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As pessoas tém um imaginario que acha
que ser indigena t4 no que a gente veste,
no que a gente usa, no nosso cabelo,

na nossa cara. E ndo, né? Sem o cocar,
sem a pintura, eu sou indigena.

N&o é uma coisa que ta por fora,

mas por dentro.

E 0 que compde a nossa identidade.

Yacuna Tuxa

De que lugar se projetam os paraquedas?

Do lugar onde séo possiveis as visdes e 0 sonho.
Um outro lugar que a gente pode

habitar além dessa terra dura:

o lugar do sonho.

Ailton Krenak



GALLASSI, Adriana Nakamura. “Os nao indios vieram olhar como nés somos”:
interculturalidade e representacédo na série Indio Presente. 2020. 239 f. Dissertagédo
(Mestrado em Comunicacéao) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2020.

RESUMO

A série de TV documental indio Presente (2018) consiste em uma produc&o
audiovisual feita por ndo indigenas e financiada por edital publico, o qual determinava
a elaboracdo de uma série no sentido de apresentar o papel que os povos indigenas
reivindicam na sociedade e a revisdo do processo colonial. Com base no contexto
brasileiro, em que se evidencia um silenciamento dos povos indigenas ou a
visibilizag&o a partir de esteredtipos, este estudo busca compreender em que medida
a série articula um discurso de contestacao das injusticas, desigualdades e opressao
as identidades dos povos indigenas rompendo com estere6tipos e propondo uma
abordagem mais dialogica de representacdo. Para isso, a analise fundamenta-se nos
conceitos de interculturalidade, hibridismo, identidade cultural e representacgéao,
reflexdes localizadas epistemologicamente no campo dos estudos culturais, utilizando
o ferramental metodologico da Analise do Discurso (ORLANDI, 1990, 2001) e de
adaptacdo ao objeto audiovisual em seis dimensdes: contextual, verbal, visual,
sonora, imagem-texto e dos efeitos (BRAIGHI, 2016), apoiado na abordagem da
comunicacdo como forma de compreender os sentidos que emergem a partir das
afeccBes. Conclui-se que a série contribui para desconstruir aspectos do discurso
colonial e hegemobnico, o0s quais instauram preconceitos, esteredtipos e
homogeneizacdo dos povos originarios, permitindo ao espectador o acesso a
diversidade indigena e aos indigenas interculturais do presente. Apreende-se também
0 que Spivak (2010) afirma sobre a dificuldade de desafiar certos tracos da cadeia
hegemadnica, que se mantém mesmo nos discursos que buscam combaté-los.

Palavras-chave: Povos indigenas. Interculturalidade. Identidade cultural.
Representacdo. Audiovisual.



GALLASSI, Adriana Nakamura. “The non-indigenous came to see how we are”:
interculturality and representation on Indio Presente series. 2020. 239 p. Dissertation
(Masters in Communication) - State University of Londrina, Londrina. 2020.

ABSTRACT

The documentary TV series indio Presente (2018) is an audiovisual production made
by non-indigenous people and financed by public notice, which determined the
elaboration of a series about the role that indigenous peoples claim in society and a
review of the colonial process. Based on Brazilian context, which evidences the
silencing of indigenous peoples or the visibility is according to stereotypes, this study
seeks to understand to what extent the series articulates a discourse that contests
injustices, inequalities, and oppression of indigenous people’s identities, eliminating
stereotypes and proposing a more dialogical approach to representation. For this, the
analysis is based on interculturality, hybridity, cultural identity and representation
concepts, reflections epistemologically located in the cultural studies field, using the
methodological tool of Discourse Analysis (ORLANDI, 1990, 2001), adapted to the
audiovisual object in six dimensions: contextual, verbal, visual, sound, image-text and
effects (BRAIGHI, 2016), supported for the communication approach as a way to
understand the meanings that emerge from the affections. It concludes that the series
contributes to deconstructing aspects of colonial and hegemonic discourses, that
establishes prejudices, stereotypes and homogenization of the original peoples,
allowing the spectator to access the indigenous diversity and the intercultural
indigenous peoples of the present. It also apprehends what Spivak (2008) affirms
about the difficulty of challenging certain features of the hegemonic chain, maintained
even in the speeches that seek to combat them.

Key Words: Indigenous peoples. Interculturality. Cultural identity. Representation.
Audiovisual.
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1 INTRODUCAO

Povos indigenas. O que vocé sabe sobre eles? Questionei-me isso
guando a minha orientadora propds a tematica e o objeto de pesquisa deste estudo.
Percebi, entdo, que sabia muito pouco. Mesmo tendo estudado parte da minha vida
em escolas consideradas boas, algumas até referéncias nas cidades em que morei, 0
meu conhecimento sobre o assunto resumia-se em saber que eles ja estavam no
Brasil antes de os portugueses chegarem, que alguns foram escravizados, alguns
passaram a viver como qualquer outra pessoa ndo indigena e outros permaneciam
vivendo “como indios”. Mas, onde? Quantas etnias existem? Quantas linguas
diferentes falam? Nao devem ser muitas, imaginava. Nao quero me gabar do acesso
a boa educacdo que tive, mas dizer que, apesar de ser privilegiada nesse sentido,
descobri que ndo sabia nada sobre os povos indigenas brasileiros.

Essa constatagdo também me levou a refletir sobre a minha prépria
histéria, ou melhor, a histéria que me foi contada sobre mim. Sou brasileira, mas o que
mais ouvi, na verdade, € que sou mestica. Uma mistura que sempre soava como um
elogio. Afinal, eu tinha em meus genes a heranga dos italianos e dos japoneses. Como
se esses paises me constituissem. Os pais da minha mée s&o japoneses, hasceram
l& e imigraram para o Brasil. Os meus genes italianos sdo um pouco mais distantes
de mim, os pais do meu avé eram italianos. Nao os conheci. Sobre os pais da minha
avo, nunca se falava de onde eram, porque eram sé brasileiros, vai saber de que
mistura: portugueses, africanos, indios? Nao sei, ndo sabem me dizer. Ndo era
importante.

Posso dizer que 0 meu primeiro contato com os povos indigenas
brasileiros, assim no plural, foi como espectadora da série indio Presente, que
consiste no objeto de andlise desta pesquisa. A cada episédio eram tantas
informacgdes novas, que, apesar de soar como um conhecimento basico do assunto,
eu ndo sabia. Em conversas informais com amigos descobri que néo era a Unica. Por
meio das indicagdes de leitura para delinear o projeto de pesquisa, me deparei com 0
termo interculturalidade, isso porque consiste em algo que constitui, em especial, 0s
indios do presente: eles se identificam com a cultura de suas etnias, mas nao estéo
alheios a sociedade, afinal sdo brasileiros e precisam se atualizar em relacdo as

mudancas que acontecem com o tempo, como qualquer ndo indigena.
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Acredito que foi neste ponto que minha identificacdo com a teméatica
aconteceu. Isso porque eu ja vivi na pele as maravilhas e os desafios de ser
constituida pela interculturalidade - e nao é porque sempre me falaram que sou italo-
nipo-brasileira. Dos nove aos dezesseis anos tive a experiéncia de morar no Japao.
Claro, ndo se compara com a experiéncia de ser indigena no Brasil, essa comparacao
ndo € minha pretensdo aqui, mas me identifiquei no ponto que toca a questdo da
identidade, porque, como bem define Garcia Canclini (2008a), processos de
hibridacao ndo sao sinébnimos de fusdo sem contradi¢cdes.

A medida que aprendia sobre os indigenas, compreendia (a0 menos
mais que de inicio) sobre suas trajetérias durante a formacdo do Brasil e sobre os
interesses e relacdes de opressdo que se estabeleceram e que nos trouxeram até
esse momento. Foram e sdo chamados genericamente de indios, foram e sdo vitimas
de guerras, massacres e de repressao identitaria e cultural. O projeto civilizatério e
centralizador dos europeus - e, depois, dos brasileiros ndo indigenas - reprimiu fisica
e simbolicamente as identidades culturais dos povos originarios. Nesse processo,
deparei-me com o livro A ideia de cultura, de Terry Eagleton, mais especificamente

com o trecho que diz:

A Unica coisa pior do que ter uma identidade é nao ter uma. Dispender
muita energia afirmando sua propria identidade é preferivel a sentir
gue nao se tem absolutamente nenhuma identidade, mas ainda mais
desejavel é ndo estar em nenhuma das duas situacdes (EAGLETON,
2011, p.98-99).

Eu, que sb precisei dispender energia afirmando para mim mesma a
minha identidade - e n&o julgo que foi facil -, ndo poderia ter (e ndo tenho) a dimensao
do desafio que deve ser lutar para ter o direito de afirmar identidades historicamente
oprimidas, até hoje alvo de estereostipos, preconceitos e todo tipo de violéncia fisica,
simbdlica e patrimonial. Portanto, € com esse olhar em processo de desconstrucao e
de descolonizagéo, que me propus ao desafio de empreender este estudo localizado
epistemologicamente no campo dos estudos culturais e que parte da inquietacéo de
constatar que nao s6 a imagem que eu tinha do que € “ser indigena”, como a imagem
que permeia a sociedade atualmente corresponde ainda a tracos persistentes de
séculos de dominacao, os quais reproduzem a visdo eurocéntrica e colonial, pela qual

se compara culturas julgando uma como superior a outra.



17

Desde o relato feito na carta de “descobrimento” por Pero Vaz de
Caminha as representacdes artisticas, literarias e cinematograficas feitas por
estrangeiros e também por brasileiros, os indigenas sao representados de forma
estereotipada. Quando ndo sao estereotipados, séo invisibilizados. Apenas nos anos
1970, quando da organizacdo do movimento indigena na luta pela cidadania brasileira,
comecaram a despontar producdes audiovisuais em que eles se autorrepresentam e,
entdo, passam a intervir no campo de representacdo de si e de seus povos. Mas,
guem teve acesso a essas producdes? Quem se preocupou em vé-los a partir de sua
autorrepresentacéo? Spivak (2010) fala sobre o silenciamento dos subalternos, que
nem sempre se trata do silenciamento de ndo deixa-los falar, mas de ndo serem
ouvidos.

Nesse sentido, as representacfes dos indigenas que permearam a
maior parte da historia do Brasil e que estdo vividas e presentes ainda hoje sdo as
que os reduzem a algumas caracteristicas, que homogeneizam sua diversidade, que
os invisibiliza no presente e, claro, isso tem consequéncias para 0S povos originarios,
entre as quais algumas envolvem o proprio reconhecer-se integrante de um grupo, de
uma cultura. Muitos rejeitaram a identidade indigena como forma de proteger-se, mas
nunca foram integrados totalmente como brasileiros de verdade. Outros, ainda hoje,
lutam pelo modo de viver do seu povo, mas, apés anos de contato com 0s brancos,
também incorporaram alguns dispositivos e modos de viver considerados né&o
indigenas - como uso de tecnologias, interesse por formacao universitaria - e, por isso,
muitas vezes sua identidade é questionada (LUCIANO, 2006).

Por isso, neste estudo busca-se compreender a identidade no
contexto atual, a qual para Stuart Hall (2006), consiste em algo que esta em
permanente construgéo, transformacéo e expanséo. A falta de fixacao e estabilidade
coloca a nocao moderna de identidade, que se supunha fixa, estavel e coerente, em
questdo. Em toda parte, emergem identidades culturais em transicdo, que retiram
Seus recursos, ao mesmo tempo, de diferentes tradi¢cdes culturais e que séo o produto
dos complicados cruzamentos e misturas culturais cada vez mais comuns no mundo
globalizado (HALL, 2006).

A hibridacéo, assim, faz parte dos movimentos identitarios. No contato
entre culturas e identidades diferentes, ocorrem processos de selecdo de elementos,
de diferentes grupos e épocas, operados pelos grupos hegemdnicos na construcéo
dos relatos que lhes convém (GARCIA CANCLINI, 2008a). Nesse sentido, a
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hibridagé&o figura na prépria formacéo do Estado brasileiro, uma civilizacao viabilizada,
entre outras coisas, “na base dos saberes indigenas, que permitiram a adaptagao do
europeu em outras latitudes, e provendo largamente a forca de trabalho que as inseriu
no mercado mundial em formacao” (RIBEIRO, 1995, p.65). Nasce um povo-nacéao
mestico, que mistura todos os povos para fundar uma heterogeneidade étnica original,
iniciada através do esfor¢co de séculos anulando qualquer autodeterminacao étnica

dos povos subalternizados.

Assim € que a lbéria e a Gra-Bretanha, tdo recheadas de duras
resisténcias dos povos que englobam em seus territérios, que jamais
conseguiram digerir, aqui deglutem e dissolvem quase tudo. Onde se
deparam com altas civilizacbes, seus povos sdo sangrados,
contaminados, decapitados de suas chefaturas, para serem
convertidos em mera energia animal para o trabalho servil. Essa gente
desfeita s6 consegue guardar no peito o sentimento de si mesma,
como um povo em si, a lingua de seus antepassados e reverberactes
da antiga grandeza (RIBEIRO, 1995, p.68).

Diante disso, no contexto pds-colonial, "o problema da identidade
retorna como um questionamento persistente no enquadramento, do espaco da
representacdo, onde a imagem - pessoa desaparecida, olho invisivel [...] - é
confrontada” (BHABHA, 1998, p.79). A pods-colonialidade configura-se mais pela
manutencdo de relacdes de poderes, que de mudancas. Seja o Brasil no contexto
mundial e da divisdo internacional do trabalho, seja os povos explorados durante o
Brasil colonial, os quais se mantém na mesma relacdo de poder. As relacdes
neocoloniais!, portanto, configuram-se pela manutencdo de povos subalternos -
indigenas, descendentes de africanos e mesticos sem sangue europeu - em posi¢ao
de explorados, invisibilizados, silenciados e estereotipados.

A crise da identidade na pés-modernidade (HALL, 2006) relacionada
aos processos de hibridacdo (HALL, 2006; GARCIA CANCLINI, 2008a) que se
acentuam com o desenvolvimento tecnologico proporcionado pela conexdo via
internet, além do aumento do acesso a smartphones e da presenca que essas
tecnologias tém no nosso cotidiano nao inaugura, portanto, a questao identitaria para

0s povos indigenas, mas ndo o deixam a parte. Os povos indigenas, no entanto,

1Termo que reconhece e ressalta a relagédo de subalternidade e exploracao colonial que, mesmo hoje,
exaure os povos que foram colonizados, em outro momento histérico, por paises europeus. Ou até
mesmo 0s paises que sédo designados como do Terceiro Mundo pelos paises hegemonicos, do
Primeiro Mundo.
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utilizam a internet como instrumento de autorrepresentacao e de luta por direitos, por
meio de site, blog, web radios, canais e perfis nas redes sociais. Naturalmente,
diversas pesquisas sobre os povos indigenas brasileiros e a questdo de sua
representacdo debrucaram-se sobre a autorrepresentacao.

Em 2018, contudo, foi lancada a série de TV documental indio
Presente, com 13 episodios dedicados a discussdo de equivocos sobre os povos
indigenas brasileiros, produzida por ndo indigenas. A série foi financiada por edital
publico e exibida pela TV Brasil, TV Cultura, Canal Futura e foi disponibilizada por um
periodo no Futura Play. Para sua producéo foram visitados 16 povos indigenas em 11
estados brasileiros com o intuito de apresentar os indios atuais, que vivem no nosso
tempo.

Deste modo, esse estudo justifica-se na medida em que abre espaco
para discutir, de forma ampla, a questdo da representacdo dos povos indigenas. A
escolha pela série baseia-se em sua producdo proporcionada por financiamento
publico, o qual propunha abordar o papel que os povos indigenas reivindicam na
construcdo de um pais plural e mais justo, além de revisar o processo colonial
portugués. Dessa forma, ao analisa-la estamos verificando um modo de
representacdo atual dos povos indigenas pelo olhar do Outro.

Esta pesquisa tem como objetivo, portanto, analisar em que medida a
série indio Presente articula um discurso de contestacg&o as injusticas, desigualdades
e opressao aos povos indigenas brasileiros, rompendo com estere6tipos e propondo
uma abordagem mais dialégica de representacao identitaria dos povos originarios, a
partir de uma visao produzida por ndo indigenas para nao indigenas. Articulam-se,
assim, como passos para alcangar esse intento, outros trés objetivos especificos:
aferir as estratégias utilizadas para intervir no campo da representacdo dos povos
indigenas; verificar qual € a imagem projetada sobre o que é ser indigena na
atualidade; e averiguar se os indigenas tém espaco e voz na construcdo de sua
representacao na série.

Para fundamentar e tornar possivel a analise, partimos da
compreensao de que a representacao constroi significados por meio da linguagem, os
guais tém impacto na compreensao sobre 0 nosso eu, sobre o outro e sobre o espaco
ao qual pertencemos (HALL, 2016). Neste caso, a linguagem audiovisual, portanto,
compreendida por sua formagdo complexa de linguagem verbal oral, verbal gréfica,

visual e sonora. Buscamos, entdo, um ferramental metodologico que abarcasse essa
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complexidade e que também considerasse a historicidade da representacdo dos
indigenas, a qual vem sendo construida nos ultimos 520 anos, e ndo se resumisse a
andlise pontual da representacéo produzida pela série indio Presente.

Dessa forma, nos deparamos com a Analise do Discurso (AD), a qual
compreende o discurso, consoante Eni Orlandi (1990; 2001), como palavra em
movimento, como mediag&do entre 0 homem e a realidade, compreendido como um
objeto socio-histérico e, portanto, congrega o objeto linguistico e o objeto histérico em
sua analise. Assim, utilizou-se o ferramental metodolégico da AD a partir de uma
abordagem do campo da comunicacdo, mais particularmente como forma de
identificar e compreender os sentidos a partir das afeccdes, isto €, a partir da andlise
daquilo que chama atencédo, dos signos que saltam aos olhos e dos sentidos que
emergem a partir da aplicacdo do método. O corpus deste estudo foi definido apds
fase exploratéria em que se buscou verificar os episddios mais relevantes no que
concerne a questdo da identidade e da representacao dos povos indigenas brasileiros.
Foram selecionados, assim, trechos de dois episédios da série: “Equivoco 2: Os indios
estdo perdendo a cultura” e “Equivoco 3: Qualquer um pode ser indio”.

Esta pesquisa é formada, deste modo, primeiramente, no capitulo
Interculturalidade, identidade e representacao, pelos conceitos de cultura, identidades
culturais e representacdo a partir de um viés atual, que considera as mudancas
operadas no mundo cada vez mais interconectado, além de definir os mecanismos
operados pelos esteredtipos e identificar agueles mais comuns em relacdo aos povos
indigenas. Em Os povos indigenas brasileiros, buscamos tracar um breve panorama
histérico dos povos originarios, além de revisao bibliografica da representacdo dos
indigenas no audiovisual brasileiro considerando as produ¢des mais importantes que
foram fruto de reflexdes por pesquisadores da &rea de comunicagdo, a fim de
compreender o contexto em que a série indio Presente se insere.

A descricdo do objeto de estudo é abordada em A série indio
Presente, na qual informacgdes sobre os episodios, formato, temas, financiamento,
veiculacdo e aspectos envolvendo a producdo, como caracteristicas da equipe, a
selecdo dos locais de gravacdo, dos povos indigenas, dos entrevistados e a
participacdo de indigenas na série. Em Metodologia explica-se a abordagem
metodoldgica baseada na compreensdo da Analise do Discurso (ORLANDI, 1990;
2001) e na adaptacao a natureza audiovisual do objeto proposta por Antonio Augusto

Braighi Andrade (2016), que opera uma divisdo analitica em seis dimensdes:
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dimenséo contextual, dimenséo verbal, dimenséo visual, dimensdo sonora, dimensao
imagem-texto e dimensao dos efeitos.

Em Analise, mapeou-se os efeitos de sentido possiveis de forma a
identificar as estratégias discursivas e qual a representacdo dos povos indigenas
construida pelo discurso, com base na linguagem audiovisual, além de averiguar o
espaco de voz dos povos indigenas na série. Para isso, foi realizada, inicialmente, a
analise da dimenséo contextual, pois configura-se a mesma para todos os trechos
selecionados para analise. Depois as dimensdes verbal, visual, sonora e imagem-
texto foram analisadas trecho por trecho. E, por fim, a anélise da dimenséao dos efeitos,
a qual encerra este item. Por ultimo, nas Consideracfes finais sdo destacados os
pontos verificados pela analise que correspondem aos objetivos de pesquisa deste

estudo.
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2 INTERCULTURALIDADE, IDENTIDADE E REPRESENTACAO

As interseccdes entre sociedades diversas fazem parte da historia do
mundo, de forma que € impossivel considerar que alguma seja pura, original e
inalterada. Edward Said sugere que “todas as culturas estdo envolvidas umas com as
outras; nenhuma é isolada e pura, todas s&o hibridas, heterogéneas,
extraordinariamente diferenciadas e ndo monoliticas” (SAID, 1993, p. XXIX). O
continente americano, de forma especial, € marcado por essa confluéncia de povos
desde a sua entrada na histéria do mundo ocidental, a qual € narrada a partir da
“‘descoberta” de suas terras por europeus. O continente e seus paises passam a
existir, na visdo histérica hegemoénica, somente quando da vinda dos europeus
colonizadores para terras ja habitadas por popula¢des autéctones.

O Brasil, dessa forma, constitui-se como o resultado da justaposicao
e do entrecruzamento de povos indigenas, da exploracdo colonial portuguesa, de
povos africanos e de outros povos que migraram para o pais em um periodo mais
recente de sua histéria. A hibridacdo, portanto, estd na génese e na biografia da
sociedade brasileira. Compreende-se hibridacdo, a partir de Néstor Garcia Canclini
(2008a), como processos socioculturais 0os quais combinam estruturas que existiam
de forma separada - resultantes de hibridagbes anteriores - para gerar novas
estruturas, praticas e objetos. Nao ha, portanto, uma pureza possivel para qualquer
identidade nacional, cultura, povo ou etnia, todas sdo resultado de encontros,
influéncias de outras culturas, isto €, de hibridacdes.

Apesar de a convergéncia de povos constituir a nacao brasileira, a
histéria € contada, mesmo atualmente, a partir do ponto de vista hegeménico do
colonizador. A visdo candnica ensinada até hoje nas escolas e difundida como
conhecimento geral consiste na perspectiva dos portugueses, a qual considera o ano
de 1500 o inicio da historia do pais, as culturas e povos que estavam aqui como
primitivos que foram em grande parte civilizados por uma cultura melhor e mais
avancada. O resultado “historico” apoia-se numa visdo metafisico-roméantica da
mesticagem de povos — europeus, africanos e indigenas — na consolidagédo de uma
cultura nacional homogénea.

Os tracos residuais de séculos de dominacédo da visédo eurocéntrica
persistem, assim, na cultura comum, na linguagem, nas escolas, nos meios de

comunicagao, “engendrando um sentimento ficticio de superioridade nata das culturas
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e dos povos europeus” (SHOHAT; STAM, 2006, p.20). O eurocentrismo é a tentativa
de reduzir toda diversidade cultural em apenas uma perspectiva que considera a
Europa a Unica e legitima origem dos significados, como o centro do mundo e do
desenvolvimento da humanidade. De acordo com Ella Shohat e Robert Stam (2006),
0 eurocentrismo surge como uma forma de justificar o colonialismo e também é a base
ideolégica do imperialismo e do discurso racista. A partir dele, naturaliza-se as
relacBes de hierarquia e poder, que sustentam a Europa em posicao hegemonica,
como se fosse algo inevitavel, normal e verdadeiro.

Nomeia-se essa visdo eurocéntrica de hegemoénica a partir do
conceito de hegemonia de Antonio Gramsci (GRAMSCI, 2002; GRUPPI, 1978), que a
define, em linhas gerais, como uma forma de poder baseada na lideran¢ca de um grupo
em muitas areas de atividades de uma s6 vez. De acordo com o autor, 0S grupos
sociais estdo em constante conflito para alcancar a ascendéncia sobre os demais, néo
s6 econdmica e politica, como na pratica e no pensamento. Os grupos hegemonicos
Sao 0s que tém voz e o poder de contar a historia, de representar a si mesmo e aos
outros, de dar sentido a realidade natural e material. Em ambito mundial o
eurocentrismo, localmente as elites e grupos que se beneficiam da visdo eurocéntrica,
a qual deve ser compreendida para além de um espaco geografico e mais como
questao de hegemonia politica, cultural e religiosa.

O discurso hegemoénico constrdi, como seu efeito, o subalterno, um
nao pode existir sem o outro. Gayatri Chakravorty Spivak (2010) retoma o significado
gue Gramsci atribui ao proletariado para definir o subalterno: aquele cuja voz n&o pode
ser ouvida. No contexto pos-colonial, fazem parte dos diversos grupos dos subalternos
as camadas da sociedade que estdo a margem dos mercados, da representacao
politica e da possibilidade de se tornarem membros do estrato social dominante. Para
Spivak (2010) o sujeito subalterno vem sendo definido e destruido pelo colonialismo
europeu imbuido ideologicamente de uma misséao social, o qual afetou as populacoes
autoctones do Brasil de forma ampla, naquela época e até hoje.

A pos-colonialidade €, portanto, um lembrete das relacbes
neocoloniais que persistem na nova ordem mundial e de divisdo internacional do
trabalho (BHABHA, 1998). Como uma area de estudos, os pesquisadores poés-
coloniais ndo propdem uma teoria, mas justamente epistemologias que apontam para
outros paradigmas metodoldgicos na analise cultural, as quais passam a considerar a

analise das relacdes de poder nas diversas areas de atividade social caracterizadas
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pela diferenca, por exemplo, a diferenca étnica, de “raga”, de classe, de género, de
orientacdo sexual. Busca-se, assim, construir instrumentos “de analise de relacdes de
hegemonia e desvelamento da colonialidade do saber segundo uma estratégia de
resisténcia a sistemas de conformacdo da tendéncia hierarquizante da diferenca,

como seja, por exemplo, o eurocentrismo” (MATA, 2014, p.31). Para Homi Bhabha,

Tal perspectiva permite a autenticacdo de histdrias de exploracédo e o
desenvolvimento de estratégias de resisténcia. Além disto, no entanto,
a critica pds-colonial da testemunho desses paises e comunidades —
no norte e no sul, urbanos e rurais — constituidos, se me permitem
forjar a expresséo, “de outro modo que ndo a modernidade”. Tais
culturas de contra-modernidade pés-colonial podem ser contingentes
a modernidade, descontinuas ou em desacordo com ela, resistentes a
suas opressivas tecnologias assimilacionistas; porém elas também
péem em campo o hibridismo cultural de suas condi¢Ges fronteiricas
para “traduzir’, e portanto reinscrever, o imaginario social tanto da
metrépole como da modernidade (BHABHA, 1998, p.26).

Apesar de considerar que os processos de hibridacéo pré-existem ao
fendbmeno conhecido como globalizacéo, é inegavel que eles se acentuam na medida
em gue os mercados funcionam em escala global, atravessam fronteiras nacionais e
conectam pessoas em novas combinacdes de espago-tempo. Para Anthony Giddens
toda “a modernidade é inerentemente globalizante”? (GIDDENS, 1991, p.63), portanto,
este ndo € um fendbmeno recente. Contudo, a partir da segunda metade do século XX,
tanto o alcance quanto o ritmo da integracéo global aumentaram, acelerando os fluxos
entre as nacoes.

O desenvolvimento das industrias culturais, das cidades e das
tecnologias de comunicagcdo amplificam os processos de hibridagcdo de modo que
todos os que tém acesso a alguma delas experimentam a interculturalidade, ou seja,
0 encontro, a apropriacéo e reapropriacao do que vem da cultura e da sociedade do(s)
outro(s). Para Garcia Canclini, todas as culturas sao, atualmente, de fronteira, “todas
as artes se desenvolvem em relacdo com outras artes, [...] os filmes, os videos e
cang¢des que narram acontecimentos de um povo sao intercambiados com outros”
(GARCIA CANCLINI, 2008a, p.348). Tal realidade modifica 0 modo de falar sobre
cultura, identidade e representacéo, pois estas precisam abarcar 0 que as constitui

pela sua diferenca e interagdo com outras culturas e identidades.

2 “Modernity is inherently globalising”
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2.1 CULTURA, CULTURAL E INTERCULTURAL

O termo cultura sempre esteve em questéo, tanto que foi classificado
por Terry Eagleton como tendo “a honra de ser o [termo] mais complexo de todos”
(EAGLETON, 2011, p.9). Dentre as diversas explicacdes criadas para defini-la,
destacaram-se principalmente as que o faziam de forma especifica demais - tornando
a visdo eurocéntrica e classista - ou de forma abrangente demais - incorrendo em um
relativismo que inclui praticamente tudo o que constitui as sociedades e, por isso, torna
o termo esvaziado de significado e de utilidade. Em busca de uma definigéo de cultura
atil e que abrange as transformacdes e os processos de hibridagdo, apreciamos a
explanacdo tedrica de Garcia Canclini (2015) em Diferentes, desiguais e
desconectados.

O autor chega a concepcao utilizada por Arjun Appadurai, que prefere
considerar a cultura ndo como substantivo, mas o cultural como adjetivo. Segundo
Appadurai, o cultural facilita tratar a cultura pelos seus encontros com outras, pois
permite pensa-la “menos como uma propriedade dos individuos e dos grupos, mais
como um recurso heuristico que podemos usar para falar da diferenga”® (APPADURAI,
1996, p. 13). A partir dessa perspectiva, a cultura passa a ser compreendida ndo como
uma esséncia pertencente a um grupo especifico, mas como “o subconjunto de
diferencas que foram selecionadas e mobilizadas com o objetivo de articular as
fronteiras da diferenga”™ (APPADURAI, 1996, p. 29).

A reconceituacdo da cultura, como adjetivo, ndo substitui totalmente
seu uso substantivado, o entrecorta. Continua fazendo sentido falar da prépria cultura,
como algo que identifica e representa um grupo, contudo o cultural permite colocar a
cultura nos cenérios de identificacdo ndo apenas isoladamente, mas na tensao
construida entre o proprio e o alheio. A definicdo de cultura feita por Hall vai ao
encontro da concepc¢ao do cultural. Para Hall (2016), a cultura ndo € um conjunto de
coisas, mas um conjunto de praticas que dizem respeito a producao e ao intercambio

de sentidos, ao compartilhamento de significados.

3 “thinking of culture less as a property of individuals and groups and more as a heuristic device that
we can use to talk about difference”.

4“we have entered into an altogether new condition of neighborliness, even with those most distant
from ourselves”.
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7

Isso é importante para compreender as culturas inseridas em um
contexto de mundo interconectado, no qual elas passam, de um sistema organizado
em conjuntos histéricos relativamente estaveis®, para transcender o nacional ou o
étnico e abranger relagcdes interculturais. A concepcéao do cultural, portanto, abarca o
intercultural. Essa mudanga de ponto de vista “ndo € sO6 uma ressignificagdo e
refuncionalizacdo do tradicional a partir do moderno; é a relocalizacdo das culturas
antigas na complexa trama da interculturalidade” (GARCIA CANCLINI, 2015, p.50).
Muda-se o objeto de estudo, o qual passa de cultura, como sistema de significados,

para o cultural, como

[...] o choque de significados nas fronteiras; como a cultura publica que
tem sua coeréncia textual mas é localmente interpretada; como redes
frageis de relatos e significados tramados por atores vulneraveis em
situacBes inquietantes; como as bases da agéncia e da
intencionalidade nas préticas sociais correntes. (ORTNER, 1999 apud
GARCIA CANCLINI, 2015, p.48)

Os choques de significados ao qual Sherry Ortner (1999 apud
GARCIA CANCLINI, 2015) se refere precisam ser compreendidos para além de
simples encontros aleatérios entre culturas, sdo confrontacbes, processos de
hibridacdo, que ocorrem justamente porque as culturas participam de contextos
comuns e convergentes resultantes de um mundo globalizado e interconectado. Esses
processos de hibridacdo nédo sao sinbnimos de fusdo sem contradi¢cdes, mas ajudam
a dar conta de formas particulares de conflitos gerados na interculturalidade, como é
0 caso da questdo dos povos indigenas no Brasil, que foram vitimas da colonizagéo
europeia, a qual os dizimou e 0s escravizou, e até hoje precisam lutar pelo direito de
viver de acordo com suas culturas e, ao mesmo tempo, pelo direito de acessar aquilo
gue se quer hibridizar de outras culturas, como os aparelhos tecnolégicos, 0 acesso
ao ensino superior, entre outros.

Consoante Garcia Canclini (2015), a interculturalidade trama-se
conjuntamente por trés processos: as diferencas, as desigualdades e a desconexao.
Estes trés processos precisam ser considerados em conjunto, 0 que significa reunir

as questdes dos direitos econdmicos, sociais e culturais como faces de uma mesma

5 Vale ressaltar que ndo queremos dizer que antes da acentuada interconex&o do mundo, ndo havia
essa transcendéncia do nacional ou do étnico, mas que, em geral, ela ndo era considerada na andlise
cultural.



27

problematica, “a deficiente realizagdo num campo depende do que ocorre nos outros”
(GARCIA CANCLINI, 2015, p. 102). Nesse sentido, é preciso ir além das
compreensdes segmentadas da diferenca como um aspecto apenas cultural, da
desigualdade como restrita ao socioeconémico, da desconexao relacionada
unicamente como a falta de acesso a tecnologia comunicacional e todos esses
processos como dissociados uns dos outros. E preciso reconhecer a complexidade da

diferenca, da desigualdade e da desconexao por suas interseccoes.

Os atores dos movimentos indigenas sabem que a desigualdade tem
uma dimenséo cultural, e os mais informados sobre a constituicdo das
diferencas sabem que esta reside, mais do que nas caracteristicas
genéticas ou culturais essencializadas (lingua, costumes herdados e
imutaveis), em processos historicos de configuracéo social. (GARCIA
CANCLINI, 2015, p. 57)

A discussdo sobre o limite da cultura como uma problematica da
enunciacdo da diferenca € considerada por Bhabha uma forma de ir além do
reconhecimento e acolhimento das diversidades, da critica as discrimina¢cdes em geral
e dos processos de inclusdo e exclusdo, ou seja, permite ir além da questdo da
diferenga como algo estritamente cultural. Para o autor, a diferenca é “um processo
de significacao através do qual afirmacdes da cultura ou sobre a cultura diferenciam,
discriminam e autorizam a producédo de campos de forca, de referéncia, aplicabilidade
e capacidade” (BHABHA, 1998, p. 63).

O discurso colonial, por exemplo, constréi campos de forca a partir da
ideia da diferenca. Um deles € a producdo da hierarquia, na qual o colonizado é
representado como atrasado, impondo-se uma percep¢do de superioridade do
colonizador, que tem a missao social de ensinar o colonizado a viver no mundo, a se
civilizar. Tal discurso, apesar de baseado na diferenca, tem implicacbes nao so
culturais, mas também socioecondémicas e de exclusdo que afetam as diversas etnias
de indigenas brasileiros desde a colonizacéo e até hoje.

A ideia de inferioridade do indigena, por exemplo, justificou a tutela.
Por serem considerados incapazes, os indigenas precisavam de alguém, no caso um
orgao do Estado constituido de homens brancos, para escolher por eles. Escolhas
gue eram feitas em favor dos desejos econdmicos dos grupos de poder da nagéo, nao
dos povos indigenas. Tal mecanismo € um traco residual do colonialismo que, para

inserir os indigenas no capitalismo, ndo permite que vivam como suas proprias e
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diversas culturas preconizam. Taxar essas culturas de atrasadas e primitivas foi e
continua sendo uma forma de explicar a necessidade de impor, escravizar, matar ou
deslegitimar as culturas e os direitos dos povos indigenas.

A partir deste recorte historico, é possivel notar uma atitude que
reverbera na cultura, no aspecto socioecondémico e na desconexdo. H4 uma repressao
cultural que invalida as formas de viver de varios povos para servir aos interesses dos
grupos hegemaonicos. A escravidao, fundamentada em uma questéo da inferioridade
de “racas” diferentes, tem muitos reflexos socioeconédmicos e de desconexao, em se
tratando de uma sociedade baseada no sistema capitalista, em que € preciso de
capital para consumir, se conectar e existir, além de toda questdo simbdlica que
persiste e continua a inferiorizar os povos racializados, como é o caso dos indigenas.
Por isso, a cultura deve ser analisada onde ela se torna um problema “no ponto em
que h& uma perda de significado na contestacao e articulacdo da vida cotidiana entre
classes, géneros, ragas e nagbes” (BHABHA, 1998, p. 63).

Absolutizar as diferencas como algo essencialmente cultural assume,
assim, um ponto de vista que ignora a importancia das transformacdes produzidas
pela colonizacdo e pela modernizagdo nas formas de viver dos povos originarios;
exclui os processos de hibridagdo resultantes dos encontros entre culturas, das
migracbes, do consumo de bens industrializados, da imposicdo ou da adocao
voluntaria de formas de produzir diferentes das tradicionais. Desprezar essas
guestbes é operar numa oposicado taxativa entre o tradicional e o ocidental ou
moderno.

Esta postura tende ao congelamento dos povos indigenas a um
momento historico anterior a colonizagéo, identificando-os apenas com o que pode
ser considerado pertencente as suas tradicdes originais, qualificando como néo
indigena tudo o que é resultante da apropriacao e ressignificacdo dos encontros com
o ocidental, marginalizando-os do que entendemos como sociedade brasileira e
direitos do cidadao brasileiro. A compreensado intercultural abrange, portanto, a
diferenca cultural, mas vai além, considera o processo historico e socioeconémico, “0s
indigenas néo sao diferentes apenas pela sua condi¢do étnica, mas também porque
a reestruturagdo neoliberal dos mercados agrava a desigualdade e exclusao”
(GARCIA CANCLINI, 2015, p.66).

Pela via intercultural € possivel ter um olhar sensivel ao que é

tradicional ao mesmo tempo em que se considera as variadas formas pelas quais os
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povos indigenas se apropriam do moderno. Dessa forma, compreende-se que o que
une 0s povos originarios, por exemplo, sdo aspectos que transcendem o tradicional
(relacbes comunitarias, trabalho ndo remunerado, sistemas normativos proprios,
relacbes sociais governadas por regimes de autoridade, costumes alimentares
enraizados em seus territdrios) e alcancam os processos de hibridacdo (as redes
comunicacionais, o bilinguismo ou trilinguismo, a circulacdo entre matrizes culturais

diversas e as demandas democraticas na sociedade nacional).

As préticas dos povos originarios revelam quantas vezes as diferencas
culturais, em vez de se afirmarem como absolutas, inserem-se em
sistemas nacionais e transnacionais de trocas, para corrigir a
desigualdade social (GARCIA CANCLINI, 2015, p.59-60).

A desigualdade, por sua vez, tem seu aspecto socioeconémico que
estd atrelado ao que Pierre Bourdieu (2007) chamou de praticas culturais. Em A
distingéo, Bourdieu expde a influéncia das praticas culturais na demonstracéo e na
legitimacdo dos privilégios de classe. Por meio delas, justifica-se a desigualdade
econdmica a partir de algo que esta além da acumulagdo material, “coloca o motivo
da diferenciacéo social fora do cotidiano, no simbdlico e nao econémico, no consumo
e ndo na producao. Cria a ilusdo de que as desigualdades ndo se devem aquilo que
se tem, mas aquilo que se €” (GARCIA CANCLINI, 2015, p. 81).

Ao atrelar a condi¢do socioeconémica de um grupo ao que se € -
portanto a sua identidade - a cultura, a arte e a capacidade de aprecia-las ocupam o
espaco de dons ou qualidades naturais intrinsecas daquele grupo, ndo como algo que
foi aprendido e construido na divisao historica entre classes. As praticas culturais dos
grupos desfavorecidos economicamente sao, a partir disso, automaticamente taxadas
como inferiores, arcaicas, primitivas, que precisam ser superadas. Como se,
subjugando as diferencas, as desigualdades fossem eliminadas.

Garcia Canclini, no entanto, faz uma ressalva a visdo de Bourdieu que
tende a ignorar a elaboracéo simbdlica de classes populares e de grupos subalternos.
A observacao é relativa ao entendimento de que as praticas culturais dos que néo
ocupam a posicdo hegemodnica sdo desenvolvimentos alternativos, versdes
empobrecidas e subordinadas a ela. Garcia Canclini (2015) ressalta a impossibilidade
de considerar os variados sistemas linguisticos, artisticos e artesanais, 0s quais

deram e dao suporte para movimentos politicos regionais, étnicos ou classistas que
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enfrentam o poder hegemonico em busca de outro modo de organizac¢ao social, como
copias dependentes e inferiores ao que é hegemodnico. “Em aldeias indigenas,
camponesas [...] encontramos partes da vida social que ndo se submetem a logica da
acumulacdo capitalista nem estdo regidas pelo seu pragmatismo ou ascetismo
‘puritano” (GARCIA CANCLINI, 2015, p. 91). Soma-se a isso o fato de as tradicdes
dos povos indigenas serem anteriores ao encontro entre a cultura colonizadora dos
portugueses ou 0s encontros culturais subsequentes.

Compreender a desigualdade e a diferenca por suas interseccoes
apresentadas anteriormente, contudo, j& ndo € o suficiente diante da reformulacao da
ordem social. O neoliberalismo econdmico e as inovagdes tecnoldgicas que alteraram
grande parte das interacdes nacionais e internacionais acrescentam ainda mais
complexidade a questdo da desigualdade e da diferenga: “[...] agora importam as
diferengas integraveis aos mercados transnacionais e acentuam-se as desigualdades,
vistas como componentes ‘normais’ para a reproducdo do capitalismo” (GARCIA
CANCLINI, 2015, p.92). Ja ndo sao problemas a serem superados, “a relativa
unificacdo globalizada dos mercados nédo se sente perturbada pela existéncia de
diferentes e desiguais” (GARCIA CANCLINI, 2015, p.92).

Inclusive busca-se alterar a problematica da diferenca e da
desigualdade para uma metafora de rede entre incluidos e excluidos. “Os incluidos
s&0 os conectados; os outros sdo os excluidos” (GARCIA CANCLINI, 2015, p.92). A
desconexao que exclui abrange, por exemplo, as rela¢gées informais de trabalho, sem
direitos sociais e estabilidade; as relacbes de trabalho sem limites de horério; e as
redes eletronicas e midiaticas, que organizam acesso desigual aos bens e as
mensagens. Contemplar o mundo pelo aspecto da conexdo-desconexdo néo elimina
as questdes geradas pela diferenca ou pela desigualdade. A ordem social atualizada
nao fez desaparecer a exploracdo que ja existia; na realidade, engendrou novas

formas de abuso.

Cabe destacar que a assimetria na globalizagdo das industrias
culturais ndo gera apenas desigualdade na distribuicdo dos ganhos
econbmicos. Também agrava os desequilibrios histéricos nos
intercambios comunicacionais, no acesso a informacdo e ao
entretenimento e na participagdo na esfera puablica nacional e
internacional. Pode-se dizer que, embora a falta de emprego seja o
principal detonador das migracbes, também a decadéncia do
desenvolvimento educacional e cultural constitui um fator expulsivo
(GARCIA CANCLINI, 2008b, p. 68-69).
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Em O novo espirito do capitalismo, Luc Boltanski e Eve Chiapello, ao
examinar discursos e trabalhos estratégicos dedicados aos excluidos, observam que
as desvantagens sociais sdo consideradas como consequéncia de relacbes entre
miséria e culpa, facilmente relacionaveis a responsabilidade individual, de modo que
se subtrai a visdo estrutural de exploracao ligada a nocdo de classe. A exclusédo
apresenta-se como um destino e nao como o resultado de uma assimetria social da
qual algumas pessoas tirariam proveito em prejuizo de outras (BOLTANSKI,
CHIAPELLO, 2009).

A diferenca, a desigualdade e a desconexdo ndo sdo aspectos
dissociados ou opcionais, essas trés formas de organizacdo-segregacao social séo
complementares. A posicdo de cada sujeito muda de acordo com o grupo com o qual
se esta relacionado, por isso é preciso “pensar-nos simultaneamente como diferentes,
desiguais e desconectados, ou melhor, como diferentes-integrados, desiguais-
participantes e conectados-desconectados (GARCIA CANCLINI, 2015, p. 99-100).

2.2 IDENTIDADE CULTURAL

As identidades culturais, para Hall (2006), sdo aqueles aspectos da
identidade relacionados a sensacdo de pertencimento a culturas étnicas, raciais,
religiosas, linguisticas e/ou nacionais. Na modernidade, a cultura nacional em que
nascemos constituiu uma das principais fontes de identidade cultural. Com o processo
de mudancas conhecido como globalizagcdo — que acentua a interconexao do mundo
e gera transformacdes profundas na relacdo espaco-tempo — as estruturas e
processos centrais da modernidade sao abalados, bem como o conceito de identidade
nacional. A concepcédo de sujeito e de identidade, antes compreendidas como
unificadas, tornam-se cada vez mais fragmentadas.

Ernest Laclau (1990) usa o conceito de deslocamento para explicar
as mudancas que a pés-modernidade opera ha sociedade e nas identidades culturais.
Para ele, uma estrutura deslocada é aquela que teve seu centro substituido, ndo por
um outro centro de poder, mas por uma pluralidade de centros de poder. Nesse
sentido, entéo, as sociedades pos-modernas ndo sdo mais caracterizadas por ser um
todo unificado e bem delimitado como outrora, mas sim pela diferenca, pela forma
como a sociedade é atravessada por diferentes divisbes e antagonismos,

proporcionados pela maior interconexao global, que produzem diferentes identidades.
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Para compreender melhor esse deslocamento do conceito de
identidade na pos-modernidade € preciso antes abranger a forma como a identidade
era percebida pelo Ocidente até entdo. Hall (2006) distingue trés concepcdes de
identidade que permeiam o desenvolvimento da modernidade, numa perspectiva
teorica ocidental. O primeiro € o sujeito do iluminismo que representa o individuo como
unificado, centrado, racional, que nasce com um nucleo interior, 0 qual permanece
essencialmente o mesmo ao longo de sua existéncia, inalteravel. Justamente esse
“centro essencial do eu era a identidade de uma pessoa” (HALL, 2006, p. 11).

Com o aumento da complexidade do mundo moderno, somada a
consciéncia de que esse nucleo ndo poderia ser autossuficiente, mas formado na
relacdo com outras pessoas que transmitiam valores, sentidos e simbolos — ou seja,
a cultura —, a concepcao de identidade mudou para um entendimento interativo entre
0 eu e a sociedade. “De acordo com essa visdo, que se tornou a concepgao
socioldgica classica da questéo, a identidade € formada na ‘interagcado’ entre o eu e a
sociedade” (HALL, 2006, p. 11). Nessa concepgao, o sujeito ainda possui um nucleo
que é chamado de seu “eu real”, o qual é formado e modificado pelo seu contato com
o0 mundo.

Com a concepcédo sociologica, as identidades culturais passam a
preencher o espaco entre 0 mundo pessoal e o mundo publico, elas sdo as
responsaveis por costurar o sujeito a estrutura. Nao a toa, € na modernidade que a
ideia de cultura nacional e de identidade nacional progridem e servem como
dispositivo para o desenvolvimento dos projetos da modernidade. Essas concepcoes
de cultura e de identidade tém a caracteristica de estabilizar “tanto os sujeitos quanto
0os mundos culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais
unificados e prediziveis” (HALL, 2006, p.12).

E importante destacar, contudo, que a ideia de sociedade como algo
unificado e bem delimitado tem mais de representacdo e de imaginacao, do que de
uma realizag&o propriamente dita. Para Benedict Anderson (1983), a cultura nacional
€ uma comunidade imaginada e, basicamente, a diferenca entre as nacdes esta nas
formas diferentes pelas quais elas sdo imaginadas. Ser “imaginado”, porém, nao

significa que ela ndo tem efeitos sociais reais, e sim que ela € uma construcao social.
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Uma cultura nacional € um discurso - um modo de construir sentidos
gue influencia e organiza tanto nossas a¢des quanto a concepcao que
temos de nés mesmos [...]. As culturas nacionais, ao produzir sentidos
sobre 0 que é nacao, sentidos com os quais podemos nos identificar,
constroem identidades (HALL, 2006, p. 50-51).

Em paises colonizados como o Brasil, a preocupacdo com a
identidade e com seu processo de formacéo é estrutural e guarda uma ambiguidade
fundamental. No caso brasileiro, “a de sermos um povo latino, de heranga cultural
europeia mas etnicamente mestico, originalmente influenciado por culturas primitivas,
amerindias e africanas” (NOGUEIRA, 2005, p.263). Contudo, néo s6 no Brasil, onde
a pretensa homogeneidade e unidade da nacao parece ser mais desafiadora, mas em
todas as nacdes, ha apenas uma suposta homogeneidade, a qual para existir precisa
suprimir de maneira forcada as diferencas dos membros da nacdo em termos de

classe, género, “raga”, etnia ou cultura.

A maioria das nacfes consiste de culturas separadas que s6 foram
unificadas por um longo processo de conquista violenta — isto &, pela
supresséo forgada da diferenca cultural [...]. Cada conquista subjugou
povos conquistados e suas culturas, costumes, linguas e tradicoes e
tentou impor uma hegemonia cultural mais unificada. (HALL, 2006,
p.59-60).

Em A identidade cultural na pés-modernidade (2006), Hall destaca
cinco elementos principais que costumam fazer parte da construcéo da narrativa das
culturas nacionais, séo eles: (1) a narrativa da nacdo, como sdo contadas as histérias
nas literaturas nacionais, na midia e na cultura popular; (2) a énfase nas origens e na
tradicdo, a identidade nacional esta la nas origens e, assim como o0 sujeito do
iluminismo, ela é unificada, continua e imutavel; (3) a invencao da tradicdo, um
conjunto de praticas, ritual ou simbdlica, que busca sedimentar determinados valores
e normas de comportamento; (4) o mito fundacional, uma histéria que localiza a origem
da nacdo, de preferéncia num passado tao distante que se perde no tempo; (5) e a
ideia de um povo puro, original.

E possivel notar alguns desses elementos presentes na tentativa de
construir uma cultura nacional no Brasil. Heloisa Guimardes Peixoto Nogueira
demonstra isso ao abordar caracteristicas de obras da literatura romantica brasileira
gue construiram historias que se passam em um passado distante no qual € “possivel

plasmar a imagem do indigena como ‘homem natural’, até se transformar num modelo
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ideal” como estratégia para “mascarar o embate entre as culturas e disfarcar a
presenca da mesticagem” (NOGUEIRA, 2005, p. 264). A autora usa como exemplo
Iracema e O Guarani, obras de José de Alencar, que atenuam as diferencas
interétnicas e 0s contrastes ndo sao percebidos como violentos.

Assim, a partir dessa compreensao das culturas nacionais como
comunidade imaginada, construida, Hall propde apreendé-las como um “dispositivo
discursivo que representa a diferenca como unidade ou identidade. Elas sao
atravessadas por profundas divisdes e diferengas internas, sendo ‘unificadas’ apenas
atraves do exercicio de diferentes formas de poder cultural” (HALL, 2006, p.62). A
historia brasileira, portanto, narrada em termos deterministas e evolucionistas
deposita nos “parametros ‘raga’ e ‘meio’ a explicagdo para a natureza indolente do
brasileiro, as manifestacdes tibias e inseguras da elite intelectual, a sexualidade do
mulato e até mesmo a determinagao do sentido de valor trabalho” (NOGUEIRA, 2005,
p. 264). O mito das trés racas, de Darcy Ribeiro, apoia-se a essa ideia de identidade

como uma heranca natural do brasileiro.

Corrobora-se, assim, a concep¢do segundo a qual a cultura
corresponderia a uma “segunda natureza” que se recebeu em herancga
e da qual nado se pode livrar. “Afinal, somos como somos: uma
natureza luxuriante, uma preguicga latente e uma ética oscilante.” Num
evidente viés etnocéntrico, 0 tempo encarregar-se-ia de
“‘embranquecer” a alma brasileira. (NOGUEIRA, 2005, p. 265)

Essa expectativa por embranquecer a alma do brasileiro refletia-se,
por exemplo, na violéncia fisica e simbdlica em relacdo aos povos originarios desde a
colonizagéo e, legalmente, até a Constituicdo de 1988. Os indigenas deveriam ser
assimilados pela cultura nacional para serem considerados brasileiros, ou seja, era
preciso fazer desaparecer, gradativamente, os aspectos que os tornavam diferentes
dos “civilizados”. A ideia de identidade nacional impunha, portanto, um processo de
roubo e substituicAo da identidade cultural, o qual consiste em uma forma de
dominagdo do Outro. Ao imputar um modo de viver, de crer, de se identificar,
deslegitima-se as outras formas existentes e, de acordo com Stam e Shohat (2006),
deixam um legado de trauma e de resisténcia.

O fato é que, mesmo com o fim do colonialismo e de politicas publicas
de assimilacao, a relacdo colonial persiste na forma de um neocolonialismo, o qual

sustenta as relacdes de dominacéo e hegemonia. O neocolonialismo desdobra-se em
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“[...] uma conjuntura na qual o controle politico e militar deu lugar a formas de controle
abstratas, indiretas, em geral de natureza econdmica, que dependem de uma forte
alianga entre capital estrangeiro e elites locais” (STAM; SHOHAT, 2006, p.42).

E justamente nesse contexto da pés-modernidade que, para Hall
(2006), a concepcao de cultura e, consequentemente, de identidade como algo
estavel e unificado entram em questdo. O sujeito estd se tornando fragmentado,
‘composto ndo de uma UuUnica, mas de varias identidades, algumas vezes
contraditorias ou nado resolvidas [...] como resultado de mudancas estruturais e
institucionais” (HALL, 2006, p.12). O préprio processo de identificagéo, pelo qual nos
projetamos em nossas identidades culturais, tornou-se provisorio, variavel e
problematico. Essa € a realidade do sujeito pés-moderno, o qual ndo possui uma

identidade fixa, essencial, Unica ou permanente.

A identidade torna-se uma “celebracdo moével”: formada e
transformada continuamente em relagdo as formas como somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais [...]. O sujeito
assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades
gue nao sao unificadas ao redor de um “eu” coerente. [...] A identidade
plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao
invés disso, a medida em que os sistemas de significacdo e
representagdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade cambiante de identidades possiveis, com cada uma das
guais poderiamos nos identificar - ao menos temporariamente. (HALL,
2006, p.12-13)

De acordo com Hall (2006), alguns tedricos argumentam que a
consequéncia desse deslocamento da identidade cultural causada pelos processos
de globalizacdo enfraquece ou até mesmo solapa as identidades nacionais
substituindo-as por uma identidade global. No entanto, para o autor, a
homogeneizacédo cultural € uma visdo simplista, exagerada e unilateral por, pelo
menos, trés motivos principais. O primeiro vem do argumento de Kevin Robins (1991),
de que ao lado da homogeneizacdo global, h4& também um movimento de
mercantilizacdo da diferenca, da etnia e da alteridade - como os mercados de nichos
gue exploram a diferenciacao local.

O segundo motivo € baseado naquilo que Doreen Massey (1991)
chamou de geometria do poder, ou seja, a forma desigual pela qual a globalizacéo é
distribuida entre regides do globo e entre estratos da populag¢édo. Se o fendmeno néao

alcanca todo o globo, ndo ha como se ter uma homogeneizacéo global de fato. Por
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altimo, a importancia de saber o que é mais afetado pela homogeneizacao cultural.
Visto que a direcdo do fluxo dessa homogeneizacdo € desequilibrada e que as
relacGes de poder entre o Ocidente e os Outros € desigual, pode ser que na verdade
a globalizacdo seja um fenbmeno do ocidente, apesar de o nome indicar algo que
afeta o mundo todo.

Isso ndo quer dizer que o deslocamento da identidade cultural n&o
enfraqueca as identidades nacionais, mas afirmar que em seu lugar uma identidade
global esta sendo construida pode ser uma conclusao precipitada. Um dos efeitos que
Hall (2006) descreve é o de expor os contornos estabelecidos da identidade nacional
e questionar o seu fechamento a diferenca e a diversidade cultural, tematicas que
passam a ser abertamente discutidas na pos-modernidade. Outro efeito é o
alargamento do campo das identidades e uma crescente proliferacdo de novas
posicdes. Essas constatacdes fazem Hall (2006) concluir que a globalizacdo também
pode ter um efeito sobre o fortalecimento de identidades locais ou mesmo possibilitar
a producéao de novas identidades.

Quando aborda o fortalecimento de identidades locais, Hall (2006)
exemplifica com movimentos de grupos étnicos dominantes que, ao se sentirem
ameacados pela presenca de outras culturas, recuam para um absolutismo étnico.
Como é o caso de grupos fundamentalistas e até de partidos politicos extremistas. Ja
sobre a producéo de novas identidades, o autor exemplifica com o significante black,
o qual representava, a0 mesmo tempo, no contexto britdnico, comunidades afro-
caribenhas e comunidades asiaticas. Basicamente, essa nova identidade reune
culturas ndo por sua semelhanca étnica, linguistica ou fisica, mas pelo fato de elas
serem tratadas como a mesma coisa, isto é, ndo brancas, diferente do que é
dominante, o Outro.

Pode-se dizer que o ultimo exemplo retrata 0 que acontece com as
diversas etnias dos povos indigenas brasileiros. Cada uma tem sua propria lingua,
religido, territorio, formas de se organizar, ou seja, cada uma tem sua propria cultura,
mas unem-se em torno da mesma exclusao que sofrem - o que Laclau e Mouffe (apud
HALL, 2006) chamam de eixo comum de equivaléncia da nova identidade. Segundo

Gersem José dos Santos Luciano Baniwa,
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[...] quando estamos falando de identidade indigena ndo estamos
dizendo que exista uma identidade genérica de fato, estamos falando
de uma identidade politica simbdlica que articula, visibiliza e acentua
as identidades étnicas de fato, ou seja, as que séo especificas, como
a identidade baniwa, a guarani, a terena, a yanomani, e assim por
diante (LUCIANO, 2006, p. 40).

Para Hall (2006), a identidade tornou-se politizada e tal mudanca pode
ser considerada o deslocamento de uma politica de identidade de classe para uma
politica da diferenca. A mesma diferenca que o poder, a politica, a cultura hegemonica
baseou-se para excluir varias pessoas e grupos que agora se unem em protesto
contra a propria exclusdo. A diferenca aponta para as culturas consideradas
subculturas ou culturas subalternas que precisam lutar por reconhecimento.

