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RESUMO

Este artigo apresenta algumas redes de rela¢des ima-
géticas e rituais existentes entre aldeias mebéngokre,
continuando o trabalho de descricdo e analise da produ-
¢do cultural (e ritual) contemporanea desse povo indi-
gena habitante da Floresta Amazonica e falante de uma
lingua Jé. Parte-se dos resultados obtidos em pesquisas
ja publicadas sobre a intricada relagdo entre a producédo

1. A primeira versgo deste artigo foi apresentada por André Demarchi no
Grupo de Trabalho “Visualidades Indigenas” da 30* Reunifo Brasileira de
Antropologia, realizada em Jo&o Pessoa (PB), entre os dias 3 e 6 de agosto de
2016. Agradecemos as coordenadoras Paula Morgado e Ana Lcia Ferraz pe-
los comentarios e também a debatedora Junia Torres pelas contribuicdes
para este texto. Agradecemos a Suid Omim pelas reflexdes apresentadas
a versdes anteriores deste artigo. Este trabalho ndo seria possivel sem o
apoio financeiro para a pesquisa de campo concedido pelo Museu do in-
dio do Rio de Janeiro (Funai-RJ), no &mbito do Projeto de Documentagzo
das Linguas e Culturas Indigenas Brasileiras, realizado em convénio com
a Organizacdo das NacGes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(Unesco). Durante a realizagio da pesquisa também recebemos bolsas da
Fundac&o de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (Faperj) e do

Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPg).
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de videos e a producéo ritual. Considerando que as tec-
nologias de reproducio de imagens foram apropriadas
pelos Mebéngokre ha mais de trés décadas, busca-se
expor ndo apenas as caracteristicas especificas dos
circuitos imagéticos contemporaneos, mas também as
especificidades do produto visual de maior circulacio
nessa vasta rede: as filmagens rituais. O objetivo deste
trabalho é, portanto, duplo: demonstrar a importancia
da circulacdo de imagens entre as diferentes aldeias
mebéngokre e responder a pergunta sobre o porqué de
serem as filmagens rituais os principais artefatos ima-
géticos que circulam nessa rede. Ao fim, propde-se a
ideia de uma ética transgeracional mebéngokrepresen-
te na producao e circulacdo das filmagens rituais.

0 meu sonho € filmar todas as festas,
toda atividade e todo processo de cada festa.
Bepunu Kayapé?

Este artigo apresenta algumas redes de relacdes imagéticas e rituais existen-
tes entre aldeias mebéngokre, continuando o trabalho de descricdo e andlise
da producdo cultural (e ritual) contemporanea desse povo indigena?® habi-
tante da Floresta Amazonica e falante de uma lingua Jé. Parte-se, assim, dos
resultados obtidos em pesquisas ja publicadas (Madi 2011, Madi e Demarchi
2013, Demarchi 2014) sobre a intricada relagdo entre a producéo de videos e a
producio ritual. Considerando que as tecnologias de reproducdo de imagens
foram apropriadas pelos Mebéngokre ha mais de trés décadas, busca-se expor
ndo apenas as caracteristicas especificas dos circuitos imagéticos contempo-
raneos, mas também as especificidades do produto visual de maior circulacio
nessa vasta rede: as filmagens rituais. O objetivo deste trabalho €, portanto,
duplo: demonstrar a importancia da circulacio de imagens entre as diferen-
tes aldeias mebéngokre e responder a pergunta sobre o porqué de serem as
filmagens rituais os principais artefatos imagéticos que circulam nessa rede.

2. Entrevista concedida a Ana Estrela e André Demarchi, realizada em S3o Paulo no dia 19
de outubro de 2016, por ocasifo do Semindrio “Olhares Cruzados Brasil/Canadd realizado
pelo Laboratério de Imagem e Som em Antropologia do Departamento de Antropologia USP,
entre 17 e 19 de outubro. Este encontro reuniu membros indigenas , cineastas e pesquisa-
dores do Brasil e Québec (Canada) para discutir experiéncias audiovisuais colaborativas em
area indigena. Dele participaram cineastas Guarani, Innu, Kayapé e Kuikuro.

3. 0s Mebéngodkre (Kayapd) habitam os estados do Para e Mato Grosso. Somam quase doze
mil individuos, divididos em diversos subgrupos residentes as margens do Rio Xingu e de
seus afluentes. A aldeia Mojkarako, onde realizei dez meses de pesquisa de campo entre
2009 e 2013, esta localizada ao sul do estado do Para, préximo a cidade de So Félix do Xin-
gu, as margens do Riozinho, um afluente do Rio Fresco, por sua vez, afluente do Xingu. Sua

populacdo é de aproximadamente setecentaspessoas.
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Nesse sentido, se em trabalhos anteriores estdvamos preocupados com
a relacdo entre corpo e cAmera, buscando entender “o que é feito com o
corpo por meio de sua relagdo com a camera” (Madi e Demarchi 2013,
150), ou seja, privilegiando a performance dos cinegrafistas e ndo o con-
teudo das imagens filmadas, agora a preocupacédo analitica e descritiva
se refere as filmagens em si e suas formas de circulagdo ou, mais es-
pecificamente, ao fato de que a grande maioria dos videos produzidos e
colocados em circulagdo sdo filmagens de rituais.

N&o obstante, se os objetivos descritivo-analiticos mudaram, os dados ana-
lisados e a experiéncia etnografica continuam tendo como base o “Projeto
de Documentacio da Cultura Mebéngokre™, denominado Kukradja Nhipéjx
(Fazendo Cultura), desenvolvido de 2009 a 2015 na aldeia Mojkarako, em
parceria com o Museu do Indio. Seguindo uma ldgica similar a de projetos
audiovisuais anteriores — como aqueles realizados pelo antropdlogo Terence
Turner (1992) e pela cineasta Monica Frota (2001) — o projetoKukradja Nhipéjx
consistia em transmitir, por meio de oficinas na aldeia e no Museu, técni-
cas e conhecimentos audiovisuais para os indigenas com o intuito de que
documentassem seus rituais e saberes. Durante o projeto foram formados
cinco cinegrafistas kayapd, além de o museu ceder a aldeia um conjunto de
equipamentos que incluia uma camera filmadora, gravadores, maquinas
fotograficas,computadorese também dispositivos de armazenamento de
dados como HDs, pen-drives e DVDs.

E importante destacar aqui a forma como os cinegrafistas e os habi-
tantes da aldeia Mojkarakd compreenderam a acdo de “documentar a
cultura”, descrita exemplarmente na fala de Bepunu Kayapo, na epigrafe
deste texto. Para eles, tratava-se, sobretudo, de filmar os rituais produ-
zidos na aldeiaindependentemente de serem os rituais de nominagao®

4. André Demarchi foi coordenador do projeto durante todo seu periodo de execuc&o (2009-
2015). De 2009 a 2012 dividiu a coordenagdo com Diego Madi. Com financiamento da Unes-
co e da Fundac&o Banco do Brasil, a partir de 2011 o projeto passou a se chamar Kukradja
Nhipéjx (Fazendo Cultura) por iniciativa do coletivo de cinegrafistas da aldeia Mdojkarakd.
Durante o periodo de execuc¢io do projeto, e utilizando o trabalho de campo para realizar
oficinas de audiovisual, foram desenvolvidas a dissertacdo de mestrado de Diego Madi
(2011) e a tese de doutorado de André Demarchi (2014).

