantica, presente em aspectos que se aproximam de uma ideia do belo no
cinema. Para esse autor, Michel Mourlet reafirma a autoria se contrapondo a logica realista
bazaniana, estando esse aspecto na definicdo da encenagdo em referéncia a um pressuposto
estético da arte e do espeticulo cinematografico. Podemos abordar a encenacdo, dessa
maneira, na ideia de uma categoria de andlise da estética do filme, uma forma de compreender
historicamente a autoria e as diferentes formas estabelecidas no processo de feitura. Apesar
dessas caracteristicas na conceituagdo de Mourlet, podemos identificar, também,
caracteristicas presentes em André Bazin, em especial, no cardter fenomenolédgico do filme e
na ideia de corpo na cena. Dessa maneira, a encena¢do ndo se tornaria uma técnica ou um
instrumental a recurso do realizador, mas um “for¢a”, uma “energia”, significativa ao

processo de realizacgao.

Essa possibilidade ¢ significativa para muitos dos cinema novos, ji que ganha
importancia, em especial, diante de uma op¢do que evidenciasse a naturalidade dos gestos,
das acdes, em uma continuidade transparente. Diante dessa perspectiva, a critica bazaniana e
mourletiana delinearam perspectivas tedricas que marcam o estudo da mise en scene por meio
de duas abordagens: 1) marcada pelo realismo e o naturalismo, em uma regra para a
encenagdo; e 2) decorrente da intervencdo de uma encenagdo expressiva capaz de conduzir

uma forma visivel para a cena.

Essas duas possibilidades de utilizagdo da mise en scene seriam comuns tanto na
ficcdo quanto no documentario. Embora as criticas dos anos 1960 tenham se fundamentado no
fendmeno ficcional e no cinema cldssico, podemos observar uma preocupagdo também em
compreender as encenacgdes presentes em filmografias que buscaram representar a realidade
proxima da abordagem documental. De maneira mais especifica, a encenacao assimilaria o
acaso, do percurso ¢ da aventura, em detrimento ao controle, ao rigor ¢ a0 dominio do campo,

em prol de uma logica mais fluida, que fosse capaz de dizer do contato, e das relagdes entre os
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sujeitos. Essa l6gica estaria ancorada nas transformagdes técnicas que possibilitaram que os
dispositivos de registros, tanto sonoro quanto visual, pudessem ser incorporados a cena como

um elemento dinamico, a construir experiéncia.

Essas duas perspectivas de encenacdo, realista-naturalista e expressiva-construida,
possibilitam compreender, a partir de 1950, a incorporagdo da encenagdo como um recurso
estilistico, em uma maneira propria de o cinema construir a experiéncia da realidade. Nessa
logica, estariam presentes a fluidez da cena, a hibridez entre a ficcdo e o documentario, a
improvisa¢do, o relacionamento da cena com o0s aspectos reais, em uma proposta
cinematografica que pudesse abordar a cena em conformidade com a experiéncia sensorial da
realidade, em momentos que buscaram repensar o processo de registro, tais quais: o cinema

dispositivo, o filme dispositivo e o cinema de fluxo.

Nesse tocante, Luis Oliveira Junior (2014) situa o cinema de fluxo com uma
abordagem estilistica que se diferenciou das tradigdes do cinema classico e de autor. Essa
transformagao seria respaldada em uma mudanga estilistica vivida pela encenagdo a partir dos
anos 1990, em uma proposta cinematografica com foco na sensibilidade e em uma fluidez em
prol de uma narrativa configurada nas sensagdes. Esse aspecto resulta em algumas
caracteristicas das narrativas contemporaneas: a subjetividade, a autorrepresentacdo e a
evidenciagdo dos individuos como sujeitos ativos no seu processo de se relacionar e de
produzir significados com o mundo. O cinema de fluxo corresponde a uma opgdo estilistica
em uma decupagem transparente da realidade capaz de envolver uma op¢ao de mise en scene
em que a cena estaria calcada em uma convergéncia das opgdes cinematograficas e

cenograficas na énfase da experiéncia dos sujeitos na cena.

Essa caracteristica ¢ observada em narrativas e produtos culturais que se proporiam a
responder a uma representagdo das experiéncias individuais, tal como sdo as autoficgdes,
autonarrativas, narrativas do eu, ficcionalizagdo do cotidiano, e que, em ultima instancia, nos
possibilitam observaro papel das experiéncias individuais na construcdo de narrativas. Do
ponto de vista narrativo, o cinema de fluxo romperia, dessa forma, com a légica de causa e
consequéncia da trama classica, em prol de uma fluidez das agdes em uma tentativa de
conformidade comum as reagdes dos sujeitos diante do real, em um simulacro de realidade,

em uma fronteira entre o documentario e a ficcao.

Essa possibilidade envolveria, assim, algumas caracteristicas composicionais da cena
comuns aos dias de hoje: o campo em um espago dindmico de constituicio mimética, uma

opcao filmografica fluida em planos longos, auséncia de raccords, diminuicdo da montagem


Sandra S Coelho
Pode parecer, da forma como está que não houve composições do tipo anteriormente.
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diante da narrativa, énfase no registro do fluxo e continuum da realidade, a elaboragdo de
narrativas que enfatizam a sensibilidade e a percepgao sensorial e uma logica de andlise do
processo de feitura do filme. Entre outros pontos, essas opg¢des denotam para uma
presentificagdo da imagem, em uma caracteristica que se converte em uma estética e em uma

forma.

Essa presentificacdo ¢ constituida pelo registro do campo, das acdes desenvolvidas
nesse espacgo, através de uma logica de assimilagdo da imprevisibilidade como um recurso
estético significativo para o filme. Nessa proposta, a relacdo entre previsibilidade e
imprevisibilidade nos permite analisar a complexidade das formas encenativas tanto na ficgao
quanto no documentario. Essa proposta seria sintomatica dos principais debates tedricos e
estéticos vividos pelo cinema, a partir dos anos 1990, mas que tem uma presenga recorrente
no cinema contemporaneo, em especial, diante das possibilidades estéticas presentes na

filmografia digital.

Embora a mise en scene possa ser analisada desde o primeiro cinema, através das
estratégias de encenagdes que possibilitariam orientar a dire¢do e o processo de filmagem, ¢
nos anos 1960 que se estabelece em conformidade ao debate atinente ao campo
cinematografico, em uma maneira de se compreender os filmes e de nortear também a
realizagdao. Do ponto de vista da diregdo, a mise en sceéne carregaria, em sua esséncia, aspectos
tanto da cinematografia quando da cenografia, enriquecendo o processo de diregdo em uma

instancia imprescindivel para o processo de constitui¢do do filme.

Essa perspectiva seria mais bem compreendida em uma ideia de dire¢do e um meio de
definicao da autoria e do papel do diretor. Do ponto de vista do documentario, podemos
observar que, também, o fenomeno da autoria € significativo para a localizacdo da mise en
scene consoante a tradicdo narrativa, em especial, diante de uma filmografia que se firma
também, nos anos 1950 e 1960, em uma proposta estilistica diante das transformagdes
tecnologicas que culminariam em mudangas nos dispositivos de registros da imagem e do som

e da busca por novos espacgos, sujeitos e realidades

2.5 A MISE EN SCENE NO DOCUMENTARIO E A TRADICAO NO FILME
ETNOGRAFICO

Desde os primordios do cinema, a encenagdo esteve presente na maneira pela qual o

documentario poderia ser observado e experimentado. Desde o periodo silencioso, essa
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tradigdo narrativa se estabeleceu pelas implicagdes na maneira de o publico recepcionar essas
producdes. Nesse periodo, as primeiras produgdes documentais buscaram estabelecer os
atributos de um cinema que se voltasse para a realidade e para constituigdo de “histéria

verdadeiras” (GAUTHIER, 2011, p. 42).

No primeiro cinema, momento pelo qual situamos as transformagdes estilisticas e de
realizagdo que influenciaram o cinema classico e novo, as caracteristicas desenvolvidas por
essa experiéncia de realizacao buscou abordar a realidade por estratégias que ja envolveriam a
mise en scene. Nesse sentido, a ideia de campo ¢ 1til para compreendermos a maneira de o
documentario se utilizar do espaco de forma significativa para a realizagdo. Como perspectiva
do espaco estd o dominio representativo, atinente aos significados presentes na imagem
registrada e uma influéncia na maneira de o realizador operar escolhas do que sera visivel e

invisivel no filme.

Nesse primeiro momento, como apontou Guy Gauthier (2011), podemos destacar
algumas caracteristicas: o carater espetacular da imagem presente ainda em uma nao
preocupacao narrativa (cinema de atragdes); o carater pedagdgico do documentario, em uma
ideia de funcionalidade, aspecto esse presente também nos primordios da lanterna magica; e

em um carater propagandistico e cientifico.

Numa outra perspectiva, em referéncia a essas caracteristicas, podemos situar o papel
do documentério etnografico frente a essa filmografia inicial. Podemos, dessa maneira,
destacar o carater etnografico em documentdrios que buscaram centrar-se no registro com
uma metodologia de realizagdo capaz de nos dizer das experiéncias dos sujeitos presentes na
cena e que evidenciaria o papel do contato a conferir significados ao processo de registro,
atestado da experiéncia dos sujeitos presentes nesse processo (Figura 20). Nesse sentido, o
documentario etnografico ja desenvolveria, desde o seu primérdio, um percurso de modo a

envolver, nas opcdes de registro, a experiéncia dos sujeitos no processo de filmagem.
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Figura 20- Um dos primeiros documentarios etnograficos, Rituais e Festas Bororo (1917)

Fonte: Museu do indio, 2020.

Na historia do cinema, as produgdes etnograficas constituiram um percurso
fundamental que seria central para os caminhos estéticos, politicos e representativos
imprimidos pelos documentérios. Essa perspectiva estaria evidente na relacdo que esse género
teria com a possibilidade de producdo de um conhecimento por meio do registro, em uma
metodologia que pudesse ser significativa para a proposta etnografica. Dessa maneira,
diferente de outras possibilidades, o documentario etnografico teria particularmente a
preocupagdo metodoldgica na utilizacdo do dispositivo de registro, de modo a constituir um
conhecimento do mundo e de uma coletividade. Como apresenta Emilie de Brigard (1995), o
cinema etnografico esteve a reboque das transformacgdes tecnologicas sociais e culturais que

possibilitaram, a Antropologia, um papel significativo para a compreensdo do século XX.
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Contudo, essa autora apresenta-nos a historia do cinema etnografico, como um
percurso de aprimoramento metodoldgico e técnico por parte de realizadores dispostos a
repensar o papel dos sujeitos produtores desse conhecimento, e do proprio sentido dessa
alteridade na produgdo do conhecimento antropoldgico. Tal possiblidade se relaciona com as
transformagdes tedricas e metodologicas vividas na antropologia a luz do século XX. O
cinema etnografico seria muito mais do que o registro do diferente e do ex6tico — comuns as
primeiras producdes desse momento —, mas uma releitura das possibilidades de registro do
documentario, no tocante a um reposicionamento dos meios expressivos que esse género
desenvolveu diante da producdo de um conhecimento constituido no poder de quem registra e

de quem se propde ao registro.

No seu desenvolvimento, o filme etnografico incorporou paulatinamente as
transformagdes estéticas e tecnologicas vividas pelo documentario, através do
estabelecimento dos meios eficientes capazes de dar conta da complexidade e da compreensao
dos fendmenos coletivos, tendo referéncia a agao de um realizador que se coloca no mundo,
intérprete de uma realidade que lhe € estranha. Nesse sentido, o inicio do século XX teve um
papel significativo na historia do filme etnogréfico, ao incorporar um conjunto de produgdes a

filmografia documental, atinente a um aprimoramento estético e de recursos.

Outro ponto relevante diz respeito a uma maior relagdo com a universidade e os
institutos de pesquisas, através do trabalho de campo de carater antropoldgico e sociologico,
possibilitando uma ampliacdo dessas produ¢des em um maior aprofundamento metodoldgico
para esse campo. Nesse sentido, transformacgdes técnicas e estéticas, vividas a partir dos 1920,
possibilitaram que o documentdrio etnografico buscasse constituir uma representagdo de
comunidades cada vez mais distantes dos centros. Essas transformagdes se relacionam,
também, com a recep¢do que o filme etnografico passaria a ter, nos contextos do parque

exibidor centralizados nos grandes centros urbanos.

Nesse sentido, o caminho, imprimido pelo cinema etnografico, intercruza-se com as
transformagdes estéticas vividas pelo cinema na passagem dos anos 1920 para 1930, no
aperfeicoamento e no aprofundamento que o documentario desenvolveu como um produto
constituido dentro de uma proposta metodologica e discursiva. E na passagem das
transformagdes vividas pelo cinema nesse periodo, que podemos aproximar a defini¢cao dos
caminhos estéticos que ligariam a historia do cinema as principais propostas estilisticas, tais
quais: o cinema de vanguarda — impressionismo, expressionismo etc. — e aquilo que vamos

chamar de cinema de género americano ou o cinema cléssico.
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Essa mudanca envolveria um aperfeigoamento no fazer cinematografico, relacionada
também com as mudangas tanto nas tecnologias — no incremento do som — e na forma de
consumo e recep¢ao comuns na cultura visual que fez do filme um objeto de consumo imerso
em uma forma de socializa¢do. Dentro desse percurso, podemos situar o documentario, diante
de uma proposta narrativa e representativa para o cinema, uma dimensdo a ser utilizada e
redefinida pelas caracteristicas e possibilidades dessa época, tais como a edigdo e a
encenacdo. A titulo de exemplo, podemos trazer o documentario Terra Sem pdo (1933), de
Luis Bufiuel, que ¢ um marco desse periodo de mudanca e de transformacdo, em uma
referéncia a possibilidade do documentario se estabelecer tal qual um produto cultural

relevante para o debate politico e social do século XX (Figura 21).

Figura 21 - Encenagdo baseada na logica de representacdo do filme etnografico dos anos 1920.

avistamos as 92 vilas
que constituem Las Hurdes,

Fonte: Terra Sem pdo, 1933.

No tocante as caracteristicas das produg¢des documentais desse periodo de transicdo,
destacam-se: a delimitagdo de uma realidade objetiva, a busca do realizador por uma imagem
que retratasse o diferente, o exético, e que pudesse metaforizar a ideia de um olhar para o
diverso. Diante daquilo que Georges Sadoul (1983) também chamou de actualité, teriamos o
registro das realidades familiares, festejos populares, uma realidade estabelecida e delimitada
pelo olhar do realizador e os sujeitos presentes no processo de produgdo do registro. A logica
da encenagdo presente em muitas dessas producdes — do documentdrio etnografico aos

naturais brasileiros — parece se situar, como apresenta Gauthier (2011), o retrato fotografico,
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em um registro estilistico desenvolvido pela forca expressiva do plano, da unidade espacial,

na unidade do corpo diante da camera

Incorporando aspectos diversos comuns ao carater cientifico ou aquilo que Tom
Gunning (2006) chamou de cinema de atra¢des, o documentario desse periodo parece ter na
representacdo da realidade sua propriedade indexadora. Para Noel Carroll (2005), a
propriedade indexadora da imagem documental poderia ser observada na maneira de a
imagem ser constituida, dizendo do seu contexto e de suas circunstancias. O carater
documental se constituiria em um indice da realidade referenciada, um signo capaz de
carregar também atributos caracteristicos e reveladores de uma maneira propria de o
documentario, logicamente, referenciar a realidade. Em outras palavras, essa autenticidade do
real evidencia também o grau de interven¢do daquele que produz a imagem, por meio das

assercoes constituidas do mundo historico.

No primeiro cinema e no periodo silencioso, podemos situar um conjunto de assergodes
em algumas dessas produgdes e se relacionam com uma abordagem objetiva da realidade
coletiva, sociais e individuais. Por exemplo, podemos observar em Nanook, o Esquimo
(Robert Flaherty, 1922), algumas asser¢des presentes na objetividade estabelecida na proposta
de representacdo da realidade (Figura 22). Em uma das principais assercdes estaria a de que,
para compreendermos os fendmenos sociais e culturais, ¢ util para uma abordagem do
individuo, de suas necessidades, de sua relagdo com o todo. Essa possibilidade se apresenta
também com uma perspectiva funcionalista na antropologia que, no mesmo periodo, teve

relevo no estudo em autores como Bronislaw Malinowski, Franz Boas e Margaret Mead.

Figura 22- A representagdo dos sujeitos imersos no espago.

Fonte: Nanook, o Esquimo, 1922.
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Ainda falando de Nanook, o Esquimo, podemos ressaltar que esse filme se assenta em
asser¢oes significativas do mundo histérico, em uma maneira de sublinhar aspectos
descritivos da comunidade representada através de opcdes cinegraficas que buscam integrar
os sujeitos filmados as caracteristicas do espago. Essas asser¢des sdo desenvolvidas através
das possibilidades de registros imprimidos pelo realizador — por escolhas cinematograficas
dos planos, da decupagem, da montagem e das dimensdes discursivas —, mas também no
dominio cenografico, em escolhas concernentes a maneira como o realizador enquadrou

aspectos especificos do espaco, da comunidade e dos seus sujeitos.

Essas escolhas cenograficas nos dizem das inten¢des do realizador no campo, em
reiterar ¢ sublinhar determinados atributos dos sujeitos e das comunidades filmadas. Embora
possamos questionar o intuito etnografico de Flaherty, podemos observar que ele se utiliza de
uma possibilidade de recepcdo etnografica que esse documentario teria, bem como de uma
maneira de se observar caracteristicas da comunidade /nuife partindo de uma perspectiva
ficcional. Apesar de se utilizar de uma possibilidade descritiva dos aspectos etnograficos,
podemos destacar que as escolhas cenograficas e cinematograficas por Flaherty apontam para
uma ambiguidade entre a ficcionalizacdo da realidade que o realizador busca construir ao opor

escolhas concernentes a mise en scene.

Essas asser¢des se relacionam com a realidade e o desenvolvimento de um repertorio
que pudesse evidenciar as escolhas cinematograficas e cenograficas. Nesse ponto, cabe
estabelecer uma relacdo necessaria para compreensdo do documentirio em termos de
encenagdo e intervengdo. Em outras palavras, podemos apresentar a ideia de profilmia e
afilmia. Essa distincdo ¢ apresentada por Gauthier (2011), em referéncia a uma compreensao
sobre a utilizacdo da encenagdo através dos recursos de registro do cinema ao longo de sua
historia. Sendo assim, o pro-filmico poderia ser observado diante da presenca da encenagado
através dos recursos expressivos do cinema, ndo somente restrito as encenacgdes dos sujeitos
filmados, mas envolvendo também intervengdes deliberadas tanto da pré-producao, quanto da

producao e pos-producao.

O afilmico corresponderia a compreensdo da realidade em seu conjunto sem uma
encenacdo. Podemos, entdo, observar que, ao longo da histéria do documentario, a profilmia
passou a constituir uma dimensdao fundamental, aspecto esse que se relaciona com as
transformagdes técnicas e estilisticas vividas pelo documentario, de modo a incorporar as
relagdes diante da cdmera com uma maior predomindncia dos sujeitos registrados, a interagir

com a cena. Em uma proposta geral, como caracteristicas das encenagdes documentais
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decorrentes dessa tradi¢do, podemos destacar: a espetacularizagdo e o carater cientifico.
Essas duas possibilidades somam-se também ao estabelecimento da dimensdo do real, em
uma defini¢ao referente para o mundo objetivo e histérico pela qual o realizador se coloca ao
construir um posicionamento assertivo para a realidade. Essas asser¢des ndo necessariamente
se estabelecem em uma afirmacdo de verdades, mas sdo logicamente construidas por uma

perspectiva verdadeira e real.

Podemos destacar, ainda, como pressuposto preponderante para o distanciamento e a
delimitagdo, a l6gica de exploracdo, da descoberta, da aventura, em uma encenag¢do limitada a
uma profilmia que se relacionasse ao género fotografico e a captagdo do plano através da
demarcagdo dos corpos, da centralidade dos sujeitos presentes no registro e a forma de o
espago ser utilizado no campo de filmagem. Nessa perspectiva, a camera, presente na
estabilidade do dispositivo requer uma centralidade dos sujeitos filmados, constituida, pelo
dominio do espaco da cena (Figura 23). Se o espaco da cena ¢ estavel, a unidade do corpo ¢ o
pressuposto para a autenticidade da imagem produzida, diante da légica do registro a

testemunhar o olhar do realizador.

Figura 23- Relacdo entre a unidade do espago e do corpo na cena.

|

Fonte: Drifters, 1929.

Se no primeiro cinema, encontra-se uma delimitagao da realidade — em uma ideia de
pressuposto para a constituicao de imagens como testemunho e de um realizador explorador a
capturar imagens — o cinema sonoro delineia um grau maior de interven¢dao na imagem que,

em sua maioria, poderia corresponder em uma maior influéncia do realizador na cena. Essa
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possibilidade enfatizaria, por exemplo, a centralidade do papel da voz em uma instincia a
dotar a imagem de significados. Dessa maneira, a 16gica de captacdo, abordagem e registro da
cena buscam evidenciar o papel da imagem em uma delimitacdo estabelecida da realidade
capaz de ressaltar o aspecto espetacular das imagens reveladoras do poder de registro e

ocupacao de espagos.

Nessa perspectiva, abordando o papel do narrador na histéria do documentario, Bill
Nichols (2014) situou nesse percurso diferentes vozes, tais quais: a voz poética, a voz
narrativa, na perspectiva retorica a constituir em uma proposta estilistica e discursiva. Dessa
forma, através do carater cientifico e de atracdes, o documentario desenvolveria um percurso
capaz de sintetizar aquilo que ele chamou de voz narrativa, referéncia a predominancia “do
mundo imaginado, sobre o mundo histérico”, diante de caracteristicas da trama, do narrador e

de um enunciador a construir verdades do mundo histérico.

A voz poética teria como pressuposto o desenvolvimento das vanguardas dos anos
1920, e uma nova forma de abordar a realidade objetivada pelo documentarista. Mais do que
uma referenciacdo ao real, estaria em jogo a experiéncia com que o realizador buscaria
constituir verdades a registrar suas impressoes. Essa singularizacdo do mundo histérico, por
meio de uma abordagem consciente, por parte do realizador, estabelece as regras para o que
Nichols (2012) chamou de oratoria retérica, uma voz especifica do documentério surgido pela

articulacdo das possibilidades discursivas e retoricas do documentario.

Nesse sentido, a mise en scene, presente nesse periodo do cinema, tem um papel
importante de nos apresentar a diferentes momentos pelos quais o documentario foi utilizado
em uma maneira de representar a realidade, de posicionar os sujeitos diante do mundo
histérico e da realidade social. Se no primeiro momento, o cinema de espetaculo e cientifico
delinearam uma encenagdo constituida aos moldes do fotografico e do retrato; com a
ampliacdo das possibilidades de utilizagdo da cdmera, novos realizadores e publicos, o
documentario passou a incorporar as caracteristicas das questdes presentes no seu tempo, na
relagdo com as artes, a literatura, a estética, a politica, os processos historicos em que 0s

realizadores estavam inseridos.

Sendo assim, através das mudangas técnicas — a exemplo do registro do som, da
captacdo direta, das cameras pancromaticas ¢ da sincronia sonora — , uma nova maneira de
realizar e pensar o documentéario se estabeleceria, permitindo uma forma de contar que
incorporasse o espaco de realizagdo em referéncia a uma instancia significativa através de

opcdes de decupagem que propiciassem um maior dinamismo a camera e do seu sujeito,
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delineando uma cena que incluisse as caracteristicas representativas, expressivas e técnicas
comuns ao documentdrio. Esse modo de encenar estaria centrado em uma ideia de mise en
scene proposta pelos percursos que se sucederam dentro da tradi¢do do documentario: o

cinema verdade e o cinema direto.

2.6 DIFERENTES MISES EN SCENE NO DOCUMENTARIO

Diante do exposto, podemos situar algumas caracteristicas presentes nas encenagdes
desse primeiro periodo no documentdrio, tais quais: uma delimitagdo do espaco filmado,
énfase na composicdo do plano em uma forma de organizacdo espacial da cena e dos
dispositivos, escolhas prévias que envolveriam a presenca da cadmera e o papel dos
realizadores na sua relagdo com os sujeitos. Tendo como referéncia essas caracteristicas,
Ferndo Pessoa Ramos (2008) também nos apresenta algumas distingdes da encenagdo em
diferentes momentos da historia do documentario. Essa concepgdo, segundo ele, ndo seria
temporalmente definida, mas envolveria as caracteristicas que marcam momentos de distintos

realizadores.

Para ele, a encenagdo construida estaria evidente em uma cenografia de modo a
incorporar as escolhas concernentes a decupagem, a captacdo sonora e a atuacao dos sujeitos.
Essa opg¢ao envolve, por assim dizer, op¢oes de realizagdo em que a decupagem se sobreporia
aos elementos do espaco, de modo a dotd-lo de uma presenga constante, controlada,
englobando, também, como afirma esse autor, o espago fora de campo. Tal aspecto poderia
ser observado no rigor com que a escolha dos planos ¢ utilizada de modo a centralizar os

sujeitos em um espago controlado e previsivel.

Na encenagdo locagdo, podemos situar que as encenacgdes dos sujeitos filmados
ocorrem nos espagos comuns a esses, diante da realidade, seu mundo e seu cotidiano. Essa
opg¢ao se pautariam, por uma maior centralidade da camera, por op¢des de decupagem que
privilegiassem o sujeito da camera e os sujeitos filmados, diante daquilo que Ramos (2008)
chamou também de poder de tomada ao explorar os elementos cenograficos e espaciais. Essa
opcdo estard presente em uma busca por uma tomada que pudesse constituir uma naturalidade

do sujeito filmado no espago da cena.

A encenacgdo atitude seria a encenagdao marcada pela homogeneidade do fora de
campo com o espaco filmico, referenciado pela presenca da camera. Nessa proposta, o espaco

da cena estd inteiramente mobilizado pelo aparato de registro, que busca uma identificagdo do
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espago com a totalidade do mundo histérico. Claramente, essa proposta encenativa, segundo
Ramos (2008), envolve a experiéncia do cinema direto e do cinema novo dos movimentos que
se pautaram por uma maior mobilidade técnica em um estilo capaz de dar conta de um mundo
cada vez mais complexo, um mundo cujas proposi¢des parecem cada vez mais fugir do

dominio e da previsibilidade do realizador!’.

Na teorizagao de Ramos (2008), podemos observar uma perspectiva de analise que
busca atentar para as experiéncias e as relacdes desenvolvidas no processo de realizacao. Em
outras palavras, esse autor se pauta por caracteristicas presentes em uma abordagem que
privilegiasse o percurso de produ¢do da imagem e as forcas operadas no processo de
constituicdo da enunciagdo do documentario. Para ele, as mudancas tecnologicas, historicas e
sociais implicariam mudangas na maneira de utilizacdo das varidveis presentes no registro
documental ao longo de sua histdria. Esse autor busca teorizar, de maneira geral, a encenagao
compreendida na ideia da imagem documental como indice das relacdes estabelecidas no
processo de feitura da tomada, em maneira de compreendermos as relagdes entre os sujeitos

no processo de registro, do espaco envolvido na cena e os elementos cenograficos.

Dessa forma, a encenagdo, no documentério, compreenderia a dimensdo da a¢do dos
sujeitos por meio da camera, que € pensada aqui, ndo somente, por uma perspectiva objetiva,
referencial, mas na totalidade e complexidade entre o sujeito € o seu mundo. Ramos parece
atentar, em outras palavras, para uma perspectiva fenomenolodgica da experiéncia de producdo
do documentério, e para a maneira pela qual esse género evidencia 0 momento de produgao

da imagem, chamada por ele de tomada.

Essa perspectiva nos possibilita compreender essa teorizacao tendo em referéncia as
caracteristicas estilisticas nos anos 1960, periodo em que o cinema direto, cinema verdade e o
cinema novo ganham proeminéncia, influenciados pelas transformagdes técnicas que
possibilitaram aos realizadores se langarem no mundo. Essa tendéncia constituiria, por sua
vez, um cinema que se atenta para a problemadtica de estar no mundo pela emergéncia de
novos sujeitos realizadores, nas possibilidades de repensar o papel tedrico, estilistico e
politico do cinema. Essa nova emergéncia seria influenciada também por perspectivas
epistemoldgicas nas Ciéncias Sociais, capazes de pensar o fendmeno social por uma analise

dos aspectos da teatralizacdo da vida e dos fenomenos sociais, presentes em autores que

19 No ensaio intitulado “A mise-em-scéne do documentario: Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles”, publicado
em 2012, na Revista Brasileira de Estudos do Cinema e Audiovisual - REBECA, Ferndo Pessoa Ramos reduz
essas trés categorizacdo a apenas duas: encenagao-construida e encenacdo-direta.
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abordaram essa perspectiva. Do ponto de vista da teoria filmica, esse posicionamento guarda
relagdo também com a defesa estética do realismo bazaniano, mas também por uma

articulagdo com o recorte analitico-cognitivista.'!

Em outra perspectiva de abordagem para a mise en scene, podemos referenciar Jean-
Louis Comolli (2008). Esse autor se insere em uma tradigdo que pensa o cinema pela
perspectiva processual da realizagdo, ao delinear uma mise en scéne capaz de carregar as
especificidades do momento de produgdo e de realizacdo. Nesse sentido, o estudioso busca
expandir aspectos da realizagdo documental, em um processo capaz de envolver questdes
concernentes a experiéncia da realidade e as relagdes possibilitadas pelo cinema, pelo
dispositivo de registro, em referéncia a uma forma de intervengdo e reposicionamento da

realidade, atinente a maneira de o espectador se relacionar com o documentério.

Para Comolli (2008), a ideia de politica evidencia o carater relacional possibilitado
pelo cinema. Dessa maneira, o documentdrio se pautaria na constituicio de um espago
intersubjetivo, compreendido tanto na perspectiva da realizacdo quanto na relacdo com o
espectador. Em vista disso, aquilo que Comolli (2008) chama de “perda da inocéncia” (p. 13)
se relaciona com a percepcdo de que o cinema ndo necessariamente representa a realidade;
mas a recria, constituindo novas realidades, de modo a permitir, ao espectador, uma
experiéncia em que as fronteiras entre a realidade e a ficcdo ndo seriam bem definidas. Diante
das transformacdes técnicas e sociais, quem assiste a0 documentario perderia sua inocéncia
diante da realidade que lhe ¢ apresentada, em uma experi€éncia de recep¢do que pudesse
envolver a compreensdo da ficcionalidade e os modos de encenacdo como um trago

fundamental para a relagdo que esse estabelece com o documentario.

A 1ideia de espectador inocente envolveria, assim, uma experiéncia da realidade no
documentario em uma perspectiva teleologica para esse género. A perda da inocéncia
abarcaria a compreensao do espectador de uma realidade que lhe ¢ encenada; sem, contudo,
perder essa abertura para o mundo histérico. O espectador sabe e compreende as encenagdes
presentes na realidade e na forma de o documentario representar. Em referéncia a perda dessa
inocéncia, estaria uma metafora da maneira de o espectador negociar suas percepgoes,
delineando uma perspectiva de experiéncia de recepcao do documentério em semelhanga com

a experiéncia televisiva. Esse contexto marcaria uma percepcdo da divida, de inseguranga

' Ferndo Pessoas Ramos (2001), no Artigo intitulado O que é o documentario? ird opor duas tradi¢des de
abordagem teorica para esse fendmeno, apresentada por ele em uma “perspectiva pos-estrutural” — em autores
como Renov, Nichols ¢ Odin — e em um recorte chamado por ele de “analitico-cognitivista” — em autores como
Carroll, Plantinga e Ponech (p.1).
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diante daquilo que ¢ representado a fundamentar uma compreensdo dos caminhos que o

documentario iria imprimir ao longo de sua historia.

Desses posicionamentos de Comolli (2008), podemos situar trés perspectivas do lugar
do espectador no documentario, perspectiva essas que se relacionam com um posicionamento
do real, da encenagdo e da mise en scene. O “observador localizado na plateia” seria aquele
cuja realidade estaria delimitada pelo espaco do plano, em uma mise en scene do retrato. O
“observador consciente do palco” compreenderia criticamente os limites representativos da
realidade no documentario, em uma mise en scene que incorporaria a delimitagdio de um
espaco a evidenciar os sujeitos que vivem nela, em uma mise en scene com foco nos sujeitos
que filmam um atestado da presenga de quem ali esteve, comuns tanto ao cinema direto
quanto ao cinema verdade. Por sua vez, o “observador cinico” seria aquele negociante do seu
papel de espectador, diante da perspectiva de um observador capaz de questionar a realidade
representada. Como caracteristicas desse posicionamento, situamos a ideia de um
esgarcamento entre o ficcional e o documental, em uma mise en scene que se da/estabelece no

jogo e nas relagdes entre os sujeitos envolvidos na cena.