Ha um paradoxo que envolve a identidade de acordo com Eagleton
(2011), a qual é necessaria justamente para se ter a liberdade de desfazer-se dela.
Por isso, o autor considera frageis as culturas e consequentemente, as identidades
gue precisam ser defendidas. Nao se ter uma identidade constitui o pior cenario, mas
dispender muita energia afirmando a propria identidade para ser reconhecido e téo

opressivo quanto.

[...] alguém é livre quando nao precisa mais ficar quebrando muito a
cabeca a respeito de quem ele é. [...] O tipo menos inspirador de
politica de identidade é aquele que reclama que uma identidade ja
completamente formada esta sendo reprimida por outras. As formas
mais inspiradoras sao aguelas em que vocé reivindica uma igualdade
com o0s outros no que diz respeito a ser livre para determinar o que é
gue vocé deseja se tornar. (EAGLETON, 2011, p.99)

Nesse sentido, Bhabha (1998) considera inovador e politicamente
crucial deixar as narrativas de subjetividades originarias para focar nos processos

resultantes da articulagéo de diferencgas culturais.

Esses “entre-lugares” fornecem o terreno para a formagédo de
estratégias de subjetivacao - singular ou coletiva - que dao inicio a
novos signos de identidade e postos inovadores de colaboracdo e
contestacdo, no ato de definir a propria ideia de sociedade. [...] A
representacdo da diferenca ndo deve ser lida apressadamente como
o reflexo de tracos culturais ou étnicos preestabelecidos inscritos na
lapide fixa da tradicdo. (BHABHA, 1998, p.20)
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Os estudos sobre nagdo e cultura na América Latina e em outras
regibes também rejeitam identidades forcadas, espacialmente delimitadas,
declaradas esséncias da cultura nacional. Faz mais sentido falar em identificacéo
“reforcando seu sentido contextual e flutuante. Nas interagdes transnacionais, um
mesmo individuo pode identificar-se com varias linguas e estilos de vida” (GARCIA
CANCLINI, 2008b, p. 47).

A identidade na poés-modernidade, portanto, compreende o0s
processos de hibridagdo na medida em que “é constructo, processo, e se elabora em
uma relagédo que opde um grupo aos outros grupos com 0s quais ela esta em contato.
E construgdo social e ndo um dado, portanto dinamica, flexivel, porosa, polissémica”
(NOGUEIRA, 2005, p. 267). Essa passagem de identificac6es fixas para a articulacéo
da identidade a partir de um hibridismo cultural pode abrir caminho para uma
conceitualizacdo que acolhe a diferenca sem a necessidade de criar qualquer
hierarquia ou polaridade. (BHABHA, 1998).

2.3 REPRESENTACAO E ESTEREOTIPO

O conceito de representacdo para Stuart Hall (2016) é central em
pesquisas que analisam as imagens produzidas pelas midias, ou seja, por aparatos,
em grande parte imagéticos, que tém visibilidade publica. Isso porque a representacao
consiste na producdo de significados. A partir dela é possivel olhar para como as
imagens midiaticas apresentam realidades, valores, identidades e até compreender
guem ganha e quem perde, quem é incluido e quem é excluido, pela sua narrativa.
Representar, portanto, ndo tem a ver com reflexo, verdade ou correspondéncia, e sim
com uma perspectiva mais ativa e constitutiva.

Segundo Hall (2016), representacdo consiste no que conecta o
sentido e a linguagem a cultura. Para apreender, de forma simplificada, essa dinamica,
Hall explica o funcionamento de dois sistemas de representagéo relacionados entre
si. Por sistema de representacdo, o autor entende as diferentes maneiras de
organizar, agrupar e classificar conceitos, bem como as formas de estabelecer
relacdes entre eles. Algumas das maneiras de fazer isso € a partir dos principios de
similaridade e diferenca e de classificacdo segundo a sequéncia e a causalidade para

7

processar 0s conceitos, isto €, ndo se trata de uma colecdo aleatéria, e sim de
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conceitos “organizados, dispostos e classificados em relagbes complexas com os
outros” (HALL 2016, p.36).

O primeiro processo ou sistema de representacéo relaciona-se com o
sentido. Para Hall, o sentido € o que nos permite cultivar a nossa identidade, a qual
esta atrelada a utilizacdo dos recursos da histéria, da linguagem e da cultura. Logo, o
sentido ndo é natural, em outros termos, ndo é geneticamente programado em nés,
mas construido de acordo com a relacdo que se estabelece entre as coisas ho mundo
e do nosso sistema conceitual, que pode ser a nossa representacdo mental deles. E
justamente essa construgdo do sentido que consiste no primeiro sistema de
representagcdo. Damos sentido ao mundo correlacionando coisas — pessoas, objetos,
acontecimentos, ideias abstratas e até coisas que nunca vimos ou veremos, frutos da
nossa imaginagdo — a um conjunto de conceitos, que Hall (2016) chama de mapas
conceituais ou representacfes mentais. Sem esses conceitos ndo seria possivel
interpretar o mundo de maneira inteligivel, assim, é o sentido que regula e organiza
as nossas praticas estabelecendo normas e convencoes.

O segundo sistema de representacdo, por sua vez, corresponde a
linguagem, a qual usa signos e simbolos — sonoros, escritos, imagéticos — para
representar conceitos, ideias e sentimentos. Este sistema de representacéo funciona
com a elaboracéo de correspondéncias entre o mapa conceitual (primeiro sistema de
representacdo) e um conjunto de signos organizados em diversas linguagens
(palavras faladas, palavras escritas, imagens, musicas), as quais indicam ou
representam aqueles conceitos. Essa etapa implica na formacao de um repositorio-
chave de valores e significados culturais construido por meio da linguagem.

A relacdo entre objetos (reais ou ficticios), conceitos (mapas
conceituais) e signos (linguagem) constitui, assim, a producdo do sentido na
linguagem, fazendo do processo que liga esses trés elementos o que Hall (2016)

designa representacao.

E aqui € onde a representacdo aparece: ela € a produgdo do
significado dos conceitos da nossa mente por meio da linguagem. E a
conexao entre conceitos e linguagem que permite nos referirmos ao
mundo "real" dos objetos, sujeitos ou acontecimentos, ou ao mundo
imaginario dos objetos, sujeitos e acontecimentos ficticios (HALL,
2016, p.34)
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A abordagem de Stuart Hall (2016) é construtivista, ou seja, para ele
o sentido ndo est4 no objeto, na pessoa, na coisa que se encontra representada, ou
mesmo na palavra utilizada para tal. A relacdo entre signo, conceito e objeto €,
portanto, arbitraria. Isso significa que, apesar de o sentido parecer natural e inevitavel
quando esta fixado e estabelecido, ele foi construido pelo sistema de representacao.
O cadigo é responsavel por fixar e estabilizar a relagéo entre conceitos e signos, isto
e, ele nos diz qual linguagem devemos usar para exprimir determinada ideia ou, 0
inverso, o coédigo nos diz quais conceitos estdo em jogo quando ouvimos ou lemos
certos signos (palavras, sons, imagens que carregam sentido). De modo que toda vez
que pensamos em rio, o codigo nos diz para usar a palavra RIO em portugués, LAKE
em inglés e PARA em Tupi-Guarani®.

S&do0 os codigos que possibilitam falar e ouvir de forma inteligivel e
estabelecer uma tradutibilidade entre os conceitos e linguas. “Essa ‘tradutibilidade’
nao é dada pela natureza ou fixada por deuses, mas € criada socialmente e na cultura,
como o resultado de um conjunto de convencgdes sociais” (HALL, 2016, p.42). Esse
argumento nos leva a uma constatacdo: o sentido ndo pode ser finalmente fixado.
Fruto de convencdes sociais, culturais e linguisticas construidas socialmente por nés,
um sentido final, absoluto, ndo é possivel. Os sentidos estdo sempre fixados
temporariamente, em disputa e podem mudar, muitas vezes de forma imperceptivel,
através do tempo.

Assim, a cultura envolve todas essas praticas que carregam sentidos,
valores e se organizam em signos compartilhados por um grupo. “Um jeito, entdo, de
pensar a ‘cultura’ é nos termos desses mapas conceituais compartilhados, sistemas
de linguagem compartilhada e cédigos que governam as relacdes de traducéo entre
eles” (HALL, 2016. p.42). O ato de representar, portanto, € parte dos processos de
construcdo social da realidade e fonte para producdo do entendimento social, em
outras palavras, um sistema aberto e conectado as praticas sociais e as questdes de
poder. Tanto que, em certos periodos histéricos, pode-se notar como algumas
pessoas tém mais poder de falar sobre determinados assuntos do que outras ou, até
mesmo, o poder de falar e ser ouvido, em geral. Quer dizer "[...] os significados

culturais ndo estdo somente na nossa cabeca - eles organizam e regulam praticas

®Disponivel em: https://www.portalsaofrancisco.com.br/curiosidades/dicionario-de-tupi-guarani.
Acesso em: 5 set. 2020.
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sociais, influenciam nossa conduta e consequentemente geram efeitos reais e praticos
(HALL, 2016, p.20).

Sobre a representacdo também é importante destacar que nado se
trata de uma categorizacdo baseada apenas nos conceitos de classe e género.
Representacdo é a forma como damos sentido as coisas e as pessoas pelas palavras
que usamos, historias que contamos, imagens que criamos e maneiras como as
classificamos, conceituamos, sentimos e atribuimos caracteristicas e valores. Esta
consciéncia permite passar “[...] das narrativas de subjetividade originarias e iniciais e
focalizar naqueles momentos de diferengas culturais” (BHABHA, 1998, p.20). Para
Bhabha (1998), € o conceito de diferenca cultural que permite compreender a

producao de identidades subalternas e pos-coloniais.

No texto pdés-colonial, o problema da identidade retorna como um
guestionamento persistente no enquadramento, do espaco da
representacdo, onde a imagem - pessoa desaparecida, olho invisivel,

s

esteredtipo oriental - € confrontada por sua diferenca, seu Outro
(BHABHA, 1998, p. 79).

O Outro séo todos os que, por meio do que € visto como diferente,
séo transformados em exoticos e distanciados do eu (BURKE, 2004). Representar o
Outro por sua diferenca € uma forma de articular o poder hegemdnico e discursivo,
por isso é a chave para compreender a identidade pés-colonial. Hall (2016) denominou
de regime de representacao todo repertdrio de imagens e efeitos visuais por meio dos
quais algo ou alguém € representado em um dado momento historico. A
estereotipagem € uma das praticas representacionais que constroem seu proprio
regime de representacao.

Em seu ensaio Stereotyping’, Richard Dyer (1977) distingue duas
formas de representar “as coisas”, sdo elas a tipificacdo e a estereotipagem. A
nomenclatura tipificacdo sugere a forma como nés entendemos o particular de acordo
com o seu tipo. A constatacdo € de que a imagem que temos do que a pessoa €
constroi-se por meio de informac¢des que acumulamos sobre ela a partir de categorias
mais amplas, como papéis que ela exerce ou ocupa na sociedade, tipos de
personalidade e associacao da pessoa a diferentes grupos de acordo com sua classe,

sexo, idade, nacionalidade, “raga”, preferéncia sexual, grupo linguistico e assim por

7 “Estereotipagem”
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diante. A tipificacdo, portanto, € uma caracterizacdo simples, vivida, facil de
compreender e reconhecida pelo grupo, na qual alguns tragos sdo promovidos e as
categorias sdo usadas para identificar a pessoa dentro daquela cultura. Esse tipo de
identificacéo e classificagdo do outro, de acordo com Dyer (1977), é necessaria para
que seja possivel extrair sentido do mundo.

O estereotipo, do mesmo modo, se apossa de poucos tracos simples,
vividos, faceis de compreender e que sdo amplamente reconhecidos. Contudo, no
caso dos estereotipos, o representado € reduzido a estes tragos, ou seja, eles indicam
tudo o que ele é ou pode ser. Ao tornar caracteristicas tdo simples a esséncia do
Outro, o estere6tipo as naturaliza e as fixa no representado. E assim que o Outro,
desconhecido, passa a ser facilmente apreensivel e visivel (BHABHA, 1998).

Tanto a tipificacdo quanto a estereotipagem, de acordo com Dyer
(1977), apontam o que esta dentro e fora dos limites de normalidade, ou seja, aquilo
que é aceito pela norma de uma cultura e o que néo €. Porém, os tipos identificam
agueles que vivem segundo as regras da sociedade, enquanto os estereotipos séo
usados para designar aqueles que a regra € feita para excluir. Por isso, 0s tipos sao
mais maleaveis e 0s estere6tipos mais rigidos e claramente delineados. O esteredtipo
€, nesse sentido, 0 mecanismo que mantém fixo e inalterado o limite simbdlico que
divide e exclui o que é diferente. Estabelece-se, dessa forma, uma fronteira simbdlica
entre o normal e o pervertido, 0 aceitavel e o inaceitavel, o pertencente e o que néo

pertence.

Os estere6tipos mais grosseiros estdo baseados na simples
pressuposicdo de que “nds” somos humanos ou civilizados, ao passo
que “eles” sdo pouco diferentes de animais como caes e porcos, aos
quais eles séo frequentemente comparados, ndo apenas em linguas
européias, mas também em &rabe ou chinés. Dessa forma, 0s outros
séo transformados no “Outro”. Eles séo transformados em exoticos e
distanciados do eu. E podem mesmo ser transformados em monstros
(BURKE, 2004, p.157)

Dyer (1977) constata ainda que a estereotipagem tende a ocorrer
onde existe grande desigualdade de poder. Um dos aspectos do esteredtipo € o
etnocentrismo, ou seja, a aplicagdo de normas da proOpria cultura para todas as
pessoas. A normalidade — ou seja, a norma, o que é considerado normal — sdo habitos
de grupos de deciséo, os quais buscam moldar toda sociedade de acordo com a sua

prépria visdo de mundo, sistema de valores, sensibilidades e ideologia. A propria
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concepcao de mundo esta tao clara para esses grupos, a ponto de considerarem que
seu modo de viver, seus valores e sua ideologia séo naturais e inevitaveis para todos.
Na medida em que eles tém sucesso, estabelecem sua hegemonia sobre o Outro.

O ponto de maior concordancia entre Bhabha (1998), Dyer (1977) Hall
(2016) e Said (2007) consiste justamente na ligacdo intima entre a representacéo, o
esteredtipo e o poder. Poder ndo s6 em seu sentido de exploracdo econbmica e
coercao fisica, mas também em termos simbdlicos e culturais, inclusive o poder de
representar alguém, de consolidar ideias, conhecimento, lideranca e autoridade,
dentro de um determinado regime de representacao, o qual “inclui o exercicio do poder
simbdlico através das praticas representacionais e a estereotipagem € um elemento-
chave deste exercicio de violéncia simbdlica” (HALL, 2016, p.193).

A discussdo que Edward Said (2007) promove sobre o orientalismo
entende que o discurso produz, através de diferentes praticas de representacdo, uma
forma de conhecimento racializado do Outro, profundamente envolvido nas operacoes
de poder. A representacao orientalista descrita por Said (2007), baseia-se na
constatacéo de que o Oriente é representado pelo Ocidente como um lugar do mundo
unificado em termos raciais, geogréficos, politicos e culturais. O mesmo tipo de
dindmica de regime de representacao se impde ao indigena brasileiro, cuja imagem é
a de um unico tipo de indio, que vive nu com o corpo pintado, enfeitado com penas,
segurando um arco e flecha ou um tacape.

Para Peter Burke (2004), quando ocorrem encontros entre culturas &
provavel que a imagem que cada cultura possui da outra seja estereotipada. O autor
entende que o esteredtipo ndo é completamente falso, mas constantemente exagera
alguns tragos e escolhe omitir outros. Necessariamente € simplificado, lhe faltam
nuances, tanto que, como descrito anteriormente, o mesmo modelo de estereotipia
pode ser aplicado a culturas e situacdes que diferem notadamente uma das outras.
“Tem-se observado, por exemplo, que gravuras europeéias de indios americanos eram
muitas vezes composi¢des que combinavam aspectos de indios de diferentes regides
para criar uma Unica imagem geral” (BURKE, 2004, p. 156).

Para Bhabha (1998), o estereotipo € a principal estratégia discursiva
do discurso colonial, ou seja, 0 meio pelo qual a dinamica dominacao-subordinacéo é
construida a partir do desprezo pelas diferencas raciais, culturais e historicas. Articula-
se representacoes que inferiorizam o Outro e, por sua vez, legitimam a supremacia do

colonizado. Dessa forma, tanto colonizador como colonizado séo estereotipados, mas
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avaliados de formas opostas. O poder inclui dominador e dominado em seus circuitos,
ambos estdo no interior do discurso colonial. Tanto que, para Spivak (2008), os
sucessos ou fracassos dos deslocamentos de sentido no campo discursivo ndo devem
ser relacionados a um maior nivel ou ao progresso de uma realidade social, pois 0
problema central sdo as dificuldades de se desafiar certa cadeia hegemonica de

signos.

A circularidade do poder € especialmente importante no contexto da
representagdo. O argumento é que todos - 0s poderosos e 0s sem
poder - estdo presos, embora ndo de forma igual, na circulacdo do
poder. Ninguém - nem suas vitimas aparentes, nem seus agentes -
consegue ficar completamente fora do seu campo de operagéao [...]
(HALL, 2016, p. 197).

A forca do esteredtipo nesse jogo de poder reside em sua
ambivaléncia, isto €, na identificacdo do Outro com aspectos radicalmente diferentes
e opostos ao mesmo tempo (BHABHA, 1998). Um exemplo é a representacédo do
indigena, que identificado com a natureza, €, ao mesmo tempo, o bom selvagem
(manso e incapaz) e o canibal (perigoso e animalesco). Seu suposto primitivismo é
associado a dois extremos opostos, que obriga o indigena a ir e voltar entre um e outro
— mesmo que na tentativa de se desvencilhar dessas identificagdes colocadas sobre

si — num movimento interminavel que o aprisiona ainda mais nesse sistema.

[...] € a forca da ambivaléncia que da ao esteredtipo colonial sua
validade: ela garante sua repetibilidade em conjunturas histéricas e
discursivas mutantes; embasa suas estratégias de individuacdo e
marginalizacdo; produz aquele efeito de verdade probabilistica e
predictabilidade que, para o estereétipo, deve sempre estar em
excesso do que pode ser provado empiricamente ou explicado
logicamente (BHABHA, 1998, p. 105-106).

Os esteredtipos, entdo, referem-se tanto ao que é fantasiado, quanto
ao que é percebido como “real”. Para Hall (2016) as produc¢des visuais das praticas
de representacdo sdo apenas metade da histéria. A outra metade encontra-se no que
nao esta sendo dito, mas esta sendo fantasiado, no que esta implicito e ndo pode ser
mostrado. Essa dimenséo da representacdo é compreendida a partir do fetiche. O
fetichismo envolve substituir por um objeto aquilo que é uma for¢ca poderosa e
perigosa, mas proibida. “Na psicanalise, o ‘fetichismo’ é descrito como o substituto do

falo ‘ausente’ — por exemplo, quando o impulso sexual se desloca para alguma outra
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parte do corpo” (HALL, 2016, p. 206-207). O substituto fica, entéo, investido da energia
sexual e do desejo que ndo conseguem se expressar no objeto para o qual realmente
haviam sido dirigidos. Na representacao, portanto, o fetichismo envolve substituicdo e
também deslocamento.

Tal dindmica expressa-se na rejeicdo como estratégia para satisfazer
o desejo, o fascinio e, ao mesmo tempo, nega-los. Para Bhabha (1998) essa é a
maneira pela qual aquilo que é considerado proibido ou tabu consegue encontrar uma
forma deslocada de representacdo “que permite a possibilidade de abracar
simultaneamente duas crencas contraditérias, uma oficial e outra secreta, uma arcaica
e outra progressiva, uma que aceita o mito das origens e outra que articula a diferenca
e a divisdo” (BHABHA, 1998, p. 168).

Assim, o esteredtipo como fetiche consiste em uma estratégia para ter
tudo ao mesmo tempo. Ele da acesso a “[...] uma ‘identidade’ baseada tanto na
dominagéo e no prazer quanto na ansiedade e na defesa” (BHABHA, 1998, p. 116).
Ou seja, € uma espécie de fantasia que afirma a ideia da totalidade em relacdo a
identidade e tenta camuflar a percepcéo da diferenca criando o esteredtipo com a

intencdo de nega-la e assegurar a “pureza”.

Dentro do discurso, o fetiche representa o jogo simultdneo entre a
metafora como substituicdo (mascarando a auséncia e a diferenca) e
a metonimia (que registra contiguamente a falta percebida). O fetiche
ou esteredtipo da acesso a uma ‘“identidade” baseada tanto na
dominagao e no prazer quanto na ansiedade e na defesa, pois € uma
forma de crenca mudltipla e contraditéria em seu reconhecimento da
diferenca e recusa da mesma. Este conflito entre prazer/desprazer,
dominacao/defesa, conhecimento/recusa, auséncia/presencga, tem
uma significacdo fundamental para o discurso colonial® (BHABHA,
1998, p. 116).

Essa dinamica da estereotipagem, como foi visto até aqui, ndo se
aplica apenas ao Outro de diferentes na¢des. E comum que o Outro faca parte do
NOsso proprio pais. Esse é o caso dos indigenas brasileiros e também da mulher, dos

negros, dos moradores da periferia, por exemplo. Os indigenas sédo posicionados

8 A metéafora consiste no emprego de uma palavra ou expresséo no sentido figurado, assim, transfere-
se uma palavra para o ambito que nédo o do objeto que ela designa. No fetichismo compreendido a
partir de Bhabha (1998) a metafora, ao mascarar a auséncia e a diferenca, nega o sujeito, que passa
a ser visto pela metafora que Ihe foi atribuida. Metonimia, por sua vez, € o processo de nomear o
objeto por uma palavra relacionada a um outro objeto, mantendo, dessa forma, uma ligagdo com o
primeiro. Para Bhabha (1998) a metonimia registra a falta do objeto representado.
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como Outro e esse lugar que é atribuido a eles decorre das relacdes de poder que
sao impostas pela visdo eurocéntrica. Em outras palavras, as narrativas desses povos
encontram-se subalternizadas pelas narrativas hegemoénicas impostas pela
colonialidade (pds-colonialidade ou até neocolonialidade), situacdo em que seus
saberes sao desconsiderados por ndo serem cientificos e suas formas de
conhecimento classificados como limitados, mégicos, étnicos, de segunda categoria.

Para Burke (2004) essas diferencas estdo materializadas em
imagens, de forma que faz sentido falar do “olhar ndo indigena”. Sendo assim, quando
se fala de colonizador e colonizado, do nés e do Outro, hegembnico e subalterno
refere-se a toda relacdo que envolve poder e representacdo. O estereoétipo, portanto,
€ 0 ponto primario de subjetificacdo no discurso colonial, tanto para o colonizador,
guanto para o colonizado. O que se nega a ambos € 0 acesso ao reconhecimento da
diferenca. A possibilidade de diferenca que libera a cultura das fixacdes raciais e das
ideologias de dominacéo racial ou cultural.

O esteredtipo ndo € uma simplificacdo porque é uma falsa
representacédo de uma dada realidade. E uma simplificacdo porque é
uma forma presa, fixa, de representacdo que, ao negar o jogo da
diferenca (que a negacgdo através do Outro permite), constitui um
problema para a representacdo do sujeito em significacdes de
relagbes psiquicas e sociais (BHABHA, 1998, p.117).

De acordo com Bhabha (1998), a condicdo pés-moderna abre a
possibilidade da consciéncia de que na fronteira das epistemologias etnocéntricas
residem também uma gama de outras vozes e histérias que destoam e discordam, a
voz dos povos indigenas, das mulheres, dos colonizados, dos portadores de
sexualidade policiadas, dos excluidos. O hibridismo cultural é a proposta de um entre-

lugar que acolhe a diferenca sem hierarquias.
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E significativo que as capacidades produtivas desse Terceiro Espaco
tenham providéncia colonial ou pés-colonial. [...] o reconhecimento
tedrico do espaco-cisdo da enunciacdo é capaz de abrir o caminho a
conceitualizacdo de uma cultura internacional, baseada n&o no
exotismo do multiculturalismo ou na diversidade de culturas, mas na
inscricdo e articulacdo do hibridismo da cultura. Para esse fim
deveriamos lembrar que é o “inter” - o fio cortante da traducéo e da
negociacdo, o entre-lugar - que carrega o fardo do significado da
cultura. Ele permite que se comecem a vislumbrar as histérias
nacionais, antinacionalistas, do “povo”. E, ao explorar esse Terceiro
Espaco, temos a possibilidade de evitar a politica da polaridade e
emergir como os outros de nés mesmos (BHABHA, 1998, p.69).

2.4 ESTEREOTIPOS EM RELACAO AOS POVOS INDIGENAS

Seria muito mais esclarecedor, como afirma Peter Burke (2004),
pensar em pessoas diferentes no plural ao invés de transforma-las num Outro ndo
diferenciado, mas o processo de homogeneizacdo e estereotipagem em relacéo
aqueles que séo diferentes de nés é muito mais comum do que se gostaria. Tal
processo repete-se na representacdo histérica dos povos indigenas brasileiros, os
guais séo imaginados a partir da concepc¢ao de um indio genérico que persiste até os
dias atuais. Ao pensar sobre os indios, imagina-se pessoas nuas, que vivem isoladas
na floresta, ndo falam portugués, pintam os corpos e adornam-se com penas, 0 que
€, basicamente, o retrato estereotipico e genérico construido na época da chegada
dos primeiros colonizadores portugueses ao Brasil.

Os principais estere6tipos atuais sobre os indigenas podem ser
identificados a partir de duas visbes gerais: a visdo romantica e a visao do indio cruel.
De acordo com Gersem José dos Santos Luciano Baniwa (2006), a visdo romantica é
a que concebe o indigena como pessoa ingénua, fortemente ligada a natureza e pouco
capaz de compreender o mundo “civilizado”. Essa € a visdao que langa mé&o de
esteredtipos como do indio bom selvagem, primitivo, atrasado, sem conhecimento e
como um empecilho ao progresso da nacéo. Esta concepcéo foi muito utilizada desde
os primeiros anos do Brasil coldnia para justificar a apropriagdo das terras do “novo
mundo”, ja habitadas por diversos povos, e também a que fundamentou a tutela dos
indigenas pelo Estado brasileiro até o século passado.
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A sociedade brasileira majoritaria, permeada pela visdo evolucionista
da histéria e das culturas, continua considerando os povos indigenas
como culturas em estagios inferiores, cuja Unica perspectiva é a
integracéo e a assimilacao a cultura global. Os povos indigenas, com
forte sentimento de inferioridade, enfrentam duplo desafio: lutar pela
auto-afirmacao identitaria e pela conquista de direitos e de cidadania
nacional e global (LUCIANO, 2006, p.34).

A exotizacdo e os estereotipos dos indigenas como primitivos tém
efeitos na prépria autopercepcdo desses povos que foram obrigados a negar suas
culturas e identidades originarias para sobreviver as imposicdes da sociedade
colonial. Seu suposto atraso passa pela desqualificacdo de seus multiplos saberes,
ciéncias, artes, literaturas, poesias, musicas, espiritualidades e linguas. Devido a essa
condicao “naturalmente” inferior e de incapacidade, o indio & convertido, segundo
Jesus Martin-Barbero, “no que ha de irreconciliavel com a modernidade e hoje privado
de existéncia positiva’” (MARTIN-BARBERO, 2015, p.263).

Os indigenas séao tratados como se fossem os Unicos tracos do que
nos resta de autenticidade, cujo modo de vida deve ser preservado em seu estado de
“pureza”, bem longe da sociedade “civilizada” para ndo se contaminar. Dessa forma,
além de reduzir a diversidade de povos indigenas, submete-os a um congelamento
de suas culturas. Sdo concebidos como tipos puros, enraizados, que devem assim se
manter reliquia a ser conservada, como se fossem objeto de museu e exemplares
remanescentes de uma natureza idilica. Nessa perspectiva, toda e qualquer
transformacao ou aquisi¢ao cultural € compreendida como contaminacéo, degradacéo
cultural e perda de identidade. Passa a ser imperativo que, para nao deixarem de ser
indios, sigam obedecendo a determinados padrbes que confirmem clichés construidos
(e em circulagéao) na sociedade.

Para José Ribamar Bessa Freire (2000), ignora-se a possibilidade da
interculturalidade aos povos indigenas, ou seja, de a relacéo entre culturas diferentes
possibilitar mudancas nas formas de viver no mundo, o que €, ndo so aceitavel, mas
desejavel para os que se consideram civilizados. Essa forma de compreender os
povos originarios € o que abre margem para discussdes acerca da legitimidade do
indio: se o indigena usa roupa, mora na cidade e faz uso de novas tecnologias, ele ja

nao é indio ou € menos indio que aquele que vive na aldeia.
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A visdo do indio cruel também remonta as primeiras impressfes e
relatos dos colonizadores, os quais, para justificar os massacres que empreendiam a
fim de tomar as terras no “novo mundo” para fins econémicos, associavam os indios
a denominacdes negativas como os estereotipos de barbaros, selvagens, preguicosos
e traicoeiros. Para Luciano, “ainda hoje essa visdo continua sendo sustentada por
grupos econémicos que tém interesse pelas terras indigenas e pelos recursos naturais
nelas existentes” (LUCIANO, 2006, p.35-36).

Tal representacdo dos povos indigenas passa pelo imaginario
europeu de canibais sem sentimento, valores ou moral. A figura do indio que ndo gosta
de trabalhar, preguicoso e que quer vida facil também foi e € muito explorada até hoje,
sempre ajustando-se a discursos que defendem interesses que se colocam como
contrarios a liberdade e aos modos de vida dos povos originarios. Dessa forma, nota-
se que, seja pela idealizacéo, seja pela exotizacdo e exclusdo, os indigenas sdo
concebidos em geral de formas estereotipadas.
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3 OS POVOS INDIGENAS BRASILEIROS

Apresentar os povos indigenas brasileiros ndo € uma tarefa simples.
Isso porque estamos falando de um termo que abrange multiplas culturas, crencas,
linguas, moradas, situac¢des historicas e variadas formas de contato interétnico com
populacbes indigenas e ndo indigenas. Para Gersem José dos Santos Luciano
Baniwa, “[...] a principal marca do mundo indigena € a diversidade de povos, culturas,
civilizac@es, religibes, economias, enfim, uma multiplicidade de formas de vida coletiva
e individual” (LUCIANO, 2006, p.31). Para se ter ideia dessa diversidade, o ultimo
censo do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2011), realizado em
2010, apontou a presenca de 817 mil indigenas, pertencentes a 305 etnias diferentes
e falantes de 274 idiomas.

De acordo com esses dados, esta é uma populagdo em crescimento
demogréfico. Entre os censos de 2000 e 2010, verificou-se um aumento de 11,4%, ou
seja, de 84 mil pessoas (IBGE, 2005; 2011). Sdo povos com saberes, fazeres, visdes
e experiéncias histéricas diferentes daquelas classificadas como universais. Cada
povo indigena tem uma relagdo prépria com o mundo, isto €, tém sua cosmovisao
particular. Contudo, apesar da vasta diversidade atual, “[...] 0 que € hoje o Brasil
indigena sdo fragmentos de um tecido social cuja trama, muito mais complexa e
abrangente, cobria provavelmente o territério como um todo” (CUNHA, 2012, p.13).

No entanto, depara-se constantemente com a imagem
homogeneizada que reduz essa diversidade de povos a um indio imaginario com
caracteristicas fisicas e comportamentais estereotipadas. Sao fantasiados como
pessoas que vivem nuas, isoladas em florestas, de forma primitiva, além de serem
comumente taxados como indolentes, preguicosos, pagaos, exoéticos. Como visto até
aqui, os processos de representacdo do Outro frequentemente s&o distorcidos e
resultado de relagcdes hegemdnicas que impdem e classificam a partir de um olhar
etnocéntrico. Por isso, para analisar a representacdo do indigena na série indio
Presente faz-se determinante verificar como se deu esse processo historicamente.

De anteméo, ressalta-se o que Manuela Carneiro da Cunha (2012)
considera ser a maior das armadilhas que podemos incorrer ao tratar dos povos
originarios do Brasil. De acordo com a autora, a ideia de evolucionismo que prosperou
na segunda metade do século XIX, construiu um imaginario de que sociedades sem

Estado eram primitivas, ou seja, estavam na estaca zero da evolugao “e que eram
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portanto algo como fdsseis vivos que testemunhavam o passado das sociedades
ocidentais”, ao mesmo tempo que “porque tinham parado no tempo, ndo cabia
procurar-lhes a histéria” (CUNHA, 2012, p.11).

Tal crenca reflete-se na prépria historiografia brasileira que nos é
ensinada nas escolas, a qual apresenta superficialmente os indigenas e ainda omite
0S reais objetivos dos colonizadores, e posteriormente do Estado brasileiro, em
relacdo aos povos originarios. Nao se fala dos relatos de escraviddo de indigenas
usando como justificativa a sua protecao, a utilizacdo da educacdo como forma de
transformar indios em trabalhadores Uteis nos moldes ocidentais ou da intencéo de
aculturacéo, ou melhor, de extingdo dos povos indigenas por parte de grupos e 6rgaos

responsaveis por protegé-los.

NoOs, os sobreviventes do grande holocausto indigena, nunca
podemos compreender os varios aspectos de relacionamento com o
homem branco. Tivemos que nos educar para esse novo contato, mas
a reciproca nunca foi verdadeira (TERENA, 2000, p. 164).

Diante de tantos equivocos na forma como a historia foi ensinada para
muitos, se ndo a todos nds, na primeira parte deste capitulo iremos abordar, de forma
breve e geral, o panorama histérico dos povos indigenas brasileiros com intencéo de
pontuar como foi o contato entre indigenas e néo indigenas, além de como eles eram
vistos desde a colonizacdo até o momento atual. Na segunda parte deste capitulo,
trazemos uma revisao bibliografica tratando das producfes audiovisuais nacionais
mais importantes e que foram fruto de reflexdes por pesquisadores, demonstrando as
variadas formas como os povos originarios foram representados passando por filmes,

telenovelas e noticiario.

3.1 PANORAMA HISTORICO

A historia dos povos indigenas, evidentemente, ndo se iniciou em
1500 como aprendemos ou estamos acostumados a supor. Na realidade, sabe-se
pouco sobre a origem dos povos, quantas etnias, linguas e habitantes havia quando
da chegada dos colonizadores em terras que hoje chamamos de brasileiras.
Pesquisas arqueoldgicas apontam a presenca de povoamento no territério brasileiro
ha mais de 12 mil anos (PACHECO DE OLIVEIRA; FREIRE, 2006) e muitos
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arquedlogos afirmam ter indicios de ocupac¢do do territorio bem anteriores a isso.
(CUNHA, 2012).

Sobre a quantidade de habitantes diversos autores, através de
meétodos de calculo distintos, apresentam diferentes conclusdes. Julian Steward, por
exemplo, calculou 1.500.000 habitantes para o Brasil (STEWARD, 1949), William
Denevan projetou 5.000.000 somente para a Amazonia (DENEVAN, 1976), enquanto
John Hemming estimou 3.600.000 (HEMMING, 1998). Independente de qual seja o
namero mais proximo do que era a realidade de entdo, o fato € que uma populacéo
de milhdes, em 1500, foi reduzida a pouco mais de 800 mil, hoje. Doencas, mas
principalmente as guerras de conquista e apresamento de indigenas, além da fome e
da desestruturacao social causada por essas guerras, pesaram decisivamente para a
dizimacao da populacéo autdctone.

Como disse Francis Jennings (1975), a América ndo foi descoberta,
foi invadida. Ao chegarem as costas brasileiras, os colonizadores inventaram o Brasil.
“Deste paraiso assim descoberto, os portugueses eram o novo Adao. A cada lugar
conferiram um nome [...] dessa forma, o Brasil foi simbolicamente criado. Assim,
apenas nomeando-o, se tomou posse dele, como se fora virgem” (CUNHA, 2012). O
discurso colonial portugués buscou, e podemos dizer que conseguiu, legitimar a visdo
da “descoberta”. Naturalizada, a data do descobrimento do Brasil é inclusive feriado
nacional. Nas escolas, o estudo da histéria brasileira comeca com o descobrimento,
da qual os portugueses sdo 0s personagens principais e os indigenas apenas
figurantes.

Este encontro entre povos indigenas e portugueses foi narrado pelos
europeus por meio de cartas, crbnicas, ilustracdes e pinturas, de forma que as
representacfes dos habitantes originarios justificassem e até dessem um sentido
humanitario e religioso a invasao e ao empreendimento colonial. A representacao dos
indigenas, desde o inicio, foi marcada por duas formas de imaginacdo que se
entrechocam e persistem no imaginario do brasileiro até os dias atuais: a do indigena
primitivo, inocente e romantizado em contraponto ao selvagem mau, indolente e sem
salvagéo.

A primeira descricdo da terra e de seus habitantes foi feita em 1500
na Carta de Pero Vaz de Caminha ao rei D. Manuel, a qual, contudo, s6 veio a publico
em 1773. Sao as cartas de Américo Vespucio e o diario de Colombo que narraram as

primeiras impressdes do “novo mundo” ao publico europeu: “ideias de Paraiso terreno
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e de fonte da juventude a sua proximidade, de amazonas e de seus tesouros, mitos
de origem medieval ou classica que povoam o imaginario dos ‘descobridores’ [...]"
(CUNHA, 2012, p. 29). As noticias de Colombo sobre a inocéncia, a docilidade e a
falta de crencas dos povos indigenas sao relatos que persistiram e tinham o objetivo
de convencer os reis catolicos da facilidade de dominar tais terras muito férteis e ricas
de ouro e especiarias (CUNHA, 2012). Quando a Carta de Pero Vaz de Caminha é
divulgada ela reitera e atualiza essa visdo romantizada do indigena como inocente,

bom e docil.

Parece-me gente de tal inocéncia que, se homem os entendesse e
eles a nds, seriam logo cristdos [...] se os degredados, que aqui hdo
de ficar aprenderem em a sua fala e os entenderem, ndo duvido que
eles, segundo a santa intencdo de Vossa Alteza, se hdo de fazer
cristdos e crer em nossa santa fé, a qual preza a Nosso Senhor que
os traga, porque, certo, esta gente € boa e de boa simplicidade. E
imprimir-se-a ligeiramente neles qualquer cunho que Ihes quiserem
dar. E pois Nosso Senhor, que lhes deu bons corpos e bons rostos,
como a bons homens, por aqui nos trouxe, creio que nao foi sem causa
(CAMINHA, 1999, p. 54).

Nesse trecho é possivel depreender o olhar etnocéntrico que permeia
a representacao dos indigenas feita pelos colonizadores desde o inicio. Primeiro, ndo
sdo tratados como humanos de fato, sdo diferentes, vide excerto “se homem os
entendesse e eles a nds”. Sao selvagens destituidos de cultura e vontade propria, por
isso “imprimir-se-a ligeiramente neles qualquer cunho”. S&o bons no sentido de
inocentes ou bestiais - como aparece em outros trechos da carta - portanto, infantis,
incapazes e submissos.

Caminha ainda menciona a ideia de que o encontro dos povos
autéctones com os portugueses s6 poderia ser vontade de “Nosso Senhor”. A
colonizagéo, assim, ganha ares de missao divina empreendida pelos benevolentes
colonizadores para salvar os primitivos seres que encontraram de sua ignorancia.
Esse olhar de superioridade da cultura ocidental sobre o indigena, justificado a partir
da estereotipagem do indio como primitivo e inocente, permeia a relacdo com 0s
povos originarios desde os primeiros contatos.

A descricéo da carta de Caminha representa o pensamento do grupo
gue considerava os indigenas selvagens com potencial de se tornarem cristdos. Em
geral, este era o olhar assumido pelos missionarios jesuitas, os quais tinham o dever

de salvar-lhes a alma. Por outro lado, havia o grupo que 0s via como animais
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sanguindrios, inferiores e incapazes de se tornarem cristdos. Esta interpretacao
decorria principalmente dos colonos, que buscavam legitimar as guerras de
aprisionamento dos indigenas para servirem-lhes como escravos. Tal abordagem

pode notar-se a partir desse escrito do fransciscano e francés André Thevet:

[...] sGo os mais cruéis e desumanos de todos 0s povos americanos,
ndo passando de uma canalha habituada a comer carne humana do
mesmo jeito que comemos carne de carneiro, se ndo até mesmo com
maior satisfaco. [...] Ndo ha fera dos desertos d’Africa ou d’Arabia que
aprecie tdo ardentemente o sangue humano quanto esses brutissimos
selvagens. [...] Os mais dignos dentre eles ndo sdo merecedores de
nenhuma confianca. Eis porque os espanhois e os portugueses lhes
fazem eventuais represalias, em memoria das quais s6é Deus sabe
como devem ser tratados pelos selvagens quando estes 0s prendem
para devora-los (THEVET, 1978, p.199).

O canibalismo, relatado por Thevet, ndo se baseia em um dado
completamente falso, mas com certeza errdneo e exagerado. Os indigenas ndo eram
todos canibais, apenas algumas etnias, como os Tupi, eram antropéfagos, ou seja,
ndo se alimentavam costumeiramente de carne humana, somente em rituais
especificos, por exemplo, ao matar um inimigo alimentava-se dele como uma forma
de vinganca. O estereétipo de canibais atribuido aos indigenas remonta a um
fantasma do imaginario europeu medieval, que até entdo nado tinha um espaco
geografico para identificar sua existéncia. De ilustracbes em mapas a cartas e
cronicas, a imagem de selvagem como indicio de uma civilizacdo corruptora e
sanguinaria foi fixada em relacédo aos povos indigenas brasileiros (CUNHA, 2012).

O ato de desumanizar os indigenas, apresenta-los como se nao
tivessem sentimentos ou escrupulos, consiste em outro mecanismo de
estereotipagem no qual, ao taxar o estereotipado como um ser que dissemina o mal
e a morte, todas as acdes contra ele sdo justificaveis. Chama atencdo também o fato
de Thevet (1978) comparar o indio canibal aos habitantes “d’Africa ou d’Arabia”
demonstrando o quanto o discurso de estereotipagem, para efetivar a dominacgéo
sobre o Outro dos europeus civilizados, estava presente independente de quem era
este Outro.

Para a logica da representagcdo ocidental, entdo, os indios aliados
eram o0s bons, pacificos, potenciais trabalhadores, que aceitaram vestir roupas, ter
familia (nos moldes ocidentais) e ndo se opunham ao empreendimento colonial, isto

€, 0s que agiam conforme os valores dos colonizadores. Os indios bravos eram 0s
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antrop6fagos, que andavam nus e guerreavam com o0s colonizadores. Cada
imaginario era acionado de acordo com os interesses econémicos dos colonos de
forma a justificar toda e qualquer arbitrariedade em prol da conquista dos povos
originarios e de suas terras, a ponto de construir a crenca (presente até os dias atuais)
de que a intervencgdo colonizadora foi realizada em favor dos povos autéctones, de
sua salvagao e desenvolvimento.

Seja missionario, seja colono, ndo se considerou durante o sistema
colonial (e sequer depois) dar autonomia aos povos indigenas e deixa-los viver como
queriam ou mesmo reconhecer suas culturas e espacos. A divisdo dos povos
originarios em dois grupos polarizados - bons ou maus, aliados ou inimigos - era
utilizada inclusive pela legislacdo colonial para justificar a forma como os
colonizadores agiriam em relacdo aos indigenas. Os aliados eram deslocados de suas
aldeias e novamente aldeados proximos a povoacdes coloniais para serem
catequizados, civilizados e servirem aos missionarios e aos colonos. A auséncia de
escraviddo em relacdo a esses indigenas néo significa inexisténcia de elementos
coercitivos.

E importante frisar que as missdes religiosas ndo eram apenas um
empreendimento religioso, mas também econdmico e politico. A relacdo de Portugal
com a Igreja Catodlica era regida pelo direito do padroado, o qual tornava 0 monarca
chefe civil e religioso do clero em troca da garantia da propagacédo da fé cristd nas
terras conquistadas e de arcar com as despesas para tal empreendimento. O trabalho
da catequese dos indigenas deveria possibilitar a expansdo do sistema colonial,
garantir as fronteiras do império portugués e tornar produtivos os indios mansos. A
disciplina dos aldeamentos imposta aos indigenas envolvia uma reagao de resisténcia
que ganha pouco destaque ou sequer menc¢do nos livros de historia, na literatura e
nas produgdes audiovisuais. Estas tendem a mostrar o indigena como assimilado, que

se adaptou bem a civilizacao. Contudo,

[...] frequentemente os indios negavam o aprendizado, abandonando
os aldeamentos em busca de seus territérios nos sertdes. N&o era o
reconhecimento do cristianismo o problema, mas a dificuldade em
abandonar seus costumes magicos e religiosos, regras de parentesco
(poligamia e outros). (PACHECO DE OLIVEIRA; FREIRE, 2006, p. 47)
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Aos indios bravos ou inimigos havia a legislacdo da guerra justa, que
permitia entrar em confronto com aqueles que impediam o comércio e a expansao do
projeto territorial colonial. As guerras justas comecaram a ser empreendidas
principalmente apos 1530, quando a Coroa portuguesa instalou as primeiras colonias
no Brasil e iniciou o plantio de cana-de-agucar com intuito de acelerar o
desenvolvimento econémico da regido. A guerra justa era, portanto, a forma de
escravizar os indigenas para servirem de mao de obra na producéo acucareira.

Com o estabelecimento do Governo-Geral em 1549, intensificaram-se
as incursdes no territério brasileiro com o objetivo de capturar indigenas tanto para os
engenhos como para as cidades. No século XVI, os povos originarios foram a principal
mao de obra da colbnia nas plantacfes e na edificacdo de prédios e igrejas. Somente
no final do século, a mdo de obra indigena comecou a ser substituida nesses
empreendimentos e declinar devido a reacao dos indios a escravidao, a disseminacao
de doencas que matavam as vezes etnias inteiras e ao crescimento do trafico negreiro,
ou seja, apenas houve uma substituicdo de povos a serem escravizados. Isso nao
significou, contudo, que os colonos e 0s missionarios abriram mao do trabalho dos
povos originarios, havendo inclusive uma disputa entre eles para garantir 0 acesso
aquela mao de obra.

Ndo importa se como aliado ou inimigo, todos os indigenas eram
perseguidos e usados para servir ao projeto colonial. Os bandeirantes,
costumeiramente exaltados como os herdis da unidade brasileira - homenageados em
nomes de ruas, pracas, espacos publicos e monumentos - capturavam indigenas,
inclusive a revelia dos direitos de guerra que definiam a escravidao licita. Para eles
nao importava se eram aliados ou ndo, o que importava era captura-los e destina-los
aos colonos para suprir a mao de obra e terem sua recompensa. O que demonstra o
tratamento e a visdo do indigena como inferior, a quem se tinha o direito de explorar
e usar em detrimento de sua vontade, cultura e crengas.

Na metade do século XVIIl, Marqués de Pombal implementou em
toda col6nia do Brasil o Diretorio (1758-1798), que ndo rompe totalmente com o antigo
modelo de colonizacdo missionaria proposta nos seculos anteriores. A lei mandava,
por exemplo, que o0s principais indigenas governassem as aldeias, contudo, ja
sabendo que eles nédo teriam capacidade de fazé-lo, devido a sua ignorancia e falta
de aptiddo, providenciava-se um diretor nas povoacdes, isto €, um protetor para ajudar

os indigenas. Entre as determinac¢des do Diretdrio estavam a introducéo e o uso da
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lingua portuguesa para toda comunicagéo, inclusive entre os indigenas, os quais
seriam civilizados em escolas publicas, onde lhes seriam ensinados oficios
domésticos e para subsisténcia. Além disso, todos deveriam ganhar sobrenomes,
como em Portugal, e cada familia teria de viver separada em casas préprias. Os
indigenas aldeados deveriam vestir-se e quanto mais produtivos fossem, mais
ganhariam privilégios e honrarias.

Embora o discurso de assimilacdo dé a impressao de que o Diretério
faria dos indigenas cidaddos como os colonos, na pratica ndo era bem assim. Os

indigenas eram:

Incorporados ndo para se integrarem nela na qualidade de membros,
mas para serem desgastados até a morte, servindo como bestas de
carga a quem deles se apropriava. Assim foi ao longo dos séculos,
uma vez que cada frente de expanséo que se abria sobre uma area
nova, deparando la com tribos arredias, fazia delas imediatamente um
manancial de trabalhadores cativos e de mulheres capturadas para o
trabalho agricola, para a gestacdo de criancas e para o cativeiro
doméstico (RIBEIRO, 1995, p.100).

A partir do exposto é possivel notar que, na pratica, aldear indigenas
era uma forma de transforma-los em forca de trabalho e desapossa-los de grandes
extensfes de terra. Ainda que desde o inicio da colonizacdo a Coroa portuguesa
reconhecesse legalmente o direito dos indigenas aos territérios em que habitavam, as
politicas adotadas eram contraditérias, pois estimulavam os aldeamentos e as guerras
justas. E no século XIX, contudo, que o interesse sobre os indigenas deixa de ser uma
guestdo essencialmente de mao de obra para se tornar uma questdo de terras
(CUNHA, 2012).

De fato, a espoliagédo de terras indigenas ja era praticada, no entanto,
acelerou ainda mais com a Lei de Terras de 1850 (Lei n°® 601, de 18/9/1850) e sua
regulamentacdo em 1854 (Decreto 1.318, de 30/1/1854). Basicamente a lei reduzia o
direito indigena aos territorios de aldeamentos e, mesmo estes, quando deixavam de
ser usados com a finalidade de aldeamentos indigenas, eram incorporados a Uniéo.
Com a constituicdo republicana de 1891, houve uma mudanga que agravou ainda
mais a situacao do direito dos indigenas as suas terras. Tanto as terras devolutas
(conquistadas por meio de guerras justas), quanto as terras dos aldeamentos extintos,
passaram a ser transferidas aos respectivos estados. Nessa €época, inumeras

propostas de criacdo de terras indigenas foram negadas pelos governos estaduais,
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pois “tinham amplo poder de transferéncia e negociagao de terras” (BASTOS, 1985,
p.88). Assim, os indigenas, principalmente os considerados assimilados, sofreram
grandes perdas patrimoniais.

As terras ocupadas por indigenas que comecaram a dificultar o
desenvolvimento da regido litorAnea eram muitas vezes classificadas como devolutas
sé para propiciar sua transferéncia para o dominio privado. Muitos indigenas que
tinham titulos legitimos foram expulsos de suas terras e perderam o direito de heranca
territorial. No final do século XIX, esses indios sobreviviam como trabalhadores sem-
terra, eram chamados de caboclos (mesticos) e tinham que lutar para serem
reconhecidos como indios de verdade (MOREIRA, 2002).

Durante o governo imperial, principalmente apdos a guerra do Paraguai
(1865-1870), a preocupacao passou a ser a fronteira oeste do pais. Dai surgiu a
motivagao para instalar linhas telegraficas que ligariam os centros urbanos as regiées
remotas do Brasil. Candido Rondon foi o responsavel pelos trabalhos de instalagcéo e
conservacao das linhas telegraficas até o final do século XIX, a qual se estendeu do
Mato Grosso ao Amazonas. A partir desse projeto, 0 governo garantia o
desbravamento da regiéo e, ao instaurar postos militares e o estabelecimento de vilas,
incentivava a ocupacao territorial. Tal empreitada ficou conhecida como Comissao
Rondon.

A instalacao das linhas telegréaficas contou com méo de obra indigena,
das etnias Paresi e Cabixi. Em vérias passagens de relatérios da Comissédo, Rondon
descreve a sujeicdo e mesmo o trabalho escravo de indigenas nas fazendas das
regides que explorava (RONDON, 1949). Durante os trabalhos da Comissédo, em
1909, Rondon tomou posi¢cdo no debate publico que ocorria no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo a respeito do futuro dos indigenas e da colonizacdo do pais. A polémica
central girava em torno da capacidade (ou ndo) de evolucdo dos povos indigenas.
Este era o contexto de preparacéo do que viria a ser o Servico de Protec&o aos indios
e Localizac&o de Trabalhadores Nacionais (SOUZA LIMA, 1987).

Criado efetivamente em 10 de junho de 1910, o SPILTN, que logo
mudou de nome para a abreviacdo Servico de Protecéo aos Indios (SPI), tinha por
objetivo prestar assisténcia, a maneira dos colonizadores, a todos os indios. Como
primeira agéncia leiga do Estado brasileiro a gerenciar os povos indigenas, seu projeto
procurava afastar a Igreja Catdlica da catequese indigena, seguindo o preceito

republicano de separacdo entre Igreja e Estado. O modelo indigenista adotado,
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contudo, retoma formas de administragcéo colonial empregadas desde os tempos dos
missionarios jesuitas no século XVI.

A base do SPI era a ideia de que a condicao de indio seria transitoria,
isto é, a politica indigenista teria por finalidade transformar o indio num trabalhador
nacional (PACHECO DE OLIVEIRA, 1985). A partir do pensamento evolucionista da
época, considerava-se o indio como representante dos humanos que estao na estaca
zero da evolucdo (CUNHA, 2012). Também era esse imaginario que justificava a tutela
dos povos indigenas. E importante compreender o que isso significa, a tutela ndo é o
reconhecimento de que os indigenas precisam de protecéo e assisténcia social, e sim
gue néo tém capacidade civil e intelectual e, por isso, precisam de um tutor. No caso,
o tutor escolhido foi o Estado e este delegou a tutela ao SPI e depois a Funai. Embora
o SPI fosse o 6rgao responsavel pelos indigenas, ndo conseguia controlar, estabilizar
ou melhorar a condigao sanitaria dos povos originarios.

Paralelamente ao SPI, havia em curso um processo conhecido por
integracdo e assimilacdo cultural dos povos indigenas sob tutela do Estado, isto é, a
tentativa de apropriacdo de suas terras e a negacédo de suas identidades. Faz parte
desse movimento do Estado brasileiro, as tentativas de definir critérios de indianidade
para estabelecer quem era mais indio, menos indio e quem havia deixado de ser indio
por completo. Essa classificacao seria atribuida de acordo com o grau aparente de
contato: indios arredios ou isolados; indios ndo-aculturados; indios em via de
aculturacdo e indios brasileiros integrados. A intencédo era acelerar o processo de
integracao “[...] que deveria focar um unico objeto de interesse do Estado: o fim da
existéncia dos povos indigenas e a consequente negacao e anulagcéo de seus direitos
sobre seus territorios” (LUCIANO, 2016, p.72).

Em meados dos anos 1960, acusacfes de genocidio de indigenas,
corrupgao e ineficiéncia administrativa cercavam o SPI, entdo investigado por uma
Comisséo Parlamentar de Inquérito (CPI). A reportagem de Norman Lewis (2019),
originalmente publicada na Sunday Times Magazine, em 1969, cujo titulo estampava
em letras garrafais a palavra Genocide, isto €, Genocidio, em portugués, o jornalista
britanico relata a dizimacdo da populacdo indigena como algo presente em toda
historia brasileira e traz relatos dos crimes cometidos pelo conluio de funcionarios do
SPI, politicos, fazendeiros, mineradoras, arrendatarios, que demonstram o exterminio
de etnias indigenas ndo a despeito, mas justamente pela conivéncia do 6rgao

governamental.
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O resultado dessa investigacdo culminou em demissdes ou
suspensdes de mais de cem servidores do SPI, incluindo ex-diretores. “Em termos
estatisticos, 0s crimes por ganancia eram 0S mais comuns, mas 0S crimes contra a
pessoa mais hediondos” (CUNHA, 2019, p.36). Apesar de ja existir a lei brasileira n°
2889, de 1° de outubro de 1956, a qual define como genocidio todo crime praticado
com intencdo de destruir, no todo ou em parte, um grupo nacional, étnico, racial ou
religioso, os crimes presentes no Relatério Figueiredo, que trazia o resultado das
investigacdes do SPI, ndo foram enquadrados e punidos como tal.

Aos indigenas reservou-se a criagdo de uma nova agéncia
indigenista, a Fundac&o Nacional do indio (Funai) pela Lei n°5.371, de 5 de dezembro
de 1967. A Funai manteve ndo sO seus principios de acdo baseados no mesmo
paradoxo do SPI - o “respeito a pessoa do indio e as instituicbes e comunidades
tribais”, “aculturacdo espontanea do indio” e promocado da “educagao de base
apropriada do indio visando sua progressiva integragdo na sociedade nacional’
(MAGALHAES, 2003 p. 85-86) - como o quadro funcional de mais de 600 servidores
com pouca capacitacéo e baixos salarios.

Em 1973, foi sancionado o Estatuto do indio, pela Lei n° 6.001, o qual
passou a regular a situacao juridica dos indigenas e de suas comunidades. Seu objeto
eram os direitos civis, politicos, de bens, terras, rendas, educacdo, saude e
penalidades referentes aos povos originarios. Contudo, o Estatuto foi elaborado sob a
ideologia civilizatéria e integracionista do SPI e, portanto, adotava um viés tutelar em
relagdo aos indigenas. De acordo com Edvard Dias Magalh&es (2003) quase um terco
da lei do Estatuto do indio, 22 artigos, regulamentavam atividades relativas as terras
dos indigenas, uma delas estabelecia o prazo de cinco anos para a demarcacéo de
todas as terras, o que nao foi cumprido até hoje.

O direito dos indigenas a posse de suas terras foi garantido por
diversas Constituicdes (1934, 1937, 1946, 1967) mesmo antes do Estatuto do indio
definir a terra indigena como categoria juridica. Com a criacado da Funai, a Emenda
Constitucional n°1 de 1969, reafirmou que “as terras habitadas pelos silvicolas sao
inalienaveis [...] a eles cabendo a sua posse permanente e ficando reconhecido o seu
direito ao usufruto exclusivo das riquezas naturais e de todas as utilidades nelas
existentes” (BRASIL. LEIS, 1993, p. 19). Apesar disso, na pratica, tal direito ndo era

garantido pelo governo ou respeitado pela sociedade.
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Tanto que, nas ultimas décadas do século XX, repercutiram iniciativas
e demandas indigenas em relacdo aos seus territorios e outros temas. Essas
iniciativas envolveram novos atores, formas de acdo e prioridades que abriram
diferentes espacos em relacdo aos que existiam nas politicas indigenistas até entao.
A intervencdo de missdes religiosas catolicas influenciou decisivamente o cotidiano
dos povos indigenas nesse periodo, mas de uma forma diferente da verificada nos
anos anteriores. A mudanca de postura das missdes se deu apds o Concilio Vaticano
II, que passou da entdo pressdo aculturativa, para um esforco missionario dirigido a
defesa da cultura e dos direitos indigenas.