5. Os rituais de nominacio mebéngokre ja foram amplamente descritos na literatura etno-
grafica desse povo. (Ver, por exemplo: Turnerl966, vidall977, Leal986; 2012, Verswijver1992;
Gordon2006; Cohn2006, Demarchi2014). Entre os Mebéngokre nota-se a existéncia de uma di-
ferenciacdo entre duas categorias de nomes: os nomes comuns (idji kakrit) e os bonitos (idji
mejx). Os Ultimos se destacam por serem formados por oito classificadores cerimoniais: Bep
e Takdak, de uso exclusivo dos homens, e Kokd, Ngrenh, Bekwynh, Iré, Nhak e Pdnh, utilizados
majoritariamente por mulheres e, com menos frequéncia, por homens (Leal986). Para cada

um desses nomes existe um ritual de nominacio especifico. Outra constante na literatura
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ou os ritos apropriados da sociedade envolvente: competicGes esportivas,
concursos de beleza, cerimonias do dia da independéncia. O importante
era registrar as imagens desses rituais, assisti-las em sessdes coletivas
e, posteriormente, coloca-las para circular entre diferentes aldeias de
seu vasto territorio.

A essa dimens&o sincronica das filmagens rituais, isto é, sua forma de
circulacdo e consumoimediato, soma-se uma dimens&o diacronica, um
projeto imagético voltado para o futuro. A producéo, a circulagio e o con-
sumo dessas imagens se alinham também a uma concepco nativa de
“guardar a cultura por meio do video” (Madi, 2011), bem exemplificada
na formulac¢io constante entre os Mebéngokre de que se filma “para os
nossos netos”. Tal formulagdo deve ser entendida como uma intencao e
um pensamento para o futuro, ou seja, um olhar visando redes futuras
de circulacdo dessas imagens, que tem a ver com uma ética transgera-
cional desenvolvida na parte final do artigo.

De todo modo, para compreender a producdo e circulacdo dessas ima-
gens (voltadas tanto para o presente quanto para o futuro) deve-se ter
em mente que os Mebéngokre estdo divididos em diversas aldeias poli-
ticamente autdnomas (Turner 1992, Gordon 2006), mas conectadas por
extensas redes de relagdes (Demarchi 2014, Demarchi e Morais, 2016).
Existem entre as aldeias “profundas conexdes de todas as ordens que in-
dicam a necessidade de pensa-las néo isoladamente, porém compondo
um regime relacional mebéngokre” (Gordon 2006, 40).

As relagOes existentes entre as aldeias sdo marcadas por rivalidades
mutuas, muitas vezes decorrentes dos processos de cisdo caracteristicos
desse povo. Assim, é preciso lembrar que as fissdes intergrupais ocorre-
ram, historicamente, com a concomitante deflagracdo de guerra entre
grupos que outrora habitavam a mesma aldeia. Uma das hipdteses deste
trabalho é que as redes de rela¢Ges imagéticas estabelecidas entre as al-
deias apontam para uma transformacao nas relacdes de rivalidade®. Se
“no tempo dos antigos” o processo de cisdo redundava necessariamente
em guerra (Turner 1992, Verswijver 1992, Cohn 2006, Gordon 2006), agora
ele é feito por outros meios: performaticos, imageéticos, estéticos. Em vez
do enfrentamento bélico como recurso para aquisicdo de gldria e para

é o carater de embelezamento que o ritual proporciona a pessoa cujo nome é confirmado
em uma festa. Tanto Lea (1986; 2012) quanto Turner (1966; 2009) afirmam que a confirma-
¢do cerimonial de nomes e prerrogativas divide internamente as pessoas de determinada
comunidade entre aquelas consideradas belas (mereremeéxj), pois que tiveram seus nomes e
prerrogativas confirmados em uma ceriménia, e aquelas consideradas comuns (mekakrit),
cujos nomes e prerrogativas ndo foram confirmados cerimonialmente.

6. Para uma anadlise dessas transformacdes, ver Demarchi (2014; 2017).
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demonstracdo de beligerancia e bravura (Verswijver 1992, Gordon 2006),
os modernos Mebéngokre se enfrentam também por meio das filma-
gens rituais que circulam entre diferentes aldeias, pois carregam con-
sigo a beleza da aldeia onde os rituais foram filmados. Essas imagens
em movimento trazem o kukradja (conhecimento) daguela aldeia e dos
grupos e individuos que a compdem, ampliando um de seus elementos
centrais:a necessidade de ser visto e avaliado segundo os critérios éticos
e estéticos nativos.

O QUE CIRCULA? FILMAGENS RITUAIS

As apropriacdes dos aparatos tecnoldgicos ocidentais pelos povos indige-
nas vém sendo tematizadas ao longo do século XX por diferentes auto-
res, que destacam, entre outros aspectos, a importancia desse processo
na construcdo e afirmacio de identidades étnicas, na luta politica por
territorios tradicionais, na defesa de modos préprios de vida, na do-
cumentacdo de culturas e formas de expressdo ritual e material (Tur-
ner 1993, Conklin 1997, Ginsburg 2002; 2003, Morgado e Marin 2016). Os
usos do video por povos indigenas sdo, certamente, parte do processo
gue Marshal Sahlins (1997a; 1997b) denominou “indigeniza¢do da mo-
dernidade”, repercutindo na conceituacdo da “cultura”, com aspas, tal
como proposta por Manuela Carneiro da Cunha (2009). Ambos os autores
demonstram que as objetivacGes da cultura pelos povos nativos, isto é,
suas formas proprias de apropriacdo do conceito antropoldgico de cultu-
ra, passamnecessariamente pelas habilidades diferenciais desses povos
em “demonstrar performaticamente a ‘sua cultura” (Ibid.,313).

A producdo de video pelos povos nativos, ou o que no Brasil se conven-
cionou chamar “cinema indigena™, pode ser entendida como “uma rica
manifestacdo” da cultura com aspas, potencializando o dilema“entre a

7. Compartilhamos com André Brasil e Bernard Belisario (2016) a ideia da impossibilidade
de se definir o “cinema indigena”: “n&o raro a categoria do cinema indigena (ou afins como
cinema nativo, cinema dos povos originarios ou autdctones etc.) é alvo de critica, que se
endereca a um ou outro termo da equacdo. De um lado, a rubrica reiteraria a abstragao
do “indigena” - algo que a etnografia tem trabalhado por desfazer. De outro, sugere cer-
ta idealizagdo desse cinema que se tem mostrado de fato impuro, cruzado, realizado em
meio a processos de formacao e criacdo compartilhada entre indios e ndo indios; a partir
de técnicas, tecnologias e poéticas de tradigdo visual ocidental” (Ibid., 603). Tampouco pelo
formato, continuam os autores, seria possivel definir a priori o “cinema indigena”, “ja que
suas formas de existéncia variam: dos registros quase sem montagem exibidos nas aldeias
aos filmes de arquivo de montagem enfética; das tomadas urgentes em situacdes de con-
fronto aos filmes-rituais [...]; dos filmes montados em parceria com editores ndo indige-
nas aos novos trabalhos montados exclusivamente por realizadores indigenas, producio

essa ainda incipiente” (Ibid., 605).
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maneira como os indios concebem a imagem da proépria cultura e os
conceitos metropolitanos de cultura” (Brasil 2013, 248). A relagdo entre
video, performatizacdo e “cultura” encontra sua expressio maxima na
filmagem de rituais. Nao por acaso,no contexto brasileiro os primeiros
experimentos de producédo de videos em conjunto com populagdes indi-
genas,realizados pela organizacdo ndogovernamental Video nas Aldeias,
foram filmagens de rituais que eram prontamente exibidas para o povo
em questdo, gerando experiéncias inéditas de reflexividade, tal como ex-
presso no filme inaugural do projeto, intitulado Festa da moga (Carelli
1987), que registra o ritual de inicia¢do feminina dos Nambikwara e as
reflexdes nativas apos o visionamento das imagens.

