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Resumo

A partir da narracdo de um processo documentacao audiovisual de um ritual de
iniciacdo Xavante, o artigo propde discutir a nogdao de montagem como elaboracdo de
conhecimento e mundo, a partir do conceito de narrativa. Desdobra-se com isso a nogao
de montagem audiovisual como producdo de conhecimento.

O primeiro movimento trata do processo de edicdo onde a questdo formal é
determinante, e que implica em um modo especifico de lidar com os signos culturais
objetivados nas imagens. O video editado replica a narrativa do ritual, sobrepondo-se a
ela. Entre a narrativa do ritual e a do video, circulam signos que irdo compor cada dis-
curso, onde natureza performatica tanto do ritual quanto do video permite aborda-los
enquanto géneros performaticos formalmente similares.

A seguir parte-se desse paralelismo para investigar o dispositivo que garante efi-
cacia as tais experiéncias. Observando por um lado a necessidade de adesdao condicional
que caracteriza os ritos de passagem, e por outro lado o funcionamento do video como
dispositivo de simula¢do do mundo.

O terceiro movimento do artigo introduz no argumento a nocdo de fatiche de
modo a compreender a obra audiovisual como um comentario sobre a realidade, mas
que ao mesmo tempo constitui também uma aposta sobre a mesma. A producao dos fati-
ches caracterizam esses empreendimentos de criagdo de mundo em que a montagem é o

denominador comum.
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Introducao
A questdo indigena no Brasil ao longo do século XX foi marcada notadamente
pela luta por demarcacdo de terras. Isso porque a manutencao dos territorios de habita-

cdo, coleta e caca esta intrinsecamente ligada com a possibilidade de manutencdo de

1 Trabalho apresentado na 29a Reunido Brasileira de Antropologia, realizada entre os dias 03 e 06 de
agosto de 2014, Natal/RN.



estilo de vida, e consequentemente com a preservacgao e reproducdo cultural.

Porém, nos ultimos 35 anos, e em grande parte devido a popularizacao do video
e da internet, a disputa por espaco fisico passou a conviver com a luta por espago sim-
bolico. Essa nova forma de disputa ganhou corpo na circulagdo de imagens. Os grupos
indigenas no Brasil, por meio de aliancas com ndo-indigenas, aprenderam a utilizar as
ferramentas de producdo de imagens e sons na afirmacao dos seus direitos a terra e a
existéncia dos seus estilos de vida.

Passadas mais de trés décadas do inicio desse processo, sdo cada vez mais claras
as formas de estabilizacdo e os desdobramentos locais da adogdo dessas tecnologias.
Dentre eles, toma-se como problema nesse artigo a questdao do uso das técnicas de pro-
ducdo audiovisual como ferramenta de auto-observacdo e vetor de intensificacdo e pro-
ducdo de identidade cultural.

Tal problema sera colocado a partir do contexto de um registro audiovisual de
um ritual de iniciacdo Xavante, realizado nas aldeias Wederd e Etenhiritipd, localizadas
na Terra Indigena Pimentel Barbosa, as margens do Rio das Mortes, no estado do Mato
Grosso. O ritual é tem o nome Danhono?, e trata-se da passagem de toda uma geragao
de adolescentes para a vida adulta. E antes um complexo ritual, composto de trés gran-
des etapas, cada uma formada por ritos especificos, e que aconteceram entre marco e
setembro de 2011.

O principal material de analise serdo dois videos de 30 minutos cada, que pos-
suem os titulos Tébe e Pahori'wa, nomes dos ritos parciais do Danhono que cada um
retrata. Eles foram montados pelo jovem xavante Leandro Parinai'a®, que compunha a
equipe local de registro* e também tinha participagdo fundamental no ritual: ele era um
danhohui'wa, padrinho dos iniciandos e membro da classe etaria patrocinadora da inici-
acdo. Esses videos sdao duas das montagens finalizadas ao longo do processo de docu-
mentacdo, e foram escolhidas por serem representativas do tipo de obra que

normalmente é produzida em Wedera.

2 Os termos em xavante referentes ao ritual tem seus significados listados em glossario no final do
artigo.

3 Leandro foi o meu principal parceiro e interlocutor ao longo da experiéncia de que resulta a presente
analise e minha dissertacdo de mestrado (LEAL, 2012), onde trato de maneira mais ampla a questdo.

4  Essa experiéncia de registro foi fruto de um convénio entre o Ponto de Cultura Apoweé (aldeia
Wederd), o Instituto Século 21 (Sdo Paulo) e a Cinemateca Brasileira. O projeto foi articulado e
executado, além de mim, pelos pesquisadores Dr. Francisco A. Caminati (Unesp/Presidente Prudente)
e Ms. Aline Hasegawa (Unicamp), e pelas liderancas xavantes Paulo Cipassé, Caimi Waiassé, Severia
Idiorié e Leandro Parinai'a.



O que caracteriza a pertinéncia dos dois videos é a relagdo do recorte que eles
constituem frente ao material bruto. E claro que se trata uma operacdo central em qual-
quer processo de montagem, que implica em selecdo e escolha, e por si sé ndo diz muito
sobre o problema enfocado aqui. O que interessa sdo as relagdo entre os pares
montador/material bruto e danhohui'wa/experiéncia ritual. Nessa estrutura de relagdo
entre relacOes, um mesmo individuo ocupa um dos termos em ambos os lados. Tendo
esse paralelismo em vista, a questdo do recorte na montagem ganha uma outra perspec-
tiva, o que torna a escolha das imagens especialmente eloquente sobre a dinamica do
ritual, configurando um comentario a partir do ponto de vista de um dos seus participan-
tes. A seguir, realiza-se uma breve descricdo desses videos, focada nos aspectos perti-

nentes para a analise.

Tébe e Pahéri'wa

O video Tébé comeca com um letreiro vermelho, que da o titulo da festa: Tébé.
A primeira sequéncia descreve as acoes das familias dos dois tébé Nozé'u levando as
oferendas para o local da cerimonia, e as demais familias pegando e dividindo entre si a
comida. A segunda sequéncia é dedicada a preparacdo dos dois Tébé. A seguir, a che-
gada dos demais iniciandos, liderados pelos dois pahéri'wa, completa o cenario para o
inicio da cerimonia. As imagens tem uma duracdo maior para destacar os pahdri'wa.

O proximo bloco mostra a performance central dessa etapa do ritual: os homens
batendo com o broto de buriti na capa Noni. Nem todos os homens participantes apare-
cem. Quando acontece a troca de danhohui'wa que carrega a capa, uma curta sequéncia
de planos apresenta o novo carregador.

A seguir, a performance ja apresentada é contextualizada no espaco mais amplo
que passa a ocupar quando o grupo de iniciandos a repete ao redor das casas da aldeia.
Esse bloco é introduzido por um plano aberto, o sol se pondo ao fundo, o cortejo cami-
nhando em direcdo ao espectador. Um plano curto indica que a performance é retomada,
e um fade lento para o preto sugere que ela entrara noite adentro. A volta da imagem
indica a passagem da noite, e a continuidade da performance ao longo desse periodo.
Conforme o quadro abre, a performance finalmente acaba, e o grupo dispersa, dessa vez

se afastando da camera, caminhando rumo a aurora.