Dessa maneira, diante das definicdes de Comolli (2008), como depreender uma
concepe¢ao relevante sobre a distingdo entre o documentario e a ficcdo. Essa diferenca estaria
presente na praxis e na forma de os sujeitos envolvidos no processo de filmagem se colocarem
no mundo, em uma pragmatica concernente ao fazer documental, capaz de nos possibilitar
analises das diferentes maneiras de se realizar em momentos da historia. Sendo assim, um dos
pontos centrais que podemos depreender dos estudos deste autor diz respeito a ideia de uma
realidade representada que se modifica paulatinamente, sensivel as diferentes maneiras de se

realizar e de se experimentar.

Esse papel se relaciona, por sua vez, com a possibilidade de encenagdo e do
desenvolvimento da mise en scéne, em uma cena delimitada a um espacgo construido pela
relagdo intersubjetiva. Essa perspectiva se distanciaria de outras formas de compreensao da
mise en scene no documentario, como Bazin (2018) e France (1998). No tocante ao aspecto
central dessa distingdo podemos localizar também aquilo que Rubem Caixeta de Queiroz'?
chamou de uma visdo empirista para o documentario ou o cinema do tempo e espaco, em uma
perspectiva epistemologica, referéncia a uma forma de constitui¢do de producdo de um

conhecimento do mundo e da realidade.

12 Esse autor apresenta essa afirmagdo na introdugdo do livro Ver e poder - a inocéncia perdida: cinema,
televisdo, ficcdo, documentario, de Jean-Louis Comolli.
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Para Comolli (2008), a especificidade do documentario poderia ser observada diante
daquilo que ele chamou de “inscri¢do verdadeira”, uma duracdo compartilhada pelos sujeitos
envolvidos na cena, em uma forte tendéncia para a profilmia diante de uma realidade que
sempre escapa ao registro do dispositivo (p.55). Na profilmia documental, o real ¢ fugaz,
liquido, transcendente, incontrolavel e indeterminado, delineando uma ideia de cena pela
busca de formas de controle e das estruturas de previsibilidade capaz de abarcar e envolver o
imprevisivel. A ordem dessa busca se dd no dominio do cinematografico e do cenografico,

das escolhas e estratégias pelos quais os sujeitos langam mao.

Para esse autor, filmar ¢ “ajustar as mises en scene” (p. 56), compreender os meios de
defini¢ao da cena: os sujeitos, os dispositivos e aquilo que pode ser controlavel ou nao no
registro. Em outras palavras, a cena em Comolli (2008) ¢ o locus estabelecido pelos sujeitos
envolvidos no processo do encontro, nas encenagdes forjadas na relacdo entre sujeitos
conscientes do seu papel e do seu poder diante da cdmera e das negociacdes envolvidas. Esse
espago se caracteriza pelo didlogo entre o previsivel e o imprevisivel das acdes e do
comportamento e do que ¢ manifestado diante da camera. Para o autor, essa imprevisibilidade
pode ser observada no medo do incontrolavel do real incontrolavel no dominio das

encenacdes que cada um dos sujeitos ¢ capaz de desenvolver.

Dessa maneira, para além das principais categorias apresentadas por Comolli, tais
quais os sujeitos filmados e os sujeitos da camera, categorias essas também presentes em
outros percursos tedricos, como na Antropologia Filmica — podemos trazer também a ideia de
auto-mise en scene. Para ele, essa categoria assenta-se na intersubjetividade e na
imprevisibilidade da cena, ao enfatizar o dominio que os sujeitos presentes t€ém de suas
proprias encenacdes. O que estaria envolvido aqui ndo seria somente uma ideia de
previsibilidade dos gestos; mas também o grau de autonomia vivido diante da camera, ja que
ninguém ¢ o mesmo diante desse dispositivo. Isso, segundo Comolli, distanciar-se-ia da mise
en scene na antropologia filmica e nos estudos de Claudine De France (1998), ja que essa
perspectiva tedrica buscaria ressaltar uma énfase metodologica e epistemoldgica para o

documentario.

Diante disso, uma das diferencas que podemos estabelecer entre Comolli € a chamada
Antropologia Filmica, diz respeito a defesa e a reivindicacio do método de descrigdao e
registro, em uma atitude assentada na objetividade do trabalho etnografico. Nesse sentido, a
disciplina estabelecida nos estudos de Claudine De France, mas também desenvolvidos por

outros autores, como Annie Comolli (2000), buscaram constituir métodos que envolvessem
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aquilo que podemos chamar de mise en scéne de pesquisa ao propor um olhar para a forma de
o “realizador antropdlogo” operar escolhas e estratégias, “apoiando-se na exploracao de
procedimentos de mise en scene” (p.14). Em outras palavras, a antropologia filmica se centra
na mise en sceéne ao reivindicar um conhecimento a explorar os dominios e interagdes

presentes no processo de realizagdo e producao do registro documental.

A mise en scene seria uma categoria significativa para compreensao das questdes
etnograficas atinentes ao processo de registro de comunidades, de alteridades e rituais, ja que
essa seria sintomatica das relagdes intersubjetivas presentes na comunidade e nos espagos
abordados. Essa seria a perspectiva central da mise en scene proposta pela Antropologia
Filmica, ao fundamentar um conhecimento atribuido ao processo de registro, em uma
metodologia capaz de constituir uma descri¢do dos aspectos etnograficos do espago e da

realidade estudada.

De maneira geral, comparando com Comolli (2000), podemos observar uma
similaridade quanto ao uso de alguns termos e posicionamentos, tais quais: o carater
intersubjetivo da cena, de uma compreensao da imprevisibilidade presente na mise en scene e
o desenvolvimento de um olhar praxiolégico capaz de dar conta dos dominios presentes na
relacdo imprevisibilidade e previsibilidade. Talvez resida aqui uma critica comum ao trabalho
de Claudine De France, por vezes descrita como tecnicista e instrumental. Discordamos dessa
critica por vermos que a ideia de mise en scene, proposta pelo Antropologia Filmica, debruga-
se para uma forma muito precisa de mise en scene, evidente em uma abordagem

epistemologica para o fendmeno audiovisual.

Diante disso, em referéncia a produ¢ao de um conhecimento possibilitado pelo olhar
do antropologo cineasta no espaco de registro, ¢ fundamental o desenvolvimento e
reafirmacdo de uma metodologia capaz de nortear a praxis na sua relagdo com os sujeitos € 0s
dispositivos presentes na cena. Como um gesto metodoldgico a ser observado pelo
antropologo cineasta esta o que Claudine chamou de “método dos esbogos”, compreensivel na
ideia de repeti¢do controlada de registros — oral, escrito e visual —, ao permitir a observagao de
padrdes para o estudo proposto. A repeti¢do calculada envolveria, por sua vez, uma forma de
compreender as especificidades de uma mise en scene que pudesse ser aperfeicoada de modo
a contemplar o conhecimento do espaco, dos sujeitos, de suas auto-mise en scene, conferindo

um certo dominio ao realizador diante do processo de filmagem.

Nessa perspectiva, a ideia de “mise en scene de pesquisa”, apresentada por Annie

Comolli (2009, p.25), aponta para as escolhas que objetivassem a descricdo, de modo a
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enfatizar, esconder ou reiterar aspectos etnograficos importantes'>. A mise en scéne de
pesquisa desenvolve, segundo ela, uma “continuidade descritiva”, capaz de naturalizar em
termos cinematograficos e cenograficos a descricdo envolvida no registro. Essa continuidade
descritiva se firmaria na relagdo entre os sujeitos filmados e o sujeito da camera, os
dispositivos na cena, e a criagdo de um continuum, que fosse capaz de ressaltar as escolhas
metodoldgicas da antropologia, incorporando, através de suas escolhas, a imprevisibilidade da

cena a ressaltar um aspecto significativo para a compreensao do fendmeno abordado.

De maneira geral, podemos ressaltar que uma teorizacdo da mise en sceéne, no
documentario, relaciona-se com as diferentes maneiras de ver, fazer e pensar vivido pelo
cinema. A mise en scene se apresenta, por assim dizer, como um dominio significativo para se
estudar questdes cruciais desenvolvidas pelo documentario, mas também na ficgdo, em
referéncia as transformagdes presentes nos seguintes pontos: a técnica, a autoria, a recepcao
etc. Em outras palavras, a mise en scéne ganha relevo tedrico na medida em que se insere
como uma dimensao para os realizadores e os diferentes processos de dire¢do. Dessa maneira,
ressaltamos que uma constru¢do tedrica da mise en scene devera levar em conta as
especificidades que fazem do documentdrio o género em constante modificacdo e
apropriagdo. Nesse sentido, no proximo capitulo, nos atendo as caracteristicas especificas da
experiéncia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, buscaremos apresentar as categorias € as

relagdes que serao relevantes para a analise que propomos para esse estudo.

13 Como proposta importante apresentada por Anne Comolli (2000), temos a chamada Lei da Excluséo (p. 31).



PARTE III - POR UMA ANALISE DA MISE EN SCENE NA
FILMOGRAFIA DO COLETIVO MBYA-GUARANI DE CINEMA

96



97

3.1 MOBILIZACAO CONCEITUAL E UMA SINTESE METODOLOGICA

Nos capitulos anteriores, buscamos estabelecer um percurso que contextualizasse o
fenomeno do cinema indigena e de sua articulagdo com questdes concernentes a comunicacao,
a realizagdo cinematografica, a teoria e a histéria do cinema. Buscamos, por meio dessa
perspectiva, de maneira geral, ancorar o estudo da mise en scéne na perspectiva de um recurso
estilistico capaz de relacionar aspectos significativos dos sujeitos e coletividades envolvidas
com o processo de construgdo do filme, apontando que, para a compreensdo da mise en scene,
desenvolvida nos filmes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema e do fenomeno indigena, ¢
importante o estabelecimento de uma discussao acerca importancia da mise en scene como
uma categoria efetiva de analise e um recurso estilistico central para o processo de realizacao

do documentario.

Esse carater sensivel da mise en sceéne, apresentado na segunda parte, decorre de
caracteristicas historicas e teodricas vividas pelo cinema, mas também de transformacgoes
culturais e sociais que buscariam alocar o cinema indigena como uma produgao relevante para
o estudo desenvolvido por campos de pesquisas que j4 buscaram analisar essa filmografia.
Essa historicidade conceitual e tedrica se aproxima de estudos que buscaram investigar a
importancia do documentério pelos seguintes aspectos: as autorrepresentacdes, a emergencia

de novos sujeitos e a forma de mobiliza¢des possibilitadas pelo cinema.

Podemos reiterar, dessa maneira, que uma compreensdo do fendmeno audiovisual
indigena — além de nos possibilitar um questionamento dos aspectos etnograficos, sociais e
culturais — permitiria uma analise de categorias comumente utilizadas no cinema ao longo de
sua historia. Como ponto que se sobressai aqui, destacamos a efetividade da teoria filmica
como um modelo analitico para a compreensdo do fenomeno audiovisual indigena e de sua
relevancia ao construir explicagdes relativas a uma maneira especifica de se fazer
documentarios. Se o documentario indigena pode ser observado por sua especificidade frente
a uma filmografia tradicional dentro da histéria do cinema, podemos questionar também o

status da teoria do cinema na perspectiva de um recurso analitico para essa filmografia.

Esse questionamento nos possibilita mobilizar as discussdes anteriores, habilitando a
uma adequacdo dos modelos analiticos desenvolvidos pela teoria do cinema, de modo a nos
permitir uma analise das categorias decorrentes da mise en sceéne € as carateristicas sociais €
culturais presentes nos filmes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema. Em outras palavras, de

maneira especifica, buscamos estabelecer, nesse capitulo, um aprofundamento conceitual que
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serd importante para a andlise, a0 nos permitir uma compreensdo da mise en scene do
Coletivo resultante de uma pratica de realizagdo atrelada a uma perspectiva especifica de se
realizar o documentéario. Essa abordagem pressupde, por sua vez, uma eficiéncia na
mobilizacdo dos estudos que buscaram teorizar a mise en scene sem perder de vista nosso

objetivo analitico.

Em outra perspectiva, buscamos construir uma explicagdo para a mise en scene, tendo
como base modelos teoricos constituidos ao longo da historia do cinema, reivindicando
também uma maneira propria de o cinema do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema construir a
mise en scene em conformidade com uma estratégia discursiva. Vale ressaltar ainda que as
escolhas por uma opc¢ao de analise em referéncia a uma teleologia para o filme, se contrapde a
nossa proposta em ressaltar os aspectos fundamentais da cultura diante da compreensdo da
mise en scene ¢ dos aspectos especifico presentes nesses documentarios, responsaveis por
criar uma estilistica em didlogo com as estratégias de feitura do filme e os tracos

significativos da cultura Mbya.

Buscamos, por sua vez, delinear um modelo de andlise que partird dos aspectos
significativos da tradi¢cdo, da realidade, da coletividade e da sociedade, para uma adequacao
das categorias que achamos pertinentes para o estudo da mise en scéne. Em outra perspectiva,
por meio de uma observacao das peculiaridades e especificidades indigenas, propomos,
partindo de um referencial ja consolidado da mise en scene, constituir, adequar e identificar,
nos documentarios, aspectos que fazem dessa categoria preponderante para a proposta

estilistica, mas também representativa e politica para essa filmografia.

Nesse sentido, buscaremos estabelecer uma metodologia de abordagem do filme,
através de uma mobilizacdao de conceitos ja presentes na teoria do documentario, pensando a
mise en scene em relacdo a experiéncia de realizagdo constituida entre os sujeitos, presentes
em uma compreensdo do espago referéncia a um conceito que engloba tanto a materialidade
presente no processo de ocupacdo espacial quanto a uma dimensao simbdlica para o filme e
para os sujeitos presentes na cena. Em outras palavras, o espago seria aqui pensado tanto
quanto um dado de carater representativo e simbdlico quanto uma dimensao a influenciar e a

nortear o processo de produgdo do filme.

Essa escolha buscou, de certo modo, atentar para a importancia do espago e dos
sujeitos diante os atributos que sdo significativos para a construcdo da mise en scene do
Coletivo. Buscaremos afirmar, nos capitulos subsequentes, que o espaco da cena se ancora em

uma dupla perspectiva: um espaco de interacdo subjetiva, perceptivel na dimensao relacional
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entre os sujeitos € uma dimensdo vinculada a tradicdo, em um conjunto de significados que
buscam relacionar os sujeitos e as praticas em uma interagdo coletiva. O espago, dessa forma,
estabelece-se em uma perspectiva representativa da maneira de os sujeitos dela se utilizarem
para construir relagdes diante da camera e ao representar tracos coletivos responsaveis por

estabelecer a unidade social e cultural Mbya.

De outra perspectiva, podemos também situar uma dimensao decorrente das escolhas
cinematograficas e cenograficas a nortear as formas de registro desenvolvidos pelo realizador.
O registro ¢ aqui apresentado diante da ideia de uma categoria que se relaciona tanto a
cinematografia quanto cenografia, em uma perspectiva estilistica capaz de relacionar os
elementos que apontamos como relevantes para o dimensionamento da mise en scéne nos
filmes: os sujeitos, a hierarquia do espaco e os dispositivos. O registro tem o papel de
construir aquilo que Claudine De France (1998) chamou de sublinhamento, uma forma de
reiterar aspectos especificos da proposta descritiva dos filmes com objetivo de acentuar
caracteristicas especificas da cultura indigena. Podemos afirmar que, do ponto de vista das
opcoes estilisticas estabelecidas no registro, encontraremos os sublinhamentos propostos nos

documentarios.

Dessa maneira, nessa parte da tese, aprofundaremos alguns dos conceitos que
acreditamos corroborar para a nossa proposta analitica, buscando, em outras palavras,
construir uma adequacdo entre referenciais que sao pertinentes para a analise dos
documentarios aqui definidos. Almejamos, dessa maneira, diferentes dos capitulos anteriores,
construir uma abordagem que pudesse perpassar os diferentes filmes, nos permitido observar

as semelhangas e diferengas que perfazem cada um dos documentarios.

Reiteramos que essa perspectiva buscara, incialmente, partir dos elementos
semelhantes para, em seguida, construir uma abordagem especifica de cada um dos
documentarios, a ser apresentado nos capitulos subsequentes. Apesar de os documentérios
guardarem semelhangas entre si no tocante as suas mises en scene podemos observar, em cada
um, maneiras especificas de construir a cena, o registro € a abordar o espaco. Essa perspectiva
sera relevante para as caracteristicas dessa filmografia, em especial, nos atributos comuns a
representacdo dos elementos etnograficos dos Mbya. Nessa logica, se o registro buscou
ressaltar uma presentificagdo do tempo e uma ideia de espaco resultante da presenga dos
sujeitos, a mise en scene carrega aspectos generalistas comuns nas construcdes de
macrodiscursos que reiteram os documentarios dentro de uma proposta politica e

representativa dos Mbya ao longo de sua historia.
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3.1.1 O ESPACO DA CENA

Como apresentamos na segunda parte desse estudo, a mise en scéne se estabelece na
logica de um dominio significativo para o estudo tanto da ficcdo quanto do documentario.
Essa perspectiva se relaciona, por sua vez, com uma compreensao do processo de realizacao e
as variaveis decorrentes da forma de o realizador construir o filme, em especial na sua
maneira de planejar, produzir e reordenar o registro imagético e sonoro. A totalidade do
processo de realizacdo do filme é capaz de desenvolver questdes significativas para a cena,
tais quais: a continuidade, a unidade espacial e temporal da diegese, a representacao do tempo
e do espaco extrafilmico etc. Nesse sentido, a mise en scene ¢ um recurso relevante para
compreender a maneira como o filme pode ser pensado diante das diversas etapas da

producado cinematografica.

Podemos, entdo, afirmar que a nossa proposta de mise en scéne aqui analisada parte de
uma premissa importante presente na afirmativa de que essa categoria transpoe a propria ideia
de direcdo cinematografica — como é comumente associada — para englobar as diferentes
etapas do processo de feitura do filme. Essa afirmativa ganha for¢a quando pensamos que a
mise en scene, mais do que uma variavel a ser utilizada pelos diretores, compreende um
principio importante para pensarmos a maneira de lidarmos com os dispositivos tecnoldgicos,
as relacdes que estabelecemos diante da cAmera e através da camera. Podemos ressaltar que a
mise en scene nos possibilita que analisemos a producao imagética em diferentes momentos e

a cultura visual pelo qual a realizacao indigena esta inserido.

A mise en scene ¢ uma dimensdo que transpde os limites dos processos filmicos,
guardando relacdo com uma ampliagdo da ideia de recurso e técnicas, se estabelecendo como
um dado significativo para compreensdo das diferentes maneiras de se fazer. Relacionada a
uma perspectiva estilistica, a mise en scéne, do ponto de vista estilistico, confere ao produto
audiovisual uma caracteristica presente na especificidade das comunidades, sujeitos e suas
praticas, pelo qual o cinema esté inserido. Como aspecto presente na mise en scéne, podemos
evidenciar questionamentos centrais para a producdo e o consumo dos produtos culturais na
nossa sociedade e suas implicagdes na forma de socializa¢ao. Nesse sentido, a propria ideia de
coletivo € importante para pensarmos os recursos concernentes a producao, em uma forma de
criar um espago de interagdo entre sujeitos que compartilham identidades, caracteristicas e

objetivos.
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Nessa logica, buscamos reafirmar a mise en scéne consoante a experiéncia da pratica e
das ideias, pressupostos para a compreensdo do papel do cinema fundada na ideia de
expressividade artistica, tal como afirmaram também os mac-mahoistas. Nesse sentido, a mise
en scene ¢ também um dado da vitalidade da realidade construida e artificializada, como
também afirmou Bazin, diante da ldgica da transparéncia. A sintese para essas caracteristicas
estariam presentes em uma perspectiva ja apresentada por Jean-Louis Comolli, compreendida
na ideia de for¢a e controle. Entre uma e outra, estaria um equilibrio que nortearia o modo de
fazer e a metodologia utilizada pelo realizador e sujeitos envolvidos no processo de

constru¢ao da imagem.

Essa metodologia ¢ mediada, negociada e tensionada justamente com as variaveis que
determinam o registro e a producdo da imagem. Se na fic¢do esse controle recai de forma
determinante no controle dessas varidveis, no documentério, elas se apresentam, ao primeiro
olhar, caracterizada pelos seus aspectos mais naturais. Isso ndo quer dizer que o
documentario, em comparagdo com a ficcao, estabeleca-se por um dominio da naturalidade
dos recursos cenograficos; mas, sim, que essa naturalidade seria uma consequéncia da
objetividade do cinema em uma dimensdo discursiva, logicamente composta dentro da ideia
de comunicagdo e retorica. Essa perspectiva nos permite pensar uma funcionalidade estética
presente na politica e nas representagdes comuns aos documentarios do Coletivo Mbya-

Guarani de Cinema.

Dessa forma, a mise en scene corresponderia a uma maneira de o cinema ser feito, de
ser produzido, construido e consumido, sendo capaz de nos dizer das estratégias, métodos e
negociagdes, que envolveriam, por sua vez, tanto aspectos técnicos, subjetivos quanto
ideologicos e politicos. A mise en sceéne seria — pedindo licenca para constituir uma metafora
—um “‘sabor” a mais, caracteristica que perpassa a compreensao da maneira de fazer de suas
implicagdes na dimensdo tecnoldgica, estabelecendo-se como um espago propicio para a

articulacdo das possibilidades expressivas do documentario em sua totalidade.

Nesse sentido, a mise en scene compoe um vetor relevante para construgdo do estilo,
uma variavel que, pelo prisma do controle dos processos, estabelece uma ideia de
previsibilidade do registro, mas também carrega elementos especificos decorrentes da
imprevisibilidade. Nessa perspectiva, a dialética entre a previsibilidade e a imprevisibilidade
corresponde a um dominio que nortearia também as acdes e as estratégias de decupagem a
abordar os sujeitos nos diferentes espagos desenvolvidos no ambito de suas mises en scéne

(Figuras 24-27).
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Figura 24- Duas aldeias, uma caminhada: previsibil

as Aldeias, 2022.
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Figura 25- Bicicletas de Nhanderu: dispositivos e as relagdes geracionais, elementos a nortear o registro.

E como falam estes seres?

Fonte: Video nas Aldeias, 2022

Figura 26- Desterro Guarani: mobilidade dos sujeitos na cena.
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Figura 27
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O espago, por sua vez, ¢ uma categoria significativa para a compreensao da mise en
scéne. E por meio dela que buscamos adentrar a proposta encenativa dos filmes aqui
analisados. Isso se da porque os filmes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema tém no espago
um aspecto central de sua proposta narrativa, e que se relaciona com aspectos importantes da
cultura e historia dessas comunidades. Esses diferentes espagcos demarcam elementos
tradicionais e seu reposicionamento no contemporaneo. Em consonincia a uma légica de
permanéncia e mobilidade, pressuposto central para uma compreensdo das propostas
etnograficas e estilisticas, o espaco ¢ apresentado pelos limites estabelecidos pelos sujeitos

que compdem a cena nos documentdrios e os dispositivos que denotam uma temporalidade

vinculada a histoéria e a tradi¢do.

O espago simboliza um territério calcado pelos elementos do cotidiano em um
territdrio que gravita entre a possibilidade do presente e as bases do passado, em uma forma
de reafirmar o papel das lutas, da vida e da tradicdo. O espaco carrega aspectos tanto
representativos quanto concernentes a realizagdo, presente na forma de os indigenas pensarem
suas representagdes. Nessas duas possibilidades, reside a importancia da mise en scéne em
uma categoria constituida pelas opgdes e estratégias que buscam registrar os sujeitos na cena e
o conjunto de acdes e interagdes capazes de vincular a mise en scene a um estilo. Essa
dimensdo estilistica é capaz de nos dizer da relagdo entre a técnica ¢ a forma do filme, vai
reafirmar o sentido que o cinema adquire para essas comunidades, para as suas tradi¢des e
historia, diante da ideia de um espago que, ao ser reconfigurado e criado, é capaz de nos dizer

também do espaco real e histérico, marcado pela experiéncia dos sujeitos e da coletividade.

Nao obstante, o espago, tal qual uma subcategoria de andlise da mise en scene,
possibilita-nos atentar para os atributos sensiveis dos documentarios capazes de significar os
tracos etnograficos, sociais e politicos na proposta discursiva dos filmes. Dessa forma, a

investigacdo do espaco, para além de uma observagdo do sentido especifico para os Mbya,
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permite observar para a especificidade e para a maneira com que os realizadores indigenas se
utilizam dessa proposta, através de uma abordagem que fosse constituida pelos agenciamentos
dos sujeitos no espago, pelos dispositivos e uma opg¢ao de realizacao que pudesse se utilizar
de uma decupagem que buscasse evidenciar o momento de filmagem em uma opcdo de

utilizagdo das estratégias que envolveriam a cinematografia e a cenografia.

3.1.2 A CENA, OS SUJEITOS E A HIERARQUIZACAO DO ESPACO

Podemos ressaltar que ndo somente o espaco se define como uma categoria de entrada
para se analisar a mise en scene nos filmes. Acreditamos que essa escolha devera ser
observada com cuidado pelo analista ao buscar compreender as tensdes presentes no filme, de
modo a estabelecer uma dialética para o fendmeno da encenagdo com outras categorias no
processo de feitura, tais quais: o roteiro, a montagem, a edi¢do, a direcdo de fotografia, o som
etc. Acreditamos que seja importante observar que a andlise da mise en scene requer o
desenvolvimento de um método capaz de articular uma compreensdo estética do filme com

uma maneira de fazer e as estratégias utilizadas para a realizagdo cinematografica.

Como proposta analitica, centraremos no espago da cena, em uma categoria principal
para compreendermos e delimitarmos a mise en scene nos documentarios. Nesse sentido,
buscaremos atentar para as caracteristicas concernentes a esse espago, tentando estabelecer as
variaveis relacionadas aos principais sujeitos presentes na cena e os dispositivos € objetos
responsaveis por mobilizar os sujeitos na cena. Partimos do pressuposto de que esses objetos
no espaco da cena sdo pensados de modo a dispor os sujeitos em uma tentativa de conferir
previsibilidade ao registro do realizador. Essa previsibilidade ¢ trabalhada aqui em referéncia

a um principio que norteia o processo de realizacao do documentario.

Dessa maneira, diante da discussdo teorica apresentada na segunda parte, apontamos,
como umas das principais caracteristicas da mise en scene no documentario, a relagdo
estabelecida entre o sujeito da camera e os sujeitos filmados, em um ponto de mediacao das
estratégias desenvolvidas no espaco diante de uma metodologia capaz de relacionar variaveis
cinematograficas e cenograficas. A cena aqui ¢ pensada em consonancia com um dominio
espaco temporal constituido através da articulagdo entre os meios cinematograficos e

cenograficos de modo a centrar nos sujeitos presentes na cena.
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A cena seria o local da conjugacdo dos meios de registros sonoro e visual, através da
articulacdo entre as auto-mises en scene possiveis. Essa perspectiva envolveria um
encadeamento de acdes, delineando uma “zona de acdo”, diante de uma possibilidade de
articulagdo do espago. Essa articulagdo espacial tem a importancia de ser um dos pressupostos
da continuidade descritiva presente nos filmes de carater etnografico, estabelecendo-se pela
ideia de cadeia de agdes desenvolvidas pelos sujeitos responsaveis por constituir a dimensao
espacial e temporal, em referéncia aos “fios condutores” a serem desenvolvidos na cena pelos

sujeitos e suas relacdes (FRANCE, 1998, p.193).

Tanto o tempo e o espaco configuram-se em encadeamentos cuja fungdo principal ¢é
estabelecer um continuum descritivo. Muito embora a logica da continuidade descritiva seja a
constituicdo de uma linearidade 16gica com o espaco, podemos nos deparar com articulagdes
cujas regras de continuidades se distanciam de outras formas de representacdo documental.
Isso ocorre porque o dominio do documentario etnografico ¢ o da descri¢do e, dessa maneira,
as agdes dos personagens e dos sujeitos envolvidos na mise en scéne ¢ a descricdo. Embora
possamos ainda discutir o estatuto etnografico dos filmes do Coletivo Mbya-Guarani de
Cinema, podemos apontar que essas realizacdes desenvolvem caracteristicas que aproximam

essas realizagdes da tradi¢do etnografica.

Contudo, a defini¢do especifica para esses documentarios pelo viés etnografico nao
parece dar conta das questdoes desenvolvidas por esses filmes. Podemos afirmar, de antemao,
que os filmes aqui analisados parecem se utilizar de uma logica etnografica com uma
finalidade que ndo se restringe a esse campo. Ao que parece, buscam também investir em uma
discussao epistemologica da tradigdo etnografica e antropoldgica e do proprio cinema e do
registro da alteridade indigena tradicionalmente constituida pela prevaléncia do olhar nao
indigena. Essa possibilidade se relaciona com o espaco, em especial, como um percurso de
imersdo nas fekoa e dos caminhos que ligam as diferentes comunidades entre estados e paises,

delineando uma representagdo espacial que carrega significado central para a cultura Mbya.

Nessa perspectiva, as acdes estdo subordinadas a proposta descritiva de modo que o
realizador indigena opta pela constitui¢do de caminhos que perfazem uma logica de ocupagao
do espacgo centralizado nos sujeitos e suas praticas. Dessa forma, na continuidade descritiva,
ja4 estudada por Claudine De France (1998), as cadeias temporais e espaciais seriam
representadas pelos sujeitos nos filmes, através de suas acdes no espago da cena. Esse
encadeamento se centra nos sujeitos e nas suas atividades, em uma estreita relagdo também

com os dispositivos dominantes do processo descritivo da cdmera e do seu sujeito. Com
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relacdo aos filmes aqui analisados, a constituicdo de cadeias tem o papel de organizar
logicamente o filme em um conjunto de macro sequéncias capazes de estabelecer a ordem

narrativa para os documentarios (Figuras 28 -31).

Figura 28- Duas aldeias, uma caminhada: cadeias de a¢cdes em diferentes espacos e por diferentes dispositivos

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 29- Bicicletas de Nhanderu: a madeira retirada da mata e a criagdo de elos entre espago externo e interno
as aldeias.
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Font: Video nas Ald;;’as, 022.
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Figura 30- Desterro Guarani: a venda do artesanato como um processo que perfaz um caminho entre a tradigdo
e as necessidades atuais.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 31- Tava, a casa de pedra: aspecto geracional que envolve as tensdes comuns as diferentes comunidades
Mbya.

b N - Quer comprar?
Nao, obrigado.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Como pressuposto para a nossa abordagem, Claudine De France (1998) faz uma
disting@o entre a cadeia temporal e espacial, de modo a pensar as agdes dos sujeitos na cena
em uma perspectiva complexa. Situamos nelas a ideia de uma continuidade capaz de conferir
unidade para as agdes presentes na cena, em significados desenvolvidos naquilo que ela
chamou de dominantes, compreendidas em uma tendéncia que um determinado fendomeno
poderia conferir a cena, dentro de uma perspectiva ritual ou material. Nessa tendéncia,
poderiamos situar os sujeitos, tanto em uma perspectiva de ordenamento das suas agdes

quanto em uma abordagem hierarquizada do espago.
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Dessa forma, a perspectiva temporal ¢ observada na compreensido de encadeamentos
de agdes e de seus ordenamentos, em uma sequéncia que pudesse ser explicada pela
dominancia presente no fenomeno observado. A perspectiva espacial se faz presente quando
da importancia que o espago teria na compreensao das a¢des dos sujeitos e na sua relagdo com
os dispositivos, os demais sujeitos e os significados presentes na domindncia. Em outras
palavras, mesmo os sujeitos estando também conscientes do seu dominio na cena através de
suas auto-mises en scene, suas agoes também sdo justificadas pelos dispositivos presentes na
cena. Podemos afirmar que a imprevisibilidade e a previsibilidade estardo sempre presentes na

busca por constituir um controle da cena a conduzir o realizador no processo de registro.

Nessa logica, retomando Claudine De France, apesar da distingdo entre o tempo € o
espaco relativo a mise en scene, podemos evidenciar que essa autora pressupdoe uma relacao
de didlogo entre essas duas instdncias, como caracteristica de uma op¢ao de registro que
pudesse envolver fluidez do processo de delimitagdo do fendmeno observado e aquilo que ¢é
registrado. Nessa logica, a fluidez corresponderia a um dado estilistico importante para nos
dizer da proposta etnografica dos filmes. A dimensdo temporal e espacial responderia, por sua
vez, por um atributo significativo do estilo, ao nos permitir uma anélise da técnica envolvida
no processo de filmagem. No dominio do registro, estaria evidente uma perspectiva
cinematografica e cenografica da mise en scene, através da conjugacao e articulagdo dessas
possibilidades em uma forma de encenagdo construida no processo de filmagem que busca

ressaltar a experiéncia dos sujeitos na cena.