Neste artigo, entretanto, voltamo-nos para a dispersao de producdes que
dificilmente circulariam como produtos do Projeto “video nas Aldeias” e
que, por isso, escapam das analises do dito “cinema indigena”. Tratamos
aqui ndo de filmes, no sentido estrito dado a essa categoria na histdria
do cinema, mas de “filmagens rituais”, categoria criada para traduzir o
principal produto que circula nas redes imagéticas mebéngokre.

A partir das falas de Bepunu Kayapd, um dos cinegrafistas indigenas
participantes do Projeto “Kukradja Nhipéjx”, pode-se comecar a definir
essa producdo em oposicdo aquela que alcancga as redes nédo indigenas
de circulacdo de imagens®.

Eu gravo o video na cdmera e depois vou colocar no com-
putador. Se eu corto algum pedacinho, depois eles [os ha-
bitantes da aldeia] falam: “cadé aquele pedacinho? Ele néo
apareceu”. Por isso eu faco trés, quatro filmes, cada um con-
tando uma parte da festa. Mas para os brancos eu tenho
que fazer outra coisa, s6 a danca mesmo, so6 o trabalho pe-
gueno. S6 para mostrar o meu trabalho eu tenho que fazer
pequeno. Mas o povo indigena da aldeia lembra-se do inicio

8. Durante a produgdo deste artigo ficamos inicialmente tentados a descrever as diferen-
cas entre os “filmes feitos para os brancos verem” e “as filmagens rituais” que circulam
nas aldeias mebéngokre, respectivamente, nos termos da diferenciacio entre a cultura
com e sem aspas (Cunha 2009). Sendo os primeiros produzidos no contexto interétnico,
constituiriam exemplos fiéis da 16gica generalizante da “cultura”, enquanto o segundo tipo
de producio, ao nio ter pretensio ao didlogo interétnico, poderia ser classificado como
pertencente ao registro da cultura sem aspas. Contudo, seguindo os comentarios de Coelho
de Souza sobre essas nocoes, preferimos fugir a esse “esquematismo”, talvez inécuo, para
perceber “que falar de cultura com aspas nao significa perpetuar uma dualidade entre cul-
tura para dentro e cultura para fora”, pois “a cultura se enuncia, sempre, imediatamente,
entre o dentro e o fora” (Coelho de Souza 2010, 107-108; grifos da autora). Cada uma destas

produgdes ocupa, portanto, seu lugar diferenciante nesse entre.
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até o final da festa, lembra em quantos dias que se pas-
sa a festa. Eles acompanham o filme e depois falam: “cadé
aquele pedacinho? Aquela danca ndo aparece no filme”. Por
isso que eu faco trés, quatro filmes de duas horas cada um,
com todas as partes da festa.

As “filmagens rituais” podem ser definidas, portanto, como gravacdes
em video de determinada cerimonia,com longa duracéo, praticamente
sem edicdo® ou com a edicdo feita diretamente na cadmera e cujas ima-
gens sdo montadas em uma ordem claramente sequencial. Além disso,
as filmagens sfo consumidas pela audiéncia nativa momentos depois
de sua producdo e rapidamente colocadas em circulacdo por meio de
gravacao em DVDs e pendrives.

Compartilhamos o entendimento de que seria um equivoco compreender
as “filmagens rituais” como uma possivel pratica do video em “estagio ru-
dimentar”. Ao contrario, trata-se de uma escolha estética demandada pelo
interesse da audiéncia em acompanhar sequencialmente os minimos de-
talhes do ritual gravado, a ponto de ndo fazer sentido para eles a diferen-
ciacdo classica no ocidente entre “material bruto” e “produto acabado”.

N3o faz sentido dizer para um Kayapo que o que filmamos na-
guela tarde ainda precisa ser decupado e editado. Eu diria mes-
mo que filmam durante o dia para ver a noite, ignorando uma
distincfo possivel entre “material bruto” e “produto acabado”. E
preciso dizer que ignoram tal distin¢gdo ndo no sentido de des-
conhecé-la, mas por menospreza-la. Isso parece extremamente
importante ao passo que nio indica uma pratica em “estagio
rudimentar”, mas revela uma escolha (Madi 2011, 50).

Uma escolhaque enfatiza outros principios estéticos relacionados ao ri-
tual, sua audiéncia e seus participantes.Aqui, as caracteristicas técnicas
do produto audiovisual sdo condicionadas pelo tema e pela imposicdo da
audiéncia nativa. “Nds gostamos de ver a festa inteira”, dizem os Mebén-
gokre aos cinegrafistas que experimentam as técnicas de edicdo. Estes,
por sua vez, concordam. Sonham em filmar “todas as festas [...] todo
processo de cada festa”. Filmar todo processo quer dizer filmar toda a

9. “O processo de edicdo tem aparecido como algo cada vez mais valorizado no &mbito dos
‘projetos’. H4, hoje, em um nivel maior do que tinhamos no cenario encontrado por Teren-
ce Turner, pessoas que ddo algum valor a edi¢do, querendo aprender a técnica. No entanto,
tal valorizagdo aparece ligada a uma expectativa em corresponder as demandas externas.
Essas pessoas sdo participantes de ‘projetos’ e percebem a necessidade de um formato,
entendendo que o video editado corresponde melhor como ‘produto’ para a articulagdo em

outras redes (no mundo dos kuben, principalmente)” (Madi 2011, 73).
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antecena ritual: as cacadas e pescarias na floresta em busca de alimen-
to; a preparacao dos adornos a serem usados nas festas; a producao da
pintura corporal que os diferentes grupos etarios masculinos e femini-
nos utilizardo, os ensaios das cancdes e passos de dancga que serao per-
formados durante o ritual. Além, é claro, da propria ceriménia em si,
que pode ter a duracdo de varios dias.

As caracteristicas elementares desse produto audiovisual — desde sua
longa duracdo com planos ininterruptos, passando pela quase inexistén-
cia de edicdo ou com edicdo feita diretamente na camera,até chegar na
extremamente rapida velocidade entre filmagem, consumo e dispers&o
das imagens nos circuitos — sdo marcas que, no minimo, questionam a
ideia preconcebida de filme no imaginario ocidental, sendo a implodin-
do, ao menos alargando-a para se contrainventar (Wagner 2010) nesse
outro modo de filmar e assistir. Para compreendé-lo no sentido mebén-
gbkre é preciso vé-lo em seu reverso (Wagner 2010). Pensa-lo ao con-
trario, como diria Michel Foucault. “Desmancha-lo”, para usar a feliz
expressdo de Divino Tserewahu Xavante (Brasil e Belisario 2016).