Um corte seco indica o inicio do préximo bloco narrativo. O cantor do grito da



seriema aparece sobre as traves, os tébé ritei'wa esperando parados abaixo. Os adultos
ao redor da fogueira também sdao mostrados. A sequencia seguinte descreve a corrida
final dos n6zé'u, a retirada da mascara wamnhdro, os tébé ritei'wa levando a mascara

embora. Ela termina com a corrida final do carregador da capa.

O ultimo bloco mostra a performance de encerramento da etapa Tébé, o broto de
buriti sendo pilado no chédo por todos os homens presentes, um por vez. A série segue
em trés longos planos sequéncias até chegar a vez dos iniciandos. No final, o fade para o
preto precede o letreiro: “Teibd. Ahd parimhd Pahéri'wa”, o que, em uma traducéo lite-

ral, significa “Acabou. A seguir Pahori'wa”.

O video Pahéri'wa comeca com um plano panoramico feito do alto, mostrando a
aldeia. No centro, a cerimonia Pahdri'wa esta prestes a ser iniciada. O som, no entanto,
ndo é o da festa, mas o wandridobe sendo cantado por vozes femininas. Um corte seco
apresenta o letreiro, pahdri'wa, enquanto o canto continua para sincronizar-se com a

proxima imagem, as madrinhas dancando, pintadas, na clareira do rio.

Essa abertura faz parte do primeiro bloco da narrativa, que apresenta os aconte-
cimentos simultaneos de preparacao do ritual. As madrinhas cantando no rio, os padri-
nhos se pintando ao redor das mascaras, os iniciandos sendo preparados em casa pelos
seus pais, a saida das familias das casas, com as oferendas. Toda essa sequéncia tem
como trilha sonora o wandridobe cantado pelas madrinhas, e acaba com a imagem
delas. A sequéncia inicial é encerrada definitivamente, agora com o som do ambiente,
com a colocacdo das oferendas aos pés das traves wedetete, e as demais familias

pegando-as.

A narrativa entdo volta o olhar para o centro dos acontecimentos, a preparacao
dos dois iniciandos pahéri'wa. Enquanto eles se aproximam para serem vestidos pelos
demais, a camera contextualiza o ambiente com um giro de 360 graus. Dessa vez, os
espectadores menos envolvidos, mulheres e criancas, tem mais destaque. Um plano
detalhado das bordunas dos pahéri'wa conduz a narrativa para o inicio das performan-

ces, as quais sao exibidas praticamente todas em plano sequéncia.

Depois que os pahdri'wa nézé'u finalizam a apresentacdo, um plano curto das

madrinhas camufladas indica para onde irdo os rumos da ceriménia. Aqui, novamente
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uma série de planos curtos tenta dar conta da simultaneidade dos acontecimentos, a
colocacdo das mascaras wamnhoro nos pahéri'wa, madrinhas se aproximando, os inici-

andos pegando os ramos da palha, todos correndo em direg¢do ao ward.

Entdo, um crossfade leva o olhar para o horizonte, abrindo o tltimo estagio da
festa, a chegada dos padrinhos com as mascaras wamnhéro. A danga também €é apresen-
tada com longos planos e poucos cortes. Depois que a roda se dispersa, a agao se con-
clui com madrinhas e padrinhos correndo para casa e depois para o rio. Encerrando o
video, uma série de planos curtos mostra os iniciandos indo para o rio, pessoas divi-
dindo a comida, uma madrinha levando sua cesta para casa. Os letreiros finais, “Teibd.
Ahd parimhd Wandridobe” e “Duré Wai'a rdpé, duré Danho're”, indicam os “préximos
capitulos”: apresentacdo dos cantos wandridobe, “e também Wai'a rdp6”, “e também

danho're”.

Essa breve descri¢dao dos planos procurou suprir as limitacoes da midia do texto,
e nao pretende esgotar os videos nem quanto a forma, nem quanto ao contetido. Recorri

a ela apenas para levantar elementos que tornem possiveis 0s comentarios a seguir.

As imagens iniciais do video Tébé localizam o espectador na saida das familias
carregando as oferendas. O inicio da montagem imp0e um corte na narrativa ritual que
exclui todas as etapas de preparacdo. Nesse caso, ficam de fora a pescaria, a pintura das
mascaras wamnhoro e a preparacdo da vestimenta dos participantes, com excecdao dos

tébé ndzd'u, que ocupam um lugar especial na sequéncia narrativa dessa etapa.

E preciso levar em conta que os dois videos tem duracdo de trinta minutos, e que
foram feitos para circular entre as duas aldeias participantes. Isso posto, é possivel supor
que tais etapas preliminares tenham sido excluidas pela previsdao de que os espectadores
previstos ja tivessem esse conhecimento. No entanto, a sequéncia introdutéria do video

Pahoéri'wa fornece argumentos contrarios a essa suposicao.

Nele, o canto wandridobe das madrinhas é em certo sentido uma etapa prepara-
téria. Ele acontece em um espaco restrito do ritual, que é a clareira no rio. E onde os
meninos descansam entre 0s periodos de imersdo na dgua na primeira etapa do ritual, e é
onde as mascaras wamnhoro sao preparadas. O video também mostra algumas cenas

e

dos ritei'wa e danhohui'wa se preparando para sua participacdo na cerimonia. E muito
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significativo que, nesse video, cenas de preparacao sejam mostradas intercaladas com
imagens das madrinhas dangando, e que, mais importante, o canto como trilha sonora da
sequéncia acabe exatamente no momento em que as familias estdo saindo das casas com

as oferendas, mesmo ponto que abre o video Tébé.

Existe, portanto, uma intencdo clara de delimitar a entrega das oferendas como o ponto
do inicio “oficial” do ritual para ambos os cortes. No primeiro video cenas preparatérias
ndo aparecem; no segundo elas estdo agrupadas no bloco introdutério, marcado pela tri-
lha sonora. Separa-se, com isso, 0s momentos preliminares dos momentos efetivamente

publicos do ritual.

O fato de que uma atenc¢do detalhada tenha sido dedicada a preparagao tanto dos
Nozd'u tébé quanto dos pahéri'wa reforca essa ideia. Eles sdo os personagens centrais
do ritual, personificam o momento-crise em torno do qual todo o ritual é orientado: o
controle simbolico da poténcia criadora dos wapté. Voltarei a esse assunto adiante.
Assim, a pintura dos seus corpos e a vestimenta dos seus trajes ndo sao uma preparacao,
mas a propria razao de ser da cerimonia, a marcacao da hierarquia etaria e social
xavante dos corpos dos dois wapté que representam toda sua classe de idade. Ao longo
das filmagens, percebi esses momentos como estdgios publicos, que diferem dos estd-
gios secretos e dos estagios restritos. Esses niveis diversos de visibilidade eram deter-

minantes no espaco de circulacao da camera.

Na montagem dos videos, o montador se restringiu ao nticleo dos acontecimen-
tos. Com isso, apenas as imagens das etapas efetivamente publicas entram na monta-
gem. Mas, entdo qual seria o sentido da sequéncia inicial do video Pahdri'wa? Aqui, é
possivel apenas indicar hipéteses, na medida em que ndao houve oportunidade para con-

fronta-las com o montador.