O resultado dessa transformacéao no Brasil foi a criagdo do Conselho
Indigenista Missionario (CIMI), que passou a basear sua missdo na inculturacao
missionaria, isto €, uma missao calada, na qual se valoriza a insercéo no dia a dia da
comunidade indigena, visando a superacdo do etnocentrismo e do colonialismo, além
da instrucao dos indigenas sobre os seus direitos (MATOS, 1997). Os contatos e
articulacbes entre as diferentes etnias indigenas, promovidos pelo CIMI a partir da 12
Assembleia Nacional de Lideres Indigenas, de 1974, e das outras 16 assembleias
nacionais realizadas em diversas regides do Brasil, os indigenas comecaram a se
organizar em torno de suas demandas em comum.

Até entdo, as reivindicacfes indigenas eram isoladas, nao envolviam
a situacao de todos os povos originarios do Brasil (OLIVEIRA, 1985). O aparato tutelar
era empregado justamente para impedir qualquer mobilizacao dos indigenas frente ao
Estado. Dessa forma, a experiéncia das assembleias permitiu aos povos indigenas
conhecer a diversidade de etnias, povos e culturas originarias existentes no Brasil. As
assembleias representaram um espacgo de aprendizagem sobre os diferentes modos
de viver — linguas, culturas, crengas — e uma nova forma de instrumentalizar a
categoria indio, imposta a eles desde a chegada dos colonizadores, com intuito de

unificar reivindicacdes e lutas por direitos.

[...] os povos indigenas do Brasil chegaram a conclusdo de que era
importante manter, aceitar e promover a denominagdo genérica de
indio ou indigena como uma identidade que une, articula, visibiliza e
fortalece todos os povos originarios do atual territorio brasileiro e,
principalmente, para demarcar a fronteira étnica e identitaria entre
eles, enquanto habitantes nativos e origindrios dessas terras, e
agueles com procedéncia de outros continentes, como 0S europeus,
os africanos e os asiaticos. A partir disso, o sentido pejorativo de indio
foi sendo mudado para outro positivo de identidade multiétnica de
todos os povos nativos do continente (LUCIANO, 2006, p.30).
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Os indigenas foram gradativamente assumindo a organizacdo e
formaram as primeiras entidades de ambito nacional. Em 1980, foi criada a primeira
organizacao nacional dos povos indigenas brasileiros, a Unido das Nacdes Indigenas
(UNIND). De acordo com Gersem dos Santos Luciano Baniwa, a unidade politica dos
povos indigenas nao significou igualdade ou homogeneidade sociocultural e politica
“[...] mas sim uma unidade articulada de povos culturalmente distintos, na defesa de
seus direitos e interesses comuns” (LUCIANO, 2006, p.34).

As reivindicacfes que estruturaram o movimento indigena foram a
demarcacao de terras e o direito a autodeterminacédo, ou seja, a autonomia para gerir
suas atividades no ambito do Estado brasileiro, 0 que questionava frontalmente o
regime tutelar. Quando instalada a constituinte, em 1987, o movimento indigena
nacional — que havia mudado a sigla de UNIND para UNI — aliado ao movimento proé-
indio, aos sindicatos e a outras associacdes, apresentou a Subcomissao dos Negros,
Populacdes Indigenas, Deficientes e Minorias uma proposta de artigo sobre direitos
indigenas.

A Constituicao de 1988, reconheceu aos indios “sua organizacéo
social, costumes, linguas, crencgas e tradigbes, e os direitos originarios” - ou seja,
precedentes a existéncia do Estado brasileiro - “sobre as terras que tradicionalmente
ocupam, competindo a Unido demarca-las, proteger e fazer respeitar todos os seus
bens” (BRASIL, 1988). A nova Constituicdo representou um marco na luta indigena
porque rompe com a heranca tutelar originada no Cadigo Civil de 1916, o que permite
aos povos originarios, por exemplo, ingressarem em juizo para defenderem seus
direitos e interesses individualmente ou por meio de suas comunidades e
organizacoes.

O status politico de cidadania brasileira conferido aos indios significou
0 reconhecimento e 0 acesso aos direitos dos cidadaos brasileiros ao mesmo tempo
gue adotam seus préprios modos “de viver, de pensar, de ser e de fazer’ (LUCIANO,
2006, p.87). Porém, de acordo com Gersem dos Santos Luciano Baniwa tal direito ndo
€ totalmente respeitado e garantido. Essa cidadania diferenciada estd sendo
construida “na medida em que o principio da tutela esta sendo superado nos
instrumentos juridicos do Estado e na prética de algumas politicas publicas voltadas
para os povos indigenas” (LUCIANO, 2006, p.87).
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Segundo Luciano (2006), pensar a cidadania indigena brasileira, de
fato, passa por superar a nocdo limitada e etnocéntrica pela qual o conceito &
compreendido. Isto €, para considerar o indio, cidadania ndo pode ser direitos e
deveres comuns a individuos que partilham os mesmos simbolos e valores nacionais.
Apesar de reconhecer que os indigenas carregam o sentimento de brasilidade porque
constituem parte importante do processo histérico nacional, suas linguas, simbolos,
estrutura social, politica e juridica ndo sao exatamente iguais ao da sociedade
majoritaria, e ndo deveriam precisar ser. I1sso nédo significa, contudo, que a atual forma

de reconhecimento da cidadania ndo seja importante para os indigenas.

[...] a cidadania é desejada, pois necessitam do amparo das leis do
pais para reivindicar seus direitos a terra, a saude, a educacao, a
cultura, & auto-sustentacdo [..]. No interior das comunidades
indigenas, por exemplo, a Carteira de Identidade ou o CPF sdao
absolutamente desnecessarios, mas tornam-se imprescindiveis
qguando lidam com a sociedade nacional. Neste sentido, podemos
afirmar que a cidadania é um recurso apropriado pelos povos
indigenas para garantir seu espago de sobrevivéncia em meio a
sociedade majoritaria (LUCIANO, 2006, p.88-89).

E importante frisar também o quanto os direitos ja conquistados
fizeram a diferenca na historia dos povos indigenas. Para Luciano, o reconhecimento
da cidadania indigena brasileira e a consequente valorizacdo das culturas indigenas
“[...] possibilitaram uma nova consciéncia étnica dos povos indigenas do Brasil. Ser
indio transformou-se em sinénimo de orgulho identitario” (LUCIANO, 2006, p.38).
Culturas e tradi¢cdes que foram abdicadas diante da opressao e inferiorizacéo frente a
necessidade de se tornar gente civilizada para garantir suas vidas e o futuro de seus

filhos, agora sdo gradativamente resgatadas, revalorizadas e revividas.

Terras tradicionais estdo sendo reivindicadas, reapropriadas ou
reocupadas pelos verdadeiros donos originarios. Linguas vém sendo
reaprendidas e praticadas na aldeia, na escola e nas cidades. Rituais
e cerimdnias tradicionais ha muito tempo nao praticados estédo
voltando a fazer parte da vida cotidiana dos povos indigenas nas
aldeias ou nas grandes cidades brasileiras (LUCIANO, 2006, p.39).

Ter leis que preveem os direitos dos povos originarios é significativo
e realmente uma conquista importante do movimento indigena, mas, como se Vvé

nesse panorama historico tracado até aqui, as leis ndo costumam sustentar os direitos
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preconizados aos indigenas. A questdo da terra, presente na nova Constituicdo, por
exemplo, garante a posse permanente e o usufruto exclusivo do solo, rios e lagos aos
povos indigenas que tradicionalmente ocupam em carater permanente determinado
territrio e torna nulos todos os atos administrativos e juridicos anteriores que sejam
contra esse direito. Contudo, essa mesma Constituicdo também determina o prazo de
5 anos a partir de sua promulgacéo, que foi em 5 de outubro de 1988, para a
demarcacao das terras indigenas, o qual ndo foi cumprido até hoje.

A luta indigena, assim, persiste, ndo sé para garantir novos direitos,
mas para fazer valer os ja conquistados. Apesar de as TIs mais extensas estarem
demarcadas, existem ainda 127 terras indigenas que estdo em processo de
demarcacao, 119 em estudo para aprovacdo como terra tradicional e mais de 484
areas reivindicadas para andlise, segundo dados da Funai®. H& casos em que o
processo de regularizacdo ja dura mais de um século e nunca é concluido. Nota-se
que, mais do que uma questdo administrativa, € 0 jogo de interesses econdmicos e
politicos que dificultam o cumprimento da lei.

S&o varios os problemas dos povos indigenas quando o assunto é
seu direito originario as suas terras, mesmo estes sendo garantidos em lei. Invasdes
de Tls ja regularizadas sao comuns e ha diversas regides em que a pressao e a
disputa sobre tais territorios é intensa. Para se ter uma ideia, em investigacdo de 2016
sobre casos de violéncia contra indios em oito comunidades do Mato Grosso do Sul,
o Ministério Publico Federal concluiu que fazendeiros da regido formaram milicias
para atacar e matar os indigenas. Ja na Terra Indigena Sete de Setembro da etnia
Surui, localizada entre Rondonia e Mato Grosso, registra-se 0 maior crescimento de
desmatamento ilegal entre 2015 e maio de 2018, com aumento de 77%, de acordo
com estudo do Instituto de Conservacao e Desenvolvimento Sustentavel da Amazénia
(Idesam). Acdes que acabam sendo estimuladas pela alta lucratividade e pela
frequente impunidade devido ao sucateamento dos 6rgdos de fiscalizagdo do meio
ambiente™©.

A situagdo das Tls e da sobrevivéncia dos povos originarios se

agravou ainda mais a partir de 2019, com o governo de Jair Bolsonaro, o qual desde

9 Disponivel em: https://www.gov.br/funai/pt-br/atuacao/terras-indigenas/demarcacao-de-terras-
indigenas. Acesso em: 23 set. 2020.

10 Disonivel em: https://brasil.elpais.com/brasil/2018/10/26/politica/1540516932_115158.html. Acesso
em: 23 set. 2020.
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a campanha eleitoral vinha garantindo que nao haveria nenhum centimetro de terra
indigena demarcada sob sua lideranca. De fato, as demarcacgfes que ja vinham em
desaceleracdo desde o governo da ex-presidenta Dilma Roussef (2011-2016), estéo
paralisadas, sem nenhuma homologacéo, desde Michel Temer (2016-2018), cenario
que continua na gestdo de Bolsonaro. Além de ndo cumprir com a demarcacéo de
terras tradicionais, prevista na Constituicdo de 1988, com Bolsonaro as autorizagdes
de fazendas certificadas em terras indigenas aumentaram. Desde o inicio de sua
gestdo, 42 fazendas foram certificadas de forma irregular em TIs da Amazonia Legal'l.

Em 22 de abril de 2020, a Funai publicou uma normativa autorizando
a certificacdo de terras privadas em areas indigenas nao homologadas, isto é, em
terras tradicionais que ja passaram pelo longo processo de demarcacao e aguardam
apenas o decreto presidencial para seu registro definitivo. A normativa resultou em 72
novas certificacdes de fazendas em Tls, apenas em abril. Somente até o dia 15 de
maio de 2020, ja havia 114 fazendas com certificacdo aprovada no sistema de gestéao
de terras (Sigef) e que passam em trechos de areas indigenas ndo homologadas.
Juntas, essas fazendas somam mais de 250 mil hectares de areas indigenas*.

Os ataques aos direitos dos indigenas empreendidos pelo atual
Governo e 0 descaso e atuacao ineficiente agravam ainda mais a situacao dos povos
originarios no pais. Além dessas invasGes consentidas pelo Estado, os indigenas
enfrentam também a pandemia da covid-19, desde marco, e as queimadas de
diversos biomas brasileiros, desde junho de 2020. Situacfes que tém impacto amplo
em suas terras e suas vidas — ainda mais se pensarmos a partir do entendimento
desses povos que consideram o0s territdrios como um conjunto de seres, espiritos,
bens, valores, conhecimentos, tradicdes que garantem o sentido da vida de forma
individual e coletiva (LUCIANO, 2006).

A pandemia do novo coronavirus matou, até 24 de setembro de 2020,
826 indigenas e registrou mais de 33.000 casos confirmados, de acordo com a
Articulagc&o dos Povos Indigenas do Brasil (Apib) — oficialmente o Governo contabiliza
menos mortes porque ndo considera os indigenas que vivem em areas urbanas.

Segundo a Apib, a mortalidade entre os indigenas é de 9,6%, enquanto na populacao

11 Disponivel em: https://apublica.org/2020/05/com-bolsonaro-fazendas-foram-certificadas-de-
maneira-irregular-em-terras-indigenas-na-amazonia/?fbclid=IwAR2i%E2%80%A6. Acesso em: 23 set.
2020.

12 1dem 11.
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brasileira em geral é 5,6%. Além das mortes, os indigenas viram suas terras sofrerem
ainda mais com invasdes, as quais aumentaram no periodo da pandemia, devido a
diminuicdo da presenca de 0Orgaos responsaveis pela fiscalizacdo diante da crise
sanitaria no pais.

Os incéndios que ameacam os biomas brasileiros, principalmente os
da Amazobnia, Cerrado e Pantanal, também impactam a sobrevivéncia dos povos
originarios. Somente no Pantanal, cerca de metade das onze TIs da regido ja
registraram focos de incéndio. Cortes de verbas em 58% das brigadas federais para
prevencao e controles de incéndio e reducdo de 71% na quantidade de multas que
incluem desmatamento e queimadas no Pantanal, em relacdo ao ano anterior, se
refletem no descontrole e na proporcao que os incéndios tomaram este ano. Incéndios
gue além de destruir biomas brasileiros, destroem as formas de sustento de vida e
das tradicdes de diversos povos, além da necessidade de desloca-los para outras
regides, fugindo do fogo, e correndo o risco de terem contato com pessoas infectadas

pela covid-1913,

3.2 REPRESENTACAO DOS INDIGENAS BRASILEIROS NO AUDIOVISUAL

Ao longo da formacao do Brasil nos deparamos com representacoes
dos povos originarios, em sua extensa maioria, produzidas por néo indigenas, e,
portanto, que os retratam com um olhar de fora, como o Outro. Peter Burke (2004)
aconselha encarar os testemunhos das imagens levando em consideragao quem as
produziu e quais podem ser os diferentes propositos dos realizadores dessas
imagens. Para ele, € imprudente atribuir um “olhar inocente”, ou seja, “totalmente
objetivo, livre de expectativas ou preconceitos de qualquer tipo. Tanto literalmente
quanto metaforicamente, esses esbogos e pinturas registram ‘um ponto de vista”
(BURKE, 2004).

O cinema e as producbes audiovisuais em geral possuem uma
narrativa fluente com um efeito de realidade ou iluséo de realidade bem marcados.
Tanto é que na histéria social existem diversos exemplos de filmes antropologicos que
mostram como este meio de comunicacao foi amplamente utilizado para registrar

costumes sociais ou modos de viver, no inicio do cinema. De acordo com Burke

13 Disponivel em: https://brasil.elpais.com/brasil/2020-09-19/incendios-ja-tomam-quase-metade-das-
terras-indigenas-no-pantanal.html. Acesso em: 24 set. 2020.
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(2004), Robert Gardner, um dos pioneiros em filmes etnogréficos, afirmava que os
filmes eram capazes de capturar a realidade instantaneamente, sem distor¢des
decorrentes de falhas de vista, memdria ou interpretacdo. Ele ndo considerava o
processo de selecédo do que e como a imagem seria captada e da edicdo do material,

quando os produtores escolhem certas imagens em detrimento de outras.

De uma certa forma, o préprio meio de comunicagdo € enviesado no
sentido de ser bem adaptado a representacdo da superficie dos
eventos, em vez de representar 0 processo de tomada de decisao
subjacente. Em qualquer caso, as pessoas que fazem filmes tém suas
proprias visdes dos acontecimentos (BURKE, 2004, p.195-196).

Rosa Berardo (2002) também defende que, independente do suporte
— iconografico, literario, fotografico ou cinematografico — encontram-se diversos
problemas, inclusive de ordem etnografica, na representacdo dos indigenas

brasileiros feitas pelo Outro.

Os estudos realizados por antropdlogos e historiadores registram o
guanto o imaginario pessoal, politico e religioso daquele que descrevia
o outro influenciou a elaboracao de imagens fisicas e comportamentais
falsas, carregadas de ideologia. A generalizacdo dos tipos fisicos,
habitos culturais e valores especificos de cada etnia indigena repete-
se em varios documentérios historicos. O indio brasileiro tornou-se
uma entidade genérica, um ser imaginario que povoava o inconsciente
europeu segundo conceitos extremos [...] (BERARDO, 2002, p. 62).

De acordo com Monte-Mor e Parente (1994), o cinema teve inicio no
Brasil com Afonso Segreto, que, em 1898, captou as primeiras imagens brasileiras em
movimento, assim o cinema mudo € inaugurado. Os primeiros filmes com
personagens indigenas foram baseados em romances indianistas. Stam (2008)
destaca a frequéncia com que a tematica foi abordada nessa época, apenas na fase
do cinema mudo, O Guarani teve quatro versdes, Iracema trés versdes e Ubirajara
uma versdo. As adaptacdes das obras literarias mantinham a idealizac&o do indigena
e também do europeu. O indio é celebrado como um guerreiro, ingenuamente bom e
leal ao branco, o qual, por sua vez, quer o bem do indigena, ensinando a ele atitudes
civilizadas.

Os indigenas também foram retratados em documentérios feitos a
partir de imagens captadas nas pesquisas da equipe de Marechal Rondon,

responsavel pelo assentamento das linhas telegraficas no Centro-Oeste e Norte do
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Brasil. Como parte da Comisséo, o Major Luiz Tomas Reis foi encarregado de realizar
uma documentacdo visual das sociedades indigenas que eles encontravam pelo
caminho. Consoante Fernando Tacca (2011), nas imagens produzidas pela Comissao
Rondon, os povos indigenas foram representados a partir de trés perspectivas
centrais: (1) a do bom selvagem, que permanece selvagem; (2) a do pacificado; e (3)
a do integrado/aculturado.

O primeiro filme do género documentario sobre povos indigenas
registrou um conjunto de rituais e atividades da etnia Bororo, no interior do Mato
Grosso, e chama-se Rituais e Festas Bororo. De acordo com Tacca (2011) as imagens
foram captadas em 1916 e o filme editado em 1917, sendo considerado um dos
primeiros filmes etnograficos do mundo. Na pelicula, o indio € retratado como se
estivesse completamente isolado ou, a0 menos, quase sem contato com os brancos.
Essa impressdo € construida principalmente devido a énfase em processos
ritualisticos e em préticas culturais como a pesca e o artesanato.

N&o ha nenhuma indicacdo no filme, seja por imagem, seja por
legenda, sobre a presenca de missionarios salesianos que habitavam a regido desde
o final do século XIX. Os missionarios foram responsaveis por introduzir técnicas nao
tradicionais, como o cultivo e a moagem de cana-de-acucar. O realizador do filme,
Tomas Reis, contudo, escolheu nao incluir cenas que demonstravam essas atividades
na edicao final, “transparecendo que Reis pretendia mostrar a ideia de um indio ‘como
nos tempos do Descobrimento’, conforme a cartela que encerra a pelicula” (TACCA,
2011, 206-207). Este filme reflete a primeira forma de representacdo apontada por
Tacca (2011), a do “selvagem em seu estado natural’, ou seja, que mantém a sua
‘pureza”.

O filme da Comissdo Rondon que exemplifica a segunda forma de
representacdo apontada por Tacca (2011) é Ronuro: selvas do Xingu, de 1932. Suas
imagens foram captadas em 1924 e ele foi produzido a partir da combinacao de filmes
e fotografias. As imagens demonstram um indio docil e sujeito a mudancas pelo
avanco da civilizacdo ao retratar a exploracao do territorio e a imagem de um indio
genérico, que ao final & vestido com roupas.

A terceira categorizacéo feita por Tacca (2011) diz respeito a imagem
do indigena como aquele que aceita a nacionalidade e seus simbolos, como a
bandeira do Brasil ou a fronteira nacional. SGo exemplares dessa representacao os
filmes Inspetorias de Fronteira (1938) e Viagem ao Roraiméa (1932), os quais também
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mesclam fotografias em seu conteldo. Estes sdo exemplares da conducédo do
indigena para integracdo pela acao civilizatéria do Estado brasileiro. Assim,
independente se no cinema ficcional ou documental, em todas producdes dessa fase
do cinema mudo os indigenas sao exoéticos e representam 0 processo evolutivo da
humanidade.

No Estado Novo da Era Vargas, o Ministério da Educacao e Cultura,
por meio do Instituto Nacional de Cinema Educativo — como assinalam as primeiras
cartelas do filme — fomentou a producéo de O Descobrimento do Brasil (1937) dirigido
por Humberto Mauro. A obra cinematogréfica apresenta uma imagem para o0
“descobrimento” do pais, usando como referéncia a carta de Pero Vaz de Caminha.
Os indigenas aparecem apenas na terceira e ultima parte do filme, em meio a uma
natureza exuberante, no melhor retrato do bom selvagem, pacifico e carente de
civilizacdo. As relagcbes de dominagdo sdo sempre apresentadas de forma

harmoniosa.

Os indios, sempre pacificos, aparentam alguma surpresa com a
chegada do estranho, mas cedem rapidamente as novas formas de
representagdo. Sua imagem é construida em vinculo direto com a
paisagem, onde estdo imersos, em uma receita tipica da
representacéo do exoético e do pitoresco. Ao mostrarem-se receptivos,
aceitam sem restricbes as simbologias oferecidas pela igreja de
Portugal e, a partir dai, entram em um processo civilizatério que condiz
com os valores que orientam a realizag&o do filme, de uma historia que
tem no portugués um agente forte, dominador, mas construido como
alguém gentil e bem intencionado (TREVISAN, 2016, p.231).

O filme foi produzido com finalidade educativa em uma época
marcada pela busca de tornar o Brasil uma nacdo moderna, em processo de
industrializagdo. Contexto em que a figura do indio representava um entrave aos
ideais de uma nacdo moderna (SEVCENKO, 1995). Na narrativa do filme, entdo, o
indigena é o passado “suplantado pela cultura portuguesa na construgédo de uma nova
civilizagao, cuja argamassa era a religiao” (TREVISAN, 2016, p.231-232).

Em sua versao de filme colorido, Iracema: a Virgem dos Labios de Mel
(1979), de Carlos Coimbra, a idealizacdo da obra de José de Alencar € preservada.
Iracema € a representacdo do indigena idealizado em uma narrativa cinematografica
qgue constroi a figura heroica do branco/portugués. Rosa Berardo (2002) demonstra

como, desde o primeiro plano, o filme apresenta seu olhar de fora, do colonizador. O
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ponto de vista apresentado pela imagem é o olhar que avista de longe as terras
“descobertas”.

A caracterizacdo dos personagens, além de ndo respeitar as
diferencas entre as etnias indigenas, ainda traz elementos que séo referentes a povos
originarios do Estados Unidos, como € o caso das tangas que cobrem as genitalias
dos indios, feitas em tecidos desfiados que descem pelas pernas, os cortes de cabelo,

adornos e personagens fumando cachimbo, um cliché dos filmes norte-americanos.

Uma vez que os cineastas, baseados em dados sociais, especificam
a etnia ou grupo representado em sua ficcao, ha a necessidade de o
diretor do filme fazer uma pesquisa histérica e antropoldgica, para que
nao haja descaracterizacéo ou ridicularizacao da identidade do retrato.
A nogéo de pessoa, por meio da corporalidade, constitui um elemento
central da construgdo da identidade nas sociedades indigenas
brasileiras como idioma simbdlico focal (BERARDO, 2002, p.64).

Os indios também sao retratados como extensdo da propria natureza,
ja nas primeiras palavras narradas no filme a descricdo de Iracema, construida com
base no texto de José de Alencar, demonstra essa estética do romantismo: “[...]
nasceu Iracema, a virgem dos labios de mel. Seus cabelos eram mais negros que a
asa da grauna e mais longos que os talhes de Palmeira”.

O encontro cultural entre o indigena e o branco é retratado de duas
formas. A primeira € a relacdo com o indio bom e servil. Ja na primeira conversa com
Martim, Iracema passa a confiar no portugués, mesmo ele sendo um desconhecido
que declara ser amigo de Poti, membro do povo inimigo. Ao ouvir o simples pedido de
paz entre as tribos, a india confia na boa indole do branco, e depois ainda se apaixona
por ele, construindo assim uma versao do encontro sem conflitos. A figura de Caubé,
irm&o de Iracema, também colabora com a caracterizacdo do indio servil. A maneira
do bom selvagem, Caubé defende Martim e sua unido com lracema.

A segunda forma de relagdo é evocada pelo indio Irapud, o mau
selvagem. Por ciime, lrapud quer impedir a unido de Ilracema com Martim, que
justamente simboliza a unido harménica entre dois mundos, o europeu e o indigena.
Irapué representa o indio bravo, que luta e quer deter a colonizacdo. No filme, a forma
como lrapud luta é animalesca, com cenas apelativas em que ele é caracterizado
como o homem forte e mau que quer tomar o bebé de uma fragil mae — filho de

Iracema com Martim.
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Além dessas caracterizacfes estereotipadas, a narrativa traz uma
inversao de valores retratando o colonizador idealizado, o qual ndo aportou em terras
do “novo mundo” com intengdes de exploragao e de lucratividade, e sim veio trazer
paz entre as nac¢les indigenas, um pacificador de barbaros (BERARDO, 2002). Isso
fica especialmente claro na cena em que Martim, apés ser ferido por uma flecha,
conversa amistosamente com lracema, reproduzindo a figura do bom e cordial
colonizador, sem ambicdes. Neste filme, tanto colonizador quanto colonizado ficam
implicados na estereotipagem do discurso colonial (BHABHA, 1998).

Enquanto a imagem do colonizador € poupada de criticas, a imagem
de Iracema é descaracterizada culturalmente e serve a um papel de esposa
companheira e fiel ao marido. Para isso, ela nega suas tradicdes, transgride leis do
seu povo para deitar-se com Martim, hospeda-se na tribo inimiga para acompanhar
seu esposo, vé o marido ir lutar contra seus familiares completamente alheia ao
conflito. Além disso, Iracema é explorada de uma forma sensual. Para Stam (2008), o

filme usa o tema indianista como uma desculpa para exibir a nudez do corpo feminino.

Esse comportamento atribuido a Iracema n&o corresponde ao das
mulheres indigenas, sendo mais um modelo de mulher construido para
agradar a um publico especifico, que € o espectador de filmes pornés,
cuja aspiracdo é a de ver a mulher bonita, submissa e sem
personalidade, para que possa exercer seu poder e virilidade sem se
sentir ameacado (BERARDO, 2002, p. 70).

O filme O Guarani (1979), de Fauzi Mansur, baseado em obra de José
de Alencar com mesmo nome, traz basicamente as mesmas representacfes de
Iracema: a Virgem dos Labios de Mel (1979). Peri, o personagem principal, € um indio
representado como um cavalheiro europeu, que se comporta segundo as normas
burguesas de educacdo, ou seja, é cordial, gentil e servil aos brancos em um
enaltecimento proprio do bom selvagem. O ponto de vista do filme é totalmente
eurocéntrico. A figura herdica de Peri também retoma os estere6tipos dos indios e sua
harmonia com a natureza, num encontro pacifico com os colonizadores devido a sua
postura subserviente e completa adaptabilidade aos costumes do branco.

José de Alencar ndo estudou as culturas indigenas, o autor escreveu
Iracema e O Guarani a partir de lendas fundamentadas no imaginario europeu
idealizado dos indios. Nota-se, assim, que nos dois filmes baseados em suas obras,

a narrativa esconde dados histéricos de massacres, lutas e estupros contra mulheres
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indias, resultantes do encontro com o colonizador. A histéria se da pela “vitéria do
‘bem’, o fruto da colonizagéo portuguesa, sobre o ‘mal’, o indio resistente” (BERARDO,
2002, p. 72). Nessas adaptacdes de romances indianistas, ndo importa se bons ou
maus, os indios sdo sempre selvagens.

Outro filme baseado em obra literaria € Kuarup (1989), de Ruy Guerra,
o qual se fundamentou no romance homénimo de Anténio Callado, publicado em
1967. A narrativa do filme, como no livro, retrata a histéria do Brasil, do governo
Getulio Vargas ao golpe de Estado de 1964, a partir do personagem Padre Nando,
interpretado por Taumaturgo Ferreira. Trata-se de um padre jesuita que € encorajado
pelos amigos a trabalhar com os indios da reserva do Xingu, onde tenta reconstruir
uma sociedade utopica na selva. Para Stam, “infelizmente, essa histéria bem-
intencionada é mal contada, com saltos vertiginosos sobre o espaco (Rio, Recife, a
reserva do Xingu) e o tempo” (STAM, 2008, p.446).

Segundo Lucia Nagib (1989), mesmo antes de ficar pronto, Kuarup
chamou atencao da critica brasileira pela associacdo dos nomes de Ruy Guerra e
Antdnio Callado, pela producdo milionaria, pela presenca de atores famosos e,
posteriormente, por sua selecdo para o Festival de Cannes. Contudo, Nagib avalia
que “[...] tal como esta, com sua proposta convencional de verossimilhanga, o filme
marca passo entre a saudade de Quarup e o quadro decepcionante de um Brasil que
nao existe” (NAGIB, 1989, p. 186).

JA nas telenovelas brasileiras, destaca-se, primeiramente, o
silenciamento acerca da tematica indigena. Em levantamento realizado por Ivania
Neves e Vivian Carvalho (2019), no periodo de 1963 a 2016, foram exibidas 665
telenovelas nas principais emissoras de televisdo do Brasil, das quais apenas 28
contavam com personagens indigenas. Destas, 21 foram exibidas pela Rede Globo,
a maior produtora de telenovelas do Brasil e lider de audiéncia.

Uga Uga (2000) foi a primeira da emissora a trazer um personagem
indigena como protagonista. Exibida no horario das 19h, teve como protagonista o
indigena Tatuapu, interpretado por Claudio Heinrich, ator loiro e de olhos azuis. A
telenovela explorava o género comeédia, por isso 0s personagens foram construidos
para serem engracados. Dessa forma, ndo ha na narrativa nenhum comprometimento
em trazer conflitos envolvendo os povos indigenas ou em mostrar singularidades do
cotidiano desses povos. Apos tanto tempo de silenciamento, a representacdo do

indigena em Uga Uga envolveu um personagem que falava uma lingua indigena
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ficticia e que se esforcava para aprender a lingua portuguesa, mas, até mesmo
palavras muito simples, eram repetidas com dificuldade.

Ele também aparecia, constantemente, pulando em moveis,
semelhante a um animal selvagem. Quando ainda morava na floresta
amazOnica, este personagem andava sempre com uma lanca nas
maos. Estas cenas e o proéprio titulo da telenovela, “Uga Uga”, nos
remetem ao Uga Buga, onomatopeia que evoca em nossas redes de
memorias o som emitido pelo homem de Neandertal (CARVALHO;
NEVES, 2019, s.p).

Também em 2000, justamente no ano de comemoracao de 500 anos
da chegada dos portugueses ao Brasil, além de Uga Uga, outras duas minisséries
com personagens indigenas nos nucleos principais foram exibidas na televisdo
(CARVALHO; NEVES, 2019). A primeira € A Muralha, também produzida e exibida
pela Rede Globo, cuja narrativa esta ambientada no século XVII, apés cem anos da
chegada de Pedro Alvares Cabral ao Brasil. A trama central consiste na historia dos
bandeirantes, suas buscas por terras e riqguezas no desbravamento do Brasil e seus
planos para capturar os indigenas e vendé-los como escravos.

A Invencgéo do Brasil, microssérie da Rede Globo, também conta a
histéria da chegada dos portugueses ao Brasil. A narrativa centra-se no jovem pintor
portugués Diogo Alvares Corréa, interpretado por Selton Mello, que em 1500 viaja
com os navegadores em busca do caminho para as indias. No meio da viagem, a
caravela naufraga e sO o pintor chega as costas brasileiras, onde é recebido pelos
Tupinambas. A trama, contudo, se desenrola com centralidade no triangulo amoroso
entre Diogo e as indigenas Paraguacu, interpretada por Camila Pitanga, e Moema,
por Deborah Secco.

Sobre o noticiario televisivo ndo se teve acesso a pesquisas amplas
gue abarcassem grande numero de casos em que o telejornalismo abordou os povos
indigenas brasileiros, contudo, sabe-se que os critérios de noticiabilidade os quais
influenciam a selecdo e a organizacdo de informacédo na televisdo passam, por
exemplo, por interesse a anormalidade, imprevisibilidade, atualidade, proximidade
fisica ou afetiva, quantidade ou poder multiplicador (MORAN, 1986), de tal modo que
€ mais comum ver noticias de cunho negativo, relacionadas a tragédias, escandalos,
entre outros. Uma das pesquisas cujo objeto referia-se a uma matéria telejornalistica

sobre protestos realizados por indigenas da etnia Munduruku, no Para, demonstrou
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que o discurso telejornalistico representou os indigenas como agressivos e selvagens,
reiterando o discurso colonial e privando-os de espago de voz (CORRADI;
ASSUMPCAOQ; CORREIA, 2017).

Compreender a producdo audiovisual na perspectiva proposta por
Ella Shohat e Robert Stam (2008) é defender que este aparato se constitui tanto a
partir de uma base material — camera, iluminacgao, tela, etc — quanto de uma base
imaterial e abstrata — desejos, simbolos, repertério. A soma desses componentes
permite compreender o audiovisual enquanto forma cultural detentora de uma
poténcia capaz de concorrer no processo de constituicdo das subjetividades
individuais e coletivas, quase sempre construindo representacdes sociais e
ideologicas.

Por isso, o quadro de representacbes do indigena exotico e
estereotipado s6 comecga a ganhar novos contornos com a maior acessibilidade das
tecnologias de producdo audiovisual e a organizacdo do movimento indigena. Nesse
contexto, a apropriacdo dos meios de comunicacao pelos povos originarios emerge
como mecanismo de resisténcia, preservacdo da memodria coletiva e

autodeterminacgao.

Comunicacao e cultura, aparentemente, se constituem em elementos
indissociaveis, se materializam em sociedades particulares no tempo
e espaco. Deste modo, tanto uma quanto outra, sdo socialmente (re)
construidas. E nesta perspectiva que os povos indigenas
contemporaneos se apropriam de diferentes tecnologias, dentre elas
o audiovisual, para registrar e documentar suas histérias de
resisténcias, assim como suas formas de organizacdo sociocultural
(DELGADO; TERENA DE JESUS, 2018, p.13).

Em 1987, quando uma equipe de documentaristas da Granada
Television veio ao Brasil para realizar uma série de programas sobre os Kaiapo,
liderangas indigenas exigiram como contrapartida a disponibilizacdo de cameras de
video, VCR, monitor de TV e videoteipes em troca de sua cooperacdo. Com este
acesso, os Kaiap6 tornaram-se o primeiro povo da Amazénia brasileira a produzir suas
proprias imagens para fins culturais — gravando suas ceriménias, conhecimento
tradicional sobre a floresta — e politicos — registrando, por exemplo, a participacéo de
sua delegacao na Convencéo Constitucional Brasileira.

Nesse periodo, Terence Turner desenvolveu o projeto Video Kaiapo,

com objetivo de capacitar jovens da aldeia na pratica de flmagem e edicao de videos
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para promover a troca de conteudos audiovisuais entre os diversos povos. Contudo,
em pouco tempo, liderangas passaram a apostar na incorporacdo de tecnologias e
saberes ocidentais como estratégia de fortalecimento de posi¢do e didlogo com a
sociedade nacional. Para Turner (1993) o video potencializou a imagem publica do
grupo e contribuiu para o reconhecimento e demarcacgéo do territorio Kaiapo.

Nesse processo de acesso e qualificacdo dos povos indigenas para a
producdo audiovisual a experiéncia do Video nas Aldeias (VNA) também foi
determinante. Esse projeto foi desenvolvido pelo Centro de Trabalho Indigenista (CTI),
uma organizagdo nao governamental fundada em 1979 por Vincent Carelli e os
antropoélogos Gilberto Azanha e Maria Elisa Ladeira. A fundagéo do CTI est4 ligada
ao rompimento institucional de Carelli e os seus colegas com a Funai anos antes.
Como indigenistas da instituicdo, o grupo denunciava a subserviéncia aos interesses
do Estado fazendo com que politicas indigenistas fossem subordinadas a interesses
que ndo respeitam a vida dos indigenas, como construcdo de hidrelétricas e a
ocupacio para desenvolvimento da Amazonia (ARAUJO, 2015, p.101).

No final da década de 1980, o VNA é desenvolvido com o ousado
objetivo de “tornar acessivel o uso da midia video a um numero crescente de
comunidades indigenas, promovendo a apropriacdo e manipulacdo de sua imagem
em acordo com seus projetos politicos e culturais” (GALLOIS; CARELLI, 1995, p.62).
Na primeira fase do projeto, a equipe do VNA inseriu o video para atender os
interesses da comunidade indigena e realizava um conjunto de documentarios que
pretendiam apresentar uma visdo positiva das comunidades, diferenciando-se,
portanto, dos esterebtipos comumente apresentados pela midia massiva e
hegemonica. Os temas mais presentes nestes filmes, segundo Caixeta de Queiroz
(2008) eram discussfes em torno da questao da identidade indigena.

O projeto implantou, assim, uma rede de videotecas e de producéo de
videos em 12 aldeias de diferentes povos, como Waiapi, no Amapa; Enawané Nawé,
Xavante e Nambiquara, no Mato Grosso; Gavidao-Parketéjé e Xikrim’Kayapd, no sul do
Para; Krinkati, no Maranh&o; Terena e Guarani, no Mato Grosso do Sul. De forma
geral, a metodologia do projeto possibilitou exibicdes de videos sobre a realidade de
diferentes povos indigenas do pais como uma estratégia de promover o conhecimento
sobre as manifestacbes culturais, as lutas politicas e formas de contato
protagonizadas por diversas etnias (GALLOIS; CARELLI, 1995).
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Com essa experiéncia foi possivel a circulacdo e integracdo de
praticas encontradas por outros grupos para subsidiar o relacionamento com setores
diferenciados da sociedade nacional (GALLOIS; CARELLI, 1995). Outra frente do
projeto, intensificada entre 1997 e 1999, visava promover a capacitacdo de indigenas
e disponibilizar equipamentos de producdo de video para que eles tivessem a
oportunidade de produzir suas narrativas.

Nos anos 2000, o VNA tornou-se uma importante e consolidada
escola de formacdo de cineastas indigenas e expandiu suas atividades. Como
resultado deste processo, foram realizados, até o ano de 2000, cerca de 70 filmes
entre longas, médias e curta-metragens protagonizados por indigenas de diversas
etnias e com uma variedade tematica, estética e conceitual que se tornaram referéncia
para o cinema indigena brasileiro, além de conquistarem prémios nacionais e
internacionais. Em 2018, o VNA lancou sua plataforma de streaming (transmisséo
online), tornando mais acessivel sua extensa producdo que na época somava mais
de 127 oficinas, 8 mil horas de gravacéao e videos com mais de 31 povos.

Para Gallois e Carelli (1995) o acesso ao video ampliou as
possibilidades de comunicacéo entre os grupos indigenas e expandiu o conjunto de
referéncias acerca dos diversos povos do pais. Quando colocados sob o controle dos
indios, os registros em video sdo utilizados principalmente para preservar as
manifestacfes culturais proprias de cada etnia selecionando-se aquelas que desejam
transmitir as futuras geracdes e difundir entre aldeias e povos diferentes para divulgar
acOes empreendidas por cada comunidade a fim de recuperar seus direitos territoriais

e impor suas reivindicagoes.

A conexao, proporcionada pela comunicacéo audiovisual, em especial
na Internet, permite o desenvolvimento da interculturalidade. Ao
contrario de ver o0s povos indigenas como um entrave ao
desenvolvimento econémico, combate-se a desigualdade e valoriza-
se as diferencas culturais no trato dessa questéo. [...] Os Ava-Guarani
sabiam claramente como utilizar a comunicacao audiovisual em sua
defesa: a producdo serviria para contar sua versdo da historia,
denunciar a violéncia, o preconceito e preservar suas tradi¢bes, ao
gravar as falas na lingua materna e transmitir o conhecimento dos
velhos. Porém, o que mais nos chamou a atenc¢do foi a consciéncia
sobre a necessidade de atualizagdo da imagem do que é ser indigena
na atualidade (KASEKER; RIBEIRO; QUEIROZ, 2019, p.168).
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A partir do exemplo do VNA, seguiram-se outras iniciativas
importantes de oficinas e produgdo de conteludo audiovisual indigena como a
Associacao Filmes de Quintal (MG), o Festival Cine Kurumin (BA), o Instituto Catitu
(SP) e a Produtora Pajé Filmes (MG), entre outros. Nesse cenario é possivel
vislumbrar um processo de constituicdo de um modo de fazer cinema que pode ser
identificado enquanto categoria de cinema indigena.

O que diferencia a perspectiva da autorrepresentacao € o fato de que
os indios tém autonomia e protagonismo em narrativas que tratam e apresentam a
sua propria realidade a partir de um olhar de dentro, de quem vivencia e da forma
como guerem ser vistos. Quando a representacdo parte dos povos originarios, eles
sdo mostrados em seu pleno dinamismo, seja para reafirmar suas identidades
coletivas diferenciadas, seja na luta pelo respeito aquela diversidade.

Para Debray (1994), um modo de ver resulta de uma forma de pensar,
a qual, por sua vez, expressa uma expectativa no olhar. A cultura do olhar, que
observa diferentes mundos a partir de fotografias e producdes audiovisuais, torna as
representacfes imagéticas uma area estratégica de embates simbolicos. Por isso, a
autorrepresentacao dos povos originarios é tao importante. Constitui-se em forma de
superar ou a0 menos trazer uma nova perspectiva para aquelas representacoes
construidas a partir do olhar ocidental e colonizador, as quais expressam e se fundam

nas relacdes de poder.

E também por meio da representacio que a identidade e a diferenca
se ligam a sistemas de poder. Quem tem poder de representar tem o
poder de definir e determina a identidade. E por isso que a
representagdo ocupa um lugar na teoriza¢do contemporanea sobre a
identidade e nos movimentos sociais ligados a identidade (SILVA,
2003, p.91).

A autorrepresentacdo, portanto, permite aos povos originarios
determinar suas proéprias identidades e demarcar o seu “local da cultura” para além
daquele imposto pelo poder hegemdnico, ou seja, superar o espago do “bom objeto
de conhecimento, o docil corpo da diferenca, que reproduz uma relacdo de
dominagao” (BHABHA, 1998, p.59) para ocupar o local de culturas legitimas, com
saberes e cosmovisdes proprias, tdo valiosas e desenvolvidas como as demais

culturas, sejam hegemaonicas ou nao.
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4 A SERIE INDIO PRESENTE

Como parte da producédo audiovisual nacional que, ao abordar a
tematica indigena, propde uma representacdo dos povos originarios do Brasil, figura
indio Presente, objeto de estudo dessa pesquisa. Neste capitulo, pretende-se
apresentar um panorama da série com intuito de situar o leitor quanto ao formato, as
tematicas abordadas nos episodios, ao financiamento, a veiculacdo e alguns aspectos
envolvendo a producéo, como caracteristicas da equipe, como foram selecionados os
locais de gravacgdao, os povos indigenas, os entrevistados e como se deu a participacao
indigena na série.

indio Presente €, entdo, uma série de TV documental, produzida por
nao indigenas, que se apresenta como uma producdo cujo intuito consiste em
desconstruir os principais estereoétipos atribuidos aos povos indigenas brasileiros.
Com 13 episédios, de 26 minutos cada, a narrativa da série € construida pela fala dos
entrevistados - indigenas e nao indigenas -, sem a presenca de um narrador. Voltada
ao publico ndo indigena, a série aborda, a cada episddio, um equivoco que permeia a
visdo de senso comum sobre 0s povos originarios.

A série foi aprovada e financiada pelo edital publico “BRDE/FSA -
PRODAYV - TV'S PUBLICAS (REGIAO NORTE) - 08/2014”, o qual buscava selecionar
obras audiovisuais brasileiras de producao independente com disponibilizac&o inicial
as TVs publicas. Uma das linhas teméaticas do edital era destinada a producéo de série
documental que abordasse a questdo indigena e o colonialismo. A descricdo da
proposta no edital solicitava “série que aborda o papel que as nacdes indigenas
reivindicam na construcdo de uma pais plural e mais justo, enquanto revisam o0
processo colonial portugués”.

Assinam a criagdo do projeto Bruno Braga Rangel Villela, Juliana
Almeida e Sérgio Lobato, todos nédo indigenas. Bruno Villela é realizador audiovisual,
roteirista, escritor e educador, Juliana Almeida e Sérgio Lobato sdo antropélogos e
indigenistas. A producédo é da Amazon Picture e da Cambara Filmes, esta ultima, a
empresa dos criadores da série. indio Presente recebeu um milhdo e trezentos mil

reais* de recurso e o tempo de producéo - entre escrever o projeto e finalizar todos

14 Os recursos séo do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), que tem como agente financiador o
Banco Regional de Desenvolvimento do Extremo Sul (BRDE), por meio da chamada publica
“BRDE/FSA - PROVAD 08/2014 - Regiéo Norte”.
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os videos - foi de aproximadamente dois anos: aprovacdo do projeto em outubro de
2015, deposito do recurso em fevereiro de 2016 e finalizagéo em abril de 2017.

Como previa o edital, a série foi veiculada em TVs universitarias e/ou
educativas como: TV UFAM, TV UFPE, TV UFG e TV Cultura do Amazonas (atual TV
Encontro das Aguas). Posteriormente, a exibicdo foi cedida para rede nacional e
veiculada pela TV Brasil, TV Cultura de S&o Paulo e comercializada com o Canal
Futura sendo exibida pelo Futura Play*® - uma plataforma digital, de acesso gratuito,
no qual é possivel assistir tanto a programacéao ao vivo do Canal Futura, exibida na
televisdo, como um acervo de videos que a plataforma disponibiliza. Inclusive foi pelo
Futura Play que se deu 0 acesso aos episodios para essa pesquisa. A quantidade de
episodios e sua duracao também seguem a determinacédo do edital.

De acordo com Bruno Villela, em entrevista para este estudo, o
conceito de indio Presente foi baseado no texto “Cinco ideias equivocadas sobre os
indios”, do pesquisador José Ribamar Bessa Freire (2000), o qual, inclusive, aparece
como entrevistado em cinco episédios. A partir dessa leitura, os criadores da série
constataram que todos os estereétipos e distanciamentos em relacdo aos povos
indigenas, basicamente, estavam atrelados a um equivoco central, a visédo de que 0s
indigenas pertencem ao passado. Assim, eles decidiram falar do indigena do
presente, atual, “usando os equivocos como ironia a fim de exortar o publico para o
debate” (VILLELA, 2020).

4.1 Os EPISODIOS

Os 13 episbédios da série tratam de equivocos do senso comum
acerca dos povos indigenas brasileiros. Segundo Villela (2020), o conceito de
“‘indigenizagcdo da modernidade” de Marshal Sahlins (1997), para o qual o indio ndo
incorpora a modernidade sem também indigeniza-la, somado ao pensamento dos
povos amerindios, da inseparabilidade entre natureza e cultura, permearam a
producdo de indio Presente. Com essas bases, os criadores da série escolheram
cinco grandes temas: territorialidade; identidade; xamanismo e ciéncia; direitos e
deveres; e cultura e sociedade. A partir desse alicerce, desdobraram-se os temas dos

episodios descritos no Quadro 1.

15 Disponivel em: www.futuraplay.org. Acesso em: 21 maio 2020.
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Com excec¢édo dos episodios 4, 5, 9 e 13, os demais foram intitulados

com frases reproduzidas pelo senso comum, como:

“Os indios estdao acabando”

(Equivoco 1); “Os indios estao perdendo a cultura” (Equivoco 2); “Todo mundo pode

ser indio” (Equivoco 3); “Os indios sao preguigosos” (Equivoco 6); Os indios séo

incapazes, por isso precisam ser tutelados” (Equivoco 7); “Tem muita terra pra pouco

indio” (Equivoco 10); “A sociedade indigena € atrasada” (Equivoco 11); “Os indios

atrapalham o desenvolvimento” (Equivoco 12).

Quadro 1 - Nome, duracéo, tema e descricdo dos episodios de indio Presente

Nome do episédio

Duracéo

Tema

Descricdo do episodio?®

Equivoco 1: Os indios
estdo acabando

25'59”

Histoéria

Héa décadas a populagéo indigena brasileira
vem crescendo e reafirmando suas
identidades especificas, apesar disso persiste
a ideia de que "os indios estdo acabando". A
escola é uma das maiores responsaveis pela
propagacao destes esteredtipos. Mas nem
todos os estabelecimentos de ensino séo
assim. No Rio de Janeiro, as criancas da
Escola Oga Mita tentam aprender um pouco
mais sobre o povo Myky.

Equivoco 2: Os indios
estdo perdendo a
cultura

26’00”

Cultura

Superando o antigo mito da aculturagéo
demonstrando que o indio n&o incorpora a
modernidade sem também indigeniza-la. Um
ritual encenado coloca os indios na posicao
de sujeitos conscientes de sua identidade.

Equivoco 3: Qualquer
um pode ser indio

2557

Identidade

Muitos julgam que a autodeterminacdo
indigena é destituida de critérios, sendo
somente um oportunismo. Ignora-se o fato
das atuais populacdes indigenas serem fruto
de um complexo e violento processo de
colonizagdo. Aguas Belas, em Pernambuco, é
um municipio que se constituiu dentro do
territério do povo Fulni-6.

Equivoco 4: A igreja
conquistou os indios

26°'00”

Religido e
dominacgéo
cultural

Indigenas do Povo Manoki visitam as ruinas
do internato religioso Utiariti - instalado na
década de 1940 em plena Chapada dos
Pareci, regido central de Mato Grosso - e
relembram as memérias do tempo em que
residiram na miss&o. Utiariti era destino das
criangas o6rfas, vitimas da depopulacéo de
Seus povos em meio ao avango da
colonizacao.

16 Descri¢do no Futura Play. Disponivel em: www.futuraplay.org. Acesso em: 21 maio 2020.
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Equivoco 5: Todos os
indios falam Tupi

25'59”

Lingua

Das muitas palavras indigenas incorporadas
ao portugués, boa parte é derivada de linguas
tupi, que foram amplamente saudadas no
imaginario nacional, levando muitos a
acreditar que todos os indios do Brasil sao
falantes deste idioma. No entanto, aqui
existem outros troncos e familias linguisticas
totalizando cerca de 180 linguas.

Equivoco 6: Os indios
S&0 preguicosos

26’00”

Cultura e
Sociedade:
trabalho

No senso comum os indios sdo geralmente
associados a indoléncia e preguica, imagem
construida pelas frentes colonizadoras diante
da recusa destas popula¢cdes em ocupar a
posicéo de escravos ou subalternos. Sem a
necessidade de produzir excedentes para um
acumulo, os indigenas conseguem dedicar-se
a outras atividades como os rituais, o cuidado
com 0 corpo, o convivio com a familia e o
lazer.

Equivoco 7: Os indios
sao incapazes por
iSSO precisam ser
tutelados

26’01”

Direitos e
deveres: tutela

Todos os anos, aproveitando as
comemoragdes do “Dia do Indio”, inimeros
representantes indigenas se relinem em
Brasilia para reivindicar seus direitos num
evento chamado “Acampamento Terra Livre”.
Em 2016, o “abril indigena” ocorreu no més
de maio devido a agitacdo politica em torno
do processo de impeachment da ex-
presidenta Dilma Rousseff.

Equivoco 8: Os indios
nao respondem pelos
seus atos

25'59”

Direitos e
deveres:
imputabilidade

A imputabilidade dos indios perante crimes é
tema de grande discusséao e
desconhecimento na sociedade brasileira. O
tratamento diferenciado dado as populacdes
indigenas, que visa garantir o direito ao
exercicio de suas particularidades culturais, &
entendido por muitos como privilégio. Em
Mato Grosso do Sul, o advogado Luiz
Henrique Eloy, do povo Terena, explica como
funciona na prética este tratam?’

Equivoco 9: Os indios
ndo vivem em cidades

25'59”

Cultura e
sociedade:
territorialidades

S&o Gabriel da Cachoeira, situada no
Noroeste do Amazonas, € conhecida como a
cidade mais indigena do Brasil, com 90% da
populacdo formada por indios de 23 povos.
No senso comum os indigenas sao
geralmente retratados como pessoas
residentes em aldeias. A mudanca geografica
para cidades implica, muitas vezes, no
guestionamento de suas identidades.

17 A descricao esta incompleta no Futura Play. <http://www.futuraplay.org/video/equivoco-8-os-indios-
nao-respondem-pelos-seus-atos/432490/>. Acesso em: 21 maio 2020.
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Equivoco 10: Tem
muita terra pra pouco
indio

25'59”

Territorialidade
e conflitos

Desde 2001 o povo Manoki, de Mato Grosso,
luta para reconquistar parte do seu territorio
tradicional ndo incluido na demarcacéao da
Terra Indigena onde residem atualmente.
Apbs uma expedicdo para 0 monitoramento
de invasdes e roubo de madeira nesta area,
Giovani Tapura viaja para Sao Paulo onde
conhece Davi e 0 povo Guarani-Mbya, que
vivem na menor Terra Indigena do Brasil, com
apenas 1,6 hectares.

Equivoco 11: A
sociedade indigena é
atrasada

25'59”

Xamanismo e
ciéncia

Na Aldeia Catrimani, no Amazonas, 0 xaméa
Davi Kopenawa, do povo Yanomami, explica
que o xamanismo € a “ciéncia do indio”. Em
Sao Gabriel da Cachoeira, também no
Amazonas, indigenas dos povos Tukano e
Tuyuka ressaltam a importancia da relacéo
entre os benzimentos, chamados basese, e
suas técnicas de plantio — estas reconhecidas
como Patrimdnio Cultural do Brasil pelo
IPHAN.

Equivoco 12: Os
indios atrapalham o
desenvolvimento

25'59”

Economia e
sociedade

Em Mato Grosso, os povos Manoki e
Enawene-Nawe enfrentam os impactos
decorrentes da construcdo de usinas
hidrelétricas no entorno dos seus territorios.
Os Manoki precisam se deslocar mais de
oitenta quildbmetros para pescar, ja que o
barramento do rio impede os peixes de
chegarem préximo as suas aldeias, como
ocorria antes da construgéo dos
empreendimentos. Entre os Enawene-Nawe a
situacdo é ainda'®

Equivoco 13: Os
indios pertencem ao
passado

25'59”

Historia

No episodio final da série indio Presente, o
cineasta indigena Kamikia Kisedje e os
comunicadores da Radio Yandé, Anapuaka
Tupinambd e Denilson Baniwa, saem as ruas
durante o carnaval na cidade do Rio de
Janeiro para identificar as formas como as
populacdes indigenas séo representadas
durante estas festividades.

Fonte: elaborado pela autora com

informagBes do Futura Play e de Villela (2020).

18 A descricdo esta incompleta no Futura Play. Disponivel em:
http://www.futuraplay.org/video/equivoco-12-os-indios-atrapalham-o-desenvolvimento/432664. Acesso

em: 21 maio 2020.
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Nota-se, a partir da observagdo para este estudo, que o0s temas
centrais dos episddios ndo abarcam a totalidade da discusséo de cada um deles. H&
uma presenca concomitante do macrotema e de outros temas, 0s quais, inclusive, por
vezes sao 0s temas centrais de outros episodios. Por exemplo, o episédio 2, cujo tema
€ “Cultura”, ja na descricdo sinaliza-se que trara os assuntos “mito da aculturagéo” e
‘consciéncia identitaria”, ou seja, a discussao sobre identidade permeia o debate
cultural nesse episddio. Essa presenca mutua de diversos temas € inevitavel, na
medida em que eles, de fato, se inter-relacionam para dar conta da discusséo e das
complexas e diversas areas envolvidas na questéo indigena. Portanto, cada episédio

vai além do tema atribuido a ele.

4.2 SELECAO DOS ENTREVISTADOS

A decisdo por uma narrativa construida pelos entrevistados, de
acordo com Villela (2020), deu-se a partir da necessidade de abarcar a diversidade
de histérias, de personagens e, a0 mesmo tempo, construir uma abordagem didatica
com um olhar para a dissolugcdo dos equivocos em detrimento da contextualizacao
histérica e de seu desenvolvimento até a atualidade. Para isso, a equipe buscou incluir
dois tipos de personagens que aparecem em todos os episddios da série: as
autoridades e os “personagens agentes”. Tanto indigenas como nao-indigenas
integram ambos 0S grupos.

O primeiro grupo é formado por autoridades na questao indigena.
Villela (2020) explica que foram selecionadas autoridades politicas, cientificas,
culturais e outras mais gerais, de acordo com o0s temas previamente selecionados.
S&o os entrevistados desse grupo que, por vezes, aparecem em mais episodios (ver
Quadro 2). O segundo grupo que identificamos € o que Villela (2020) chama de
‘personagens agentes”, constituido de pessoas que contam a historia atual dos
indigenas. A intengdo com esses entrevistados, segundo o criador da série, consiste
em mostrar os indigenas como sao hoje e coloca-los em debate com os entrevistados
selecionados - as autoridades. As pessoas desse grupo, em geral, aparecem em
apenas um episodio e estdo atreladas ao local em que a gravacdo da série foi

realizada.