Figura 32- Duas aldeias, uma caminhada: fluidez da cena e do registro, um modo de decupagem ancorado nos
sujeitos na cena.

i

Fote: Video nas Aldeias, 2022.
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oden Metos

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Diante dessa perspectiva, o conceito de documentario que buscamos definir aqui ¢é
apresentado na perspectiva de um fendmeno pautado pela interacdo entre sujeitos em uma
experiéncia marcada pela intersubjetividade e pela ideia de uma mise en scéne que evidencie
os sujeitos na cena. Essa perspectiva ¢ apresentada por Comolli (2008) através da experiéncia
constituida na relagdo estabelecida entre os sujeitos. Essa perspectiva estd também presente
em Claudine De France (2008) e na Antropologia Filmica como um importante recurso de

compreensdo da mise en scéne fundamentada na experiéncia dos sujeitos na cena.

Dessa forma, podemos destacar a ideia de mise en scene em referéncia ao didlogo
estabelecido entre as diferentes encenagdes em uma perspectiva intersubjetiva que caracteriza
o género documental. Como conceito de mise en sceéne, apontamos para uma logica de
realizagdo capaz de envolver aspectos concernentes a dire¢do, mas também em um dominio
presente na maneira de abordar o espago e as interagdes com os sujeitos envolvidos, em uma
logica intersubjetiva que perpassaria toda a construcdo desse género audiovisual. A mise en
scene ¢ assim pensada diante da capacidade de os sujeitos em definirem-se na cena, através da
auto-mise en scene, mas também uma forma de esses se relacionarem com os sujeitos da
camera através da hierarquizacdo do espago e da capacidade de os diferentes sujeitos

envolvidos na cena manipularem o espago com uma finalidade estética e discursiva.

Nesse sentido, buscamos estabelecer na ideia de espago da cena, a maneira pelo qual o
sujeito da camera desenvolve as principais estratégias de registro, utilizando-se de uma
metodologia de abordagem dos elementos presentes na cena por meio da constituicdo de uma
hierarquizagdo e sele¢do do espaco. Aqui o espago da cena se estabelece como uma forma de
conjugacdo dos meios de registro, tanto em uma perspectiva cinematografica quanto
cenografica. A maneira pela qual os recursos cinematograficos sdo empregados decorreriam
de uma mediagdo das caracteristicas presentes no processo de filmagem, delineando um
modelo de realizacio marcado pelas carateristicas inerentes aos espagos e as relagdes

intersubjetivas possiveis de acontecer na cena.

Nessa perspectiva, podemos também relacionar ao que foi dito a um conjunto de
conceitos estabelecidos por Claudine De France em referéncia ao processo de delimitacao,
processo esse desenvolvido pelo cineasta antropologo em relagdo ao processo de observagao.
Essa delimitacdo ¢ definida por essa autora em evidéncia a uma distingdo entre espaco e
tempo. Esse processo envolve, por assim dizer, as opgdes cinematograficas propostas pelo

realizador no processo de filmagem, através de escolhas consciente e inconsciente das
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diferentes maneiras de se objetivar, hierarquizar e temporalizar o que deve ser apresentado, e

que diz respeito ao modo de o realizador e os sujeitos desenvolverem suas agdes na cena.

Nessa logica, os dispositivos buscam, assim, constituir uma previsibilidade e uma
inteligibilidade das agdes, gestos e posturas dos sujeitos na cena e dos processos de
observacdo e delimitagdo. Como uma das estratégias importantes de delimitacdo estd a
identificacao e o registro dos dispositivos, buscando compreender as maneiras pelas quais os
diferentes sujeitos se relacionam com essas. A identificacdo desse dispositivo, por assim
dizer, ¢ uma etapa importante a ser definida previamente ao processo de registro, em uma

metodologia que deve ser significativa para a proposta do documentério.

Esse percurso de hierarquizagao ¢ um gesto central para a atividade do documentarista,
passivel de ser observada em outro categoria significativa para Antropologia Filmica: o meio
eficiente e o meio marginal. Essa distingdo compreende os elementos que compdem o limite
de escolhas do cineasta, de modo a contribuir para o “exercicio de atividade do agente”
(France, 2008, p. 410). O meio eficiente seria o espago de realizagdo das escolhas
concernentes ao processo de filmagem, o espago pelo qual as opcdes de registros sao
explicadas pelos “dispositivos e objetos” presentes na cena, constituindo uma dimensao
significativa para as escolhas, gestos e posturas dos sujeitos na cena. No meio marginal,
encontramos os elementos que ndo estariam, de imediato, na centralidade do realizador e dos

seus sujeitos.

3.1.3 MOBILIDADE E ESTABILIDADE NA MISE EN SCENE

Tendo como base a Antropologia Filmica, podemos depreender que existe uma ideia
de espaco da cena marcada por uma hierarquizagdo definida nas escolhas do realizador e da
sua relagdo com os sujeitos filmados. Essa hierarquiza¢do fundamenta o processo de registro e
a forma de compreensdo dos procedimentos desenvolvidos pelo cineasta na cenografia.
Partindo inicialmente do conceito de delimitacdo apresentado por France, buscamos
desenvolver o conceito de registro fundamentado em um dominio significativo para a

proposta de realizacdo dos documentarios analisados.

Na ideia de registro, associamos um modo de utilizacdo dos meios cinematograficos,
em referéncia a experiéncia dos sujeitos da camera no espago da cena. Essa experiéncia esta

calcada na relagdo que esse sujeito desenvolve com os demais sujeitos € os elementos
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cenograficos presentes na cena. Dessa forma, o registro estaria inicialmente centrado naquilo

que vamos chamar de pragmatica e praxiologia para o documentario.

A perspectiva pragmatica pode ser observada na compreensdo utilitaria que os
recursos audiovisuais adquirem através das diferentes maneiras de serem apropriados, fazendo
do registro um importante meio expressivo a ser utilizado pelos sujeitos que compdem a cena.
A dimensdo pragmatica envolveria uma ideia de utilizagdo dos recursos audiovisuais,
sintomatica das maneiras pelos quais os diferentes sujeitos dela se apropriam constituindo
significados compreensiveis de questdes atinentes a propria realizagdo audiovisual, tais quais:
a cultura, a socializagdo, a politica etc. Nessa perspectiva, o processo de registro seria capaz
de nos possibilitar compreender os diferentes recursos cinematograficos e cenograficos em
uma referéncia contextual aos sujeitos envolvidos nesse processo, mas também em uma
perspectiva sensivel a propria capacidade desses sujeitos em construirem significados, em

referéncia a um objetivo constituido na proposta de realizacao.

A perspectiva praxioldgica estaria evidenciada na compreensdo das acdes desses
sujeitos no processo de produgdo da imagem, em uma maneira de explicar a conducao e as
acoes nesse processo. Essa perspectiva tem importancia especial diante da previsibilidade das
estratégias utilizadas pelo sujeito da camera e o sujeito filmado na cena, em referéncia a uma
proposta de realizacao que objetivasse o desenvolvimento de um conhecimento das diferentes

maneiras de conduzirmos o registro ao fundamentar as a¢des desenvolvidas na cena.

Essa dimensao praxioldgica pode ser observada nas condutas utilizadas pelos sujeitos
no espago da cena, comuns nas carateristicas sociais e antropologicas presentes na proposta de
registro, € que sao capazes de ser identificadas pelo realizador na cena. Essa dimensao
envolveria, dessa forma, tanto as caracteristicas das agdes dos sujeitos filmados quanto do
sujeito da camera, relacionando-se também com significados culturais que perpassam os
sujeitos, a coletividade, constituindo uma generalizacdo a qual envolve as diferentes vidas
sociais em momentos distintos. A dimensao praxioldgica confere, a vida cotidiana, uma
dimensao importante relacionada a tradi¢ao, a simbologia, a cultura e a propria capacidade

desses sujeitos em se utilizarem desses repertorios para construirem identidades.

Dessa maneira, essas agcdes envolvem ndo somente praticas sociais, mas também a
propria maneira de utilizarmos a cdmera e estarmos diante dela. Muito embora, a praxiologia

possa nos suscitar, em um primeiro momento, uma explicacao determinista para as agdes dos
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sujeitos, podemos observar que, diante da busca pela previsibilidade do registro, também seria
determinante uma ideia de imprevisibilidade, caracteristica das relagdes estabelecidas na mise
en scene. Dessa forma, a cena documental seria marcada pela relacdo da previsibilidade e
imprevisibilidade, em uma dialética significativa a ser levada em conta no processo de

registro das estratégias desenvolvidas no espaco da cena.

Nessa perspectiva, partindo do espago da cena, buscaremos compreender as
especificidades com o que essa categoria nos documentarios esta presente como forma de
compreensdo da mise en scéne, a ressaltar para a especificidade com que o realizador indigena
se utilizou de uma maneira 1til (pragmatica) dos elementos cenograficos e cinematograficos
ao construir uma previsibilidade das acdes dos sujeitos (praxiologica). Sendo assim,
buscaremos compreender em nossa analise a forma de o espaco ser desenvolvido, tentando
estabelecer as diferencas e as semelhangas operadas em cada um dos documentérios. Por meio
do didlogo entre estratégias cenograficas e cinematograficas, o espago ¢ pensado diante
daquilo que Marcel Martin (2011) apresentou, compreendida na ideia de uma interacao € uma
articulacdo dos dispositivos € os sujeitos na cena, de modo a nos permitir enumerar, situar e
analisar a maneira com que o espago foi abordado em uma perspectiva vinculada ao ato de

realizagao.

Em uma perspectiva mais ampla, a forma de o cinema se apropriar do espaco se
relaciona com as possibilidades técnicas do registro e com a perspectiva representativa,
propria do documentario, revelador dos significados e caracteristicas sociais € subjetivas
presentes no carater relacional e intersubjetivo da mise en scéne. Para Martin (2011), o
cinema, em sua historia, abordou o espago, criando significados mais profundos para essa
categoria, envolvendo sentidos importantes para a construgdo do filme, em especial, em
referéncia aos aspectos que envolvem a continuidade diegética e a compreensdo e

inteligibilidade do filme “através da decupagem e da montagem” (MARTIN, 2011, p. 210).

O espago seria, por assim dizer, uma categoria que nos permitiria adentrar na mise en
scene nos documentarios, ao nos consentir observar para as escolhas estabelecidas no
processo de filmagem através da mobilizagdo dos recursos tecnologicos de registro da
imagem e do som e das interagdes presentes em uma proposta de documentario que tem na
relacdo intersubjetiva um aspecto importante para a constitui¢do do estilo. Em outras palavras,
buscamos, por meio dessa abordagem do espaco, compreender qual o papel desse dominio na

cena, tentando estabelecer de que maneira o espago de registro constroi o espago da cena, seus
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limites e os elementos que sdo mobilizados para o desenvolvimento das formas encenativas
no ambito da mise en scene, em referéncia a uma dialética compreendida entre atributos

cinematograficos e cenograficos.

Nesse sentido, podemos enumerar, como categorias que abarcam o0s dominios

cinematograficos e cenograficos na mise en scéne, os seguintes elementos:

1) Cinematografia: elementos que influenciam o processo de registro,
envolvendo atributos presentes na pré-producdo, produgdo e poOs-produgdo,
correspondendo, dessa maneira, aos elementos da expressividade cinematograficas
mobilizados na constru¢do da mise en scéene documental, tais quais: registro,
movimento de camera, enquadramentos, composicdo fotografia, roteiro,
decupagem, edi¢dao de som e de imagem e comentarios.

2) Cenografia: categorias que compdem o espaco da cena e sdo
mobilizados pelos sujeitos tanto previamente quanto concomitantemente ao
registro. Envolve tanto sujeitos quanto os dispositivos presentes no espaco da cena
e que conferem significados as opgdes cinematograficas utilizadas pelo sujeito da
camera no processo de realizagdo. Sao elas: espagco da cena, locacdo interna e
externa, sujeitos (filmados e o proprio sujeito da camera) e dispositivos (material e

imaterial).

Dessa forma, podemos reafirmar a mise en scene como uma categoria perpassada tanto
pela dimensdo cinematografica quanto cenografica. Essas duas dimensdes, apesar de nesse
estudo serem nomeadas e elencadas de maneira separadas, influenciam-se mutuamente, ja
que, para uma observacao dos elementos que as compdem ¢ importante compreender a
maneira como as duas foram utilizadas de forma especifica para cada filme ou proposta de
realizacdo. Assim sendo, mais do que uma proposta de identificagdo pontual ou um conjunto
separado de elementos que ndo se relacionam, o dominio cenografico e o cinematografico
devem ser vistos pela ldgica de uma tendéncia estabelecida de maneira dialdgica, a constituir
sigilados para uma utilizacdo estilistica da mise en scene no documentario. Esse processo tem
nos sujeitos um aspecto relevante, ja que a mise en scene nesse género ¢ um dado constituido

pela intersubjetividade.

Nao obstante, a perspectiva intersubjetiva da cena ¢ compreendida diante de um

dominio central para o desenvolvimento da mise en scene, um aspecto a nortear o processo de
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registro através das escolhas concernentes a cinematografia e a cenografia. Diante dessa
perspectiva, as andlises que se seguem nas demais se¢des partem do pressuposto de que a
filmografia Mbya centrou-se na intersubjetividade como uma caracteristica relevante para a
compreensdo do espago em uma perspectiva representativa e estrutural da mise en scene,
como um fundamento a possibilitar a relacdo entre os sujeitos, a coletividade e o espaco. Essa
perspectiva nos permite evidenciar a especificidade de cada um dos documentéarios como
constituidor de uma proposta especifica de registro capaz de nos permitir a andlise,
reafirmando uma proposta de mise en sceéne que busca ressaltar aspetos historicos, politicos e

representativos dos Mbya Guarani.

Diante do exposto, podemos afirmar que os filmes aqui analisados, do ponto de vista
dos parametros que buscamos elencar, guardam diferencas fundamentais. Essas diferencas
podem ser enquadradas em uma mudanga estilistica estabelecida na mise en scene dos filmes,
apontando para uma mudanga que se relaciona tanto aos estilos quanto ao processo de
realizagdo, mas também em referéncia a proposta discursiva nos documentarios. Essas
mudangas nos permitem dividir os quatro documentarios em duas tendéncias que buscamos,
ao longo de nossa andlise, melhor situar e que opdem duas perspectivas para a mise en scene:

uma tendéncia para a mobilidade e outra para a estabilidade. E assim que podemos

circunscrever e especificar esses dois principios presentes nos filmes analisados nesse estudo:

1) Mobilidade da cena: possibilidade estilistica decorrente do registro a
incorporar imprevisibilidade como um atributo principal, em uma forma de
evidenciar aspectos etnograficos presentes na mobilidade e dispersao indigena. Do
ponto de vista cinematografico e cenografico, essa possibilidade se apresenta
diante de uma tendéncia para uma cinematografia que busca registrar os sujeitos
em agdo no espaco da cena, mobilizados pelos dispositivos de carater material e
imaterial;

2) Estabilidade da cena: corresponde a uma possibilidade de construcgao e
organizagao da mise en scene baseada no controle da cena e em uma mise en scene
decorrente do registro estdvel constituido pela énfase dos elementos
cinematograficos. Essa possibilidade busca sublinhar aspectos tradicionais da
ocupagdo Mbya, ao enfatizar o espago, a terra ¢ a centralidade das lutas pelas
tradigdes, em uma objetividade logica e discursiva para o documentario, tendo

como referéncia principal o controle na mise en scéne.
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Por sua vez, tendo como base essas duas perspectivas, podemos situar uma tendéncia
que vai da énfase da mobilidade para a estabilidade da mise en scéne. Essa tendéncia
envolveria uma divisdo que caracteriza a filmografia analisada, tendo a mobilidade como
marca dos documentarios Duas aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu, e a
estabilidade como traco marcante da mise en scene de Desterro guarani e Tava, a casa de
pedra. Muito embora possamos fazer essa distingao entre os filmes analisados, como veremos
nas analises que se seguem, os quatro documentarios carregam em toda a sua estilistica uma
relagcdo entre a mobilidade e a estabilidade da cena, em uma mise en scéne que busca se
relacionar com aspectos tradicionais da cultura indigena. Essa caracteristica estaria presente
nos documentarios analisados pela tensdo estabelecida em questdes concernentes a cultura
Mbya e que busca fundamentar também uma ideia de espaco em concordancia com os signos
tradicionais e a sua permanéncia no contemporaneo diante das lutas politicas e representativas

dos indigenas.

3.2 DUAS ALDEIAS, UMA CAMINHADA — UM CAMINHO ENTRE OS ESPACOS POR
MEIO DA TRADICAO™

Em Duas aldeias, uma caminhada - mokoi tekoa petei jeguatd (2008), a camera
adquire um protagonismo maior, quando comparamos aos demais filmes aqui analisados. O
documentario desenvolve um percurso em que sujeito € camera constituem uma relagao
fundamental para a estruturacdo da narrativa, de modo a questionar a historia oficial e o papel
da cultura guarani diante do processo de ocupacdo territorial do sul do Brasil (Figura 36).
Dirigido pelos indigenas Jorge Ramos Morinoco, Ariel Duarte Ortega e Patricia Ferreira, o
limite das reservas oficiais Mbya ¢ o mote para um reposicionamento dos indigenas como

intérpretes e constituidores de suas proprias representagoes.

Cada vez mais achatados pelo crescimento das cidades, diante da reducdo das matas e
sem terras para o plantio, os Mbya-Guarani passam a depender cada vez mais do comércio de
artesanato vendido aos turistas nas Ruinas dos Setes Povos das Missoes, no RS. Nessa
proposta, os trés realizadores passam a acompanhar o dia a dia de duas aldeias representadas,
comunidades perpassadas pelo mesmo passado historico e pelas problematicas sociais

oriundas do convivio intenso com os naos indigenas. Ao remontar os eventos da historia

14 As imagens presentes nesse capitulo correspondem em sua totalidade ao documentérios Duas aldeias, uma
caminhada.
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oficial, os realizadores objetivam uma abordagem que foge ao determinismo e a

espetacularizagdo dos herodis, das guerras e das vitdrias que compdem a historia nacional.

Entre outros pontos, o documentario busca desenvolver uma nova proposta para a
historia oficial, calcada no aspecto interpretativo dos sujeitos Mbya ao se imaginarem tanto
pelo uso de autocomentarios' (narrativas orais, cantos e lendas) quanto pela exploragdo das
potencialidades cinematograficas e cenograficas do documentario, delineando um percurso
narrativo e descritivo de imersdo na cultura indigena. O documentario se estrutura
narrativamente tendo por base trés espacos: as aldeias Anhentengua, Koenju e as Ruinas de
Sdo Miguel das Missdes. Como em outros trabalhos do Video nas Aldeias, em que pesa a
importancia da autorrepresentacdo para a constituigao de uma autonomia indigena, em Duas
aldeias, uma caminhada se estabelece também um importante dialogo com os ndo indigenas,

através das estratégias de registro constituido pelo sujeito da camera.

1> Comentrios realizados pelos proprios sujeitos filmados.


Sandra S Coelho
Faltou algo aqui na frase
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Figura 36- Territorios presentes no documentario Duas Aldeias, uma caminhada
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Fonte: Elaborado pelo proprio autor com base no Mapa Guarani digital, 2022.

Como podemos depreender do mapa acima (Fig.36), o documentario envolve trés
espacos comumente associados aos Guarani Mbya, no estado do Rio Grande do Sul,
perfazendo um caminho que se relaciona com os aspectos tradicionais, como a dispersao e a
busca das ferras sem males. Podemos também destacar que esse percurso evidencia também

para uma referéncia histérica que encontra raiz nas guerras guaraniticas e na busca por
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melhores condi¢des de vida e seguranca frente ao processo de ocupacdo do interior do Rio
Grande do Sul. A tekoa Anhetengud 5 localiza-se no bairro Lomba do Pinheiro, na regido de
Porto Alegre, e engloba um total de 30 familias, em um territério de 10 hectares. A fekoa
Koenju esta localizada a 500 km de Porto Alegre e estd dentro da reserva indigena
Inhacapetum, um territério que se localiza no Municipio de Sdo Miguel das Missdes,
composto por pouco mais de 180 indigenas, na sua maioria autodenominados Mbya. A
reserva Inhacapetum foi doada pelo Governo do Rio Grande do Sul, no ano de 2000, fato esse
que ¢ apresentado no documentario Desterro Guarani. A tekoa Koenju dista 30 km das
Ruinas dos Sete Povos das Missdes, estando esses dois espagos em uma interacao constituida
por trilhas e caminhos que sao estabelecidos pelos indigenas no seu processo de deslocamento

e dispersdao em busca das chamadas tava.

Como podemos observar pela indicagdo do mapa, o percurso presente na narrativa

busca remontar a centralidade das ruinas e das tekoa!’

como espacos de agregacdo e
dispersdo, de modo a perfazer um caminho que sai do urbano em direcdo ao interior até as
Ruinas dos Sete Povos das Missdes, demarcando, por sua vez, uma logica de ocupagdo que,
em principio, ndo busca perfazer o caminho da ferra sem males (em dire¢do ao litoral), mas
propde uma logica de adentramento territorial, em uma referéncia as origens dos indigenas.
Nesse sentido, o litoral, fundamento de uma ocupagdo de cunho tradicional, ¢ o inicio de um
percurso que busca alcancar as bases historicas e culturais da dispersdo Mbya em referéncia a
um atributo cultural e identitario. Nessa perspectiva, como ficard evidente no documentario

Tava, a casa de Pedra, as Ruinas do Sete Povos das missdes correspondem a um dominio

tradicional dos Mbya, estabelecendo-se como marcas da dispersdao desses indigenas.

Nas perspectivas das marcas da ocupacdo indigena no territdrio, o documentario
aponta para aquilo que Walter Mignolo (2007) chamou de feridas coloniais, marcas inerentes
as formas representativas, resultado da propria inscrigdo da heranga colonial no pensamento
moderno, e pela assimilagdo, segundo esse autor, de um modo de pensar nao-europeu a logica
europeia, suas linguas e estruturas de poderes, sociais e culturais. Por sua vez, em
consonancia com os aspectos culturais dos Mbya e com carater ndmade de sua cultura, o

documentario propde uma estrutura aberta, focada no processo de deslocamento dos sujeitos

16 Em Guarani, tekoa Anhetengud significa Aldeia Verdadeira

17" A palavra tekoa, de uma maneira geral, significa Aldeia em Guarani; contudo carrega também outros
significados presente na ideia de um local em que estaria presente um modo de vida guarani, tanto de suas
praticas quanto dos significados tradicionais.
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no espago, em constante contato com as contradi¢des culturais que sustentam os discursos

hegemonicos acerca dos povos guarani.

Esse aspecto cultural, como ja apresentado por Héléne Clastres (1978), nos possibilita
observar a logica narrativa do documentario dentro de uma ideia de constitui¢do de um
percurso que, por entre espagos distintos, possa nos dizer também do processo de feitura do
filme em uma estrutura que evidencia seu proprio processo enunciativo. Dessa maneira, o
documentario explora uma ténue linha narrativa, que se baseia no trajeto proposto pela
camera e pelos sujeitos envolvidos no registro documental. Aqui, a evidenciacao dos sujeitos
filmados pela camera ¢ um ponto chave, um traco fundamental para o desenvolvimento
narrativo ao constituir uma estrutura aberta, através de estratégias de didlogo direto entre o
sujeito da camera e os sujeitos filmados, em uma autonomia da camera, compreendida na
dinamicidade que esse dispositivo adquire ao estabelecer um percurso pelos diversos espagos
representados no documentario. Nessa mesma linha, outras caracteristicas importantes sdo: a
énfase da camera na mao, o uso do som ambiente e de imagens que localizam os realizadores

como sujeitos intérpretes de sua propria cultura.

3.2.1 DO ESPACO A TRADICAO PASSANDO PELOS SUJEITOS

Em Duas Aldeia uma Caminhada (2008), o espago ganha contorno central para a
estruturacdo narrativa do filme. Esse aspecto pode ser evidenciado incialmente no proprio
titulo, como uma forma de aludir ao processo de constru¢do do documentério e, em especial,
ao percurso imprimido pelos realizadores. Esse documentario aborda trés espagos no Rio
Grande do Sul: tekoa Anhetengua, tekoa Koenju ¢ as Ruinas dos Sete Povos das Missoes.
Esses espacos centralizam os elementos cenograficos, tendo como base a maneira como o0s
indigenas delas se utilizam ou se apropriam. O documentirio se organiza por cenas
desenvolvidas dentro dessas comunidades, tendo os indigenas como sujeitos a mobilizar o
processo de registro em uma representacdo das aldeias e sua relagdo com o espago externo,

como mostram as Figuras 37 e 38.
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Figura 37- Apresentacdo de dois espagos indigenas

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 38- Ruina dos Setes Povos das Missdes

onde mataram
0s seus antepassados 2

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa perspectiva, podemos perceber nuances especificas quanto aos sujeitos
filmados, em uma estrutura comum a proposta representativa do Coletivo Mbya-Guarani de
Cinema: a distingdo geracional entre os mais jovens e os mais velhos. Essas nuances
decorrem de uma proposta de encenagdo em que os indigenas mais velhos ocupam uma
funcdo central no tocante as praticas tradicionais tanto relativo aos cantos e dangas quanto as
narrativas orais. Essa logica de organizacdo busca distinguir uma tendéncia hierdrquica dos
mais velhos para os mais jovens, presente em gestos que buscam reforcar a tradi¢do em uma
relagdo cuja referéncia a diversidade social das comunidades representadas ¢ fundamental.

Esse processo sinaliza para uma légica funcional para a cena, compreendida diante da
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constatacdo de que os diversos sujeitos possuem uma func¢do subjacente a uma proposta
maior, discursiva e tematica. Podemos perceber isso nas cenas em que os mais velhos
conduzem os mais jovens € quando também os adolescentes buscam estabelecer uma

conducdo dos gestos e acdes das criangas, conforme ilustra a Figura 39.

Figura 39- Criangas, jovens e os mais velhos: gestos e agoes a constituir a continuidade espacial.

Essa opcdo busca ressaltar uma relagao de ordem entre os sujeitos presentes na cena,
no intuito de evidenciar as especificidades sociais baseadas nas diferencas geracionais. Essa
perspectiva sublinha as diferengas geracionais como um atributo vinculado a uma maneira de
ocupacdo do espaco em consonancia com aspectos rituais dos Mbya. Dessa maneira, em
referéncia as caracteristicas das aldeias, podemos situar uma predominancia de formas de
registros que buscam situar o sujeito dentro das aldeias, sempre perpassado pelos aspectos
sociais que demarcam as diferencas geracionais em uma questdo discursiva relevante para o
documentario. Nesse sentido, podemos situar, quando da opg¢do do registro das diferentes
geracdes nos espacgos das cenas, uma predominancia por movimentos circulares e elipticos de
modo a permitir, ao sujeito da camera, a constru¢io de opgdes cinematograficas a fomentar o
registro expositivo acerca dos dispositivos imateriais ¢ materiais ¢ da relacdo dos sujeitos

filmados com esses.
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Do ponto de vista cinematografico, essa op¢do se converte em um registro que busca
estabelecer uma tendéncia que vai dos planos abertos para os fechados, de modo a estabelecer
uma referenciagao espacial e coletiva. Essa opg¢ado se estabelece também pela definicdo muito
especifica que o sujeito da camera constroi no espacgo, diante da defini¢do de um ponto de
registro que busca o ordenamento e a condugdo dos movimentos dos sujeitos filmados como
um atributo significativo para o estabelecimento da continuidade espacial. Essa possibilidade
estara presente em todo o documentario, convertendo-se em um atributo central para a
filmografia do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, em um modelo de registro que estara
presente em outras abordagens dos fendmenos rituais e das relagdes que esses dispositivos

estabelecem com os diferentes sujeitos filmados.

Para além disso, podemos também destacar outro dominio substancial que envolve o
papel do sujeito da cdmera: o de observador atuante, revelador da sua condi¢do de sujeito
indigena. Essa perspectiva estard presente em uma proposta de registro visivel em uma
decupagem dinamica e fluida, a metaforizar a busca por uma objetividade aparentemente
ainda incerta. Esse carater de busca pelo registro — € que estad presente em uma ideia de
narrativa que conta o seu proprio processo — delineia um percurso que busca acentuar a
fluidez como um atributo estilistico, constituido por uma op¢do de continuidade espacial
centrada nos sujeitos presentes na cena. Essa centralidade dos sujeitos filmados para a
continuidade espacial complementa a importancia do sujeito da cadmera a estabelecer pontos

de registros que buscam transitar entre a estabilidade e a mobilidade.

Essas duas instdncias sdo fundamentais para situarmos a importancia dos aspectos
significativos da Cultura Mbya para uma opg¢ao de registro que busca remontar o espago como
mobilizador das agdes dos sujeitos, em uma definigdo de uma cena marcada pela
intersubjetividade demarcada pela especificidade dos espagos constituidores do dominio
indigena. Do ponto de vista cinematografico, podemos destacar duas perspectivas: a distingdo
entre registros nao planejados, cuja decupagem ocorrem simultaneamente ao processo de
filmagem a evidenciar a logica de mobilidade e o registro previamente planejado, em uma
decupagem mais estavel decorrente da utilizagdo de planos de tendéncias mais estaveis, como

mostram as figuras 40 e 41.
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Figura 40- Fluidez do registro: mobilidade decorrente da decupagem simultanea ao processo de filmagem.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Figura 41- Estabilidade do registro constituido pelo dominio dos signos materiais e rituais
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Essa dualidade, presente em uma proposta que se baseia na estabilidade e na
mobilidade do registro, ¢ importante para defini¢do da proposta narrativa e pela articulagao
das caracteristicas culturais, sociais e espaciais das comunidades representadas. Essa logica
parece nos dizer de uma perspectiva metaforica significativa para o filme e para a proposta de
realizacdo do Coletivo, perceptivel na ideia de controle e previsibilidade, como um dominio a
relacionar aspectos empiricos presentes no fazer cinematografico. Esse dominio converte-se
em uma dimensdo central e significativa para os indigenas, diante da ideia de busca de um
sentido em meio a imprevisibilidade da realidade que cerca a histéria e o cotidiano das

comunidades.

Nessa perspectiva, a tradi¢do, a religido e a propria histéria — como macrodiscursos —
relacionam-se com a multiplicidade dos percursos e caminhadas circunstanciadas pelos
individuos. Aqui, o conhecimento e desconhecimento, o encontro e perda, t€ém, na figura dos
mais jovens, a potencialidade das caracteristicas inerentes a vida indigena, constituida pelas
contradicdes do presente e das lutas historicas, em uma metafora da mobilidade e da
estabilidade a construir significados referentes as condi¢des historicas e sociais dos indigenas,

mas que se relaciona sobremaneira a conjugacao dos aspectos previsiveis para o registro
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estabelecido na cena, pela elaboracdo de um olhar sensivel para aos atributos culturais dos

indigenas.

Nesse sentido, assim como nos demais documentéarios, os mais jovens buscam
sublinhar as possibilidades de transformagdes estabelecidas nas mudangas e transitoriedade
eminentemente vinculada a Cultura Mbya. Entre a estabilidade e a mobilidade, um percurso
conduzido pelos mais velhos ¢ desenvolvido pelos mais novos, delineando um caminho a ser
estabelecido na unido e na compreensao do papel de cada sujeito social. Esse estabelecimento
conduz, por assim dizer, a um papel ordenado para cada sujeito, compreendido pela
especificidade funcional que cada um adquire na cena em estreita relagdo com a

funcionalidade do documentario.

Podemos evidenciar, dessa forma, para uma caracteristica que estara presente de forma
intensa nesse documentario ¢ também em Bicicletas de Nhanderu: 1) Os mais velhos situam-
se em uma tendéncia a estabilidade em registros que buscam acentuar a tradi¢do oral e um
conhecimento atrelado a um dominio material; 2) O mais jovens sdo apresentados como
aqueles responsaveis por mobilizar as cenas, por meio da remontagem das tradi¢cdes, das
praticas materiais e do proprio registro da cdmera; 3)As criancas sdo representadas diante do
seu papel de ligacdo entre a estabilidade e a mobilidade, em opg¢des que buscam estabelecer
um movimento de ruptura dos limites espaciais e sociais. Todas essas possibilidades nos
permitem reiterar que a mise en scene nesse documentario se utiliza de opcdes de registros
dos sujeitos que se colocam na cena pelo prisma de um ordenamento coletivo tensionado com

o individual.