O canto entoado pelas madrinhas na sequéncia de abertura do video é o que sera
cantado pelos padrinhos ao longo de toda a madrugada seguinte. E a apresentacio do
wandridobe, uma das maiores responsabilidades dos danhohui'wa em todo o danhono.
Uma possibilidades seria que, Leandro, como danhohui'wa, tenha destacado o canto,
consciente ou inconscientemente, devido a sua ligacdo intensa com esse momento do
ritual. A presenca do canto na sequéncia de abertura indica a sobreposicdo dos dois

papeis desempenhados por ele no processo.



Outra possibilidade, mais verificavel, seria que a prépria cerimonia pahdri'wa
aconteca sob os auspicios do wandridobe. A roda que abre o video ndao é um ensaio,
uma vez que as mulheres estdao pintadas com padrdes similares aos usados na apresenta-
cdo do wandridobe. Inclusive, existiam no material bruto sequéncias em que as mesmas
mulheres entoavam o mesmo canto, e no mesmo local. No entanto, essas imagens prete-
ridas ndo registram um acontecimento da manha da cerimonia pahdri'wa, e nelas as

madrinhas estdo vestidas com roupas normais.

O plano escolhido para entrar no video tem, portanto, um estatuto especial, rela-
cionado a cerimonia pahori'wa. Nao mostra nem um ensaio, nem o corpo principal da
cerimOnia. O acontecimento estd em uma posicdo intermedidria entre o secreto e o
publico. Mesma posicdo que caracteriza a producdo e divisdo das mascaras entre 0s
danhohui'wa, passagens referidas nesse bloco introdutdrio, para o qual o canto como tri-
lha sonora confere unidade e distingdo. O mesmo canto sera apresentado ao anoitecer
daquele mesmo dia. Sua presenca na sequéncia de abertura indica a relacdo entre esses

dois momentos, dados na sequéncia narrativa mais ampla do ritual como um todo.

Mais uma vez percebe-se a sobreposicao de papéis em questdo na posicao ocu-
pada por Leandro. Sua posicdo no ritual lhe fornece uma visdo privilegiada dessa liga-
¢do que aproxima o wandridobe e a cerimonia pahdéri'wa. Como padrinho, escolheu na
clareira sua mascara, passou a noite apresentando o canto, e recuperou sua mascara ao
amanhecer. Existe aqui uma continuidade narrativa estabelecida pelos elementos materi-
ais e imateriais como as mascaras, as pinturas e o canto, da qual Leandro fez parte e aju-
dou a compor. O bloco introdutério enfatiza essa continuidade, o que talvez ndo

acontecesse fosse outra a posicao ocupada pelo montador no ritual.

A continuidade entre as sequéncias iniciais e finais da cerimonia contrasta com o
meio da montagem, que é praticamente um longo plano-sequéncia, periodo interrom-
pido apenas por dois ou trés cortes que aceleram alguns procedimentos. Esse bloco cen-
tral é constituido pelas performances dos pahéri'wa, registradas do alto. Essa escolha da
decupagem procura dar conta da amplitude do espago abrangido pela performance,
assim como da quantidade de atores e da simultaneidade dos acontecimentos. O movi-
mento do olhar é de afastamento e fixidez, de modo que o desenvolvimento rapido dos

acontecimentos ocupem todo o quadro.



No caso do Tébé, apesar da ocasido também ocupar todo o espaco da aldeia,
trata-se de uma ocupacdo mais pontual e segmentada, na qual todos os atores ficam
quase sempre concentrados em torno da mesma acdo. Nele, a decupagem escolhida
enfatiza o movimento mais sutil dos acontecimentos. O movimento do olhar que regis-
tra acompanha no mesmo ritmo o movimento lento da cerimonia. Tdo lento que é possi-
vel ao olhar do aparelho-operador se ausentar durante o periodo da madrugada, sem

prejuizo para a narrativa.

Finalmente, o carater sequencial das cerimOnias sdo marcados também pelos
letreiros finais. O final de cada um deles indica a pr6xima etapa. Isso é coerente na
medida em que esses videos constituem montagens parciais do documentério final. No
entanto, estritamente para a montagem final, esses letreiros ndo eram necessarios. Além
disso, os videos foram montados para circularem entre as aldeias, para um publico
ciente dessa continuidade, para o qual ndo seria necessario enfatiza-la. Ndo obstante,

uma narrativa de capitulos seriados foi incorporada.

A narrativa seriada de fragmentos relativamente curtos, uma estratégia utilizada para
segurar a atencdo da audiéncia televisiva em um contexto de dispersividade na percep-
¢do cada vez mais acentuada, escapa aqui completamente dessa fungdo. Ela ndo seria
necessaria para prender a atencao. O acontecimento retratado ja desperta interesse sufi-
ciente no contexto local. Sdo correntes sessOes de material bruto que duram varias
horas, e se repetem durante varios dias, sem que ninguém se canse. Sao ocasioes em que
performances pessoais sdo criticamente observadas, além de uma avaliacdao da continui-

dade do ritual.

Nas pequenas oficinas de edicdo e montagem que realizei em setembro de 2010
com os adolescentes de Wederd, a questdo da continuidade das performances também
surgiu como um ponto sensivel. As constantes interrupgoes no fluxo dos acontecimentos
eram especialmente incobmodas. Em relacdo aos cantos, esse era um ponto inegociavel:
deviam estar presentes do comeco ao fim.

Diante dessas situacOes, as énfases na continuidade entre as etapas colocadas pelos
letreiros ganha certa perspectiva. Embora ela esteja pressuposta para os participantes do
ritual e espectadores dos videos, a indicacdo de continuidade é necessaria para superar a

fragmentacdo resultante da divisdo em capitulos. E preciso recompor a sequéncia narra-



tiva, fundamental para o ritual.

Narrativa e drama

A captagao das imagens nao se esgota em si, mas constitui uma etapa da objeti-
vacdo do ritual no video, e portanto aponta para o proximo momento, que é a monta-
gem. E esse terceiro momento de objetivacdo cultural implica em uma forma especifica
de lidar com os signos, mais proxima da propria dindamica do ritual, que é o primeiro
momento de objetivacdo. Tal proximidade consiste precisamente na organizacdo dos
signos culturais que definem a tradicdo, realizado em cada uma delas conforme seus
contextos especificos.

Entre a narrativa do ritual e a narrativa da montagem, circulam signos que irao
compor o discurso de cada uma delas. O meios técnicos definem as especificidades de
cada uma, marcando suas diferengas. Por outro lado, a natureza performatica tanto do
ritual quanto do video permite aborda-los enquanto géneros performaticos formalmente
similares. Finalmente, o compartilhamento dos signos que compoem ambas narrativas,
assim como, em parte, das intencoes e objetivos que norteiam suas construgoes, marcam
a impossibilidade de separa-las como discursos distintos. Nesse sentido, temos uma
sobreposicdo de camadas narrativas entre video e ritual.

Para pensar esse movimento de sobreposicao, a nogao de drama social é central.
Conforme definido por Victor Turner (1992, p.97), drama social é uma unidade empi-
rica do processo social, que consiste na atribuicao de significado coletivo e comparti-
lhado a uma sequéncia de eventos, articulados em torno de um momento-crise. Esse
significado atribuido contempla um conjunto de valores e vontades reconhecidas pelo
grupo que vive o drama, expressos por simbolos organizados em torno de uma narrativa
dramatica.