Quadro 2 - Entrevistados que aparecem em mais de trés episédios

84

Nome Descricédo Episédios
11213 10 | 11 | 12 | 13
Ailton Escritor X X
Krenak
Andpuaka | Comunicador X X X
Tupinamba | Social
Beto Sécio-fundador X X X
Ricardo ISA
Deborah Sub-procuradora X X X
Duprat Geral da Uniao
Daniel Escritor X X X X
Munduruku
Denilson Radio Yandé X X
Baniwa
Gersen Professor UFAM X X
Baniwa
Ivar Indigenista/ X
Bussato Coord. OPAN
Joao Antropologo/ X X X
Pacheco Prof. Titular do
Museu Nacional
José R. Professor Unirio X X
Bessa e UERJ
Freire
Sonia Articulagdo dos X X X X
Guajajara Povos Indigenas
do Brasil

Fonte: elaborado pela autora.

4.3 SELECAO DOS Povos INDIGENAS E DOS LOCAIS DE GRAVACAO

Os temas selecionados, a viabilidade econdmica e o tempo de

producado nortearam a selecdo dos povos indigenas e locais de gravacéao. A principio,

houve uma busca por escolher povos e locais emblematicos de cada tema, segundo

Villela (2020). Contudo, a necessidade de demonstrar a viabilidade econdmica e a

possibilidade de entrega do material no tempo indicado no edital para aprovacao do

projeto também foi decisivo para essa selecdo. Dessa forma, a equipe procurou

priorizar 0s povos com 0s quais tinham contato prévio, principalmente Juliana Almeida
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e Sérgio Lobato, que trabalharam como indigenistas em dezenas de comunidades nas

regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste. Alguns povos, com 0s quais néo tinham

contato prévio, também entraram na lista por serem essenciais ao roteiro, como:
Yanomami (AM-RR), Guarani Kaiowa (MS), Guarani Mbya (SP), Surui (RO) e Tikuna

(AM).

Quadro 3 - Povos indigenas cujas etnias tiveram representatividade na série!®

Etnia

Local

Dessana

Aldeia do Tupé (AM); RDS2° Rio Negro (AM); Aldeia Multiétnica (GO)

Enawene Nawe

Aldeia Halataikwa na Terra Indigena Enawene-Nawe (MT)

Funil-6

Municipio Aguas Belas (PE)

Guarani Kaiowa

Diversos Tekoha?!, sem demarcacdo de terras (MS)

Guarani Mbya

Diversas aldeias e Terra Indigena Jaraguéa (SP)

Kayapo Acampamento Terra Livre (DF/RJ), povo originario do Para e Mato Grosso
Manoki Diversas aldeias na Terra Indigena Irantxe Manoki (MT)

Myky Aldeia Japuira na Terra Indigena Myky (MT)

Pankararu Diversas aldeias em Taracatu (PE) e S&o Paulo (SP)

Paumari Aldeia do Crispinho na Terra Indigena Paumari do Lago Maraa (AM)

Surui Diversas aldeias na Terra Indigena Surui (RO)

Terena Diversas aldeias e municipio de Dourados (MS)

Tukano Diversas aldeias e Terras Indigenas em S&o Gabriel da Cachoeira (AM)
Tuyuka Diversas aldeias e Terras Indigenas em Sdo Gabriel da Cachoeira (AM)
Yanomami Aldeia Missdo Catrimani (AM) na Terra Indigena Yanomami (AM/RR)
Yawalapiti Aldeia Multiétnica (GO) e Rio de Janeiro (RJ), povo originario do Mato Grosso

Fonte: elaborado pela autora com informacgdes de Villela (2020).

19 Etnias dos entrevistados que n&o representavam especificamente seus povos e etnias que fazem
parte de cenas de grupo, mas que nao tiveram voz na série, ndo foram consideradas no Quadro 3.

20 Reserva de Desenvolvimento Sustentavel.

21 Tekoha refere-se a “aldeia guarani”’, mas seu significado vai além, abrangendo o sentido de “o lugar
do modo de ser guarani”, que envolve os preceitos de vida e os regramentos cosmoldgicos herdados

por seus ancestrais.
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4.4 Participacdo De Indigenas Na Produgéo Da Série

A proposicdo do projeto e grande parte das funcbes para sua
realizacdo foram desempenhadas por ndo indigenas. Villela (2020) explica que “o
publico-alvo eram o0s nao indigenas, entdo sabiamos que a questdo da
representatividade dos indios dentro da realizacdo do projeto haveria de ser permeada
por noés”. Porém, por compreenderem a importancia de ter a participacao de indigenas
na producdo da série, treze indigenas contribuiram em alguns episodios,
principalmente como assistentes de producdao, tradutores e produtores (ver Quadro
4). A arte de todos os episodios também foi desenvolvida por Denilson Baniwa, do
povo Baniwa, artista, curador, designer, ilustrador, comunicador, ativista dos direitos
indigenas e um dos fundadores da Radio Yandé. Além disso, ele contribuiu com BGs??
e o0 desenho de personagens nas animacoes.

A ideia inicial, segundo Villela (2020), era ter um episodio dirigido e
roteirizado por trés indigenas, 0s quais apresentariam a sua visao sobre o que é ser
indigena atualmente. Contudo, devido a dificuldades de comunicacdo com eles essa
versdo ndo pbde ser realizada. A ideia do episodio 13 (Equivoco 13 - Os indios
pertencem ao passado) surgiu como uma alternativa a esse desejo inicial. Neste, a
participacdo de indigenas na producéo é evidenciada para o espectador. Diferente
dos outros episédios, em que a narrativa é construida pela resposta de entrevistados,
nesse ela € mesclada com a cobertura que Anapuaka Tupinamba, Denilson Baniwa,
comunicadores da Radio Yandé, e Sonia Guajajara fazem do carnaval na cidade do
Rio de Janeiro. Kamikia Kisedje, cineasta indigena, participa nhdo s6 como camera,

mas também é retratado em atividade, captando imagens.

22 Abreviagao de “background”. E utilizado para descrever o som em segundo plano.



Quadro 4: Funcdes e episddios com participacao de indigenas
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Funcéo Nome Povo Episddio

Assistente de Anépuaka Tupinamba Tupinamba e Pataxé Ha- | 13

producéo ha-hae
Denilson Baniwa Baniwa 13
Dodowai Kairole Enawene Nawe 12
Edilson Mokokoa Paumari 5
Jodao Paulo Lima Barreto Tukano 59ell
Tukano

Tradutor Anastacio Peralta Guarani-Kaiowa 6
Cleberson Ferreira Guarani-Kaiowa 8el0
Kelly Duarte Vera Guarani-Kaiowa 8e10
Jodo Paulo Lima Barreto Tukano 11
Tukano

Produtor Dora Pankararu Pankararu 3e9
Giovani Tapura Manoki 4e12
Maike Sa Funil-6 3

Camera adicional | Kamikia Kisedje Kisedje 6
Geeh Pedro Guarani-Kaiowa 8el0

Arte Denilson Baniwa Baniwa todos

Assessoria Jodo Paulo Lima Barreto Tukano 11

antropolégica Tukano

Assistente de Geeh Pedro Guarani-Kaiowa 8e10

fotografia

Camera Kamikia Kisedje Kisedje 13

Co-direcao Kamikia Kisedje Kisedje 13

Fonte: elaborado pela autora com informag@es de Villela (2020).
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5 METODOLOGIA

Neste capitulo sera delineado o método de analise que subsidiara as
reflexdes acerca da representacdo dos povos indigenas brasileiros pela série indio
Presente. Faz-se necessario, contudo, primeiramente, compreender a natureza do
objeto de estudo e 0s objetivos da pesquisa. Para isso, distingue-se os conceitos de
informagéo e comunicagéo, os quais remetem a fendmenos sociais, do conceito de
midia, que, por sua vez, consiste em um suporte organizacional que integra 0s outros
dois conceitos em diversas l6gicas como a econdmica, a tecnoldgica e a simbdlica.
Neste estudo em especifico interessa-se pela logica simbdlica do objeto, ou seja, a
‘maneira pela qual os individuos regulam as trocas sociais, constroem as
representacdes dos valores que subjazem a suas praticas, criando e manipulando
signos e, por conseguinte, produzindo sentido” (CHARAUDEAU, 2018, p.16).

Como o objetivo principal da pesquisa é analisar em que medida a
série indio Presente articula um discurso de contestac&o as injusticas, desigualdades
e opressao as identidades dos povos indigenas, rompendo com estereétipos e
propondo uma abordagem mais dialégica da representacdo identitaria dos povos
originarios é primordial estruturar um método que permita compreender os efeitos de
sentido que a série constroi utilizando-se das diversas linguagens que implicam uma
producado audiovisual: o verbal oral, o verbal grafico, o imagético e o sonoro.

Para tal intento, as ferramentas propostas pela Analise do Discurso
(AD), que permitem olhar o objeto para além da lingua, considerando-o um objeto
sécio-historico, que relaciona a lingua a sua exterioridade, mostrou-se uma forma
pertinente de discutir a questdo da representacdo dos povos originarios na série. De
acordo com Eni Orlandi, a AD se constitui “justamente na regido das questdes que
dizem respeito a relacdo da linguagem (objeto linguistico) com a sua exterioridade
(objeto histdérico)” (ORLANDI, 1990, p.27). Nesta pesquisa, entdo, o ferramental
metodoldgico da AD permite, a partir do olhar da comunicacéo, estabelecer uma
analise da linguagem audiovisual em relagdo com a historicidade, ou seja, a

discursividade que permeia a representacéo dos indigenas brasileiros.
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A linguagem né&o se refere somente aos sistemas de signos internos a
uma lingua, mas a sistemas de valores que comandam o uso desses
signos em circunstancias de comunicacdo particulares. Trata-se da
linguagem enquanto ato de discurso, que aponta para a maneira pela
gual se organiza a circulacdo da fala numa comunidade social ao
produzir sentido. Assim, pode-se dizer que a informacédo implica
processo de produgdo de discurso em situacdo de comunicagéo.
(CHARAUDEAU, 2018, p.33-34).

O ato de comunicagdo consiste, portanto, em pura enuncia¢do?s,
constréi saber e depende dos conhecimentos que o circunscreve, da situacao de
comunicacdo e do dispositivo. Essa € a visdo do campo semiolinguistico, que
Charaudeau (2008) integra, o qual entende que todo ato de discurso sé pode ser
concebido como “um conjunto de atos significadores que falam o mundo através das
condi¢gdes e da propria instancia de sua transmissao” (CHARAUDEAU, 2008, p.20),
podendo concluir que “o Objeto do Conhecimento € o do que fala a linguagem através
do como fala a linguagem, um constituindo o outro (e ndo um apés o outro). O mundo
ndo é dado a principio. Ele se faz através da estratégia humana de significagéo”
(CHARAUDEAU, 2008, p.20-21).

Nesse sentido, compreende-se o discurso a partir de Eni Orlandi como
“palavra em movimento, pratica da linguagem” (ORLANDI, 2001, p.15) que atua como
uma mediacdo entre o homem e a realidade, e “torna possivel tanto a permanéncia e
a continuidade quanto o deslocamento e a transformacédo do homem e da realidade
em que vive” (ORLANDI, 2001, p.15). Assim, o discurso, neste estudo, envolve néo
s6 a analise da producado de sentido pela linguagem audiovisual, como também a
relacéo que se estabelece entre a representacéo dos povos indigenas pela série indio
Presente e o poder hegemoénico que difunde uma representagéo estereotipada dos
poVvOS originarios.

O estudo recai invariavelmente sobre a questdo da representacgéao,
pois partimos da compreensao de que ela conecta o sentido e a linguagem a cultura.
E por meio da representac&o, portanto, que a linguagem se movimenta para expressar
algo sobre o mundo e, por meio das relagdes de poder, estabelecer “verdades” sobre
o mundo a outras pessoas. E por isso que todo discurso envolve sujeitos, pois “produz

sujeitos e define as posicoes de sujeito, de onde o conhecimento procede” (HALL,

23 Enunciar consiste em organizar categorias de lingua, ordenando-as de forma que deem conta da
posicéo do sujeito falante em relacédo ao interlocutor.
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2016, p.110), ou seja, “esta investido de significancia para e por sujeitos” (ORLANDI,
2001, p.26).

Charaudeau (2008) também considera a presenca dos sujeitos no
discurso e os classifica em parceiros e protagonistas, como pode-se ver na Figura 1.
A situagdo de comunicacdo - que se refere ao ambiente fisico e social do ato de
comunicacao - define a identidade social das pessoas, que comunicam, as quais, ao
comunicar, atribuem-se também uma identidade linguageira, que ndo tem a mesma
natureza da identidade social. Assim, para determinar 0s sujeitos da comunicacao de
um discurso faz-se necessario distingui-las.

Os parceiros sao seres sociais externos ao ato de comunicagao, mas
inscritos nele. Trata-se do locutor que produz o ato de comunicagao e o interlocutor
que recebe o discurso do locutor, o interpreta e reage. No caso de Indio Presente os
locutores sdo as pessoas envolvidas com sua producdo e aqueles que efetivamente
emprestam sua voz ao discurso da série por meio das entrevistas e outras acdes. Os
interlocutores, por sua vez, sdo a audiéncia, 0s sujeitos sociais que assistem a série.
Nesse caso, a troca comunicativa € monologal por se tratar de uma série televisiva,
que so posteriormente foi publicada na internet?*, isto €, ndo ha interacéo entre locutor
e interlocutor de forma que influencie o teor do discurso.

J& os protagonistas séo internos ao ato de linguagem. O enunciador,
o ser de fala, realiza seu papel linguageiro intervindo ou apagando-se do discurso. O
destinatario, por sua vez, é aquele a quem o locutor atribui um lugar determinado no
interior de seu discurso. Nesse sentido, o destinatario depende do enunciador e do
locutor, enquanto o interlocutor, o ser social que interpreta o discurso, s6 depende de

si mesmo.

24 Site do Futura Play. Disponivel em: www.futuraplay.org. Acesso em: 21 maio 2020.
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Figura 1 - Sujeitos do ato de comunicac¢ao
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Fonte: elaborado pela autora com base em Charaudeau (2008)

Essa diferenciacdo é importante porque a intencdo da pesquisa €&
analisar o discurso da série indio Presente e ndo dos sujeitos sociais que exercem
papéis na producdo ou como entrevistados (locutores). Principalmente no caso da
producdo audiovisual, deve-se ter em mente que esta envolve muitos processos de
selecdo que interferem no efeito de sentido, portanto, € mais coerente considerar o
enunciador e o destinatario, seres de fala, internos ao discurso, em detrimento dos
sujeitos sociais, que nao tem mais controle sobre como a sua emissao sera utilizada.

Para se ter uma ideia, a producédo audiovisual envolve, além da
selecao dos locais, das pessoas, das perguntas, dos assuntos a serem abordados,
também escolhas no momento da captacdo das imagens, como o ambiente e o
engquadramento, e escolhas na edicéo, selecionando trechos que fardo parte (e os que
serdo descartados), o encadeamento das falas para construir a narrativa, quais
imagens e sons integrardo o discurso e em que momento. Tudo isso é crucial para a

construcéo do discurso audiovisual e para seus efeitos de sentido.
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Isso nao quer dizer que os sujeitos sociais (locutor e interlocutor) néo
sejam importantes para a analise, e sim que parceiros e protagonistas tém funcdes
diferentes. Nesta pesquisa, a andlise ird centrar-se nos protagonistas e 0s parceiros
serdo um apoio para compreender o lugar de fala e os sentidos que emergem da
exterioridade do discurso e o complementam. Como afirma Orlandi, "o sujeito, ao
mesmo tempo em que o des-centra, isto €, ndo o considera fonte e responsavel do
sentido que produz, embora o considere como parte desse processo de produgao”
(ORLANDI, 1990, p.29).

Além disso, todo ato de comunicacdo implica um dispositivo cuja
centralidade é ocupada por um sujeito falante (locutor) em relagdo a outro sujeito
(interlocutor) ambos envolvidos em uma encenag¢do ou mise-en-scene, que, para
Charaudeau (2008) envolve tanto as restricbes, mais ou menos conscientes para o
locutor, em relacéo a situacéo de comunicacéo (por exemplo, 0 que as circunstancias
de producdo e o dispositivo permitem) e a impossivel naturalidade das acdes ou das
falas diante de uma camera, pois saber que estad sendo gravado para determinado
objetivo, implica em portar-se de forma estratégica, por exemplo, preocupando-se
sobre como falar “[...] levando em conta o que percebo do interlocutor, o que imagino
que ele percebe e espera de mim, do saber que eu e ele temos em comum, e dos
papéis que eu e ele devemos desempenhar” (CHARAUDEAU, 2008, p.75).

O discurso, dessa forma, é voltado para outra coisa além das regras
de uso da lingua. “E, pois, a imbricac&o das condi¢6es extradiscursivas e das relacées
intradiscursivas que produz sentido. Descrever sentido de discurso consiste, portanto,
em proceder a uma correlagao entre dois planos” (Charaudeau, 2018, p.40). Assim,
pode-se afirmar que o sentido resulta de uma cointencionalidade e envolve, de um
lado, uma instancia de producdo que s6 pode supor e imaginar o receptor de maneira
ideal ao visar produzir determinados efeitos de sentido, sem garantias de que estes
serdo percebidos, e, por outro lado, a instancia de recepg¢éo que constroi seus proprios
efeitos de sentido a depender de suas condi¢des de interpretacdo. Conclui-se, entéo,
que o enunciado produzido € portador de efeitos de sentidos possiveis, que
representam o entre dos efeitos visados pela instancia de enunciacéo e dos efeitos
produzidos pela instancia de recepgéo. “Com isso, toda andlise de texto?® nada mais
€ do que a analise dos ‘possiveis interpretativos” (CHARAUDEAU, 2018, p.27-28).

25 Texto compreendido de forma ampla como toda enunciacdo que comunica algo para alguém e
produz efeitos de sentido, como texto oral, texto gréafico, imagem, som, e etc.
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Dessa forma, considera-se a série indio Presente um discurso
construido pela linguagem audiovisual e parte-se da hipétese de que seus possiveis
interpretativos contribuem para propor maior compreenséo da diversidade dos povos
indigenas, além do reconhecimento e da desconstrucdo dos estereotipos relacionados
a eles. Para verificar essa hipotese busca-se aferir as estratégias utilizadas para
intervir no campo da representacdo dos povos indigenas; verificar qual é a imagem
projetada sobre o que é ser indigena para os nao indigenas que assistirem a série; e,
por fim, averiguar se os indigenas tém espaco e voz na construcdo da imagem
projetada sobre os povos indigenas brasileiros na série.

Para isso, constitui-se como corpus deste estudo trechos de dois
episodios: “Equivoco 2: Os indios estao perdendo a cultura” e “Equivoco 3: Qualquer
um pode ser indio”. A escolha do episodio 3 deve-se a tematica atribuida por Bruno
Villela, um dos produtores da série, que o classifica sob o tema identidade. J4 o
episédio 2 foi escolhido apés fase exploratoria que observou o macrotema de todos
episodios e a verificagcdo de que a questdo da identidade e da representacdo dos
indigenas também sdo amplamente abordadas neste. O mesmo critério foi utilizado
para selecionar os trechos destes episodios para analise, ou seja, foram escolhidas
sequéncias?®® que tratam da identidade e da representacdo dos povos indigenas na
série (Quadro 5).

A Anadlise do Discurso supde, segundo Orlandi (1994), “uma
transformacao de suas praticas” de acordo com cada disciplina, objeto e pratica
cientifica “em que o discurso entra como um campo de questdes” (ORLANDI, 1994,
p.55). Com intuito de adequar a analise ao objeto audiovisual apoia-se na divisdo
analitica em seis dimensdes proposta por Antonio Augusto Braighi Andrade (2016),
com alteracdes pontuais, a fim de atender aos objetivos de pesquisa especificos deste
estudo, sao elas: dimenséo contextual, dimenséo verbal, dimenséo visual, dimenséo

sonora, dimensao imagem-texto e dimenséao dos efeitos.

26 A sequéncia corresponde & unidade de acgéo de um filme que normalmente estabelece uma
unidade narrativa.
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Quadro 5 - Sequéncias selecionadas para a analise

Sequéncia | Episddio | Tempo do video | Descrigao geral
A 2 117" a 417" Interculturalidade versus congelamento das culturas
indigenas
B 2 418" a 6’50” O papel do turismo na conservacao da cultura
Dessana
C 2 840" a 9'54” Interculturalidade versus congelamento das culturas
indigenas
D 2 11°44” a 12'58” Percepc¢des de ndo indigenas que participam de
13'47” a 14’37” | evento da Aldeia Multiétnica (GO) sobre os
1546”2 19°02” | indigenas
19°'27” a 20'48”
E 3 120" a 3°56” Identidade e autorreconhecimento indigena
F 3 912" a 15’32” Indigenas que exercem profisses consideradas de
ndo indigenas e suas percepcdes
G 3 16'56” a 21°08” | indio imaginario versus diversidade indigena

Fonte: elaborado pela autora

Destaca-se ainda, que o ferramental metodol6gico da AD sera

utilizado de forma a identificar e compreender os sentidos a partir das afeccoes, isto

€, a partir da analise daquilo que chama atencéo, dos signos que saltam aos olhos e

dos sentidos que emergem a partir da aplicagdo dos pontos de cada dimensao

analitica. Pretende-se assim, mapear os efeitos de sentido possiveis de forma a

identificar as estratégias discursivas e qual é a representacdo dos povos indigenas

construida pelo discurso, com base na linguagem audiovisual, da série. Para isso,

delineia-se a seqguir as dimensdes analiticas adotadas.

5.1 DIMENSAO CONTEXTUAL

A producdo de sentido dos discursos consiste, como se viu, na

correlacdo entre as condi¢cdes extradiscursivas e intradiscursivas. A dimensao

contextual representa a primeira frente de observacéo a partir da analise dos sistemas
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gue regem o uso de signos em determinadas circunstancias de comunicagao. Fazem
parte dessa dimensdo dados externos a linguagem, os quais dizem respeito as
regularidades comportamentais do campo de uma prética social. Para Charaudeau, a
situacdo de comunicacdo “é como um palco, com suas restricbes de espacgo, de
tempo, de relagbes, de palavras, no qual se encenam as trocas sociais e aquilo que
constitui o seu valor simbolico” (CHARAUDEAU, 2018, p. 67). O autor aponta quatro
condi¢cbes de enunciacdo consideradas externas ao ato de comunicac¢ao: identidade,
finalidade, propdsito e dispositivo.

A identidade é a condicao que contempla a caracteristica de todo
discurso depender dos sujeitos inscritos no ato de linguagem, tanto na instancia da
producgdo, quanto da recepcdo. No caso da série indio Presente, a primeira é
composta por sujeitos diversos, desde a equipe de producdo até os entrevistados,
cujos trechos de falas selecionados no momento da edicdo do material compdem o
contetido de enunciacédo verbal a ser analisada. De acordo com Charaudeau (2018),
€ preciso destacar tracos identitarios dos sujeitos envolvidos que de fato interferem no
ato de comunicacdo. Assim, consideramos importante descrever as caracteristicas
dos sujeitos quanto a profissao, a trajetdria em relacao a questéo indigena ou o papel
gue exercem na sociedade.

Quanto a recepcao sera descrita a audiéncia possivelmente
idealizada pela instancia de producdo, uma vez que, nesse caso especifico da série,
por ser uma producdo audiovisual originalmente veiculada em emissoras de TVs
publicas e universitarias e, posteriormente, disponibilizada no site do Canal Futura,
provavelmente foi acessada por um publico diversificado. Infere-se, contudo, que no
Brasil a audiéncia dos veiculos educativos paradoxalmente seja segmentada em um
publico de maior escolarizacdo. Ndo havendo medi¢cdes de audiéncia por ndo terem
fins comerciais, ndo ha como especificar a identidade do publico ou a quantidade de
acessos. Avaliamos, contudo, que isso néo limita a analise dos objetivos desta
pesquisa, ha medida em que o importante é observar as estratégias discursivas para
a construcéo da representacao dos povos indigenas brasileiros.

Destaca-se, ainda, que serdo consideradas as caracteristicas
identitarias dos criadores da série - responsaveis pela estruturacdo dos temas e de
toda equipe que participou da producao - e dos sujeitos que tém espaco de voz nos
trechos selecionados e que sao identificados pela série. Isso porque somente 0s

entrevistados sao identificados. Ha sujeitos que fazem parte, inclusive com espaco de
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voz, encenando algumas situacdes ou pessoas que tém apenas espago visual,
principalmente em cenas de grupos, sobre os quais ndo ha informacédo para incluir
nesse item. Estes podem ser considerados na dimenséo verbal ou visual deste estudo,
caso seja pertinente e contribua com a andlise de estratégias discursivas de indio
Presente.

A finalidade consiste na segunda frente de analise dessa dimenséo, a
qual aponta para o fato de todo ato de linguagem ser ordenado em funcdo de um
objetivo. Segundo Charaudeau (2018), esta pode ser encontrada a partir da questéao
“estamos aqui para dizer o qué?”, isto €, na expectativa de sentido em que se baseia
a troca comunicativa. Originalmente, este item € abordado a partir de visadas,
contudo, pela série ser resultado de financiamento publico, que tem um edital que
delinea formato, tempo, objetivos que o projeto aprovado precisa cumprir,
compreende-se que expor e abordar essas diretrizes diga mais sobre o objetivo, ao
menos em teoria, da série. Por isso, buscaremos responder a pergunta norteadora de
Charaudeau a partir dessas consideracoes.

O propodsito contempla a condicdo de todo ato comunicativo se
construir em torno de um dominio de saber. Ha casos em que podem ser identificados
além de macrotemas, outros temas e subtemas. No capitulo 4, abordamos os
macrotemas dos treze episodios da série, em uma classificacdo feita pelos produtores
desta (Quadro 1). Inclusive, a percepcédo de que o episédio 2, classificado sob o
macrotema cultura, também se apresentava relevante para analise por conter o tema
da identidade, norteou a forma de estruturacdo do corpus deste estudo. Sendo assim,
neste item vamos identificar os temas e possiveis subtemas dos trechos selecionados.

O dispositivo, por sua vez, € a condicdo do ato de comunicagao se
construir de uma maneira particular segundo as circunstancias materiais em que se
desenvolve. Para Charaudeau (2018), o ambiente em que o0 ato de comunicagao se
inscreve, 0 espaco fisico ocupado pelos parceiros e o canal de transmisséao utilizado
podem ser relevantes. Isto é, para além do canal, a observacgéo trata também dos
cenarios que compdem o ato de comunicagdo. Este item sera analisado de forma
macro, apresentando os tipos de cenarios predominantes nos trechos selecionados e

também o canal de transmissao.
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5.2 DIMENSAO VERBAL

A dimenséo verbal trata dos dados internos da troca comunicativa,
agueles propriamente discursivos. Nesta dimensdo serdo abordadas duas frentes
analiticas da semiolinguistica de Charaudeau (2008): os atos locutivos e os modos de
organizacdo do discurso. Os atos locutivos permitem a compreensao das posi¢coes
que os entrevistados, enquanto enunciadores (seres de fala internos ao ato de
linguagem), tomam no discurso e suas inten¢des enunciativas, ou seja, a partir da
modalizacdo do texto verbal busca-se apreender o jogo comunicativo do enunciador
em relacao ao destinatario.

Isso significa que, as posicdes, intencbes enunciativas e 0 jogo
comunicativo aos quais nos referimos ao verificar as modalizacdes do texto verbal da
série sao intencdes do enunciador, interno a linguagem, e nao do sujeito social. 1sso
porque, por mais que o sujeito social tenha suas proprias intengfes ao falar, a analise
diz respeito ao discurso da série e ndo das pessoas. Os sujeitos sociais fazem parte
da enunciacéo da série porque foram convidados pela equipe de producéo, suas falas
também foram selecionadas e dispostas de acordo com o que a equipe da série julgou
ser melhor combinando-as com determinadas trilhas sonoras e imagens. Ou seja, a
série pode ou nao enunciar ou gerar efeitos de sentido que necessariamente
consistem na posicdo ou intencdo do sujeito social, e sim do enunciador que € interno
ao discurso de indio Presente.

A modalizagdo, entédo, divide-se em trés tipos de atos locutivos. O
primeiro é o alocutivo, quando o enunciador implica o interlocutor no seu dizer e impde
um comportamento a ele. O efeito € o estabelecimento de uma relacao de influéncia,
ou seja, carrega um ponto de vista acional, em que o interlocutor € instado a ter uma
determinada acdo. Ao marcar a presenca do locutor, sua posicdo pode ser de
superioridade ou de inferioridade em relacdo ao interlocutor. Algumas categorias
como a interrogagdo, as ordens (imperativo), as interpelagbes, bem como as
respostas a elas sdo maneiras de reconhecer a alocucgao.

A elocucao, por sua vez, revela o ponto de vista do locutor e né&o
implica o interlocutor. O efeito da enunciagcéo € um distanciamento do sujeito de fala,
gue, ao revelar o modo como vé o mundo, ndo inclui o interlocutor nessa visdo. Nesse
sentido, marcas como julgamentos, opinides, argumentagcbes, indicam um

comportamento menos relacional. Ja na delocucdo o sujeito falante é apagado da
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enunciacao e ndo implica o interlocutor. O efeito & de uma enunciagéo aparentemente
objetiva, que diz respeito a um ponto de vista externo ao sujeito ou ainda de um saber
comum, ja dado, de uma interacéo que se conforma em si mesma, independente de
guem sejam 0s participantes do ato de comunicacdo. As assercbes e o discurso
relatado sao categorias que marcam essa modalizacao.

Para compreender o jogo comunicativo do enunciador, as seguintes
reflexdes serdo base para analisar o texto verbal quanto os atos locutivos: (a) se ha,
e por que, marcacdo de presenca ou apagamento do enunciador no ato de
enunciacdo; (b) se ha e por que, marcacdo de presenca ou
apagamento/silenciamento do destinatario no ato de enunciacao; (c) explicitacdo de
posicdo passiva por parte do destinatario, em posi¢cdo de objeto de uma acao; e (d)
explicitacdo de posicao passiva por parte do enunciador, que se mostra objeto de uma
acdo. Assim, serd necesséria a transcricdo das enunciacfes de todos os trechos
selecionados de modo a facilitar a identificagdo das modalizagbes e compreender o
gue representam para os efeitos de sentido.

A segunda frente analitica s&o os modos de organizac¢ao do discurso,
os quais se referem a finalidade discursiva dos atos de comunica¢do que podem ser
agrupados em descritivo, narrativo e argumentativo (CHARAUDEAU, 2008). Cada um
desses modos propde, ao mesmo tempo, uma forma de referenciar o mundo, contudo,
eles ndo estdo isolados e se compdem mutuamente. O modo descritivo representa a
qualificacdo e a identificacdo (nomear/localizar) dos seres, espacos, condicdes e
acdes. O modo narrativo tem por funcdo de base construir a sucesséo de ac¢des de
uma historia no tempo, fazer um relato. O modo argumentativo consiste em uma
atividade tripla do enunciador, a de problematizar, elucidar e provar, uma posi¢ao

persuasiva, portanto.

5.3 DIMENSAO VISUAL

A dimenséo visual parte do entendimento de que a imagem também
€ um discurso, ou seja, tém potencial de significacdo capaz de identificar, qualificar e
contar fatos, dependendo da forma como sdo manipuladas pelo narrador visual,
apagado da cena enunciativa. A construgdo de sentido pela imagem passa pela

escolha dos planos, angulacdes, movimentos e ocularizagbes, 0s quais serdo o0s
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parametros para a analise das estratégias discursivas da série (DAVID-SILVA, 2005;
ANGRISANO, 2014).

Os planos costumam ser nomeados de formas diferentes pelo
telejornalismo e pelo cinema, contudo, 0 que mais importa para este estudo é ter uma
forma de classificagdo para descrever a linguagem visual utilizada pela série e
compreender os seus efeitos de sentido. Propomos a seguinte classificagdo de
MOURA (2005), do enquadramento mais amplo ao mais fechado: Grande Plano Geral
(GPG), Plano Geral (PG), Plano Conjunto (PC), Plano Médio (PM), Plano Americano
(PA), Primeiro Plano (PP), Primeirissimo Plano (PPP), Plano Detalhe (PD).

O Grande Plano Geral (GPG) tem um angulo de visdo muito aberto e
utilizado para descrever o cenario, pois néo é possivel perceber detalhes da acéo ou
identificar pessoas. O Plano Geral (PG) apresenta um angulo de visdo menor que o
GPG, mas continua sendo dificil descrever os pormenores da cena. Caracteriza-se
como um plano descritivo, mostra o personagem de corpo inteiro e serve para mostrar
a posicao dele na cena. O Plano Conjunto (PC) apresenta uma pessoa ou um grupo
de pessoas na cena, com enquadramento que 0s mostra na altura dos joelhos para
cima. A acéo ndo pode ser vista nos minimos detalhes, mas permite reconhecer os
personagens e a movimentacao em cena. Tem um carater descritivo e narrativo, com
tendéncia maior para a descricdo. O Plano Americano (PA) enquadra o personagem
acima do joelho e abaixo da cintura, privilegiando a acdo em relacdo ao cenario.

O Plano Médio (PM), por sua vez, mostra a pessoa da cintura pra
cima, e tem funcao narrativa, pois a acao tem maior impacto na imagem. O Primeiro
Plano (PP) mostra o personagem na altura do busto para cima. E um plano de carater
psicolégico, uma vez que é possivel perceber o estado emocional dos personagens e
a direcdo do seu olhar, havendo pouca quantidade de detalhes do cenério. Na TV, o
PP tem o0 mesmo enquadramento do cinema e costuma ser utilizado em dialogos ou
entrevistas. O Primeirissimo Plano (PPP) mostra basicamente o rosto ou parte do
rosto do personagem em toda tela. A agéo ndo pode ser percebida, dando-se atencéo,
portanto, ao lado emocional transmitido pela expressao facial da pessoa. Este plano
tem funcdo indicativa. O ultimo enquadramento é o Plano Detalhe (PD), que, como o
nome indica, mostra os detalhes dos objetos ou de partes do corpo da pessoa. E
considerado um plano de forte impacto visual, mais frequente no cinema e em videos

publicitarios do que no telejornalismo.
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Quanto as angula¢gdes podemos identificar os angulos verticais e 0s
horizontais. Os primeiros referem-se ao posicionamento da camera em relagédo a
cena, pode ser normal ou linear, plongée (de cima para baixo), contra-plongée (de

baixo para cima), zenital (angulo de 90 graus) e contra-zenital (dngulo de 270 graus),

como demonstrado na Figura 2.

Figura 2 - Angulacéo vertical da camera
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Fonte: elaborado pela autora com base em Braighi (2016)

As angulacdes horizontais, por sua vez, estdo na perspectiva do
posicionamento do objeto ou pessoa a ser enquadrada em relacéo a camera, sdo elas
frontal, trés quartos (objeto enquadrado de frente, mas diagonalmente), perfil, um

guarto (objeto enquadrado de tras, mas diagonalmente), e traseiro, como na Figura 3.
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Figura 3 - Angulacao horizontal da camera
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Fonte: elaborado pela autora com base em Braighi (2016)

Os movimentos podem ser da ordem do intraquadro - movimentos dos
sujeitos ou objetos da cena; da camera - travelling (deslocamento da camera em
qualquer direcdo, sem trepidacdo), panoramica (camera gira ao redor de um eixo
imaginario na horizontal), tilt (como uma panoramica na vertical) e shake (balancar
da camera, normalmente proposital no cinema); e de objetiva - 0 zoom in
(aproximagdo) ou zoom out (distanciamento). Além desses, o movimento do
equipamento como a camera na mao e camera nervosa sao identificadas mais como
um aspecto de improviso nas produgdes audiovisuais. A camera na mao demonstra
algum nivel de instabilidade, sugerindo um tipo de captacdo mais intima, subjetiva ou
amadora, como quando se produz um video caseiro ou se flagra algo inesperado,
“normalmente merecedoras de um estatuto de realidade mais imediata, pois captam

situacdes que nao sao tradicionalmente encenadas” (PENKALA, 2009, n.p.).
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Por fim, serdo observadas a ocularizagdo, que € a forma como a
narrativa posiciona o espectador ndo-indigena, existem dois tipos: a externa, que faz
um registro objetivo, em que o espectador € um observador que esta fora da cena, e
a interna, a qual faz um registro subjetivo, como posicionar o olhar de um personagem
na cena enunciativa, assim o espectador € parte do que € encenado. Dessa forma, as
imagens sdo elementos materiais a partir das quais € possivel aprofundar a anélise

dos signos visuais.

5.4 DIMENSAO SONORA

Os sons tém uma atuacao particular na série com suas trilhas, cantos,
rezas e ruidos dos ambientes, 0s quais compdem as narrativas e seus processos de
significacdo. No campo de estudos do radio, temos a definicdo da linguagem
radiofdnica que pode ser adotada como referéncia para pensar a dimens&o sonora do
audiovisual. Armand Balsebre (1994) a define como a articulacdo de quatro
elementos: a palavra falada, que inclui a voz e a narrativa verbal; os sons ambientais,
ruidos ou efeitos sonoros; a musica e o siléncio.

Sera observado também se ha a cacofonia, que Tarkovsky (1998)
preconiza, no que concerne especificamente a producdo cinematogréafica, quando o
gue aparece na tela ganha mais vida com o som de origem. Por outro lado, sera
verificado, o que Braighi (2016) propde em sua analise, se hA momentos em que o
extracampo emerge pela captacéo sonora, quando a imagem nao corresponde aos
sons, mas estes dao uma dimenséao do que tem ou que se sugere ter nesse ambiente.
Esses casos serdo pontuados na andlise, caso facam parte da composicao discursiva

dos trechos selecionados.

5.5 DIMENSAO IMAGEM-TEXTO

A dimensao imagem-texto examina a soma dos elementos verbais,
visuais e sonoros a partir de Roland Barthes (1964) que versa sobre as funcdes de
ancoragem e complemento da imagem a partir do questionamento sobre um possivel
efeito de redundancia. Entendendo que as imagens carregam sentidos que
ultrapassam o texto verbal serdo verificados vacuo da imagem (quando x diz e nao

consegue mostrar), ancoragem (quando x diz e mostra x), relais (quando x diz e
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mostra y) e vacuo sonoro (quando ndo diz e mostra x). O intuito é verificar de forma
localizada, em momentos representativos que ajudem a compreender pontos

marcantes da producado da série.

5.6 DIMENSAO DOS EFEITOS

A Ultima dimenséo reunira os pontos verificados nas sec¢des anteriores
de forma a associa-los e contrap6-los com intuito de averiguar quais os efeitos que
atravessam a série indio Presente. De acordo com Braighi (2016), a partir das
escolhas do enunciador, o enunciado é atravessado por trés tipos de efeitos: de
realidade, de ficcdo e de patemizacao. O efeito de realidade “[...] ancora-se em um
processo de planificacdo de um mundo real/empirico [...]”, ao qual a narrativa faz
referéncia construindo uma “[...] verdade de correspondéncia” com intuito de
autenticacao dos relatos (BRAIGHI, 2012, p.51). Assim, a escolha de pessoas em
lugar de fala que atestem a legitimidade e/ou credibilidade da informacao, o uso de
imagens com funcdo de corroborar 0 enunciado e atos locutivos e modos de
organizacao do discurso com efeito de objetividade contribuem para a construcao do
efeito de realidade.

O efeito de ficcdo, por sua vez, emerge na combinacdo da
reconstrucdo social da realidade por meio das narrativas e dos processos de
dramatizacdo das situagdes, as quais produzem sentidos particulares ao real como se
posto fora da mediacdo. Dessa forma, a escolha de pessoas que narram a experiéncia
de outro, o uso de imagens com funcao exclusivamente narrativa ou caracterizada
pela performance, com intuito de imitar a realidade, e atos locutivos e modos de
organizacao do discurso, que se estruturam de forma a construir um relato, contribuem
para o efeito de ficcdo. Ja o efeito de patemizacdo estabelece uma relagcdo muito
proxima com a ficcdo. Essa categoria origina-se no pathos aristotélico e nas
construgBes narrativas com apelos as afetacdes emotivas decorrendo também da
espetacularizacdo dos fatos. A presenca da dramatizacéo, além de outros elementos
que compdem o efeito de ficcdo, fazem parte da construcéo deste.

As estratégias foram relacionadas a partir do trabalho de Braighi
(2016) e de uma primeira observacao exploratoria dos trechos selecionados. O
Quadro 6 sera uma referéncia de apoio e ndo um instrumento rigido de andlise,

deixando em aberto para que a pesquisa possa aprofundar-se em outras estratégias
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que podem vir a ser reconhecidas a medida que se combinam e se compreende a
inter-relagédo dos elementos das diferentes dimensdes deste estudo. A intengdo é, a
partir de todo o material coletado, observado e analisado, empreender uma analise
geral, uma interpretacdo possivel, a partir das estratégias, sentidos e relacdes

verificadas em todo estudo a luz da andlise pautada pelo campo dos efeitos.

Quadro 6 - Condicbes para emergéncia dos efeitos

Realidade Ficcao Patemizacéo
Objetividade (dinamica) Dramatizacéo
Narrativa

(relato da) Intriga Intriga
Experiéncia (narrada/relatada) (vivenciada)
(vivida)
Saber (experts) Encenacao Encenacéo
(performance/imitar a (performance/imitar a
realidade) realidade)
Imagens descritivas Imagens reconstruidas Imagens reconstruidas
(fazer-sentir)

Fonte: elaborado pela autora com base em Braighi (2016)

Além disso, devido a presenca indigena e ndo indigena, desde a
equipe de producéo até os entrevistados, cujos dizeres sao tecidos em uma narrativa
organizada pelos produtores — assunto que sera discutido na analise da dimenséo
contextual — torna-se interessante e relevante observar o discurso da série indio
Presente a partir da presenca da polifonia. Para Ducrot, o enunciado pode representar
reagcdes ou pontos de vista de diferentes pessoas, o que sugere, para ele, “uma
concepcgao teatral da enunciagédo: o sentido do enunciado descreve a enunciagao
como a confrontacdo de pontos de vista diferentes que se justapdem, se superpdem
ou se respondem” (DUCROT, 1989, p.178).

A partir disso, sera importante observar se ha uma unicidade ou nédo
nas abordagens e no estabelecimento das identidades dos povos indigenas
brasileiros. Para tanto, deve-se apreender de que forma e porque as performances

sao construidas de uma determinada maneira, quais séo os efeitos de sentido e os
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efeitos possiveis na audiéncia. Lembrando que, por mais intencionado que seja 0
enunciador, este ndo consegue prever e controlar os efeitos produzidos de fato.
Ainda neste item, sera verificado também se os indigenas tém espaco
de voz na producgéo de sua representacdo na série indio Presente e de que forma
essa voz foi utilizada na série. Para isso, além das observacdes proporcionadas pelas
outras dimensdes, sera feito um levantamento de todos o0s entrevistados que
compdem a narrativa da série Indio Presente, nos 13 episodios, para verificar quantas
fontes sdo indigenas e nao indigenas, além de conferir o tempo de fala de indigenas
e nao indigenas nos episddios selecionados para o corpus deste estudo (episodio 2 e
3). Assim, poderemos apreender se a voz dos indigenas tem um papel de legitimacéo

e/ou protagonismo na série.
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6 ANALISE

Neste capitulo coloca-se em pratica a metodologia apresentada
anteriormente a fim de efetuar a analise das sequéncias selecionadas para este
estudo. Cada dimenséo contribui propondo o ferramental base, que permite investigar
0s objetivos especificos da pesquisa. As dimensdes contextual, verbal, visual, sonora
e imagem-texto, mais especificamente, apoiam a verificacdo de estratégias
discursivas de intervencdo no campo da representacdo dos indigenas e também a
observacdo de qual é a imagem do indigena que emerge do discurso de indio
Presente. A dimenséao dos efeitos congrega todas as informac¢des depreendidas nas
dimensdes anteriores para trazer um olhar macro dos efeitos de sentido que
atravessam a série e avalia a presenca de espaco no enunciado para os indigenas
participarem da construcdo da imagem que se projeta sobre eles.

Com intencdo de facilitar a aplicacdo da metodologia e a
compreensao dos efeitos de sentido que emergem do enunciado da série, o capitulo
sera organizado trazendo primeiro a analise da dimenséo contextual, a qual refere-se
aos dados externos a condicdo de enunciacdo da série como um todo, por isso, sera
abordada primeiramente, no item “Olhar para fora”, considerando todas as sequéncias
selecionadas para analise.

Em seguida as dimensdes verbal, visual, sonora, imagem-texto serdo
abordadas em conjunto, sequéncia por sequéncia, porque se relacionam intimamente
na linguagem audiovisual. A ordem seguird a mesma do Quadro 5, a qual consiste na
ordem cronologica em que os trechos compdem os episodios: “Cultura parada vira

museu (sequéncia A)”; “A gente nem sabia que a nossa cultura era atragao turistica

(sequéncia B)”; “Ele ndo é mais indio porque usa roupa (sequéncia C)”; “A gente pode
se tornar um pouquinho indigena (sequéncia D)”; “Qualquer um pode ser indio? Isso
€ uma bobagem (sequéncia E)”; “Nunca vi india dangar (sequéncia F)”; e “Hoje os nédo
indios vieram olhar como nés somos (sequéncia G)”. E, por fim, sera abordada a
dimensdo dos efeitos, na qual serdo considerados os estudos das dimensdes

anteriores.
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6.1 OLHAR PARA FORA

Neste item sera realizada a andlise da dimensdo contextual, que
aborda os dados externos da condi¢cdo de enunciacdo da série, sdo eles: identidade,
finalidade, proposito e dispositivo. A identidade refere-se aos sujeitos engajados nas
trocas comunicativas. A finalidade consiste na condi¢cdo que verifica a ordenacdo em
funcdo de um objetivo e expectativa de sentido do enunciado. O propoésito é a
condicdo de todo ato de comunicacdo ser construido em torno de um dominio do
saber. E, por fim, o dispositivo, a condicdo material de desenvolvimento da troca, que

considera ambiente, cenarios e canais de comunicagao.

6.1.1 Identidades

Os sujeitos engajados na série sdao a equipe de producao,
responsavel pela selecdo dos temas e dos entrevistados, pela captacdo das imagens
e pela edicdo da série, e também os entrevistados, personagens cujas vozes costuram
a enunciacao e a narrativa de indio Presente. Por entender que comunicar ou informar
€ uma questéo de escolha que vai além da busca por estar de acordo com normas do
bem falar e da clareza, “mas escolha de efeitos de sentido para influenciar o outro,
isto €, no fim das contas, escolhas de estratégias discursivas” (CHARAUDEAU, 2018,
p.39), avaliamos que ambos os grupos tém papel fundamental na constru¢do da
enunciacdo do discurso de indio Presente.

A equipe de produgéo, inicialmente, como exposto no capitulo 4, era
formada por um trio de ndo indigenas que tiveram a iniciativa de elaborar um projeto,
submeter a proposta ao edital e, assim, conseguir o financiamento publico para a
realizacdo da série. Os trés tém em comum formacfes académicas e atuacao no
audiovisual relacionadas a tematica indigena. Para a realizacdo da série indio
Presente fundaram em sociedade a empresa Cambara Filmes e juntos pensaram e
escreveram o projeto, sdo eles Bruno Villela, Juliana Almeida e Sérgio Lobato (ver
breve biografia no apéndice A).

Em um segundo momento, a equipe buscou inserir indigenas na
producéo da série. De acordo com Bruno Villela (2020), fez parte da discussdo dos
trés criadores de indio Presente a importancia de ter indigenas na equipe, assim como

tecer a narrativa a partir de uma maioria de personagens e de entrevistados que
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fossem indios. No capitulo 4, listamos os indigenas que participaram da producao da
série de TV documental e as fun¢gBes que cada um exerceu (Quadro 4), séo elas arte,
assistente de producédo, assessoria antropolégica, co-direcdo, producao, traducao,
assistente de fotografia, camera e camera adicional.

Quais seriam, entdo, os possiveis motivos que levaram os produtores
ndo indigenas da série a buscar indigenas para participar da producdo de indio
Presente? Pode-se inferir que, nas instancias de traducgéo, assistente de producéo e
producao, a motivacao poderia ser a necessidade de, por exemplo, encontrar pessoas
dispostas a dar entrevista e com o perfil desejado, se comunicar com essas pessoas
em sua lingua nativa, caso ndo falassem portugués, e até para legendar falas, cantos
e rezas em linguas indigenas que se queria mostrar na série. Quanto as funcdes de
camera, camera adicional, assistente de fotografia, assessoria antropoldgica e co-
direcdo poderia haver a intencdo de legitimar o discurso da série, pois foram
participacdes pontuais, em alguns episddios (ver no Quadro 4). A escolha por um
artista indigena para criar o visual grafico da série poderia ser também uma forma de
legitimar o discurso de indio Presente.

Por outro lado, levando-se em consideragdo o histérico de
envolvimento com a questo indigena dos criadores de indio Presente, inclusive em
producdes audiovisuais que partem da autorrepresentacao — como € a experiéncia de
Juliana Almeida na producao de Yadkwa: um patriménio ameacado (2009) junto com
Video nas Aldeias e de Sérgio Lobato que foi responsavel pela formacéo audiovisual
do povo Araweté — pode-se inferir que haja uma compreenséo por parte deles da
importancia de dar voz aos povos originarios. Assim, depreende-se que inserir
indigenas na producdo pode ter sido uma preocupa¢do da equipe em incorporar o
olhar indigena na narrativa da série garantindo sua participagdo para além das
entrevistas.

Nota-se, desse modo, que a enunciagao da série, ja no ambito de sua
producdo, se constréi de maneira polifdnica, ou seja, diferentes vozes compdem o
enunciado. Para Ducrot, “[...] 0 sentido de um enunciado descreve a enunciagao como
uma espécie de dialogo cristalizado, em que varias vozes se entrechocam” (DUCROT,
1987, p.9). Assim, para a proposta ducrotiana, descrever o sentido do enunciado

passa pelo confronto de diversas vozes inscritas nele, ou seja, por analisar com quais
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delas o locutor?’ se identifica, pois essa assimilacdo por parte do locutor é que
determina o sentido de um enunciado. Portanto, a compreensao da polifonia permite
acrescentar um ponto de apoio para a analise na Dimensao Verbal, na qual se podera
avaliar a presenca de sentidos que se entrechocam no discurso da série.

Em relagdo aos personagens com espago de voz nos trechos
selecionados, os classificamos em quatro grupos, sdo eles: (a) os porta-vozes
indigenas, (b) as autoridades néo indigenas, (c) os nao indigenas que buscam
conhecer ou ter contato com indigenas e (d) indigenas néo identificados com espaco
de voz (Quadro 7). Sobre a ultima classificacdo, vale ressaltar que ha um padrdo na
série de identificar apenas as pessoas que sdo entrevistadas, contudo, tem
personagens que, apesar da nao identificacao, tem sua voz como parte da enunciacao
central da série, por isso achamos importante inclui-los nessa categorizacao.

Sobre o processo de selecdo das pessoas entrevistadas em Indio
Presente, Bruno Villela (2020) afirma que a decisdo passou pela necessidade de
imprimir certo didatismo a narrativa e em ter pessoas que pudessem falar de forma
geral e/ou especifica sobre os equivocos escolhidos para serem discutidos ao longo
dos 13 episodios da série. Nesse grupo estdo as autoridades nao indigenas e alguns
porta-vozes indigenas também. Outro ponto importante foi a decisdo de trazer o que
ele chamou de “personagens agentes” para contar uma histéria dos indigenas do
presente e para debater com os entrevistados. Na decisdo editorial da série foi
estabelecido que ndo haveria uma contextualizacdo histérica ou énfase no indio do
passado, e sim a apresentacdo da dissolucdo dos equivocos trazendo a questédo

indigena e os povos indigenas para o presente.

27 Na nomenclatura que Ducrot faz o locutor é o ser do discurso responsavel pelo enunciado. O
enunciador, por sua vez, é a partir do qual se identificam os diversos pontos de vista abstratos
presentes no enunciado - podendo ser explicito, implicito ou direto. Adequando a classificacéo para a
de Charaudeau (2008; 2018), mais utilizada nessa pesquisa, o locutor ducrotiano seria o enunciador
(interno a linguagem, podendo ou n&o coincidir com o sujeito social falante), e o enunciador seria as
diferentes vozes/pontos de vista que, a partir dos pressupostos, podera ser identificado no enunciado.
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Quadro 7 - Lista de locutores das sequéncias selecionadas para analise

Nome Etnia Identificacao feita pela série

a) Porta-vozes indigenas

Anapuaka Tupinamba Tupinamba Comunicador Social
Daniel Munduruku Munduruku Escritor

Denilson Baniwa Baniwa Radio Yandé

Kissibi Kumu Dessana Xaméa Dessana
Regis Myrupu Dessana Povo Dessana
Lappa Kamayura Kamayura/Yawalapiti Povo Kamayura
Maike Sa Fulni-6 Cientista Social
Sonia Guajajara Guajajara Articulacdo dos Povos Indigenas do Brasil
Suyanne Verissimo Fulni-6 Professora de Danga
Tawa Verissimo Fulni-6 Atleta

Towe Verissimo Fulni-6 Sensei

b) Autoridades néo indigenas

Anna Maria da Costa N&o indigena Historiadora

Bruna Franchetto N&o indigena Antropéloga / Profa. Museu Nacional
Deborah Duprat N&o indigena Subprocuradora Geral da Unido
Joao Pacheco N&o indigena Antropoélogo / Prof. Museu Nacional
José R. Bessa Freire N&o indigena Professor UNIRIO e UERJ

¢) Nao indigenas que buscam conhecer ou ter contato com indigenas

Ana Paula N&o indigena Veterinaria

André Borba N&o indigena Educador Fisico

Arthur Freitas N&o indigena Estudante

Carolina Luz N&o indigena Pedagoga

Renata Curado N&o indigena Mestre em Memoéria Social - UNIRIO
d) Indigenas néo identificados com espago de voz

Professor (SG) Fulni-6 -

Fonte: elaborado pela autora
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J& os povos originarios e os locais que fariam parte das gravacdes
foram selecionados numa tentativa de equilibrar as necessidades da série e os fatores
limitantes. De acordo com Bruno Villela (2020), ja na submissao do projeto ao edital
foi necessario delinear os povos e locais embleméticos de uma forma que
demonstrasse a viabilidade econdmica e social, uma vez que havia o entrave do custo
e do tempo de producédo, além de entraves juridicos e dificuldades culturais para
contatar e entrevistar alguns povos indigenas. Por isso, priorizaram etnias que ja
tinham contato prévio e, posteriormente, selecionaram alguns povos que julgaram
interessante manter, como os Yanomami (AM-RR); Guarani Kaiowa (MS); Guarani
Mbya (SP); Surui (RO) e Tikuna (AM).

A categorizacdo de todos os indigenas como porta-vozes, segue a
compreensao de Orlandi (1990), de que os indigenas que se propdem a dialogar
publicamente com a sociedade, falando em nome de sua etnia ou de sua visdo e
entendimento de mundo como indigena, devem ser considerados porta-vozes. Além
desse panorama, descreve-se no apéndice B uma breve biografia dos locutores das
categorias porta-vozes indigenas e autoridades ndo indigenas, pois sdo aqueles mais
conhecidos e dos quais € possivel encontrar informacfes a respeito de suas
profissbes, relacdes com a questdo indigenas e papel que exercem na sociedade.

Quanto ao publico receptor, como explicitado na metodologia, s6 é
possivel inferir a audiéncia idealizada pela instancia de producéo de indio Presente.
Bruno Villela explica que a intencao da série é dialogar com o publico adulto e leigo a
questao indigena na atualidade, “tdo distante da educagao e cultura das sociedades
nao-indias, sobretudo urbanas” (VILLELA, 2020). Sendo uma série televisiva, feita via
financiamento publico, com a tematica pouco debatida e pouco conhecida na
sociedade, a idealizagdo de uma audiéncia abrangente € inevitavel.

Inclusive pela forma como optou-se por nomear 0s episodios, como
“equivocos", demonstra que produtores da série imaginaram a instancia de recepcéo
como pessoas que sO tiveram contato com a representacdo estereotipada dos
indigenas, que provavelmente nunca conheceram um indigena e tem visdes
homogeneizadoras e generalizantes sobre os povos originarios, afinal, essa escolha
se deu “para ndo gerar desaviso €, a primeira vista, alguns preconceitos e esteredtipos
fossem dados como verdade (ja que para muitas as pessoas, infelizmente eles sao)”
(VILLELA, 2020).
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6.1.2 Finalidade

A pergunta norteadora proposta por Charaudeau (2018) para esse
item é “estamos aqui para dizer o qué?”. Como a série é delineada quanto a tema,
formato, tempo de producédo e objetivos da obra pelo edital “BRDE/FSA - PRODAYV -
TV'S PUBLICAS (REGIAO NORTE) - 08/2014”, o qual ao aprovar o projeto
possibilitou o financiamento para a producdo de indio Presente, essas informacdes
irdo nortear as reflexdes nesse ambito. Além disso, serdo consideradas as intencdes
apontadas pelos produtores acerca do papel da série na sociedade.

O edital “BRDE/FSA - PRODAV - TV'S PUBLICAS (REGIAO NORTE)
- 08/2014” foi publicado em 2014, ultimo ano do primeiro mandato do governo de Dilma
Rousseff, e destinava-se a selecéo de projetos de obras audiovisuais brasileiras em
regime de producéo independente, com disponibilizacado de recursos financeiros no
valor total de doze milhdes e sessenta e trés mil reais, exclusivamente para estados
da regido Norte do Brasil. A destinacdo inicial das obras selecionadas, quando
concluidas, seria 0 campo publico de televisdo, considerando 0s segmentos
comunitario, universitario, educativo e cultural.

A categoria na qual indio Presente foi selecionada previa a tipologia
de série documental, com publico-alvo adulto e a producéo de treze episodios de 26
minutos cada. A proposta deveria adequar-se a descrigao prevista em edital de “série
gue aborda o papel que as nac¢6es indigenas reivindicam na construcdo de um pais
plural e mais justo enquanto revisam o processo colonial” com valor de financiamento
de um milh&o e trezentos e cinquenta e dois mil reais. Para essa categoria o edital
indicava a selecdo de duas obras, além da série que é objeto de pesquisa neste
estudo, também foi selecionada a obra Nokun Txai - Nossos Txais, de uma produtora
do Acre.