Nesse sentido, nos espagos localizados nas aldeias Mbya, podemos observar um
dominio e um maior controle com relagdo aos dispositivos presentes no espago da cena. Dito
de outra forma, nesses espacos gravitam o conhecimento indigena, o dominio ritual, o
material e o cinematografico. Tais dominios sdo construidos tendo como referéncia a a¢ao dos
sujeitos no espago da cena, em sua relagdo com os objetos presentes nesse locus. Esses
objetos correspondem, nesse sentido, a um dominio relevante para o dimensionamento dos
aspectos caracteristicos dos Mbya, a compor um espaco constituido pela relacdo entre os
individuos e o seu meio, dentro de uma temporalidade marcada pela convergéncia entre o
tempo histérico e o mitico — aquele constituido pela reivindicacdo epistemologica, politica e
histérica — ¢ um tempo das minlicias — composto com base nas interpretagdes e
agenciamentos desenvolvidos pelos individuos no seu cotidiano, como revelam as figuras 42 e

43.
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Figura 42 — Temporalidade mitica e historica.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 43— Temporalidade do cotidiano
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Nesse sentido, como dispositivo comumente utilizado do ponto de vista cenografico,
temos: 1) dispositivos materiais — decorrentes das praticas materiais e cotidianas, tais quais:
chimarrdo, bule, facdo e artesanato; 2) dispositivos rituais, que carregam significados
tradicionais, como o pita e os instrumentos musicais; ¢ 3) dispositivos imateriais, aqueles que
decorrem das praticas tradicionais capazes de conduzir os sujeitos na cena, tais como: o
cancioneiro, mitos e intepretagdes historicas. Esses dispositivos sdao pensados tendo como
referéncia a sua funcionalidade e no seu papel de mobilizar os sujeitos na cena, imprimindo
uma dindmica a envolver a coletividade, os sujeitos filmados e o sujeito da camera, conforme

figuras 44 a 52.
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Figura 44- Dispositivos Materiais.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 45— Dispositivos rituais.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 46- Dispositivos Imateriais.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Nessa logica, a distingdo entre a materialidade e a imaterialidade se apresenta como
uma perspectiva substancial para andlise e compreensdao do papel dos sujeitos nos espagos,
estando presente também nos demais documentérios aqui analisados. Contudo, juntamente
com Bicicletas de Nhanderu, a centralidade dos dispositivos como recursos cenograficos
reflete-se em Duas aldeias, uma caminhada nas suas opg¢des cinematograficas de forma muito
mais intensa, através de estratégias que buscam evidenciar as assimetrias presentes na maneira
como os sujeitos se relacionam com esses dispositivos. Essa perspectiva ressalta a nossa
afirmacdo de que esses dois documentarios buscam centrar-se, de forma mais intensa, no
registro como uma proposta de decupagem que busca ressaltar a dinamicidade dos sujeitos na
cena, na sua relagdo com os dispositivos presentes no espago, constituindo-se na perspectiva

de um recurso significativo para compreendermos a mise en scene proposta pelo Coletivo.

Dessa maneira, em Duas aldeias, uma caminhada, a énfase na distin¢do entre
imaterialidade e materialidade busca ressaltar uma proposta de registro baseada na
hierarquizagdo espacial, na objetividade do registro ¢ na constru¢do de um percurso de
acompanhamentos por parte do sujeito da camera dos sujeitos filmados, a delinear uma mise
en scene estabelecida por opgdes cinematograficas que buscaram dar conta da previsibilidade
e da imprevisibilidade dos sujeitos na cena. A funcionalidade da cinematografia e cenografia
aqui ¢ pensada como um meio de disposicao dos sujeitos que buscam pensar a encenagao
como sintomatica dos significados centrais para os indigenas. Dessa maneira, o dominio
cenografico, presente na ideia de dispositivo, transpde a dimensdo material para envolver um
importante dominio da imaterialidade indigena em estreita relagdo com a materialidade. Nesse
sentido, os sujeitos sao mobilizados na cena nao somente por objetos materiais, mas também
pela dimensdao imaterial em um recurso significativo para a compreensdo das estratégias

cinematograficas.

3.2.2 ENCADEAMENTO, DISPOSITIVOS E ESPACOS

Tomando a ideia de cadeia, apresentada por Claudine De France (2008) do ponto de
vista espacial e temporal, podemos situar algumas caracteristicas evidentes no documentario.
Na perspectiva espacial, apontamos para uma decupagem que busca objetivar a relagdo
desenvolvida no espaco, através do conjunto de a¢des imprimida pelos sujeitos na cena. E
assim que podemos observar as a¢des dos sujeitos diante dos dispositivos e do espago, ja que

as agdes ganham significados em relacdo com o local onde sao desenvolvidas. A essa logica
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podemos também observar a dimensdo temporal que corresponde ao ordenamento
sequenciado de a¢des que buscam circunscrever essas sequéncias dentro de um ordenamento

imaterial ou material.

Essa sequéncia de agdes nos remete a um dominio que podemos identificar nas acdes
dos sujeitos na cena, construindo uma ideia de previsibilidade tendo como referéncia a
funcionalidade. E assim que, no documentario, as cadeias constroem uma unidade espacial e
temporal importante, dizendo-nos da centralidade dos espagos das aldeias para a comunidade,
como um local de ordenamento de a¢gdes que buscam ressaltar a producdo material e imaterial.
Dessa forma, podemos apontar que, tendo como referéncia os trés espagos, podemos situar
uma prevaléncia de dois tipos de dispositivos que buscam circunscrever e dotar a cena de uma
perspectiva material e imaterial. Esse conjunto de dispositivos sdo apresentados por um
encadeamento de agdes concernentes aos sujeitos e as relagdes que esses desenvolvem com

cada um desses dispositivos na cena.

Na primeira aldeia, podemos distinguir uma énfase nos dispositivos materiais, em um
encadeamento que busca ressaltar o dominio dos sujeitos com os fazeres cotidianos, em uma
pratica atrelada as necessidades basicas dos indigenas em meio a um contexto marcado pela
auséncia de meios e recursos. Esse encadeamento ¢ apresentado tendo como base o papel da
apropriacao, da manufatura e da produgao dos indigenas. Como encadeamentos estdo as agdes
associadas aos seguintes dispositivos materiais: 1) o facdo; 2) a madeira; 3) a cerca; 4) o
passarinho; e 5) o artesanato. Eles buscam constituir uma continuidade baseada no papel dos
indigenas na producdo material, em um conhecimento atrelado as praticas que estdo em risco
por conta da perda da tradicdo ou pela diminui¢do dos espacos das reservas, como pode ser

verificado nas figuras 47 e 48.

Figura 47- Dispositivos materiais e a constru¢do dos encadeamentos de agdes.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 48- O trabalho artesanal como uma cadeia importante para o documentario
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Outro encadeamento significativo para processo de registro do documentério esta
presente nos comentarios dos proprios realizadores, diante da construgao de justificativas para
a realizacdo do filme. Essa perspectiva pode ser observada desde a busca por uma narrativa e
uma histéria que pudesse ser relevante para os indigenas, quanto nas escolhas concernentes
aos aspectos cinematograficos. Nesse sentido, podemos observar uma compara¢ao importante
entre a construcdo do documentério com a producdo material dos indigenas, em especial, o

artesanato.

Da mesma maneira que o artesanato e a cestaria requerem uma construcdo que se da
pela transformacdo de uma matéria prima, o documentario ¢ o resultado de um processo a ser
realizado pelas mados dos indigenas, em uma analogia a materialidade. Especialmente, em
Duas aldeias, uma caminhada, podemos evidenciar uma dimensdao metaforica que diz

respeito a busca por recontar a histéria Mbya, em uma proposta que tem nos sujeitos um
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dominio preponderante, dotando as ag¢des desses de uma dimensdo significativa para a
coletividade. Nessa perspectiva, assim como o documentario que se constroi gradativamente,
a propria histoéria Mbya € reconstituida e interpretada pelos indigenas, tendo referéncia suas

lutas, experiéncias e desejos, conforme Figura 49.

Figura 49- Comentarios sobre o processo de realizagdo: vontade individual em consonancia com o coletivo.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Ainda no espaco da primeira aldeia, a fekoa anhetengud, podemos destacar um
encadeamento de acdes que também estard presente em outros documentarios do Coletivo,
atinente a conjugacdo dos instrumentos musicais, presentes nas praticas tradicionais dos
Mbya-Guarani, tais quais: o violdo, o violino ¢ os chocalhos. Esses elementos guardam
relagdo com as praticas sociais e culturais desenvolvidas tanto nas aldeias quanto fora dela,

como o exemplo no canto tradicional, em sua maioria, apresentado no documentario através

do coral constituido pelos mais jovens, como expde a Figura 50.

Figura 50- Canto tradicional apresentado pela perspectiva externa e interna as comunidades
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Na segunda aldeia, a tekoa Koenju, podemos observar uma prevaléncia de dispositivos
materiais. Essa perspectiva esta presente na op¢do por um registro centrado nas praticas
materiais como o artesanato, a agricultura e o trabalho do dia a dia. Entretanto, podemos,
também, destacar, os seguintes dispositivos imateriais importantes: intepretagdes acerca da
pratica indigena atrelada aos significados tradicionais e a musica tradicional dos Mbya e uma

referéncia aos pontos cardiais, como mostra a Figura 51.

Figura 51- Pontos cardeais apresentados sob o olhar da tradigdo
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Essas praticas, no documentério, parecem constituir um didlogo com o percurso
imprimido pelo realizador, como um meio de reafirmag¢do e compreensdao dos aspectos
simbolicos importantes para a coletividade. Dessa forma, essas experiéncias buscam criar um
ordenamento, em uma tendéncia ao coletivo e a unidade, contrapondo uma énfase no
individuo e na especificidade. Esses encadeamentos parecem sinalizar para uma abordagem
que centraliza o espaco interno das aldeias. Esses espagos internos sdo, assim, pensados na
comunicagdo entre os sujeitos € a apropriacdo de objetos caracteristicos das comunidades.
Nesse sentido, a apropriagdo e a utilizacdo desses dispositivos buscam evidenciar o
funcionalismo para os sujeitos envolvidos na cena, mas também para os significados
tradicionais vinculados a cultura, a sociedade e a religido. O registro desses dispositivos tem o
papel de ressaltar a busca a reiterar o papel dos indigenas como sujeitos ativos na

permanéncia de suas tradi¢des.

Com relacdo as cenas externas as aldeias, podemos ainda encontrar outros
dispositivos, como na compra do fumo (pety) — sequéncia em que uma indigena adquire esse
material em um mercado na cidade. Podemos observar, nessa cena, uma distingdo entre a
importancia do fumo para os indigenas e para os ndo indigenas. Essa polariza¢do esta presente

em outros momentos, demarcando diferentes significados desenvolvidos pelos nao indigenas
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e os proprios indigenas. No tocante ao pitd e ao oby, para os indigenas, essa perspectiva pode

ser compreendida, sobretudo, na perspectiva ritual.

Podemos, dessa maneira, reafirmar uma distingdo presente no documentario e que
opde o externo e o interno. O espaco externo ¢ o espaco do estranhamento para os indigenas,
espaco em que eles sdo vistos como “indios”, dentro de uma categoriza¢do maior, distante das
especificidades inerentes as comunidades Mbya. Em outra perspectiva, o espaco interno ¢ o
local em que os indigenas possuem um dominio epistemologico de suas praticas, em um saber
capaz e dialogar com os diferentes sujeitos que compdem essas comunidades. Dessa forma, o
dominio dessas praticas e dos objetos sinalizam para uma importante forma de constituigdo de
uma unidade social baseada no processo de relagdo entre os mais jovens e os mais velhos,

como apresenta a Figura 52.

Figura 52- Aldeias como espaco de um conhecimento proprio dos Mbya.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 53- O processo de registro: a cimera como um dispositivo material.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.



135

No tocante ao dispositivo de registro, podemos observar e analisar a cAmera como um
dispositivo material constantemente mobilizado por sua ordem funcional. O dispositivo de
registro documental ¢ de exibicdo sdo apresentados pela légica da apropriacdo, em um
conhecimento pelo qual os indigenas devem dominar, sendo um meio imprescindivel para que
esses possam conhecer melhor seus significados, suas identidades e praticas. Nesse sentido, o
registro documental tem duas possibilidades: o de ser um espelho — presente em um olhar para
si, um olhar irdénico de alguém que se vé pela primeira vez diante da cdmera; mas também um
instrumento de reafirmagdo e categorizacdo das praticas sociais, culturas e religiosas, como

mostra a Figura 53.

3.2.3 DISPOSITIVOS, MOBILIDADE E TRANSICAO ENTRE OS ESPACOS DAS
CENAS

No tocante a relacdo dos espagos externos e internos — marcado em sua maioria pelo
transito dos sujeitos filmados — podemos evidenciar uma tendéncia na utilizacdo do
“dinheiro” como um dispositivo a permitir uma mobilidade decorrente das agdes dos sujeitos
entre o espaco interno e externos as comunidades. Tanto em Duas aldeias, uma caminhada
quanto em Bicicletas de Nhanderu buscam conferir uma mobilidade e transitoriedade em
espacos que demarcam territorios geracionais especificos. Essa perspectiva ¢ mais intensa em
Bicicletas de Nhanderu, ja que esse documentario busca reconfigurar, de uma maneira mais
precisa, o espago das tekoa. Em Duas aldeias, uma caminhada, no tocante a relacao externo e
interno, podemos observar o dinheiro por uma dupla funcionalidade, uma associada a compra
de materiais e uma atrelada a ideia de vulnerabilidade social dos indigenas, conforme Figura

54.

Figura 54- Carater polissémico dos dispositivos.
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Fonte: deo nas Aldeias, 2022.

Outro dispositivo reiteradamente utilizado como meio de envolvimento coletivo ¢ a
“fogueira”. Esse dispositivo estd associado as praticas tradicionais, em especial aos mitos e a
uma referéncia ao artesanato e as praticas agricolas, ressaltando para uma dimensdo
epistemoldgica para as praticas materiais. Nesse sentido, a fogueira tem um papel de dotar as
cenas de uma tendéncia a estabilidade, em que os sujeitos estdo dispostos individualmente ou
coletivamente, em uma pratica interativa, que, na sua maioria, estdo relacionadas a uma
exposicdo dos aspectos historicos e tradicionais dos Mbya. Essa tendéncia a estabilidade tem
sua importdncia no sublinhamento das praticas rituais bem como das narrativas e

interpretagdes historicas, conforme Figura 55.

Figura 55- Fogueira como dispositivo a conferir estabilidade a cena.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Ainda dentro da proposta de sublinhamento dos aspectos tradicionais, podemos situar
os instrumentos musicais como dispositivos que sao utilizados na cena, de modo a fomentar
um envolvimento € uma interacdo entre sujeitos. Esse dispositivo possibilita a construg¢ao de
cenas em que o envolvimento e a interagdo desenvolvem uma mobilidade marcada pela
circularidade e pela integracdo do registro as praticas filmadas. Aqui, estaria evidente uma
dindmica em que o sujeito da camera busca registrar os sujeitos filmados mobilizados nessas
praticas, ao desenvolver uma proposta de registro que busca evidenciar o sujeito da camera,

ao colocé-lo diretamente envolvido com o processo filmado.

E assim que podemos ressaltar, nesse documentario, um dominio definido pelos
dispositivos presentes na cena. Tomando a distingao entre dispositivos materiais e imateriais,
essas duas categorias ndao sdo, em principio, excludentes no documentério; contudo,
desenvolvem uma relacdo de proximidade entre eles, ja que existem dispositivos que, apesar
de serem materiais, guardam significados rituais, por exemplo, o artesanato e a casa de reza.
Dessa maneira, como proposta conceitual, em referéncia a analise desse documentério,
podemos situar na perspectiva dos dispositivos materiais aqueles cujas praticas requerem a
acdo de sujeitos através de uma pratica capaz de explicar as a¢des na cena diante de uma

objetividade concernente as praticas estabelecidas no espago da cena.

Os dispositivos materiais sdo apresentados pela perspectiva dos indigenas, em
referéncia a uma maneira de utilizagdo, suas manipulacdes seus significados e o sentido que
adquirem no cotidiano, em sua maioria por meio de uma metafora que busca relacionar a
pratica material significados tradicionais. Podemos destacar ainda uma forte perspectiva
utilitaria em cada um desses objetos, em um questionamento e reafirmacgdo de seus sentidos

para os dias atuais. E assim que podemos observar: 1) pita, como uma maneira de reafirmacao



138

da tradicdo Mbya; 2) o passarinho e o artesanato ao relacionar a subsisténcia e a tradigdo; e 3)
a propria camera como uma maneira de reposicionamento do papel do indigena na

valorizagdo e na reinterpretacao dos seus modos de vida, como mostram as figuras 56 a 58.

Figura 56- O pita: dispositivo material e metafora da tradigdo.

- i
Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 57- O artesanato e o passarinho: metafora da vida Mbya.

s
Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 58- O registro e a valorizagdo do modo de vida tradicional.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Tendo como base as categorias apresentadas, podemos ressaltar, por sua vez, o papel
ambiguo que a cadmera exerce nas cenas. Como um dispositivo claramente material, podemos
observa-lo também pela perspectiva funcional e instrumental, em referéncia ao registro
documental diante da ideia de agenciamento proporcionado pela mise en scéne. Esse carater
material ndo reduz o papel simbdlico que o dispositivo de registro parece desenvolver, mas
sublinha o papel da camera como um dispositivo que possibilita a criagdo das condigdes
especificas para a relacdo dos sujeitos com o espago. A camera ¢ assim pensada como um
meio a possibilitar a constru¢do do documentario em um paralelo com outras praticas
materiais e imateriais. Outra possibilidade também significativa diz respeito ao papel que a
camera adquire ao sublinhar as praticas rituais, diante da utilizacdo de recursos de registros

que buscam envolver ou contornar os elementos centrais da cena.

Essa possibilidade ocorre quando das cenas em que observamos uma prevaléncia de
dispositivos de carater ritual. Existe aqui uma opg¢do de registro que busca desenvolver um
posicionamento de proximidade com as praticas abordadas. Dessa forma, durante todo o
documentario, podemos destacar que a camera se apresenta como um dispositivo material, um
meio pelo qual os sujeitos filmados e os sujeitos da camera desenvolvem um conhecimento do
papel que o documentario deve assumir para as comunidades, no tocante a sua socializagao,

tradi¢do e um maior engajamento politico.

Do ponto de vista cinematografico, destacamos uma maior predominancia de
movimentos de cdmera nas aldeias, em um registro que parece mimetizar os sujeitos nos seus
espacos, nas suas dindmicas, em movimentos de aproximagao e distanciamento dos objetos e

sujeitos filmados. Essa diferenga parece se contrapor, ainda nos espagos da aldeia, diante do
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registro das praticas materiais quase sempre filmados com a camera parada e planos fechados.
Essa possibilidade busca reiterar a diferenca entre os registros cujo objeto central sao os
dispositivos materiais, a producao do artesanato e a pratica material. Parece existir aqui uma
distin¢do, entre os registros que centralizam as pessoas, marcada por uma dinamicidade e uma

tendéncia ao estatico em sequéncias cuja centralidade estdo nos objetos.

E interessante observar ainda que nas cenas em que a presen¢a do ndo indigena é
determinante, podemos encontrar uma opg¢ao cinematografica que busca emular um olhar,
situando os sujeitos ndo indigenas no espaco, através da utilizagdo de panoramicas, contra-
plongée, planos fechados e abertos, delineando uma cena cujo registro tendem ao estatico. Tal
perspectiva evidencia um posicionamento do sujeito da cadmera que constroi um percurso
especifico, e que denota ainda a busca por uma diferenciagdo para com os sujeitos filmados,
que, em sua maioria, ¢ composta por ndo indigenas. Essa perspectiva se contrapde as
sequéncias em que os proprios sujeitos aparecem nas Ruinas dos Setes Povos da Missao, pela
utilizacdo de uma estratégia semelhante as opgdes cinematograficas comuns no registro das
aldeias. Essas opcdes buscam evidenciar que o registro tem sua objetividade nos sujeitos
filmados aos construir uma diferenciacdo quanto ao registro dos sujeitos filmados nao

indigenas, como mostram as figuras 59 e 60.

Figura 59- Registro dos indigenas nas Ruinas.

«'»

\

Al
xd OSCuaram foram
0s protagonistas dessa historia.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Figura 60- Registros dos ndo indigenas.

Era a (_ol)r'a g ranelequp
tocando o sinol

Fonte: Video nas Aldeias, 2022

Por sua vez, é nos espagos das Ruinas dos Setes Povos das Missoes que podemos
observar o tom de diferenga no registro. Aqui podemos observar duas opcdes de registro,
marcado por estratégias cinematograficas distintas e que se baseiam nos sujeitos filmados.
Quando o sujeito filmado € o ndo indigena, encontramos o posicionamento centrado e estatico
do sujeito da camera, em uma opg¢do que privilegia a constituicdo de um olhar expositivo
acerca do espaco, de modo a ressaltar os sujeitos ndo indigenas na manifestagdo de
comentarios e de uma gestualistica baseada na oposi¢do com o sujeito indigena da camera e
os demais indigenas presentes na cena. Essa op¢do se d4 em sua maioria pela utilizagdo da
panoramica, do registro direto das falas aleatorias e pela centralizagdo de um ponto de registro
pelo qual o sujeito da cAmera desenvolve um olhar expositivo para o espaco, como mostra a

figura 61.
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Figura 61- Opcdes cinematograficas de registros dos indigenas.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Quando o sujeito filmado ¢ um indigena, as opg¢des cinematograficas buscam
estabelecer um ponto de registro em proximidade aos movimentos dos indigenas filmados,
que fazem da camera e o seu sujeito um observador-guiado pelos indigenas no espago da
cena. Essa opc¢do sinaliza para centralidade que os sujeitos indigenas tém para o filme como
intérpretes ativos da sua propria historia e dos espagos que constroem a historia oficial. Tal
possibilidade pode ser observada na conjugagdo dos movimentos de travelling in e out e do
contra-plongée a recobrir o posicionamento dos sujeitos indigenas na cena, em uma forma de
ressaltar que o sujeito da camera estaria em uma interagdo maior com os sujeitos filmados.
Essa emulacdo dos movimentos dos sujeitos filmados cria uma intimidade com os
comentarios e sublinha as falas desses sujeitos. De maneira especifica, nesse documentdrio,
essa possibilidade busca enfatizar a centralidade dos indigenas na elaboragdo do registro, a
sinalizar que a mobilidade e estabilidade da cena tem como pressuposto os sujeitos filmados,

ao conduzir o percurso do sujeito da camera, determinando as opg¢des de registro a cena.

3.2.4 ESPACOS, MISES EN SCENE E OS SUJEITOS DA CENA

Diante do exposto, podemos observar que, no tocante a mise en scéne, Duas aldeias,
uma caminhada desenvolve uma proposta de encenagdo fortemente baseada nos sujeitos e nas
diferentes possibilidades estabelecidas no espaco que compde o percurso dos realizadores.
Podemos ressaltar que, nessa perspectiva, Duas aldeias, uma caminhada aproxima-se de
Bicicletas de Nhanderu por desenvolver um registro que busca conferir mais dinamicidade as

cenas. Dessa forma, o espago ¢ pensado no filme em uma perspectiva de agenciamento das
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acoes, ao estabelecer um espago de reconhecimento por parte dos sujeitos presentes na cena.
Esse reconhecimento pode ser mais bem compreendido diante da ideia de uma previsibilidade
a nortear o processo de registro do sujeito da camera ao construir opcdes de registros que

buscam representar a diferenca presente na complexidade das aldeias representadas.

Nesse sentido, ao passo que o documentério constrdi um registro que busca recompor
os atributos qualitativos e gerais da cultura Mbya, também remonta as especificidades dos
sujeitos que demarcam os espagos envolvidos de uma complexidade que aponta para a mise
en scéne em um dominio intersubjetivo fortemente assentado pela experiéncia dos sujeitos
nos seus espagos. No documentario, o espaco ¢ a semelhanca dos dispositivos, um
mobilizador das ac¢des dos sujeitos da cena e uma dimensdo importante para o processo de
registro responsavel por permitir aos sujeitos da camera se estabelecer como um mediador das

opgdes de registros que envolvem a cenografia e a cinematografia.

Essa perspectiva pode ser observada, ao longo de todo o documentario, em uma opgao
de realizagdo que busca configurar uma opcao de mise en scéne que se centra nos sujeitos. A
titulo de exemplificagdo, podemos apresentar a sequéncia em que, no primeiro espaco
representado, Aldeia Anhetengud, um dos jovens segura uma colmeia esvaziada, indicando
que as abelhas, sensiveis as transformagdes do ambiente, haviam escolhido um local melhor
para viver. No comentario do jovem, “...as vezes os Mbya se mudam porque tem alguém
incomodando...”, a comparacao as abelhas faz alusdo a adaptagdo dos indigenas na busca por
melhores territorios, melhores condigdes de vida, em uma referéncia que busca vincular
significados tradicionais para a mobilidade: “Por isso elas (as abelhas) foram tentar viver
melhor em outro lugar. Os Mbya Guarani também sao assim.” (DUAS ALDEIAS, UMA
CAMINHADA, 2008).

Nessas palavras, o indigena nos apresenta um aspecto importante da cultura Guarani: a
ideia de mobilidade ao fundamentar um atributo central para compreensdo da cultura
indigena. Nessa mesma linha, Ladeira (2007) aponta para a importancia da questao territorial
para os Mbya, ressaltando esse aspecto como um trago comum a todos os subgrupos guarani.
Desde o primeiro momento do periodo colonial, os Guarani foram assimilados pelo projeto
catequético jesuita, projeto esse que buscou assentar os indigenas em torno das chamadas
reducdes, espacos destinados a aculturagcdo baseado no discurso religioso e que, em meados
do século XVIII, estiveram associadas a um dos principais conflitos do Brasil Coldnia: as

Guerras Guaraniticas.
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Nessa perspectiva, diante da importancia da mobilidade, o espaco se configura como
uma dimensdo para compreensdo dos Mbya, estabelecendo-se em um dominio relevante para
a mise en scene proposta por esse documentdrio. Diante disso, o espago abordado pelo
documentario ¢ um ponto marcante para a sua estrutura. E diante das diferencas e
semelhangas entre as duas aldeias envolvidas na representacdo que a camera constitui um
percurso em diregao aos aspectos fundantes da cultura guarani. Mais do que pertencer a
qualquer um dos espagos explorados, o percurso de registro, promovido pela camera e pelo
sujeito, possibilita-nos observar o documentario, tendo em vista as tensdes historicas, sociais e

geograficas vividas por essa aldeia.

Buscando, também, apontar para um espago fronteirico da cultura, um espago em
contato com o nao indigena, o documentario aborda também as Ruinas dos Setes Povos das
Missoes, de maneira a repensar a influéncia da histéria oficial na cultura Mbya e para indicar
a necessidade de se recontar os eventos historicos que marcaram profundamente a forma
como os nao indigenas observam os Guarani. Tal como as ruinas, os artesanatos, vendidos aos
turistas, indicam uma fronteira invisivel, um espago de tensdo onde se desenvolvem as
estratégias encenativas utilizadas pelos sujeitos indigenas para recontar e recompor a sua
propria historia. No percurso em dire¢@o aos trés espagos envolvidos, a camera parece nunca
perder de vista essa regido fronteiriga, espago constituido com base nas formas representativas
inicialmente desenvolvidas pelos ndo indigenas, mas que podem ser apropriadas e redefinidas

pelos Guarani-Mbya.

E através da caracterizacdo das duas aldeias que ficamos sabendo do drama da terra
vivida por essas comunidades. Como nas outras realizagdes do Coletivo como em Bicicleta
de Nhanderu, aqui a ideia de fronteira ¢ uma metafora vivida pelos indigenas diante de sua
historia e da compreensdo do seu papel no mundo. Entre a mobilidade e a estabilidade, os
sujeitos indigenas parecem produzir um espago que parte das aldeias, mas se direcionam para
0 espaco externo as comunidades representadas. Esse percurso delineia uma opg¢ao de mise en
scene que se centra nos sujeitos como mobilizadores das agdes no espago, sublinhando o
espaco fisico em referéncia a um dominio constituido entre a tradicdo, as lutas e a historia

indigena.

Essas opcoes respondem por uma dinamicidade que sublinha aspectos especificos dos
sujeitos no espago e que regula tracos significativos da cultura indigena como a estabilidade e
a mobilidade. A mise en scéne, no documentario, ¢ sintomatica dessas estratégias, pois o filme

constrdi suas cenas em um esquema que busca situar os sujeitos em uma perspectiva de
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dominio dos dispositivos materiais e imateriais, diante da complexidade decorrente das
diferengas e semelhancas que fazem da experiéncia coletiva um processo de construcdo de
uma unidade, sem, contudo, perder o aspecto especifico que faz, de cada movimento e agado, o
atestado da experiéncia dos sujeitos na cena, em uma maneira de refundar, reconquistar e

reconfigurar os espacos fisicos.

Podemos afirmar, dessa maneira, que no documentario e assim também nos demais
filmes analisados, o espago esta presente na mise en scene como um dominio a ser apropriado
e reconfigurado pelos sujeitos da cena, constituindo-se como uma materialidade a ser
significada pelo processo de registro. O espaco ¢ reconfigurado pela cena de modo a
estabilizar as variaveis que tornam a experiéncia de registro um processo constantemente
redefinido diante da maneira de utilizacdo da previsibilidade e imprevisibilidade. Nessa
perspectiva, a cena nesse documentario busca materializar significados centrais para a cultura
Mbya, delineando uma maneira propria de esses indigenas pensarem a sua tradicdo, sua
histéria e o seu papel no mundo. O espago indigena — como um dominio estabelecido na
tradicdo — delineia uma cena estabelecida entre a mobilidade e a estabilidade, a fundamentar

uma compreensdo dos indigenas acerca do seu papel no mundo como sujeitos e coletividade.
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3.3 BICICLETAS DE NHANDERU - MOBILIDADE, ESTABILIDADE E
REPOSICIONAMENTO DA TRADICAO'®

Gravado na aldeia Koenju, em Sdo Miguel das Missdes, no Rio Grande do Sul, e
dirigido por Ariel Duarte Ortega e Patricia Ferreira, o documentario Bicicletas de Nhanderu
(2011) tem na tradigdo religiosa um dos aspectos centrais de sua proposta. Do ponto de vista
da filmografia do Coletivo, o documentario se constitui como uma referéncia quanto a
cinematografia Mbya, trazendo algumas caracteristicas gerais que se diferenciam dos demais
filmes aqui analisados. Como caracteristica principal desse documentario, esta a centralidade
da tekoa Koenju, como espago de registro, representado por uma complexidade que envolve
tanto os diferentes locais que compdem a aldeia quanto os sujeitos filmados. Podemos
apontar, dessa forma, que a centralidade da aldeia se estabelece como recurso para adentrar
em questdes sensiveis que contemplam as diferengas geracionais, a permanéncia dos simbolos

tradicionais e o papel da cultura como um gesto politico significativo para a coletividade.

No documentario, a queda de um raio ¢ interpretada pelo Karai Tataendy'°como um
sinal divino. Para os Guarani Mbya, uma forma de comunicagdo direta com Nhanderu,
divindade cujos mensageiros sdo os Tupd. Para Tataendy, chefe religioso da comunidade,
Nhanderu nao estaria satisfeito com os humanos, sendo fundamental que os Mbya
repensassem a sua atual condigcdo. Apos acreditar que a queda do raio lhe confirma também
um sonho recente, Tataendy manda construir uma casa de reza (opy), para que os jovens da
aldeia pudessem ter acesso a tradicdo. A queda do raio ¢ um conflito introdutério, utilizado
como forma de apontar para um conflito maior e mais profundo: a perda dos significados
tradicionais. E a partir desse acontecimento, aparentemente banal, que se enreda o
posicionamento dos principais personagens envolvidos na narrativa, organizados e

apresentados, tendo em vista as diferentes geragdes que convivem na aldeia.