No caso do danhono, tal narrativa esta articulada em torno da entrada de uma
nova geracao no sistema secular de classes de idades, o que potencialmente pde em
risco a estabilidade do sistema. O mito xavante da histéria dos criadores, ou Ti'amoimé
te Iropoté Zahuré, narra o surgimento das coisas que definem o modo de vida Xavante
como fruto do desejo dos dois wapté criadores (Serebura et al, pp.38-50, 1998). Cada
um pertencia a um dos clas, Poredza'éno e Owawé. Segundo o mito, a maioria das cria-

cOes aconteceram durantes as Zoomo'ri, expedi¢Oes familiares de coleta de alimentos.



Ao longo das caminhadas, os dois wapté ficavam para tras do grupo. Criaram inicial-
mente os cachorros e as abelhas, depois os alimentos mais comuns na dieta tradicional,
e entdo os insetos. Durante um periodo de seca, um dos dois wapté desmaiou, e do seu
nariz saiu uma secrecao que deu origem a agua e aos rios. Entdo eles criaram os peixes.

Para assustar um ao outro, os dois se transformaram em onga, e depois passaram
a amedrontar o povo na forma desse animal, para se divertir. Também por diversao cria-
ram os marimbondos, que picavam os homens e os deixavam nervosos. No entanto,
uma crianca descobriu que todas essas criacoes eram de responsabilidade dos dois, e
avisou os adultos. Diante do medo que essas criacoes despertavam, os homens decidi-
ram que os wapté deveriam morrer. Para isso, organizaram uma expedicdo de caca, na
qual foram apenas os homens. Nela, os dois wapté também ficaram para tras e, descon-
fiados, se transformaram em jaburu para poderem voar. No entanto, os cacadores arma-
ram uma emboscada para os dois, que foram mortos com golpes de bordunas. Do
sangue do wapté pertencente ao cld Owawé nasceu o broto de watépare, e do sangue do
que era do cla Poredza'ono nasceu o broto de wawa, duas arvores de poder. Além da cri-
acdo das coisas, esse mito narra também a origem da vinganca e da violéncia, surgidas a
partir do assassinato dos wapté.

Segundo a analise de Maybury-Lewis de um conjunto de variacoes desses mitos
(1984, pp.314-316), eles tratam, de maneira geral, do isolamento de um wapté, sua
rejeicdo dos parentes, e a criagdo de algo novo, notadamente a agua. Dai a importancia
dos rituais de imersdo nas primeiras fases, que realizam o isolamento dos wapté no ele-
mento aquatico. No plano simbdlico, ainda segundo Maybury-Lewis, o periodo da inici-
acdo consiste em uma maneira de administrar o poder criativo atribuido
mitologicamente aos wapté, e que esta relacionado a poténcia sexual recentemente reco-
nhecida neles.

No plano no parentesco, o surgimento de uma nova classe de idade é também
um momento de tensdo. Por se organizarem em um sistema uxorilocal, as familias
xavantes sdo formadas em torno da residéncia do sogro®. No final da iniciagdo, os meni-

nos recém-formados, que agora sdo ritei'wa, se casam na cerimonia de promessa entre

5 Cerqueira nota que atualmente a regra de uxorilocalidade ndo é mais tdo rigida. Segundo ela, um mo-
tivo para isso pode ser, por exemplo, a fundacdo de uma nova aldeia. E o caso de Wedera, onde os ho-
mens que constituem a linhagem fundadora da aldeia “levaram seus filhos e noras para formar a nova
comunidade” (2009, p.73). Esse é o caso de Leandro, que ndo mora na casa de seu sogro, Benedito, o
mestre do ritual, localizada em Etenhiritipa, mas em Wedera na casa de um tio-avo.
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os noivos. No entanto, segue-se um periodo em que o casamento ainda ndo esta de fato
consumado, e o ritei'wa volta a morar com 0s pais apds o tempo em que viveu no ho.
Esse é mais um periodo de formacdo, dessa vez para a transmissao dos conhecimentos
necessarios para que ele se estabeleca como um chefe de familia. Esse conhecimento é
transmitido principalmente pelo pai.

Essa formacdo, tradicionalmente, acontece ao longo do periodo que vai até a

préxima iniciacao, depois da qual os ritei'wa passam a viver definitivamente com o
sogro®. Até 14, o relacionamento entre o casal serd construido aos poucos, em encontros
esporadicas e particulares, nos quais é estabelecida uma afetividade entre mulher e
homem (Cerqueira, 2009, p.93). E nesse periodo também que surge uma rivalidade com
os cunhados, que se encontram na mesma situacdo. £ um periodo de transicdo para os
ritei'wa, no qual ja tem reconhecidos alguns dos seus direitos de adultos, mas ndo tém
condigdes plenas de exercé-los.
Nesse sentido, o danhono anuncia a iminéncia da estabilizacdo do ritei'wa enquanto
parente afim na casa do sogro, com a saida dos seus cunhados para as casas das proprias
esposas. E a partir desse momento que iro, definitivamente, colocarem-se na posicdo
de sucessor do sogro como chefe de familia. Dai a preferéncia dos homens em se casa-
rem com todas as mulheres de uma casa, evitando ter que competir com outro homem
para a posicao de sucessor do sogro (Maybury-Lewis, 1974, p.100).

E no contexto dessa dindmica do sistema de parentesco que os ritei'wa nio sio
considerados ainda plenamente adultos, e por isso ndo podem participar das reuniées no
ward. No periodo em que os grupos xavantes eram nomades e as guerras entre eles eram
mais frequentes, os ritei'wa eram também os guerreiros da comunidade, responsaveis
pela seguranca da aldeia, e os que andavam na frente do grupo nas expedicdes de caca, a
procura de lugares para o estabelecer acampamento. Essas funcoes ainda sao exercidas,
mais simbolicamente no caso da guerra, e mais esporadicamente no caso das cagadas.

Nota-se, portanto, o lugar central do danhono na atualizagdao do sistema etario
secular, e, dentro dele, do conflito que constitui tal atualizagdo. E sob tal perspectiva
que é possivel abordar o ritual como um drama social. Este é constituido tanto pelos

conflitos pressupostos na sua realizacdo, que motivam seu acontecimento, quanto pela

6 Esse periodo tem se tornado cada vez mais curto. Segundo relatos colhidos por Cerqueira, os ritei'wa
demoravam mais tempo para casarem, dada a auséncia de mulheres disponiveis, em virtude principal-
mente das guerras (idem, p.73).
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narrativa elaborada para lidar com eles. A organizacdo quase obsessiva dos procedimen-
tos rituais é reflexo disso.

Tais prescricdes exerceram uma influéncia marcante na organizacao da equipe
durante as filmagens do ritual. Apesar disso, as resolucdes dos conflitos, implicados
pela estrutura de parentesco e implicitos, nunca foram explicitamente enunciados. Nao
obstante, a influéncia desse quadro orientador permanece. Na montagem isso tem
influéncia decisiva nas escolhas feitas. Por estar imerso nessa dindmica, o montador
baseia nela sua leitura do ritual e, consequentemente, a reconstituicdo dessa narrativa
dramatica na linha de tempo.