Como contam André Brasil e Bernard Belisario em artigo recente, Divi-
no afirma que comecou um processo de desmanchar seus filmes feitos
para uma audiéncia ndoindigena para refazé-los “com um olhar cada
vez mais indigena”.

Tserewaht nos mostrou um corte do filme que esta reali-
zando sobre o ritual de iniciacdo e progressdo no mundo do
wai’a, 0 mundo espiritual-xamanico do homem xavante, 15
anos depois da producdo de seu filme Wai’a Rini: o poder do
sonho (2001). O trabalho que assistiriamos, segundo o cine-
asta, era cinema indigena “verdadeiro” (uptabi, “registrado
em cartorio”): “cinema que nds produzimos para 0 nosso
povo, sem legendas. Uma versdo longa [na] qual eles po-
dem ver tudo”. No filme, as falas ndo sdo traduzidas para
0 portugués, e os planos, em sua maioria, mantém uma
intrincadarelagdo com a duragdo dos eventos rituais; a
montagem segue o movimento ciclico e reiterativo das per-
formances corporais e sonoras (Brasil e Belisario 2016, 602).

A descrigdo que os autores fazem do “filme” e a propria necessidade de
explicitar as diferencas para com a nocao convencional de filme guardam
semelhancas préoximas com o que estamos chamando “filmagem ritual”
no caso kayapd. O cinema indigena “verdadeiro”, tanto para Divino Xavan-
te, quanto para Bepunu Kayapo, produz filmagens rituais, longas versdes
em que se pode ver o ritual em sua completude e no qual muitos de seus
personagens podem se ver. Como diz Divino, diversos olhares conduzem a
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producdo dessas filmagens: “olhares dos ancidos, olhares das mulheres,
tenho que aceitar tudo. Entdo eu junto. Por isso é que eu faco quatro tra-
balhos na montagem” (apud Brasil e Belisario 2016, 602). Tal como na fala
de Bepunu, a festa in progress induz o produto final, seus personagens
solicitam os préprios pontos de vista e assim se faz um cinema reverso.

Imagens contaminadas pelas cosmologias de seus povos, as filmagens
rituais impdem também aos etndgrafos o “desmanche” do cinema e de
preconcepcdes do que para eles seja um filme. Mas seu sentido é tam-
bém circulacdo e consumo. Depois de definir o que principalmente circu-
la nas redes imagéticas mebéngokre, passamos agora a descrever como
essas filmagens circulam, que pontos elas conectam, que forcas politi-
cas e formas estéticas (e vice-versa) elas carregam de aldeia em aldeia.

CIRCUITOS IMAGETICOS

Se fossemos estabelecer um mapa com os circuitos imagéticos contempo-
raneos dos Mebéngdkre do sul do Para, certamente encontrariamos na ci-
dade de Redencdo um dos polos de irradiaco de imagens. Isso gracas a atu-
acdo de um padre da igreja catélica. Padre Saul possui um grande acervo de
filmes, documentarios, videos e filmagens de rituais de diferentes aldeias
mebéngokre feitos por diferentes realizadores, indigenas e n&o indigenas.
Ao mesmo tempo que recebe contribuicGes dos indigenas para seu acervo,
o padre alimenta a circulacdo das imagens distribuindo cépias de sua co-
lecdo em DVDs para habitantes de diferentes aldeias. Em Mdojkarakd, pude-
mos assistir DVDs com filmagens de rituais realizados em aldeias do Mato
Grosso, como Pykany, e também em aldeias mais proximas, como Gorotire,
Kikretum, Pykarardkre e Aukre, todos advindos do acervo do padre.

Esses DVDs logo que chegavam a aldeia eram rapidamente copiados pelos
cinegrafistas e distribuidos aos habitantes para serem assistidos nos tele-
visores que atualmente estdo presentes em quase todas as casas, com suas
devidas antenas parabdlicas. A esse respeito, acompanhamos durante a
pesquisa o vertiginoso crescimento do uso de aparelhos de televisdo. No
inicio de 2009, existia apenas uma televisdo na aldeia, e pertencia a fami-
lia de um dos filhos do cacique velho Moté. Em 2010, ja era possivel contar
mais seis televisores, e em 2012 eles estavam presentes em praticamente
todas as casas da aldeia. Novelas, filmes romanticos (como Titanic) e de
“porrada” (como Rambo) e jogos de futebol estdo entre os programas mais
assistidos pelos habitantes de M6jkarakd. Mas nada comparado ao visio-
namento cotidiano das filmagens de rituais de outras aldeias. Esses DVDs
eram vistos repetidamente, todas as noites, por um bom nimero de pes-
soas. Formavam “uma programacao” que aponta para a possibilidade de
existéncia "de uma televisdo indigena informal” com "uma programacao
paralela que é distribuida alternativamente” (Madi 2011, 91).
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Essa distribuicdo alternativa, se tem no padre Saul um de seus polos
irradiadores, é alimentada e retroalimentada por outras redes de re-
lagdes que fazem circular as imagens, sobretudo redes de relacdes de
parentesco. Os convidados a participar de rituais por parentes de ou-
tras aldeias levam consigo copias desses filmes, que sdo prontamente
exibidos durante a noite, reunindo vasto ptblico. Em Moéjkaraké uma
grande sessdo de exibicdo foi montada quando uma familia Xikrin,
convidada para participar de um ritual de nominacéo, trouxe varios
DVDs de diversas festas realizadas nas aldeias do Cateté. Em outra oca-
sido, quando uma familia de Mdjkarako se preparava para ir a um ri-
tual na aldeia Aukre, o homem mais velho da familia solicitou a um
de seus genros (que era um dos cinegrafistas do projeto) que gravasse
copias de todos os DVDs de festas de Mojkarako para ele levar como pre-
sente aos seus parentes de outra aldeia. Quando retornaram da festa,
0 homem nos procurou para mostrar os DVDs de filmagens de rituais
que ele havia ganhado em troca dos que levara.

A circulacdo dessas imagens coloca em evidéncia uma rede imagético-
-ritual interalded que abrange as aldeias presentes em todo o sul do Para
e também do Mato Grosso¥. Essa rede mobiliza e incrementa a disper-
sdo, entre diferentes aldeias, de conhecimentos, formas rituais, designs
de objetos cerimoniais, grafismos da pintura corporal, cancdes e passos
de danca - enfim, tudo aquilo que os Mebéngbkre denominam kukradja.
Tudo isso circula por meio do que tenho denominado “filmagens rituais”.