Diante desses posicionamentos, o Karai tem um papel central ao carregar consigo as
tensdes concernentes a uma dualidade estabelecida entre a permanéncia e a ndo permanéncia
dos signos tradicionais no contemporaneo. De um modo geral, essa dialética perpassa todos os
sujeitos e tem um papel importante na estruturacdo narrativa. Do ponto de vista social e

religioso, o Karai desenvolve uma fun¢do mediadora, estabelecendo-se como um elo

18 As imagens que compdem esse capitulo sdo, em sua totalidade, pertencentes ao documentario Bicicletas de
Nhanderu.

19 A designacdo de Karay refere-se a lideranca espiritual nas comunidades guarani. Eles tém o papel de mediar
as relagdes com os deuses e os espiritos. Por conta dessas caracteristicas, os Karai exercem uma fun¢ao que vai
além do religioso, relacionando-se com a cura, a instrucdo e a lideranca.
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perpassado pelas contradi¢des concernentes a permanéncia dos signos tradicionais na cultura
contemporanea e em uma explicagdo para os fendmenos naturais vividos pela comunidade em
estreita relacdo com os aspectos mitologicos, apontando para a temporalidade proposta pelo
documentario: tensionar o discurso religioso, tradicionalmente proximo ao tempo mitico com

o cotidiano, local de interagdo dos sujeitos com o seu espago.

Do ponto de vista narrativo, em consonancia com os aspectos culturais dos Mbya, o
documentario propde uma estrutura focada no processo de deslocamento dos sujeitos no
espaco, em constante contato com as tradi¢cdes culturais que sustentam os discursos
hegemonicos acerca dos povos guarani. Do ponto de vista metaforico, podemos dizer que o
documentario alude ao cotidiano na busca por evidenciar seu processo de feitura, remontando
0 seu proprio percurso enunciativo, em estreita relacdo com o sujeito nos seus espacgos. Dessa
maneira, o0 documentario explora uma ténue linha narrativa, que se baseia no trajeto proposto
pela camera, pelos sujeitos envolvidos no registro documental e o cotidiano da comunidade,
apontando, por sua vez, para um conflito estabelecido entre os valores tradicionais comuns

aos indigenas mais velhos e a perda desses valores para com os mais novos.

Filmado na fekoa Koenju, o documentério explora especificidades desse local, de
modo a situd-lo em uma problematica territorial vivida pelas comunidades tanto na regido dos
Setes Povos das Missdes quanto em outras comunidades. A aldeia Koenju localiza-se na
Reserva Indigena Inhacapetum, territorio que abarca pouco mais de 180 indigenas, em uma
area de 200 hectares. Assim como em outras terras indigenas, marcada pela luta historica em
prol da demarcacgao, essa reserva Inhacapetum esteve na base de uma disputa que culminaria
com a compra ¢ a doagdo das terras aos Mbya, nos anos 2000, pelo governo do Rio Grande do

Sul, conforme figura 62.
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Figura 62- Localizacdo da Tekoa Koenju, Reserva Indigena Inhacapetum.

Fonte: Google Earth, 2022.

No documentario, a aldeia é apresentada tanto por sua relagdo com a mata vizinha
quanto do ponto de vista interno, através da construgcdo da casa de reza. Em um percurso de
ida e vinda, desenha-se um caminho que se inicia na parte externa a fekoa, segue para o
externo e finaliza nos espagos externos a aldeia. Como podemos perceber, o documentario ¢
composto, em sua maioria, por cenas externas registradas internamente na aldeia, sendo
constituida também por cenas externas registradas fora da aldeia. Nesse sentido, em uma
tendéncia para o registro interno a aldeia, podemos evidenciar ainda uma prevaléncia de
locagdes externas que, em sua maioria, buscam registrar os sujeitos no espago constituido da
aldeia, como uma forma de delinear um espago publico estabelecido pelas relagdes dos

sujeitos no seu processo de interagao.

Centrando-se nos diferentes espacos da tekoa Koenju, entre o externo e o interno, a
camera desenvolve um percurso que abarca nao somente o inusitado da queda do raio, mas
também os sujeitos arrolados nas diferentes interpretagdes da tradicdo. Mais do que um
fenomeno fisico, o raio € o mote para o desenvolvimento de um percurso construido por
diferentes sujeitos, a constituir um caminho por espagos que compdem a aldeia, mas também
para as bases da cultura indigena e a sua importancia como um catalizador politico e coletivo.
Ao constituir esse percurso, o sujeito da cAmera constréi uma mise en scene que simboliza os
atributos fundamentais da cultura Mbya, compreendida na ideia de mobilidade e estabilidade,

em cenas que buscam consubstanciar a relagdo dos sujeitos com a tradi¢do e a coletividade.

Tal como as diferentes interpretacdes para o fendmeno fisico, a presenca da camera

passa a ser um elemento a fomentar diferentes interpretagdes, de modo a possibilitar que os
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sujeitos envolvidos sejam capazes de construir sua presenca no documentario por meio de
uma encenacao negociada. A presenca da camera possibilita, por assim dizer, o
desenvolvimento de estratégias representativas tendo como base a encenacdo dos tragos
culturais dos Mbya e das tensdes sociais pelas quais os individuos e o coletivo estdo inseridos.
Em conformidade a tradi¢do, que se constitui tendo em vista o didlogo com o presente, o
documentario incorpora e revela os tragcos interpretativos e subjetivos da comunidade,
carregando uma dupla fungdo, tal como a prépria religido, o de ser uma citagdo da cultura

Guarani.

3.3.1 A tekoa, o tempo € o espaco

Em Bicicletas de Nhanderu, podemos encontrar uma opg¢ao especifica de abordagem
do espaco que nos possibilita observar para esse documentario de forma diferente dos demais
aqui analisados. Aqui, temos a centralidade da aldeia Koenju, em Sao Miguel das Missdes, no
Rio Grande do Sul, na constituicdo de um percurso de registro por parte do sujeito da camera
e os sujeitos filmados em um territorio vinculado as dimensdes da aldeia, conforme Figura 63.
Essa relagdo ¢ significativa para compreendermos na proposta da mise en scéne o papel do
espago como articulador dos elementos imprescindiveis para a relacdo dos sujeitos com a
tradicdo e com as questoes culturais e subjetivas que fazem das tekoa um espago coletivo,

estabelecido pelos significados centrais da cultura Mbya.

Figura 63- Espaco da aldeia Koenju

Os Tupé sao assim.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa perspectiva, o espago no filme corresponde ao meio de interagao estabelecido
fundamentalmente pela tradigdo em uma proposta que busca estabelecer uma unidade entre

espaco publico e privado. Podemos, assim, ressaltar essas duas perspectivas como parametro
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de distingdo desse espago, compreendida em uma tendéncia apara o registro das relagdes entre
os sujeitos filmados (privilegiando aspectos cotidianos estabelecidos na relacdo entre vida
privada e vida publica) e uma perspectiva marcada pela tradicdo, em uma abordagem que

busca registrar aspectos objetivos, concernentes a relagdo entre sujeitos e coletividade.

Diante dessa distingdo, podemos observar abordagens cinematograficas especificas
para cada uma dessas possibilidades. A primeira ¢ a utilizagdo de sequéncia com a camera na
mao, de panoramicas e de planos fechados para as cenas cotidianas. A segunda ¢ a énfase da
camera parada para cenas cujo dominio estaria na transmissdo de conhecimento pela
oralidade. Apesar dessa distingdo do ponto de vista cinematografico, podemos reiterar nessas
duas perspectivas a relagdo que os sujeitos presentes na cena estabelecem com o espago € os
dispositivos. Essas caracteristicas envolveriam a maneira de registrar esses dispositivos,
através da convergéncia entre uma perspectiva tradicional e por sua funcionalidade
estabelecida pelos sujeitos, tendo referéncia dos dispositivos no cotidiano, como mostram as

figuras 64 a 67.

Figura 64- Madeira: entre a tradi¢@o e a produc@o material.

Fonte: Video nas Ald.e_ias, 2022.



Figura 65- Dinheiro: o cotidiano e a funcionalidade.

Sem valor. Cinco reais"

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 66- Camera: registro e permanéncia da tradi¢do.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 67- Artesanato: subsisténcia e tradigdo.

— -\
Fonte: Video nas Aldeias, 2022
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Dentro dessa logica, na relagdo entre o cotidiano e a tradicao, desenha-se uma cena em

que, apesar de centrar-se em um espaco definido de uma unica aldeia, busca expandir para
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além dos seus limites, ao constituir uma metafora do mundo indigena e ndo indigena. Essa
caracteristica se faz presente no papel importante que as criangas — Palermo e Neneco —
adquirem ao forjarem questdes que transpdem a uma perspectiva estabelecida acerca das
criangas, através da identificacdo, em cada uma delas, das tensdes sociais vividas pelas
comunidades na sua relagdo com os nios indigenas. E assim que podemos observar e analisar
os gestos das criancas, como uma metafora das questdes politicas ao delinear e marcar os
limites da terra, as migracdes e as lutas. Nessa perspectiva, como mencionado, por meio da
polissemia dos dispositivos apresentados, as criangas sdo constituidas em uma ambiguidade
entre atributos inerentes a uma representacao infantil e uma transposi¢do dessa perspectiva a
uma logica que engloba o dominio relativo aos mais velhos e das caracteristicas externas as

comunidades.

Essa polissemia aponta para uma tensdo presente nos signos tradicionais, como
estatuto da base cultural e histérica dos Mbya. Nesse sentido, o filme transita, por uma
dindmica, a envolver uma tradi¢do forjada e constituida na negocia¢do e na apropriagao da
diversidade que compde a comunidade representada. Essa perspectiva esta inserida na propria
representacdo do Karai Tataendy, que nos € apresentada pelo signo da contradi¢cdo entre a
tradicdo e um secularismo constituido na experiéncia e perpassada pelas davidas e
dificuldades a delinear os limites da fé diante das contradi¢des vividas pela comunidade. Esse
carater ambiguo da fé se materializa tanto na figura do Karai quanto nos sujeitos filmados,

como mostra a figura 68.

Figura 68- Karai Tataendy e os mais velhos
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa perspectiva, as criangas sdo capazes de conferirem dinamicidade ao olhar do
sujeito da camera. Essa perspectiva de andlise para as duas criangas na cena ganha um
significado especial quando observarmos o papel dos mais velhos e da ideia de permanéncia e
continuidade fundamentado nas relagdes estabelecidas com os elementos tradicionais e as
lutas (Figura 69). E interessante observarmos que essa relagio de convergéncia entre os mais
velhos e as criangas se desenvolve em uma metafora acerca do tempo e da convergéncia entre

o passado, o presente e o carater ciclico do tempo.

Figura 69- O papel dindmico das criangas na cena.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Essa convergéncia temporal também estd presente nos demais filmes analisados aqui,
0 que ressalta uma tendéncia para a centralidade que o espaco das aldeias tera para a
filmografia do Coletivo. Para os Mbya, o espago confere caracteristicas importantes para uma
compreensdo da dimensdo ontoldgica. O espaco indigena se relaciona com uma perspectiva
mitica (Nhanderu retd) como um local em que Nhandert mora. Como um espacgo mitico, a
ideia de Nhanderu retd evidencia também uma maneira determinista de os indigenas

compreenderem suas vidas e os seus locais no mundo. Em outras palavras, a vida na terra ja
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estaria marcada desde Nhanderu retd, sendo predeterminada pelas palavras dos ‘“guias

espirituais” (LADEIRA, 2008, p. 131).

Essa perspectiva delineia uma dimensdo ética que ¢ basilar para os indigenas,
perceptivel na transformagdo e na modificagdo da realidade que cabe a cada um dos
indigenas, em um processo de readequacdo do mundo imperfeito, denominado de Yvy Vai.
Aqui, o espaco ganha um contorno amplo de modo a nos dizer ndo somente dos limites
fisicos, mas de um espago que se estende aos modos de estar no mundo e de se relacionar com
os demais sujeitos, com o meio ambiente € com o tempo. Dessa forma, podemos localizar um
principio que envolve a maneira como os indigenas conjugam o espago, através de valores tais

quais: bom e mau, certo e errado, perfei¢do e imperfeigao.

3.3.2 ATEKOA E O MODO DE VIDA MBYA

Em Bicicletas de Nhanderu, podemos fazer uma distingdo entre as experiéncias
vividas dentro da fekoa e nos espagos externos as aldeias. E dentro da tekoa que podemos ter
compreensdo dos valores centrais de vida Mbya, em uma apresentagdo das caracteristicas
importantes para a vida coletiva. Podemos apresentar assim que, diferente dos outros filmes,
em Bicicleta de Nhanderu, encontramos uma importante dimensao ética acerca dos valores
corretos para a vida individual. Essas caracteristicas podem ser observadas em uma maior
defesa em prol de uma vida em conformidade com a tradicdo fundamental para a vida
comunitéria. Nesse sentido, podemos ressaltar um importante debate que se desenvolve entre
os jovens e os mais velhos. Na relagdo entre ambos, podemos encontrar metaforizadas a
relagdo entre um modo adequado e apropriado de vida, vinculada as caracteristicas
tradicionais religiosas e praticas, € um tensionamento com o0s mais jovens, através da

reinterpretagdo dessas praticas, simbolos e narrativas (Figura 70).
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Figura 70- Relacdo entre os mais jovens e os mais velhos.

Se vocé nao falhar com
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formos pensar

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

A coletividade ¢ pensada pela complexidade estabelecida diante da dualidade entre a
permanéncia e a transformago, de modo a adequar as interpretagdes individuais a uma logica
coletiva. Podemos compreender essas caracteristicas em momentos em que se estabelecem
negociagdes significativas entre os individuos e questdes cotidianas da aldeia, como a relacao
com outros indigenas guarani, o papel do karai como lider e mediador e as interpretagdes

individuais acerca da religido.

Em outras palavras, o documentario busca reiterar o papel central que os individuos
tém para a comunidade, como sujeitos ativos na relagdo com a tradi¢do. Esse ativismo
desdobra-se em um questionamento sobre a tradicdo, sobre a propria ficcionalidade e
performance diante da camera, e ganha énfase no papel dindmico e performatico das duas
criangas, como sujeitos a constituirem seu proprio espago. Aqui, tal como o sujeito da camera
que delimita o espago da cena, os sujeitos filmados reivindicam nesse ativismo uma
reconfiguracao do espago da fekoa, apresentando-se por meio de suas opgdes e escolhas. No
caso das duas criangas, Neneco e Palermo, podemos observar no percurso estabelecido por
ambas a construcao de um espago ampliado que busca reconfigurar a delimitagao territorial da
aldeia. Essa reconfigura¢do ¢ importante para observar como, apesar de contrastar em uma
aldeia o espaco de registro, o filme busca transpor esse limite recorrendo aos sujeitos, em

especial as duas criangas, conforme Figura 71.
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Figura 71- Ativismos das criangas e a construg¢@o do espago da cena.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nesse sentido, a propria origem do termo fekoa relaciona-se, como aponta Montoya
(1876), ao habito, estado de vida e condi¢do. Dito de outra forma, a palavra tekoa relaciona-se
com a palavra teko, como uma referéncia a um modo de vida e de relacionamento
estabelecido em um locus comum, em um sistema de valor proprio inerente a experiéncia
comunitaria. Sendo assim, as tekoa conjugam principios €ticos € morais importantes em uma
concep¢do de lugar que transpde a dimensdo territorial como um espago de fundacdo das

relagdes presentes entre os individuos e a coletividade, mas também com a tradigao.

Essa perspectiva pode ser observada no documentario, mediante a énfase da tradicao
como um mediador das relagdes e na maneira como os indigenas se relacionam com os

espagos apresentados no documentario. Bicicletas de Nhanderu, diferente dos demais
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documentarios, pauta-se pela centralidade da fekoa, como espago de reafirmacdo das tradigdes
mitologicas, um espago de experiéncia das diferencas dos Mbya centrais para a dinamica da
permanéncia e ressignificacdo desses dominios. Dessa perspectiva relacional vivida na fekoa,
podemos também compreender uma dindmica significativa compreendida na ideia de sistema
que engloba os sujeitos, suas praticas e objetos. O documentario apresenta o sistema como
uma maneira de relacionar as diferengas vividas na comunidade dentro de uma convergéncia
de regras e ordenamentos assentados na tradi¢do, capaz de estabelecer uma objetividade para

0s sujeitos sociais em consonancia ao sentido que eles adquirem na comunidade.

E assim que podemos observar muitos dos ordenamentos enunciados pelo Karai, ao
remontar uma funcionalidade para a agdo dos sujeitos em consondncia com os significados
tradicionais: 1) as criancas se estabelecem como medidores a transitar entre diferentes
espacos; 2) os mais velhos sdo os detentores do dominio tradicional; e 3) os mais jovens sdo
operadores do processo de registro de modo a perfazerem um caminho metaforico entre a

mobilidade e a estabilidade.

Essa sistematicidade nos permite compreender a maneira como o documentério se
organiza e se estrutura, como uma relacdo que envolve os diferentes sujeitos da comunidade,
tendo como base a queda do raio. O raio tem uma dimensao significativa importante para os
indigenas, relacionando-se com espagos em que Nhanderu se encontra ¢ onde a forca de
Nhanderu se manifesta. Esse local é denominado de amba, constitui-se com uma metafora
para a fartura, para a for¢a dinamica presente nos animais € nos seres vivos, um espaco pelo
qual os indigenas devem ressignificar. Em sua maioria, a amba ¢ o local onde se constréi a
opy (casa de reza), local a ser incorporado por essa constru¢do. Em outras palavras, subjacente
ao apresentado no filme, o raio ¢ uma maneira de designacdo da amba onde deverd ser

construida a opy.

Através dessas referéncias tradicionais, o documentario delineia um percurso por
espagos que carregam significados relativos ao cotidiano quanto a tradicdo. A vista disso,
diante das diferentes percepcdes acerca desses acontecimentos nos permitem compreender
como o mundo Mbya estd situado em uma dindmica marcada pela mobilidade e pela
estabilidade. Na perspectiva da mobilidade, além das dindmicas concernentes aos sujeitos na
mise en scene, podemos situar as dangas presentes nas ressignificagdes possibilitadas pelos
mais jovens, possibilidade essa em que podemos situar o proprio cinema como um recurso de

ressignificagdo da tradigdo. Nesse sentido, do ponto de vista da estabilidade, situamos a
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permanéncia da tradi¢do e dos costumes condizentes com um modo préprio Mbya, referéncia

constante aos mais velhos, conforme figura 72.

Figura 72- Dispositivos e as praticas materiais que constroem estabilidade na cena.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Como dispositivos principais encontrados nas cenas, podemos ressaltar aqueles que
sdo importantes para dinamica da mise en scene, através de uma presenca de objetos que
constituem um carater estanque para as cenas, em uma ldgica que busca representar os
sujeitos, coletivamente e individualmente, em sua maioria sentados ou parados em uma
organizagdo que privilegia o didlogo e a troca de saberes intergeracionais. Nessa perspectiva,
podemos encontrar uma presenca de dispositivos que conferem um significado importante
para o agrupamento e para uma ideia de coletividade que busca sublinhar aspectos
tradicionais. Na logica da estabilidade, podemos apresentar a fogueira como um dispositivo,

com uma fun¢do cenografica especifica (Figura 73).

Esse dispositivo tem um papel de construir um encadeamento de agdes que sera central
nos percursos dos sujeitos, tendo como base os aspectos fundamentais da tradicdo Mbya.
Nessa logica, o fogo (fata) torna-se um elemento significativo para a compreensao das
dindmicas desenvolvidas na mise en scene, ao convergir os sujeitos em um espaco delimitado
a um registro estavel. Embora o mito do fogo ndo tenha sido apresentado por nenhum dos
comentarios do Karai, o fogo, como um elemento a nortear o posicionamento da cena,
estabelece-se em uma referéncia acerca da terra e do papel dos indigenas na “reconstrug¢ao”,

referéncia a Nhanderu retd (LADEIRA, 2008, p. 142).

Figura 73- Fogueira: dispositivo importante a conferir estabilidade.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Mesmo os mitos Mbya ndo sendo objetos aqui de investigagcdo, podemos situar o mito
do fogo dentro de um encadeamento de acdes importantes no documentario, relacionado
também com outros dispositivos, tais como: o cachimbo, a cinza e o tabaco. Esses
dispositivos se interagem por meio do mito do surgimento do fogo, como nos apresentou
Hélene Clastres (1978), em referéncia ao processo de transformagdo e de oposicao,

apresentado por ela entre “cru/cozido e divino/humano” (p. 102).

Essa oposicao pode ser observada na mediagdo pelo qual os sujeitos indigenas
estariam inseridos, delineando uma realidade onde cada um deles sdo também importantes no
processo de didlogo com a dimensdo transcendente, presente no mito, ou seja, no
documentario, podemos destacar uma ideia de cena em que existe uma convergéncia entre 0s
elementos mitologicos (transcendentes) e os elementos da realidade (imanentes), em uma
aproximacao dessa duas instincias, em um espago onde os elementos espirituais estdo em

proximidade constante com o mundo real (Yvy vai), como mostra Figura 74.

Figura 74- Cena constituida na convergéncia entre o transcendente e o imanente.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa sobreposi¢do de espagos, podemos encontrar a determinagdo espiritual dos
Nhanderu na condugdo dos individuos. Aqui, podemos observar uma representagao
individual, constituida na oposigao entre a tradi¢do ¢ uma ideia de secularidade experimentada
no espaco publico, e da sua relacdo com a esfera privada, em especial, como referéncia aos
mais jovens, mas também ao Karai Tataendy. Essa perspectiva ¢ apresentada no
documentario por um conjunto de posturas dos sujeitos filmados que metaforizam as tensdes

entre um ordenamento as normas tradicionais € a ruptura com esses.

Podemos destacar, ainda, a importancia da fekoa com a unidade espacial central para o

documentario. As tekoa conjugam, por assim dizer, o modo de vida Mbya, envolvendo as
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condicdes fisicas e ambientais que possibilitam a construgdo de um modo tipico. O carater
movente e dinamico da ocupacao Mbya, baseado nos deslocamentos e nas migracoes, enfatiza
as tekoa como um espaco de experiéncia na constituicdo da unidade social e cultural. Vale
ressaltar ainda que o filme nos permite observar que as caracteristicas especificas dos
indigenas, suas tradi¢cdes, seus mitos e rituais, ttm no espago das aldeias um meio de
reafirmacdo das identidades comuns em uma logica que busca categorizar as tensdes

presentes na relagdo individuo e coletivo.

Dito de outra maneira, as dindmicas das migragdes possibilitam que as tekoa se
tornassem espacos centrais para uma experiéncia com os atributos significativos dos Mbya.
Isso nos permite observar, assim, para as tekoa como unidades ligadas as bases culturais,
mediante a reafirmag¢do dos elementos centrais que compdoem o modo de vida dos indigenas.
A vida na tekoa remonta as bases da tradigdo bem como ao papel requerido aos sujeitos
sociais dentro de um projeto maior e transcendente. Essa perspectiva, determinista e
funcional, ¢ importante para compreendermos a maneira como 0s sujeitos sociais sao
apresentados na sua relagdo, nas suas praticas e de como o documentario tensiona essa
perspectiva com uma ideia de fuga dessa determinac¢do, em uma forma de levar em conta os
elementos performativos dos sujeitos ao se distanciarem e ao se aproximarem dessa
determinagdo. Tal como ja dito, essa tensdo ¢ trabalhada no documentario pela dicotomia
entre os mais velhos e os mais novos, € na constituicdo de uma cena marcada pela
imprevisibilidade e previsibilidade entre obedecer e desobedecer aos ditames. Entre a
mobilidade e a estabilidade, os sujeitos constroem seus percursos de modo a problematizar

suas condig¢des frente a propria tradicao.

Figura 75- Criancas: guias do percurso de adentramento e imersao.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nao obstante, tomando como exemplo a mise en scéne comum as duas criangas,
podemos ressaltar caracteristicas significativas presentes nas encenacgdes dos sujeitos da

camera. Nesse sentido, o protagonismo de Neneco e Palermo, diante da camera, tem como elo
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principal a relagdo estabelecida com o sujeito da camera, mediante uma estratégia que sera
explorada em outros momentos do documentario. As duas criangas — em especial Neneco, a
crianga mais velha — s3o utilizadas como um guia importante para que o sujeito da camera
possa adentrar e transpor também os limites territoriais, marcados pelas tensdes vividas pelos
indigenas, em especial, com relagdo aos limites territoriais presentes na aldeia em alusdo a um
espago forjado entre limites fisicos, politicos e culturais. Esses limites sdo bases para
pensarmos o papel ativo dos sujeitos na reconfiguracdo do espago da tekoa como um local

capaz de galvanizar questdes centrais para os indigenas (Figura 75).

3.3.3 MOBILIDADE, ESTABILIDADE E A DIMENSAO METAFORICA

No documentario, as opgdes cinematograficas respondem por uma maior mobilidade
da camera quase sempre operada livremente pelo seu sujeito em planos sequéncias que
buscam dar conta das diferentes acdes dos sujeitos filmados, em uma cena marcada pela
imprevisibilidade das falas e gestos. Analisando ainda as cenas das duas criangas, esse carater
espontaneo dos dois sujeitos envolve ndo somente o espago externo a comunidade, como a
mata, mas também o espaco interno, em momentos em que Neneco busca burlar padrdes

esperados em cada um dos locais, como a escola, como mostra a Figura 76.

Figura 76- Mobilidade da cdmera e a espontaneidade dos sujeitos filmados.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nesse sentido, um importante dominio metaférico se apresenta, aspecto esse presente
no papel das criangas como sujeitos moveis, imprevisiveis, capazes de transpor as barreiras
culturais, sociais e politicas. Em outras palavras, a imprevisibilidade parece carregar uma fina
ironia acerca das permanéncias das tradigdes que perpassam todo o filme: s3o as criangas e os
mais jovens pecas fundamentais na reinterpretacdo e permanéncia dos signos tradicionais.
Aqui, como em Duas aldeias, uma caminhada, as criangas sdo importantes para criarem um
registro que tende ao dindmico, em um movimento que as coloca no meio do caminho entre as
acdes concernentes aos adultos e ao que se espera das caracteristicas inerentes ao mundo
infantil. Isso pode ser observado nas cenas em que as criangas constantemente fazem
referéncia aos mais velhos, trazendo para cada uma das brincadeiras imprimidas por elas,

significados importantes para os indigenas.

Outro encadeamento de acdes significativo desenvolvido no documentario esta
baseado na produ¢do material decorrente da madeira onde o raio caiu. A madeira, matéria
prima que aparece constantemente nos demais filmes para a producdo do artesanato, passa a
ser utilizada no filme como objeto a ser reconfigurado pelas maos dos indigenas. Assim,
podemos situar a confeccdo da cruz como uma metéfora importante para as tradi¢cdes e a sua
relacdo com os mais jovens. Podemos ainda destacar, para esse mesmo objeto, uma metafora
que se relaciona com o fazer cinematografico, quando uma indigena mais velha apresenta a
repercussdo na comunidade do ultimo filme produzido, Duas aldeias, uma caminhada, e da
importancia do registro das tradi¢cdes para a luta coletiva. Esses comentérios sdo registrados
em som direto, apresentados diegeticamente, por uma camera que busca registrar o trabalho
de manufatura do artesanato bem como do processo de registro imprimido pelo sujeito da

camera que passa a ter os comentarios registrados, conforme Figura 77.

Figura 77- Estabilidade da cena: trabalho material em referéncia a tradigdo
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Fonte: Video na;v.Alde_ias, 2022.



163

Com essa opcao cinematografica, temos o plano sequéncia e o plano fechado como
uma forma de registro da agdo dos sujeitos filmados, de modo a sublinharem a ideia de um
percurso que busca sua real objetividade. Esse carater de busca — presente também em outros
documentarios — reitera atributos ao processo de realizagdo quanto a maneira como 0s
dispositivos sdo apresentados nas cenas. Podemos, dessa forma, situar a importancia da
construg¢do ¢ da manufatura em referéncia a um simbolo a enfatizar a relevancia dos sujeitos
no espago como detentores de um conhecimento que liga a pratica a tradi¢do. Como proposta
comum de registro, estd a logica de apresentacdo da proposta cinematografica e cenografica
nos comentarios dos sujeitos da camera e dos sujeitos filmados. Essa apresentagdo das opcdes
cenograficas ¢ feita por uma montagem produzida com objetos que compdem o espago da
cena, em especial, a fogueira. Essa op¢do parece ressaltar a ideia de apresentagdo dos
elementos técnicos e da utilizacdo desse pelos sujeitos indigenas. Aqui, o que parece se
destacar ¢ a ideia de evidenciagao dos aspectos técnicos, como uma metafora para o poder

construtivo dos indigenas, conforme figura 78.

Figura 78- Opcédo cinematografica baseada nos registros cenograficos.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nessa perspectiva, como a casa de reza e o artesanato, o documentério ¢ um objeto a
ser construido. Como em Duas aldeias, uma caminhada, o processo de registro ¢ um meio de
agregacao, momento de interagdo entre os sujeitos, em sua maioria, quase sempre atrelado a
uma légica de desenvolvimento coletivo, algo pelo qual o sujeito, mais do que uma pratica
individual, busca envolver e se integrar, em uma forma de interagdo que guarda caracteristicas
dialéticas, tendo como base os espagos externos e internos as comunidades. Em outras
palavras, podemos destacar duas possibilidades concernentes a essa proposta de mise en
scéne: uma marcada pela estabilidade da cena e uma outra presente no desenvolvimento da

mobilidade dos sujeitos.
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A ideia da mobilidade estaria presente em cenas em que os individuos buscam uma
maior interacdo com o sujeito da camera, estabelecendo uma relagdo de didlogo do campo
com o contracampo, em uma op¢ao cinematografica que busca evidenciar o controle da cena,
em sequéncias que constroem, em sua maioria, a ideia de um espaco mais ampliado,
incorporando aspectos significativos da experiéncia do sujeito da cdmera na cena como o
caminhar, os movimentos, as dividas de como filmar, de como registrar e do que filmar. Essa
mobilidade responde, por assim dizer, a uma importante estratégia de mobilizacdo dos
sujeitos na cena por meio da logica da ocupacido do espaco em que os sujeitos da camera
constroem o registro ao perfazer os movimentos dos sujeitos filmados, como expde a figura

79.

Figura 79- Mobilidade da cena, a dindmica dos sujeitos filmados e o sujeito da cAmera.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

A ideia de estabilidade no registro estaria evidenciada em uma cinematografia que
pudesse relacionar os dispositivos e os sujeitos através da logica de envolvimento coletivo dos
individuos e de sua mobiliza¢do. Essa possibilidade constréi uma cena cujo dominio envolve
questdes como a tradi¢do e a religido e um sentido de politica para as agdes. Esse aspecto se
aproxima do que Claudine De France (2008) chamou de dominancia, perceptivel na relagao
que os sujeitos estabelecem no espaco da cena, como uma forma de agenciamento
desenvolvida pelos dispositivos da cena. O sentido de estabilidade fica evidente no
envolvimento coletivo, em uma forma de agrega¢do em que a coletividade estaria presente em

praticas relativas a tradigdo, as questoes sociais, conforme Figura 80.
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Figura 80- Estabilidade da cena e a presenca de dispositivos materiais e rituais.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Dessa maneira, podemos destacar que, em Bicicletas de Nhanderu, o espago da cena
se configura através da tensdo entre a perda e a manutengdo das tradigdes. Esse limite tem
como base o papel dos sujeitos envolvidos na cena, suas diferengas e semelhangas para a
manuten¢do e a reconfiguracdo das tradi¢des. Em outras palavras, entre a mobilidade e a
estabilidade parece se desenhar uma metafora constituida no limite entre a permanéncia ¢ a
transformagdo, como uma caracteristica presente nas questdes cruciais para os Mbya. Entre a
mobilidade e a estabilidade, podemos encontrar a apresentacao de camadas significativas para
compreensdo das tensdes inerentes a propria comunidade a sua relagdo com o meio externo.
Outro aspecto importante presente nessa dualidade estd o proprio dominio social dos Mbya,
essencialmente marcado pela mobilidade, e que, pela relagdo com a terra — em sua maioria
constituida pelos limites da reserva indigena — tem, na estabilidade, um traco significativo
para o ativismo politico, ao buscar reposicionar a centralidade das fekoa como um simbolo

das lutas pela demarcagdo das terras, mas também por uma defesa de suas tradi¢des.

3.3.4 MISE EN SCENE, SUJEITOS E TRADICAO

Bicicletas de Nhanderu, diferente de outros documentarios, busca centrar-se no espago
de uma unica tekoa, de modo a constituir um percurso a envolver os diferentes sujeitos
sociais, nas suas relacdes com a tradi¢do e a sociedade. Esse carater especifico e pontual do
espago converte-se em um percurso que busca enfatizar as contradi¢des presentes nas
diferengas sociais que marcam a comunidade tendo como referéncia os mais velhos e os mais
jovens. Cada uma dessas instancias ¢ importante para a maneira de condugdo do registro de

modo a ressaltar aspectos significativos dos Mbya no tocante a sua cultura. Muito embora
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esse documentario tenha centrando-se de forma mais intensa em uma unica aldeia, podemos
encontrar nele a tentativa de remontar a dimensao espacial ampliando os diferentes espagos
que compdem a aldeia. Essa ampliacdo dos espagos ocorre em um processo de imersdao que

tem como referéncia os sujeitos que compdem o0s espagos, as suas relagdes e diferengas.