Segundo Turner (1974, p.37), uma situacdo de drama social é composta normal-
mente por quatro fases: ruptura, onde a ordem social é transgredida; crise, na qual a
transgressao inaugural se desenvolve em conflito; conciliagdo, onde existe uma agao
reflexiva do grupo, ou de individuos representativos, sobre os acontecimentos passados,
no sentido de atribuir significado a série de acontecimentos em questdo. Isso leva ao
desfecho do drama — seja resultando em reintegrag¢do, com o restabelecimento da ordem
social anterior, ou em legitimagdo do distiirbio — com a assimilacdo das transgressoes na
ordem social, que se restabelece em uma nova forma.

Assim, um drama social é inaugurado por uma transgressao ritual. No danhono,
essa ruptura simbélica inaugural pode ser localizada em dois momentos. Existe uma
ruptura da ordem social no momento da saida dos wapté das casas de suas familias, logo
apos a realizacdo de um 0i'6, quando vao morar no hé. Ocupam, ao longo dos cinco
anos seguintes, uma posicao liminar (Turner, 1992, p.29) tanto no espago social, pois
estdo excluidos da vida social cotidiana e sujeitos a deveres especificos a sua situacao,
quanto no espaco fisico da aldeia, pois o hd é construido fora do arco formado pelas
casas, e portanto considerado fora da aldeia.

O segundo momento em que € possivel localizar uma transgressao inaugural é
quando os wapté saem oficialmente do hd e vao para o rio, onde ficardao imersos na agua
ao longo de aproximadamente um més. Nesse periodo, eles dormem e descansam no
abrigo da clareira, ou na casa dos seus pais. No entanto, ndo considera-se ainda que eles
tenham voltado para a familia, trata-se de uma situacdo provisoria. Aqui, eles sofrem
sua primeira transformacao nominal, deixando de ser h6'wa e passando a serem denomi-

nados watéwa. Nesse més que passam no rio, realiza-se um fortalecimento fisico e espi-
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ritual que os prepara para a furacdo da orelha. Trata-se, portanto, de um aprofundamento
da condicdo liminar, que também inaugura o inicio do periodo mais intenso da inicia-
¢do, que ira durar quase seis meses.

E ao longo desses meses que se desenvolvem simultaneamente crise e concilia-
cdo. A crise esta expressa nas determinacdes que o sistema de parentesco exerce sobre a
narrativa ritual. Nesta, as acOes conciliadores estdo previstas na propria estrutura dos
papéis atribuidos aos participantes, onde também existe uma sobredeterminacao que se
origina, dessa vez, no sistema etario.

No centro dessas agoes estdao os danhohui'wa. A mediacdo que exercem entre 0s
wapté e o resto da comunidade é uma sequéncia de procedimentos que procuram supe-
rar o conflito implicito, tendo em vista a reintegracao social. A transmissdo do conheci-
mento tradicional sobre os rituais, os ancestrais, as técnicas e o modo de vida
constituem uma (re)orientacdo comportamental dirigida aos iniciandos.

No entanto, a atuacdo mediadora ndo é exclusiva dos danhohui'wa. Os papéis
rituais reservados a todas classes etarias ja iniciadas sdo orientados segundo um posicio-
namento reflexivo em relacdo a estrutura social. Disso resulta o envolvimento de toda a
comunidade ao longo da iniciacdo, com a distribuicdo de responsabilidades e deveres
em diferentes momentos.

Finalmente, o encerramento do ritual restabelece a ordem na estrutura de classi-
ficagdo etaria, movimentando todas as classes uma categoria acima. No caso em ques-
tdo, os Etepa se consolidaram definitivamente como ipredu, os Tirowa se tornaram
ipredu ité, os Nozd'u foram iniciados como os novos ritei'wa, e os Abare'u ingressaram
no ciclo, como os novos wapté.

Entre as etapas da narrativa dramatica que caracteriza o ritual, Turner localiza a
fase de conciliacdo como a mais importante. Isso porque ha nela uma reflexdo sobre o
processo, procurando estabilizar os significados colocados em risco na transgressao
inaugural. Articulam-se valores e finalidades, de modo a atingir um entendimento sobre
a sequéncia de eventos que antecipam o irrompimento de um drama social. Nesse sen-
tido, a resolugdo do drama consiste em minimizar o grau de incerteza dos atos, bus-
cando um significado estavel para 0 momento-crise. E somente por meio da atribuicdo
de significado que o encadeamento de acontecimentos, que constitui o ritual, é possivel.

Nos termos de Turner (1992, p.98),
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o significado do passado é acessado em referéncia ao presente
e, [o significado] do presente [é acessado] em referéncia ao pas-
sado; a decisdo 'significante' resultante modifica a orientacao do
grupo para o futuro, ou até mesmo o planeja, e esses planos por

sua vez reagem sobre sua avaliagdo do passado.

Essa passagem ressalta um outro aspecto do drama social. Ele prepara um posi-
cionamento do grupo diante de si e do seu futuro. A insercdo dos agentes em uma
sequencias de eventos regida por regras especificas confere a situagdo de crise uma efi-
cacia real, envolvendo afetivamente os participantes. Apds o processo de disttrbio,
reflexdo e reintegracdo (ou estabilizacdo da ruptura), os agentes experimentam um
aprendizado real sobre a vida do e no grupo.

Nesse sentido, o drama social é uma meta-teatralizacdao, onde os atores elaboram
discursos sobre seu préprio sistema discursivo, um microcosmo dos processos sociais
mais amplos. Para Riviere (1996, p.71), sendo um “drama que resolve uma crise, o rito
é um mecanismo de resposta as mudancas e conflitos. Na medida em que é emocional-

mente expressivo, o jogo dramatico ritual é operador de uma mudanca”.

O dispositivo da representacao

O ritual se desdobra em narrativa dramatica articulando-se notadamente nos ter-
mos do parentesco, que da formas socialmente inteligiveis ao processo. Tal procedi-
mento possui paralelos significativos com o video enquanto dispositivo narrativo. Por
isso, invoca-se a discussao de Ismail Xavier sobre a importancia da narrativa dramatica
para a consolidacdao da imagem cinematografica como dispositivo de simulacdo do
mundo (2003) para tratar a questao.

Segundo Xavier, a experiéncia do cinema se fundamenta no pacto entre o espec-
tador e a mediacdo realizada pelo aparelho. Nesse pacto, a audiéncia aceita a identifica-
cdo do seu olhar com o olhar da camera, por meio do qual passa a ocupar um lugar no
acontecimento retratado. O olhar do aparelho é um olhar sem corpo, onipotente e oni-
presente, por meio do qual o espectador pode viver a experiéncia proposta pelo filme. A
simulacdo sobrepde “o movimento do mundo observado e o movimento do olhar do
aparato que observa” (Xavier, 2003, p.36). Essa identificacdo fornece as bases para o

efeito de veracidade do discurso imagético.
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Segundo Riviére, esse tipo de adesdo condicional caracteriza especificamente os
ritos de passagem (1996, p. 138). Para ele, a recriacdo dos acontecimentos miticos
durante os ritos de iniciacdo sdao encenagOes as quais os participantes devem aderir,
implicando em uma atuacdo teatralizada do proprio papel, sob a pena da exclusdo ou
escarnio, o que apontaria seu desrespeito ou despreparo para a vida adulta.