A presenca das filmagensrituais nesse circuito parece remontar as pri-
meiras iniciativas de documentac¢ado audiovisual realizadas entre os Me-
béngdkre. Monica Frota, uma das integrantes da equipe do projeto “Meka-
ron Opdi D’j6i” (desenvolvido em 1985 e o primeiro de audiovisual a ser
realizado em uma aldeia kayapd), ndo deixou de notar que as cimeras de
video apropriadas pelos nativos tornaram-se uma poderosa ferramenta
de registro de rituais, permitindo que pessoas de diferentes aldeias se vis-
sem depois de longos anos de separacdo. Atenta aos usos que os Kayapo

ja faziam do radio, Monica sugeriu a expans&o de redes de comunicacgio

10. Por meio de “uma arqueologia do conceito de riqueza entre os Mebéngokre”, Vanes-
sa Lea (2012, p. 49) analisou a matri-Casa kayap6 como entidade pan-alded que conecta
habitacdes em diferentes aldeias por meio de seu legado distintivo de nomes e nekrets
(prerrogativas cerimoniais). Essa perspectiva, fundada na diferencia¢do e conexao, parece
se desdobrar em diferentes escalas, sendo a “distintividade” expressa pela elaboragado local
acerca do “jeito” de uma pessoa, de um animal, dos homens, das mulheres, de uma coleti-
vidade (Demarchi 2014). O “jeito” é um aspecto que permite produzir “partes” e “totalidades”
(Strathern 2006) de acordo com contextos relacionais precisos. No caso das filmagens ri-
tuais, € o “jeito” de uma aldeia que “entra em cena” (literalmente) como principio diferen-

ciante/coletivizante, produzindo alteridade e identidade.
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por imagens através da extensdo das atividades do projeto para outras
aldeias, estimulando a troca de videos entre elas. (Frota 2001, 96).

Outra iniciativa semelhante foi desenvolvida pelo antropdlogo Terence Tur-
ner, poucos anos depois, em 1990. Batizado como o “Kayapd Video Project”,
esse empreendimento permitiu que pessoas de diferentes aldeias tivessem
contato direto com equipamentos de video e edi¢do. Novamente, tal como
havia destacado Frota, os rituais tornam-se contextos privilegiados de gra-
vacgdo. Em um artigo sobre o projeto, Turner afirma que “a maior parte dos
filmes kayapo, até hoje, sdo de performances culturais como rituais ou en-
contros politicos, que formam uma natural unidade narrativa, com limites
definidos pelo préprio tema e uma ordem sequencial” (1993, 90).

Também no Projeto Kukradja Nhipéjx os rituais foram o material filma-
do por exceléncia e, tal como nas outras iniciativas, as imagens resul-
tantes eram rapidamente colocadas em circulacio. Na verdade, pode-se
dizer que o desenvolvimento do projeto em Mojkarako e a forma como os
habitantes se apropriaram dele acabaram por coloca-los em um ponto
estratégico no circuito imagético que perpassa as aldeias do sul do Para.
Isso porque, ao longo do projeto, os cinegrafistas treinados nas oficinas
passaram a ser convidados para filmar cerimonias em outras aldeias.

A noticia de que um desses projetos estava em realizacdo nas imedia-
¢Oes — com uma equipe de cinegrafistas indigenas munidos de caAmeras,
computadores, fitas e DVDs doados pelo Museu do indio & “comunidade”
- logo se espalhou entre as aldeias do Riozinho, do rio Fresco e do rio
Xingu, e os convites para que os cinegrafistas de Mojkarako filmassem
rituais em outras aldeias comecaram a ser feitos. Tais demandas nao
incomodavam os cinegrafistas, muito menos os chefes e habitantes de
Mojkarakod. Os primeiros cultivavam uma grande vontade de “conhecer
outras aldeias” através do trabalho, e ndo era menos importante a von-
tade deles de exercitar em outro contexto o novo kukradja (conhecimen-
to) que estavam aprendendo a dominar, bem como usufruir do status
que a posicdo de cinegrafista lhes concedia no &mbito intra e intercomu-
nitario. No caso das liderancas e dos moradores, o convite dos parentes
para atuar em outras paragens oferecia um duplo incentivo. Os chefes se
sentiam felizes e fortes com o fato de Mojkarako ser a Unica aldeia das
imediacBes com uma equipe de cinegrafistas, com seus devidos equipa-
mentos. Isto, nos afirmaram mais de uma vez: “era bom para a aldeia”.
Mas ndo era o principal. Mais do que demonstrar para os parentes a nova
riqueza conquistada por Mojkarako, a apropriacdo do projeto permitia a
comunidade ocupar uma posi¢do estratégica no circuito de imagens que
perpassam as aldeias do sul do Para. Isso, mais uma vez, gracas ao tra-
balho dos cinegrafistas. Eles filmavam as festas a pedido daqueles que
os haviam convidado, mas por uma elementar impossibilidade técnica
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do projeto, os cinegrafistas ndo podiam deixar uma cdpia das filmagens
com os anfitrides: ndo era possivel, sem um deck, aparelho de edic&o, di-
gitalizar as preciosas fitas mini DV e copiar as imagens para DVD. Muitas
vezes, para remediar uma situacio deveras constrangedora e tensa, os
cinegrafistas conseguiam apresentar as imagens conectando a cdmera
em uma televisdo da aldeia onde estavam, em um espaco publico, pos-
sivelmente em frente da casa do principal chefe. Essa impossibilidade
técnica era, por outro lado, muito bem utilizada pelos habitantes de Mo6-
jkarako, pois os cinegrafistas retornavam para a aldeia com as fitas e
logo que chegavam eram solicitados a exibir publicamente as imagens
das festas dos parentes em sessdes noturnas quase diarias.

0 visionamento das imagens possibilitava um consumo imediato das
cerimoénias realizadas em outras aldeias e impulsionava juizos estéticos
sobre elas. Nas sessOes noturnas comentavam-se as inovacdes, aquilo
que os outros tinham feito para se alegrar: as cores e imagens dos en-
feites de miganga, odesign dos colares, em seus minuciosos detalhes de
contas coloridas, a invencao de novos grafismos de pintura corporal, no-
vas musicas e novos passos de danca. Comentava-se também se a festa
estava bonita e se estava sendo executada na sequéncia correta.

Além disso, os visionamentos noturnos das “imagens dos parentes” per-
mitiam aos habitantes de Mojkarakd planejar suas festas com um claro
espirito de disputa. Era preciso fazer mais bonito que os outros. Nos longos
periodos de preparacdo para as cerimonias, os chefes cobravam empenho
dos moradores da comunidade, lembrando-os das imagens que mostra-
vam aldeias limpas, sem mato na praca central. Utilizando palavras de in-
centivo no boca de ferro (alto-falante da aldeia), Akjaboro disse certa vez:

Ontem nds vimos as imagens dos parentes. Vimos a festa
deles. A aldeia deles estava limpa. Todos trabalharam para
a festa acontecer. Eles estdo filmando aqui também, porque
Mojkarako tem projeto. Agora nds temos que trabalhar direi-
to. Todos tém que trabalhar para a comunidade, para a nossa
festa ficar mais bonita. Temos que fazer certo (bonito, correto).