Podemos dizer que, comparativamente aos demais documentarios analisados aqui,
Bicicletas de Nhanderu, muito embora se centre em uma unica fekoa, ainda assim desenvolve
uma mise en scene marcada pela subjetividade através de opgdes de registros que buscam
evidenciar as acdes dos sujeitos na cena como significativas para a mise en scene. Essa
mobilidade estd presente em uma tentativa registrar a auto-mise en scene dos diferentes
sujeitos que estao presentes na cena. Como em Duas aldeias, uma caminhada, Bicicletas de
Nhanderu ndo se assenta somente nos comentarios como um norteador do registro, mas
ancora-se nas agoes dos sujeitos filmados a ressignificar os comentarios. Essa possibilidade
busca evidenciar para uma mise en scéne cuja imprevisibilidade se delineia entre uma
instabilidade entre aquilo que se espera dos sujeitos presentes na cena € a autonomia desses
diante da camera. Essa especificidade tem nas diferencas geracionais um ponto importante, ja
que ¢ através dos diferentes sujeitos que temos a compreensdo das contradi¢des inerentes a

reinterpretagdo dos signos tradicionais.

Nesse sentido, as diferengas geracionais cumprem o papel de ser um recurso a permitir
a imersao nas aldeias, criando uma amplia¢ao dos limites espaciais. Esse percurso de imersao
cria, por assim dizer, a ideia de movimento em direcdo ao centro, perfazendo um caminho que
se inicia nos limites da reserva, adentrando na aldeia diante das acdes e dos sujeitos filmados,
constituindo um caminho que culmina com constru¢ao da Casa de Reza. Se aos mais velhos a
estabilidade delineia um espaco da tradicao, para as criangas € os mais jovens a mobilidade se
apresenta como um pressuposto para uma reinterpretacdo das questdes atuais dos indigenas,
tais quais: os limites das aldeias, a luta pela sobrevivéncia e a importancia da coletividade

para as lutas politicas.

Todas essas caracteristicas nos permitem observar para esse documentario marcado
por um conjunto de registro que busca estabelecer um panorama da diversidade, das
diferencas e semelhangas que caracterizam a tekoa como um espago complexo, marcado pela
convergéncia dos signos tradicionais e de sua reinterpretacdo atinente aos fundamentos
presentes na identidade individual e coletiva. Nesse sentido, a cena esta delimitada pela agao

dos sujeitos nos espacos que sdo apresentados pelas caracteristicas geracionais, perfazendo
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um caminho de ida e volta, em uma circularidade e encontros presentes na ideia de busca que

ainda esta por ser concluida, ou de um processo que esta sempre a ser construido e acabado.

Essa possibilidade remonta a uma ideia de coletividade que esta sendo construida a
medida que novos sujeitos sdo apresentados e quando novos espagos vao sendo registrados.
Nessa logica, a ideia de uma identidade coletiva precaria sintetiza a logica de constru¢do que
esta sendo constantemente estabelecida, reinventada e reinterpretada. Se a solidez dos
elementos tradicionais constroi uma tendéncia a estabilidade para a mise en scene, a
mobilidade acentua também a dinamicidade da tradicdo em um dominio que se fundamenta

pela constante mobilizagdo e reinterpretacdo na definicdo de um estatuto da permanéncia que

caracteriza os simbolos tradicionais.

Nessa perspectiva, o espaco pode ser compreendido no documentario pelas relagdes
estabelecidas entre as diferentes geracdes e na maneira de os indigenas se relacionarem ao
delinear uma relagdo coletiva tensionada por entre as questdes que perpassam a comunidade.
Nesse tocante, a construcao da casa de reza evidencia a referéncia ao processo de construcao
de um dominio que envolve tanto a materialidade presente na cenografia, quanto os sujeitos,
delineando em uma perspectiva identitdria que se define pela ideia de uma construgdo
processual e intermitente. Essa perspectiva ressalta para a precariedade como um processo
importante para analisarmos os atributos culturais e a sua relagdo com o processo de

realizagao.

Em uma perspectiva mais ampla, podemos evidenciar que esse documentario, tal como
os demais analisados, desenvolve uma dimensdo discursiva capaz de nos possibilitar a
compreensdo dos aspectos centrais da identidade indigena. Para tanto, esse processo decorre
da compreensao e reinterpretagdo das bases sociais e culturais dos indigenas, de uma tradi¢ao
e do proprio sentido de pertencimento cultural comum no dia de hoje. A tradicdo confere a
mise en scene significados que buscam referéncia a cena, convertendo-se para o realizador
indigena em um guia a nortear o registro do espaco. Nesse sentido, as diferencas geracionais,
perpassadas pelas tensdes presentes na perpetuagao dos elementos tradicionais, sdo capazes de

conferir um grau de previsibilidade ao registro.

Essas caracteristicas da cena em Bicicletas de Nhanderu nos permite atentar para uma
ideia importante que a mise en scene adquire no documentario, compreendida em uma
perspectiva de cena em analogia a um espago propicio para a tomada de decisdes
concernentes ao processo de filmagem. Essa tomada de decisdo envolveria o constante

equilibrio, entre a previsibilidade e a imprevisibilidade dos atributos cinematograficos e
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cenograficos, abordado pelos sujeitos que compdem a cena. Através de negociagdes

estabelecidas entre os sujeitos da cAmera, os sujeitos sao filmados.

Esse processo eminentemente dialético se da por meio de estratégias de identificagdo e
utilizagdo de dispositivos, objetos, significados e atributos que buscam estabelecer uma
previsibilidade ao registro, de modo a permitir, aos sujeitos presentes na cena, a percep¢ao de
um horizonte de agdes possiveis de serem cinematografados. Dessa forma, em Bicicletas de
Nhanderu, essa previsibilidade tem na aldeia um espaco onde gravitam significados centrais
da cultura Mbya. Essa convergéncia desenvolve uma mise en scéne que evidencia a
mobilidade e a estabilidade como atributos importantes da cultura indigena, em especial, com
a historia, a tradicao religiosa, as lutas politicas e as diferencas geracionais. Essa perspectiva,
presente também em Duas aldeias, uma caminhada, ¢ desenvolvida nos demais
documentarios de maneira especifica, tendo como base uma mudanga discursiva que os

documentarios do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema passaram a desenvolver.

3.4 DESTERRO GUARANI — RECONTAR AS LUTAS PARA REINTERPRETAR A
HISTORIA 2

Centrando-se no estado do Rio Grande do Sul, Desterro Guarani busca constituir um
discurso politico, baseado nas lutas historicas estabelecidas pelas comunidades Mbya no sul
do pais. Dirigido por Patricia Ferreira e Ariel Duarte Ortega, em 2012, o documentario tem,
como aspecto norteador da mise en scene, 0os comentarios como base para uma estratégia de
realizagdo que busca sublinhar a importancia dos sujeitos filmados ao constituir uma cena que
tende a estabilidade. Essa caracteristica se relaciona em uma proposta tematica capaz de
envolver aspectos cruciais da identidade Mbya, concernentes a sua ocupagao, a sua historia e
a suas tradigdes, corroborando com uma proposta discursiva de carater eminentemente

politico.

Em Desterro Guarani (2011), a busca por uma compreensao da condi¢do atual dos
Mbya estabelece um caminho em dire¢do as lutas historicas imprimidas pelos indigenas ao

longo dos ultimos anos. Ao questionar o sentido da terra para esses indigenas, podemos

20 As imagens que compdem esse capitulo fazem referéncia, em sua totalidade, ao documentario Desterro
guarani
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compreender os diferentes percursos que levaram os Mbya a uma condicdo de estabilidade
que contradiz em muito os pressupostos de uma cultura assentada na mobilidade. Entre
caminhos, terras e diferentes tekoa, o documentario aborda os sujeitos indigenas, buscando
construir uma unidade em torno dos aspectos centrais da cultura, da historia, da politica e de

um sentido ético para os indigenas atualmente.

No documentério, existe uma busca por delinear um caminho que se propde a transpor
diferentes aldeias ao evidenciar a condigao atual das aldeias no estado do Rio Grande do Sul.
O documentario aborda, dessa forma, além das Ruinas dos Sete Povos das MissOes, as aldeias
Koenju, Varzinha e Cantagalo. Essas aldeias sdo apresentadas, ndo somente pela logica da
tradicdo, mas, sim, pelo papel politico nas lutas pelas demarcacdes estabelecidas pelos Mbya
nas ultimas décadas. Apesar do elemento tradicional constantemente ser uma referéncia nos
comentarios dos sujeitos filmados, o caminho desenvolvido pelos realizadores busca
estabelecer um percurso em busca das explicagdes historicas para a condigdo atual dos

indigenas e de suas terras (Figura 81).
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Figura 81- Caminhos desenvolvidos em Desterro Guarani.
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Fonte: Elaborado pelo autor com base no Mapa Guarani Digital, 2022.

Dessa forma, relacionando a historia e a condig@o atual dos Mbya, o documentario se
organiza por opg¢des que nos permitem atentar para uma perspectiva mais cldssica para o
documentario, tais quais: o voice over, as entrevistas e as imagens de arquivo. Partindo de
uma perspectiva mais objetiva para as opgdes cinematograficas, Desterro Guarani busca
também construir um dominio das a¢des dos sujeitos presentes na cena, de modo a estabelecer
um maior controle, em op¢des de registro capazes de situar o sujeito da camera e os sujeitos
filmados em cenas, em sua maioria, estaveis, delineando, por sua vez, uma mise en scéne que
busca evidenciar os comentarios desenvolvidos no registro. Dessa maneira, como podemos
ver adiante, a decupagem tende a ser mais estdvel, de modo a demarcar um espago delimitado
pelos comentarios dos sujeitos filmados, tendo como referéncia sua relevancia para a

definicdo de uma proposta discursiva para o documentario.

Nesse sentido, existe uma predilecdo pelo voice over em detrimento aos
autocomentarios comuns aos dois primeiros documentarios analisados. Essa centralidade do

voice over nos permite observar para um limite da cena estabelecido em uma clara defini¢ao
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diegética e extradiegética. O controle e o rigor correspondem, por sua vez, a uma estratégia
que acentua os elementos histéricos e politicos que fundamentam o discurso do narrador a
organizar logicamente o documentario. Essa centralidade dota o documentario de um poder
narrativo capaz de abarcar as peculiaridades comuns ao conjunto de aldeias representadas no
percurso dos dois realizadores, de modo a evidenciar duas categorias de espaco: uma
primeira, inerente ao processo de registro, € uma segunda, presente na busca do narrador em

explicar a motivagdo do filme.

Nesse sentido, o documentario pauta-se por uma proposta mais interventiva, através
dos recursos de pds-produgdo, caracteristica essa que confere um papel relevante para o voice
over em constituir uma unidade narrativa. Como um simbolo de uma unidade em meio as
diferencas, o narrador busca constituir uma linha a dar conta dos atributos historicos e
politicos que fazem da dispersio Mbya um aspecto crucial para a compreensido da cultura

indigena e do papel dos sujeitos no reposicionamento dessa luta.

Tal como em Tava, a casa de pedra — que sera analisado no préximo capitulo —
podemos encontrar aqui controle da cena em uma referéncia direta a uma proposta discursiva.
Esse controle se relaciona com uma mise en scéne que acentua um carater expositivo para
esse documentario. Essa possibilidade nos permite compreender o controle da cena como
resultante de uma proposta de realizacdo que busca evidenciar fatos e argumentos em prol de
um discurso que ressalta os comentarios como meio de construg¢do principal de significados.
Podemos observar isso diante da afirmativa de que esse documentario busca se pautar
objetivamente em ser um veiculo de comunicagdo ndo somente para os indigenas, mas
também para os ndo indigenas, constituindo-se, por assim dizer, em um produto filmico que
intenta emular aspectos definidos para uma ideia cldssica e tradicional do documentario.
Nesse sentido, do ponto de vista narrativo, o0 documentario constroéi um percurso inteligivel a
perfazer um caminho por diferentes aldeias, mas também a apresentar, ilustrar e explicar

aspectos basilares de uma proposta politica e identitaria para os Mbya.

Dessa forma, ¢ muito significativo que o documentario tenha no narrador uma
dominante a perfazer um caminho que se propde a apresentar e enumerar as diferentes aldeias,
seus sujeitos e a coletividade. Apesar dos documentarios anteriormente analisados terem na
oralidade um aspecto substancial, podemos perceber que em Desterro Guarani, a utilizagao
da voz narrativa extradiegética busca carregar um tom politico que se distancia dos
comentarios que se identificam como um enunciador oral da tradi¢do. A voz estaria presente

de forma a assentar uma proposta discursiva para o documentario: entender a condicao atual
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dos Mbya e de como o processo historico legou a luta pela terra uma memoria coletiva que se

relaciona com a condicao atual dos Mbya.

4.4.1 O ESPACO DA CENA E O ESPACO DA LUTA

Em Desterro Guarani, podemos encontrar — quando comparado aos documentarios
anteriormente analisados — de forma muito mais direta, a questdo da terra e das lutas pela
demarcacdo que envolveram os Mbya nas ultimas décadas. A questdo politica e os
movimentos que culminaram na demarcacao da terra indigena pelo governo do estado do Rio
Grande do Sul sd3o contadas com base nas questdes historicas do Brasil e da América do Sul,
tendo como eixo principal as contradigdes do processo historico vivido pelos Mbya nos
Gltimos dois séculos. E no contexto das Guerras Guaraniticas vividas no século XVIII que
podemos compreender aspectos culturais e sociais dos Mbya nos dias de hoje, tais como a
dispersdo, a mobilidade, a centralidade da religido, a busca pela ferra sem males e a

importancia das aldeias para a vida comunitaria.

A questdo da terra ¢ o tema central que se desdobra diante das contradigdes que
marcam as comunidades representadas historicamente, culturalmente e socialmente. Nesse
dominio, podemos ressaltar um aspecto metodologico também presente em outros
documentarios, por meio de uma generalizagdo das caracteristicas Mbya, através da selecao
especifica de personagens e sujeitos capazes de compor um panorama que, €m sua maioria,
tem nos indigenas mais velhos o exemplo principal para relacionar a experiéncia dos relatos
historicos e o conhecimento tradicional. Nesse percurso, os realizadores vao imprimir um
caminho que busca abordar, além das Ruinas dos Sete Povos das Missoes, diferentes

comunidades Mbya no Rio Grande do Sul, como mostra a Figura 82.

Figura 82- As comunidades representadas.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Dessa forma, diferente dos outros documentarios, a questdo espacial estaria presente
de maneira muito mais intensa, por meio de um percurso a ser desenvolvido pelos
realizadores Ariel Ortega e Patricia Ferreira, na busca das explicagdes acerca das condi¢des
atuais dos Mbyas. Esse caminho se constitui como uma caminhada em dire¢do aos aspectos
centrais da cultura e da historia, um caminho constituido pela busca de um conhecimento
acerca da coletividade. Como em outros filmes, podemos observar nesse uma preocupacao na
incorporagao dos realizadores de questdes importantes para as diferentes comunidades
guarani, como uma forma de buscar constituir um panorama que abarcasse um conceito

ampliado das lutas pela terra, tradi¢@o e historia.

Podemos destacar uma perspectiva mais generalista presente no documentario e que se
diferencia dos filmes analisados anteriormente. Aqui, uma ideia de imaginagdo acerca do que
venha a ser a vida Mbya transpde as dimensdes das fekoa, em diregdo a representacdo em prol
de um conjunto de espagos que constroem um macrodiscurso dos principais atributos relativos
aos Guarani. Essa representagdo generalista compde, por sua vez, uma perspectiva identitaria
que nos diz de um ethos Mbya atrelado a uma maneira propria de ocupagdo do territorio, das
fugas e lutas, em um modo de vida capaz de incorporar a dispersdo geografica dos indigenas
em um fundamento que se relaciona com a histdria e a contemporaneidade. Nesse sentido, a
questdo da terra e das lutas pelas demarcacdes das reservas se relacionam diretamente com

uma maneira tradicional de ocupar o territorio do Rio Grande do Sul, como mostra a Figura

83.
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Figura 83- Realizadores e o percurso de registro.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Se nos filmes anteriores, podemos encontrar uma maior preocupacdo com o fazer
documental e com o processo de realizacdo. Em Desterro Guarani, encontramos uma maior
defini¢ao do papel que o documentario pode assumir. Nesse sentido, podemos ressaltar para
uma maior objetiva¢do politica do documentario, através de uma definicao clara do seu papel
nas lutas historicas pela terra e pela memoria. Se em Duas aldeias, uma caminhada e em
Bicicletas de Nhanderu podemos encontrar sequéncias com uma maior predominancia da
camera na mao e pela énfase no registro — por meio de um maior deslocamento — aqui
encontramos uma predominincia de opgdes estilisticas mais tradicionais do documentario
como o voice over do realizador, imagens de arquivo, cadmera parada e entrevistas, como

expdem as figuras 84 a §7.

Figura 84- Utilizagdo estilistica e narrativa da voz extradiegética.

\ &
' A ‘

Pros nossos avés, todo esse

territorio é uma grande aldeia.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.



Fonte: Video nas Aldeias, 2011.

Figura 86- Uso de entrevistas.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 87- Camara parada e uma cinematografia que tende a estabilidade

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.
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Essas opcdes apontam para a busca de um maior controle presente na producdo. Do
ponto de vista das sequéncias de imagens, podemos observar a importancia que a montagem
terad na conjugacao dos diferentes espagos que os dois realizadores buscam abordar, através de
opcdes de montagem que possibilitam elencar as diferentes comunidades como referéncia ao
percurso dos realizadores. Esse ponto de vista estaria evidente na estruturacdo do
documentario, que pode ser organizado tendo como referéncia o andar, a caminhada e o

encontro entre a mobilidade e a estabilidade.

Do ponto de vista sonoro, podemos ressaltar a importancia da narragdo em voice over
e da sua disting@o ao som diegético. A narracdo do realizador tem a funcdo de referenciar e
identificar os comentarios com o realizador, mas ainda também apontar para uma
incorporagdo por parte desses das questdes politicas envolvidas na representacdo, em uma
defini¢do que busca enunciar as principais caracteristicas politicas para a coletividade,
conforme revela a Figura 88. A narracdo tem ainda o papel de criar uma unidade narrativa
para documentario, colocando-se em referéncia a uma instancia geral de modo a nortear
enunciar e estabelecer as bases dos atributos Mbya, sem perder as contradi¢cdes presentes na

generalizacdo que o voice over pode assumir.

Figura 88- Voice over como recurso narrativo.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nesse sentido, a apresentacdo das imagens de Ariel Ortega gravando a narragdo, busca
ressaltar assimetrias presentes nas diferentes entrevistas apresentadas no documentario, em
sua maioria, com indigenas e nao indigenas mais velhos do que os realizadores. Dessa forma,
a narragdo busca modular as diferengas estabelecidas quanto ao registro do som, tanto por
meio da centralidade da voz do narrador — como um recurso narrativo e explicativo —, quanto
um recurso de destaque e sublinhamento de aspectos e atributos importantes. Podemos

destacar, assim, que a narragdo em voice over do realizador busca apontar para a logica
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narrativa do filme, tendo como referéncia a logica explicativa para a utilizagao das entrevistas

e do registro.

Podemos destacar, ainda, uma diferenca entre o voice over e o registro direto do som
como uma caracteristica significativa para o documentario. Essa distingdo estd presente na
diferenca com que o registro do som direto em detrimento a narragdo em voice over opde duas
formas de continuo sonoro. Podemos observar, assim, que nas cenas, cujo registro se da de
forma direta, podemos encontrar a constituicdo de um continuo sonoro marcado por ruidos
que denotam uma continuidade estabelecida na dindmica de operacdo dos dispositivos de
registro sonoro, caracteristicas que ressalta um registro constituido no espaco da cena, em um

atestado do processo de filmagem.

Esse continuo se estabelece por meio da presenca de uma faixa de ruido responsavel
por constituir a ambiéncia das cenas, delineando uma continuidade do espago desenvolvido
pelo som. Do ponto de vista do sentido proposto para o filme, podemos destacar que a
presenca de um continuo sonoro mais fluido e dindmico ¢ responsavel por criar uma
ambiéncia espacial em uma experiéncia de imersdao nos diferentes locais. Nas entrevistas, a
presenca dos sons graves busca evidenciar, dessa forma, o sublinhamento dos comentarios

dos entrevistados.

Se utilizando de entrevistas, depoimentos e imagens de arquivos, o documentario tenta
compreender a importancia da luta pela terra tanto para o passado quanto para o
contempordneo. E assim que aspectos marcantes da historia sio atravessados pelas
experiéncias historicas vividas por essas comunidades. Nesse sentido, tal como os dois
realizadores, que rompem os espagos € os limites geograficos, a propria historia Mbya se
estabelece como um eixo central para pensar questdes cruciais para o Brasil e América Latina.
Ainda nessa perspectiva, tal como a narragdo que se estabelece como uma unidade diante da
diversidade de interpretagdes presentes nos comentarios dos sujeitos filmados, os dois
realizadores sdo importantes para sintetizar os caminhos de ligagdo entre os diferentes

€spacgos.

E interessante observarmos essa possibilidade interpretativa em comparagdo com os
documentarios anteriores, em especial, na comparacdo com as criancas, até entdo
representadas como sujeitos a romper os limites espaciais. Aqui, podemos observar a
mobilidade imprimida pelos realizadores como um trago politico do filme, mas também como
uma referéncia aos aspectos etnograficos dos Mbya, como a busca da Terra sem males.

Diferente dos demais documentérios analisados, Desterro Guarani se organiza por uma
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estruturagdo ancorada em sua proposta discursiva em um conjunto de pautas vinculadas a
ocupagao, a sobrevivéncia e a necessidade de atrelar as lutas pela terra e as lutas simbolicas
presentes em uma defesa da tradigdo. Dito de outra maneira, a terra ganha um contorno
especial, convertendo-se em uma dimensao central para construir uma identidade geral acerca

dos Mbya-Guarani, capaz de delinear um objetivo politico para o documentario.

3.4.2 SUJEITOS, COMENTARIOS E O CONTROLE DA CENA

Dessa maneira, utilizando-se de uma proposta mais tradicional, o documentério faz
uso de entrevistas com os membros de comunidades distintas, em sua maioria, pessoas mais
velhas, e que sdo apresentados como sujeitos detentores de um conhecimento acerca do
passado e da tradi¢do Mbya. Esse conhecimento é fundamental para nortear a apresentacao da
proposta do documentdrio e da narragdo — j& mencionada — que oscila através de uma voz
extradiegética e diegética, e que busca entrelacar as principais pautas Mbya, como uma forma

de compreender o passado, para repensar o presente.

Destacamos, ainda, a utilizacdo de imagens de arquivo e de sequéncias do filme de
ficcado 4 Missdo (Roland Joffé, 1986), como forma de contextualizar a narragdo em voice
over. Assim como em Tava, a casa de pedra, as imagens de arquivo e a citacdo dessa fic¢do
buscam estabelecer uma referéncia para os comentarios enunciados pelo narrador e os sujeitos
filmados. Essa referéncia ao respectivo filme ganha um contorno funcional, dando a
sequéncia de imagens uma funcdo extradiegética ao sublinhar para a importincia de os
indigenas contarem suas proprias historias. Nessa perspectiva, a sequéncia do filme A4 Missdo
passa a ser apresentada como uma forma de referenciar o espago de exibicdo na aldeia
Koenju, sendo um dispositivo cenografico relevante para a constru¢do dessa cena, conforme

mostra a figura 89.

Desse ponto de vista, tendo referéncia a utilizagao dessa sequéncia, podemos observar
que o documentario intenta constituir uma citagdo acerca desse filme. A ideia de cita¢do aqui
defendida diz respeito a utilizagdo de imagens que buscam referenciar comentarios presentes
no filme. Tomando como linha narrativa o voice over do narrador, podemos destacar duas
fungdes para as citagdes: 1) reiterar os comentarios enunciados pelo realizador, articulando-se
com a proposta discursiva do documentario, evidenciando a importancia do conhecimento da
historia por parte dos indigenas e, em especial, na elaboragdo de narrativas acerca da historia

Mbya; 2) como um dispositivo a constituir uma cena marcada pela estabilidade, nesse sentido
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essa estabilidade se relaciona com um papel que o cinema adquire especialmente nesse
documentario e em Tava, a casa de pedra, perceptivel nem uma ideia de ressignificacao que o

cinema tem para os indigenas.

Figura 89- Utilizacao de sequéncias do filme A missdo, 1986

10 WHITAER BT

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Essa perspectiva se relaciona também com significados reiteradamente sublinhados no
documentario, em uma reflexdo do cinema como meio de reposicionamento, um espago de
reflexdo sobre as representacdes dos indigenas e do seu papel na histéria oficial diante da
constru¢do da nacgdo brasileira. Essa perspectiva, além de estar também presente na
evidenciagdo dos aspectos tedricos de registro, também seria evidente em um carater
metalinguistico para o documentario, ao nos propor um outro olhar para a importancia do
cinema para os indigenas. Esse cardter metalinguistico se aproxima da propria ideia de
reescrita da historia, de recontar o passado, para reposicionar o futuro. Dentro dessa
abordagem, o cinema ¢ também um meio a ser compreendido e a ser utilizado em uma
proposta de realizagdo que pudesse metaforizar uma maneira propria de os indigenas estarem

no mundo e pensarem a sua realidade.

Podemos ressaltar, dessa forma, que o Voice Over carrega caracteristicas que
corroboram para o controle como caracteristica relevante para o filme. A presencga do voice
over busca ressaltar uma perspectiva narrativa enunciada no documentario, de modo a
enfatizar a importancia da previsibilidade decorrente da cinematografia, através de estratégias
de organizagdo e edigdo do material filmado. Do ponto de vista do voice over, essa
perspectiva estaria presente em uma explicacdo para os gestos e percurso dos sujeitos no
ambito da mise en scene. Aquilo que podemos chamar de um controle narrativo se contrapde
a um registro baseado na imprevisibilidade de modo a se converter em uma proposta
estilistica como em Duas aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu. Em Desterro

guarani € em Tava, a casa de pedra, o controle constrdi uma tendéncia a uma cinematografia
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a emular também a estabilidade dos elementos cenograficos como uma forma de sublinhar a

estabilidade como um trago marcante da cultura Mbya.

Intimamente ligada aos aspectos especificos da cultura Mbya, como o caminhar ¢ a
mobilidade, a dispersdo representada no documentario busca abordar, em sua maioria, os
sujeitos centrais para as lutas politicas vividas pelos indigenas nas ultimas décadas. Como
aspectos concernentes a mise en scene, podemos destacar algumas caracteristicas presentes no
registro de outros documentarios, compreensiveis na utilizacdo da camera parada nas
entrevistas, na evidenciagdo dos aspectos técnicos de feitura do filme e na dindmica do
registro no espaco. Podemos destacar, entretanto, que, quando comparado com os filmes
anteriores analisados, podemos observar em Desterro Guarani uma tendéncia para a
estabilidade da cena, presente também nessa centralidade dos sujeitos filmados na construgao

da mise en scene, conforme Figura 90.

Figura 90- Entrevistas com indigenas.

Foi nisso que os brancos
W acreditaram, cairam nessa.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Outra caracteristica importante desse documentario estd em uma maior presenca de
ndo indigenas como entrevistados. Esses sujeitos sdo apresentados como pessoas envolvidas
diretamente nas lutas Mbya. Esses entrevistados buscam, assim, sublinhar que essas lutas
envolveriam também um espago de negociacdo constituido pelo ndo-indigena, apontando a
importancia da organizagdo coletiva dos Mbya como um gesto politico cuja

institucionalizacdo em um movimento organizado requer a mobilizacdo coletiva.
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Como ndo indigenas entrevistados, temos: 1) Olivio Dutra — ex-governador do Rio
Grande do Sul, durantes os anos de 1999 a 2003, responsavel pela compra da Reserva
Indigena Inhacapetum e de sua concessdo aos Mbya; 2) Emilio Correa — funcionario do
Iphan, em Sao Miguel das Missdes, que, além de descendentes de indigenas, ¢ responsavel
por apoio aos Guarani na regido; 3) Inidcio Kunkel — descendente de colonos alemaes e
funcionario da Emater. Esses sdo apresentados por meio da narragdo extradiegética de Ariel
Ortega que busca fazer uma rapida apresentagdo de cada um deles e do seu papel para as

comunidades guarani, como ilustra a Figura 91.

Figura 91- Entrevistas com ndo indigenas. Respectivamente: Olivio Dutra, Emilio Correa e Inacio Kunkel
T N )‘\ !

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

E interessante que existe um predominio da utilizagio do modelo de talking heads para
os depoimentos realizados por esses sujeitos. Parece existir aqui uma estratégia de acentuar
uma identidade entre os sujeitos filmados e os comentarios de cada um desses. Essa proposta
busca sublinhar para esses depoimentos a centralidade desses depoentes quase sempre
associados a uma memoria e a reconstituicdo das lutas, vitorias e derrotas dos Mbya pela

demarcagao de terras.

Do ponto de vista dos indigenas, entrevistados, podemos observar que a maioria nao
sdo apresentados pelo narrador. Nesse sentido, apontamos que apenas um indigena ¢
apresentado, o Velho Adolfo. Essa caracteristica parece evidenciar uma convergéncia entre os
sujeitos filmados e na construcdo de identidade mais geral, assentado na ideia de uma
generalizacdo coletiva para os Mbya, a fundamentar um gesto para a mobilizagdo coletiva
proposta pelo filme. Em outras palavras, ao passo que podemos observar uma defini¢do entre
aspectos mais individuais, podemos também reiterar uma tendéncia para o coletivo, de modo
a construir uma ideia de sujeitos filmados marcado pela relagdo entre caracteristicas mais
coletivas e os comentarios apresentados por esses sujeitos, notadamente relacionada com

aspectos historicos, culturais e sociais dos guarani, conforme aponta a Figura 92.
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Figura 92- Entrevistas com os indigenas e o envolvimento dos realizadores.

- E que muitos dos nossos sabios A ) o Eu fiquei aqui, depois * k
aceitaram seus ensinamentos, . - fui pra Coxilha,

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Podemos evidenciar, dessa maneira, que o controle na mise en scene decorre da
utilizagdo de estratégias cinematograficas que buscam atenuar o registro como um dado
significativo para a mise en scene. Essas estratégias decorrem de uma atenuacdo dos
significados que os sujeitos da cdmera t€ém na cena, ao estabelecer uma posi¢do mais centrada
e estabelecida diante do que se deve filmar e registrar. Esse controle da cena decorre, por sua
vez, de um recurso estratégico diante da imprevisibilidade da cena, de modo a enfatizar a
proposta discursiva do documentario. Por sua vez, esse controle ndo confere uma menor
complexidade a mise en scene, mas sinaliza para a relevancia desse dominio para a constru¢ao

estilistica e discursiva do filme.

3.4.3 MISE EN SCENE E ESTILISTICA

Para além dessas caracteristicas, o documentario desenvolve outras estratégias
concernentes a mise en scéne, ¢ que dizem respeito ao movimento dos realizadores,
responsaveis por construir um percurso, tendo como referéncia as diferentes aldeias e sujeitos
filmados. Podemos destacar um conjunto de movimentos que busca coloca-los na cena como
também importantes e diretamente envolvidos tanto com o documentdrio como nas lutas.

Podemos destacar, também, a estratégia da escolha de um sujeito como meio de constituigdo
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da mobilidade no espaco da cena, estratégia presente também nos documentarios anteriores
analisados. E assim que o narrador passa a incorporar os desejos € as questdes principais

presentes no processo de luta pelas terras vividas pelos Mbya, conforme Figura 93.

Figura 93- Narragdo como estratégias de apresentacdo das cenas.

Mas o que eu queria € por que quase niao
entender neste filme temos terra,

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Tal como em outros documentarios, podemos encontrar um didlogo importante entre a
mobilidade e a estabilidade como um aspecto da mise en scéne. A estabilidade estaria presente
na valorizagdo do conhecimento ancestral como uma forma de reiterar a luta politica dos
indigenas e o papel do documentario como meio de reafirmagdo e potencializagdo das lutas.
Diferente de outros documentdrios analisados aqui, podemos observar nesse uma maior
identificacdo com os realizadores que se colocam na cena de forma mais atuante,
apresentando seus nomes, seus objetivos quanto realizadores, quanto sujeitos sociais na
comunidade. Essa possibilidade parece delinear uma maior maturidade na exploragdo do
documentario, suas potencialidades como narrativas, como discurso politico por meio de
opcdes cinematograficos e cenograficas que possam também sinalizar para o local de autoria e

de um estilo a ser desenvolvido ou eliminado.