De maneira paralela, ao ingressar em uma sala de exibicdo, o espectador de um
filme também deve aceitar alguns pressupostos de modo a poder integrar plenamente a
narrativa proposta. Isso é resultado de uma certa geometria da representacao, por meio
da qual é possivel realizar a identificacdo referida. Tal geometria diz respeito a criacao
de um espaco de atuacdo, onde sera produzido o ambiente para o que Xavier chama de
simulacao de mundo. Nesse efeito simulacro, a chamada “quarta parede” confina a per-
formance e seus agentes dentro do espago de representacdo, excluindo tanto o mundo
cotidiano quanto o olhar do espectador do circuitos de gestos que constitui a cena, pre-
servando sua autonomia.

Esse principio da teatralizacdo dos gestos estd colocado, no nivel da perfor-
mance ritual, nos papéis especificos desempenhados pelos individuos conforme a classe
etaria e a posicao ritual da mesma, que implicam deveres e direitos diversos. Além
disso, sentimentos apropriados sdo prescritos a todos, participantes ou espectadores.
Isso cria um jogo de afetividades que é trabalhado dramaticamente nas sequencias nar-
rativas das cerimonias, isolando um espaco de performance onde a eficacia da encena-
¢do possa surgir.

Configura-se com isso o jogo da representacdo, no qual “A encarna B para o
olhar de C”. Na performance ritual, essa dindmica se dd na medida em que: (A) o
espaco social ocupado pelos individuos (B) investidos de papéis cerimoniais (C) € regis-
trado pelo olhar da cdmera. Uma vez que o olhar da camera é pontual, ele constitui o
vértice de um triangulo, do qual a base é o plano formado pela projecao do seu olhar,
cuja area ¢ preenchida pelos acontecimentos registrados.

Em um segundo momento, a exibicdo das imagens reproduzem essa estrutura.
Aqui, a base do triangulo é a tela na qual as imagens sdo projetadas, e o vértice é o olhar
do espectador. A projecdo das imagens sobrepoe as areas dos dois tridngulos, identifi-
cando os olhares da camera e da audiéncia, fechando o ciclo da representacdo audiovi-

sual do rito. Essa equacdo fundamenta o funcionamento dos dispositivos de articulacao
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entre olhar e cena no contexto contemporaneo. Define o que Xavier chama de “teatrali-
zacdo da experiéncia”, nocdo ligada ao conceito de espetdculo como definido por
Debord (1972).

Uma vez que a camera esta investida do olhar do espectador, sua circulacdo no
ritual fornece as imagens as condicdes para o que Bazin considerou a unica possibili-
dade de verdade para a montagem. Isso se deve tanto a afetividade que surge da relacdo
organica do dapoté'wa com ritual, quanto aos planos-sequéncias exigidos para o registro
de algumas cerimonias, como as corridas.

Tal organicidade das imagens é também resultado da afinidade estrutural entre
video e ritual, em relacdo ao que Riviere chama de principio da auto-referencialidade.
Isso se da na medida em que ambas as experiéncias colocam de saida as regras do jogo
no qual o publico ird tomar parte, o que esta ligado aquela adesao condicional referida
anteriormente. A diferenca aqui é de abrangéncia, na medida em que essas regras dizem
respeito ndo apenas aos termos da adesdao do espectador, mas também ao que tange a
propria producdo da experiéncia.

As bases que definem os termos em que se produz a experiéncia ritualizada
extrapolam os limites da encenagdo. Ou melhor, esta se relaciona dialeticamente com a
audiéncia. A engenharia da simulacdo, embora suponha a separacdo entre os espagos do
olhar e da cena realizada pela geometria da representacao, depende de um conhecimento
dos desejos do olhar e da capacidade de atuar sobre eles. Nos termos de Xavier, “o pro-
cesso de simulacdo ndo é o da imagem em si, mas o da sua relacio com o sujeito”
(2003, p.51). Ou seja, a simulacdo atua por meio do monitoramento do desejo do espec-
tador.

Os signos rituais trabalhados na performance caminham por dois circuitos para-
lelos, na medida em que ela é dirigida simultaneamente para dois focos: a comunidade,
que compreende 0s signos movimentados e portanto se insere em um registro reflexivo
da performance; e a cdmera, cujo registro se dirige a um publico imprevisto e variavel.

No ambito da performance vivida presencialmente, a geometria da representacao
é mais fluida. A estrutura do ritual impde em alguns momentos o afastamento entre
olhar e cena. No entanto, ndo é uma ruptura tdao estritamente observada, como na repre-
sentacdao para o video. Trata-se de uma modulacdo de exposicao dos acontecimentos,

que varia conforme as especificidades colocadas pelas estruturas etarias que determinam

16



seu funcionamento.

A expectativa do registro é determinante para a performance, ja que “a natureza
que se dirige a camera ndo é a mesma que se dirige ao olhar” (Benjamin, 1994, p.189).
Isso é pertinente especialmente nos momentos em que a exibi¢cdo das imagens acontece
na propria aldeia, pois ai as imagens irdo influenciar comportamentos naquelas perfor-
mances futuramente. Nesse ambito local, o video ganha uma dimensao reflexiva, uma
vez que sua exibicdo cria uma redundancia da experiéncia vivida pelo grupo.

Esse processo reflexivo consolida ao mesmo tem que so existe devido aquela
sobreposicao dos dois planos narrativos enfocados na analise. A poténcia de simulacdo
do dispositivo narrativo do video se articula com a poténcia de mobilizagdo dos disposi-
tivo narrativo do ritual. No atual contexto de insercao das sociedades indigenas nas
redes técnicas da sociedade contemporaneas, essa afinidade provoca consequéncias no
proprio modo desses grupos enxergarem a si mesmos. Temos assim um movimento de
articulacdo entre mundos heterogéneos por meio de um campo pratico. E por esse enfo-

que que prosseguiremos com a analise.

Pratica e criacao de mundos

Colocar a questdo em termos de prdticas, entendidas como um conjunto de pro-
cedimentos pragmaticos que constituem uma forma de tratamento, uma maneira de lidar
com fendmenos, ressalta seu aspecto dinamico. Por se tratar de uma situagao de contato
intercultural, é importante a ado¢do de um conceito de cultura que coloque em relevo
essas relacoes que se estabelecem.

Nesse sentido, a abordagem de Tobie Nathan tem o mérito, como apontado por
Stengers (2004, p. 320, tradugado nossa), de propor uma defini¢do que ndo delimita uma

entidade, mas um problema.

A cultura procura resolver dois problemas — o cercamento e a
transmissdo. Como pode-se cercar um grupo para que ele seja
estanque aos outros, e como pode-se transmitir tal cercamento a
geracdo seguinte? Para regular este problema técnico, cada cul-
tura efetua sua préprias escolhas.

Aqui, é central a relacdo entre a ideia de identidade que o grupo tem para si e a que é
performatizada nos videos e apresentacdes. Os Xavante possuem uma palavra para

designar especificamente esta nogdo: a’uwé-héimanaze. A expressdo remete aquilo que
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determina o pertencimento de um individuo a cultura Xavante, que lhe confere identi-
dade (Graham, 2005). Abordaremos as condicdes desse pertencimento em termos de
obrigagodes e exigéncias, propostos por Stengers para especificar as formas de restrigées
que marcam uma pratica.