Os critérios de selecdo envolviam (1) aspectos artisticos e de
adequacdo ao publico, especificamente para os documentérios foi verificada a
estratégia de abordagem e estrutura da obra, (2) qualificacéo técnica do diretor e do
roteirista e (3) capacidade gerencial e desempenho da produtora, na qual foi
considerada a experiéncia e desempenho comercial das obras produzidas,
especialmente relacionadas a tipologia de obra proposta pelo projeto, além de
participacdes e premiacfes em festivais e congéneres. O periodo de inscricdo foi entre
12 de janeiro de 2015 a 27 de abril de 2015. Segundo Villela (2020) a aprovacéo do
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projeto foi em outubro de 2015, os depositos dos recursos em fevereiro de 2016,
marcando o inicio da producao, a qual foi concluida em abril de 2017, isto €, as cenas
da série foram produzidas entre 2016 e 2017.

A proposicao do edital que financia uma producdo para abordar a
tematica indigena, se da em um cenario, igualmente de luta dos povos originarios
pelos seus direitos, mas de maior otimismo e crescente empoderamento da causa, se
comparado ao contexto atual, no qual o Presidente da Republica ataca publicamente
os direitos das populacdes indigenas e, ndo s6 apoia a expansao do desmatamento
e do agronegdcio, como também estimula a infracdo de leis ambientais e violacdo de
Terras Indigenas.

A perspectiva de ganho econémico pode estar em jogo, mas nao tanto
na forma de lucro sobre a veiculacdo da série, uma vez que o edital para financiamento
publico impbe algumas limitacdes quanto a veiculacdo e também por ndo ser
exatamente um formato e tema da area do entretenimento ou que se perceba rentavel
e atrativo no meio audiovisual em geral. Pelo contrario, nota-se que essa tematica ndo
€ abordada com frequéncia nas midias. O desejo de captacédo de publico, portanto,
teria mais relacdo com uma finalidade simbdlica, do que econémica.

De acordo com Bruno Villela (2020), ele e Juliana Almeida ja
sonhavam “em realizar uma série documental que apresentasse ao publico leigo a
guestao indigena hoje, tdo distante da educacao e cultura das sociedades ndo-indias,
sobretudo urbanas” e o edital, que previa uma linha, a qual propunha a série
documental problematizando a questdo indigena e o colonialismo representou a

oportunidade de desenvolver um material com maior alcance de publico.

A intencao politica geral era reduzir o distanciamento do senso comum
em torno da questéo indigena e da imagem dos indios no passado, ou
sem projeto de futuro, mostrando os indios atuando na modernidade,
indigenizando-a, revertendo o0 processo colonial. Uma série
documental sozinha néo faria isso. Mas acreditavamos que, junto a
outras produgfes e a cada vez mais prolifica producéo indigena,
criariamos essa cultura audiovisual comunicacional, sobretudo na
televisdo, onde a questao indigena ndo era colocada. [...] acho que o
material levantado por “Indio Presente”, independente da sua emisséo,
constitui-se como documento desse processo de indigenizacdo da
modernidade frente aos retrocessos cada vez maiores nos direitos
indigenas (VILLELA, 2020).
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Sobre o papel da série na sociedade, Villela, afirma:

6.1.3 Propdésito

[...] acredito que indio Presente tenha um capitulo ou subcapitulo na
histéria da representacdo dos povos indigenas no audiovisual como
justamente um espelho realizado pelo ndo-indio dessa
autorrepresentacao e protagonismo indigena na sociedade brasileira
atual. No que diz respeito a histéria da televisdo, indio Presente é
importante pois foi a primeira série documental realizada sobre a
guestao indigena na descontinua producédo audiovisual do Amazonas,
e a segunda no Brasil a abordar a questédo indigena de forma geral,
atualizando com linguagem documental, o debate colocado na série
indios no Brasil (2000), do Video nas Aldeias (VILLELA, 2020).

O proposito indica a condi¢cdo do ato de comunicacao estar baseado

em um dominio de saber. No quadro 8 estdo identificados os macrotemas, temas e

subtemas dos trechos selecionados para andlise. Devido ao recorte deste estudo

interessar-se pela questdo da identidade e da representacdo dos povos indigenas,

inevitavelmente a identidade se repete em todos os trechos. Para atribuicdo do

macrotema manteve-se as tematicas identificadas por Bruno Villela (2020) para cada

episodio, os demais foram atribuidos de acordo com as teméticas depreendidas a

partir da analise das sequéncias.

Quadro 8 - Macrotemas, temas e subtemas das sequéncias selecionadas

Sequéncia | Episédio | Macrotema | Tema Subtema
A 2 Cultura Identidade Interculturalidade
B 2 Cultura Identidade Turismo
C 2 Cultura Identidade Interculturalidade
D 2 Cultura Identidade Modo de viver
E 3 Identidade Autorreconhecimento Autonomia cultural
F 3 Identidade Profissdo Preconceito
G 3 Identidade Diversidade Resisténcia

Fonte: elaborado pela autora
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O quadro proporciona a visualizagcdo macro dos assuntos a partir dos
quais a série se propos a discutir a questao da identidade. Nota-se que o Unico tema
mais comum numa abordagem de producdo audiovisual feita por ndo indigenas € o
“‘modo de viver’, subtema da Sequéncia D, justamente a que é formada apenas por
entrevistas com ndo indigenas. Os demais temas destoam da representacao
hegemonica sobre povos indigenas brasileiros, os quais, em geral, tratam-na a partir
do folclore, do estere6tipo ou como um objeto de estudo. Dessa forma, apreende-se
nesse primeiro momento, que o discurso de indio Presente, aborda a questio da
identidade a partir de assuntos que rompem com o que se vVé com mais frequéncia na

midia hegeménica.

6.1.4 Dispositivo

O dispositivo considera a condicdo material do ato de comunicagéao,
sendo assim, serdo levados em conta o canal de transmisséo e o0s tipos de cenarios
predominantes nos trechos selecionados. O canal de transmissdo é o suporte fisico
da mensagem e a sua materialidade ndo é indiferente ao que veicula. “Todo
dispositivo formata a mensagem e, com isso, contribui para lhe conferir um sentido”
(CHARAUDEAU, 2018, p.105), afinal € por meio das propriedades do canal de
transmissao que o discurso se estrutura e se manifesta. No caso da televisdo, sua
caracteristica diferencial é trazer em seu discurso a conjugacdo da imagem e da fala
numa solidariedade tal, que, apesar de terem certa autonomia de significagdo uma em
relacdo a outra, € de sua interdependéncia que de fato nascem os efeitos de sentido
do discurso.

Para captacdo da imagem e da fala, os produtos televisivos
dependem de equipamentos — cameras, microfones, iluminacdo —, de forma que,
principalmente em entrevistas, a espontaneidade das pessoas € afetada, tanto que a
encenacao ou mise-en-scéne atribuida por Charaudeau (2008) a todos os atos de
comunicacdo fica mais evidente nesse contexto, ou seja, a pessoa age de
determinada maneira para aparecer no video, a imagem que se vé nao é o retrato fiel
do que a pessoa é ou da forma como ela age naturalmente.

Por outro lado, o efeito de presenca que a televisdo — e os discursos
audiovisuais, em geral — tem, cria a ilusdo de auséncia de fronteira espacial e

temporal, como se houvesse um contato entre a instancia de enunciacdo e de
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recepgéo. Construindo, inclusive, uma sensacéo de proximidade com personagens
gue se vé com certa frequéncia, por exemplo. Isso somado ao poder das imagens e
das estratégias discursivas pode criar a fantasia de que o discurso televisivo
representa o mundo tal como ele €, sem encenacao, sem edicdo, sem uma mediacao
entre um mundo-objeto e objeto-sentido construido a partir da interpretacdo de
alguém. O mundo televisionado, assim, corre o risco de ser tomado como 0 mundo
real.

Observa-se que Indio Presente, nos trechos selecionados para
analise, explora a relacdo imagem-texto principalmente de maneira descritiva, num
movimento de demonstrar ou provar o que esta sendo dito. Por vezes com imagens
gue trazem em si signos que agregam o efeito de real ao que esta sendo apresentado
— movimentos néo planejados, captacdo subjetiva — que deixam a encenacéao latente.
Mas, também tem em seu discurso imagens construidas para serem performadas, as
quais ficam claras para o espectador mais atento. Contudo o formato da série de TV
documental, construida por diversas entrevistas, traz em seu bojo um aspecto de
realidade ao que é exibido, na medida em que os entrevistados exercem papéis de
especialistas ou de testemunhas dos assuntos abordados. A analise desse efeito de
sentido proporcionado por meio do canal de transmisséo sera mais detalhadamente
abordada na andlise da dimensé&o dos efeitos.

Sobre os cenarios escolhidos para ambientar a série, nota-se uma
predominéancia de locais que envolvem signos de natureza, isto €, arvores,
montanhas, grama, matas, terra, céu. Em segundo lugar, mas com frequéncia
consideravelmente menor, vé-se cenarios que remetem ao contexto urbano de
cidades pequenas e/ou comunidades com baixo poder aquisitivo — por exemplo,
espacos urbanos com predominancia de casas, com tipos de construcdes e fachadas
de comércio mais simples, além de casas feitas com materiais improvisados ou sem
terminar os acabamentos da construcdo. Os cenarios sao importantes porque eles
localizam o personagem e tem o poder de sugerir pertencimento de uma pessoa
aquele ambiente. Assim, as consideragfes apontadas aqui serdo abordadas mais
especificamente a seguir, na andlise das dimensdes verbal, visual, sonora e imagem-

texto.
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6.2 CULTURA PARADA VIRA MUSEU

A partir desse item serdo analisadas as dimensdes verbal, visual,
sonora e imagem-texto a comecar pela Sequéncia A, trecho do episédio “Equivoco 2
- Os indios estdo perdendo a cultura”. A analise se apoiara no ferramental
metodoldgico proposto em cada dimensao e, para explicitar os itens verificados, as
reflexdes serdo apresentadas a partir da descricdo das cenas, na ordem em que elas
compdem o discurso, de modo a evidenciar as estratégias discursivas do enunciador
e os efeitos de sentido possiveis que emergem a partir do enunciado.

A Sequéncia A inicia-se com uma tomada que mostra uma casa
simples feita em madeira, com uma lona de plastico tampando o que parece ser uma
janela. Em volta dela ha algumas arvores e o chéo é de terra batida. No que parece
ser os fundos da residéncia ha uma construcdo que aparenta ter sido feita de
improviso com lonas e outros materiais. Nota-se também a presenca de uma antena
parabdlica instalada perto da casa (Figura 4). O GC? indica que se trata da Terra
Indigena Irantxe no Mato Grosso. Nao faz mencéo, contudo, a que povo indigena essa
terra pertence ou a aldeia de que etnia se trata. Para o espectador ndo indigena leigo

nao fica claro se Irantxe também é o nome da etnia ou nao.

Figura 4 - Terra Indigena Irantxe em Grande Plano Geral

TERRA INDiGENA IRANTXE MT

Fonte: indio Presente (2018)

28 GC ¢ a abreviacdo de Gerador de Caracteres, termo que indica os créditos no telejornalismo.
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Na sequéncia, vemos imagens do interior da casa. Um homem idoso,
vestido com uma camiseta que imita a da selecao brasileira de futebol, usa um cocar
na cabeca, pulseiras coloridas com grafismos e relégio nos pulsos. Provavelmente, se
nao fosse a presenca da camera, 0 homem néo usaria o cocar, visto que 0s cocares
sdo utilizados em ocasides especiais ou para eventos publicos e manifestacdes,
demonstrando a mise-en-scene do ato de comunicacdo (CHARAUDEAU, 2008), a
partir da qual se confere um dado visual que identifique aquele homem como indigena.
No fogdo, o homem indigena pega uma panela, despeja um liquido em uma caneca e
bebe. Uma mulher, vestindo o que parece um vestido florido e chapéu, lava a louga.
Por estarem na mesma casa e pela aparéncia de terem idade similar, a impressao
gue temos € de que se trata de um casal, o que se confirmara em um dialogo entre
eles, que faz parte do episodio, porém néao foi selecionado para analise.

A trilha que toca ao fundo desde o comeco da Sequéncia A € um som
de teclado que lembra o forr6 acompanhado do som ambiente. Apesar de nao
aparecer nas imagens, ouvimos sons de passaros, 0 que faz emergir o extracampo
localizando a cena em um lugar envolto por natureza. Apdés as tomadas descritas
anteriormente, as imagens revelam que a musica € tocada e, posteriormente, cantada
por trés jovens que estdo sentados no sofa de uma sala de estar que tem televisao de
tela plana sobre um movel. Eles estéo vestidos com camiseta, bermuda e chinelo ou
pés descalcos. Destes, dois estdo mais envolvidos com a masica e o terceiro esta
mexendo no celular enquanto come algo que nao é possivel identificar. Devido a
tematica da série, imagina-se que os jovens sdo indigenas, mas isso fica mais claro
guando o homem idoso das primeiras cenas adentra a sala em que 0s jovens estao.
O homem segura arcos e um instrumento que lembra uma flauta. As imagens mostram
gue o senhor gosta da musica, pois se movimenta no ritmo, como que a apreciando.

O trecho anterior € entrecortado por falas de Daniel Munduruku,
identificado pelo GC como escritor, e José R. Bessa Freire, identificado como
professor UNIRIO e UERJ. Daniel Munduruku esta sentado em um ambiente externo
e a entrevista é realizada durante o dia numa regido que tem arvores e grama ao
fundo. A iluminacéo e a predominancia da cor verde nos dao essas informacgdes, mas
a tomada tem baixo campo de profundidade, ou seja, coloca o foco e evidencia a
imagem do entrevistado. Com enquadramento em plano médio posicionado em
angulo vertical linear, angulo horizontal trés quartos, camera estatica e ocularizacao

objetiva, Daniel Munduruku veste uma camiseta e usa colares (Figura 5).
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Esse tipo de plano e angulagdes sao usuais no telejornalismo e em
documentarios. A0 mesmo tempo que possui um trago narrativo por deixar o ambiente
compor a imagem, imprime também objetividade, sem adjetivar visualmente,
enaltecendo ou inferiorizando o entrevistado. Tal enquadramento é utilizado na maior
parte das entrevistas de indio Presente, demonstrando uma padronizacio dos
produtores da série e a adocdo de uma narrativa mais objetiva na maioria das
entrevistas. Por isso, para facilitar a identificacdo, denominaremos essas

caracteristicas como o “enquadramento padrdo de entrevistas?®” da série.

Figura 5 - Daniel Munduruku em Plano Médio

2
P

“DANIEL MUNDURUKU

Escritor

Fonte: indio Presente (2018)

(SA1)* Daniel Munduruku: A cultura, pra ela continuar existindo, ela
tem que se atualizar, ela tem que estar em movimento. Cultura parada
vira museu, de fato, né. Vira objetos que vocé vai pesquisar e vai olhar.
Mas a cultura viva, ela se movimenta.

A enunciagdo SA1 de Daniel Munduruku, apesar de ter a marcagao
do pronome da segunda pessoa do discurso — mas por nao se implicar no discurso e
a maneira como enuncia, tom de voz neutro, olhar dirigido para fora (para o

2% 0 enquadramento padrdo de entrevistas refere-se ao enquadramento em plano médio, angulo
vertical linear, angulo horizontal trés quartos, cAmera estatica e ocularizacéo objetiva.

30 Sigla para identificar de forma mais assertiva a enunciacéo. A sigla é composta pela letra que
identifica a sequéncia (por exemplo, SA para Sequéncia A; SB para Sequéncia B; e assim por diante
até SG para a Sequéncia G) e o numero identifica a ordem das enuncia¢cdes em cada sequéncia.
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entrevistador, ndo para a audiéncia) - esse “vocé” tem valor de generalizagao,
direcionando a fala para um sujeito ndo implicado no ato de discurso. Assim, a
impressao que se tem é de um texto objetivo que parte de um ponto de vista externo
ao sujeito que enuncia, ou seja, a caracteristica de constante movimento e mudanca
da cultura supbe-se um saber dado, de conhecimento comum entre as pessoas e
incontestavel.

A trilha sonora passa a ser cantada, em portugués, apés SA1l, uma
musica em ritmo animado que fala sobre a dificuldade de superar o término de um
relacionamento, cantada pelos jovens indigenas mencionados anteriormente. Ao
buscar pela letra da cancao constatou-se que se trata da musica “Um pedago de mim",
de Lucas Lucco, cantor de musica sertaneja, a qual originalmente tem um ritmo lento,
adaptado pelos indigenas em sua versdo. Esta adaptacao, inclusive, representa de
certa forma o mesmo movimento da hibridagéo (GARCIA CANCLINI, 2008a), que gera
novas praticas e objetos a partir de estruturas que existiam separadas. As cenas do
trio de jovens indigenas e a muasica em suas vozes intercalam-se entre as falas de
Daniel Munduruku e de José R. Bessa Freire a partir daqui e até SA4.

José R. Bessa Freire também é entrevistado sentado e veste uma
camisa de manga curta. A entrevista se da em ambiente externo, durante o dia, num
local com arvores que parece ser uma praca. O campo de profundidade também é
baixo, destacando a imagem do professor, o qual esta em enquadramento padréao de
entrevistas (Figura 6). Na maior parte do tempo a camera é estética, nota-se, contudo,
que se move de forma irregular, com caracteristicas de camera na mao, readequando
o enquadramento inicial a medida que o entrevistado se movimenta, algo sutil que

demonstra um improviso acentuando o efeito de real da cena.

(SA2) José R. Bessa Freire: Esse processo de congelar, é, €, é essas
culturas €, é curioso porque so6 serve pras culturas indigenas.

A enunciagdo SA2 é delocutiva, ou seja, ndo implica o enunciador ou
o destinatario no enunciado, tratando-se assim de uma afirmacdo com efeito de um
saber ja dado. Essa fala destaca uma constatacdo presente em Freire (2000) que,
inclusive, serviu de base para a estruturacdo do projeto da série. Ao mencionar o
congelamento das culturas indigenas, o professor retoma o proprio texto e destaca o

comportamento de fixar o indigena no passado. Privado da possibilidade de
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interculturalidade ou de qualquer mudanca em sua cultura, tal visdo funciona como
um mecanismo de deslegitimac¢éo da cultura indigena e, consequentemente, de seus
direitos. Concepcdo que sera complementada em SA4, outra enunciacdo do

professor.

Figura 6 - José R. Bessa Freire em Plano Médio

) 30SE R. BESSA FREIRE

Professor UNIRIO e UER]

Fonte: indio Presente (2018)

Em SAS3, o enquadramento de Daniel Munduruku muda para primeiro
plano, as demais caracteristicas sdo mantidas - angulacao vertical linear, angulacao

horizontal trés quartos, cAmera estética e ocularizacdo objetiva (Figura 7).

(SA3) Daniel Munduruku: Se ele ndo se atualizar ele morre. Aquela
cultura desaparece e vira peca de museu.

Essa enunciagdo também tem modalizacdo delocutiva e chama
atencao o fato de o enunciador, apesar de ser indigena, referir-se aos indigenas como
“ele”, isto é, ndo se incluir nesse grupo de pessoas. Nao se quer com isso afirmar que
o0 sujeito social Daniel Munduruku demonstra n&o se identificar como membro de uma
etnia indigena, afinal o recorte que é feito na edi¢cao pode ter retirado parte de sua fala

gue demonstraria o contrario e também porque, como destacado anteriormente, essa



122

andlise ndo tem como intencdo pesquisar o0 sujeito social, e sim o sujeito de fala da
série, 0 enunciador.

Esse tipo de modalizac&o coloca o sujeito falante como um relator de
fatos de forma objetiva, apartado do sujeito, construindo uma assercdo sobre a
realidade dada. O que se pode inferir € que Daniel Munduruku néo fala em nome de
sua etnia, mas de forma generalizada sobre 0s povos originarios, e opte, assim, por
nao se implicar na enunciacdo. Uma postura que faz sentido para a forma como a
série foi estruturada, na qual Daniel Munduruku pertence ao grupo de autoridades no
assunto, em detrimento da posigéo de “personagens agentes”. Isso significa que o seu
papel é falar do lugar de indigena, mas como uma autoridade cientifica, politica e

cultural sobre a questdo como um todo, ndo de uma etnia em especifico.

Figura 7 - Daniel Munduruku em Primeiro Plano

\ ;oo
Fonte: indio Presente (2018)

Em SA4, Freire estd no mesmo enquadramento da Figura 6.

(SA4) José R. Bessa Freire: O critério que a senadora Kétia Abreu usa
pra dizer “ah, ndo é mais indio”, nds poderiamos dizer que o Cristiano
Ronaldo ndo é mais portugués. Porque ele ndo, ndo, nao fala como o,
0, 0, 0 Pero Vaz de Caminha, num, num, ndo se veste como Cabral,
entdo ele ndo é mais portugués. Mas a gente reconhece que no meio
dessas mudancas, €é, radicais da vida e da cultura, se manteve
elementos que permite que a gente fale, “n&o, é a cultura portuguesa”.
Isso a gente reconhece pra todas as culturas, mas quando chega no
indio a gente é, é, desconhece, né.
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A enunciacdo SA4 de Freire retoma uma fala produzida fora do
discurso da série pela senadora Katia Abreu, a qual, além de politica, € empresaria,
pecuarista, ja presidiu a Confederacdo da Agricultura e Pecuaria do Brasil entre 2008
e 2011 e ocupou o cargo de Ministra da Agricultura entre janeiro de 2015 e maio de
2016, no segundo mandato do governo de Dilma Rousseff. Mesmo sem ter acesso ao
que Abreu disse de fato, é possivel depreender a partir da enunciacdo de Freire, que
a senadora considera que se o indio ndo fala e se veste como o indio de 1500, néo
pode ser considerado indio “de verdade”. Tal discurso € comum no setor agropecuario
que historicamente ataca os direitos dos povos indigenas as suas terras, com o0
interesse de ampliar a area de suas posses e até hoje entra em conflitos violentos
com os indigenas. Afirmar que o indigena nao é legitimo por ter mudado e assimilado
objetos e formas de viver que vieram de fora de sua cultura, consiste em uma maneira
de deslegitimar o direito deles as terras em que habitam.

Os pressupostos que permeiam o discurso de Kétia Abreu sao
inferidos a partir da comparacéo que Freire faz entre Cristiano Ronaldo, jogador de
futebol portugués internacionalmente conhecido, e Pero Vaz de Caminha, escrivdo
oficial do rei de Portugal, Dom Manuel I, que foi um dos primeiros portugueses que
relatou sua impresséao sobre as terras “descobertas”. Destaca-se que Freire torna sua
enunciacdo, até entdo, delocutiva, em alocutiva ao implicar o enunciador e o
interlocutor em sua fala. Ao dizer “a gente reconhece”, “a gente fale”, “(a gente)
desconhece”, Freire supde que o interlocutor se identifique com o que esta sendo dito,
ao também se identificar com ele, um n&o indigena. Dessa forma, a série interpela o
interlocutor a refletir, a significar sobre seu pensamento e sua postura diante da
afirmacao do enunciador.

Em contraposi¢cdo com a fala de Katia Abreu, até esse momento o que
surge como signo de identidade indigena ndo € o indio que habita o imaginario do
senso comum - que anda nu, fala em lingua indigena e esta restrito Unica e
exclusivamente a habitos e modos de viver relacionados a floresta - pelo contrario, a
série nos apresenta indigenas que mantém a utlizacdo de artefatos que
reconhecemos serem caracteristicos de povos originarios, como cocar, arco e flecha,

yetadl, e com muito mais énfase a série destaca a presenca de musica ndo indigena,

31 yeta ou Jeta é a flauta sagrada do povo Manoki. Disponivel em:
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:lranxe_Manoki. Acesso em: 3 nov. 2020.
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vestimenta, habitacdo, uso de eletrodomésticos, enfim, objetos, gostos e modos de
viver identifichveis em qualquer grupo de pessoas ou casa brasileira de ndo indigenas.
A representacédo do indigena na Sequéncia A, portanto, localiza-o como parte de dois
universos culturais, indigena e ndo indigena, que convivem, sem precisar ser ou aderir
somente a um ou outro.

A série introduz, dessa forma, a discusséo da interculturalidade, ou
seja, ndo sO 0 encontro, mas apropriacao e reapropriacdo do que vem da cultura de
outros em sua cultura original, que também € resultado de outras hibridacbes
anteriores. Demonstra, tanto pelas enuncia¢des verbais como visuais, que 0S povos
indigenas se apropriam do moderno, sem abrir mdo da prépria identidade. A ideia de
que a identidade cultural do sujeito pés-moderno ndo € fixa devido a ampla
participacdo de culturas diferentes em contextos comuns e convergentes ndo serve
somente para os “civilizados”, mas a todas as pessoas inseridas na sociedade atual
hiperconectada.

Somente na continuacdo dessa sequéncia, vé-se imagens que
mostram indigenas com vestimentas adornadas com penas, corpos semi-nus, rostos
pintados, uso de muitos colares, chocalho de semente de pequi amarrado no tornozelo
- um costume especifico da etnia Manoki, a qual essas pessoas pertencem - e a
atividade de fazer fogo pelo atrito entre gravetos de arvore. Uma cena também
construida para ser gravada, cuja intencao, provavelmente, era o de estabelecer esse
paralelo, demonstrando a interculturalidade presente na identidade indigena. Nessa
parte ndo ha trilha sonora, se ouve o som ambiente, as movimentacdes e atividades
ali realizadas. A cena € escura e composta de imagens em plano detalhe. A Ultima
fala desse trecho selecionado é de Daniel Munduruku, no mesmo enquadramento de

SAl (Figura 5). Sua imagem aparece apenas no trecho abaixo em italico.

(SA5) Daniel Munduruku: Ha pessoas da cidade que olham pro
indigena como um ser do passado ainda. A maioria das pessoas
gostaria mesmo que “indio” ficasse la no meio da floresta andando
pelado, cagcando e pescando. E eles pudessem ser visitados como se
fosse um museu.

Em SA5, a enunciacdo tem modalizacdo delocutiva implicando nas
observacdes, ja apresentadas, de um discurso que traz um saber comum, dirigido a
alguém exterior ao ato de comunicag&o. Quando diz “indio”, Daniel Munduruku faz o

sinal de aspas com as maos, por isso foi incluida as aspas como parte da enunciacéo.
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Isso se da porque o termo indio foi atribuido aos povos originarios pelos primeiros
europeus que chegaram a América, 0S quais erroneamente acreditavam terem
chegado a india e também porque foi um termo imposto, o qual, além de n&o respeitar
a diversidade e a diferenca entre os povos indigenas, eles ndo se reconheciam por
essa denominacao, afinal cada um tinha a sua prépria ou a atribuida por um povo
inimigo, por exemplo. Inclusive, esse termo foi e é utilizado até hoje como uma forma
de reforcar a generalizacéo e a estereotipagem dos povos indigenas. Atualmente, o
Movimento Indigena se apropria do termo para a sua luta em comum, mas a palavra
carrega esses significados e efeitos de sentido.

Daniel Munduruku, em SA5, expfe alguns dos estere6tipos comuns
sobre os indigenas - o morar exclusivamente na floresta, andar pelado, viver da caca
e da pesca - como o0 desejo da maioria das pessoas. A delocucdo ameniza a
enunciacdo, ao ndo direciona-la diretamente ao interlocutor em tom acusatorio, mas
fica claro que o enunciador esta apontando para os nao indigenas que moram em
cidades em geral, isto é, a maior parte da populacéo brasileira e o perfil imaginado da
pessoa que estaria assistindo a série. Apesar da forma mais sutil, o enunciado
interpela o destinatério.

Imagens escuras em plano detalhe das vestimentas e do processo de
acender o fogo sdo a continuidade dessa sequéncia. A trilha sonora com uma
musicalidade de gaita e viola soma-se ao som ambiente. Vemos que os indigenas
fazem o fogo e na dltima tomada em plano geral podemos perceber que sao os trés
jovens que estavam nas cenas anteriores na sala da casa tocando forr6 (Figura 8 e
9).
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Figura 8 - Jovens indigenas tocando e cantando em portugués

e

G. UPO SENSACAQ 10
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Fonte: indio Presente (2018)

Figura 9 - Jovens indigenas de roupas tradicionais de sua etnia

"4

Fonte: indio Presente (2018)

Esse paralelismo entre as imagens ressalta que o enunciador da série
escolhe demonstrar, que o indigena do presente ndo é s6 aquele que 0 senso comum
tem em seu imaginario. Reforca a relagdo de interculturalidade presente no modo de
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viver dos povos indigenas, os quais ndo se restringem a uma cultura fixa, e sim
assimilam e hibridizam aquilo que se quer e concomitantemente mantém o que em
sua cultura ndo se quer ou ndo pode ser hibridizado.

Isto €, assim como qualquer pessoa, o indigena apresentado na série
escolhe a forma como quer estar no mundo. O fato de fazer uso daquilo que nao é
originalmente de sua cultura ndo implica em abandono de sua identidade indigena e
de sua cultura tradicional. Tal percepcédo € salientada quando se olha o conjunto de
enunciacfes que compdem a Sequéncia A, as quais destacam a necessidade de
reconhecer a possibilidade de movimento das culturas para todas as culturas,
inclusive e em especial a indigena, por ser a cultura para a qual se nega essa
mudanca.

A partir da analise da sequéncia como um todo, a forma como a
edicdo estrutura as enunciagdes, as imagens e 0s sons, apreende-se que nesse
trecho a relacdo imagem-texto funciona por ancoragem, iSSO porque as imagens sao
usadas como forma ndo s6 de descrever o que esta sendo dito, mas de exemplificar
e provar que de fato o que se diz faz parte da realidade dos povos indigenas, ao
mesmo tempo que contrapde ao que faz parte do imaginario e pensamento da maioria
das pessoas néo indigenas. Essa dindmica acontece junto ao modo argumentativo de
organizacdo do discurso, o qual problematiza, elucida e prova sua enunciacao,
estabelece uma posicao persuasiva, portanto.

Esse discurso dialoga com o discurso colonial e se opde a ele, na
medida em que questiona a estereotipagem do indigena delineada por algumas
caracteristicas consideradas como “tipico” do indio, as quais seriam parametros para
medir quao “legitimo” um indigena &, como se isso fosse possivel. Ao discordar com
o discurso colonial, a série, na Sequéncia A, corrobora que, além de ser normal e
esperado que uma cultura formada por pessoas que estdo vivas passe por
transformacdes, como qualquer cultura passou desde o século XVI, também
demonstra pelas enunciagdes e imagens que usar a tecnologia, gostar de um ritmo
musical ou se vestir como um néo indigena nao é sinbnimo de abandono por parte do
indigena de sua cultura tradicional ou de sua identidade indigena, a qual, por sua vez,
nao depende de uma “pureza’.

Vale destacar que a série sO identifica as pessoas que séo
entrevistadas, por isso ficamos sem a informacao dos nomes, etnia e profissdo dos

indigenas que aparecem nesse trecho e sdao moradores da Terra Indigena Irantxe.
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Mesmo em outros trechos em que as pessoas retratadas aqui voltam a aparecer, suas
falas sédo em dialogos e encenacdes entre eles e, assim, também néo séo identificadas
durante todo o episédio 2. Este é um recurso utilizado na série, essas pessoas Sao 0S
‘personagens agentes” que apresentam o modus vivendi da comunidade,
representam a coletividade, e por isso ndo precisam ser nominadas uma a uma.

Segundo a matéria publicada pelo ISA%?, os indigenas da Terra
Indigena Irantxe ou Iranxe do Mato Grosso sdo conhecidos como Irantxe, que € sua
familia linguistica, mas se autodenominam Manoki. A terra em que habitam fica no
municipio de Brasnorte, no oeste do Mato Grosso, na regiao do Rio Cravari. A criagao
da TI foi em 1968, e com apoio dos missionarios uma ampliagdo foi parcialmente
realizada em 1977 e homologada somente em 1990. Contudo, a terra indigena nao
corresponde ao territorio ancestral dos Manoki e destoa ecologicamente da original.
O territorio atual situa-se em éarea de cerrado e o original era constituido de areas
florestadas.

Isso ndo impacta somente na questdo da perda da presenca dos
ancestrais que estdo enterrados em outra regido, mas também na dificuldade de
manter sua roca tradicional que era composta de mandioca brava, milho fofo, batata
doce, card, batata, feijao costela, feijdo fava, arauta, urucum, algoddo, amendoim,
entre outros. Por ter de 70 a 80% do solo com acidez elevada e fertilidade baixa, os
Manoki mantém as rogcas, mesmo que em menor quantidade, na busca pela
continuidade da realizacdo de seus rituais que sao intimamente ligados a roca.

Rodeados de &reas desmatadas para a plantacdo de monoculturas,
0os Manoki ficam ndo s6 com a falta dos alimentos de sua plantacao tradicional, mas
também de caca, de frutas para coleta e de agua limpa. Assim, muitos indigenas
acabam precisando trabalhar em fazendas do entorno para garantir minimamente seu
sustento. Isso explica a moradia simples e com aspecto de improviso que a seérie
mostra e pde em questao a imposicao, do discurso representado aqui pela senadora
Katia Abreu, de que o indigena “de verdade” € o0 que ndo se corrompeu, que se
mantém sem acessar tudo o que em tese pertence a cultura ndo indigena, afinal, sera

gque € sempre uma questao de gosto e escolha?

32pisponivel em: https:/pib.socioambiental.org/pt/Povo:lranxe_Manoki. Acesso em: 3 nov. 2020.



129

6.3 A GENTE NEM SABIA QUE A NOSSA CULTURA ERA ATRAGCAO TURISTICA

A ilustracado de um mapa mostrando a regido central, norte e nordeste
do Brasil indica que a série ird deslocar sua narrativa da Terra Indigena Irantxe, em
Brasnorte, no Mato Grosso (Sequéncia A), para a Aldeia Tupé, em Manaus, no
Amazonas. Essa é a imagem que abre a Sequéncia B, trecho do episédio “Equivoco
2 - Os indios estdo perdendo a cultura”. Sons de grilos sdo a trilha sonora que
acompanha as primeiras imagens desse trecho, as quais retratam um homem
indigena que esta no meio de uma mata colhendo plantas. O homem, que veste
bermuda e camiseta, entoa uma reza em lingua Dessana, do tronco linguistico
Tukano. A sonorizacdo dessas primeiras cenas fica por conta do som do ambiente e
de sua voz. As imagens, nessa ordem, mostram em enquadramento plano detalhe o
rosto, depois a mao segurando galhos de plantas e, por ultimo, em plano entre o
americano e o médio, vé-se toda acdo descrita anteriormente reunida em uma Unica
cena.

Nesta uUltima tomada, a imagem esta em angulacdo horizontal trés
quartos e angulacao vertical em um leve contra-plongée. Esse tipo de angulagéo, que
retrata a pessoa de baixo para cima, valoriza a imagem conferindo uma conotacao de
superioridade ao personagem, o qual, nesse caso, se trata de Kissibi Kumu, Xama
Dessana. Na narrativa da série, ele é identificado apenas em SB3, quando de fato é
entrevistado. Kumu é como se chamam os pajés Dessana e como Raimundo Kissibi
ficou mais conhecido. Grande conhecedor de ervas, benzimentos e rezas, Kissibi
Kumu teve um papel importante na preservacao da cultura do seu povo e como
testemunha dos efeitos da colonizacéo para os indigenas3:. Sabemos o que ele diz
em sua reza a partir das legendas, transcritas abaixo da mesma forma que sao
exibidas no video, cada trecho entre as barras apresenta-se isoladamente e em

sequéncia.

(SB1) Kissibi Kumu: Jogando agua por cima / com as folhas / folhas
amargas / folhas curadoras de doenca / com as folhas de ing& / folhas
de salvar vidas / Incorpora-se e tira os males das doengas. / assim foi
feito / O nosso avo fazia o remédio/a purificacdo da agua / Isso que vai
acontecer

33 Disponivel em: https://www.socioambiental.org/pt-br/blog/blog-do-rio-negro/morre-o-paje-dessana-
raimundo-kissibi-do-alto-rio-negro-am. Acesso em 6 nov. 2020
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Ter como parte da série a voz do indigena em sua lingua demonstra
uma valorizagdo da cultura, ndo sé da etnia retratada, mas de todos os povos
indigenas. Isso porque, a populacdo brasileira em geral ndo sabe ou, se sabe, nao
considera que no Brasil se fala outra lingua além do portugués. Vé-se alguns paises
que foram colonizados como o Brasil, que adotam duas ou mais linguas oficiais da
nacg&o, como € o caso da Guiana e da Africa do Sul. No Brasil, contudo, a tnica lingua
oficial € a do colonizador e ndo se discute muito, seja na escola, seja nas midias de
massa, a presenca de outras linguas, invibilizando a diversidade brasileira e indigena.

A série, contudo, traz nesse trecho e em muitos outros, diversas
linguas indigenas e proporcionam, dessa forma, o contato dos espectadores com essa
diversidade que constitui o proprio pais. A utilizacdo da lingua indigena na televisédo
e, posteriormente, em um site que aborda outros assuntos que nao a tematica
indigena, ou seja, que ndo traz apenas materiais especializados sobre indigenas
brasileiros e atrai, portanto, pessoas interessadas em outros assuntos que nao esse,
chama atencéo por ndo ser comum a visibilizacdo da lingua indigena nesses meios.

A partir dessa cena inicial a encenacdo fica mais evidente. Ja discutiu-
se anteriormente que para Charaudeau (2008; 2018) toda informacao midiatica é
construida e encenada de modo a atender a finalidade daquele ato de comunicagao.
Mas, nesse trecho em especial, a encenacdo se da no mesmo sentido de
performance, como uma cena produzida com intencao de imitar a realidade. A imagem
mostra um homem sentado no chéo, vestindo camiseta e bermuda jeans, com o
telefone no rosto, como quem aguarda uma ligacao ser atendida, trata-se de Regis
Myrupu. O som de um telefone chamando esta propositalmente mais alto, como se o
aparelho estivesse no ouvido do espectador, como esta no do homem em cena (Figura
10). Percebemos a cacofonia (TARKOVSKY, 1998) indicando, assim, no que o
enunciador quer que o espectador preste atencao: a ligacao.

O plano seguinte é de Kissibi Kumu dando continuidade a sua reza,
guando é interrompido pelo toque do seu celular. Ele coloca as plantas e o facdo que
usou para as colher embaixo do bracgo, tira o celular do cés da bermuda, atende e fala
em sua lingua nativa. Mais uma vez, sabemos o teor da conversa devido as legendas.
Somente a partir desse dialogo (SB2) entre os dois homens a série revela que se trata

de pai e filho.
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(SB2) Kissimi Kumu: O que est4a acontecendo?

Regis Myrupu: Pai, tem uns visitantes que ligaram alguns minutos
atras. Querem falar com o senhor.

Kissibi Kumu: No momento estou ocupado colhendo ervas medicinais
para curar doencas das criangas.

Regis Myrupu: Puxa vida, aqui ndo tem ninguém, mas eles querem
conhecé-lo.

Kissibi Kumu: Esta tudo bem, estou indo.

Regis Myrupu: Vem logo pra gente se arrumar antes deles chegarem.
Kissibi Kumu: Ja estou chegando

Regis Myrupu: Estou te esperando.

Kissibi Kumu: Esta certo.

O que esta acontecendo?

Fonte: indio Presente (2018)

Nas imagens desse dialogo, Kissibi Kumu esta em enquadramento
primeiro plano, angulacdo horizontal trés quartos, angulacéo vertical contra-plongée,
novamente tendo sua imagem valorizada pela angulacéo. A camera néao fica estatica,
tem movimentacdes de camera na mao, 0 que torna a ocularizagdo menos objetiva.
Regis Myrupu, por sua vez, esta em enquadramento proximo ao plano americano,
com grande profundidade de campo, pode-se ver parte de uma construgcédo que tem
grafismos nas paredes e uma porta, feita somente por uma abertura. As cenas de
Myrupu tem angulagéo vertical linear, angulacdo horizontal frontal levemente
angulada, camera estatica e ocularizagéo objetiva.

Todo esse dialogo, evidentemente encenado, provavelmente compde
as cenas pensadas para a série avangar “no terreno do cinema documentario”
(VILLELA, 2020). Esse trecho em especial tem o0 modo de organizacdo do discurso
narrativo. Planejar uma cena para ser encenada tem uma dinamica diferente das
entrevistas. Quando se entrevista uma pessoa se espera certas respostas, mas nao
ha como saber previamente tudo o que o entrevistado vai dizer, o0 quanto da entrevista

servira as intengdes enunciativas do entrevistador e do que esta produzindo. Ja a cena
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planejada certamente tem um motivo prévio, algo que os produtores querem que nao
falte na série.

O dialogo performa uma conversa que se desenrola, de forma ficticia,
antes da chegada da equipe de gravacao da série. Em termos narrativos essa cena
precede a entrevista de Kissibi Kumu e Regis Myrupu. Dessa forma, costura-se a
narrativa que estaria demonstrando o antes da entrevista - a preparacdo dos
entrevistados -, mas 0s elementos sonoros e o contetdo do didlogo demonstram que
iSso ndo é o mais importante dessa cena planejada. A partir da compreensédo de que
essa encenacao faz parte das cenas de “personagens agentes” que mostram como
os indigenas vivem no presente, depreende-se que 0 que motiva a construcdo dessa
cena € a demonstracdo do uso do celular pelos indigenas como um meio de
comunicacao que faz parte do dia a dia deles, um aparelho trivial que serve para se
comunicarem com familiares e amigos. A partir disso, a série destaca o que o indigena
tem em comum com o néo indigena, em detrimento das diferencgas.

Apoés essa encenacao discutida até aqui, a narrativa segue com a
entrevista de ambos personagens. O primeiro a falar € Kissibi Kumu (SB3), cujas
primeiras palavras tem na dimenséo visual uma sequéncia de imagens, nessa ordem:
plantas medicinais em suas maos, em plano detalhe e plongée; seu rosto em
primeirissimo plano e em contra-plongée. Nota-se que, até aqui, as imagens que
retratam Kissibi Kumu séo feitas em contra-plongée, reforcando sempre uma ideia de
superioridade. Todas essas cenas tem uma certa instabilidade, ao estilo da
movimentacdo de camera na méo, a qual traz um efeito de real a cena. O Xama fala
em portugués e a imagem de sua entrevista aparece em todo trecho de fala em italico
em SB3. Kissibi Kumu, identificado pelo GC como Xama Dessana, estd em em
primeiro plano, angulagdo vertical linear, angulacdo horizontal trés quartos e

ocularizacao objetiva (Figura 11).

(SB3) Kissibi Kumu: Em 1915, chegaram com 0s nossos ancestrais 0s
primeiros missionarios. Uma parte eles trouxeram coisas boas e outra
parte acabaram com a nossa cultura, e € isso ai que eu costumo falar
pra ele.
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Figura 11 - Kissibi Kumu em Primeiro Plano

KISSIBI KUMU

Xama Dessana

Fonte: indio Presente (2018)

A fala de Kissibi Kumu (SB3) tem modalizacdo delocutiva,
demonstrando como o mundo se impés a sua etnia, sem implicar o interlocutor. Dessa
forma, o que se diz tem o efeito de uma asser¢édo, um testemunho de como se deu o
contato de sua etnia com os missionarios. Em sua enunciacao, Kissibi julga que os
missionarios trouxeram coisas boas, contudo, acabaram com a cultura Dessana.
Encontra-se relatos identificados como do préprio Kissibi em matérias®*, nas quais ele
conta que os missionarios tiraram deles tudo que era relacionado a sua cultura -
ornamentos, instrumentos - e que atualmente tudo isso estd em um museu de
Manaus. A catequizacdo dos indigenas e a imposicdo de trabalho pesado
caracterizam essa fase que marca a destruicdo da cultura Dessana. Na mesma
matéria, conta-se que Kissibi Kumu foi responsavel pelo resgate da tradicdo de sua
etnia, produzindo novos instrumentos e ensinando as musicas, as dancas e 0s
costumes dos Dessana para seus descendentes.

O Xama, na cultura Dessana, € o0 sabio e sacerdote da comunidade,
o qual tem poderes e autoridade baseados no seu conhecimento da mitologia e dos
procedimentos rituais. O Kumu comumente ocupa também a lideranca politica de seu
povo e tem o status de confianca fundamentado em seu papel proeminente nos ritos,

34 Disponivel em: http:/historia.encontrodeculturas.com.br/2010/noticiasDetalhe.php?id=345. Acesso
em: 14 nov. 2020.


http://historia.encontrodeculturas.com.br/2010/noticiasDetalhe.php?id=345

134

através dos quais assume a responsabilidade de protecdo do seu povo nos contatos
perigosos, porém necessarios e potencialmente benéficos, entre os vivos, 0s espiritos
e 0s mortos. Por isso, presidir as festas de danca e supervisionar os rituais em que se
tocam os Yurupari - flautas e trombetes sagrados feitos de tronco da palmeira paxiuba
- 0S quais, para os Dessana, sdo 0S 0SS0S de seus ancestrais e incorporam 0 seu
sopro e seu canto, faz parte das funcbes do Kumu. Para os Dessana, 0s seres
humanos, os animais, as plantas, os peixes e tudo que deriva disso, faz parte do
mesmo sistema vivo, o qual € revitalizado durante os rituais com Yurupari. Tais rituais
fomentam a reproducdo das plantas e dos animais, asseguram a fertilidade e as
estacOes da natureza.®®

A sequéncia da narrativa é a fala de Regis Myrupu (SB4), a qual
comeca em plano médio, em que ele e Kissibi Kumu estdo juntos na imagem. A
angulacdo é contra-plongée, mas o tipo de enquadramento destoa em relacao ao que
€ adotado como narrativa visual das entrevistas pela série. Como logo a imagem muda
para um enquadramento que coloca somente a imagem de Regis, em primeiro plano,
angulacao linear e trés quartos, camera estéatica e ocularizacao objetiva, a impresséo
é de que houve algum problema com a imagem da camera principal - o que € plausivel
na medida em que estavam gravando a entrevista de duas pessoas a0 mesmo tempo
e pode acontecer de um dos entrevistados falar num momento em que néo se estava
esperando e a camera nao estar preparada para o enquadramento “correto” - e que
na edicdo a escolha foi aproveitar a imagem da segunda camera para dar o sentido
pretendido a narrativa. A enunciagdo desse trecho é “Porque era uma coisa que ja
tinha ficado pra tras pra nés”, que tem a fungéo de conectar a fala de Regis a do pai,
mantendo a referéncia a cultura Dessana.

Regis Myrupu, identificado no GC como Povo Dessana, estd em
primeiro plano, angulacdo linear e trés quartos, cAmera estatica e ocularizagéo
objetiva. A cena tem pouca profundidade de campo, dando destaque ao rosto e a fala
de Regis. O enquadramento da Figura 12 se estende por todo trecho em italico a
sequir.

(SB4) Regis Myrupu: Porque era uma coisa que ja tinha ficado pra tras
pra nés. Entdo, gragas ao turismo, meu pai, 0 que ele tinha preso de

dentro, ele conseguiu botar pra fora e repassar pros filhos dele. Até
pros netos. Entéo, isso foi uma grande satisfacdo pra ele.

35 Disponivel em: https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Desana. Acesso em: 14 nov. 2020.


https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Desana
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Figura 12 - Regis Myrupu em Primeiro Plano

REGIS MYRUPU

Povo Dessana

Fonte: indio Presente (2018)

A modalizacdo em SB4 é elocutiva, pois ndo implica o interlocutor.
Regis relata a relacdo de sua comunidade com a tradicdo Dessana, a qual havia ficado
“pra tras pra nds” e que foi resgatada gragas ao turismo que deu a oportunidade de o
pai externalizar o que sabia e transmitir esses ensinamentos de pai para filho e até de
avb para neto. O turismo representa, neste contexto, ndo s6 uma forma de contato
interétnico, mas também de resisténcia das culturas indigenas em uma sociedade
cujos espacos de aprendizado sobre os indigenas sdo deficitarios. A auséncia de
interesse econdmico na manutencao e divulgacdo dos povos indigenas € um dos
motivos pelo qual o conhecimento acerca dessas populacbes sdo tdo débeis e
distorcidos. Neste sentido, o turismo de fato torna-se um espaco possivel e fértil de
contato guiado pelos préoprios indigenas, em que eles tém voz para se
autorrepresentar e também para perpetuar a sua cultura.

Para Flavia Lac (2010), o turismo envolve, de um lado o turista que
quer experimentar o diferente, e de outro, os indigenas criando espacos politicos de
atuacao. Dessa forma, ao destacar a cultura Dessana e apresentar a sua resisténcia
por meio do turismo, a série também apresenta uma possibilidade de aproximacao do
espectador ndo indigena com os povos indigenas para além do produto audiovisual e
fortalece a divulgacédo desse espaco politico dos indigenas que resistem pela via do

turismo.
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A parte final da fala (SB4) de Regis Myrupu é marcada pela utilizagédo
das imagens de forma descritiva como uma demonstracdo da cultura Dessana que
pdde ser preservada, servindo como um atestado de veracidade da fala e de visibilizar
essa cultura. A sequéncia de imagens (Figura 13) demonstra como elas estdo em
relacdo de ancoragem com o texto, buscando mostrar ponto a ponto a enunciacao de
SB4.

Figura 13 - Sequéncia de imagens Cultura Dessana

Fonte: indio Presente (2018)

Apoés este trecho descrito e analisado, uma tomada de quinze
segundos mostra a danca do Povo Dessana em plano geral, angulacéo linear e trés
guartos com camera em travelling acompanhando a aproximacdo dos homens
Dessana que executam a danca. O som é das Yurupari, instrumentos de sopro, que
eles tocam de forma sincronizada e ritmada. Trata-se de uma apresentacéo cultural
feita para o publico ndo indigena (ndo s6 os produtores da série, mas também os
turistas) apreciar. Tal percepcao deve-se a todo ordenamento do cenario e de como
a imagem é captada, muito diferente de cenas da Sequéncia G, por exemplo, as quais
provavelmente sdo imagens captadas de um ritual que estava sendo realizado pelo
significado do ritual, ndo para alguém em especifico ver ou registrar. Ao final dessa

cena, junto com o inicio da fala de Regis Myrupu (SB5), uma trilha sonora, também
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com instrumentos de sopro e outros como chocalho e tambor, inicia-se e segue até o

comeco da SB7.

(SB5) Regis Myrupu: A gente nem sabia que a nossa cultura indigena
era uma atracao turistica. Ninguém sabia nada. Seria como se fosse
um emprego pra nés, entendeu?

Do comeco ao fim de SB5 as imagens mostram a presenca de turistas
na Aldeia Tupé, olhando e provando pecas artesanais no que parece uma loja
improvisada, tirando foto com Regis Myrupu e assistindo a apresentacdo do ritual.
Apesar de em SBS5 a enunciacao dirigir uma pergunta ao espectador, “entendeu?”, o
fato de ndo aparecer o rosto de Regis falando, ter a musicalidade da trilha sonora
sobreposta a fala, imagens que mostram a atividade turistica acontecendo e até a
forma como Regis fala - mais como um apoio linguistica do que como um
guestionamento -, faz com que a pergunta perca qualquer nuance de interpelacao ou
interrogacdo. A enunciacdo tem modalizacdo elocutiva, em que Myrupu relata seu
ponto de vista acerca do turismo para seu povo. E interessante nessa enunciacdo que
ele destaca o turismo como um emprego deles, trazendo a tona e contrapondo-se a
um dos esteredtipos que Ihes séo atribuidos de serem preguicosos, indolentes, que
nao gostam de trabalho.

As cenas da visitacdo de turistas ndo indigenas na Aldeia Tupé
seguem e nota-se a repeticdo de uma personagem nessas imagens, a Ana Paula, que
enuncia a fala de SB6. As imagens que cobrem o inicio de sua enunciacao séo
descritivas, ancoram o0 texto e servem como um suporte visual, um exemplo, da
vivéncia da turista em sua visita a aldeia, como que legitimando o seu discurso. As
cenas sao de Ana Paula com outros ndo indigenas assistindo algo - o que, pelo
sequenciamento de imagens na edicéo, fica subentendido que é a apresentacdo de
danca dos homens Dessana -, conversando com um indigena enquanto observa
alguns artefatos dos Dessana e participando de uma roda de danca com indigenas.

O trecho em italico em SB6 marca a parte da fala de Ana Paula,
identificada pelo GC como veterinaria, em que a imagem é do momento de sua
enunciacao (Figura 14) com o enquadramento padrdao das entrevistas e pouca
profundidade de campo, que permite, contudo, identificar que ela estd no mesmo local
em que a danca dos indigenas Dessana foi realizada, mas o que realmente se destaca

na imagem € a personagem que enuncia.
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(SB6) Ana Paula: A principal contribuicdo dos indigenas € a
manutencao da cultura deles. Assim como podemos ver hoje aqui com
as apresentacfes de danca, a explicacdo, é fundamental para manter
essa cultura viva que € téo rica e muitas vezes pouco conhecida pela
populacéo brasileira.

Figura 14 - Ana Paula em Plano Médio

Fonte: indio Presente (2018)

A enunciacdo em SB6 é elocutiva e apresenta uma opinido acerca de
um outro que néo esta implicado no ato de comunicacdo. Ana Paula destaca que a
contribuigdo mais importante dos indigenas é a manutencao da “cultura deles”, que
dito no singular ndo contribui para reforcar a presenca de diversidade cultural quando
se trata de cultura indigena, porém, reconhece o seu valor. Essa fala também atua
como um reforco do que Regis Myrupu afirmou anteriormente sobre o papel do turismo
na manutencado da cultura Dessana. Outro ponto que vale destacar € que na voz de
Ana Paula, uma ndo indigena, a série constata em seu enunciado que apesar de ser
uma cultura rica, a cultura indigena € pouco conhecida pela populacéo brasileira. Dito
dessa forma, Ana Paula nao se inclui na “populacao brasileira” que pouco conhece os
indigenas. Além disso, essa afirmacéo atua justificando a necessidade de se ter uma
série como indio Presente.

Regis Myrupu (SB7) da sequéncia a narrativa, no mesmo

enquadramento de SB4. A trilha sonora, que vinha acompanhando todo esse trecho,
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cessa quando Myrupu comega a falar sobre “[...] a cultura de vocés € muito valioso
[...]" em diante, o silenciamento da trilha sonora da relevo a toda essa fala. Durante a
enunciacdo SB7 a imagem € a da entrevista, ou seja, do rosto de Regis no momento

da enunciacao.

(SB7) Regis Myrupu: Eles vé, ‘poxa, vocés superaram la, entdo vocés
tao, € hoje em dia, vocés, a cultura de vocés € muito valioso, por favor,
nao perca, continue, continue repassando de geracao pra geracao,
assim como vocé mesmo fala’, falam.

A enunciacdo SB7 tem modalizacdo delocutiva e discurso relatado.
Esse tipo de modalizacdo pode conter alguns problemas como a questao da fidelidade
do que esta sendo relatado, por exemplo. Essa fala no contexto da série, contudo, ndo
incorre nessa questdo na medida em que ha em sua narrativa, inclusive antecedendo
essa fala, uma prova de que esse pensamento sobre o valor da cultura indigena e do
desejo de manutencdo entre as geracbes existe de fato. A enunciacdo anterior
funciona, dessa forma, como um recorte de um desejo existente na sociedade e atesta
a veracidade do que é dito pelo indigena.

Assim como na Sequéncia A, nota-se a representacdo do indigena
permeada pela demonstracéo da interculturalidade. O indigena da série nao é “puro”,
ndo € o mesmo indio que os portugueses encontraram em terras brasileiras, e sim um
ser intercultural, que utiliza as tecnologias, que se veste com roupas nao indigenas,
fala portugués e essa assimilacdo de alguns pontos de outra cultura ndo os torna
menos preocupados com a manutencado da cultura de sua etnia, ndo os torna alheios
aos seus ritos sagrados.

Essa demonstracao pode ser verificada na representacdo do mesmo
personagem indigena misturando aspectos de sua cultura original, com aspectos da
cultura do “branco” - como € o caso das primeiras cenas identificaveis pelas
enunciagdes SB1 e SB2, em que os dois indigenas se vestem como o “branco”, usam
celular e falam em sua lingua nativa. Visualmente, outra forma de demonstrar a
interculturalidade, também utilizada na Sequéncia A, é mostrar 0 mesmo personagem
indigena em dois momentos diferentes: em um vestido com roupas (como um nao
indigena) e em outro, com roupas e artefatos de rituais da sua cultura originéria.

Esta dltima estratégia discursiva de manifestacdo da
interculturalidade na série pode ser uma forma de corresponder a expectativa do

espectador ndo indigena leigo, que ao ver uma série sobre povos indigenas espera
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ver o indigena projetado pelo seu imaginario, no qual perpassa representacdes
estereotipadas do olhar hegeménico sobre o indigena - seja do “bom selvagem”, seja
do “mau selvagem”. Assim, ao mesmo tempo que busca quebrar a expectativa
mostrando o indigena intercultural ao invés do “puro”, a série corresponde em parte a
essa expectativa, comprovando sua identidade indigena visualmente, mostrando que
eles mantém uma identificagdo com a cultura indigena e que, portanto, se sentem
indigenas e sao indigenas.

Ainda no ambito visual, justapondo a Sequéncia A e B nota-se
diferencas entre as vestimentas e pinturas corporais dos indigenas representados,
mostrando, assim, de um jeito implicito, ndo narrado pelas falas, mas exposto pelas
imagens, a diversidade dos povos e destacando essas diferencas entre as culturas
indigenas. Nessa comparacao também € possivel ao espectador perceber que cada
etnia vive de uma forma Unica, isto €, a série nao retrata apenas povos que vivem do
turismo, por exemplo, contribuindo para complexificar e ndo homogeneizar as
diferencas entre os povos indigenas.

A Sequéncia B também trata da resisténcia dos povos indigenas que
sobrevivem apesar das agdes que ameacam suas culturas e suas vidas. Kissibi Kumu
(SB3) conta que os missionarios acabaram com a cultura Dessana e, no caso desse
povo, Regis (SB4) explica que a via do turismo foi a forma que encontraram para
resistir e continuar existindo. Em SB7, Regis relata o que ouve dos “brancos”,
provavelmente turistas que visitam a Aldeia Tupé, reconhecendo a superacdo dos
povos indigenas aos ataques sofridos pelo contato interétnico, e inclusive com Ana
Paula em SB6, reforca a necessidade e o desejo - tanto dos indigenas como dos
brancos - de que a cultura indigena continue sendo passada de geragdo em geracao.
Nesta sequéncia, constroi-se, dessa forma, a percepcdo de que os casos de
destruicdo da cultura indigena e o que ameaca a sua sobrevivéncia estdo no passado
- “eles acabaram com nossa cultura” (SB3) - , como se na atualidade houvesse um
consenso entre indigenas e nao indigenas de que essas culturas tém um valor
inestimavel para o pais e, portanto, devem ser preservadas, o que, no entanto, é so
um recorte da realidade, na medida em que, em geral, os povos indigenas continuam

sendo ameacados e lutam diariamente para resistir.