Essa caracteristica aponta, por sua vez, para uma maior delimitagdo objetiva,
perceptivel em uma metodologia capaz de articular aspectos etnograficos significativos para
os indigenas e uma dimensdo politica presente nas lutas histéricas dos Mbya. Isso esta
presente também nas opcoes cinematograficas como na utilizagdo de panoramicas, cameras
paradas, traveling, possibilidades que buscam centralizar o sujeito da camera no espaco da
cena, vinculando-as a uma proposta temadtica que sintetiza aspectos identitarios e
representativos para a dispersdo Mbya no territério do Rio Grande do Sul. Essa estratégia de
registro se relaciona também com o papel do voice over do diretor que parece, agora, conferir
dindmica importante para o documentario: o de normalizar as diferencas ao aloca-las em uma

representacdo generalista para os indigenas, como mostra a Figura 94.


Sandra S Coelho
Puxa, aqui acho que deveria ser colocado de outra forma...
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Figura 94- Voice over do narrador a estabelecer a dindmica das cenas.

sdo ruinas que se confundem
com a nossa historia.

que a gente filma Mariano '
fazendo este trajeto.

onte: Video nas Aldeias, 2022.

Outro aspecto significativo nos diz da sobreposi¢ao dos sujeitos da camera. Nessa
perspectiva, podemos encontrar um duplo movimento pautado pela ideia de registro dentro do
registro, ou seja, ao passo que podemos observar o movimento do sujeito da camera filmando
Mariano, podemos encontrar um outro registro de Ariel e Patricia no processo de filmar,
conforme Figura 95. Essa possibilidade desenvolve, por assim dizer, um conjunto de
movimentos dos sujeitos da camera, quase sempre através de panoramicas, constituindo uma
proposta que envolve um registro que tende ao duplo, fugindo do individual, constituindo uma

imagem cuja presenga dos sujeitos € o ponto central para as escolhas cinematograficas.

Figura 95- Estratégia do registro a envolver os realizadores

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Comparado com outros documentarios, podemos observar uma diferenciacdo na
utilizacao dos dispositivos utilizados nas cenas. Com relacao aos dispositivos, destacamos que
esses ndo parecem nortear as acdes dos sujeitos filmados como em Duas aldeias, uma
caminhada e em Bicicletas de Nhanderu. Isso se da pelo fato de que, como uma proposta que
busca documentar as diferentes posi¢des acerca da histéria dos Mbya, esses dispositivos
buscariam responder a uma demanda dos sujeitos filmados, ndo necessariamente conduzindo

as agdes desses, mas se definindo diante de uma estratégia a reiterar aspectos etnograficos
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significativos para cenografia. Ou seja, os sujeitos estariam menos mobilizados pelos

dispositivos presentes na cena.

Em outras palavras, esses dispositivos ndo parecem constituir uma dominancia nas
cenas, ja que a centralidade estaria nas narrativas e nas explicagdes apresentadas por cada um
desse sujeitos filmados. Dessa maneira, o documentirio n3o busca constituir um
encadeamento de dispositivos, seu agenciamento e dos sujeitos, mas se estabelecendo como
uma alegoria dos atributos etnograficos. Isso se da, ao que parece, pois a dimensao do registro
¢ menor, quando se comparada com os documentdrios anteriores. Aqui parece existir um
maior controle evidenciado pela objetividade discursiva do documentario, perspectiva essa
que tenderia a uma constru¢cdo de uma cena mais estavel, pautada pelo pressuposto discurso e

argumentativo.

Podemos apontar que, em comparagdo aos outros documentarios analisados, esses
dispositivos sao menos metaforicos, sendo apresentados por meio de sua funcionalidade e sua
apropriagdo por parte dos sujeitos, sempre em sequéncias que os colocam em interagdo com
esses sujeitos, sem o destaque provocado pelo recurso do close, e de sua importincia na

mobilizagao dos sujeitos na cena.

Isso se d4, pois o documentario busca construir uma mise en scene desenvolvida pela
centralidade das opcdes cinematograficas a dotar a cena de uma referéncia a imprevisibilidade
e ao controle. Essa centralidade pode ser observada também com relagdo aos dispositivos de
registro: a camera — que aqui ganha uma conotagdo mais centrada — sendo conduzida pelo
realizador por movimentos e gesto mais demarcados, em opg¢des cenograficas como a camera
parada e por opcoes que tendem a estabilidade. Essa definicdo aparece nao somente com
relacdo aos sujeitos filmados, mas também na maneira como o documentario explora as
potencialidades da cinematografia para desenvolver uma maior previsibilidade para os

acontecimentos, como aponta a Figura 96.

Figura 96- Maior estabilidade das op¢des cinematograficas e previsibilidade das agdes na mise en scéne.

Hoje, a gente vem até essa ruina
pra vender artesanato,
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E continuam passando nessa terra,

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Embora os realizadores busquem estabelecer um percurso por comunidades distintas,
podemos observar a utilizagdo de dispositivos como uma forma de constituir previsibilidade
na cena, através dos aspectos funcionais desses dispositivos. Dessa maneira, podemos
reafirmar que Desterro Guarani assenta-se basicamente no poder das opinides como uma
forma de recomposi¢@o das lutas por meio de uma releitura da histéria vivida pelos Guarani.
Diante disso, o que se destaca € o papel dos sujeitos, suas opinides € conhecimento e da sua
relevancia na construcao coletiva e comunitaria. Dito de outra maneira, esse documentario
busca, do ponto de vista da sua mise en scene, conferir aos realizadores maior controle da
cena, através de uma maior objetificagdo do que pode acontecer diante da camera. Isso
converte-se em um maior dominio do que se quer contar, € uma maior eficiéncia na utilizacao

dos recursos documentais.

3.4.4 ESPACO, PREVISIBILIDADE E MISE EN SCENE

Podemos dizer que a mise en scene em Desterro guarani se pauta por uma tendéncia
para a cinematografia como meio expressivo principal. Diante dessa perspectiva, as opoes
cinematograficas sdo construidas através de uma previsibilidade centrada nos comentarios dos
sujeitos filmados em uma referéncia para o desenvolvimento do registro. Essa ldgica delineia,
por sua vez, uma mise en scene mais demarcada por estratégias de estabilizacdo dos sujeitos
na cena, a evidenciar a importancia dos sujeitos filmados como enunciadores de um discurso

que tende a referenciar a proposta do documentario.

Do ponto de vista das asser¢des, uma proposta mais estavel para a mise en scéne busca
sublinhar a centralidade dos sujeitos na composi¢do de uma cadeia que perfaz diferentes

espacos. Nesse sentido, se 0 documentario busca ampliar os espagos filmados — abarcando
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cenas em territorios distintos — os comentarios dos sujeitos filmados sdo responsaveis por

estabelecer a unidade narrativa e a propria unidade entre os diferentes espacos.

Por tudo isso, podemos dizer que Desterro guarani, assim como Tava, a casa de
pedra, se pautam por ampliar e por enriquecer tematicamente a produ¢do do Coletivo Mbya-
Guarani de Cinema, apresentando a esse filmografia uma referéncia que se pauta em um
modelo de realizagdo que busca apresentar de maneira objetiva os atributos centrais para uma
definicdo de um sentido de identidade atrelado as lutas coletivas vividas pelos Mbya. Em
especial, ainda assim centrado em aspectos substanciais da tradi¢do, podemos observar que
em Desterro Guarani essa objetivacdo se fundamenta também em uma definicdo da
relevancia do documentario para as lutas coletivas, enfatizando uma apropriagdao das
possibilidades expressivas do documentario diante da ideia de um meio de comunicacao que

ndo se restringe somente aos indigenas.

Essa logica fica evidente, como ja observamos no segundo capitulo, no carater
instrumental para o documentdrio em evidéncia para a sobreposicdo dos aspectos autorais
para essa tradicdo narrativa, de modo a situar o documentario em uma metafora da propria
tradicdo material indigena, um dominio que, aos ser apropriado, necessariamente deve
carregar significados que se identificam com atributos gerais como: a histdria, a politica, a
sociedade e a tradicdo. Podemos, dessa maneira, perceber que assim como em Tava, a casa de
pedra, Desterro guarani fundamenta-se por uma énfase no politico a nortear as opgdes
discursivas ao se utilizar a composicao dos elementos cinematograficos e cenograficos em um
recurso a conferir a mise en scene uma estilistica que busca objetivar caracteristicas

discursivas presentes nos comentarios.

Comparando com Duas aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu, esse
aspecto também estd presente. Contudo, nesses dois documentarios, ndo somente o0s
comentarios constroem uma dimensdo significativa, mas também um conjunto de agdes que
fazem da mise en scéne uma categoria constituida por significados subjacentes aos atributos
aparentes a cena. Dessa maneira, Desterro guarani constrol uma mise en scene que ressalta
para o visivel da cena em elementos que corroboram a proposta discursiva do filme: ser um
meio de convergéncia das assimetrias presentes nas comunidades envolvidas e se estabelecer

como mediador e apresentador desses aspectos para os ndo indigenas.

Dessa maneira, podemos dizer que esse documentério se associa assim com Tava, a
casa de pedra, ao evidenciar o dominio politico para a proposta estilistica dos filmes. A ideia

de politica, aqui defendida, estd presente diante da perspectiva de constru¢do de espacos de
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agregacao e relacionamento das assimetrias internas e externas as comunidades representadas.
A centralidade da politica para esse documentario envolveria, por sua vez, ndo somente uma
proposta discursiva para esse filme, mas se apresenta em um fundamento relevante para a
mise en scene, de modo a nos dizer das relagdes desenvolvidas nas cenas através dos sujeitos
filmados representados pelo documentario. Essa possibilidade delineia, por sua vez, uma cena
em que a importancia dos sujeitos filmados se pauta por seus papéis como enunciadores a

constituir comentarios que sao incorporados a proposta narrativa do documentario.

3.5 TAVA, A CASA DE PEDRA — TRANSPOSICAO DOS LIMITES E RECRIACAO DA
MEMORIA?2!

Centrando-se na tradigdo, Tava, a casa de pedra busca remeter a memoria coletiva
presente nas fava, conjunto de ruinas que fazem referéncia a antigas aldeias ou as missdes
jesuiticas pelas quais os Mbya estiveram envolvidos em sua histéria. Dirigido por Patricia
Ferreira, Ariel Duarte Ortega, Ernesto Ignacio de Carvalho e Vincent Carelli. O documentario
tem uma relagdo especial com o filme Desterro guarani, ja que esses dois documentarios
carregam cenas em comuns, 0 que nos permite afirmar que o processo de realizagao de ambos
se estabeleceu em um processo compartilhado e que teve seu roteiro estabelecido e definido
na poés-producdo. Essa perspectiva, como sinalizaremos adiante, fundamenta uma abordagem
muito propria para o cinema Mbya, compreendida na ideia de uma infidelidade a
originalidade da cena, delineando um forte aspecto instrumental para a mise en scene e para

todo o documentario.

Em Tava, a Casa de Pedra (2012), a busca por um sentido acerca das ruinas historicas
possibilita a constru¢do de uma memoria vinculada aos conflitos, tragédias e lutas que
marcam a ocupacao ¢ a dispersao Mbya por diferentes regides. Em uma caminhada que busca
transpor os limites da fekoa, o documentario centra-se nas relacdes familiares e afetivas
presentes em um sentido de coletividade constituida em uma unidade baseada nas diferentes
percepgoes acerca das fava como um registro materializado da ocupagdo Mbya. Como uma
memoria marcada pela 16gica do inacabamento, as ruinas carregam significados profundos

sobre uma compreensao do passado frente as possibilidades do presente e do futuro.

21 As imagens que compdem esse capitulo correspondem, em sua totalidade, ao documentdrio Tava, a casa de
pedra
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O documentario busca evidenciar o aspecto contraditorio das tava e que também se
relaciona com a memoria coletiva do Mbya. Em referéncia a um dominio constituido entre os
Mbya e os jesuitas, as fava consubstanciariam um conjunto de memorias que se
estabeleceriam pela relacdo intercultural. Podemos, ainda assim, evidenciar para a ideia de
recriagdo que a memoria coletiva parece aludir ao longo do filme, perspectiva essa que
sinaliza para uma permanecente reconstru¢ao que envolve as ruinas e a propria historia. Em
outras palavras, marcada pelo inacabamento das ruinas, a memoria se apresenta em referéncia

a um produto em constante construcao, sendo adaptada e reconstituida pelas geracdes.

Assim como em outras referéncias culturais, as tava galvanizariam significados
relevantes para a identidade Mbya, desenvolvendo uma representacao baseada no principio da
mobilidade e estabilidade. Dessa maneira, buscando recompor as tava como fundamento de
uma memoria coletiva, o documentario estabelece um caminho por diferentes regides do
Brasil e da América do Sul. Esse percurso se relaciona diretamente com a dispersio Mbya a
perfazer a caminhada estabelecida por esses indigenas ao longo dos ultimos séculos e que

remonta a busca da terra sem males (Yvy Mardey).

Nesse percurso, perpassado por paradas, encontros € a constante busca por novos
caminhos estariam presentes a procura pelas bases norteadoras do modo de vida e da tradig@o
indigena (Figura 97). Nessa logica, a precariedade e o inacabamento respaldam um olhar
sensivel para as tava como metaforas da constante busca dos sujeitos em ligarem-se as bases
da tradi¢do a permitirem refundar nos sujeitos os principios norteadores da tradicdo, da
historia e da identidade coletiva. Essa perspectiva ¢ importante para nos permitir compreender
a importancia dos sujeitos e do conjunto de territorios abordados pelos realizadores ao longo
do filme. Entre o inicio e o fim, os diferentes espagos representados carregam o inacabamento
em referéncia a um principio que faz do passado uma memoria em constante recriagdo e

reconfiguragdo pelos indigenas.

3.5.1 ESPACOS E ESTABILIDADES DA CENA

Assim como em Desterro Guarani, em Tava, a casa de pedra podemos encontrar,
uma busca por uma maior interlocugdo com outras comunidades Mbya, através de um
percurso por comunidades espalhadas em territorios como: o Rio Grande do Sul, Missiones

(Argentina), Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Diferente de Desterro Guarani, esse documentario,
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contudo, busca de forma mais precisa abordar as comunidades Mbya espalhadas em territorios
distintos, mas constituido sobre uma mesma base historica e cultural. Esses espagos, muito
embora situados em territorio de caracteristicas distintas, estariam relacionados através da

memoria coletiva e de um conhecimento acerca das tava para a histéria dos Mbya (figura 95).

Figura 97- Dispersdo Mbya, Tava, a casa de pedra
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Fonte: Elaborado pelo préprio autor com base no Mapa Guarani Digital, 2022.

Como podemos depreender do mapa, as aldeias representadas carregam uma ligacao
direta com a busca pela ferra sem males, perfazendo um caminho que vai do interior ao
litoral, mas que retoma o movimento ao interior, em um percurso que se inicia no interior do
Rio Grande do Sul, alcangando espacos distintos, até novamente voltar para esse mesmo
estado. A ordem da narrativa segue basicamente esse caminho, centrando-se em uma ideia de

ida e vinda que se relaciona diretamente com a busca por um sentido que se fundamenta nos
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encontros desenvolvidos nos trajetos de realizadores que se propdem a remontar o caminho
histérico entre a tradicdo e a constante reinterpretacdo das bases fundamentais dos Mbya.
Nesse sentido, os diferentes espagos representados buscam ressaltar um fundamento para a
terra compreendida, muito mais do que o espago delimitado pertencente aos indigenas, mas
colocando-os como pertencentes aos ditames da terra, em um percurso que busca reafirmar o

papel ativo dos sujeitos na constru¢do de sua memoria e suas representacoes.

3.5.1 ESPACOS E ESTABILIDADE DA CENA

Assim como em Desterro Guarani, em Tava, a casa de pedra podemos encontrar uma
busca por uma maior interlocu¢do com outras comunidades Mbya, através de um percurso por
comunidades espalhadas em territorios como: o Rio Grande do Sul, Missiones (Argentina),
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Diferente de Desterro Guarani, esse documentario, contudo,
busca de forma mais precisa abordar as comunidades Mbya espalhadas em territorios
distintos, mas constituido sobre uma mesma base historica e cultural. Esses espagos, muito
embora situados em territoério de caracteristicas distintas, estariam relacionados através da

memoria coletiva e de um conhecimento acerca das fava para a historia dos Mbya (Figura 98).

Figura 98- Ruinas dos Sete Povos das Missdes: umas das principais fava apresentadas.

RUINGSIaRedUCacHEsUfica’
deSaoMIGUElATEGN|GERS]

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

O percurso, imprimido pelos realizadores, tem como vetor a busca por compreender os
significados da fava e a sua importancia para as diferentes comunidades. Embora tenhamos
como premissa a constru¢do de um olhar que se propde a compreender as semelhangas
inerentes as diferentes historias das tava, podemos destacar as peculiaridades na maneira
pelos quais os Mbya compreendem as ruinas, em explicagdes concernentes a tradi¢ao, a vida
social e de sua histéria. Podemos identificar, nos comentarios, a intengdo de caracterizar as
tava em um conjunto de asser¢des que as identificam em termos da tradi¢do, por meio da

defesa dos aspectos significativos presentes na memoria coletiva e individual. Entre a defesa
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da tradicdo e da historia, a memoria ¢ assim um elemento que perpassa os diferentes sujeitos e
os diferentes espacgos, tendo como centralidade a identificacdo das ruinas em um processo
dindmico de apropriacdo e reapropriacdo estabelecidos pelos indigenas em diferentes

momentos.

Essa caracteristica pode ser observada diante da construcdo de uma metafora
estabelecida entre a transposicdo dos limites espaciais ¢ uma referéncia a centralidade das
aldeias. Dito de outro modo, diante da dindmica de ocupagdo territorial marcado pela
mobilidade e a estabilidade, a terra ¢ o modelo para a constru¢do das bases tradicionais,
caracterizado pelas diferencas estabelecidas na maneira como sujeitos em espacos diferentes
recriam e remontam a tradi¢do. Nesse sentido, muito mais do que o espago fisico constituido
com base na ocupagdo territorial, podemos observar aqui a énfase na terra como rastro da
tradicao e dos aspectos historicos que marcaram a ocupagdo e o deslocamento Mbya ao longo

do territdrio sul-americano (Figura 99).

Figura 99- Diferentes espagos: referéncia a unidade presente na tradigdo.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Podemos destacar essa caracteristica desde a sequéncia inicial, quando do ritual
funebre. Nessa cena, passamos a compreender aspectos significativos para a compreensdo da
terra como um espago que mobiliza os sujeitos e a coletividade, constituindo-se em um
dominio significativo para a mise en scene. A terra € o espago de construcdo da tradi¢do e de
uma ancestralidade baseada na memoria coletiva. Esse aspecto memorialistico esta presente
em todo o filme como uma caracteristica significativa para o objetivo do documentario.
Através da construcdo de uma memoria coletiva, perfazendo um caminho que vai ligar os
diferentes sujeitos em espagos e territorios distintos, tendo nos realizadores Patricia Ferreira e
Ariel Ortega como sujeitos protagonistas, em uma metodologia que busca ressaltar a diferenga

e as semelhangas como um atributo central para a historia Mbya.

Nessa logica, os diferentes posicionamentos, presentes nos comentarios sobre a fava,

permitem-nos compreender as peculiaridades estabelecidas no processo de deslocamento e
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dispersdao dos indigenas. Se a tava ganha evidéncia como elemento significativo para a
compreensdo da proposta objetiva do documentarista, as diferentes posi¢cdes dos indigenas
mais velhos nos permitem atentar para o carater dinamico que as tradigdes podem adquirir.
Em outras palavras, como uma memoria fluida, assentada nas diferencas e semelhangas,
podemos vislumbrar uma tradicdo que gravita nos diferentes espagos, como uma alusdo a um
territorio construido pelo entrelagamento das memorias individuais e coletivas, conforme

Figura 100.

Alguns morreram fazendo isso.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Nesse sentido, as tava, no documentario, consubstanciam aspectos centrais da cultura
Mbya: a mobilidade e a constru¢do de uma unidade na diferenca, nos sendo apresentadas
como um simbolo da transitoriedade, mobilidade, diferenca e uma referéncia a um territorio
que transpde os limites regionais, sociais e politicos. Buscando uma objetividade discursiva e
metodoldgica em situar e explicar a importancia das ruinas para os Mbya, o documentario
constroi um percurso amplo, envolvendo diferentes comunidades. Nesse sentido, comparando
com os demais documentarios aqui analisados, Tava, a casa de pedra aborda uma maior

quantidade de territorios.

Essa perspectiva estd presente, por sua vez, em uma proposta de registro que intenta
sublinhar os comentarios através da estabilidade da cena. Nesse sentido, apesar de construir
um percurso amplo a envolver diferentes espagos, podemos destacar que existe em Tava, a
casa de pedra uma predilecao pela estabilidade da cena, aspecto esse constituido por uma
construgdo discursiva que busca evidenciar os comentarios dos sujeitos na cena em
detrimento a sua mobilidade. Essa proposta, em resumo, busca enfatizar a motivacao objetiva
do documentério: construir uma resposta para o surgimento das fava e de sua importancia
como simbolo para os Mbya, capaz de nos dizer das suas tradigdes e de suas caminhadas

como uma forma de ligar o passado e o presente.
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Nesse sentido, os comentarios sdo responsaveis por conduzir um registro que tende a
estabilidade, desenvolvido, em sua maioria, por op¢des que buscam sublinhar a importancia
dos comentarios tanto em uma perspectiva da identidade dos sujeitos que enunciam, como
também para o objetivo do documentario. Dessa forma, os comentarios em 7Tava, a casa de
pedra tem a importancia de organizar a cena, ao possibilitar escolhas que serdo relevantes
para o registro da mise en scene. Desta forma, poderemos destacar que essa funcao
cenografica para os comentarios € responsavel por delinear uma mise en scéene em que o0s
movimentos e acdes dos sujeitos filmados estdo demarcados pela relevancia dos comentarios

e de sua importancia para o filme.

Essa possibilidade se contrapde diretamente ao papel dos comentarios em Duas
aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu, onde os comentarios ndo possuem, em sua
principal perspectiva, uma fung¢do cenografica, ndo sendo determinante para as escolhas, mas
se estabelecendo como um meio de imprevisibilidade para o registro. O principio que norteia
as escolhas cinematograficas ¢ o desenvolvimento de um maior controle da cena. Essa
caracteristica decorre, em sua maioria, da diversidade dos espacos observados, os diferentes
sujeitos presentes em cada uma dessas comunidades, delineando um espago da cena marcado
por uma tendéncia para a imprevisibilidade. Essas assimetrias sdo assumidas nos comentarios
como um dado das estratégias de conducao do processo de registro que busca desenvolver
uma mise en scene mais estavel, de modo a reafirmar questdes relevantes para a cultura Mbya,

como a memoria coletiva e dispersdo indigena no territorio brasileiro.

3.5.2 A TAVA E A TRANSPOSICAO DOS LIMITES DAS TEKOA

Sendo assim, podemos observar, nesse documentario, os significados que a terra pode
adquirir para os indigenas e de como a tradi¢do ¢ capaz de construir um espago criativo capaz
de mobilizar os sujeitos em uma proposta politica para a mise en scene. Dentro dessa
perspectiva, embora tenhamos nas fava um espaco importante de representacdo, podemos
identificar uma busca por estabelecer uma unidade intercomunitaria, em uma transposi¢ao dos
limites das fekoa e uma ampliacdo dos espacos tradicionalmente atribuidos aos Guarani. Nao
obstante, podemos observar que o documentario reconstréi um espago complexo de nucleos
guarani que manteriam relacdes de independéncia e dependéncia entre si, em uma relagdo que
transpde a ideia de uma unidade social e politica, para se relacionar com uma percepcao de

unidade marcada por caracteristicas culturais, linguisticas e historicas comuns.
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Por sua vez, o documentario centra-se nos significados comuns a fava, referéncia a um
elo a interligar diferentes comunidades Mbya, ao nos permitir remontar uma mesma histéria
marcada pelas mudancas, migragdes e fugas como aspecto central para a unidade e as
identidades indigenas. Essa transposi¢do das 7ekoa como um espaco limite para registro do
cineasta reflete-se no documentario em uma tendéncia para uma ideia de espago territorial
constituido pelas experiéncias subjetivas e coletivas, referéncia ao percurso historico

estabelecido pelos indigenas, conforme expde a Figura 101.

Figura 101- Tava: simbolo da unidade constituida na diferenga.

Tava era Tava mesmo,
mas tinha outro nome.

Quando chamamos as ruinas

B porque nao fica nessa terra. f S t de Tava Mirim, nio ta certo.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Por sua vez, o documentario parece transpor a fundamentagao dos 7Tekoa, a medida em
que busca remontar e reafirmar um discurso historico e institucional, relacionada com as
diferentes memorias. Esse movimento também esta presente em Desterro Guarani, em uma
forma de afirmagao das lutas atuais. Contudo, se em Desterro Guarani, temos o aspecto
politico atrelado a terra, podemos encontrar em Tava, a casa de pedra, o direito a construcao

da memoria como um aspecto determinante.

Dessa forma, o espago, representado no filme, engloba um territério marcado pela
histéria e pelos movimentos a partir da delimitagdo geografica desses indigenas. Mesmo
podendo abordar que a ideia de territorio tradicional esteja relacionada com o espaco das
praticas, podemos observar que, como aponta Maria Inés Ladeira (2008), a dimensdo do

territdrio tradicional transpde aos limites fisicos das aldeias e trilhas, estando associado a uma
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no¢do de mundo que implica a redefinicdo constante das relagdes multiétnicas, conforme

Figura 102.

Figura 102- Redefini¢ao do espaco atrelado a tradigdo Mbya
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Consequentemente, podemos compreender a constante referéncia aos mais velhos,
como também uma busca por repensar a experiéncia territorial na demarcagdo de um espaco
que se reconfigura nas historias pessoais e familiares delineando uma reciprocidade que nao
se encerra nas aldeias nem diante da continuidade e proximidade, mas transpde os limites
territoriais através dos significados tradicionais. Assim sendo, embora, ao observarmos a
dispersdao Mbya, possamos relacionar uma ideia de fragmentagdo como referéncia para essa
ocupacdo, em Tava, a casa de pedra, encontramos um territorio guarani que se desenvolve
através de uma continuidade estabelecida pela dindmica sociocultural que delineia uma
dimensdo territorial assentada na memoria coletiva. Essa continuidade ¢ estabelecida no
documentario por meio dos vinculos presentes nos comentarios dos sujeitos filmados, vinculo
esses familiares, mas também historicos, em torno das aproximagoes e diferenciagdes acerca

da origem da fava.

Dito de outra forma, a fava se constitui em uma referéncia simbolica para a

constituicdo da continuidade territorial, um elo a unir as diferengas geograficas quanto
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geracionais. Consequentemente, podemos observar, no documentdrio, a importancia da
mobilidade para a compreensdo do espago fisico, tendo como referéncia as relagdes afetivas e
politicas, apresentando-nos uma perspectiva do espaco marcado pela dinamica relativa a
mobilidade, as diferencas e as aproximacdes presentes na manutencdo das relagdes de
parentescos e das separacdes decorrentes das dinadmicas sociais presentes nas migragoes,

conforme Figuras 103 e 104.

Figura 103- Mobilidade da cena: referéncia as migragdes.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 104- Estabilidade da cena: referéncia as dispersdes e a tradigao.

) - Sou filho do Bonifacio, = M - Ele é filho da nossa parente Elza.
neto do Dionisio. 3 . - Ah, é mesmo.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Outra perspectiva importante para a mobilidade dos Mbya est4 no deslocamento para o
leste em um movimento mitico presente no Yvy Mardey. Esse movimento paulatino,
estabelecido pelos Guarani por muitos séculos, utilizaria a propria estrutura do parentesco que

fomentou surgimento de novas tekoa. Dessa maneira, essa dimensdo profética, presente na
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busca de terra sem males, deve ser observada em conjunto com uma organiza¢do social e
politica baseada na mobilidade, intercambio e estabilidade dos pequenos grupos, como base
para a constituicao desse continuo dindmico presente nas caminhadas, interligando o passado

e o futuro como condig@o do presente.

Nesse sentido, as fava tém um papel central na reconstituicdo da memoria e da sua
importancia como um elo coletivo. Como podemos observar nos estudos etnograficos, como
de Ladeira (2008), Schaden (1976), Clastres (1978) acerca dos Mbya, as ruinas sdo simbolos
de uma memoria coletiva, um espaco de reconhecimento dos caminhos percorridos pelos
Mbya em suas migragdes. Por sua vez, as tava sdo compreendidas como locais de referéncia,
onde os antepassados viveram e constituiram as antigas tekoa. Correspondendo a um simbolo
de um passado de mobilidade e estabilidade; mas também uma referéncia em dire¢dao ao Yvy

Mardey, conforme Figura 105.

Figura 105- Ocupagio territorial: referéncia a dimensao mitologica.
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Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Portanto, as ruinas, no documentario, além de uma referéncia espacial aos caminhos e

uma demarcacao do passado, possuem um sentido simbdlico a referenciar a transitoriedade e

a permanéncia. Dessa maneira, as ruinas, como um simbolo temporal, sdo comentadas pelos
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indigenas pela logica do inacabamento, um objeto que, apesar de demarcado historicamente,
ainda estivesse por ser explicado em uma dindmica que tivesse nos diferentes sujeitos um
trago central para a construgdo da tradicdo e da memoria. Nessa logica, o conceito de heranga
¢ o que melhor se adequa a maneira como os Mbya lidam com as tava, uma heranga deixada

pelos Nhanderu mirim para serem encontrados e retificados.

Como podemos ver no documentario, as tava sdo apresentadas em caracteristicas que
fazem alusdo ao yvy mardey e como uma referéncia ao caminhar seguido pelos guias antigos
(yvyraija), de modo a possibilitar o alcance da terra sem males. Nesse sentido, podemos
observar a referéncia as Ruinas dos Sete Povos das Missdes como um simbolo ao passado e
aos eventos histdricos que culminaram com as Guerras Guaraniticas, evento marcante para a
dispersdo atual. No documentario, podemos encontrar referéncia a ancestralidade como
Nhanderu Mirim, que sdo os guias espirituais que puderam alcangar a Terra sem males.
Podemos encontrar essa referéncia na maneira como sio apresentados alguns dos personagens
historicos presentes nas Guerras Guaraniticas. Outra referéncia mitica a esses lideres seria o
termo Kesuita, associado a um sincretismo estabelecido entre guarani e os missionarios

catolicos do século XVIII, conforme figura 106.

Figura 106- — Diferentes abordagens para o fenomeno das tava.
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foram deixadas pelo 0 meu avé falou que, quando
Kesuita pra nés. 3 os reis chegaram,

Sdo raras as pessoas que vém Por isso Jesus, o filho de Tupa,
da morada de Nhanderu. veio aqui pra engana-los.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Utilizando-se de uma representagdo sistematica das diferentes tekoa, o documentério
constréi, por sua vez, uma representacdo que busca estabelecer uma rede a dar conta da
dispersdao Mbya. Nesse sentido, as fava sdo centrais para construir a inter-relacdo espacial,
estabelecendo-se como um motivador do percurso de registro. Podemos destacar que as tava
se relacionam com as tekoa pelo fato de que muitas aldeias sdo constituidas em regides
proximas as fava, sendo uma referéncia a memoria e a tradi¢ao. Dito de outra maneira, as tava
correspondem a uma memoria remontada em uma referenciagdo espacial e de destino pelo
qual os diferentes sujeitos devem conhecer e perpetuar, uma memoria que se materializa no
percurso, no caminhar e na dindmica de mobilidade pressuposta pelos Mbya, uma forma de

encontrar no passado, os meios e a materialidade para a constru¢ao do presente e do futuro.

Se as tavas se relacionam com o passado, as experiéncias constituidas nas tekoa nos
dizem do presente ¢ da importancia da compreensdo da diversidade Mbya como uma forma

de construcao da coletividade.