A especificidade de uma pratica exige um certo tipo de adesdo especifica, um
conjunto de obrigagdes a serem observados pelos seus praticantes. Por outro lado, ela
impde também um conjunto de restricdes aqueles com quem se relaciona, para que ali-
ancas possam ser estabelecidas. E a partir da colocagiio dessas restricdes que uma pra-
tica, ou um grupo de praticantes, é capaz de constituir um territério onde possa existir.

Stengers, ao analisar o0 modo de constituicdo do campo das ciéncias modernas,
coloca essa questdo em termos dos problemas que tais restricoes suscitam (2006, p.
98-101; 2010, p. 42-55). Ou seja, as exigéncias e obrigacdes que um grupo de pratican-
tes coloca ndo implica em um modo especifico de satisfazé-las. Isso porque existe uma
grande diferenca entre “a generalidade da exigéncia e o carater sempre circunstancial,
hesitante, inventivo da questdao que retine os praticantes” (Stengers, 2006, p. 99).

Ja as obrigacoes, conforme indica a autora (2003, p. 289), sao aquelas restri¢cdes
que uma pratica sustenta para suas proprias maneiras de proceder, aquilo que estabelece
os limites do seu territorio. Essas prescricoes colocam um modo de tratamento que um
praticante deve assimilar, mas, mais uma vez, as formas com que isso se dd permane-
cem em aberto. No entanto, sdo elas que conferem a pratica em questdo seu modo de
apresentacdo e suas condi¢Oes de pertencimento.

E importante notar como esse tipo de perspectiva deixa em aberto a possibili-
dade de transformacdo na forma com que uma préatica se apresenta, conforme varia a
composicdo das aliancas que ela estabelece, o que afeta a maneira com que ela se apre-
senta a outras praticas.

No estudo supracitado, Stengers identifica um modo de operacdo especifico da
fisica moderna como campo de préticas: a producao de fatiches. Ela utiliza o termo,
recuperado de Bruno Latour, para indicar um procedimento de construcao de entidades
que, na dinamica do campo da fisica, tem estatuto de real, ndo obstante seu carater de
artefato. Trata-se de um objeto que possui uma dupla natureza de fato e fetiche. Esse
conceito tem o objetivo de enfatizar a acao produtora de realidade que um praticante

efetua sobre seu campo pratico. Um fatiche ser algo produzido ndo diminui seus efeitos
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reais sobre o funcionamento da prética, e por isso deve ser entendido como um ente
dotado de realidade efetiva. O que nao significa subscrever tudo que é reivindicado pelo
criador do fatiche na sua criacdo, mas sim levar a sério a questdo que ele coloca. Nas

palavras de Stengers (2010, p. 23-24),

fatiches sdo um modo de afirmar a verdade do relativo, ou seja,
um modo de relacionar o poder de verdade a um evento prdtico
e ndo a um mundo para o qual as praticas apenas proveriam o
acesso.

Tal conceito interessa aqui para enfatizar essa relagcdo da pratica do video com a
producdo de um plano discursivo que objetiva influenciar em uma concepgao de tradi-
cdo e pertencimento cultural. A chegada desses equipamentos colocam para culturas nao
inseridas na dinamica de mercado capitalista um dilema: por um lado eles oferecem
facilidades e recursos altamente sedutores e de grande utilidade, por outro trazem o
perigo de desestruturar as praticas tradicionais, notadamente entre as novas geracoes.

No entanto, o que tem ficado cada vez mais claro em diversas comunidades que
adotam essas tecnologias, é a possibilidade dos usos locais ultrapassarem os limites dos
usos previstos desses objetos técnicos, impondo obrigagdes especificas as novas prati-
cas que nascem com tais aliangas. Isso permite a abertura de um espaco em que a comu-
nidade aposta na constru¢ao de um mundo, no qual ira intervir por meio do video, e nao
apenas ser um receptor passivo do mundo que as imagens trazem.

Localmente, o cruzamento entre obrigacdes e as restricoes sdo articuladas pela
figura do individuo designado para operar a nova tecnologia. Adoto para ele o nome de
realizador indigena. Este constitui um “tipo psicossocial” abstrato, localizado entre dois
mundos. Por meio dele, acontece a articulacdo e o contato entre visdes de mundo dispa-
res: uma cultura que se baseia em tradi¢cOes estaveis, cuja transmissdo é um problema
que busca-se resolver em situagoes-limite, como a colocada pela adocdao do video; e
outra cultura que funciona baseada nas suas proprias instabilidades e transformacdes de
valores, cuja coeréncia e apreensao sao dilemas colocados em momentos de apreciacao
artistica, como na exibicao de um video.

O realizador indigena, da mesma maneira que o antropélogo, experimenta uma
posicao cultural intermediaria. A exterioridade privilegiada que ele possui em relacdao a
propria cultura se traduz em conhecimento técnico e repertério simbélico especificos. A

vantagem que possui em relacdao ao antropélogo para produzir conhecimento intercultu-
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ral reside no fato de ele ndo estar necessariamente desorientado em nenhum dos campos
em que se movimenta: domina (ainda que parcialmente) a técnica estrangeira que
maneja, o assunto que retrata, o idioma pelo qual fala, e o publico a que se dirige (pelo
menos quando filma para o proprio povo).

Ao mesmo tempo, sua tarefa é sutilmente mais complicada que a do antropo-
logo. Isso porque este fala com um puiblico que deve dar-lhe o crédito sobre aquilo que
fala, por ser um universo cultural distante e inacessivel para a maioria de seus interlocu-
tores (Clifford, 1998, p.17-62). Ja o cineasta xavante esta sujeito a uma critica mais
rigida, uma vez que aquilo que produz diz respeito a sua prépria vida e a vida de todos
com que se relaciona cotidianamente. E esse controle da comunidade sobre a prética do
realizador indigena que pode ser entendido como um conjunto de obrigagées, o modo
especifico de adesdao que qualquer individuo xavante deve observar para tornar-se um
praticante. Em outras palavras, o aprendizado da técnica associado a regulacdo comuni-
taria constitui esse praticante.

Retomando o sentido proposto por Stengers para o conceito de praticante, temos
que trata-se de um ator por meio do qual se estabelece uma alianca entre heterogéneos.
Ele ocupa uma posicdo estratégica de intermediagdo entre culturas, realizando um traba-
lho de dupla traducdo: em um sentido, traduz o uso das técnicas de video nos termos das
suas proprias praticas tradicionais; no outro sentido, traduz suas tradi¢oes nos termos da
linguagem audiovisual.

Ele também é o agente da aposta de a comunidade faz ao permitir a adocdo pro-
dutiva do video. Tal relacdo entre heterogéneos resulta na producdo de fatiches que
colocam a questdao da possibilidade de convivéncia, da partilha da mundo. O video
coloca os sujeitos em ressonancia com outros lugares aos quais a técnica remete. Tal
perspectiva insere os agentes em redes onde, para o caso dos Xavante, a identidade
étnica esta em jogo, onde ligacdes criadas tem efeitos tanto no exterior quanto no inte-
rior do grupo. Nessa ponte, a comunidade ganha a possibilidade de influenciar uma nar-
rativa que em grande parte define sua posicdo no cenario geopolitico e cultural em que
esta inserida.