141

6.4 ELE NAO E MAIS INDIO PORQUE USA ROUPA

Uma trilha com batida eletrénica é a sonorizacdo que da inicio a
Sequéncia C, trecho do episddio “Equivoco 2 - Os indios estdo perdendo a cultura”,
cujas imagens mostram uma estrada de terra batida iluminada pelos fardis de um carro
e um jovem indigena conduzindo o veiculo. As cenas sdo escuras, gravadas a noite,
e as imagens constroem uma perspectiva de dentro do carro, inclusive com as
instabilidades proporcionadas pela movimentacdo do veiculo em uma estrada de
ch&o. Tal movimentacao insere o espectador na cena, construindo uma ocularizacao
subjetiva. A fala de Denilson Baniwa (SC1) inicia-se ainda em sobreposicao a essas
imagens, as quais demonstram, numa relacdo de ancoragem, que de fato os
indigenas aprenderam e inseriram “as coisas dos brancos”, representadas pelo uso

do automoével, em suas vidas.

(SC1) Denilson Baniwa: Desde 1500, n6s somos forgcados a nos
inserirmos e aprendermos as coisas dos brancos. Ai, chega em 2016,
noés aprendemos tudo assim. Gente, nds aprendemos tudo. NOs
aprendemos a falar portugués, a usar as ferramentas, assim tipo,
vocés nos forcaram a aprender isso, quando a gente aprende, vocés
guerem falar, assim, tipo, que nés ndo deveriamos ter aprendido. Isso
€ muito contraditorio, sabe.

O trecho em italico (SC1) é a parte enunciada em que se apresenta
visualmente o entrevistado em enquadramento padrdo de entrevistas (Figura 15).
Apesar da pouca profundidade de campo € possivel notar um cenario mais urbano,
se comparado aos dos trechos analisados anteriormente. A impressao que se tem é
de que a gravacao foi feita em um condominio de prédios. A entrevista é captada em
ambiente externo, em local com alguns elementos de grama e com destaque para o
muro alto e para as edificacdes. Quando a imagem de Denilson Baniwa toma conta
da tela, a trilha sonora do inicio da Sequéncia C para, dando ainda mais destaque

para a enunciacéo do entrevistado.
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Figura 15 - Denilson Baniwa em Plano Médio

DENILSON BANIWA
Radio YANDE

Fonte: indio Presente (2018)

A fala de SC1 tem modalizagdo alocutiva e categoria modal de
julgamento. Essa modalidade de enunciacédo implica o interlocutor no enunciado e
estabelece ndo so6 que ele é responsavel pelo ato apresentado, como também atribui
a si a autoridade de julgar ou declarar sua aprovacéo ou desaprovacao em relacéo ao
enunciado. Nesse caso, em uma configuragdo implicita, o0 enunciador desaprova a
atitude do interlocutor, ao afirmar que sua acéo é contraditéria. Como a angulacéo
horizontal adotada € a trés quartos, visualmente o enunciador ndo estabelece um
contato prolongado com o olhar. Além disso, ele fala sorrindo e o enunciado ganha
um tom de indignacdo e deboche, o que atenua o julgamento, no sentido de o
enunciado ndo ganhar uma conotacdo de acusacao agressiva.

Ao utilizar a palavra “forgar” para referir-se a atitude do “branco” - e,
pela modalizacdo de SC1, também a atitude do interlocutor - pressupde-se que 0S
indigenas ndo queriam aprender “as coisas dos brancos”, que s6 aprenderam porque
foram obrigados. “Forgar” traz em sua significagdo um aspecto de violéncia, “forgar” é
exercer uma forca contra, obrigar, constranger, e, nesse sentido, dialoga mais
especificamente com a violéncia simbdlica imputada aos povos originarios, retomando
0 processo colonial e também as politicas de branqueamento do Brasil, ou seja,
tentativas historicas de apagar a cultura dos indigenas ao obrig4-los a adotar modos

de viver “civilizados”.
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Tal discurso j& foi apresentado no episédio 2, representado por Kéatia
Abreu (Sequéncia A), e atesta que o indio so6 é “indio de verdade” se for “puro”, com
uma cultura intocada e incorruptivel, ressaltando a contradicdo que o enunciado SC1
desaprova. Dessa forma, desaprova-se também o discurso hegémonico-colonial e, ao
mesmo tempo, responsabiliza o interlocutor que pode se ver implicado na critica se
identificando ou ndo com esse pensamento. O enunciado marca também uma
distingao entre “n6s”, “a gente” (indigenas) e “brancos”, “vocés” (ndo indigenas), em
gue se relaciona uma atitude de superioridade do indigena - representado por
Denilson Baniwa - versus a desaprovac¢ao da violéncia simbdlica e do discurso colonial
que permeia a relagdo dos “brancos” com os indigenas.

A parte final da fala de Denilson Baniwa (SC1) é sobreposta por
imagens que justamente descrevem a sua enunciacao, demonstrando o que a série
considera “coisas de branco” que os indigenas aprenderam a usar, sao eles o celular
e a camera de video. Em relacdo de ancoragem com o texto, as imagens nao sé
manifestam a presenca da interculturalidade na vida do indigena do presente, como
também fazem referéncia a autorrepresentacéo dos povos indigenas. A sequéncia de
imagens (Figura 16) mostra o indigena manuseando a camera e também captando
imagens de mulheres indigenas. Pensando na audiéncia de n&o indigenas leigos,
pode ser a primeira vez que séo colocados frente a possibilidade de um indigena saber
usar uma camera de video ou de produzir uma narrativa sobre si mesmo, atuando,
junto com o texto, como uma abertura de caminho para a autorrepresentacao

indigena.
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Figura 16 - Sequéncia de imagens autorrepresentacéo indigena

Fonte: indio Presente (2018)

A continuidade dessas imagens € a entrevista com a historiadora
Anna Maria da Costa em enquadramento padrdo de entrevistas (Figura 17). A
profundidade de campo é média, podemos notar que a gravacao é feita provavelmente
na casa de Anna Maria por ela estar sentada em um sofa e o ambiente ter estante e
decoracdes mais comuns em uma casa. Essa imagem da entrevistada falando segue

por todo trecho em italico (SC2).
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Figura 17 - Anna Maria da Costa em Plano Médio

Fonte: indio Presente (2018)

(SC2) Anna Maria da Costa: Essa ideia do ndo indio, “ah, ele ndo é
mais indio porque ele usa roupa, ele tem celular, ele tem relégio, ele
sabe dirigir”. Entdo, sd@o esses, essas concepcdes que estdo
arraigadas na nossa sociedade, que elas precisam urgentemente
serem desfeitas.

Em SC2 a enunciacdo é delocutiva, ou seja, desvincula-se dos
sujeitos do ato de comunicagao, isto &, o efeito de sentido consiste em uma informacéo
gue ja esta dada, existe em si e se imp0de a eles. O enunciador ndo s6 confronta um
discurso relatado, o que afirma “n&o é mais indio” para aquele indigena que usa roupa,
celular, reldgio ou sabe dirigir, como institui, como uma necessidade que se imp&e aos
sujeitos envolvidos no discurso, a urgéncia em supera-lo. De forma mais explicita,
esse enunciado dé voz e reforga o discurso visual de SC1, o qual ndo s6 demonstra
a presenca da interculturalidade, mas que, ao apresenta-la, desaprova qualquer
discurso que deslegitima o que é ser indigena devido a presenca da assimilacdo de
aspectos da cultura do “branco”.

Na frase final de SC2, as imagens que compdem o discurso sédo de
Kissibi Kumu dentro de um aviao, vestindo roupas, boné e 6culos escuros. Em certa
medida as imagens sao descritivas em relacdo a fala da historiadora, mas o
sequenciamento, mostrando as a¢gdes comuns quando se viaja de avido - aeromoca

checando se os passageiros estao usando o cinto, servindo bebidas, a chegada ao
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aeroporto - trazem um aspecto narrativo. Isso confere a esse trecho a dupla funcao
de demonstrar o que a historiadora diz e também fazer uma transicdo para a proxima
cena que € a mudanca do lugar da narrativa da série para a Aldeia Multiétnica em
Brasilia.

Chama atengao também o fato de as “coisas de branco” enumeradas
neste trecho, seja por imagens, seja por palavras, serem objetos que se relacionam a
um modo de vida visto como caracteristico do desenvolvimento da sociedade
brasileira, portanto, com uma conotacdo de progresso e de serem tecnologias
modernas, almejadas e validadas pela cultura ocidental eurocéntrica - ter carro,
celular, reldgio, viajar de avido -, as quais também foram incorporadas pela sociedade
ao longo do tempo, muitas delas (ou todas) assimiladas de outras culturas e paises.
Ao demonstrar que essa recusa em reconhecer 0 acesso a essas tecnologias aos
indios como “concepgdes que estdo arraigadas na nossa sociedade” (CS2) dialoga e
se contrap®e ao discurso do primitivismo indigena, outro estere6tipo que considera o
indigena um ser atrasado ou do passado, que ndo sO ndo quer, como nao tem
capacidade e ndo deveria acessa-las.

Assim, nessa sequéncia, reforca-se que a identidade indigena néo
tem relacdo com uma pureza cultural idealizada pelo discurso colonial, nem com o
primitivismo, porém de forma mais explicita e enfatica do que nas sequéncias
anteriores, visto que a afirmacdo é feita utilizando-se, concomitantemente, as
dimensdes verbal e visual. Seja pelo julgamento do quao contraditério é exigir “pureza”
do indigena, seja pelo saber enunciado pela historiadora, a qual destaca o discurso
colonial como algo a ser superado urgentemente pela sociedade, a série, ao se
contrapor aos estere6tipos relacionados aos povos originarios, interpela o espectador
a repensar sua postura sobre o assunto.

A imagem do indigena que emerge, portanto, da Sequéncia C é a
mesma das sequéncias anteriores, a de um indigena intercultural, que faz uso de
ferramentas e adere a alguns costumes da cultura do “branco”, porém mantém
aspectos fundantes da cultura de sua etnia reconheciveis - principalmente na

dimenséao visual - por um leigo nao indigena.
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6.5 A GENTE PODE SE TORNAR UM POUQUINHO INDIGENA

A Sequéncia D é diferente das demais, pois foram selecionadas
quatro entrevistas com pessoas diferentes, em trechos descontinuos do episddio
“Equivoco 2 - Os indios estao perdendo a cultura”. A escolha somente dos trechos de
entrevista e de algumas cenas que as complementam segue o critério para a selecao
de todas as outras sequéncias, o de analisar aqueles trechos que tratam da identidade
e da representacdo dos povos indigenas. A opc¢ao por reunir todas as quatro
entrevistas nessa mesma sequéncia baseia-se em aspectos similares entre elas: séo
todos ndo indigenas realizando uma vivéncia na Aldeia Multiétnica e falando sobre
suas impressodes acerca do seu contato com indigenas.

Todas as enunciagdes, inclusive, tem modalizacao elocutiva, ou seja,
dizem da relagdo do enunciador consigo mesmo e indicam um ponto de vista pessoal
sobre 0 mundo, seja como um saber, opinido ou constatacao, assim, o espectador é
uma testemunha e ndo esta implicado no discurso. Contudo, pode identificar-se ou
ndo com o que é enunciado, na medida em que os locutores sdo ndo indigenas
também. A analise é realizada em ordem cronoldgica de exibicdo, como em todas as
outras sequéncias, isto €, os trechos selecionados para andlise, apesar de serem
descontinuos, sé@o entrevistas que se sucedem, sem outras entrevistas entre elas,
apenas trechos de acdo dos personagens, 0s quais ndo foram considerados nessa
analise mais detalhada.

Como exposto, as entrevistas sdo com nao indigenas que estdo na
Aldeia Multiétnica, localizada na Chapada dos Veadeiros em Goias, a qual consiste
em um territdrio criado para receber diferentes etnias com intencéo de promover “uma
experiéncia de convivéncia e imersdo na natureza e na cultura indigena”®. Isso
significa que nao se trata de uma aldeia que ja existia e foi transformada em algo
turistico para integracdo de culturas, e sim que foi criado com essa finalidade. No site
da Aldeia Multiétnica consta a informacao de que retinem povos indigenas, como 0s
Kayapd Mebengroké (PA), Krahd (TO), Guarani Mbya (SC), Fulni-6 (PE), Xavante
(MT), Povos do Alto Xingu (MT), e os quilombolas®” Kalunga, com o objetivo de

36 Disponivel em: http://www.aldeiamultietnica.com.br. Acesso em: 16 nov. 2020.

37Quilombolas s&o os atuais habitantes de comunidades negras rurais formadas por descendentes de
africanos escravizados, 0s quais vivem, em sua maioria, da agricultura de subsisténcia em terras
doadas, compradas ou ocupadas ha muito tempo. O Ministério da Cultura mapeou 3.524
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fortalecer essas culturas, suas lutas, preservar e promover 0 acesso ao patrimonio
material e imaterial brasileiros.

Anualmente, desde 2007, promove-se um evento que se chama
“Aldeia Multiétnica” com inteng¢ao de proporcionar a vivéncia de oito dias para que os
ndo indigenas tenham a experiéncia de se incorporar ao cotidiano da aldeia. Nao se
encontra o custo para participar deste evento, pois ele foi suspenso em 2020 por conta
da pandemia da Covid-19. Mas, no site da Aldeia Multiétnica diz que o preco para
participacdo é calculado com base nos gastos para providenciar alimentacéo, para
contratacdo de profissionais que trabalham durante o evento e também com o
transporte e alimentacdo dos grupos indigenas que saem de suas aldeias, localizadas
em diversas regioes do Brasil, para participarem do evento39.

Provavelmente é desse evento que o0s entrevistados desta sequéncia
participam, uma vez que a Aldeia Multiétnica fica fechada durante o ano e s6 abre
para promover encontros interétnicos e interculturais durante atividades e eventos
agendados. Inclusive visitacdes pontuais, de um dia, s6 sdo possiveis nesses
periodos, com custo de entrada de 50 reais®. Trata-se, portanto, de um evento e um
espaco com caracteristicas performaticas, construidas para aqueles dias, para o
contato de ndo indigenas com diferentes etnias indigenas, néo se tratando de um local
de vivéncia diaria desses povos, configurando assim em um espaco produzido como
uma estratégia de sobrevivéncia e valorizacdo das culturas indigenas, cuja
manutencao é custeada pelos visitantes.

A primeira entrevista da Sequéncia D €& com Arthur Freitas,
participante do evento “Aldeia Multiétnica”. Algo que se verifica em comum nas formas
de inserir essas entrevistas na narrativa da série € a utilizacdo de imagens em que 0s
personagens entrevistados estdo em acao naquele meio - assim como foi feito com a
Ana Paula (SB6) na sequéncia B. Entéo, por exemplo, a fala de Arthur inicia-se com
imagens dele chegando a um local em que varias pessoas estdo reunidas e
procurando um lugar para se sentar. Esse tipo de contextualizacdo do personagem

entrevistado em acdo naquele meio em que esté inserido é realizado com todas as

comunidades quilombolas, contudo, ha fontes que afirmam poder chegar a cinco mil. Disponivel em:
http://www.palmares.gov.br/?p=3041. Acesso em: 16 nov. 2020.

38 Disponivel em: http://www.aldeiamultietnica.com.br. Acesso em: 16 nov. 2020.

3 jdem 38.

40 Disponivel em: http://www.aldeiamultietnica.com.br/pt/contato/perguntas-frequentes. Acesso em:
16 nov. 2020.
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guatro pessoas, cujas entrevistas compdem a Sequéncia D, apesar de nem toda essa
ambientacédo fazer parte dos trechos selecionados para a anélise.

A fala de Arthur Freitas, identificado pelo GC como estudante, inicia-
se, portanto, pelas imagens descritas anteriormente e, no trecho em italico de SD1,
ele aparece no enquadramento padrao de entrevistas da série (Figura 18). Tem pouco
campo de profundidade, mas é possivel depreender um cenario feito com construgdes
rusticas, edificadas com materiais naturais como madeira, palha e pedra, trazendo
assim signos que remetem as moradias indigenas tradicionais, as quais, inclusive,
fazem parte do imaginario como a casa auténtica dos indios.

Arthur tem seu corpo pintado com grafismos em tinta preta, esta sem
camisa e usa Oculos de grau. A pintura indigena em seu corpo demonstra a
interculturalidade de uma forma diferente da vista até aqui, ndo a partir do indigena
que assimila aspectos da cultura do “branco”, mas do n&o indigena assimilando a
cultura indigena e inserido num “cenario indigena”. Durante toda a enunciacao feita
na voz de Arthur Freitas ndo ha presenca de trilha sonora, os sons utilizados sdo sons
ambientes, como canto de passaros ou interacao entre as pessoas, ou seja, a voz do

estudante ganha destaque em todo trecho (SD1, SD2 e SD3).

Figura 18 - Arthur Freitas em Plano Médio

.
ARTHUR FREITAS

Estudante

Fonte: indio Presente (2018)
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(SD1) Arthur Freitas: Eu venho até pra ca pra ter ideias de como eu
posso melhorar a vida das pessoas. Foi um pouco dificil me acostumar
porque é muito diferente, mas depois eu comecei a perceber as
semelhancas que tem, ndo so as diferencas. E a gente percebe que
indio também, por exemplo, usa roupa, indio também usa celular. Eu
deixei de ver s6 as diferencas, pra encontrar essas semelhancas que
a gente tem na vida.

Arthur conta que sua motivacao para ir até a Aldeia Multiétnica é a
busca por ideias de como melhorar a vida das pessoas. Essa fala emoldura uma
imagem positiva da cultura indigena, no sentido de ser um povo que vive de tal modo
gue seja exemplo de uma vida melhor. Mais adiante, Arthur vai sinalizar aspectos do
modo de viver indigena que, em sua concepcao, sao melhores do que o do néo
indigena, como a solidariedade em que se divide o que se tem para a alimentacéo
com todos da comunidade (SD2) e a visao do coletivo que busca ajudar o outro (SD3).
Toda sua fala € permeada por comparacdes entre o que € indigena e o ndo indigena,
sendo que o primeiro é o exemplo de algo positivo e 0 segundo algo negativo que ele
quer transformar em si.

Nessas comparacgfes, Arthur também aponta as semelhancas entre
as duas culturas que estdo sendo contrastadas - duas, justamente porque ndo ha uma
diferenciac@o especifica entre as etnias indigenas nesse momento - e ressalta que
passou a ver mais semelhancas do que diferencas. As imagens que compdem o0 as
duas frases finais de SD1 séo descritivas dessas semelhancas, relacionando-se por
ancoragem a medida que ele fala: “E a gente percebe que indio também, por exemplo,
usa roupa”, na edi¢ao foi colocada a imagem de mulher indigena lavando roupa e a
imagem de outra mulher indigena de bracos pintados com grafismos em tinta preta
também usando roupa; “indio também usa celular”, fala sobreposta na edigdo pela
imagem de menina indigena com pinturas no rosto, cabelo preto liso e franja, usando
o celular; e “Eu deixei de ver s6 as diferengas, pra encontrar essas semelhancas que
a gente tem na vida”, imagem de Arthur e outra n&o indigena lavando louga.

A primeira e a ultima cena descritas no paragrafo anterior se
relacionam num paralelismo que mostra algo cotidiano para o “branco” e destaca a
semelhanca dos indigenas com os nao indigenas. Apesar de ndo estarem em
sequéncia na edicdo, como o0s recortes selecionados e dispostos sequencialmente
(Figura 19), elas estdo proximas o suficiente para construir o efeito de sentido de

continuidade da cena. Isso porque a tomada da mulher indigena lavando a roupa faz
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um travelling e retrata os dois jovens nao indigenas com pratos nas maos saindo
daquela cena, quando a imagem dos ndo indigenas reaparece lavando a louca, é
como se fosse a continuacdo dessa primeira imagem com a qual se relaciona,

construindo o paralelismo e demonstrando semelhancas entre ambos.

Fonte: indio Presente (2018)

ApoOs esta sequéncia de imagens, a narrativa visual volta para Arthur
que fala todo o texto SD2 no mesmo enquadramento de SD1. A imagem destaca o
estudante na medida em que tem pouca profundidade de campo. Arthur gesticula
nessa fala e ressalta o “um gréo de feijao”, fazendo “um” com a mao e depois o “dividir
entre toda aldeia” fazendo um circulo em volta do “um”, efetuando uma redundancia
gue salienta essa informacéo, a qual, por sua vez, destaca a solidariedade entre toda
comunidade. Em SD2, ao falar “povos indigenas” no plural, evidencia-se também a

diversidade indigena.

(SD2) Arthur Freitas: Uma frase muito, muito marcante que eu tive
aqui, que eu ouvi varias vezes, é que, nos povos indigenas, se tem um
gréo de feijao, eles vao dividir entre toda aldeia e todo mundo vai
comer.
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Novamente, as imagens que se desenrolam apos SD2 funcionam
como uma forma de comprovar e/ou demonstrar o texto dito anteriormente. As cenas
sdo de um grupo de pessoas, majoritariamente indigenas, reunidas para fazer uma
refeicdo. A sonorizagcao sugere um som ambiente, porém, olhando atentamente, nota-
se que ou ndo € o som exato das cenas que estdo sendo mostradas na dimensao
visual ou ndo estdo sendo mostrados 0s personagens que produzem esses sons, iSso
porque ndo se vé uma sincronizacdo entre imagem e som, construindo, assim, um
VAcuo sonoro.

O audio é de um homem falando “come” e a risada de uma crianga, o
que conota alegria a cena. O vacuo sonoro pode passar despercebido, pois hd uma
menina indigena na cena e pode parecer que € ela que esta rindo naquele exato
momento em que a imagem foi captada. Arthur também faz parte desse momento de
comunh&o em torno do alimento, demonstrando, assim, que ele fala a partir de uma
experiéncia vivida e contribui tanto para legitimar a sua fala, quanto para um efeito de
realidade e credibilidade da enunciacao da série.

O texto de SD3 inicia-se com imagens do estudante comendo peixe,
sentado no chao junto com varios indigenas, consolidando sua enunciagéo (SD2) de
que compartilhar o alimento de forma que néo falte para ninguém faz parte da cultura
indigena. A partir de sua fala, Arthur destaca que essa atitude encenada “néo € nada
parecido com o que eu vejo no meu dia a dia la fora”. Assim, a solidariedade que

Arthur destaca na cultura indigena esta ausente na cultura do “branco”.

(SD3) Arthur Freitas: Que ndo é nada parecido com o que eu vejo no
meu dia a dia la fora. Essa vinda pra ca vai me transformar muito. Vai
me ajudar a compartilhar mais com todos, tentar ajudar as pessoas.
Acho que essa visdo do coletivo se tem muito mais aqui do que la fora.

No restante da enunciagdo de SD3, as imagens demonstram o
estudante ajudando a descarregar toras de madeira de um carro; um homem indigena
com um néo indigena se abragando; mulheres néo indigenas sorrindo (inclusive uma
delas é a proxima entrevistada, Carolina Luz); e Arthur molhando o chéo de terra
batida com uma mangueira. Esse trecho encerra-se com a imagem em grande plano
geral do ambiente - montanhas cobertas de mata verde e céu azul com nuvens - e 0
gue se ouve quando a fala de Arthur termina sdo diversos passaros cantando. As

imagens, portanto, também tém um papel descritivo, de demonstracdo e
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exemplificacdo do que diz o texto, associando, assim, a transformacao, o compartilhar
com todos, 0 ajudar as pessoas, ndo s6 aos indigenas como também ao ambiente
conectado a natureza.

Ainda sobre SD3, quando Arthur diz “Acho que essa visao do coletivo
se tem muito mais aqui do que la fora”, o enunciado pressupde que “la fora” - fora da
Aldeia Multiétnica, fora do contato com a natureza, fora da vivéncia com os indigenas
- a visdo que predomina € a do individualismo, a qual Arthur percebe que ira
transformar em si para uma visao coletiva, atribuida aos indigenas, reforcando assim
as posicdes opostas entre ambas, sendo o modo de viver indigena positivo.

A segunda entrevista desta sequéncia é com Carolina Luz,
identificada como pedagoga pelo GC. Essa entrevista ndo estd exatamente em
seguida da de Arthur, uma reza de Kissibi Kumu na Aldeia Multiétnica separa os dois
trechos. Toda fala de Carolina (SD4) mostra a sua imagem no momento da
enunciacao. Sua entrevista é gravada por duas cameras, 0 que permite ao editor variar
um pouco o enquadramento e também fazer cortes da fala original sem a utilizacéo
de outras imagens para esconder esses cortes e dar fluidez ao video final. Nota-se
também, que as imagens dessa entrevista basicamente tem essa funcao de conferir
maior fluidez ao video e ndo para destacar alguma fala ou gerar um efeito de sentido
especifico.

No primeiro enquadramento em que Carolina Luz aparece, ela esta
sentada em uma rede com o enquadramento padrdo de entrevistas (Figura 20). A
partir da profundidade de campo € possivel notar que o ambiente € composto por
arvores e verifica-se a presenca de barracas também. A segunda camera enquadra a
entrevistada em primeiro plano, angulacao linear e trés quartos, ocularizacéo objetiva,
pouca profundidade de campo e diferencia-se também pela alternancia entre a

gravacao feita da direita para a esquerda e vice-versa.
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Figura 20 - Carolina Luz em Plano Médio
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Fonte: indio Presente (2018)

(SD4) Carolina Luz: Ano passado eu descobri o encontro, 0 encontro
da Aldeia Multiétnica. Quando vocé ta na cidade, vocé imagina que
vocé precisa de muito mais. Eu preciso disso, eu preciso daquilo. Eu
tenho que comprar tal coisa. Enquanto néo, vocé consegue viver muito
bem, com muito menos do que vocé tem. Acho que, o que mais se
encontrou, 0 que eu mais encontrei aqui foram olhares. Na cidade vocé
passa pelas pessoas e ndo olha pra elas, vocé ndo as enxerga. Aqui
ndo, aqui vocé fala bom dia olhando no olho de alguém. E quando
vocé chega em alguma etnia, eles te olham e eles sentam e
conversam com vocé, nos Yawalapitis, nos Cariris.

Em SD4 também estdo presentes as comparacdes entre as culturas
e modos de viver de indigenas e nao indigenas. Os dois pontos que se destacam sdo
a questao do consumo e do olhar no olho/prestar aten¢éo no outro. Sobre o consumo,
a comparacao consiste em, por um lado, o modo de viver do nao indigena, marcado
pelo excesso, cuja cultura faz parecer que € necessario ter muita coisa para viver bem
e, por outro lado, a cultura indigena que proporciona perceber que o ser humano nao
precisa de muitas posses para ter uma vida boa. Pressupde-se por essa afirmacao
gue os indigenas vivem com pouco, vivem bem e que isso é bom.

Sobre o olhar, Carolina compara as relacdes entre pessoas de cada
cultura. Para ela, os ndo indigenas nao olham o outro, ao passo que os indigenas nao

s6 olham o outro como “sentam e conversam com vocé”. Nessa fala isolada,
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compreende-se que os indigenas, que vivem bem com poucas posses, sabem
valorizar aquilo que realmente importa, que seria nesse contexto de fala: as relagoes,
tempo para conversar, dar atengdo para as outras pessoas, mesmo as
desconhecidas. Em relagcdo com o que foi dito por Arthur, e a utilizacdo por Carolina
de “ndo as enxerga”, referindo-se a atitude do ndo indigena, hd um outro sentido que
se soma, o relacionado a solidariedade. Os indigenas, entdo, vivem de forma que o
outro ndo € invisivel, eles enxergam 0 outro, se importam com o outro para que
tenham as mesmas coisas que eles tém.

Carolina também marca em sua fala o lugar de indigenas e nao
indigenas: “na cidade” em contraposi¢do com “aqui” e o cenario que indica um local
com mata. Essa separacao de lugar para cada cultura ndo contribui para desmistificar
a ideia de que indigena ndo pode estar ou ndo esta na cidade. Por outro lado, ela
diferencia os indigenas falando em “etnias” no plural e citando o nome de dois povos
diferentes, “nos Yawalapitis, nos Cariris”, o que colabora com o entendimento de que
nao existe uma “nacionalidade” indigena genérica.

A terceira entrevista dessa sequéncia é com André Borba, identificado
pelo GC como educador fisico. Para andlise selecionou-se também o trecho que
antecede a entrevista com ele, uma sequéncia de imagens que mostram a pintura de
corpos feita pelos indigenas. As imagens mostram basicamente as seguintes acdes:
indigena se pintando, indigena pintando outro indigena e, por fim, indigena pintando
um nao indigena, que, nesse caso, € André Borba, o qual ser& identificado mais
adiante na série.

Novamente, temos o retrato do n&o indigena assimilando algo da
cultura indigena, contudo de forma mais evidente e destacada que anteriormente com
Arthur Freitas (SD1). Isso porque a cena da pintura dos corpos dura um minuto e sete
segundos e constrdi paralelos visuais que colocam o nado indigena no “lugar” do
indigena, posicionando o nao indigena num papel em que ele imita o indigena. A
sequéncia de imagens (Figura 21) sao recortes de cenas que evidenciam esse efeito
de sentido, elas seguem a ordem em que aparecem, sempre o indigena em

determinada acao, seguido pelo ndo indigena replicando a mesma acao.
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Figura 21 - Sequéncia de imagens pintura de corpos

Fonte: indio Presente (2018)

A trilha sonora deste trecho consiste em uma musica em que se
destaca o tambor, mas também tem a sonoriza¢ao de instrumentos como o chocalho
e a flauta. A musica encerra-se junto com as imagens da pintura corporal e € seguida
pelo inicio da entrevista com André Borba. Essa entrevista diferencia-se das demais
desta sequéncia, devido a presenca de um personagem que ocupa 0 lugar do
entrevistador. Em plano conjunto aparecem o entrevistador, Lappa Kamayura, e o
entrevistado, André Borba (Figura 22).

Fica evidente que essa composicao do indigena entrevistando o ndo
indigena € uma encenacédo pensada na hora e que quem de fato conduziu a entrevista
nao estd aparecendo nas imagens, uma vez que André Borba sempre responde

olhando alguém fora da cena, enquanto Lappa Kamayura permanece ali, mas sem
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muita interagdo com André, a ndo ser pelo momento da pergunta e em outro momento

da entrevista (SD6) quando André ri e ele corresponde.

Figura 22 - Lappa Kamayura e André Borba em Plano Conjunto
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Povo Kamayurd i

ANDRE BFORBA
Educuﬁﬂ Isico

Fonte: indio Presente (2018)

(SD5) Lappa Kamayura: S6 vocé que chegou aqui dizendo que gostou
muito, agora até vocé se pintou. Entdo, o que que, como € que vocé
gostou da cultura Yawalapiti assim?

André Borba: Buscar sabedoria, buscar espiritualidade, né. Descobrir
0 que tem nisso tudo. O que tem na mée terra. O que tem no universo.
E, dai pra frente eu nao sei te dizer pra, o que vai acontecer.

Em SD5 a enunciacao identifica o indigena e a cultura indigena a
partir de um olhar mistico/religioso. Como se o indigena e sua cultura fosse um meio
de alcancar algo superior que estaria na natureza (mae terra) € no universo. As
imagens que dado sequéncia a nharrativa, apés SD5, reforcam esse aspecto
mistico/religioso atribuido aos indigenas pela enunciacdo. As imagens sdo de um
ritual feito durante a noite, o que torna a cena escura, envolta pelos cantos em lingua
indigena, pelo som dos pés batendo no chéo e das sementes atadas aos tornozelos
que fazem som de chocalhos. André participa desse momento, estd com a cabeca
baixa e mao esquerda no peito, constréi-se uma aura mistica e religiosa. Nota-se,
inclusive, uma diferenca de postura no momento do ritual, enquanto os indigenas
entoam um canto e um tipo de danca, André faz algo que identificamos nas religibes
cristas, uma oracao de olhos fechados e mao no peito.

O texto de SD6 é enunciado na sequéncia dessas imagens. O
enquadramento € o mesmo de SD5, Lappa Kamayurd e André Borba em plano
conjunto, angulacao linear e trés quartos, camera estatica e ocularizacado objetiva.
Borba termina a sua fala rindo e Lappa Kamayuré corresponde. A enunciacdo parece
que foi colocada pela edigdo mais para criar a possibilidade de inser¢cdo de imagens
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que demonstram vivéncias de André na Aldeia Multiétnica do que pelo seu significado
na construcao do discurso da série. Isso porque, normalmente, para criar uma fluidez
narrativa e separar oS momentos, as a¢des sao entrecortadas por falas. A escolha de
uma cena longa, de cinquenta e sete segundos, para dar sequéncia a narrativa apos

SD6 contribui para corroborar essa percepgao.

(SD6) André Borba: Vocé embarca, embarca e vai, nhavegando.

A cena mostra uma luta entre André e outro indigena. A trilha sonora
€ a mesma das cenas da pintura corporal que precedem a entrevista de André (SD5).
A luta acontece no meio de uma roda de pessoas, a maioria SO assiste e algumas
gravam com o celular. A impresséo que se tem é de que André observa o indigena
para saber o que fazer, por exemplo, o indigena se abaixa com as maos e joelho no
chéo e André faz o mesmo. No geral, parecem estar de igual pra igual na luta, mas a
cena que encerra esse trecho é do indigena tirando André do chdo, como se tivesse

ganhado o embate.

Figura 23 - Sequéncia de Imagens luta entre indigena e André Borba
- |

Fonte: indio Presente (2018)
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O que se segue € a Uultima fala de André (SD7) no mesmo
enquadramento das demais (SD5 e SD6).

(SD7) André Borba: Entdo, quando a gente vem pra um lugar desse,
a gente vé que a gente ndo precisa de muita coisa, né. As brincadeiras,
0 contato com as pessoas, a amorosidade, todo sentimento que rola..

A enunciacdo SD7 de certa forma retoma a de Carolina Luz (SD4)
por repeticdo, ou seja, destaca que as culturas indigenas proporcionam o
reconhecimento de que ndo se precisa de muito para viver e também de que esse
saber so foi possivel a partir do contato com os indigenas. Isto €, mesmo sem dizer
de forma explicita, André compara a sua visao, baseada numa cultura ndo indigena,
com a que teve contato na Aldeia Multiétnica. Ao relacionar brincadeiras, contato com
pessoas, amorosidade e sentimento a cultura indigena, € possivel depreender que o
indigena valoriza vivéncias e ndo coisas materiais. A cena que sucede essa fala e
encerra a entrevista com André é dele junto com outros homens indigenas felizes e
envolvidos em uma brincadeira, construindo uma relacdo de ancoragem a sua
enunciacdo e demonstrando que o0 modo de viver da cultura indigena proporciona
felicidade.

A quarta e ultima entrevistada da Sequéncia D é com Renata Curado,
identificada pelo GC como mestre em Memoéria Social - UNIRIO. Sua imagem aparece
em primeiro plano, angulacdo linear e trés quartos, camera estatica e ocularizacéo
objetiva (Figura 24), mas ao longo da entrevista, em SD9, por exemplo, o
enguadramento muda para o plano médio, mantendo as demais caracteristicas. Essa
mudanca, além de ser sutil, ndo afeta ou constréi novos efeitos de sentido, até porque
as cenas de acdo predominam no trecho da entrevista com Renata.

Ela esta com tranca no cabelo e o rosto, colo e bragos pintados com
tinta preta e vermelha. Da mesma forma que a imagem de Arthur Freitas e de André
Borba mostram a interculturalidade a partir de um nao indigena assimilando algo da
cultura indigena, Renata Curado também representa essa dindmica e em sua fala

valoriza a diversidade cultural, pela qual se diz orgulhosa e honrada.

(SD8) Renata Curado: Hoje eu me senti orgulhosa e honrada de fazer
parte de um pais que tem essa diversidade cultural. E a diversidade
cultural que nos sustenta, né. Que nao quero que meus filhos sejam
como eu, descubra essa riqueza cultural com 20 e tantos anos. Eu
guero que desde crian¢a eles possam aprender junto com esses povos
né.
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Figura 24 - Renata Curado em Primeiro Plano

Fonte: indio Presente (2018)

A imagem de Renata (Figura 24) acompanha todo trecho em italico
de SD8. As duas frases finais desta enunciacéo, por sua vez, sS40 compostas de
imagens que descrevem e projetam o desejo de Renata de que seus filhos possam
conhecer os povos indigenas desde criancas e também possam aprender com eles,
diferente dela que s6 teve conhecimento e contato com 0s povos originarios com vinte
e tantos anos. Assim, as cenas mostram, enquanto ela fala, crianc¢as indigenas e nao
indigenas interagindo e brincando. Inclusive, ao escolher a imagem de uma menina
indigena sendo muito carinhosa com outra menina nao indigena, o sentido que se
apreende é de que este é um contato pacifico e positivo para as criangas. De certa
forma, essa imagem do indigena afetuoso demonstrado pela cena das criancas,
dialoga e se contrapde ao esteredtipo do “indio selvagem”, o qual traz consigo um
aspecto violento, desumano, sem sentimentos.

A narrativa tem continuidade com a cena de indigenas tocando
instrumentos de sopro e dangando, todos fazendo o mesmo movimento ritmado. Pelas
vestimentas, tipo de acessorios e pinturas corporais diferentes, presume-se que se
trata de pessoas que pertencem a etnias distintas (Figura 25). Essa cena é gravada
em uma Unica tomada em que a camera acompanha o movimento dos homens, com
alguns movimentos irregulares, os quais demonstram certo improviso e ddo um efeito

de real a cena. Atestam, justamente pela instabilidade da camera, que a danca nao
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foi encenada para ser gravada para compor a série em especifico, e sim captada no
exato momento em que acontecia de forma espontanea, sem interferéncia da equipe

de gravacao.

Figura 25 - Diversidade indigena na Aldeia Multiétnica
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Fonte: indio Presente (2018)

Essa é a imagem que precede a enunciacdo SD9 e continua na tela
quando Renata comeca a dizer que existe uma diferenciagdo entre as pinturas e
acessorios usados pelos indigenas, o que pode levar o espectador menos atento, que
até entdo nao tinha notado essas diferencas, a comecar a prestar atencdo nesses
detalhes. As imagens séo, portanto, descritivas. O trecho em itélico traz a tela a

imagem da entrevistada.

(SD9) Renata Curado: Cada colar, cada cor, né, cada pintura & pra
uma festa, ou pra um rito de luto. A gente aqui, acaba assim, né,
pegando um pouquinho disso e, claro, fora da aldeia também, essas
artes, esses espetaculos, digamos, esses rituais, se transformam
também pra que tenha contato.

Nota-se nessa enunciacdo que Renata vé os rituais e dancas
indigenas como “espetaculos”, um carater que as manifestagdes culturais realizadas
na Aldeia Multiétnica podem agregar aos rituais indigenas justamente por serem em
certa medida montados para a interacao interétnica e intercultural, e ndo como um
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ritual realizado Unica e exclusivamente pelo seu significado para um determinado
grupo de pessoas. Assim, por mais que possam acontecer espontaneamente e nao
como uma programacao fixa de um evento, ndo deixa de ser uma apresentacao
cultural, principalmente para os nao indigenas que nao comungam do mesmo olhar
ou de acdes similares como rituais com significados especificos.

A continuidade da narrativa, apdés SD9, € composta por imagens de
indigenas homens e mulheres dancando, dessa vez todos com 0 mesmo instrumento,
tipo de vestimenta e pinturas, demonstrando que todos devem ser da mesma etnia
(Figura 26). Nota-se que os diferentes na cena, neste caso, sdo 0s nao indigenas:
Renata Curado, outra mulher jovem e André Borba. Eles estdo com adornos e pinturas
corporais como os indigenas, mas vestem pecas de roupas diferentes. Por exemplo,
enguanto as mulheres indigenas estdo com algo que se assemelha a um biquini preto,
Renata usa saia preta e a outra jovem shorts jeans.

O som dos instrumentos e das movimentac¢des da danga séo a trilha
dessas cenas que se soma a voz de Renata (SD10) durante praticamente toda sua
fala. Exceto pelo trecho em italico, as imagens sdao do mesmo momento da danca de
gue Renata participou. Assim, as cenas demonstram a experiéncia que a entrevistada
comenta construindo uma relacdo de ancoragem entre texto e imagem e,
consequentemente, de demonstracdo e comprovacdo da vivéncia narrada pelo

discurso da série.

(SD10) Renata Curado: Algo que me marcou muito foi o dancar junto.
Dancar junto assim é, na roda ali, vocé entrar e dancar junto me trouxe
algo. Nesse momento eu senti algum contato com a minha
ancestralidade, digamos assim. Com a minha brasilidade, com esse
passado remoto e tudo mais que assim, é meio subjetivo. Mas a gente
pode se tornar um pouquinho indigena, né. Um pouquinho, né,
aprendendo, né, e trocando, né, sempre.
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Figura 26 - Sequéncia de imagens danca indigena na Aldeia Multiétnica

Fonte: indio Presente (2018)

Da Sequéncia D, Renata é a Unica que ndo compara indigenas e nao
indigenas e expressa sua vivéncia na Aldeia Multiétnica ndo contrapondo as
diferentes formas de viver, mas unindo-as, como se complementando, como uma
troca de saberes e aprendizados. Tanto que em sua enunciacéo diz sobre o “branco”
poder “se tornar um pouquinho indigena”. Por um lado, pode gerar a percepgao para
alguns espectadores de que “qualquer um pode ser indio” - equivoco tratado inclusive
no episodio 3 -, mas pelo contexto de constru¢do do enunciado da Sequéncia D, pode-
se depreender que o0 ndo indigena pode “se tornar um pouquinho indigena” em relagéo
aos valores, ndo no sentido de possuir a identidade indigena em si.

Também em SD10, Renata identifica o dancar do indigena com a
ancestralidade e com a brasilidade, reconhecendo a cultura indigena como parte da
identidade do que é o Brasil e o brasileiro, contudo também a associa com o “passado
remoto”, ou seja, algo localizado num espago temporal afastado do presente. Tal
percepcdo ndo contribui para a desconstrucdo da ideia que baseia diversos
estereodtipos que associam o indigena ao passado, justamente a intengcdo primeira da
série que traz em seu nome o contrario: indio Presente.

A partir da analise da Sequéncia D, nota-se um refor¢co do encontro

pacifico entre indigenas e nao indigenas, no qual o “branco” esta genuinamente



164

interessado e admirado pela cultura indigena e seus valores, dando relevo aos
encontros interétnicos positivos e construindo uma representacdo romantizada no
sentido de ressaltar o lado bom desse encontro na atualidade. O signo de identidade
do indigena desta sequéncia se edifica em dois eixos: os das semelhancas e o das
diferencas. Nas semelhancas, os indigenas sao identificados como pessoas que usam
roupa, celular e tém atividades em seu dia a dia muito similares a dos néo indigenas,
como preparar o alimento e lavar roupas e também como os povos ancestrais do Brasil
e como parte do que € ser brasileiro.

Contudo, o que prevalece é o eixo das diferengas, no qual a
identidade e a cultura indigena sao vinculadas a uma forma de viver melhor que as do
nao indigenas, marcada pela solidariedade, pela visdo do coletivo, pela vida simples,
gue valoriza mais as pessoas e as vivéncias em detrimento das posses materiais.
Além disso, também sao identificados por sua sabedoria e espiritualidade, conectadas
com a natureza e com O universo, num aspecto mistico e religioso. Diante das
qualidades das culturas indigenas sugere-se que o0 ndo indigena pode ou deve
aprender seus valores, uma postura diferente do discurso colonial baseado na ideia

da misséao social do “branco” de ensinar o indio a ser “civilizado”.

6.6 QUALQUER UM PODE SER INDIO? ISSO E UMA BOBAGEM

A Sequéncia E consiste nos minutos iniciais do episddio “Equivoco 3
- Qualquer um pode ser indio”. Praticamente todo episddio se passa na Terra Indigena
Fulni-0, em Aguas Belas, no Pernambuco. Somente nos cinco minutos finais a série
identifica um outro local, a Terra Indigena Pankararu, também em Pernambuco. Nota-
se que em alguns trechos pontuais, imagens desta Ultima séo utilizadas para compor
visualmente a fala de alguns entrevistados, como forma de representar, a partir de
imagens, o que esta sendo dito. Este é o caso da entrevista de Deborah Duprat (SE4),
a qual integra esta sequéncia. A Sequéncia E é composta por entrevistas com
autoridades, em sua maioria ndo indigenas, para falar sobre o autorreconhecimento
indigena.

A sequéncia comeca com um canto em la-té*!, a lingua dos Fulni-0, e

sem legenda em portugués. A imagem panoramica mostra em grande plano geral uma

41 Disponivel em: https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Fulni-%C3%B4. Acesso em: 16 nov. 2020.
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cidade, a qual supomos se tratar de uma cidade pequena por ser um ambiente
formado majoritariamente por casas e envolto por montanhas cobertas de vegetacéo.
Em seguida, apresenta-se os cantores da musica, em plano geral, um enquadramento
amplo que da dimensao do cenario onde as pessoas estdo localizadas. Sao trés
homens vestidos com camiseta e bermuda, um descalgo com chapéu e dois com
chinelos segurando um instrumento na méo, que parece um chocalho, a partir do qual

se marca o ritmo da musica (Figura 27).

Figura 27 - Indigenas Fulni-6 em Plano Geral
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Fonte: indio Presente (2018)

O ambiente tem bastante vegetacéo e no centro da cena € possivel
ver, no vao entre as arvores, uma cidade e mais adiante montanhas, imagem que se
conecta com a panoramica que abre a sequéncia e a precede. Depreende-se,
portanto, que o lugar desses homens indigenas é fora da cidade e, ao mesmo tempo,
muito proximo a ela. Nesse sentido, pode emergir como parte do discurso da série, 0
sentido de que o lugar dos indigenas é fora da cidade, contudo, no contexto do
episédio ha consideraveis repeticdes dessas caracteristicas dos cenarios - que
mostram ambientes com vegetag¢do, animais, montanhas e também imagens que
reinem esses signos e apresentam ao fundo a presenca de casas - que na realidade

se relacionam com a historia da formacgéo da Terra Indigena Fulni-o.
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O espectador da série tem contato com essa historia, pois ela é
narrada por um entrevistado junto a uma animacao que busca reconstruir os fatos, em
um trecho da série que néo foi selecionado para analise. Em resumo, trata-se de uma
terra que foi reconhecida como de propriedade dos indigenas Fulni-6, porém a partir
de uma historia de cunho religioso - de que foi encontrada uma santa no rio proximo
dali, a santa pediu uma igreja e, por sua vez, o templo demandou outras atividades
em seu entorno - construiu-se uma cidade dentro da terra indigena. Dessa forma, a
repeticdo de imagens de mata e montanhas com uma cidade ao fundo, mostra
constantemente esse embate que ha do municipio invadindo a terra indigena.

O canto em la-té, que permeia toda essa ambientacéo inicial, j& indica
de antemdo que os trés homens da cena sao indigenas (Figura 27). Antes de introduzir
visual e verbalmente a primeira entrevista, uma imagem em primeirissimo plano do
homem que usa o chapéu apresenta o seu rosto para os espectadores (Figura 28).
Nota-se que ele estd acompanhando a musica, pois marca o ritmo com o movimento
da cabeca, mas nao esta cantando. O primeirissimo plano, comumente utilizado para
demonstrar o lado emocional do personagem, parece, nesse caso, cumprir a funcéo
de mostrar de perto o rosto do personagem - olhos pequenos, nariz pontiagudo, boca
grossa, formato do rosto oval -, pois nao ha uma expressao emocional marcada. Pode-
se supor que seja uma forma de apresentar, no desenrolar do episédio, a diversidade

dos povos indigenas, a qual sera tratada de forma verbal e explicita na Sequéncia G.

Figura 28 - Indigena Fulni-6 em Primeirissimo Plano

Fonte: indio Presente (2018)
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Apés essa cena, uma fala de Jodo Pacheco da sequéncia a narrativa.
O entrevistado estd em enquadramento padrdo de entrevistas, porém em um plano
um pouco mais aberto que o de costume, mostrando mais o cenario. Este, por sua
vez, tem profundidade de campo meédia, evidenciando a parte externa de uma
construgdo, cuja arquitetura remete a algo antigo. Quando aparece o GC em SE2
(Figura 29) o identificando como antropologo e professor do Museu Nacional, pode-
se apreender, inclusive para quem ndo conhece o local, que se trata da area externa

do museu.

(SE1) Jodo Pacheco: Nao é questdo de qualquer um pode ser indio,
isso € uma bobagem.

A enunciacdo de SE1 é delocutiva e tem o efeito de conferir a
informacédo um status de saber ja dado, comprovado e aceito. A afirmacédo, nesse
caso, dialoga e se opde ao discurso que diz “qualquer um pode ser indio”, o qual parte
da ideia de que autorreconhecimento indigena consiste em um ato individual em que
a pessoa se afirma indigena, apenas. Essa compreensao errbnea fundamenta, por
exemplo, o discurso que deslegitima o acesso dos indigenas aos seus direitos. Assim,
surge a ideia de que se ndo tem “fendtipo de indio” ou adota “modos de viver de indio”
- morar na floresta, ndo usar roupa ou qualquer coisa que seja do “branco” - ndo
deveria ser reconhecido como indigena, pois ja deixou de sé-lo. Uma crenca derivada
do discurso colonial que constroi diversos estereétipos sobre os indigenas para além
deste. Ao associar esta informacdo, que permeia o0 imaginario da sociedade
hegemédnica, a “‘uma bobagem”, nesse tipo de modalizacdo e na voz de uma
autoridade - que tem reconhecida sua legitimidade pela sociedade néo indigena por
ser antropologo, pesquisador e branco - a série desqualifica tal pensamento
estereotipado, anuncia a tematica que ira abordar e sua posicao em relacédo a este

discurso.
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Figura 29 - Jodo Pacheco em Plano Médio
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Fonte: indio Presente (2018)

Durante SE1, o canto dos homens Fulni-6 fica em BG e assim que
Pacheco conclui a frase, a trilha sonora volta ao seu volume original, conferindo ritmo
a edicdo de imagens que continuam ambientando o espectador. Destaca-se as
repeticdes de cenas com as mesmas caracteristicas, que se relacionam com a historia
da Terra Indigena Fulni-6 contada anteriormente. Nesse trecho em especifico,
seguem as cenas, nessa ordem: plano geral dos indigenas Fulni-6 cantando, mais um
homem chega ao local e se junta aos demais (mesmo enquadramento da Figura 27);
plano geral de vérios cactos grandes do tamanho de arvores com outras vegetacdes
baixas em volta e no fundo a montanha coberta de vegetacéo; grande plano geral de
um pequeno pasto com cavalos e ao fundo casas e a montanha; plano geral do pasto;
panoramica em plano americano de ambiente urbano de cidade pequena, onde se vé
carros estacionados e também uma carroga passando.

ApGs essa ambientacdo, 0 canto cessa e permanece apenas 0 som
do chocalho que marcava o ritmo da masica em BG e se ouve a enunciacao SE2 de
Jodo Pacheco, o qual esta no mesmo enquadramento de SE1. Durante toda a fala se
vé o rosto de Pacheco no momento da enunciacdo, o que pode funcionar como uma
forma de manter a atencao do espectador naquilo que esta sendo dito, uma vez que
nao ha outros acontecimentos com os quais dividir a atencdo. No campo simbdlico, é
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uma forma de, ao mostrar o especialista falando, conferir legitimidade ao argumento

da série.

(SE2) Joao Pacheco: Existe uma convencgao, a 169, que ela coloca de
um modo bastante claro que a condicdo de indigena é de
autorreconhecimento, mas nao € um autorreconhecimento individual,
guer dizer a pessoa se reconhece como indigena, mas uma
coletividade precisa reconhecer aquela pessoa como seu membro.

Em SE2, a enunciacdo de Pacheco também é delocutiva e confere a
sua fala um efeito de saber ja dado. O antropélogo faz referéncia a Convencéo n°® 169
da Organizacéo Internacional do Trabalho (OIT), primeiro documento internacional a
tratar de temas fundamentais em relacdo aos Povos Indigenas e Tribais em Estados
Independentes, o qual apresenta avancos no reconhecimento de direitos indigenas
coletivos, principalmente no que tange a direitos econémicos, sociais e culturais. Um
dos pontos abordados neste documento, e que Jodo Pacheco faz referéncia e explica,
€ o0 autorreconhecimento ou a autoidentidade, a qual deve ser considerada para
identificar os grupos aos quais a Convencédo n° 169 se aplica, sendo que nenhum
Estado ou grupo social tem o direito de negar a identidade de um povo indigena ou
tribal que como tal ele préprio se reconheca.

No Brasil, o Projeto de Decreto Legislativo (PDL) n° 34/93, de 1993,
sancionou o texto da Convencédo n° 169 da OIT, o qual foi aprovado somente em 19
de junho de 2002%?, sem alteracdes. Assim, estabeleceu-se todas as diretrizes e
direitos reconhecidos pela Convencédo n° 169 aos povos indigenas brasileiros, entre
eles o direito a terra e aos recursos naturais, a nao-discriminacdo e o direito de se
desenvolverem de maneira diferenciada segundo os seus costumes. Assim, ao fazer
referéncia, por meio de um discurso relatado, a uma lei, Jodo Pacheco agrega ainda
mais autoridade a sua fala e explica a sua enunciagédo em SE1.

Ao encerrar a enunciacdo SE2, o canto dos indigenas Fulni-6 retoma
0 espaco da dimensao sonora e a imagem mostra os quatro homens envolvidos com
a musica, ndo sé cantando, mas dancando também. Nesse trecho, inclui-se legendas

em portugués que dao dimensédo aos espectadores do conteudo da cancdo. As

42 Disponivel em:
https://pib.socioambiental.org/pt/Conven%C3%A7%C3%A30_OIT_sobre_Povos_Ind%C3%ADgenas_
e _Tribais_em_pa%C3%ADses_independentes_n%C2%BA._169. Acesso em: 18 nov. 2020.
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legendas foram transcritas abaixo da mesma forma que sé@o exibidas no video, cada

trecho entre as barras apresenta-se isoladamente e em sequéncia.

(SE3) Agui nesta terra sagrada sédo eles que tem poder / As divindades
trazem a vida / Aqui nesta terra sagrada séo eles que tem poder / As
divindades trazem a vida / Aqui nesta terra sagrada séo eles que tem
poder / As divindades trazem a vida.

Além da imagem dos indigenas dancando e cantando, todo esse
trecho € intercalado também por cenas de uma feira de rua, com destaque para
pessoas comprando e vendendo frutas, tubérculos e raizes. Tal relagdo entre imagem
e texto constréi alguns sentidos como o de que se trata de uma musica que os Fulni-
0 cantam para terem uma boa colheita; ou de que para eles as terras sagradas séo
das divindades e o alimento, que representa a vida da terra, também é sagrado; enfim,
demonstra ao espectador que os Fulni-6 tém sua propria crenca, a qual atesta de
forma clara a sacralidade da terra - ja introduzindo a histéria da invasao da cidade em
seu territério ancestral que é contada mais adiante no episoédio.

Anapuaka Tupinambd, identificado como comunicador social pelo GC,
esta em enquadramento padrdo de entrevistas, em uma cena com pouca iluminacao
e pouca profundidade de campo. O destaque da imagem € o entrevistado, contudo &
possivel ver que tem trés meninos ao fundo e o cenario parece o mesmo de Denilson
Baniwa (Sequéncia C, Figura 15). Durante toda a enunciacdo de SE4 a dimensao
visual consiste na imagem de Anapuaka (Figura 30), mais uma vez conferindo maior

relevo ao que esta sendo dito e associando a enuncia¢ao a pessoa que fala.

(SE4) Anapuaka Tupinambé: Sé quem vai saber quem é indigena ou
ndo, é o proprio indigena e sua sociedade, sua etnia, sua nacgéo, a
gual ele pertence. Mais ninguém fora desse contexto, tem poderes ou
sanidade pra poder dizer que um indigena é ou nao é.
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Figura 30 - Anapuaka Tupinamba em Plano Médio

ANAPUAKA TUPINAMBA

Comunicador Social

Fonte: indio Presente (2018)

A enunciacdo SE4 de Anapuaka Tupinamba é delocutiva, ou seja, ndo
implica o locutor e o interlocutor na fala, nesse caso, trazendo uma constatacédo de
um saber. Ao ndo se implicar no discurso a impressdo que se tem é de um texto
objetivo que parte de um ponto de vista externo ao sujeito. Contudo, Andpuaka, além
de afirmar que pessoas ndo indigenas nao tém “poderes” de determinar quem é
indigena ou nao - o que consta, de fato, na Convencao n° 169 da OIT -, também diz
que nao tem “sanidade” para apontar a identidade de um indigena. Sanidade é a
gualidade daquele que é sao - que tém saude, que é sensato, integro - ou, N0 senso
comum, que nao é louco. O que incluiu um cunho opinativo e de posicionamento a
enunciacao delocutiva. Assim, apesar de por um lado construir uma enunciagdo com
aparéncia objetiva, h4 um posicionamento do enunciador na fala.

Como o audiovisual é formado de imagem, texto, som, grafismo, no
todo, de qualquer forma Anapuaka construiria uma enunciacdo subjetiva, pois sua
imagem e 0 seu home o0 posiciona no lugar de fala dos indigenas, o que s6 se acentua
com a enunciagdo. Dessa forma, a fala de Anapuaka ndo s6 da continuidade e
corrobora SE1 e SE2, como também agrega legitimidade a afirmacé&o da série porque
mostra a perspectiva de um indigena que concorda com o que delineia a Convencao
n°169.
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Apés SE4, a narrativa tem continuidade pela enunciacédo de Deborah
Duprat, cuja imagem se apresenta em primeiro plano, angulacao linear e trés quartos,
camera estatica e ocularizacdo objetiva. A cena tem baixa profundidade de campo
destacando a entrevistada e colocando o foco em sua fala. Deborah Duprat &
identificada pelo GC como Subprocuradora Geral da Uniédo e sua imagem (Figura 31)

aparece por todo trecho em italico em SE5.