Encontramos posicdo semelhante a de Akjaboro quando fomos convi-
dadosa realizar oficinas de audiovisual na aldeia Kokraimoro. Logo que
chegamos a essa aldeia, fomos surpreendidos pela avida vontade de seus
chefes e habitantes de assistir as filmagens das apresentacdes rituais gra-
vadas em Mojkarakd. Uma de nossas primeiras atividades na aldeia foi
exibir essas imagens para um grande publico, em um televisor colocado
na casa dos homens. Mundico, o cacique da aldeia, revelou claramente
apos a exibicdo que a intencdo de ver a imagem dos parentes era para
que eles fizessem festas mais bonitas. Assim, nos dias que se seguiram,
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homens e mulheres de Kokraiméro, adultos e jovens, ndo sd apresenta-
ram para a camera filmadora suas versdes das ceriménias feitas pelos
habitantes de Mojkarakd, como também executaram outras que estes ul-
timos n&do tinham realizado. Ao final de cada dia de gravacGes éramos
solicitados a exibir as imagens filmadas na casa dos homens. Essas ses-
sGes de visionamento eram acompanhadas de uma série de comentarios
feitos pelos telespectadores, sobretudo a respeito da beleza da festa que
haviam realizado ou, ao contrario, sobre algum ponto negativo que deve-
ria ser melhorado para o dia seguinte. Depois de uma dessas apresenta-
¢Oes, ouvimos o cacique Mundico dizer aos homens jovens que limpassem
direito o patio da aldeia,o qual lhe parecia sujo nas filmagens. Apds outra
sessdo de visionamento, 0 mesmo cacique disse aos homens e mulheres
jovens que haviam dancado o Kwdre Kangd, cuja apresentacdo acabavam
de assistir, que a refizessem no dia seguinte, pois segundo Mundico havia
pouca gente dancando e os dangarinos estavam desanimados. Ao fim de
nossa estadia, quando estdvamos retornando para Mojkarak6, Mundico
solicitou que mostrassemos as filmagens gravadas em Kokraimoro para
os habitantes daquela aldeia verem como eles sabiam fazer festas bonitas.

De volta a Mdjkarako com essas imagens, ndo foi necessario anunciar o
pedido de Mundico. Os habitantes logo solicitaram sessdes noturnas para
assistir as apresentacdes dos vizinhos, até que se esgotassem o estoque
de fitas gravadas na outra aldeia. Essas exibicdes aconteciam no mesmo
momento em que preparavam uma cerimonia de nominacao Menire Bijok
(festa das mulheres pintadas). Nesse contexto o visionamento das imagens
gravadas em Kokraimoéro animava os habitantes de Mdjkarako na prepa-
racdo da festa que iria ocorrer dali a alguns dias. Tratava-se da vontade de
fazer, uma vez mais, uma festa mais bonita que aquelas vistas no televisor
durante a noite, momentos antes dos ensaios realizadas para a cerimonia.

Disputas semelhantes envolvendo aldeias mebéngokre foram notadas por
Cohn (2004) entre os Xikrin, da aldeia Bacaja, e aqueles que haviam deixa-
do essa aldeia para fundar outra. Estes ultimos, para celebrar a fundac&o
da nova aldeia, realizaram uma festa Kwdre Kango e solicitaram a antro-
pdloga que levasse até a aldeia do Bacaja as fitas K7 com as gravacdes das
cancgdes que eles haviam produzido para a celebracdo. Como retrata a au-
tora, havia nessa atitude “um orgulho a ser cuidado” e uma clara “vontade
de se sobressair” através da producdo de “uma festa mais bonita do que a
do Bacaja” (bid., 10). E interessante registrar as impressdes da antropdlo-
ga sobre a recepcdo e audi¢do das fitas pelas pessoas do Bacaja, sobretudo,
porque ela aponta algo similar a esse espirito agonistico, de disputa ritual,
que perpassa essa rede imagética que estou descrevendo. Segundo Cohn,

muitos se reuniram para ouvir [as fitas], e parecem ter apre-
ciado o que ouviram. De fato, o debate do momento girava
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em torno de qual aldeia fazia mais rituais, ou dancava mais;
assim, a pergunta que mais me faziam era se realmente na
nova aldeia, do Mroti Djam, se danc¢ava todo dia (Ibid., 10).

Um exemplo recente que oferece uma dimens&o de até onde os circuitos
imagéticos mebéngokre podem chegar é o do ritual Yna Yna, apropriado pe-
los Kayapd de um pequeno grupo de indigenas peruanos que visitou a aldeia
Mojkarako no ano de 2014, durante a realizacdo de uma feira interétnica de
trocas de sementes. A intensidade com que os Kayapo se dedicam a esse ri-
tual foi documentada no filme de mesmo nome, realizado pelo cinegrafista
Bepunu Kayapd™. No filme, diversos grupos de homens e mulheres dangam
sincronizadamente os passos caracteristicos dos indios peruanos. A mu-
sica, também caracteristica dos indigenas do Peru, ecoa de uma enorme
caixa de som localizada na casa dos homens, ao centro da aldeia circular.

Alguns meses depois da finalizac&o do filme, um indigena de outra al-
deia postou no site de relacionamento Facebook trechos de uma grava-
¢do de celular em que cenas da festa peruana eram performadas por
entusiasmados dancarinos da aldeia Gorotire, localizada a muitos quilé-
metros de distancia de Mojkarakd. Ficamos ainda mais impressionados
com a velocidade da difusdo imagética desse ritual quando assistimos,
na mesma rede social, a um video do grupo indigena Panara (Krenako-
re), em que dancarinos e dangarinas apresentavam, no patio da aldeia
Nansepoti, os passos de danca caracteristicos do ritual Yna Yna, mas
com uma musica indiana ao fundo e ndomais as habituais canc¢des dos
indios peruanos executadas entre os Kayapo.

Esses sdo apenas alguns exemplos das intensidades desses circuitos
imagéticos em que os rituais, suas imagens e sons - ou melhor, seu
kukradja - constituem os bens privilegiados na circulagio, e cujo visio-
namento e audicdo impulsionam a producdo de novos rituais, feitos e
gravados com um claro espirito agonistico, pois que serdo vistos por ou-
tros, em outras pontas do circuito.

VIDEO-RITUAL: BELEZA E KUKRADJA

Para compreender tanto as complexidades que esses circuitos imagéti-
cos produzem quanto a importancia de seu principal item de circulacéo,
as “filmagens rituais”, é preciso responder a uma pergunta aparente-
mente dbvia: por que sdo os rituais o contetido privilegiado de circulacéo
imagética entre as diferentes aldeias? Ou, em outras palavras, o que faz
da forma ritual um item privilegiado de gravagao e circulacao?

11. Titulo: Yna Yna. Direcdo: Bepunu Kayapd. Duracdo: 60 min. Ano: 2014. Apresentado na

Mostra “Olhar: um ato de resisténcia”, do Festival ForumbDoc, Belo Horizonte, 2015.
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Para responder a essa questdo é necessario passar (mesmo que breve-
mente') por um conceito ja conhecido na literatura mebéngokre e que
se impdem a esta andlise, a saber: a nocdo de kukradja, palavra que os
Mebéngokre contemporaneos designam por “cultura”, isto é, “tradicfo,
habitos, praticas, conhecimentos, saberes, modo de vida” (Gordon 2009,
11). Destacando uma tendénciada literatura mebéngdkre sobre esse con-

ceito, Gordon define kukradja como

um fluxo de conhecimentos, saberes e atribuicdes que po-
voam o cosmos e podem ser adquiridos e apropriados em
diversos niveis, do individuo a uma coletividade mais lar-
ga. Pode, portanto, receber sucessivos aportes (ou perdas),
isto é, novas partes, novos conhecimentos ou atribuigges,
gue passam a compor, entdo, uma nova parte de alguém
(o apropriador: xam4, guerreiro, chefe) e, eventualmente,
uma nova parte de todos os Mebéngokre (Ibid., 11).