Isso faz surgir um novo lugar possivel de fala. Esse lugar é ocupado por esse
individuo que tera responsabilidades de utilizar a ferramenta estrangeira conforme espe-

rado para esse lugar dentro da estrutura social. Ele esta autorizado a falar sobre a comu-
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nidade por meio das imagens, e passa a acessar uma dimensao social a qual o resto das
pessoas nao tem acesso direto. Ele se torna produtor de fala nessa nova dimensao, a qual
se relaciona notadamente com o mundo dos nao-indios.

O novo dispositivo técnico cria possibilidades para a comunidade que precisam
ser reguladas, e agente dessa regulacdo surge precisamente pelo uso do dispositivo. Ao
se deixar capturar no dispositivo, ele também o captura, e o coloca sob o controle social
do grupo. Para isso, é necessario que ele tenha autonomia para ser um vetor dos novos
afetos possiveis que a nova tecnologia suscita. Dai a agéncia que o operador ganha na
sua relacdo com a camera, e que o diferencia do resto da comunidade. E disso resulta a
possibilidade desse novo lugar de fala.

E um movimento onde o global é localmente assimilado, conforme as regras da
tradicdo que o recebe. No caso da producdo audiovisual, a camera de video passa pelo
mesmo processo, levando em conta as especificidades resultantes da sua capacidade de
registrar a imagem e o som. Aquilo que a cimera transmite ao seu operador passa a ser
de uma qualidade diferente, na medida em que se torna também objeto de mediacdo por
todo o grupo. O grupo estabelece linhas de subjetividade que fraturam o dispositivo
audiovisual e as linhas de poder o constituem.

Por meio dessa subjetivacdo, a qual se da na escala da comunidade, o individuo
é inserido em uma série de procedimentos de regulacao, e o potencial do uso da camera
passa a estar em uma zona de seguranca para os interesses comunitarios. Na medida em
que passa a ter uma funcao inteligivel, o video é estabilizado enquanto elemento de
sociabilidade local. Sua assimilagdo se torna estavel na medida em que ao operador é
conferida uma posicdo social definida; e, na medida em que o operador pode ser loca-
lizado socialmente, o seu aparelho é domesticado.

A partir disso, a propria questao da afirmagdo identitaria ganha uma outra pers-
pectiva. A mediagdo que incide sobre as relagoes entre humanos e objetos é determinada
pela matriz identitaria local. Com isso, tradicdo, memoria e cultura ganham uma fluidez
que torna inatil tentar observa-las enquanto categorias mais ou menos definidas. Elas
passam a fazer parte de um processo de investigacdo e reproducdo, colocado em movi-
mento pelo cineasta indigena que dirige seu olhar para os costumes de seu povo. Todo o
processo de producdo de um video acaba por constituir uma exegese cultural feita pelo

grupo sobre si mesmo. A constru¢ao de um nocao local de cultura, que se torna uma
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entidade com efeitos reais, derivados da pratica do realizador indigena.

Na prética de producdo audiovisual indigena — colocada em um quadro de afir-
macao identitaria do qual, até 0 momento, € inseparavel — esta em jogo a verdade possi-
vel ao cinema. No contexto xavante, tal verdade é a da cultura, a qual o grupo deseja
fortalecer e comunicar. Ha nas imagens do realizador xavante um claro posicionamento
do olhar que registra a cultura. Sua verdade, local e comunitaria, é dada por esse posici-
onamento, o que também define sua especificidade. Para os Xavante, tal verdade é cons-
truida por meio do olhar que registra as praticas rituais, olhar que se posiciona dentro do
ritual para capturar seus signos na medida em que se relaciona com a sua dinamica.

Em um segundo movimento, as imagens se tornam suporte para a expressao
dessa outra verdade, em uma perspectiva diferente. Ao serem repartidas em fragmentos
e colocadas em relagdo, as imagens trazem a tona a dinamica geral do ritual. A monta-
gem somente reforga a narrativa que ja esta dada no ritual, dai sua simplicidade.

Da mesma maneira que o ritual obriga os agentes envolvidos voltarem-se para
uma sequéncia de eventos que o faz possivel e necessario, seu registro em video implica
em outras sequéncias de eventos, as quais exigem atencdo na atribuicdo de significados
aos proprios gestos. E nesse sentido que o realizador xavante executa uma abstracio da
vida da sua sociedade, concretizando-a na forma de um produto audiovisual, enunciada
nos termos da cultura, por meio da linguagem do cinema. Ao mediar as obrigacGes
impostas pela comunidade e as restricoes para a adogdo da técnica audiovisual, ele
metaforiza a vida no video, e o video na cultura. No ato de registrar a sua cultura, o
cineasta indigena acaba por inventa-la.

O passado ndo é resgatado em simples continuidade com o presente, mas em
uma articulacdo de termos que potencializa agenciamentos. E o presente é transformado
pela natureza reflexiva do processo, recuperando uma certa continuidade entre passado,
presente e futuro em torno do que se entende por identidade tradicional. E, porém, uma
identidade que possui uma fluidez que se movimenta na dialética estabelecida entre fixi-
dez e circulacdo, recepcao e assimilacdo dos signos culturais. Imagem fixa e perfor-
mance social se alimentam mutuamente, complexificando a dindmica cultural expressa

nas relacdes entre as pessoas envolvidas no processo.
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Glossario

Abare’u
Danhohui’wa
Dapoté'wa
Etepa

Hé6

Hé'wa

Ipredu

Noni

Noz6’u

Owawé

Pahéri'wa
Poredza'ono

Ritei'wa

Tébé
Tirowa
Wamnhoro

Wapté

Watéwa

Classe etaria, pertencente a metade do sol nascente.

Classe patrocinadora do ritual de iniciacdo, termo traduzido como “padrinhos”.
“Filmador”, aquele que filma ou opera a camera.

Classe etaria, pertencente a metade do sol poente.

Local onde moram os wapté ao longo dos cinco anos que antecedem a
iniciagdo. Pode ser traduzido aproximadamente como “casa dos adolescentes™.

Forma de tratamento dirigida aos meninos que moram no ho, obrigatoria
durante o periodo que eles vivem juntos e perdem seus nomes individuais.

Categoria etaria feminina e masculina, e pode ser traduzida aproximadamente
como “adulto” ou “adulta”. E o termo mais amplo para se referir a essa etapa

da vida.

Termo que denomina tanto as corridas da segunda etapa do ritual, como a capa
feita de folhas de buriti, carregada nessas corridas.

Classe etaria, pertencente a metade do sol poente.

Um dos clas Xavante, que pode ser traduzido como “4gua grande”. E também
o nome dado ao Rio das Mortes.

Funcado ritual reservada ao cla Poredza'ono.
Um dos clas Xavante, que pode ser traduzido como “girino”.

Categoria etaria masculina, que contempla os recém-iniciados, e pode ser tra-

duzida aproximadamente como “rapaz”.

Funcdo ritual reservada ao cld Owawé.

Classe etaria, pertencente a metade do sol nascente.
Mascaras utilizadas em algumas cerimonias da terceira etapa.

Categoria etaria masculina, que contempla os meninos que pré-iniciados, e

pode ser traduzida aproximadamente como “adolescente”.

Termo utilizado no contexto da iniciacdo para denominar os iniciandos
enquanto estdo imersos no rio, batendo agua.
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