Figura 31 - Deborah Duprat em Primeiro Plano

DEBORAH. DUPRAT

Subprocuradora Geral da Unigo

Fonte: indio Presente (2018)

(SE5) Deborah Duprat: Entdo, nés estamos numa situacdo na
atualidade, em que ninguém tem mais o monopdlio de dizer quem eu
sou, de dizer quem vocé €, até porque nenhuma descricdo de mim,
ela é absolutamente auténtica. Sempre vai haver alguma coisa que
escapa, tanto a pessoa que me define como a mim prépria, eu sou um
ser em transformacdao, né, amanha eu posso vir a ser algo que eu nao
sou hoje, entéo, enfim € esse ambiente o da atualidade.

A enunciacdo de Deborah Duprat (SE5) tem modalizagéo alocutiva, a
qgual implica a si mesmo e ao outro no enunciado, nesse caso, como uma forma de
exemplificar a sua compreenséo acerca da identidade. Ela justifica que ndo ha como
alguém dizer quem “eu sou” ou “vocé é”, uma vez que todas as pessoas estdo em
constante transformacéo, de modo que podem se identificar com algo diferente a
qualquer momento. Essa compreensdo da identidade como algo fluido e
impermanente dialoga com a compreensédo de Stuart Hall (2006), o qual define a



173

identidade na pés-modernidade como uma “celebragao movel”, ou seja, como algo
instavel, que pode mudar com o tempo, e diversa, de forma que cada ser humano
pode identificar-se com mais de uma identidade ao mesmo tempo.

Duprat usa a exemplificacdo de maneira a tornar mais facil a
compreensao do que se diz e, inclusive, cria uma enunciagcdo em que 0 espectador
pode se colocar no lugar da afirmacao que ela faz: “ninguém tem mais monopdlio [...]
de dizer quem vocé €”, pressupondo que a reciproca também é verdadeira, ou seja,
“vocé também nao tem o monopdlio de dizer quem o outro €” devido a constante
transformacao propria do ser humano, que torna impossivel uma descrigdo auténtica
de qualquer pessoa.

Enquanto a enunciacao verbal delineia essa linha de pensamento, as
imagens mostram indigenas em diferentes contextos e de aparéncias diversas (Figura
32), de forma que a relacdo texto-imagem configura-se em relais em que se diz algo
e se mostra outra coisa, para além do que se diz. Deborah Duprat, em SES5, refere-se
a todas as pessoas, ao ser humano de forma generalizada, ndo a um grupo de
pessoas em especifico, mas as imagens identificam um grupo ao qual a enunciacao
da série se refere, ndo s6 ao indigena, mas a diversidade indigena.

O enunciado destaca, assim, a impossibilidade de fixar a identidade e
atribuir determinadas caracteristicas fixas aos povos indigenas, pois eles tém
aparéncias diversas e assumem modos de estar no mundo também diversos. De
forma implicita, destaca essa falta de padrdo que corresponde, inclusive, a uma
particularidade da populacdo brasileira em geral, ndo sé dos indigenas. Afinal,
também ndo da para dizer que uma pessoa € brasileira ou ndo so pela aparéncia, pois

ndo h& um tragco comum a todos os brasileiros.
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Figura 32 - Sequéncia de imagens diversidade indigena

Fonte: indio Presente (2018)

Bruna Franchetto, identificada como antropdloga e professora do
Museu Nacional pelo GC, esta em plano americano, angulacéo linear e trés quartos,
camera estatica e ocularizagéo objetiva (Figura 33). O cenario € um ambiente interno
onde se vé artefatos indigenas como cocar, colares, de tal modo que, associado ao
GC, entende-se que esta dentro do Museu Nacional. Essa é a imagem que
acompanha o trecho em italico de SE6 até a sua fala "Toda expressao de vida propria
[...]” em diante, quando o enquadramento muda para primeiro plano, angulacéo linear

e trés quartos, camera estatica e ocularizacao objetiva (Figura 34).
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Figura 33 - Bruna Franchetto em Plano Americano

Fonte: indio Presente (2018)

Figura 34 - Bruna Franchetto em Primeiro Plano

Fonte: indio Presente (2018)

(SE6) Bruna Franchetto: Quinhentos e tantos anos de conquista e de
colonizacao dos povos indigenas por parte dos conquistadores. Toda
expressdo de vida propria, toda expressdo de autonomia cultural e
toda sobrevivéncia foi submetida a mais de cinco séculos de
repressao.
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7

Esta € uma das poucas enunciagbes que tratam diretamente da
colonizagdo dos povos indigenas nos trechos selecionados para andlise. A fala marca
para o espectador quanto tempo faz que os indigenas lutam pela propria sobrevivéncia
fisica e cultural, “quinhentos e tantos anos” e adiante “mais de cinco séculos de
repressao”. Parece obvio, mas para um n&o indigena leigo que néo refletiu sobre a
condig&o do indigena no percurso da historia do Brasil ou do indigena no presente,
talvez soe quase como uma informacao nova, pois em geral ndo se fala sobre o
indigena sob essa perspectiva de povos que lutam pelo direito de viver, nem por
guanto tempo fazem isso.

Com a mudanca de enquadramento para um plano mais fechado, que
aproxima a entrevistada do espectador, sua enunciacdo ganha mais destaque:
“expressao de vida propria”, “autonomia cultural” e “sobrevivéncia”. Termos que séo
associados - pela imagem panoramica que vai do céu azul cheio de nuvens brancas
a uma cruz, com trilha sonora que ganha tom funebre e o enunciador que diz “mais
de cinco séculos de repressao” - a repressao da igreja ou religido cristd e a morte
(Figura 35).

Figura 35 - Panoramica do céu a cruz

Fonte: indio Presente (2018)

A Sequéncia E é marcada pelo modo de organizacdo do discurso
argumentativo, pois problematiza, explica e comprova um ponto de vista e, assim,
contribui para esclarecer e desconstruir uma compreensao errada e um preconceito
que cerca os povos indigenas brasileiros. Deslegitima, portanto, qualquer afirmacéo
gue envolva classificar alguém como “indigena de verdade” ou “nao € mais indio”, por
demonstrar que reconhecer uma pessoa como indigena ou ndo, ndo sé é impossivel,

como nao faz sentido, se a pessoa néo € parte de uma etnia indigena. Inclusive essa
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percepcao é viavel devido a imagem do indigens que emerge nessa sequéncia que
traz bem marcada na dimenséao visual a diversidade.

Chama atencdo também a presenca de uma maioria ndo indigena
falando sobre autorreconhecimento indigena. E como se, para atestar a legitimidade
do autorreconhecimento, fosse preciso emprestar a autoridade de ndo indigenas, em
um movimento muito similar ao do discurso hegemonico de colocar o “branco” como
referéncia para dizer o que € ou ndo é correto, mesmo que se trate do Outro.
Pensando na audiéncia possivelmente imaginada pela série, de fato, pode ser um
artificio de convencimento do espectador, na medida em que o olhar hegemdnico
permeia todas as pessoas e ver ndo indigenas antropdlogos, professores e
Subprocuradora Geral da Unido, posicoes de poder, falando, carrega o discurso de
legitimidade e objetividade, por ndo falarem para obter um beneficio préprio.

Pode-se afirmar, assim, que o discurso da série, neste trecho, se
contrapde ao discurso colonial, porém o faz mantendo tracos desse olhar em sua
narrativa, seja como artificio para convencimento do espectador, seja como um
residual que permanece no nao indigena - toda equipe com papel central na producao
€ ndo indigena - que sempre estara em processo de desconstrucdo daquilo que faz
parte da sociedade em que se constituiu.

6.7 NUNCA VI INDIA DANCAR

Cenas anteriores, que ndo compdem esse trecho selecionado para
andlise, localizam a narrativa na Terra Indigena Fulni-6, no municipio de Aguas Belas,
em Pernambuco. A Sequéncia F, parte do episddio “Equivoco 3 - Qualquer um pode
ser indio”, comega com um conjunto de cenas que apresentam o modus vivendi de
uma familia indigena dessa comunidade ao longo de um minuto e quarenta e cinco
segundos. Quando o espectador chega a essa sequéncia ele ndo sabe ainda os
nomes das pessoas e sua relagao familiar, descobre aos poucos com o desenrolar da
narrativa. Com intuito de tornar a descricdo das cenas mais compreensivel optou-se
por identificar aqueles personagens que, mais adiante na série, dao entrevistas e sao
apresentados aos espectadores. Considera-se esse trecho importante porque traz
signos da identidade e da representacao dos indigenas.

As primeiras cenas da Sequéncia F sdo de uma mulher com roupa

esportiva, cabelo preso em um rabo de cavalo, fumando cachimbo na parte externa
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da casa, esta mulher é Suyanne Verissimo. Ao adentrar a residéncia, vemos uma casa
comum, com estante, televisdo, mesa, sofa e também um banner grande, que ocupa
guase toda parede que separa a sala da cozinha, com a foto de um homem indigena,
com cocar, e o texto do banner indica se tratar de uma divulgacao de evento realizado
em 2010. Este homem é o pai de Suyanne, Towe Verissimo.

Na casa, estdo dois meninos. Um deles sentado no sofa mexendo no
celular enquanto seu gato de estimacéo esta deitado no encosto do mével e o outro
se movimentando pela casa. Suyanne pede a este Ultimo que chame a vo dele, o que
da& a entender que ou residem ou estdo na casa dos pais dela e 0s meninos sao seus
filhos. Suyanne estd procurando por algo que logo descobrimos ser a chave da
academia, pois ela pergunta a mae - que nao aparece na imagem, sO Se ouve a sua
VOz - que responde “acho que seu pai chegou ai” e o pai adentra a casa. Ela pergunta
em portugués ao pai, “cadé a chave, pai, da academia?”, ele responde em sua lingua
nativa, e a legenda indica, “Hm, ndo sei’.

Enquanto procuram, vemos mais informacfes da casa, como troféus
cujos desenhos lembram arte marcial, um quadro com foto de uma menina vestida de
bailarina, provavelmente a propria Suyanne. Ela fala que vai ver se esta na casa dela
e uma tomada mostra a casa de fora, feita de tijolos e sem o reboco, com caixa d'agua
ao lado da casa. Caracteristicas pelas quais notamos que se trata de um lugar
simples, no sentido de ser provavelmente de pessoas sem condi¢des financeiras para
terminar os acabamentos finais da casa.

A camera parece acompanhar toda a movimentacdo, desde o
comeco, de forma espontanea, com movimentos no estilo camera na mao, que
denotam certa medida de improviso e acrescenta um aspecto de realidade as cenas
de modo que ndo da para saber se € uma cena combinada ou se a camera registra
algo que de fato aconteceu sem interferéncia da equipe de produc&o. Towe encontra
a chave e vao juntos, Suyanne, Towe e os dois meninos, filhos de Suyanne, para a
academia que € propriedade deles. Suyanne leva um arco/bambolé e um
equipamento eletrénico nas méaos. Vé-se na parte de tras da camiseta de Towe escrito
“Oficina do indio” com grafismos estampados e na de um dos meninos “Educac&o
Escolar Indigena Fulni-6”. Durante todo esse trecho tem uma trilha em BG, mas o que
se destaca € o som ambiente e as vozes dos personagens.

Apds transcorridos um minuto e vinte segundos dessa cena inicial, a

trilha ganha mais espaco na sonorizacdo. O toque que acompanhou todo o trecho até
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agui se desenvolve em uma trilha animada que acompanha as imagens de Suyanne
a frente de um grupo de meninas ensinando-as a dancar. O cenario é o interior da
academia da familia Verissimo. Trata-se de uma academia de Karaté (tem um banner
escrito “| Copa Interestilos de Karaté da Cidade de Aguas Belas 2015”), em um
barracdo, com pé direito alto, bebedouro e equipamentos de som.

Toda essa cena (Figura 36), que funciona como uma forma de
contextualizar os personagens gque serdo entrevistados, foi incluida na analise porque
€ possivel identificar signos que comunicam sobre a identidade e a representacdo dos
indigenas pela série indio Presente. Nota-se que, em comparacéo com as formas de
apresentar a interculturalidade presente nas culturas indigenas nas sequéncias
anteriores, estas cenas inauguram a representacdo do indigena situado em um
ambiente mais urbano, com residéncia, donos de um negdcio, com profissdes
vinculadas ao universo ndo indigena. Os quais, contudo, mantém ao mesmo tempo
hébitos e elementos relacionados a sua etnia.

Alguns elementos que podem ser considerados mais do dia a dia,
apresentados nesta cena, sdo o cachimbo e o falar em lingua nativa. Mas, ha outros
signos que demonstram um engajamento da familia em manter as tradi¢cdes de seu
povo, mesmo aparentando estar “assimilados” - em uma classificacdo muito utilizada
pelos colonizadores, missionarios e até pelo Estado, para se referir a indigenas que
vivem como “brancos” e que, por isso, ndo deveriam ser considerados mais indigenas
- como o banner na sala, que demonstra a participacdo de Towe Verissimo em
encontros de povos tradicionais, a camiseta também de Towe que traz escrito “Oficina
do indio” - ndo da pra saber ao certo do que se trata, mas parece alguma atividade de
cunho social e relacionado a valorizagdo dos povos originarios - e a camiseta de

uniforme de um dos filhos de Suyanne, da “Educacao Escolar Indigena Fulni-6”.
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Figura 36 - Sequéncia de imagens modus vivendi familia Verissimo

b

Fonte: indio Presente (2018)

Dessa forma, a série traz uma representacdo que confronta o
imaginario estereotipado de que s6 tem indigena na floresta e de que se mora na
cidade nao é indigena. Tal discussao continua por toda a Sequéncia F, a qual, apés
essa cena inicial traz a primeira entrevista que envolve Maike Sa - atuou como

produtor no episodio 3 (Quadro 4) - identificado como cientista social, ocupando o
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papel de entrevistador (como Lappa Kamayura em SD5), Suyanne Verissimo e Towe
Verissimo.

O trecho SF1 varia entre dois enquadramentos, 0s quais compdem
praticamente toda dimenséao visual desta enunciacdo, exceto por uma imagem de
Suyanne dando sua aula de danca que cobre um breve trecho da pergunta de Maike
Sa. A partir da pergunta do cientista social indigena, também da etnia Fulni-6, a trilha
sonora que permeia a série, silencia dando destaque a resposta de Suyanne e ao
didlogo que se estabelece. Quanto aos enquadramentos, o primeiro € em plano
conjunto (Figura 37) e o segundo em plano médio (Figura 38). Ambos tém angulacao
linear e trés quartos, camera estatica e ocularizacdo objetiva. O primeiro é utilizado
para colocar os trés personagens na cena e a segunda para dar enfoque a quem se

dirige a pergunta ou quem esta sendo entrevistado no momento.

MAIKE SA

Cientista Social

Fonte: indio Presente (2018)



182

Figura 38 - Suyanne Verissimo em Plano Médio

-‘—“-

SUYANNE VERISSIMO

—"

Fonte: indio Presente (2018)

(SF1) Maike Sé&: Pra vocé Suyanne foi dificil arrumar trabalho aqui?
Vocé sentiu dificuldade enquanto professora para trabalhar?

Suyanne Verissimo: Nao, até que, agora quando entrei ndo, ndo, ndo
tive, ndo tive nenhum problema ndo, assim de... Mas sempre tem
aquela coisa “Ah, nunca vi, né, uma india dangar”. Eu disse: “Qual é o
problema?”. Eu caminho, né, meu coracgao bate e eu ndo sou de pedra,
qualquer um pode dancar. Eu ndo danco na minha cultura? Porque eu
nao posso ser professora de outro estilo, né?

Towe Verissimo: “Ah, mas uma india, serd que pode, sera ela sabe,
sera que ela pode dar aula?”

Suyanne Verissimo: Tanto eu danc¢o na minha cultura, como eu danc¢o
de outras também. Eles ficam meio assim, né, alguns, né, “ah, é india,
ndo sei o que”, né. Como se eu nao tivesse capacidade de fazer
alguma coisa, né. SO por eu ser india. Mas, tranquilo. Sempre tem um,
dois, trés que na verdade vocé vé que nao gosta, e engole porque é o
jeito, né. Mas, se por gosto deles, “ah, essa dai devia de ta la na aldeia
e nao sair’, né.

As enunciagbes de Suyanne e Towe Verissimo variam entre a
modalizacdo elocutiva - pela qual apontam o seu ponto de vista sobre o mundo - e
delocutiva - quando relatam um discurso, nao atribuido a alguém especifico, mas que
relata os preconceitos que enfrentam na sua profissao por serem indigenas. Nota-se
na fala de Suyanne uma hesitacdo na hora de comecar a responder a pergunta de
Maike Sa sobre se ha dificuldades em seu trabalho como professora de danca. Tal
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hesitacdo demonstra, ndo uma inseguranca ou um nao saber/querer responder, e sim
uma hesitacdo de quem reflete sobre a pergunta. A partir de sua fala depreende-se
qgue de inicio ela julgou ndo ter tido nenhum problema, provavelmente ndo porque
esqueceu que teve, e sim porque considera que ter pessoas que gquestionam a
legitimidade de se ter uma professora de danca indigena € habitual, ndo um problema,
no sentido de algo esporadico, fora que é habito.

A presenca do discurso relatado, por sua vez, insere na enunciacao
didlogos que aconteceram/acontecem fora daquele momento, e, apesar de nao
implicar o interlocutor no discurso, as respostas que Suyanne d& as falas que relata
pode servir como resposta aqueles espectadores que se identificam com o mesmo
tipo de pensamento e preconceito do relato, criando um espaco de reflexdo e de
possiveis quebras dos estereodtipos. Por exemplo, a exemplificacdo de Suyanne para
responder ao preconceito que questiona sua atuacéo profissional, pode nunca ser
ouvida por um ndo indigena que comunga desse mesmo preconceito, mesmo que
irrefletido, e ndo tem contato com indigenas, mas, ao inserir esse tipo de relato na
série, as pessoas que tem esse preconceito podem identificar-se e pensar sobre.

ApOs a enunciacdo SF1, a trilha sonora que envolve as imagens é o
canto dos homens da etnia Fulni-6, os mesmos do inicio da Sequéncia E. As imagens
seguem a repeticdo ja comentada anteriormente entre cenas de natureza com
montanhas ao fundo, ambiente urbano de cidade pequena e de ambiente com mais
vegetacdo e animais localizados fora da cidade. Tais cenarios séo utilizados, neste
momento, para construir uma transicdo do dia para noite e, concomitantemente, do
ambiente da terra indigena para o ambiente urbano. Suyanne entra em cena
chegando na academia para dar sua aula. Alonga-se e prepara 0 som para comegatr.
Muitas mulheres participam da aula que envolve ritmos latinos, como reggaeton, e
também ritmos brasileiros, como axé.

As cenas da aula de danca (Figura 39), posicionam Suyanne no papel
de quem ensina, um lugar de poder dentro daquele contexto, na qual é referéncia para
as alunas nao indigenas, valorizando assim os indigenas que optam, independente
dos motivos, por se inserir na sociedade para atuar em uma profissao considerada de
“branco”. As cenas mostram também o quanto ela é capacitada para fazer o que faz
e 0 quanto se diverte e é feliz na profissdo que exerce. Assim, essas imagens retomam

SF1 demonstrando que a atitude de desqualificar profissionais indigenas nao tem
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fundamentac&o em sua capacidade de exercer bem ou néo a profissdo que escolheu,

mas exclusivamente no preconceito.

Figura 39 - Sequéncia de Imagens aula de danca

Fonte: indio Presente (2018)

Da aula de danca a narrativa se desloca para o “Centro de Incluséo
Social de Artes Marciais”, a academia da familia Verissimo. Muitos meninos e meninas
vestidos de quimono branco com faixas de cores diversas estdo tendo aula com o
sensei*® Towe Verissimo. Towe est4, como Suyanne na cena anterior, numa posicao
de destaque e de autoridade naquele contexto, demonstrando também a sua postura
enquanto profissional na formacéo de seus atletas (Figura 40). Pelas imagens se vé
que ndo ha diferenca entre um sensei de Karaté indigena ou nao indigena, a
modalidade é que dita como o treinamento acontece. Desse modo, a entrevista que

se segue complementa e corrobora esses sentidos que as imagens vém construindo.

Figura 40 - Sequéncia de Imagens aula de Karaté

Fonte: indio Presente (2018)

43 Sensei, significa “professor” em japonés, e é como os atletas de Karaté se referem aos seus
treinadores.
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Tawa Verissimo, identificado pelo GC como atleta, esta em
enquadramento padrao de entrevistas (Figura 41) e aparece durante todo trecho em
italico de SF2. A frase gue inicia sua fala traz na dimenséo visual a imagem dele e de
Towe treinando golpes de Karaté. Pelo sobrenome e idade que aparenta ter,
pressupde-se que o entrevistado é filho de Towe Verissimo. Quando Tawa diz “esse
cara aqui é tudo pra mim [...]", na edigdo, coloca-se uma imagem de Towe e, no
desenrolar da fala, uma imagem dos dois se abracando até o fim de SF2. Assim, a
enunciacdo ganha um efeito afetivo, além de corroborar a importancia do Karaté no
desenvolvimento pessoal e a qualidade da atuacdo profissional de Towe que
proporcionou esse resultado.

(SF2) Tawa Verissimo: Karaté pra mim é tudo. Eu cresci fazendo
karaté, desde de 4 anos até hoje. E um ensinamento. Mostra respeito,
compaixao, se vocé, hoje vocé ganha, amanha vocé perde. Ensina a
perder e ganhar. Pra mim, esse cara aqui € tudo pra mim, foi o que me
ensinou tudo. Tudo o que eu sei até hoje, eu devo tudo isso a ele.

Figura 41 - Tawa Verissimo em Plano Médio

Fonte: indio Presente (2018)

E interessante que nessa sequéncia a série aborda o preconceito em
relacdo aos profissionais indigenas e, principalmente com a profissdo de Towe,

mostra a contradicdo presente no preconceito. Afinal, o Karaté € uma arte marcial
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originalmente do Japé&o, ou seja, ndo é originaria do Brasil e mesmo assim a sua
pratica € comum entre os brasileiros. Ndo se vé preconceito da populacdo de modo
geral em relagao a professores/mestres de Karaté brasileiros que nao tem “fendétipo
de japonés” ou que nao “vivem como japonés”, & algo comum e aceito. Mas, no caso
do indigena, por ndo ser algo originario de sua cultura, causa estranhamento e relatos
como o de Towe em SF3. O entrevistado estd na cena junto com Suyanne em
enquadramento que se assemelha ao plano médio padrdo de entrevistas da seérie
(Figura 42).

Figura 42 - Suyanne e Towe Verissimo em Plano Médio

1T0WE VERISSIMO

| Sensei

Fonte: indio Presente (2018)

(SF3) Towe Verissimo: “Vocé é formado em karaté? Vocé é faixa

preta?”. Eu digo: “sou”. “Mas um indio?”. Eu falei: “entdo eu ndo posso
ser igual vocé nao? S6 porque eu sou indio eu ndo posso, Nao Posso
ser igual vocé nao?”.

A presenca do discurso relatado, que em tese ndo implica o
destinatério, nesse caso, pela indignacdo com que fala e pela repeticdo da frase final
enfatizando o questionamento que Towe relata, tem o efeito de implicar o destinatario,
sobretudo aqueles que sentiram estranhamento com a representacdao do indigena
nesse trecho.

Dessa forma, nota-se que na Sequéncia F, em especial, os
estereodtipos relacionados aos indigenas que vivem de uma maneira mais parecida
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com os nao indigenas sao confrontados. O modus vivendi da familia Verissimo e suas
atuacdes profissionais geram uma quebra de expectativa no espectador ndo indigena
leigo, que espera ver um indigena imaginario construido pelo discurso hegeménico e
se depara com pessoas muito parecidas consigo mesmo. Tal percepcdo se une ao
questionamento de Towe em SF3, que interpela o destinatario com a pergunta: “Sé
porgque eu sou indio eu ndo posso ser igual vocé?”

Mostrar o indigena pela semelhanca € potente para se contrapor ao
discurso colonial, pois a diferenca é justamente o processo de significacdo sobre a
cultura que discrimina e produz campos de forca, de capacidade e de referéncia
(BHABHA, 1998). Pode-se afirmar, portanto, que a Sequéncia F em todo seu discurso
e usando amplamente as possibilidades da linguagem audiovisual - verbal oral, visual,
sonora e grafica - contesta a opressao as identidades dos povos originarios. Além
disso, ao tratar a questdo da discriminacao relacionada aos indigenas, nao romantiza
o0 contato interétnico como na Sequéncia D, por exemplo.

A interculturalidade, assim, é apresentada por seus choques de
significados, apresentando os conflitos gerados justamente pelos contextos comuns e
convergentes, nao como uma hibridacéo livre de contradicées. Vale destacar também
que no contexto da série, a histdria e a situacao dos indigenas Fulni-6, devido ao
avanco da cidade de Aguas Belas sobre o Territério Indigena, é apresentada ao
espectador, o qual esta ciente de que a presenca do ndo indigena significou e continua
significando opressdo para esses povos. Segundo o Instituto Socioambiental*, os
indigenas Fulni-6 participam de muitas atividades fora da aldeia, seja a estudo, seja a
trabalho e ha muitos casos de matrimonios interétnicos, porém, mesmo assim, 0s

choques culturais e a relagéo entre Fulni-6 e “brancos” ndo é totalmente amistosa.

6.8 OS NAO iNDIOS VIERAM OLHAR COMO NOS SOMOS

A Sequéncia G inicia-se na Escola Bilingue Antdnio José Moreira,
sabemos disso pela fachada da escola que € a primeira imagem desse trecho, o qual
compde o episddio “Equivoco 3 - Qualquer um pode ser indio”. A fachada (Figura 43)
estd com pedacos quebrados, um signo que evoca locais sem cuidado ou

abandonados, atua como uma metéfora de como o Estado lida com a educacédo dos

44 Disponivel em: https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Fulni-%C3%B4. Acesso em: 17 nov. 2020.
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povos indigenas. A cena seguinte ja é o interior da sala de aula e, como tal, tem quadro
negro, professor que escreve nele, criangas que copiam a licdo do quadro. Ha uma
diferenca em relacdo a disposicédo das mesas e cadeiras dos estudantes, que parecem
formar um circulo (ou quadrado) em que todas estédo voltadas para o centro e nédo
colocadas uma atras da outra em fileiras, como na maioria das instituicbes de ensino.

Durante a Sequéncia G n&o ha trilha sonora, 0os sons que se ouvem
fazem parte do ambiente ou sdo as vozes das interacfes e dos entrevistados,
conferindo, assim, maior destaque ao que se diz. Na cena inicial descrita
anteriormente, por exemplo, o que se ouve durante vinte e trés segundos sdo poucos
e pontuais sons de movimentagao da sala de aula, imperando o siléncio. Esse tipo de
escolha na construcao do video, faz com que prestemos total atencao nas imagens,

gue sao majoritariamente dos estudantes.

Flgura 43 - Fachada da Escola Bilingue Antdnio José Moreira

Fonte: indio Presente (2018)

O enguadramento mais recorrente nas cenas de sala de aula para
retratar os estudantes sé@o o plano médio e primeiro plano, sendo que o plano conjunto
foi utilizado poucas vezes. Estes enquadramentos tém funcdo de mostrar mais
detalhes das pessoas em cena e tem um carater emocional por colocar o seu foco no
rosto, justamente por onde se apreende visualmente os sentimentos da pessoa em
cena. Nesse caso, o que chama a atencéo, contudo, é a diversidade de tracos entre
os alunos (Figura 44), o que se contrapde ao imaginario estereotipado do “rosto de
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indio" - que seria um tipo de rosto para todas as etnias e pessoas que se consideram
indigenas. A repeticdo de enquadramentos mostrando criangas diferentes reforga
essa dinAamica de apontar a diversidade. Segue abaixo recortes de cenas que

compdem as enunciacoes SG1 e SG3.

Figura 44 - Sequéncia de imagens estudantes da Escola Bilingue Anténio José Moreira

indios Fulni-6
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Elselosindo-indios também
questionassem sobre...
e

o0tindios|imaginam noés
do jeitofem que...

V.

Fonte: indio Presente (2018)

Somente cenas do professor, o qual sempre aparece perto do quadro
negro, estd em plano mais aberto - intermediario entre o plano geral e o americano -,
e tem certa instabilidade, ao estilo cAmera na mao, o que demonstra improviso na
captacao contribuindo para um efeito de real da cena. A aula € composta de cantos e
leituras que estéo escritas no quadro, cuja dinamica consiste em o professor cantar/ler
e 0s alunos cantarem o refrdo ou repetirem a fala do professor sempre em sua lingua
nativa.

Essas cenas ndo dao a entender, necessariamente, que todas as
aulas deles sdo assim, como pode ser a inten¢cdo de cenas que constroem uma
narrativa apresentando o modus vivendi da comunidade. Os movimentos de camera
que demonstram o improviso e o contetdo das enunciacdes (SG1 e SG3) deixam
explicito ao espectador que a série quer evidenciar a presencga da equipe de gravacao,
principalmente em SG3 em que a leitura diz “hoje os ndo-indios vieram olhar como
nds somos”, 0 que demonstra que a aula foi planejada de forma a ser gravada para
compor uma producdo audiovisual que se dirige ao publico ndo indigena e, portanto,
Nao necessariamente € assim no cotidiano.

Nesse primeiro momento, professor e estudantes cantam uma musica
que fala das denominacdes historicas pelas quais os ndo indigenas e etnias inimigas
chamavam os Fulni-6 e encerra com um canto de resisténcia (SG1), caracteristica
marcante de todos os povos indigenas, mas, em especial, os do Nordeste por terem
sido colonizados ha mais tempo. Tanto que, dos povos indigenas do nordeste, 0s
Fulni-6 sdo uma das Unicas etnias que conseguiram preservar sua lingua originaria, a
la-té*. Em SG1, professor e alunos cantam em sua lingua nativa, cada linha refere-

se a como a legenda aparece na tela, uma a uma, nessa sequéncia:

45 Disponivel em: https:/pib.socioambiental.org/pt/Povo:Fulni-%C3%B4. Acesso em: 18 nov. 2020.
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(SG1) Professor e alunos:

Nés ja fomos chamados de indios Carnijés
Nés ja fomos chamados de indios Tapuya
Hoje nds somos

indios Fulni-6

Hoje nds somos

indios Fulni-6

Hoje nds somos

indios Fulni-6

Hoje nds somos

indios Fulni-6

NOs convivemos com os indios Kariri

NOGs convivemos

Com outros povos indigenas e esta tudo bem
Nao vamos esquecer 0 que somos
guando estamos com 0s hao-indios

N&o vamos esquecer 0 que somos
guando estamos com 0s ndo-indios

Nao vamos esquecer 0 que somos
guando estamos com 0s ndo-indios

N&o vamos esquecer 0 que somos
guando estamos com o0s hao-indios

Apods apresentar visualmente tanta diversidade de rostos indigenas, a
narrativa segue com a enunciacao de Sonia Guajajara, da etnia Guajajara/Tehentar,
nascida na Terra Indigena Araribbéia, no Maranhdo. Ela € nacional e
internacionalmente conhecida como uma lideranca indigena que luta pelos direitos
das populacdes originarias do Brasil. Tanto que, recentemente, foi premiada como
uma das 100 personalidades mais influentes da América Latina por um conjunto de
organizacdes internacionais que compdem o grupo Latinos por la Tierra*6. Também é
conhecida por ndo indigenas em geral, pois ja foi candidata a vice-presidente do Brasil
junto com Guilherme Boulos pelo PSOL nas eleicdes de 2018. Além disso, Sbnia
Guajajara é coordenadora executiva da Articulagdo dos Povos Indigenas do Brasil
(APIB) e atuante nas redes sociais, sendo que somente no Instagram?’ tem 334 mil
seguidores, o qual utiliza para amplificar a sua voz e as demandas dos povos
originarios.

Na série é identificada por seu vinculo com a APIB - no GC consta

“Articulacédo dos Povos Indigenas do Brasil” - um movimento indigena de ambito

46 Disponivel em: https://apiboficial.org/2020/10/30/sonia-guajajara-entre-as-100-personalidades-
mais-influentes-do-mundo. Acesso em 6 nov. 2020

47 Disponivel em:https://www.instagram.com/guajajarasonia. Acesso em 6 nov. 2020
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https://apiboficial.org/2020/10/30/sonia-guajajara-entre-as-100-personalidades-mais-influentes-do-mundo
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nacional que articula movimentos regionais* com intuito de dar visibilidade as
demandas indigenas e reivindicar os seus direitos perante o Estado Brasileiro. Em
SG2, Soénia Guajajara aparece em todo trecho em italico no enquadramento padrao
de entrevistas (Figura 45), com baixo campo de profundidade em um cenario tomado
pelas cores marrom e verde, sugerindo um ambiente de natureza, e também em um
segundo enquadramento em primeiro plano, angulacdo linear e lateral, camera

estatica e ocularizacao objetiva (Figura 46).

(SG2) Sénia Guajajara: Olha, os povos indigenas do nordeste, eu vejo
assim sabe, uma, umaresisténcia assim incrivel, né. Porgue eles eram
proibidos de viver a cultura deles. Entdo, é isso, por muito tempo, eles
foram obrigados a esconder, a negar a propria identidade, né. S6 que
eles foram se descobrindo, se redescobrindo, buscando a sua origem,
né, buscando ai né, o seu povo.

A enunciacdo de SG2 é marcada pela modalizacdo elocutiva,
apresentando, assim, o ponto de vista do locutor. Sénia Guajajara fala sobre os povos
indigenas do nordeste, mais especificamente sobre a sua historia de resisténcia, mas
fala “deles”, ndo se incluindo apesar de ser maranhense. Dessa forma, segue o padréo
adotado pela maioria das autoridades indigenas dos trechos selecionados de nas
enunciacfes assumir uma posi¢cao externa aos indigenas, com uma fungéo aparente
de conferir objetividade a fala. Contudo, a imagem e o GC identificam-nos como
indigenas e, no caso de Sdnia Guajajara em especial, que esta com pinturas no rosto,
usa cocar, brinco de flores e colar artesanal, ha um destaque visual de que ela é
indigena e, portanto, enuncia desse lugar. Para o espectador que ndo sabe de onde
ela €, no maximo podera supor que se trata de uma indigena pertencente a etnia de
outra regido do pais. Aléem disso, a escolha de autoridades indigenas para compor a
série € um mecanismo de dar voz aos povos que Sao 0 assunto da série, mas também
de conferir legitimidade a narrativa, o que nos faz supor que essa enunciacao “de fora”
do grupo seja na realidade uma maneira de falar por todas etnias e ndo somente sobre

a etnia a qual pertencem.

48 Constituem a APIB os movimentos: Articulacdo dos Povos Indigenas do Nordeste, Minas Gerais e
Espirito Santo (APOINME), Conselho do Povo Terena, Articulacdo dos Povos Indigenas do Sudeste
(ARPINSUDESTE), Articulacdo dos Povos Indigenas do Sul (ARPINSUL), Grande Assembleia do
povo Guarani (ATY GUASU), Coordenacao das Organizacdes Indigenas da Amazénia Brasileira
(COIAB) e Comissdo Guarani Yvyrupa. Disponivel em: https://apiboficial.org/sobre/. Acesso em: 20
nov. 2020.
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Figura 45 - Sénia Guajajara em Plano Médio

SONIA GUAJAJARA

Articulagdo'dos Povos Indigends:do Brasil

Fonte: indio Presente (2018)

Figura 46 - Sénia Guajajara em Primeiro Plano

Fonte: indio Presente (2018)

Ao falar sobre a resisténcia dos indigenas nordestinos, Soénia
Guajajara diz que foram “obrigados a esconder, a negar a prépria identidade”. A
identidade cultural refere-se a sensacéo de pertencimento a um grupo, como culturas
étnicas, religiosas, nacionais, as quais norteiam a prépria relacdo do sujeito consigo e
com a sociedade. Ao afirmar que foram “obrigados”, o que sugere uma atitude

violenta, pois envolve impor, forcar e constranger, a esconder algo tdo essencial do



194

sujeito social para estar no mundo, o enunciado ressalta a violéncia simbdlica voltada
a esséncia do sujeito e de como a resisténcia envolve mais aspectos além do direito
a terra, por exemplo.

Além disso, quando fala sobre se “redescobrir’, Sénia traz a narrativa
da série também a etnogénese, o processo de reafirmacdo étnica, em que 0s
indigenas que escondiam a prépria cultura para se proteger, buscam resgatar os
saberes e praticas da sua etnia, 0 que esta em expansao principalmente nas regides
gue sofreram repressao por mais tempo. Assim que Sénia encerra SG2, a narrativa
retorna a Escola Bilingue Antdnio José Moreira, na qual o professor I1&é o que esta
escrito no quadro, em sua lingua nativa, e os alunos repetem, palavra por palavra. As

legendas permitem que o espectador compreenda o contetdo da enunciacdo (SG3).

(SG3) Professor e alunos: Hoje os nao-indios vieram olhar como
somos, agora poderdo entender um pouco mais como noés vivemos.
Os néo-indios imaginam nos indigenas do jeito em que foram
ensinados. E depois querem que nos comportemos como um indio
imaginario. E se os ndo indios também questionassem sobre a
maneira como eles mesmos vivem? E se questionarem sobre a matriz
cultural deles?

No comeco do texto, em um primeiro momento, pode parecer que
professor e alunos indigenas dirigem-se para a equipe de producao presente na
escola, mas, além de ter a questdo de a fala ser em la-té, ou seja, no momento da
enunciacdo ndo haveria como os nao indigenas da equipe compreenderem o que
dizem, pela modalizag&o alocutiva, no contexto da série indio Presente, a enunciagio
dirige-se ao destinatario. Estabelece, assim, uma relacdo com os espectadores nao
indigenas, afinal estes também “vieram olhar como somos” e, ao ndo se identificarem
como indio, identificam-se, consequentemente, como “nao indio”.

A enunciacdo SG3 refere-se ao discurso colonial, o qual baseia o que
€ ensinado sobre os indigenas para os “brancos”, e reprova a atitude de querer exigir
do indigena que se comportem de acordo com as expectativas inventadas sobre eles,
como um indio imaginario - reprovando, automaticamente, também o discurso
colonial. Inclusive o enunciado mostra que véem como positivo 0 interesse de nao
indigenas em conhecerem os indios, pois consideram ser uma forma de compreender

“um pouco mais” como de fato sio.
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As duas ultimas frases sé@o direcionadas a audiéncia de forma mais
direta devido a imagem, que mostra um estudante repetindo as palavras do professor
e fazendo contato visual com a camera, isto €, com o destinatario. (Figura 47). O
estudante estd em primeiro plano, angulacéo frontal e levemente em contra-plongée,
0 que confere superioridade a ele. Na enunciacao (SG3), interpelam a audiéncia a
questionar-se sobre a propria maneira como vive, pois, fazem isso com os indigenas
o tempo todo, como que sugerindo que cuidem da prépria vida. Dessa forma, pode
ser compreendida em um viés combativo, contudo deve-se levar em conta também a
dindmica da enunciacdo que atenua essa caracteristica, pois sédo criancas repetindo

uma fala do professor e o tom da voz deles ndo é agressivo.

Figura 47 - Estudante indigena da Escola Bilingue Anténio José Moreira em Primeiro Plano

i

1

—

Eiselosinaozindios também = a maneira como,eles
questionassem sobre... mesmos vivem?

D N —

. .5 3
Eise questionarem sobre
a matriz cultural deles?

Fonte: indio Presente (2018)

Depois de apresentar tanta diversidade pelas imagens e
questionamentos sobre a forma como se vé 0 outro ao se construir um imaginario
irreal de uma cultura, a série d4 continuidade a narrativa com a enunciagdo SG4 de
José R. Bessa Freire, que estd em enquadramento padrdo de entrevistas como na
Figura 6, durante todo trecho em italico. Antes disso, a imagem é do professor na sala

de aula, constituindo como uma transigéo de uma enunciagao a outra.
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(SG4) José R. Bessa Freire: O brasileiro acha que indio € como um

caminh&o cheio de japonés, é tudo igual.

Em SG4, a série insere em seu discurso uma fala estereotipada, nédo
em relacdo aos povos indigenas, mas aos japoneses, 0S quais justamente sao
reduzidos a um tipo de fendtipo, ou seja, a uma Unica aparéncia como se fossem todos
iguais, o que além de ndo corresponder a realidade, serve de base para outras
reducdes em relacdo a comportamentos, praticas e valores. E compreensivel que
sejam iguais no sentido de se identificarem com uma identidade nacional Unica,
diferente dos povos indigenas. Contudo, mesmo o Japdo sendo um pais insular, a
diversidade cultural em cada regido é ampla, fazem festas diferentes, tém sotaques
diferentes e, obviamente, tém rostos diferentes. Japonés so € igual a partir do mesmo
olhar etnocéntrico que homogeneiza os indigenas e os representam todos como um
indio Unico e imaginario.

Em relacdo a edicdo, pode-se depreender que a enunciacdo SG4 foi
incluida de forma deliberada, pois ndo ha a necessidade de manter por motivo técnico
ou em relacdo a fluidez do video em si. Claro que, os japoneses ndo sao oprimidos
como os povos indigenas, mesmo assim, reduzir o Outro - qualquer que seja - € um
comportamento que nao contribui para a construgcédo de uma sociedade que comporta
pensamentos e atitudes abertas ao acolhimento do diferente de si sem construir
hierarquias. Com essa enunciacao a série se contradiz de forma pontual, quanto a sua
abordagem em relacao a desconstrucéo de estere6tipos, na medida em que os admite
se nao for em relacéo aos povos indigenas.

A continuacéo da narrativa é a enunciagdo de S6nia Guajajara (SG5),
em que a série torna verbal o que ja vem mostrando desde a Sequéncia E e F (trechos
do mesmo episddio que a sequéncia G) pela dimenséao visual: a enorme diversidade
dos povos originarios que nao permite que se atribua a identidade indigena a uma
aparéncia. A imagem da entrevistada faz parte da dimenséo visual de SG5 durante os
dois trechos em itélico. O intervalo entre as duas falas mostram as imagens descritivas
(Figura 48), que tem funcdo de exemplificar a diversidade e validar o que se diz. No
restante da enunciacdo as imagens sao de transicdo que levam a narrativa a Terra

Indigena Pankararu, no Pernambuco.
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(SG5) Sénia Guajajara: Né, mas nés temos hoje, indigenas com todos
0s aspectos, seja branco, seja loiro, seja negro, né. Porque é
realmente uma mistura né, e no nordeste, sobretudo no nordeste foi
onde houve essa maior mistura ai entre povos, né. Porque eles eram
proibidos de viver a cultura deles. Entéo, € isso, por muito tempo eles
foram obrigados a esconder, a negar a propria identidade, né. S6 que
eles foram se descobrindo, se redescobrindo, buscando sua origem,

né, buscando ai o seu povo, né.

Figura 48 - Sequéncia de imagens diversidade indigena

Fonte: indio Presente (2018)

Observa-se que ha uma repeticdo de falas em SG2 e SG5. Néo ha
como saber o motivo - pode ser uma tentativa de reforcar a opressdo que 0s povos
originarios sofreram ou como uma forma de completar o tempo necessario do episédio
- mas o resultado é a énfase na violéncia sofrida pelos povos indigenas em relacao a
sua identidade. Para o espectador que, em geral, assiste ao episddio uma vez, devido
a mudanca das imagens entre as enunciacdes - em SG2 aparece 0 rosto da
entrevistada, em SG5 imagens do ambiente, como transicdo para a Terra Indigena
Pankararu - pode passar despercebido ficando realmente somente a mensagem sobre
a opressao identitaria e a resisténcia pela etnogénese.

A Sequéncia G encerra-se com a enunciacdo SG6 de Deborah
Duprat, a qual fala do estereétipo, usando a palavra, pela primeira vez em todos os

trechos selecionados e analisados até aqui.

(SG6) Deborah Duprat: N6és somos todos atravessados por inimeras
naturalizacdes, entdo essa dificuldade de ver as varias manifestagbes
de um individuo, de uma individua indigena e, reduzi-lo a, enfim, a
uma expressao unica, um estereotipo.

A modalizacao é elocutiva, mas quando Deborah diz “nds somos”, ela
fala do lugar do n#o indigena, no qual o espectador se reconhece e se identifica. E

interessante que, antes de falar da dificuldade do ndo indigena em lidar com as
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multiplas manifestagbes do indigena, ela traz uma afirmagdo, que beira o senso
comum, no sentido de que dificilmente uma pessoa nao admitiria viver naturalizacbes
e transformacfes ao longo da prépria vida. Dessa forma, o enunciado interpela o
destinatario a refletir sobre a incoeréncia de negar a um grupo de pessoas especifico
a liberdade de manifestar a multiplicidade que compde a sua identidade. Apesar disso,
ndo ha um aprofundamento especifico sobre estere6tipos ou sobre algum esteredtipo
em SG6.

Depreende-se, portanto, que neste trecho e no episédio 3 como um
todo, hd uma busca por mostrar a diversidade dos povos indigenas de forma didatica,
porém leve e sem coloca-los numa posi¢éo de objeto de estudo, como 0s primeiros
videos antropoldgicos faziam. A imagem do indigena que emerge a partir desse trecho
em especifico, entdo, € mdltipla e marcada principalmente pela resisténcia e
superacédo. Outra constatagdo interessante é o contato interétnico ser tratado por seus
conflitos, diferente do que foi feito na Sequéncia D.

6.9 Dos EFEITOS

A partir das andlises de todas as dimensfes, neste item os pontos
verificados seréo justapostos de modo a permitir a avaliagdo da dimenséo dos efeitos.
Nesta analise foram considerados os efeitos de realidade, ficcdo e patemizacdo. Além
disso, diante dos efeitos que permeiam os trechos analisados, serd verificado o
espaco de voz dos indigenas na série, para ent&o avaliar de que forma indio Presente
faz uso da imagem dos povos indigenas brasileiros quanto ao seu papel na narrativa,
exercendo uma funcgao de legitimacéo e/ou de protagonista.

Constatou-se na analise dos trechos selecionados que a série é
composta por entrevistas e por cenas de carater modus vivendi, cujo discurso se
propde a debater os temas de cada episddio, que sdo nesse caso “os indios estao
perdendo a cultura” e “qualquer um pode ser indio”. Para isso, selecionam autoridades
(pessoas referéncia no assunto e/ou que ocupam posi¢des de poder) indigenas e ndo
indigenas, além de pessoas comuns (que falam da sua experiéncia e ndo de um lugar
de reconhecimento como especialista sobre o assunto) também indigenas e néo

indigenas.
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As entrevistas sdo utilizadas de modo a construir a narrativa da série,
as quais sao permeadas por cenas de acdo com intencao de localizar o indigena no
presente, dessas Ultimas algumas sédo claramente performadas para comporem a
série. Pode-se perceber que, o discurso de indio Presente, nos trechos selecionados
para andlise neste estudo, constitui-se pelo modo de organizacdo do discurso
argumentativo, ou seja, busca problematizar, elucidar e provar algo. Mesmo que
isoladamente um ou outro trecho ndo cumpra exatamente essa fungéo, nota-se que o
encadeamento e a justaposicdo das entrevistas e das cenas na edicdo, constroi um
enunciado com essas caracteristicas estabelecendo uma posicdo persuasiva. De
modo que, ao ver o episddio 2, o destinatario entenda que os indigenas néo estédo
perdendo a cultura, pelo contrario, estdo preservando-a e perpetuando-a, e que ao
ver o episodio 3, seja indiscutivel o fato de que autorreconhecimento nao é sobre
qualguer um poder ser indio e que ninguém, a nao ser eles, tém o direito de afirmar
que uma pessoa € indigena ou nao.

A argumentacdo, entdo, € construida pelas entrevistas com pessoas
gue atestam credibilidade e legitimidade a série, por ser uma autoridade de saber no
assunto ou por ser indigena e poder falar desse lugar de experiéncia de vida. Para se
ter uma ideia, das cinco autoridades nao indigenas, quatro sdo pesquisadores e uma
€ subprocuradora geral da unido; das cinco pessoas comuns nao indigenas, um é
estudante e os demais sao identificados por suas formacdes académicas; dos onze
indigenas, que por si so6 ja legitimam o discurso, seis ocupam posicoes de destaque
na luta indigena ou dentro de sua etnia.

Além disso, suas falas sdo enunciadas junto a imagens que buscam
demonstrar, provar e legitimar o que esta sendo dito, construindo assim um efeito de
real, de autenticagdo dos relatos. Mesmo as cenas modus vivendi que compdem a
narrativa, cumprem essa mesma funcéo de ratificar o que esta sendo enunciado. De
fato, algumas s&o claramentes montadas e performadas pelos indigenas e séo
marcadas pelo modo de organizagdo do discurso narrativa, 0 que incorre em
caracteristicas de efeito de ficcdo, contudo, além de serem pontuais, elas contribuem
para validar o discurso das entrevistas, e acaba prevalecendo, portanto, o efeito de
real.

Por ser uma producdo audiovisual marcada pela polifonia, desde o
ambito da producdo com uma equipe majoritariamente ndo indigena e participacdes

pontuais de indigenas, até o ambito da enunciacdo, com entrevistados indigenas e
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ndo indigenas, considera-se relevante observar o espaco que cada grupo tem na
construcdo da narrativa da série que aborda justamente equivocos relacionados aos
indigenas com intencéo de desconstrui-los. Para isso, foram levantados dois tipos de
dados, o primeiro que contabilizou o nimero de entrevistados indigenas e nao
indigenas identificados na série pelo GC, com seu nome e “fungéo”, nos 13 episodios,
e 0 segundo que calcula o tempo de espaco de voz destinado a indigenas e néo
indigenas nos episodios selecionados para analise (episédio 2 e 3).

A partir do primeiro levantamento (Quadro 9 e 10) constatou-se que
h& 57 entrevistados indigenas e 25 néo indigenas nos 13 episddios da série. Contudo,
percebendo que havia repeticdo de alguns personagens em mais de um episédio e
gue isso poderia interferir no espaco de voz de cada grupo, levou-se em consideracao
também a quantidade de episédios que cada personagem participa, considerando-o
um personagem em cada episodio. Dessa forma, a série conta com 80 entrevistados
indigenas e 49 ndo indigenas, demonstrando a presenca de uma maioria, quase 0

dobro, de indigenas na série como um todo.

Quadro 9 - Entrevistados indigenas da série indio Presente

Nome GC n° de episédios
1 Adilson Pankararu Arteséo 1
2 Ailton Krenak Escritor 3
3 Almerinda Ramos Foirn 1
4 Almir Surui Liderancga Paiter-Surui 1
5 Alvaro Tukano Lideranca Indigena 2
6 Anapuaka Tupinamba Comunicador Social 5
7 Anastacio Peralta Povo Guarani Kaiowéa 1
8 André Pankararu Realizador da Cerimodnia 1
9 Baltazar Baré Soldado 1
10 | Bel Juruna Lideranca Indigena 1
11 | Celso Xinuxi Povo Manoki 1
12 | Cleberson Ferreira Povo Guarani Kaiowé 2
13 | Cleonice Irantxe Povo Manoki 1
14 | Damiana Cavanha Povo Guarani Kaiowéa 1




201

15 | Daniel Munduruku Escritor

16 | Davi Kopenawa Xama e Lideranca Yanomani
17 | Denilson Baniwa Réadio Yandé

18 | Diana Pereira Povo Pankararu

19 | Dora Pankararu Pedagoga

20 | Edilson Paumari Povo Paumari

21 | Eliel Benites Povo Guarani Kaiowéa
22 | Elson Gomes Povo Guarani Kaiowéa
23 | Elvira Katuaiu Povo Kayabi

24 | Ezequiel Jodo Povo Guarani Kaiowa
25 | Gasoda Surui Povo Paiter Surui

26 | Genivaldo Paumari Povo Paumari

27 | Gersen Baniwa Professor UFAM

28 | Giovani Tapura Povo Manoki

29 | Higino Tuyuka Professor

30 | lanacula Kuikuro Lideranca Indigena
31 [ Jaime Paumari Povo Paumari

32 | Jodo Paulo Tukano Antropélogo

33 | Kissibi Kumu Xama Dessana

34 | Lappa Kamayura Povo Kamayura

35 | Leonardo de Souza Pai de Clodiodi

36 | Lindalva Paumari Povo Paumari

37 | Lolawenakwaene Kairole Povo Enawene-Nawe
38 | Luiz Henrique Eloy Advogado

39 [ Luiz Oliveira Povo Pankararu

40 | Maike Sa Cientista Social

41 | Manoel Alexandre Sobrinho Rezador

42 | Manoel Kanunx Povo Manoki

43 | Manuel Lima Xama Tuyuka
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44 | Maria Lidia Povo Pankararu 1
45 | Osmarina Paumari Povo Paumari 1
46 | Podowai Kairote Povo Enawane-Nawe 1
47 | Raoni Metuktire Lideranca Indigena 1
48 Regis Myrupu Povo Dessana 1
49 | Régis Pankararu Rezador 1
50 [ Rose Kamuru Povo Manoki 1
51 | Sapaim Kanayura Pajé 1
52 | Suyanne Verissimo Professora de Danca 1
53 | Sénia Guajajara Articulacdo dos Povos Indigenas do 5
Brasil
54 | Tawa Verissimo Atleta 1
55 | Towe Verissimo Sensei 1
56 | Xinuxi Myky Povo Myky 1
57 | Yokwali Aweresese Liderancga Indigena Enawene-Nawe 1

Fonte: a autora

Quadro 10 - Entrevistados n&o indigenas da série indio Presente

Nome GC n° de episodios
1 Aloir Pacini Antropdlogo e Padre Jesuita 1
2 Ana Paula Veterinéria 1
3 André Borba Educador Fisico 1
4 Anna Maria da Costa Historiadora 1
5 Arthur Freitas Estudante 1
6 Beth Rondon Amarante Missionaria CIMI 2
7 Beto Ricardo Sdcio-fundador ISA 4
8 Bruna Franchetto Antropdloga/ Prof. Museu Nacional 2
9 Cahé Rodrigues Carnavalesco 1
10 | Carolina Luz Pedagoga 1
11 | Cleber Buzatto Secretario-executivo CIMI 2
12 | Déborah Duprat Subprocuradora Geral da Unido 6
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13 | Fernando Schiavini Indigenista e Escritor 1
14 | Ivair Bussato Indigenista/coord. OPAN 3
15 | Jodo Pacheco Antropdlogo/Prof. Titular do Museu 5
Nacional
16 | José R. Bessa Freire Professor Unirio e UERJ 5
17 | Juliana Almeida Antropologa 2
18 | Juliano Basso Idealizador da Aldeia Multiétnica 2
19 | Levi M. Pereira Antropélogo 2
20 [ Maria Luiza Khuny Coord. Pedagégica Oga Mita 1
21 [ Oiara Bonilla Antropologa 1
22 | Renata Curado Mestre em Memoria Social (Unirio) 1
23 | Thomaz Lisboa Yauka Ex-missionério 1
24 | Vander Nishijima Coord. Regional FUNAI 1
25 | Vicent Carelli Cineasta 1

Fonte: a autora

Para contabilizar espaco de voz foram considerados os episodios

selecionados na integra. As entrevistas, rezas, cantos, cenas e dialogos que

enunciam verbalmente (ou graficamente no caso dos trechos legendados) a voz do

indigena e do n&o indigena no sentido de levar ao destinatario alguma informacao de

posicionamento, representacdo, relato ou saber foram calculados e dispostos na

Tabela 1. Assim, constatou-se que os dois episddios comportaram-se de maneira

oposta quanto ao tempo de fala para cada grupo considerado no levantamento.

Tabela 01 — Espaco de voz no episddio 2 e 3 da série indio Presente

Tipos de Indigenas INEGRGCIERES Indigenas N&o indigenas
enunciacéo (ep.2) (ep.2) (ep-3) (ep-3)
Entrevistas 247" 7017 534" 2'54”

Rezas e cantos 43" - 228" -
com legenda
Cenas e 1'09” - 313" -
didlogos
1 I 1
Tempo total 4'39” 7017 11157 2'54”

Fonte: a autora
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O episodio 2, conferiu quase o dobro de tempo para a enunciacao de
nao indigenas ao tratar do equivoco “os indios estdo perdendo a cultura”. Nota-se
também que mesmo se fossem consideradas somente as entrevistas este quadro ndo
se inverteria, na realidade a diferenca de espaco de voz seria acentuado. Diante de
tal constatacdo pode-se afirmar que os indigenas nédo foram protagonistas, apenas
legitimadores da enunciagéo. Nota-se essa discrepancia nesse episodio, pois fizeram
parte dele muitos personagens agentes nao indigenas, visitantes da Aldeia
Multiétnica, que ganharam espaco de voz no discurso.

No episddio 3, por outro lado, os indigenas tiveram cinco vezes mais
espaco que os ndo indigenas na enunciagcdo. Se consideradas apenas as entrevistas,
ainda assim os indigenas teriam ao menos quase o dobro de tempo dos néo indigenas
na narrativa sobre o equivoco “qualquer um pode ser indio”. De forma que é possivel
perceber que os indigenas foram protagonistas desse episédio.

Diante de um resultado tdo divergente buscou-se refletir sobre a
imagem gue emerge de cada episddio acerca da representacéo do indigena. Isso para
observar se ha uma unicidade ou ndo nas abordagens e no estabelecimento da
identidade dos povos originarios nos trechos selecionados da série indio Presente. A
partir desta investigacdo pode-se perceber pontos de semelhancas e também
divergéncias na forma como os indigenas séo representados em cada episédio.

As semelhancas consistem na representacdo dos indigenas como
pessoas interculturais, gue moram em casas, usam eletrodomeésticos, tém maveis,
utilizam tecnologias relacionadas a comunicacéao, enfim, vivem como qualquer outra
pessoa nao indigena, contudo sem abrir m&o da propria cultura, no sentido de
manterem rituais, costumes e valores de suas etnias especificamente e opondo-se ao
imaginario que localiza o indigena como primitivo e parte do passado. Outro ponto em
comum encontra-se na representacao dos indigenas como pessoas conscientes das
opressdes que seus povos sofreram e das lutas que precisam enfrentar para garantir
seus direitos, desconstruindo a imagem de “coitado” ou “infantil” que a tutela imprimiu
nesses povos. A relagdo proxima com familiares, a busca por se reinventar para
resistir e sobreviver na sociedade atual sdo formas em comum de mostrar oS povos
indigenas nos dois episédios.