E esse fluxo continuo de elementos culturais (nomes, objetos, cantos, pas-
sos de danca, padrdes de adornos e pinturas corporais) apropriados de ou-
tros povos humanos e ndo humanos que alimenta intensamente o sistema
ritual mebéngokre e que aparece detalhadamente nas “filmagens rituais”.
Os nomes bonitos e os nékréjx que, como afirma Lea (2012), constituem a
riqueza dos Mebéngdkre, sdo capturados do exterior e sua beleza e poténcia
estdo justamente vinculadas a suas origens exdgenas. Além disso, € preciso
destacar o componente visual do kukradjamebéngokre, porque além de ser
apropriado de outrem ele deve ser mostrado nos rituais.

0 ritual torna-se assim uma forma privilegiada de circulacdo imagética
porque condensa uma série de kukradja mobilizados pelos habitantes de
determinada aldeia para sua realizacdo. Sdo esses kukradja que os habi-
tantes de outras aldeias anseiam por observar e, por sua vez, apreender,
copiar e mesmo julgar. Assim, como dissemos, grafismos de pintura cor-
poral, designs, formas e cores de enfeites, cancdes e passos de danca sdo
itens privilegiados na observacio e analise daqueles que consomem as
filmagenscom a festa de determinada aldeia. A circulagdo dessas ima-
gens, que condensam diversos tipos de conhecimento, incrementa uma
disputa interalded em torno da beleza dos rituais.

De fato, existe uma relacdo imediata entre beleza e ritual. Turner, por
exemplo, afirma que ao perguntar a um Kayapd “porque ele dancga, ou
porque realmente a cerimonia esta sendo performada, ele provavelmente

12. Para uma discussdo mais detalhada desse conceito na literatura mebéngokre ver De-
marchi (2014).
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responderia:‘Por causa da beleza™ (Turner 1980, 130)®. E justamente a bele-
za (mejx) e sua relacdo com o ritual que se deve considerar para continuar
respondendo a pergunta anteriormente colocada. Gordon (2009, 16-17) nos
oferece novas pistas articulando a visualidade caracteristica do kukradja
mebéngokre com o ritual enquanto l6cus da beleza kayapo.

Uma das caracteristicas da sociedade mebéngokre é o que po-
demos chamar do seu carater visual. Desde o display arquite-
tonico das aldeias até a importancia do aparecimento (amirin)
dos adornos, enfeites e papéis cerimoniais nas festas e dancas
no patio - isto é, o desvelamento ritual de nomes e kukradja
- ha um componente visual na objetificacio do valor e da be-
leza. Isso ndo é & toa. E no ritual que a beleza se objetifica e se
mostra em sua maxima extensdo socioldgica e cosmoldgica.
[...] O ritual, portanto, é o ponto auge da producdo (ou extra-
¢do, ou atribuicdo) da beleza. Na verdade, é o contexto em que
toda a beleza que os Mebéngokre puderam produzir, aprender
ou apropriar do cosmo se objetifica. Os rituais sdo momentos
em que a propria sociedade mebéng6kre mostra-se como deve
ser: bela, correta, boa. Mebéngdkre kukradja mejx kumrenx.

Além de condensar diversos kukradja, os rituais mebéngokre estdo es-
treitamente vinculados a uma concep¢do nativa de beleza, traduzida
pela palavra mejx, que como kukradja, possui um amplo campo seman-
tico. Como ja notou Gordon,

mejx|[...] ndo exprime somente valores estéticos, senfo
igualmente valores morais ou éticos. O campo semantico da
palavra cobre uma série de atributos que poderiamos glosar
como bom, bem, belo, bonito, correto, perfeito, 6timo. Além
disso, mejx pode ser contraposto, dependendo do contexto
de enunciacdo, aos seguintes termos antonimicos: punu-
re (“ruim, feio, mau, errado”) e kajkrit (“comum, ordinario,
vulgar, trivial”), ou simplesmente mejx két (onde két = parti-
cula de negacao). De todo modo, mejx (belo, o bom, a perfei-
¢do) designa um conjunto de valores essenciais aos Xikrin
[e a todos os Mebéngokre]. Produzir ou obter coisas, pessoas
e comunidades (enfim, a sociedade) mejx parece ser a fina-
lidade ultima da acdo xikrin no mundo, que se revela tanto
no plano individual quanto no coletivo (Ibid.,8).

13. Fisher (1998; 2003), por outro lado, dird que outra resposta possivel a essa pergunta é que
a cerimonia € realizada “por causa da felicidade”. Uma postura analitica conforme aquela pro-
posta por Overing (1991) nos permite reunir essas duas dimensges, a saber, alegria e beleza (ética

e estética) como aspectos mutuamente constitutivos do cotidiano amerindio.



54

A partir dessa passagem pode-se tracar uma relacdo imediata ndo apenas
entre beleza e ritual, mas também entre ela e o kukradja, pois nem todos
e quaisquer kukradja sdo objeto de apropriacdo. Apropriam-se, particular-
mente, os kukradja considerados belos. S&o eles que se fazem presentes
nos rituais e na prépria producio de pessoas belas. Como entre os Kisédjé
(Suya) estudados por Coelho de Souza (2010,3), a ado¢&o de elementos exo-
genos - sobretudo dos xinguanos, com os quais eles passaram a conviver
em determinado momento de sua histdria — “dependia de uma aprecia-
cdo de sua ‘beleza’l...], sendo esse equipamento cultural [dos xinguanos]
concebido pelos Kisédjé, em um espirito difusionista, como um conjunto
de tracos a serem separadamente tomados ou rejeitados”. Como destaca
a autora a partir de uma citacdo de Seeger: “tudo foi adotado porque era
bom ou bonito” (Seeger 1980, 169 apud Coelho de Souza 2012,3).

0 mesmo se pode dizer do caso dos Mebéngokre. Nem tudo que é visto
nas filmagens rituais é considerado mejx(belo) e entdo passivel de apro-
priacdo. Um par de ténis utilizado por um dos rapazes homenageados
em uma cerimdnia de nominacdo Bemp,realizada na aldeia Aukre e as-
sistida em um dos televisores da aldeia, foi considerado pelos Mebén-
gokre de Mojkarakd como algo punure (feio), um exemplo do que eles
ndo deveriam utilizar em seus rituais. Assim, pode-se dizer que a prépria
apreciacfo estética é um importante fator que faz os rituais e suas ima-
gens circularem em diferentes aldeias. Mas isso néo é tudo.

Outra relacdo mais direta entre beleza e ritual pode ser extraida de co-
mentarios de diversos autores. Turner (1993, 94) afirma, em um artigo
em que trata da apropriacédo do video pelos Kayapd, que o ritual ndo ape-
nas cria beleza, mas também esta “expressando o valor supremo kayapo
de beleza”. Como diz o autor,

a “beleza”, neste sentido, inclui um principio de organiza-
cdo sequencial: repeticdes sucessivas do mesmo padrao,
com cada performance acrescida de valor social, quando
integra elementos adicionais e adquire mais delicadeza es-
tilistica, se aproximando, portanto, do ideal de inteireza e
perfeicdo que define a beleza (Ibid., 95).