3.5.3 MISE EN SCENE, ENCONTRO E REGISTRO

Tendo na memoria coletiva um aspecto relevante para o documentario, o filme busca

pautar-se em uma proposta de realizacdo que evidencie a relevancia dos comentarios para a
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reconstitui¢do da historia Mbya acerca das tava. Essa estabilidade ¢ desenvolvida em uma
opg¢ao cinematografica que busca registrar os comentarios como elemento significativo para a
mise en scene. Dessa forma, no documentario, os comentarios cumprem uma funcao
cenografica significativa de demarcacdo da cena e de reafirmagdo do papel preponderante que

os sujeitos filmados tém para a proposta do documentario.

Do ponto de vista da cinematografia, essa estabilidade da mise en scene esta presente
em op¢des que buscam delinear um registro estavel em opgdes como a camera parada, uma
decupagem mais fragmentada por cortes, maior objetividade da camera e o uso de entrevistas.
Essas opg¢des buscam evidenciar um carater expositivo para o documentario diante da criagao
de um distanciamento relativo e objetivo do espaco e do sujeito capaz de esconder de forma
intencional o sujeito da camera. Essa tendéncia mais expositiva diferencia essas duas
perspectivas para a mise en scene: 1) Desterro guarani € Tava, a casa de pedra; e 2) Duas

aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu.

Quando comparado a Duas aldeias, uma caminhada e Bicicletas de Nhanderu, Tava, a
casa de pedra desenvolve uma proposta de mise en scene mais estavel. Apesar disso, quando
comparado especificamente a Desterro guarani, podemos afirmar que a imprevisibilidade
ganha contorno central para as cenas, em especial, no tocante aos comentarios. Dessa
maneira, as opg¢des cinematograficas buscam sublinhar a imprevisibilidade dos comentarios,
evidenciando a importancia das falas dos sujeitos filmados na constituicdo de um elo entre as
diversas opinides sobre as ruinas, ao buscar envolver o inacabamento das tava em um

fundamento para a constante recriagdo como um gesto caracteristico da memoria coletiva.

Nesse sentido, do ponto de vista da mise en scene, podemos destacar, no
documentario, a presenga de cenas comuns ao documentario Desterro Guarani,
possibilitando-nos observar que os dois documentarios compartilham uma mesma proposta de
realizagdo (Figuras 107 e 108). Essa possibilidade nos permite observar para a filmografia
Mbya, como uma proposta de criacao em que diferentes filmes vao sendo realizados a medida
que ganham sentido. Isso acontece porque o processo de realizagdo assenta-se no registro
como uma instdncia a envolver a experiéncia dos sujeitos diante da camera, de modo a

incorporar a imprevisibilidade como um recurso estilistico significativo.

Nao obstante, as presen¢as de cenas comuns entre Desterro guarani € Tava, a casa de
pedra buscam evidenciar uma ideia de reapropriagdo da cena, de modo a remontar uma

funcionalidade para a mise en scene. Ressaltamos que essa possibilidade nos permite observar
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para uma funcionalidade na cena, ndo necessariamente vinculada a uma proposta autoral, mas
como resultado do projeto de construcao de um discurso acerca do que o documentario ¢
capaz de dizer e contar. Essa possibilidade estaria presente em uma evidenciagdo do fazer
filmico, ndo necessariamente no filme como uma proposta fechada, mas que se distanciasse
de uma logica estatica que incorporasse a dinamica do processo para a significacdo do
documentario. Aqui, o estilo parece estar a reboque dos acontecimentos que vao sendo
registrados e reapropriados, tendo como referéncia proposta dos dois documentarios.
Novamente, o controle se apresenta aqui em uma perspectiva de dominio construtivo que

perpassa a propria constru¢ao do documentario.

Figura 107- Sequéncia de Desterro guarani.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Figura 108- Sequéncia de Tava, a casa de pedra.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Essa perspectiva nos possibilita observar para aquilo que Claudine De France (1998)
chamou de método dos esbogos, como uma proposta de realizagcdo e descri¢ao que subtraisse
o periodo de observagdo, em prol de um registro que buscasse constituir uma dimensao
significativa capaz de envolver a experiéncia dos sujeitos da camera e os sujeitos filmados

com o fendmeno registrado. Em outras palavras, essa experiéncia mais fluida seria
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significativa para os fendomenos que se busca registrar. Embora Tava, a casa, de pedra esteja
assentada em uma proposta cinematografica e cenografica estavel, podemos evidenciar que
seu processo de realizagao buscou desenvolver um caminho através de encontros decorrentes
desse percurso. Nesse sentido, em uma proposta de realizacdo que se constrdi 2 medida em
que o registro ¢ produzido e pelas escolhas operadas na pds-producdo. Nesse sentido, o
percurso estabelecido pelos realizadores ¢ fundamental para uma proposta de mise en scene

que se propOe a centrar-se nas caracteristicas dos sujeitos filmados.

Em outra perspectiva, as cenas comuns a 7ava, a casa de pedra e Desterro guarani
nos permitem observar para uma ideia de cena que transpde ao proprio limite do filme, sendo
compartilhada por outras producdes do Coletivo Mbya-Guarani de Cinema, tanto em longa
quanto curta-metragem??, evidenciando uma defini¢do para o documentirio compreensivel
diante da ressignificagdo a medida que se busca se construir o discurso filmico. Essa aparente
infidelidade a originalidade da cena, coaduna-se com a ideia de inacabamento também
comuns as ruinas representadas. Outra perspectiva de analise para essa caracteristica diz
respeito a importancia daquilo que ¢ registrado pelo sujeito da camera, tendo como referéncia
a ideia de encontro a nortear as cenas. Em outras palavras, o encontro e a relagdo com os
sujeitos filmados ganham uma énfase que transpde a propria necessidade de constitui¢do do
filme, fundando um espago de apropriagdo e interacdo em que os dois filmes estdo inseridos,

ressaltando uma condig¢ao utilitaria para o documentario e para o processo de realizacao.

Essa perspectiva cria um carater transfilmico para as cenas, que passariam a ser
incorporadas aos demais filmes, tendo como referéncia as diferentes propostas de
documentario. Esse carater movente e dinamico das cenas nos possibilita observar uma
perspectiva importante referente & montagem e a remontagem que o documentdrio pode
carregar e, de certa maneira, para as possibilidades discursivas que o encadeamento de
depoimentos possibilita ao realizador. Em um sentido metaforico, isso nos permite atentar
para a énfase nos depoimentos e das pessoas filmadas, evidenciando uma cena marcada por

diferentes interpretacdes para um mesmo fendmeno histérico vivido pelos Mbya.

Dessa forma, como um documentario que busca reinterpretar aspectos centrais da
cultura e histéria Mbya, o filme evidencia a importancia dos sujeitos filmados como pega
fundamental para a remontagem dos eventos historicos vividos pelos indigenas ao imaginar
sua historia. Essa perspectiva funda uma cena em que os sujeitos filmados sao registrados em

seus espacos e praticas cotidianas, como uma forma de sublinhar os comentarios, em uma

22 Podemos identificar também essa mesma estratégia no curta-metragem Mbya mirim (2013).
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mise en scéne em que os sujeitos filmados buscam enfatizar as memorias, suas historias e
tradigoes, através dos comentarios. Do ponto de vista cenografico, podemos observa-los quase
sempre sentados, a reproduzir uma tipica cena de fala e escuta, estavel, a ressaltar o respeito e

a importancia do que esta sendo dito, conforme Figura 109.

Figura 109- Estabilidade da cena baseada na comunicagdo da memoria.

Vocé comega.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Diferente de Desterro Guarani, contudo, em que podemos observar a centralizagdo e a
delimitacdo da cena por meio do talking heads, nesse podemos atentar para uma objetivagao
que busca agregar o sujeito da camera como central a cena. Isso se da através de opgdes
cinematograficas, tais como: 1) movimento de camera na mao; 2) o sujeito da cadmera que
passa a constituir um melhor posicionamento na cena; 3) zoom que oscila do plano fechado
para o aberto, revelando o posicionamento dos sujeitos filmados para com os demais sujeitos
da cena e o sujeito da camera; 4) identificacdo dos realizadores na cena por meio dos
comentarios, de modo a constituir uma identidade do sujeito que opera a camera (Figuras 110

e 111).

Figura 110- Evidenciac¢do dos sujeitos da camera.

—

que podem morar nelas.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022
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Figura 111- Plano sequéncia baseado na dindmica dos sujeitos filmados.

Onde estd o meu inimigo? B p &% Isso aqui é pra guema. S8 (50 aqui é pra guerra.

Fonte: Video nas Aldeias, 2022.

Dessa forma, tal como nos demais documentarios, opera-se aqui uma relagdo dialdgica
entre a estabilidade e a mobilidade, através de uma dindmica presente em cenas cuja
predominancia das opg¢des cinematograficas estd no registro dos sujeitos filmados, nas
entrevistas, nos seus locais e espagos cotidianos, através de opg¢des que buscam enquadrar os
sujeitos nesses diferentes espacos. Do ponto de vista do registro da mobilidade, estaria
presente aqui uma cinematografia que se pauta pelo percurso estabelecido pelos realizadores
em diferentes locais, em sua maioria por planos gerais compostos, por travelling e a camera
na mado, de modo a situar esses como representantes da coletividade que o documentério
busca recompor. Contudo, podemos dizer que, de maneira geral o documentario, tal como
Desterro Guarani, constroi-se com base em uma cena mais estavel, como uma forma de

sublinhar os comentarios dos sujeitos filmados.

Contudo, diferente de Desterro Guarani, em Tava, a casa de pedra parece existir uma
preocupagdo em ressaltar a relacdo dos sujeitos da camera com os sujeitos filmados, através
de uma reafirmacdo da identidade dos sujeitos envolvidos na cena como indigenas € como
pertencentes a uma coletividade e pela constru¢do de uma perspectiva identitaria mais geral.
Assim como os sujeitos filmados, possuidores de narrativas distintas, o sujeito da cdmera
parece perceber que, diante das diversidades de opinides, a historia Mbya ¢ ainda um processo
a ser estabelecido, uma caminhada levada a cabo pela unido estabelecida com os diferentes
sujeitos Mbya e suas comunidades. Aqui, tal como as fava, a historia Mbya estd ainda a ser
remontada e reconstituida pelas maos dos indigenas, através da constituicdo de uma memoria

coletiva que liga diferentes comunidades indigenas, suas historias, experiéncias e praticas.
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Por tudo isso, podemos evidenciar que Tava, a casa de pedra se pauta por uma mise
en sceme que se baseia na estabilidade da cena como uma estratégia a sublinhar os
comentarios dos sujeitos filmados. Essa op¢do se desenvolve pela utilizacdo de estratégias
cinematograficas que intentam sublinhar aspectos tradicionais dos Mbya no tocante aos seus
deslocamentos. Podemos afirmar que, diferente de Desterro guarani, Tava, a casa de pedra
esta presente uma maior mobilidade da cena, em opg¢des de registros que buscam colocar o
sujeito da camera como possuidores de uma maior autonomia no tocante as suas agdes € as
suas interpretacdes acerca da tava para os indigenas. Essas op¢des constroem uma ideia de
cena estabelecida pela utilizagdo de opgdes de controle que conferem previsibilidade ao

registro.

Dessa maneira, podemos afirmar que a mise en scene desenvolvida em Tava, a casa de
pedra, busca articular as caracteristicas desenvolvidas em toda a filmografia que analisamos
nesse estudo. Isso fica evidente em uma cena que se utiliza tanto do registro como uma opgao
significativa para articular opgdes cenograficas e cinematograficas através da mobilidade,
quanto da utilizacdo da estabilidade pela énfase nas opg¢des cinematograficas capazes de
sublinhar aspectos tradicionais da cultura indigena. Essa possibilidade nos permite reiterar
que Tava, a casa de pedra busca, dessa maneira, situar-se diante do histdrico de realizacao,
imprimido pelo Coletivo Mbya-Guarani de Cinema ao articular as possibilidades expressivas

para o documentario.

Essa possibilidade busca desenvolver uma mise en sceéne que, apesar de
predominantemente estavel, tem nas agdes e gestos dos sujeitos filmados um dominio
relevante para construgdo significativa para o filme. Dessa maneira, como elementos
significativos para a mise en scene, temos que Tava, a casa de pedra busca se utilizar de um
equilibrio entre a imprevisibilidade dos gestos e a previsibilidade das ag¢des que sdo
registradas em sua maioria sob a égide das tradicdes como uma proposta discursiva e politica

para o documentario.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

O caminho proposto por essa pesquisa buscou contemplar um percurso que pudesse
nos possibilitar uma abordagem para o fendmeno da mise en scene, através das seguintes
perspectivas: 1) um panorama analitico das diferentes produgdes do projeto Videos nas
Aldeias; 2) uma compreensdo da mise en scene do seu ponto de vista tedrico e o
desenvolvimento desse conceito vinculado as tradigdes tedricas, criticas e expressivas do
cinema ao longo da sua historia; 3) uma construgdo teorica da mise en scene em uma proposta
metodoldgica de abordagem do corpus; 4) anélise dos documentarios, buscando identificar, na
proposta da mise en scene, as estratégias de constru¢cdo do espago da cena com os significados

tradicionais, politicos e subjetivos nessa proposta de registro.

De maneira geral, esse trabalho permitiu, entre outros pontos, observar ndo somente o
protagonismo indigena presente nas lutas contemporaneas dos Mbya, possibilitando, também,
atentar para as fissuras que existem no discurso de nacionalidade no qual estamos inseridos.
Nessa logica, por exemplo, as cercas, comumente representadas nos documentarios, ganham
uma conotacao metaforica ao impor limites aos espacos indigenas, uma metafora das marcas
pelos quais o processo de constituicdo da unidade nacional se pautou. Como um trago
evidente do processo de constituigdo do solo nacional, propicio ao modo de vida e de
producdo do ndo indigena, os limites espaciais sdo como obstaculos a serem transpostos pelos
sujeitos: obstaculos que cada um dos Guarani Mbya tem diante de si, tanto individualmente
quanto coletivamente. Nos documentarios, essa superagdo ¢ um gesto vivido pelos individuos
que, apesar de sentirem as tensoes no nivel da coletividade, sdo capazes de produzir formas de
questionamentos e posicionamentos que os tornam sujeitos constituidores de seu proprio
discurso e de suas proprias encenagdes, delineando, por sua vez, uma perspectiva complexa

tanto para a ideia de individualidade quanto coletividade.

Nesse sentido, o dispositivo da camera ¢ mais do que uma instancia de registro,
configurando-se, tal como a tradi¢do, em uma forma de subjetivagdo. A camera tem um papel
relevante ao fomentar uma mediacao entre os diferentes sujeitos, de modo a possibilitar que
esses se relacionem diante da cdmera tendo por base a busca por um protagonismo inerente as
suas proprias representagdes. Esse protagonismo se aproxima de uma ideia de autonomia
vivida pelas imagens e experimentadas pelos sujeitos sociais no processo de realizacdo.
Diante disso, como apontou Comolli (2008), os sujeitos se colocam diante da camera por

meio de uma negociagdo estabelecida entre os sujeitos que filmam e que sdao filmados,


Sandra S Coelho
Eu acho que o mais exato seria só o caminho proposto por essa pesquisa
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tornando o processo de realizagdo um espaco constituido pela dindmica entre os diferentes

sujeitos, suas relagdes e a maneira como se constroi uma experiéncia diante da camera.

Em outras palavras, a cdmera ganha um forte componente metaforico se relacionando
com a ideia de reflexividade do discurso nos quatro documentarios analisados. A performance
da camera, objeto de um sujeito Mbya que a utiliza para se inserir na sua propria comunidade,
¢ capaz de nos dizer tanto da cultura quanto das especificidades dos sujeitos sociais que se
colocam diante do registro. A cadmera, em sua mediacdo, assenta-se em uma estrutura
metaforica na qual se relacionam as subjetividades e a coletividade envolvidas no processo de
realizagdo, sendo capaz de nos possibilitar a compreensdo das tensdes estabelecidas no
contato intercultural inerente ao processo historico brasileiro, mas também da propria histéria

indigena.

Nesse sentido, podemos ressaltar que os documentarios nos possibilitam um
aprendizado da nossa condicdo de sujeitos inseridos nesse processo de luta simbolica e
discursiva pelo qual se deu a formagao do Brasil, processo esse marcado pela desconstrugao e
construgdo constante de subjetividades que envolveram o indigena, mas também o ndo
indigena. Tal como a constru¢do representativa do indigena decorre de uma categorizacao
surgida dentro desse processo historico, a categorizagdo de ndo indigena também ¢ uma
instancia oriunda desse mesmo processo, levando em conta toda a complexidade presente na

categorizagao identitaria coletiva e individual decorrente da formagao da nossa nacionalidade.

Compreender a constru¢do do Brasil e de suas especificidades deve passar,
inicialmente, pela maneira como os indigenas se estabeleceram como uma representagdo
alocada no imaginario nacional em diferentes momentos de nossa historia. Se no passado a
constru¢do de uma representagdo indigena esteve amalgamada na unidade da nagdo
perpassada pelo equilibrio e a convergéncia dos diferentes em prol de unidade nacional,
podemos enfatizar que, ao longo do século XX e, em especial na pos-constituicdo de 1988,
uma emergéncia indigena parece fissurar o imaginario nacional pelo qual o discurso de

nacionalidade brasileira se assentou.

Essa fissura aponta para a fragilidade de uma representagdo nacional em sua maioria
ligada a prevaléncia da representacdo indigena tupi-guarani, em prol de uma representagao
que evidenciasse a complexidade da organizagdo e a presenca do indigena no territorio
nacional e na constru¢ao do nosso imaginario. Nesse sentido, situamos a produ¢ao do Video
nas Aldeias como fundamental para analisarmos esse periodo de transi¢do que se estabeleceu

nos ultimos vinte anos do século XX e se fortaleceu na primeira década do século XXI. Nao
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obstante, a filmografia nacional, assim como outras formas de realizacdo, parece apontar que
o imaginario, pelo qual o cinema brasileiro estad inserido, passa a ser cada vez mais
fragmentado por novas narrativas que buscam desconstruir o discurso nacional, ao construir

novas formas de imaginar o pais, suas historias e sua representagao.

Essa perspectiva intercultural tem um papel significativo para uma observacdo da
relagdo sujeito e alteridade presente nos documentarios. Tal como as fronteiras espaciais
presentes nas cercas que separam as terras Mbya das fazendas, as diferencas entre
subjetividade e alteridade se desenvolvem, tendo por base os cddigos legitimadores de um
modo de vida e de concepcdo da realidade indigena e ndo indigena. Nesse sentido, os
documentarios demonstram constantemente que esses codigos nos fazem atentar para uma
regido fronteiri¢a e intercultural, onde as tensdes entre as subjetividades se definem como

algo marcante.

Esse espaco intercultural e fronteirico € o espaco da encenagdo, espago de mobilizagio
dos atributos que caracterizam essas subjetividades ligadas ao dispositivo que compde o
espacgo e que sao utilizadas quando do registro pelos sujeitos da camera ao se relacionar com
os demais sujeitos da cena. Esse carater fronteirico ¢ a base para a compreensao da mise en

scene nos documentarios analisados.

De modo geral, os documentdrios analisados, por assim dizer, enfatizam pontos
importantes para uma proposta estética que centraliza a mise en scene como uma categoria
importante: uma estética marcada pela aproximacdo ao cotidiano, énfase na presenca de
comentarios dos sujeitos filmados e dos sujeitos da camera, incorporagdo das formas de
realizagdo documental na narrativa, uma narrativa com foco na possibilidade da perda da
tradicdo frente as influéncias contemporaneas, € uma valorizacdo dos sujeitos como

intérpretes e dinamizadores de sua propria cultura.

Essas perspectivas sdo observadas em estratégias como na incorporagdo do som
ambiente como uma instancia a simular uma experiéncia de imersao no modo de vida Mbya,
uma énfase em uma iluminagao natural e da caAmera na mao. Diante disso, o espago da cena se
apresenta constantemente sobre a égide da mobilidade, do deslocamento e do encontro, a
propor uma cena construida no didlogo com as diferentes autonomias envolvidas no registro

documental.

Nado obstante, a analise dos documentdrios nos permite sintetizar e aprofundar

questdes que acreditamos serem importantes para situar esse estudo em uma tradi¢do do
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campo do documentario que, atualmente, busca investigar o estatuto da mise en scéne no
cinema contemporaneo bem como do fendmeno do documentdrio indigena. Para tanto,
propomos um aprofundamento de conceitos que acreditamos serem importantes para o campo
do documentario. Dessa forma, tendo como base os desdobramentos que essa tese vai
possibilitar, retomaremos agora alguns dos debates tedricos que sustentaram a nossa analise,
ressaltando conceitualmente ¢ metodologicamente em uma abordagem que acreditamos ser
central para estudo da mise en scene no documentario indigena bem como do documentario

em geral.

O que ¢ a mise en scene no documentario? Para responder a essa pergunta, temos que
reiterar a importancia da mise en scene como uma categoria que nao se restringe somente a
direcdo, mas envolve, de maneira mais ampla, as demais etapas do processo de realizacao do
documentario. Ela esta, por sua vez, vinculada a uma compreensdo dos esfor¢os comuns a
realizacdo tendo como referéncia a adequagdo da previsibilidade e da imprevisibilidade
presente na realizagdo. Nesse tocante, essa dialética € essencial para a compreensdo da mise
en scene no documentario como um gesto constante de adequagdo e mediacao operada pelos
sujeitos na cena através de agdes decorrentes da relacdo que se estabelece com os elementos
que compdem a cena, tanto em uma perspectiva material quanto imaterial: os sujeitos, os

objetos, os dispositivos e 0 espacgo.

A mise en scene envolveria, por sua vez, a relacdo construtiva entre a previsibilidade
dos acontecimentos e de tudo aquilo que compde o raio de agdes dos sujeitos presentes na
cena. Esse horizonte de acdo esta constituido pelo célculo da previsibilidade que o sujeito da
camera realiza ao constituir o registro. Essa percep¢do das agdes ocorre concomitante ao
registro, € em uma decupagem simultanea ao processo de filmagem ou em uma decupagem
que antecede ao processo de registro. Nao obstante, se a previsibilidade das agdes dos sujeitos
na cena constr6i um horizonte que norteia o processo de registro, o calculo de
imprevisibilidade ¢ também um fator importante a constituir a mise en scene. Ao escolher as
estratégias de registro, o sujeito da cdmera, em didlogo com os sujeitos filmados, estabelece as
escolhas que constroem a dimensdo estilistica para documentirio ao se utilizar das

possibilidades de registro estabelecido, em sua maioria, no espago.

Nessa dialética, muito mais do que um critério de valor presente entre a previsibilidade
e a imprevisibilidade, cada uma dessas dimensdes sdo variaveis a serem utilizadas pelo
realizador em uma adequacdo e uma mediacdo da realidade em uma forma de se colocar no

mundo bem como na proposta representativa. A mise en scene seria diretamente sintomatica
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da relacdo que se estabelece entre a imprevisibilidade e a previsibilidade, através da forma
como o filme se constréi pela relagdo entre as estratégias cinematograficas e cenograficas.
Essas duas possibilidades se apresentam, por sua vez, como um importante recurso

metodologico de investigagdo da mise en scene.

No nosso estudo, apontamos o espago como uma categoria cenografica significativa
para os documentarios, de modo a relacionar as estratégias de registros desenvolvidas na cena.
O espago envolve tanto uma perspectiva representativa — perceptivel na ideia de como ele ¢
registrado — como também uma determinante para o processo de registro, construindo
significados centrais para os documentarios. Dito de outra forma, a maneira como os sujeitos
envolvidos na cena lidam com o espago se torna um aspecto significativo para a narrativa e
estilistica do documentario. O espago poderia ser analisado, dessa maneira, pelos significados

que carrega ao filme e na sua influéncia no processo de registro.

Nos documentarios analisados, podemos observar que o espaco se apresenta por duas
perspectivas. Uma primeira possibilidade ¢ pela 16gica da representagdo, que se associa aos
significados propostos pelos filmes e que, em sua maioria, busca repensar o papel da terra e
das tekoa como um aspecto central para compreendermos a tradi¢do, a politica, a sociedade e
as transformacdes vividas pelos Mbya ao longo de sua historia e atualmente. Esse carater
representativo busca associar ao espago uma continuidade vinculada as bases significativas
importantes para pensarmos os documentarios analisados aqui como mobilizadores da

coletividade.

Além dessa perspectiva representativa, podemos observar, nos filmes analisados, uma
abordagem presente também na ideia de influéncia que o espago exerce no registro e na cena.
Essa influéncia se relaciona com as estratégias desenvolvidas pelo realizador no processo de
registro e na relagdo que estabelece com os demais sujeitos presentes na cena € nos
dispositivos. Dito de outra maneira, o espago das aldeias e os espacos externos as tekoa sdo
constituidos por recursos cenograficos que impdem aos sujeitos uma estratégia de registro que
privilegia a relacdo desses com o espago através das relagdes estabelecidas dentro e fora

dessas comunidades.

Dessa forma, o espaco da cena proposto pelos documentarios ¢ marcado pela énfase na
profilmia, em um espaco que busca dar, aos sujeitos, as condi¢cdes de uma encenagdo capaz de
tensionar caracteristicas tradicionais e coletivas presentes em uma representacao geral dos
indigenas e dos Mbya, e em uma imprevisibilidade marcada pelos gestos individuais, em uma

representacdo esperada e presumida tanto para os proprios indigenas quanto para os nao
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indigenas. O entendimento da dimensdo cenografica se da, por sua vez, em relagdo ao
dominio cinematografico, ja que a mise en scene ¢ a percepgao do efeito de adequagao dessas

duas perspectivas baseadas na logica criativa entre a previsibilidade e a imprevisibilidade.

Se 0 nosso estudo buscou centrar-se no espago, no dispositivo € nos sujeitos como
recurso importante para a constru¢do da cena, podemos dizer que esses ndo sdao categorias
definitivas, fechadas e circunscritas a totalidade dos documentarios; sendo fundamental que o
analista busque acurar seu olhar nas caracteristicas significativas dos filmes. Podemos pensar
a mise en scene como um dominio preponderante no fazer audiovisual, de modo a carregar
especificidades compreendidas em aspectos como a autoria, o género e as mudangas
estabelecidas nas diferentes maneiras de se fazer e ver filmes, sensiveis aos diferentes
momentos historicos. Dessa maneira, como metodologia de entrada e analise da mise en
scene, buscamos reiterar para uma abordagem capaz de nos permitir a relagdo construtiva que

a cenografia e a cinematografia desenvolvem nos documentarios.

Acreditamos que uma forma de entendimento e investigagdo da mise en sceéne no
documentario deve partir desses dois dominios como uma dialética, de modo a nos permitir
observar que as escolhas decorrentes da cenografia desenvolvem uma opgao de registro que
busca dar conta dos elementos cenograficos, de modo a constituir um espago marcado por
uma previsibilidade desejada e uma imprevisibilidade esperada. Essa dialética conceitual
converte-se em uma opg¢ao metodoldgica, pois podemos afirmar que, para a construgao logica
do documentario, a cinematografia seria justificada pelas opg¢des cenograficas. Essa
justificativa estaria na base de uma explicag@o das estratégias de registro e de uma decupagem

que estivesse em evidéncia com a proposta da mise en scéne desenvolvida nos documentarios.

No tocante aquilo que chamamos de espago da cena, pode-se ainda questionar da sua
efetividade como uma categoria analitica eficaz para o estudo da mise en scéne. Esse
questionamento pode estar presente, por exemplo, na comparagdo com outras categorias
comumente utilizadas no estudo do fenomeno da mise en scéne, como, por exemplo, o
conceito de campo. Com relagdo a esse conceito, podemos afirmar que, grosso modo, estaria
inserido no dominio do cinematografico, tendo como referéncia a maneira pela qual a cAmera
constrdi um campo de registro, de modo a envolver o espago e os elementos cenograficos. O
campo, dessa forma, relaciona-se com a maneira com que o registro se da e, de uma maneira

mais ampla, relaciona-se com a decupagem.

O campo ndo seria o limite da cena, ja que essa é construida pela articulagao entre os

atributos cenograficos presentes no espaco da cena: os sujeitos e os dispositivos. O campo
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relaciona-se com a decupagem na medida em que constréi uma hierarquizagdo do espaco
através de uma objetividade e do sublinhamento dos elementos que sao importantes para a
cena. Dessa forma, o espaco da cena transpde o campo e o contracampo, estabelecendo-se
com uma componente essencial da mise en scéne. O campo e o0 contracampo constroem esse
espaco, contudo este ndo ¢ sindbnimo de cena, j& que esta se estabelece na relacdo constituida

no espago entre os sujeitos, os dispositivos e o registro.

O que estamos chamando de espago da cena ¢ uma dimensao importante para a mise
en scéne, mas também nao seria limitador da cena no documentario. A importancia do espago
estaria em uma perspectiva metaforica e representativa, sendo uma maneira propria de
construir significado ao filme. Uma outra possibilidade seria a afirmag¢ao de que o espago
pode ser observado como um meio valioso para a realizagdo através de estratégias proprias
perceptiveis na maneira de lidar com as diferentes possibilidades de se fazer o filme. O espago
se funda como um atributo que constrdi significados ao filme, tendo como referéncia a
maneira pelo qual os sujeitos dele se utilizam esteticamente, tanto para o registro dos sujeitos
presentes na cena quanto para os dispositivos que sdao responsaveis por conduzir € dispor os

sujeitos na cena e o percurso de registro estabelecido pelo sujeito da camera.

O espaco, dessa maneira, ¢ um elemento relevante para a constru¢do da cena, ao
desenvolver e criar significados no documentario, impondo e possibilitando, ao realizador,
escolha de estratégias de registros que conferem ao filme uma dimensdo profilmica
importante. Dessa maneira, aquilo que estamos chamando de espago da cena ¢ compreendida
diante da percep¢do de uma dimensdo profilmica construida no documentario, tendo como
base o espaco, as acdes e os dispositivos presentes na mise en scene. Dessa forma, podemos
destacar, de antemao, que além da profilmia, o espaco poderia ser apresentado também no
documentario por uma dimensdo afilmica, em sua maioria, apresentada pelo viés
representativo, ilustrativo e contextual, sem a possibilidade de criar um dominio capaz de

ressaltar a encenacao.

Nao obstante, o espaco da cena ¢ o dominio da profilmia, presente nos documentérios
analisados tanto em uma perspectiva internas as comunidades quanto externa. Nesse sentido,
podemos dizer que o documentdrio Mbya-Guarani constr6i um espago da cena com
caracteristicas representativas, presentes tanto em uma abordagem dos aspectos tradicionais
quanto politicos. Dito de outra maneira, o espago da cena, ao se constituir como um meio de

interagdo entre sujeitos, os dispositivos e o registro, busca representar os significados
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importantes para os Mbya de modo a relacionar a tradigdo com uma proposta politica e

estilistica.

Dessa forma, o espago busca representar as caracteristicas centrais da cultura ao
enfatizar uma logica de ocupacdo e de estar nos diferentes espacos que busca emular a
mobilidade e a estabilidade, em cenas que reiteram significados importantes para os Mbya no
passado e no contemporaneo. Essa dicotomia entre a mobilidade e a estabilidade ¢ a chave
para o entendimento das cenas e se estabelece como uma premissa importante para a
investigagdo da mise en scene do Coletivo. Entre a mobilidade e a estabilidade se assenta as
contradi¢des principais dos Mbya no dia de hoje, em especial, no tocante aos destinos

estabelecidos nos diferentes percursos imprimidos pelos indigenas ao longo de sua historia.

Dessa forma, se a estabilidade se apresenta como uma pratica que guarda relagdes com
a tradicdo a mobilidade e a caminhada ¢ também um determinante que busca enfatizar uma
tomada de posi¢do baseada na tradicdo, mas também nos desafios contemporaneos, nas
relagdes intergeracionais, na recomposicdo das lutas e pela busca de um sentido de
coletividade que agregue as diferengas. Nao obstante, tanto a tradicdo, a memoria € a historia
sdo postuladas em constante constru¢do, um objeto que pode ser construido por cada um dos
Mbya, assim como as fava, o artesanato ou qualquer um dos caminhos desenvolvidos pelos
realizadores. Tal como o percurso que requer de todos um olhar constante para o passado, a
caminhada ¢ a metafora principal que se relaciona aos significados presentes na
reinterpretagdo e remontagem das tradigdes, suas historias memorias e suas lutas, delineando
um espago constituido tanto pela imaterialidade quanto pela materialidade, palpavel e o
impalpavel, pelo transcendéncia quanto pela imanéncia, em um espago que se converge na
experiéncia dos sujeitos em transitarem por locais diferentes e, ainda assim, construirem uma
unidade que os fazem porta-vozes e simbolos da coletividade e de todas as contradi¢des

decorrente desse processo.
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