No episédio 2 outras caracteristicas dos povos indigenas emergem,
como a de serem povos solidarios, que se preocupam com o coletivo e ajudam uns

aos outros; que sabem valorizar o que realmente importa, vivem com pouco e prezam
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pelas boas relacdes; que possuem sabedoria e espiritualidade; e que sao sempre
acolhedores em relagdo aos ndo indigenas. Na dimensdo visual mostra-se 0s
personagens indigenas com artefatos e formas de se vestir para rituais caracteristicos
de suas etnias, além de néo indigenas também com rostos e corpos pintados,
experimentando o “ser indigena”. O que, por sua vez, nao tem destaque no episédio
3, no qual apresenta-se de forma mais expressiva o indigena relacionado a um meio
urbano, muito semelhantes aos nao indigenas - que tém profissées comuns para nao
indigenas, com rotinas comuns - sem marcar tanto as diferencas entre indigenas e
nao indigenas.

Assim, apreende-se que a maior diferenca entre os episodios se da
justamente em como O contato interétnico entre indigenas e nao indigenas é
apresentado. No episddio 2, cujo espaco de voz é majoritariamente dos ndo indigenas,
esse contato é romantizado, como se ndo houvesse preconceito, como se 0S nao
indigenas se sentissem agraciados pela presenca do indigena na sociedade e
guisessem aprender com eles. Os nao indigenas saem do papel de opressores para
o de aprendizes, ndo s6 reconhecem o valor da diversidade de culturas indigenas
como as consideram melhores que a propria.

Ja& no episodio 3, em que 0 espaco de voz é majoritariamente dos
indigenas, o contato interétnico é apresentado a partir dos choques de significados.
Aborda-se o preconceito que existe entre os ndo indigenas em relacdo a capacidade
dos indigenas exercerem profissbes na sociedade, em relacdo a legitimidade de sua
identidade e suas culturas. Destaca-se também as opressfes que sofreram e ainda
sofrem quanto a sua autonomia cultural revelam de forma especial a diversidade
indigena por meio da miscigenacao.

Assim, depreende-se que nos trechos analisados, a imagem do
indigena é apresentada como positiva e se op0e a representacdo hegemonica no que
concerne a sua presenca na sociedade como povos atuais e atualizados, isto €, que
nao sao primitivos ou que ficaram no passado; como povos interculturais que usam o
gue podem da sociedade néo indigena de forma a viabilizar sua existéncia; e que ao
serem apresentados pelas imagens que marcam as culturas especificas de suas
etnias - as vestimentas, pinturas corporais, além de dancas, rezas e rituais - ndo sédo
mostrados de forma exdtica ou reduzidos a esse espaco da diferenga, ressaltando a
sua identidade mudltipla, intercultural que se coloca no mundo de diversas formas sem

abrir mao de suas culturas originarias para isso.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

A série de TV documental indio Presente consiste em uma produc&o
audiovisual feita por ndo indigenas para nao indigenas. Pode-se verificar, no entanto,
a presenca da polifonia, tanto no ambito da produgcdo — com uma equipe
majoritariamente formada por ndo indigenas e participacdo de indigenas em alguns
episodios — quanto dos entrevistados, 0s quais, por sua vez, sdo formados por maioria
indigena e também conta com a presenca de nado indigenas. Assim, a narrativa da
série é conduzida pelas vozes dos entrevistados e complementada por cenas e
performances (cenas que imitam a realidade) do cotidiano com intuito de apresentar
o0 modus vivendi dos indigenas no presente.

Essa estruturacdo da narrativa por si sO ja representa uma estratégia
discursiva utilizada para intervir no campo de representacdo dos povos indigenas. Os
entrevistados selecionados podem ser divididos em dois grandes grupos, o de
autoridades indigenas e nédo indigenas, as quais falam do lugar do especialista, do
pesquisador ou do lider e porta-voz dos povos indigenas, e, portanto, agregam
credibilidade ao discurso da série, e a dos “personagens agentes”, como sao
chamados pelos criadores da série, as pessoas que enunciam a partir de sua vivéncia
e legitimam o discurso.

Nota-se que, em geral, € possivel afirmar que essas vozes concordam
entre si, no sentido de que buscam construir uma imagem positiva dos povos
indigenas, em detrimento da pejorativa tracada pelo discurso colonial. Assim, a série
delineia-se a partir do modo de organizacao do discurso argumentativo, pois, mesmo
os trechos narrativos séo estruturados pela edigcao de forma a problematizar, elucidar
e provar aquilo que enuncia. Inclusive a dimensao visual contribui significativamente
para isso, na medida em que as imagens sao utilizadas em ancoragem da enunciacao,
buscando demonstrar, descrever e comprovar aquilo que é dito.

Quanto aos enquadramentos estabelecidos nas entrevistas, assume-
se uma posicdo com efeito de objetividade, isto é, na maior parte do tempo sem
adjetivacado pelas angulacdes, predominancia de ocularizacdo objetiva e camera
estatica. As demais cenas também tém carater objetivo, na medida em que a maioria
delas é descritiva. Aquelas performadas, isto €, claramente construidas para serem
gravadas com diadlogos combinados, apesar de narrativas, também sdo usadas de
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forma a ancorar o discurso no real e na construgdo de uma verdade por
correspondéncia.

Apesar de nem sempre as enunciacdes terem modalizac&o alocutiva,
foi possivel notar que a série estabelece uma posicdo persuasiva em relacdo a
audiéncia. Isso porque, mesmo que indiretamente, por saber que sua audiéncia se
constitui de ndo indigenas, os quais se identificam com esse lugar, provoca reflexdes
e interpelacdes acerca dos temas tratados. Inclusive, percebeu-se que esses temas
sdo abordados pelo viés do indigena da atualidade, sendo que o passado —
colonizacéo, presenca de missiondrios — é tratado de forma pontual. Nos episédios
escolhidos para analise, a contextualizacdo mais longa relativa ao passado foi a feita
sobre os indigenas da etnia Fulni-6 no episddio 3, em trechos ndo analisados
especificamente neste estudo.

A imagem do indigena que emerge, dessa forma, é multipla, ndo os
conformando a apenas um tipo de rosto, de vida ou de cultura. A série projeta a
imagem dos indigenas pela diversidade de etnias, aparéncias fisicas, tradi¢cdes e ritos.
N&do se aborda as especificidades de cada etnia no todo, mas apresenta
caracteristicas e refuta a ideia do indio genérico inventado pelo discurso hegemanico.
Assim, contribui para romper com alguns estereétipos que homogeneizam e reduzem
a diversidade das etnias a representacao de um “indio padrao”.

Uma das formas de construir esse efeito de sentido consiste na
projecdo dos indigenas pela interculturalidade, a qual desloca o indio imaginario - que
anda nu, fala em lingua indigena e esta restrito Unica e exclusivamente a habitos e
modos de viver relacionados a floresta — para uma representacdo que engloba a
apropriacao de dispositivos, modos de viver e profissdes ndo indigenas, concomitante
a valorizacdo e manutencdo de suas culturas originarias, rituais e saberes. Nao sé
como uma forma possivel em contextos convergentes, mas como a forma que o0s
permite resistir e manter vivas suas tradigoes.

A interculturalidade é frisada em especial pelas imagens no episodio
2, em que o mesmo personagem indigena apresenta-se em uma cena incorporando
aspectos da cultura ndo indigena e em outra vivendo rituais, com roupas e pinturas
corporais especificas do seu povo. Ja4 no episodio 3, destaca-se por meio das
semelhancas entre indigenas e ndo indigenas. S&o mostradas pessoas com
profissdes, moradias, rotinas muito mais similares do que diferentes dos nao

indigenas. Tal dinamica é potente, na medida em que a diferenca € justamente a base
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do processo de significacdo sobre a cultura que discrimina e produz campos de forca
na representacdo e estereotipagem do outro. Dessa forma, reforca-se que a
identidade indigena néo tem relacdo com primitivismo ou com a necessidade de
“pureza cultural” idealizada pelo discurso colonial.

Os indigenas também sao apresentados como pessoas conscientes
das opressdes que seus povos sofreram e das lutas que enfrentam e precisam
enfrentar perante a sociedade e o Estado. Mostra os personagens indigenas pela sua
capacidade de atuarem na sociedade como qualquer outra pessoa, desconstruindo a
imagem de coitado, incapaz ou infantil que a tutela imprimiu nesses povos. Dessa
forma, pode-se afirmar que a série articula um discurso de contestacao as injusticas,
desigualdades e opressdo as identidades dos povos originarios, rompendo com
esteredtipos e propondo uma abordagem mais dialégica de representacao,
construindo espaco de voz para os povos indigenas.

Inclusive, espaco para se fazer ouvir linguas indigenas que
constituem a diversidade brasileira, desnaturalizando para o espectador, o qual, em
geral concebe, o Brasil como um pais que fala somente portugués. Outro ponto
importante € que pela série vemos os indigenas do presente vivendo em moradias
simples, improvisadas ou inacabadas, demonstrando uma condigéo financeira restrita,
resultante do processo histérico de séculos de opressao identitaria, dano patrimonial,
perseguicdo e deslegitimacdo desses povos. Tal constatacdo é possivel para
espectadores que buscam compreender a historia do contato interétnico, ndo €&
abordada de forma explicita ou como assunto dos trechos selecionados.

Por ser uma produgéo audiovisual marcada por multiplas vozes, nota-
se tracos de diferentes pontos de vista, em alguns pontos, entre as vozes indigenas e
nao indigenas que constituem a série. A forma como o0 contato interétnico é
apresentado, por exemplo, pelas enunciacdes dos nado indigenas, como algo pacifico,
até porque esse assunto foi abordado por ndo indigenas que procuraram se aproximar
e conhecer as culturas indigenas na atualidade, ou seja, que estdo abertos ao diverso
e estavam em busca justamente dessa aproximacdo. Ja& as enunciagfes dos
indigenas mostram o contato conflituoso, marcado por preconceitos e desafios para
sua existéncia. Outra diferenca é que nas vozes nao indigenas ha uma tendéncia de
comparacao entre culturas, nesse caso, posicionando as culturas indigenas como

superiores, enquanto nas vozes indigenas nao se destacam as comparacdes, e sim
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as diferencas entre direitos que lhes séo negados e o0s estereotipos que os conformam
a uma posicao opressiva.

A ideia sobre quem pode ser indigena também é um ponto que traz
duas visbes na série. No episddio 2, por exemplo, constata-se a presenca de signos
verbais e imagéticos que posicionam o n&o indigena como aprendiz e também
ocupando o lugar do indigena, transformando-se em “um pouquinho indigena” (SD10).
Por outro lado, o tema do episddio 3, trata sobre “ndo € uma questao de qualquer um
pode ser indio, isso € uma bobagem” (SE1), explicando o autorreconhecimento.
Demonstrando, assim, a presenca de vozes dissonantes na série.

indio Presente permite, portanto, o contato com os povos indigenas a
partir de quebras de expectativas do imaginario construido pelo discurso hegeménico-
colonial e o espectador pode se reconhecer e se solidarizar pelas tantas semelhancas
que identifica com o0s povos originarios. Contudo, nota-se também tracos da
romantizacao dos indigenas, como nos relatos da Sequéncia D, dos ndo indigenas
que participam do evento interétnico, os quais, apesar de valorizar as culturas
indigenas, posicionam 0s povos originarios no passado, suas culturas como meios
misticos de acessar a origem do mundo, além de associacdes repetidas ao longo dos
episédios de relacionar os indigenas a natureza, seja por enunciacdes, seja por
imagens e sons de signos da natureza.

Corroborando, assim, o que Spivak (2008) afirma sobre a
incapacidade de se desafiar certa cadeia hegemonica de signos, na medida em que
eles nos constituem e configuram-se como base da nossa compreensdo de mundo,
torna-se praticamente inevitavel que restem tracos ainda a serem desconstruidos que
se fixam nos discursos, mesmo os mais combativos as narrativas hegeménicas. indio
Presente traz marcas da polifonia que o constitui, na qual evidencia-se um discurso
de contestacdo da representacdo estereotipada dos indigenas, no qual, porém, ha
tracos do discurso hegemonico que busca combater. Mas, sobretudo, a série trabalha
contra a subalternidade criando espagos a partir dos quais os indigenas possam se

articular e, como consequéncia, possam também ser ouvidos.
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APENDICE A - Breve biografia dos criadores de indio Presente

1) Bruno Rangel Villela

Bacharel e licenciado em filosofia pela Universidade de S&o Paulo
(USP), mestre em Ciéncias da Integracao da América Latina (Comunicacgéo e Cultura)
pelo Programa de Po6s-Graduacéo Interunidades em Integracdo da América Latina
(PROLAM-USP) e tem diversas formacdes complementares na area do audiovisual
relacionadas principalmente a roteiro, storytelling, edicao e finalizacdo de video. Atua
h& mais de 10 anos na area do audiovisual, entre pesquisa, educacgéo e producdo, em
especial na regido Amazonica. Atualmente trabalha como roteirista no Nucleo Criativo
da Rizoma Audiovisual*® em projetos documentais, entre cinema e televiséo, sobre a
relacdo do indigena com a modernidade, e na pré-producgao da série documental “No
rastro dos bichos”, com o fotégrafo Adriano Gambarini, aprovada no edital publico
“Prodav 08 2018 TV Publica”.

Além da série de TV documental indio Presente, na qual atuou como
criador, roteirista e diretor, Villela roteirizou e dirigiu uma série de reportagens
especiais do programa Nova Amazonia da TV Cultura-Amazonas e TV Brasil, entre
outras produgcdes como curtas ficcionais de animacao e trabalhos para iniciativas
socioambientais. No ambito académico foi professor convidado das disciplinas de
Roteiro e de Histéria do Cinema no curso de Tecnologia em Producédo Audiovisual da
Universidade do Estado do Amazonas (UEA), pesquisador-bolsista do Nucleo de
Antropologia Visual da Universidade Federal do Amazonas (UFAM) e ministrou
oficinas de video para diversos grupos sociais (idosos, indigenas e pessoas com

deficiéncia intelectual).

2) Juliana Almeida

Bacharel em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), especialista em Desenvolvimento Local pelo International
Training Centre of the ILO, em Indigenismo pela Universidade Positivo e em Gestéo

Colaborativa de Sistemas Socio-Ecologicos-Complexos na Amazénia Brasileira pela

49 A Rizoma Audiovisual é o primeiro ntcleo de desenvolvimento de projetos audiovisuais no
Amazonas financiado pelo Fundo Setorial do Audiovisual.
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Universidade Estadual do Mato Grosso (UNEMAT) e mestre em Antropologia pela
Universidade Federal do Amazonas (UFAM). Atuou como indigenista e na
coordenacao de projetos ambientais junto a cinco povos indigenas do Mato Grosso,
sao eles: Enawene-Nawe, Manoki, Myky, Nambiquara e Xavante, dos quais 0s trés
primeiros foram escolhidos para compor indio Presente. Na série, a antropologa foi
criadora, roteirista e produtora executiva. Além dessa série televisiva, também atuou
na producdo de outros videos, como Yadkwa: um patrimbénio ameacado (2009),
realizado pelo Video nas Aldeias em parceria com o Instituto do Patriménio Historico
e Artistico Nacional, e Projeto Berco das Aguas - Gest&o Territorial (2012). Atualmente

é coordenadora de fiscalizagdo na FUNAI®,

3) Sérgio Pires Lobato

Bacharel e licenciado em Ciéncias Sociais pela Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-RJ), pos-graduado em Cinema e
Audiovisual pela Universidade de Cuiaba, em Indigenismo pela Universidade Positivo
e mestre em Antropologia Visual pela Universidade de Barcelona. Lobato atuou como
indigenista junto ao Povo Manoki desenvolvendo projetos na area de educacéo,
economia, cultura, saude e direitos indigenas e foi responsavel pela formacéo
audiovisual do povo Araweté, do Para. Além de diretor de indio Presente, dirigiu e
roteirizou videos no Amazonas na funcdo de Coordenador de Comunicacao
Audiovisual e Intercambio das etnias Deni, Katukina e Paumari através da Agéncia
dos Estados Unidos para o Desenvolvimento Internacional (USAID) e Operacéo
Amazonia Nativa (OPAN) e outros videos institucionais como Garaitxa — Ecoturismo
Indigena (2011), Paumari — O povo das aguas (2012) e os curta-metragens Mopo’i —
O menino Manoki (2011) e Pamoari na Cidade (2010). Os povos Manoki e Paumari

fazem parte da série indio Presente.

%0 https://br.linkedin.com/in/juliana-almeida-antropologa
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APENDICE B - Breve biografia dos entrevistados

1) Anapuaka Tupinamba

Anapuaka Muniz Tupinambé Ha-hd-h&e, da etnia Tupinambé, é um
dos fundadores da primeira radio indigena do Brasil e faz ampla utilizagéo do ativismo
online para dar visibilidade aos povos indigenas. Filho de pai indigena e mae negra,
ele nasceu e cresceu em S&o Paulo®. Dos 8 aos 13 anos, vivenciou o cotidiano da
aldeia Tupinamba4, localizada na Reserva Indigena Caramuru Catarina Paraguassu,
no municipio de Pau Brasil, no sul da Bahia, e de |4 mudou-se para o Rio de Janeiro
a fim de estudar em escola regular®>. Com profundo envolvimento no ativismo
indigena, principalmente na comunicacdo, Anapuaka teve sua trajetdria reconhecida
em 2011 ao ganhar o Prémio Mozilla Firefox: Libertadores da Web. Apds dois anos,
fundou a Radio Yandé - que significa “n6s” em Tupi -, junto com Denilson Baniwa e
Renata Machado Tupinamba.

Na série, Anapuaka aparece em cinco episodios: “Equivoco 3:
Qualquer um pode ser indio”, “Equivoco 7: Os indios sdo incapazes por isso precisam
ser tutelados”, “Equivoco 9: Os indios ndo vivem em cidades”, “Equivoco 10: Tem
muita terra pra pouco indio” e “Equivoco 13: Os indios pertencem ao passado”. Ele é
uma das autoridades indigenas selecionadas pela série para falar de diversos

assuntos e trazer uma visao do que é ser indio no presente.

2) Daniel Munduruku

Daniel Munduruku, da etnia Munduruku, nasceu em Belém, no Para.
E graduado em Filosofia, Historia e Psicologia, mestre em Antropologia Social pela
Universidade Sao Paulo (USP), doutor em Educacédo também pela USP e pos-doutor
em Literatura pela Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar). Além da formacao
académica, Daniel destaca-se como escritor com mais de cinquenta livros publicados

€ muitos prémios nacionais e internacionais por sua obra literaria, predominantemente

51 Disponivel em: http://simaigualdaderacial.com.br/premio2020/?ex_team=anapuaka-muniz-
tupinamba. Acesso em 6 nov. 2020

52 Disponivel em: https://www.facebook.com/Anapuakatupinamba/about_details. Acesso em 6 nov.
2020


http://simaigualdaderacial.com.br/premio2020/?ex_team=anapuaka-muniz-tupinamba
http://simaigualdaderacial.com.br/premio2020/?ex_team=anapuaka-muniz-tupinamba
https://www.facebook.com/anapuakatupinamba/about_details
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infanto-juvenil, como Prémio Jabuti, Prémio Academia Brasileira de Letras, Prémio
Erico Vanucci Mendes - CNPq, Prémio Mandanjeet Singh para a Promocdo da
Tolerancia e N&o Violéncia da UNESCO, Prémio Fundacédo Bunge, entre outros®s.

Ativista engajado nas causas indigenas, Daniel Munduruku é Diretor-
Presidente do Instituto Uk’a - Casa dos Saberes Ancestrais, instituicdo sem fins
lucrativos com objetivo de prestar servigos na area educacional proporcionando maior
conhecimento da tematica indigena pela sociedade® - e membro-fundador da
Academia de Letras de Lorena, cidade do interior de S&do Paulo. O escritor também
administra uma livraria online especializada em livros de autores indigenas e promove,
h&d 17 anos, o Encontro de Escritores e Artistas Indigenas em parceria com a
Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ). Nas eleicbes de 2020 foi
candidato a Prefeitura de Lorena pelo PCdoB.

A voz de Daniel Munduruku figura em cinco episodios da série:
“Equivoco 1: Os indios estdo acabando”, “Equivoco 2: Os indios estdo perdendo a
cultura”, “Equivoco 7: Os indios sao incapazes por isso precisam ser tutelados”,
“Equivoco 10: Tem muita terra pra pouco indio” e “Equivoco 12: Os indios atrapalham
o desenvolvimento”. Assim, ele também uma das autoridades indigenas selecionadas

pela producéo da série.

3) Denilson Baniwa

Denilson Baniwa, da etnia Baniwa, nasceu na aldeia Dari, localizada
em Barcelos, Amazonas. E formado em publicidade pela PUC-RJ, mas é pelo seu
trabalho de artista, curador, designer, ilustrador, comunicador e ativista dos direitos
indigenas que é mais conhecido. Ele que foi um dos fundadores da Radio Yandé,
primeira radio indigena do pais, também é reconhecido pela sua arte, que tem como
base as referéncias culturais do povo Baniwa e da luta dos indigenas. Vencedor do
Prémio Festival Festas de Lisboa, categoria llustracdo, em 2014 e do Prémio Pipa de

Arte Contemporéanea, categoria Online, em 2019, sua arte ja ultrapassou o Brasil e foi

53 Disponivel em: http://danielmunduruku.blogspot.com/p/daniel-munduruku.html. Acesso em 6 nov.
2020

54 Disponivel em: http://maraca.eadbox.com/quem-somos. Acesso em 6 nov. 2020


http://danielmunduruku.blogspot.com/p/daniel-munduruku.html
http://maraca.eadbox.com/quem-somos
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exposta em paises como Suic¢a, Franga, Portugal, Canada e, atualmente a Australia,
onde participa da Bienal de Sydney®®.
E uma das autoridades indigenas da série e figura em quatro

episodios: “Equivoco 2: Os indios estdo perdendo a cultura”, “Equivoco 7: Os indios

Sao incapazes por isso precisam ser tutelados”, “Equivoco 9: Os indios ndo vivem em

cidades” e “Equivoco 13: Os indios pertencem ao passado”.

4) Kissibi Kumu

Raimundo Kissibi, da etnia Dessana, nasceu na regido de Pari
Cachoeira, no Rio Tiquié, em Sao Gabriel da Cachoeira (AM). Desde 2002 vivia na
Reserva de Desenvolvimento Sustentavel do Tupé, préximo a Manaus, onde se tornou
um grande divulgador da cultura indigena do Rio Negro, até seu falecimento em
fevereiro de 2018. Kumu € como se chamam os pajés Dessana e como Raimundo
ficou mais conhecido. Grande conhecedor de ervas, benzimentos e rezas, Kissibi
Kumu teve um papel importante na preservacao da cultura do seu povo e como
testemunha dos efeitos da colonizacdo para os indigenas®. Ele é um dos
“personagens agentes” escolhidos pela producdo da série, cujo papel € mostrar o
indigena no presente e debater com as autoridades. Assim, sO participa do episédio

“Equivoco 2: Os indios estao perdendo a cultura”.

5) Regis Myrupu

Regis Myrupu, da etnia Dessana, nasceu em Pari-cachoeira,
comunidade indigena ao noroeste da Amazénia. Com seu pai, Kissibi Kumu, aprendeu
as particularidades da cultura Dessana e tornou-se lider espiritual, o xama, da
comunidade Sao Joao do Tupé, préximo a Manaus. Desde 2014, coordena o projeto
Floresta Cultural Herisé@rd, o qual se dedica a troca sustentavel entre o turismo
responsavel e a cultura indigena. Regis também trabalhou como ator no filme A Febre,

dirigido por Maya Da-Rin, pelo qual ganhou o prémio de melhor ator no 72° Festival

%5 Disponivel em: https://www.biennaleofsydney.art/artists/denilson-baniwa/. Acesso em 6 nov. 2020
%6 Disponivel em: https://www.socioambiental.org/pt-br/blog/blog-do-rio-negro/morre-o-paje-dessana-
raimundo-kissibi-do-alto-rio-negro-am. Acesso em 6 nov. 2020
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de Locarno, na Suica®’. Engajado na manutencéo da cultura do povo Dessana e dos
indigenas, em entrevista para o Festival falou a respeito da ameaca que as florestas
brasileiras sofrem e sobre a forca e a capacidade dos indigenas de atuar na sociedade
como um todo®®. Ele faz parte do grupo de “personagens agentes” e aparece apenas

no episdédio “Equivoco 2: Os indios estao perdendo a cultura”.

6) Lappa Kamayura

Lappa Kamayura reside no Parque Indigena do Xingu (MT), na regido
conhecida como Alto Xingu. Na série, ele é identificado como pertencente ao Povo
Kamayura, contudo, ao dirigir a pergunta para André Borba, questiona sobre a “cultura
Yawalapiti®, além disso, ha matérias sobre a sua banda de reggae, Sonissini Mavutsni
- raiz de Deus em Tupi e Karibe - em que € identificado como pertencente a etnia
Yawalapti. Os Kamayura e os Yawalapti séo grupos que vivem no Parque Indigena
do Xingu, os quais tém relacdo proxima e muitos casamentos interétnicos. Inclusive
os Yawalapti utilizam mais a lingua Kamayura para se comunicarem®, Assim, infere-
se que provavelmente Lappa pode pertencer as duas etnias por ser filho de um
relacionamento interétnico. Em sua banda, Lappa € vocalista e tem dominio da
percussdo indigena e da flauta®. A musica foi uma das formas que encontrou de levar
a sua cultura para além dos limites do Xingu.

Na série, Lappa aparece sendo pintado para um ritual do seu povo na
Aldeia Multiétnica e dirigindo uma pergunta para um nao indigena no episodio
“‘Equivoco 2: Os indios estdo perdendo a cultura”. Ele € um dos “personagens

agentes” escolhidos pela série, mas n&o tem muito espaco de voz.

7) Maike S&

Maike Witx6 Torres, da etnia Fulni-6, é Cientista Social pela

Universidade Rural de Pernambuco (UFRPE). Foi um dos 27 autores indigenas do
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livro “Memoria da Mae Terra”!. Na série, ele aparece no episédio “Equivoco 3:
Qualquer um pode ser indio”, no qual atuou como produtor, conduzindo a entrevista

com Suyanne Verissimo e Towe Verissimo.

8) Sbnia Guajajara

So6nia Bone Guajajara, da etnia Guajajara/Tentehar, nasceu na Terra
Indigena Ararib6ia, no Maranh&do. E considerada uma lideranca indigena que luta
pelos direitos das populacdes originarias. Em sua trajetéria, ja ocupou cargos em
diferentes organizacdes e movimentos com esse fim, como a Coordenacgdo das
Organizacbes e Articulacdo dos Povos Indigenas do Maranhdo (Coapima), a
Coordenacédo das Organizacfes Indigenas da Amazobnia Brasileira (Coiab) e,
atualmente, € coordenadora executiva da Articulacdo dos Povos Indigenas do Brasil
(Apib). Além disso, ela foi a primeira indigena a compor uma chapa para disputar a
Presidéncia da Republica. Junto com Guilherme Boulos, foi candidata a vice-
presidente do Brasil pelo PSOL nas elei¢cdes de 2018.

Formada em Letras e Enfermagem, especialista em Educacgao
especial pela Universidade Estadual do Maranhdo (UEMA) e mestre em Cultura e
Sociedade pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), S6nia Guajajara ja recebeu
varios prémios e honrarias, como o Prémio Ordem do Mérito Cultural 2015 do
Ministério da Cultura, Medalha 18 de Janeiro pelo Centro de Promocao da Cidadania
e Defesa dos Direitos Humanos Padre Josimo, Medalha de Honra ao Mérito do
Governo do Estado do Maranh&o®? pela articulacdo com os 6rgdos governamentais
no periodo de queimadas na Terra Indigena onde nasceu e, mais recentemente, foi
reconhecida como uma das 100 personalidades mais influentes a América Latina por
um conjunto de organizagfes internacionais que compdem o grupo Latinos por la
Tierra%3. Sonia tornou-se uma das principais vozes indigenas do Brasil em ambito

nacional e internacional. Além de diversas viagens ao exterior para lutar por direitos
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dos indigenas, ela também utiliza amplamente as redes sociais e tem 334 mil
seguidores no Instagram®, o qual utiliza para amplificar sua voz.

Na série, Sonia Guajajara € uma das autoridades indigenas
selecionada pela produgdo e aparece em cinco episodios: “Equivoco 1: Os indios

LT L ]

estdo acabando”, “Equivoco 3: Qualquer um pode ser indio”, “Equivoco 7: Os indios

Sao incapazes por isso precisam ser tutelados”, “Equivoco 10: Tem muita terra pra

pouco indio” e “Equivoco 13: Os indios pertencem ao passado”.

9) Suyanne, Tawa e Towe Verissimo

Towe Verissimo é pai de Suyanne e Tawa. Juntos atuam na Academia
Fulni-6, que fica em Aguas Belas, em Pernambuco. Suyanne como professora de
danca e Tawa e Towe como sensei® de Karaté, arte marcial de origem japonesa. Eles
sdo “personagens agentes” e aparecem somente no episodio “Equivoco 3: Qualquer

um pode ser indio”.

10) Anna Maria da Costa

Anna Maria Ribeiro Fernandes Moreira da Costa atua como
professora do Centro Universitario de Varzea Grande (UNIVAG) e é membro efetivo
do Instituto Histérico e Geografico de Mato Grosso. Com graduacdo, mestrado e
doutorado em Historia e p6s-doutorado em Ciéncias Sociais, a historiadora indica
como suas linhas de pesquisa a Antropologia Indigena e a Histéria Indigena e do
Indigenismo. Costa também atuou como professora de 1° Grau da FUNAI, entre 1982
e 1987, e como Pesquisadora da FUNAI, entre 1988 e 2015. A época da entrevista
para a série (2017-2018) seu projeto de pesquisa era “Povos Indigenas, Educacgéo e
Politicas Publicas na diversidade cultural indigena: aplicabilidade da lei 11.654/2008
no Ensino Fundamental e Médio™®. Na série, a historiadora participa do episédio

“Equivoco 2: Os indios estao perdendo a cultura”.
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11) Bruna Franchetto

Bruna Franchetto € professora titular da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ) e dos Programas de Pds-Graduacdao em Antropologia Social do
Museu Nacional e em Linguistica e Filologia. Sua graduacédo e mestrado sdo em
Filosofia pela Universita degli Studi di Roma La Sapienza e doutorado em Antropologia
Social pela UFRJ. Atualmente coordena o Projeto PQ-CNPq “Linguas Indigenas:
investigando temas gramaticais e etnolinguisticos” e o Programa de Documentagao
de Linguas Indigenas - PRODOCLIN, uma iniciativa do Museu do indio, FUNAI e
UNESCO®’. Em indio Presente, Franchetto faz parte dos episédios “Equivoco 2: Os

indios estao perdendo a cultura” e “Equivoco 5: Todos os indios falam Tupi”.

12) Deborah Duprat

Deborah Duprat € uma jurista brasileira que ingressou no Ministério
Plblico Federal como procuradora da Republica em 1987, foi promovida a
subprocuradora-geral da Republica em 2003 e, em 2016, foi designada procuradora
federal dos direitos do cidadao para um mandato de dois anos renovado em 2018, o
qual se estendeu até 22 de maio de 2020, quando foi destituida de sua fungcéo por
Augusto Aras, procurador-geral da Republica. A destituicdo ocorreu em meio a criticas
de organizacfGes sociais, movimentos populares e redes de defesa dos direitos
humanos como uma atitude autoritaria®.

A jurista é conhecida pela sua atuacdo pela defesa dos direitos
humanos e pelo compromisso que assumiu em fazer valer a Constituicdo de 1988.
Atuou em diversos casos de grande repercussdo como 0 reconhecimento do
casamento em relacdes homoafetivas, a demarcacao da Terra Indigena Raposa Serra
do Sol, o direito das pessoas transexuais trocarem de nome independente de cirurgia
de redesignacdo sexual, na criacdo da Reserva Extrativista do Rio Xingu, entre

outros®®. Na série, Deborah Duprat faz parte de seis episodios “Equivoco 3: Qualquer
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um pode ser indio”, “Equivoco 4: A igreja conquistou os indios”, “Equivoco 7: Os indios
sao incapazes por isso precisam ser tutelados”, “Equivoco 8: Os indios nao
respondem pelos seus atos”, “Equivoco 10: Tem muita terra pra pouco indio” e

“Equivoco 12: Os indios atrapalham o desenvolvimento”.

13) Joao Pacheco

Jodo Pacheco de Oliveira Filho € antropdlogo, professor titular da
UFRJ e esta vinculado como membro regular do quadro docente do Programa de Pos-
Graduacao em Antropologia Social da Universidade Federal do Amazonas (UFAM).
Uma pesquisa de campo com indios Tikuna do Alto Solimdes, Amaz6nia, deu origem
a sua dissertacdo de mestrado, em 1977, e a sua tese de doutorado, em 1986.
Coordenou um projeto de monitoramento das terras indigenas no Brasil, entre 1986 e
1994, com apoio da Fundacdo Ford, o qual resultou em trabalhos analiticos,
coletéaneas e atlas.

O pesquisador, mais recentemente, vem se dedicando ao estudo de
questdes ligadas a antropologia do colonialismo e a antropologia histérica,
desenvolvendo trabalhos sobre processo de formacédo nacional, historiografia,
museus e cole¢des etnogréaficas. Jodo Pacheco também é curador das colecdes
etnoldgicas do Museu Nacional e organizou a exposicdo Os Primeiros Brasileiros,
relativa aos indigenas do nordeste, exibida no Recife, Fortaleza, Rio de Janeiro e
Cérdoba, na Argentina. Foi um dos fundadores do Maguta, um centro de
documentacédo e pesquisa do Alto Solimdes, no Amazonas, junto com liderancas
indigenas. Este centro deu origem ao Museu Maguta, administrado diretamente pelo
movimento indigena por meio do Conselho Geral da Tribo Tikuna’®.

Na série, faz parte de cinco episddios “Equivoco 1: Os indios estéo
acabando”, “Equivoco 3: Qualquer um pode ser indio”, “Equivoco 7: Os indios sao

incapazes por isso precisam ser tutelados”, “Equivoco 9: Os indios ndo vivem em

cidades” e “Equivoco 10: Tem muita terra pra pouco indio”.
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14) José R. Bessa Freire

José Ribamar Bessa Freire é professor da PoOs-Graduacdo em
Memoria Social da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), onde
orienta pesquisas de doutorado e mestrado da Faculdade de Educacédo da UERJ e
coordena o Programa de Estudos dos Povos Indigenas. Tem Curso
técnico/profissionalizante pelo Instituto de Educacdo do Amazonas, Graduacdo em
Comunicacao Social pela UFRJ, Especializacdo em Sociologie du Développement
pelo IRFED na Franca, doutor em Letras pela UERJ e cursou o doutorado em Historia
na Ecole Des Hautes Etudes en Sciences Sociales, EHESS, Franca (1983). Atuou
como professor em diversas universidades brasileiras e internacionais.

Freire também ministra cursos de formacéo de professores indigenas
em diferentes regides do Brasil e assessora a producdo de material didatico.
Escreveu, organizou e co-organizou Varios livros. Inclusive, a sua palestra, publicada
como artigo, “Cinco ideias equivocadas sobre o indio”, foi base para a elaboragao do
projeto da série indio Presente. Atualmente o pesquisador também coordena o
Programa de Estudos dos Povos Indigenas (PROINDIO/UERJ) e o Laboratério de
Pesquisas em Oralidade (Laboral/UNIRIO), além de manter uma coluna semanal em
jornais do Amazonas’..

Na série, Freire faz parte de cinco episédios “Equivoco 2: Os indios
estdo perdendo a cultura”, “Equivoco 3: Qualquer um pode ser indio”, “Equivoco 5:
Todos os indios falam Tupi”, “Equivoco 6: Os indios sao pregui¢osos” e “Equivoco 9:

Os indios ndo vivem em cidades”.
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ANEXO
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Entrevista episddica: Bruno Villela

Realizada em 8 de marco de 2020

Escolha do tema e financiamento:

1) Como foi a escolha do tema? De quem ou a partir de qual instituicdo surgiu a ideia?

BRUNO VILLELA: Eu ja trabalhava com uma série documental chamada Nova
Amazonia, produzida pela TV Cultura do Amazonas e veiculada em rede nacional pela
TV Brasil. Minha companheira, Juliana Almeida, € antropéloga e indigenista, trabalhou
muitos anos com diversos povos indigenas, sobretudo no Mato Grosso. Sonhavamos
em realizar uma série documental que apresentasse ao publico leigo a questédo
indigena hoje, tdo distante da educacdo e cultura das sociedades n&o-indias,
sobretudo urbanas. Quando surgiu a linha de financiamento do PRODAV 08 2014,
numa parceria da EBC com a Ancine, pela primeira vez, foram destinados o0 montante
de 12 milhdes de reais apenas para Regiao Norte, que mobilizou toda a classe de
trabalhadores do audiovisual, carente de recursos técnicos e financeiros. Como as
linhas teméaticas no PRODAV eram direcionadas, e havia uma linha que propunha
uma série documental que problematizasse a questédo indigena e o colonialismo;
pensamos que ali estava a oportunidade de desenvolvermos esse material de maior
alcance publico. Convidamos o realizador audiovisual, Sérgio Lobato, que também é
antropologo e indigenista, e amigo de longa data, para compormos o0 projeto.
Discutiamos muito acerca do distanciamento que as pessoas ndo-indias tinham dos
indigenas, mesmo em Manaus onde boa parte da populacdo descende de povos
tradicionais, mas negam suas origens. A partir de um texto do amazonense José
Bessa-Freire “5 ideias equivocadas sobre os indios”, surgiu o conceito da série: todos
0s estereodtipos e distanciamentos estavam presos a um Unico: o equivoco de que 0s
indios pertencem ao passado. Decidimos que, apesar de ser um argumento amplo,
falariamos do indio Presente, usando os equivocos como ironia a fim de exortar o
publico para o debate. A proposta do edital era realizar uma série com 13 episédios
de 26 minutos. Era nitido o caminho metodol6gico de que cada episodio deveria tratar
de um equivoco, entdo desdobramos eles até chegar nos 13. A partir dai, eu, Juliana



231

e Sérgio sentamos juntos e escrevemos o projeto. D4 pra dizer que ndés trés pensamos

juntos a série.

2) De onde vieram os recursos para a realizacao da série?

BRUNO VILLELA: Todos os recursos vieram do Fundo Setorial do Audiovisual, que
tem como agente financiador o BRDE (Banco Regional de Desenvolvimento do
Extremo Sul), por meio da Chamada Publica Prodav 08 2014 TV’s Publicas (Norte).

O recurso aprovado foi de 1.300.000,00 (um milh&o e trezentos mil reais).

3) Se for financiamento publico, qual era o edital?

BRUNO VILLELA: Prodav 08 2014 Tv's Publicas (Norte)

Processo de producéo da série:

4) Da decisdo do tema até a finalizacao dos episddios da série, foi quanto tempo? Se

tiver ideia de datas (més e ano) anote, por favor.

BRUNO VILLELA: O tempo foi de 2 anos, em média. O processo para escrever o
projeto juntamente com a parceria com a Amazon Picture, que acabou sendo a
proponente; pois nossa empresa Cambara Filmes era recém-criada (foi formada a
partir da nossa parceria na cria¢do do projeto indio Presente); durou mais ou menos
um més. A aprovacao do projeto foi em outubro de 2015, e o depdsito dos recursos
aconteceu no fim de fevereiro de 2016, dando inicio a produgéo que, segundo o edital,

tinha limite de 14 meses, finalizando em abril de 2017.

5) Por que e como os 13 equivocos narrados na série foram escolhidos?

BRUNO VILLELA: Como ja dito, os equivocos foram inspirados no texto de José
Ribamar Bessa-Freire “5 ideias equivocadas sobre os indios”. Para ndo confundir o
espectador decidimos adotar a palavra “equivoco”, substituindo “episédio” para nao
gerar desaviso e, a primeira vista, alguns preconceitos e estere6tipos fossem dados

como verdade (ja que para muitas as pessoas, infelizmente eles séo). A série tem um
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conceito unificador que parte da ideia do antropdlogo Marshall Sahlins de
“‘indigenizacdo da modernidade”: o indio ndo incorpora a modernidade sem também
indigeniza-la. Este conceito é complementado por outro: a inseparabilidade entre
natureza e cultura, prevista no pensamento dos povos amerindios. Dessa forma,
entendemos que toda cultura é dinAmica e toda teoria do conhecimento ou
epistemologia tem valor cientifica. Assentando essas bases, surgem os grandes
temas: territorialidade, identidade, xamanismo e ciéncia, direitos e deveres, cultura e
sociedade. Com excecao dos equivocos 4, 5, 9 e 13; os demais que intitulam os
episddios sdo frases reproduzidas pelo senso comum como: “Os indios estao
acabando” (Equivoco 1); “Os indios estdo perdendo a cultura” (Equivoco 2); “Todo
mundo pode ser indio” (Equivoco 3); “Os indios sdo preguicosos” (Equivoco 6); Os
indios sao incapazes, por isso precisam ser tutelados” (Equivoco 7); “Tem muita terra
pra pouco indio” (Equivoco 10); “A sociedade indigena é atrasada” (Equivoco 11); “Os
indios atrapalham o desenvolvimento” (Equivoco 12). Pode-se perceber que os
equivocos 7 e 8 sdo complementares por tratarem da desinformacdo em torno dos
direitos indigenas; assim como 11 e 12 falam ambos sobre o embate entre o
desenvolvimento capitalista e um pensamento pautado pelo bem viver.

O Equivoco 4: “A igreja conquistou os indios” opta por um assunto mais especifico
dentro do debate evangelizacdo X xamanismo; fugindo do senso comum, ao mostrar
o lado da Igreja Catdlica que buscou descolonizar o indigena, e que se indigenizou. O
Equivoco 5, apesar de ndo ser uma fala presente no senso comum, e demonstra-se
uma alegoria exagerada, aponta para a importancia do reconhecimento da
diversidade dos povos indigenas. Porque muitas pessoas sabem que existem outras
linguas além do tupi (que ndo é meramente uma lingua, mas uma familia e um tronco),
mas desconhecem que, na verdade, ha centenas delas, e que o Brasil ndo fala s6
portugués. Ja o Equivoco 9 “Os indios ndao vivem em cidades” busca oferecer mais
um exemplo de relacdo entre o indigena e a modernidade, bem como atentar para a
auséncia de politicas publicas para os indigenas nessa area. Ja o 13 e ultimo aponta
para uma conclusdo mais poética e ao mesmo tempo filoséfica, inspirada diretamente
em Bessa-Freire: indio e passado ndo combinam mais, assim como nao conhecer os
indios no Brasil de hoje implica em ndo conhecer o pais. Elencamos mais dois ou trés
equivocos, que ficaram de fora, entre eles o relacionado a arte, debate que
lamentamos muito ndo realizar. Sentimos também essa necessidade, a de debater a

existéncia da arte indigena, enquanto avancada producao simbolica e técnica, contra
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a ideia de que esta seria ‘tosca” ou meramente “utilitarista”. Este equivoco estava
presente no projeto original no lugar do “Os indios atrapalham o desenvolvimento”,
discusséo que pretendiamos realizar a partir do episodio sobre a questéo territorial
(“Tem muita terra pra pouco indio” e no episédio sobre ciéncia (“A sociedade indigena
é atrasada). A exclusao do episédio sobre arte se deu pelo tempo e custo de producao
nos Wajapi, onde pretendiamos gravar.

Temas:

Ep 1 - Introducéo- Historia

Ep 2 - Cultura (Nocao)

Ep 3 - Identidade

Ep 4 - Religido e Dominacé&o Cultural

Ep 5 - Lingua

Ep 6 - Cultura e Sociedade: Trabalho

Ep 7 - Direitos e Deveres - Tutela

Ep 8 - Direitos e Deveres - Imputabilidade
Ep 9 - Cultura e sociedade/ Territorialidade (novas territorialidades)
Ep 10 - Territorialidade (conflitos)

Ep 11 - Xamanismo e Ciéncia

Ep 12 - Economia e Sociedade

Ep 13 - Histéria

6) Como foi 0 processo de selecéo das pessoas que foram entrevistadas?

BRUNO VILLELA: Desde o inicio nos preocupamos com o desafio de produzir uma
série de televisdo que avancasse no terreno do cinema documentario, ndo soO
imprimindo sobriedade cientifica, mas imagem intensa, acao dramatica. Contudo, pelo
tema amplo que propusemos e pela diversidade de histérias e personagens,
haveriamos também de imprimir certo didatismo. Assim, decidimos que a narrativa
ficaria por conta de um texto construido pelos “personagens entrevistados”,
autoridades politicas, cientificas e culturais, elencados por cada tema, alguns deles
gerais, presentes em quase todos os episddios como “Ailton Krenak, Daniel
Munduruku, Jodo Pacheco, Deborah Duprat, Sonia Guajajara e, claro, Bessa-Freire.

Porém queriamos que todo episédio contasse uma historia presente, atual, com um
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ou mais “personagens agentes” que debatessem com os entrevistados. Queriamos
que as pessoas vissem os indigenas hoje. Resolvemos deixar de fora o passado e a
contextualizagao histérica de cada “equivoco”, para apostar na dissolugdo deles,
justamente nesses eventos presentes. Assim, buscamos como entrevistados o maior
namero possivel de autoridades na questdo indigena. Por nossa sorte todas as
autoridades indigenas aceitaram o convite, porém alguns antropologos e indigenistas

nao-indigenas nao tiveram disponibilidade ou concordaram com nossa proposta.

7) Como foram escolhidos os locais e povos indigenas que aparecem na série?

BRUNO VILLELA: De inicio pensamos em povos e locais que fossem emblematicos
para cada equivoco. Mas ainda no projeto submetido ao edital, sabiamos que
precisAvamos mostrar viabilidade econdmica e social, pois havia o entrave tanto do
custo quanto do tempo de producdo. Neste caso, o tempo contava contra nés porque
nosso projeto propunha uma diversidade de conflitos, lugares e pessoas. E tinhamos
apenas 14 meses para entregar os 13 episodios. Especialmente relacionado aos
povos indigenas haveria ainda entraves juridicos e dificuldades culturais. Portanto,
concluimos ja na pré-producéo que estabelecer contatos e gravacdes apressadas em
povos que ndo conheciamos seria improdutivo. Dessa forma, procuramos, de inicio,
listar povos que tinhamos contato prévio, ja que principalmente Juliana e Sérgio
haviam trabalhado como indigenistas em dezenas de comunidades nas regides Norte,
Nordeste e Centro-Oeste; além de contatos que tinhamos por causa do audiovisual e
do meio académico. Ainda assim, alguns povos nos interessava gravar, pois eram
essenciais ao roteiro, apesar de qualquer dificuldade de producéo, foi assim que,
mesmo sem contato nenhum, mantivemos no projeto os Yanomami (AM-RR); Guarani
Kaiowa (MS); Guarani Mbya (SP); Surui (RO); Tikuna (AM) e Wajapi (AP) — este ultimo

nao conseguimos estruturar a producédo, por problemas de tempo e recurso.

8) Houve participagéo de indigenas na producgéo (roteiro, producéo, captacao, edicéo)

da série? Se sim, explicar em qual momento teve a participacdo e como foi.

BRUNO VILLELA: Sim. O projeto comecou com trés ndo-indigenas. Ndo haviamos
como fugir disso. O publico-alvo eram os nao-indigenas, entdo sabiamos que a

questao da representatividade dos indios dentro da realizacdo do projeto haveria de
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ser permeada por nés. Discutimos a importancia de termos indigenas na equipe,
assim como tecer a narrativa a partir de uma maioria de personagens-entrevistados
que fossem indios. Uma proposta que tivemos, inicial, era do ultimo episédio ser
dirigido e roteirizado por 3 indigenas, que ofereceriam, como experiéncia performatica,
sua visao sobre “ser indio no presente”’. Contudo, houve muitas dificuldades para
realizarmos a comunicagdo com esses realizadores indigenas, tendo como base de
producao, a cidade de Manaus. Mudamos o planejamento e, a partir de uma ideia de
Sérgio Lobato, decidimos realizar um episédio autorreflexivo, acompanhando com
nossa equipe, a equipe de reportagem da Radio Yandé (acrescida de Sénia Guajajara
e de Kamikia Kisedje) no carnaval carioca e na quadra da Imperatriz que levou para a

avenida o enredo sobre o Xingu.

Eis os indigenas que participaram da producéo:

e Anapuaka Tupinamba — assistente de producao (Episodio 13)

¢ Anastacio Peralta (Guarani-Kaiowa) — tradutor (Episddio 6)

¢ Cleberson Ferreira (Guarani-Kaiowd)— tradutor (Episddio 8 e 10)

¢ Denilson Baniwa — arte (todos os episédios); assistente de producéo (Episodio 13)

e Dodowai Kairole (Enawene Nawe)— assistente de producao (Episédio 12)

e Dora Pankararu — produtora (Episodio 3 e 9)

e Edilson Makokoa (Paumari)— assistente de producédo (Episédio 5)

e Kamikia Kisedje — co-direcdo (Episodio 13); camera (Episddio 13); camera adicional
(Episadio 6);

e Kelly Duarte Vera (Guarani-Kaiowd) — tradutora (Episodio 8 e 10)

e Geeh Pedro (Guarani-Kaiowa) — Assistente de fotografia e camera adicional
(Episédio 8 e 10)

e Giovani Tapura (Manoki) — produtor (Episodio 4 e Episodio 12)

e Jodo Paulo Lima Barreto Tukano — assistente de producédo (Episédio 5, 9 e 11);
tradutor (Episédio 11); assessoria antropologica (Episodio 11)

e Maike S& (Fulni-o) — produtor (Episodio 3)

9) Como foi a fase de decupagem e edicdo do material? Quem participou da escolha

dos trechos que entraram na série? Teve participacdo de algum indigena?
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BRUNO VILLELA: A fase de decupagem e edicdo se deu em Manaus no estudio da
Amazon Picture e, infelizmente, por requisitarmos a presenca de um montador em
Manaus, e apresentarmos dificuldade para conseguir esse profissional, eu e Sérgio
Nnos revezamos na montagem, mas tivemos a assisténcia do jovem Diego Irineu que,
logo foi se apropriando do material, e assinou a Edi¢do. Nessa fase, tivemos a
participacéo de Denilson Baniwa nos concepts de BGs e personagens na animacéao,

bem como em toda a arte gréafica da série.

Impacto e papel da série na sociedade:

10) Em quais espacos e canais a série foi/é veiculada?

BRUNO VILLELA: Inicialmente, como previa o edital foi veiculada em TV’'s
universitarias e/ou educativas: TV UFAM; TV UFPE; TV UFG; TV Cultura do
Amazonas (atual TV Encontro das Aguas). Depois foi cedida para exibicdo em rede
nacional pela TV Brasil, TV Cultura (SP) e comercializada com o Canal Futura, sendo

exibida por este e pelo Futura Play.

11) Qual a intencdo na base de “indio Presente”? Vocé acha que a série cumpre qual

papel na sociedade?

BRUNO VILLELA: A intencdo politica geral era reduzir o distanciamento do senso
comum em torno da questdo indigena e da imagem dos indios no passado, ou sem
projeto de futuro, mostrando os indios atuando na modernidade, indigenizando-a,
revertendo o processo colonial. Uma série documental sozinha nao faria isso. Mas
acreditdvamos que, junto a outras producdes e a cada vez mais prolifica producao
indigena, criariamos essa cultura audiovisual comunicacional, sobretudo na televiséo,
onde a questdo indigena ndo era colocada. Sempre sonhamos que indio Presente
pudesse ser adaptado para formacgéo de professores. Infelizmente a montagem que
tenta conciliar o documentario participativo (com as multiplas vozes da entrevista) e
um cinema direto que acompanha personagens agentes no tempo presente, nem
sempre € didatica ou dramatica o suficiente para prender o espectador médio. Porém,
acho que o material levantado por “indio Presente”, independente da sua emisséo,

constitui-se como documento desse processo de indigenizacdo da modernidade frente
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aos retrocessos cada vez maiores nos direitos indigenas. Com o golpe institucional de
2017 e o enfraquecimento das instituicdes democréaticas que assentaram o caminho
da guinada ultraconservadora, nos sentimos um pouco perdidos no tempo, pois ha por
parte do Governo, discursos dissonantes em torno da questao indigena, alguns que
estdo em 2020, outros em 1930, vendo os indios como pobres excluidos da civilizacdo
moderna. Acredito, particularmente, que hoje era necessario uma série ou nova
temporada que trabalhasse diretamente esses retrocessos, que mostrasse as
invasdes, violéncias sofridas escancaradas, mas em consonancia com as ameacas
silenciosas e invisiveis. Talvez um material mais curto e para web. Ainda nao sei se
fariamos isso com o que ja temos em indio Presente, pois temos contrato com a
Ancine e com os financiadores, que ndo permite ainda a colocacdo dessas imagens
em dominio publico no YouTube, por exemplo. Ndo as entrevistas, mas talvez toda a
acao registrada hoje esteja ndo tenha a mesma forgca, pois foram eventos
desenrolados em 2016 e 2017. De l& pra cé tudo mudou muito rapido.

12) Vocé acredita que a série se propde e/ou contribui na constru¢cdo e uma nova

representacdo dos povos indigenas brasileiros?

BRUNO VILLELA: Nova representacdo eu nao acredito. Pois os indios ja vem se
autorrepresentando ha pelo menos 20, 25 anos, com relevancia politica e estética.
Hoje ja existe cinema indigena e ndo apenas midia, um cinema, que se constrdi como
cosmocinepolitica, como coloca o antropdlogo Ruben Caixeta. Um cinema que se
relaciona profundamente com o xamanismo e atualiza as dinamicas de inclusdo do
olhar do outro no documentario, ao trazerem para 0s ndo-indios, uma dimenséao de
seres invisiveis (visiveis para eles, indigenas) e siléncios. Pesquisas como do
professor André Brasil sdo argutas em torno desse cinema. No entanto, acredito que
indio Presente tenha um capitulo ou subcapitulo na histéria da representacio dos
povos indigenas no audiovisual como justamente um espelho realizado pelo ndo-indio
dessa autorrepresentacéo e protagonismo indigena na sociedade brasileira atual. No
que diz respeito a histéria da televisio, indio Presente é importante pois foi a primeira
série documental realizada sobre a questdo indigena na descontinua producdo
audiovisual do Amazonas, e a segunda no Brasil a abordar a questéo indigena de
forma geral, atualizando com linguagem documental, o debate colocado na série

indios no Brasil (2000, se ndo me engano), do Video nas Aldeias.
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Sua biografia:

13) Faca uma apresentacédo da sua trajetoria profissional. Seria legal contar em que
momento surgiram pontos de contato com a temética e quais funcbes exerceu na

producédo da série.

BRUNO VILLELA: Nascido em Santos-SP, no dia 17 de julho de 1983, sou realizador
audiovisual, roteirista, escritor e educador, sécio da Cambara Filmes. Mestre em
Ciéncias da Integragdo da Ameérica Latina (Comunicagéo e Cultura) pelo PROLAM-
USP (Programa de Pés-Graduacéao Interunidades em Integracdo da América Latina);
conclui o Bacharelado em Filosofia pela Universidade de Séo Paulo (2006), bem como
a Licenciatura (2008). Atuo hd mais de 10 anos no audiovisual entre pesquisa,
educacado e producdo, em especial na Regido Amazonica. Residi em Manaus, onde
fui roteirista e diretor da série de reportagens especiais Nova Amazdnia, da TV Brasil,
entre 2013 e 2016; e criador, roteirista e diretor da série de TV documental indio
Presente, acerca da relacdo dos indigenas com a modernidade, tendo como
argumento a investigacdo dos esteredtipos reproduzidos sobre estes povos pelo
senso comum — exibida pela TV Cultura em 2017 e pelo Canal Futura em 2018.
Roteirizei e codirigi os curtas ficcionais de animacédo Mezanino (2019) e O presente
(em fase de po6s-producéo), ambas com histérias vividas em Manaus nas zonas de
conflito ontolégico entre cidade e floresta, mito e histéria, tradicdo e modernidade.
Roteirizei, dirigi e montei trabalhos para iniciativas socioambientais, com destaque
para os videos educativos do CFES Amazénia |.

Fui professor convidado das disciplinas de Roteiro e de Histéria do Cinema no curso
de Tecnologia em Producdo Audiovisual da Universidade do Estado do Amazonas
(UEA), pesquisador-bolsista do Nucleo de Antropologia Visual da Universidade
Federal do Amazonas (UFAM) e ministrei oficinas de video para diversos grupos
sociais (idosos, indigenas e pessoas com deficiéncia intelectual).

Minha formag&o complementar na area audiovisual inclui: Extensdo em Roteiro
Audiovisual pela USP (2003); Seminario Documentacdo Pedagdgica: Fotos e videos,
pelo Pueri Domus (2007); Roteiro para série de TV, pela Academia Internacional de
Cinema (2017); Workshop de Documentéario com Patricio Guzman (2017), Edicdo e

Finalizacdo de Video, pela Escola 70mm (2018); Capacitacdo Internacional em
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Storytelling, pela B! Storytelling/ McSill Studios (2020). Em 2015 fui premiado com uma
Bolsa de Criagcdo Literaria pelo Ministério da Cultura. Sou autor de dois livros de
literatura: Bailéu Dub (Editora Valer, 2015 — poesia) e O azul dos seres subterraneos
(Editora Patua, 2018, poesia/miniconto) e preparo a edi¢cdo de outros dois livros.
Atualmente trabalho como roteirista no Nucleo Criativo da Rizoma Audiovisual,
primeiro ndcleo de desenvolvimento de projetos audiovisuais no Amazonas,
financiado pelo Fundo Setorial do Audiovisual. No nucleo trabalhamos seis projetos
documentais (entre cinema e televisdo) que problematizam a relacéo do indigena com
a modernidade, sobretudo no universo amazonico. E preparo a pré-producao da série
documental “No rastro dos bichos”, com o fotégrafo Adriano Gambarini, aprovada no
Prodav 08 2018 TV Publica.