Em um texto mais recente, Turner (2009, 159) retoma essa concepcao ao
dedicar algumas palavras ao conceito de beleza kayapd e utilizar como
exemplo o ritual:

Como um termo de valor, “métch”, que eu tenho traduzido
pelo termo geral “beleza”...], conota tanto inteireza (signi-
ficando que todas as partes ou aspectos de uma coisa estdo
presentes em suas proporcdes corretas) quanto perfeigcdo
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de produgdo ou performance. A palavra esta associada ao
principio de repeticdo, como quando uma ceriménia torna-
-se total e perfeitamente performada quanto mais ela foi
repetidamente ensaiada.

Seguindo a primeira definicdo de Turner, Lea (2012, 121) afirma que “para
os Mebéngokre estética é associada com a ideia de totalidade”. Em outro
texto, a autora toma as cerimonias como exemplo dessa concepcdo nati-
va de estética. Segundo ela, “as cerimoOnias sdo ocasides eminentemente
estéticas porque realizam a composicdo mais completa do corpo social,
articulando os membros de cada Casa através de seus respectivos papéis”
(1993, 275). Ou, em outras palavras,“as cerimonias mebéngokre devem um
de seus aspectos estéticos ao fato de exigirem a participacdo da aldeia
inteira (na condicdo de performers ou espectadores) em graus diferentes
que variam de acordo com a ocasido” (Lea 2012, 397). Nessas passagens, Lea
parece reafirmar a importancia do elemento que Turner denomina “intei-
reza” ou que ela propria denomina “totalidade”, destacando as noces de
proporc¢ao e simetria como componentes importantes da beleza.

Apresentando ideias similares no campo dos artefatos, Gordon, ao co-
mentar a apreciacdo estética Xikrin de alguns objetos presentes na co-
lecdo do Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de S3o Paulo
(MAE-USP), faz a seguinte afirmacao:

dentre os critérios imediatos para a apreciacdo xikrin dos
objetos belos, podemos anotar, em primeiro lugar, a ade-
quacdo a um determinado padrdo (ou forma, prdpria a cada
objeto) culturalmente estabelecido, bem como a adequagdo
aos sentidos de harmonia, proporcao e simetria (2009,9).

N&o parece haver duvida, portanto, sobre o fato de que a no¢do mebén-
gOkre de beleza estd embasada em valores estéticos como “inteireza”,
“totalidade”, “harmonia”, “proporcdo” e “simetria”. Esses valores sdo,
como afirma Gordon, replicados nos rituais, concretizando um “parale-
lismo estético” entre a producio de artefatos e a producéo ritual. Assim,

as performances rituais, elas mesmas, podem ser vistas
como um ordenamento temporal e espacial de diferentes
kukradja. De fato, a correta distribuicdo dos kukradja du-
rante a festa — seu aparecimento no meio do patio da aldeia
em sequéncia correta, e na correta disposicdo ou posicio-
namento - indica harmonia, simetria e beleza. Num certo
sentido, é isso que faz a festa ser considerada realmente
bonita ou boa (metoro mejx kumrenx). [...| Replicados em
outro plano notamos a presenca dos mesmos principios ou



56

critérios de reconhecimento da beleza dos objetos mate-
riais. Assim como um belo objeto, uma bela festa também
é o resultado harmonico de alinhamentos e separagdes,
aproximacodes e afastamentos dos elementos — neste caso
os kukradja - uns em relagdo aos outros (Ibid., 13).

Assim, quando nos voltamos para os rituais, certos principios estéticos
tornam-se salientes. Eles dizem respeito as ideias de sequéncia (ou pro-
cesso) e repeticdo, tal como destacadas nas passagens de Gordon e Tur-
ner. Como afirmam os autores, é justamente essa ordem sequencial e a
repeticdo dessas sequéncias durante uma cerimonia que agrega beleza
ao ritual. E é ela também que esta presente nas longas filmagens ritu-
aisque circulam entre as aldeias mebéngokre.

Falando sobre um filme produzido por Tamok, um dos cinegrafistas do
“Kayap0 Video Project”, Turner afirma:

[0 video de Tamok] mostra fielmente a repeticdo de cada per-
formance, cada uma com seu acréscimo sucessivo em termos
de enfeites e participantes. Seu video reproduz, em sua estru-
tura, a estrutura repetitiva da cerimonia em si e, portanto, ele
proprio cria “beleza”, no sentido kayapé do termo (1993, 95).

Essa nos parece ser uma resposta fiel a pergunta colocada sobre o porqué
de serem as filmagens rituais um item privilegiado de circulagdo. Isso
nao apenas por que o ritual, como diz Turner, expressa “o valor supremo
kayapé de beleza”, mas sobretudo por que a propria producdo do video
pelo cinegrafista, além de reiterar esse valor supremo, produz ela mes-
ma ainda mais beleza. Acompanhando sempre as sequéncias e repeti-
¢Oes das cerimdnias em seu continuo processo de agregacéo de beleza, o
cinegrafista cria com a filmagem um produto em que estao objetificadas
tanto a beleza do ritual em si, motivada pelos principios de inteireza,
proporcao e simetria, quanto a “sobre-beleza” que a filmagem engendra,
uma vez que é a propria sequéncia ritual que norteia a producéao.

Além disso, os videos dos cinegrafistas objetificam as proprias redes de
relacdes mobilizadas para a producdo do ritual, e fazem ver aos outros
as articulacGes interétnicas e interaldeds estabelecidas em sua concreti-
zagao. As filmagens rituais expdem para os vizinhos de outras aldeias as
parcerias estabelecidas para a realizacdo da ceriménia, sendo documen-
tos fiéis da capacidade dos chefes de mobilizarem recursos da sociedade
envolvente para a producdo. A circulagdo dessas imagens rituais reafir-
ma, portanto, o prestigio de determinado chefe, disseminando sua maes-
tria em captar recursos e estabelecer redes de relacdes. No mesmo senti-
do, a circulacdo dessas imagens reafirma também a beleza das proprias
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comunidades onde foram produzidas, alimentando e retroalimentando
uma disputa entre aquelas aldeias que fazem a festa mais bonita.

CONSIDERAQ@ES FINAIS: UMA ETICA TRANSGERACIONAL

Um dos primeiros registros filmicos dos Mebéngokre de que se tem noti-
cia aconteceu em 1953. Ele pode ser entendido também como um dos pri-
meiros contatos dos Mebéngokre com os aparatos ocidentais de produgéo
e reproducao de imagens. Tais filmagens foram realizadas pelo jornalis-
ta e escritor Jorge Ferreira, em companhia dos irm&os Claudio e Orlando
Villas-Boas, durante uma viagem para a realizacdo do segundo contato
com um subgrupo mebéngokre denominado Txukarramae (Metuktire).
Esse pequeno filme*, de aproximadamente quinze minutos, embora nao
mostre os integrantes do grupo recém-contatado manipulando as came-
ras, apreende o olhar curioso de diversos indigenas para aquele objeto que
capturava suas imagens. Alguns olham profundamente para a cdmera,
outros riem para as lentes, outros, por sua vez, olham desconfiados, pare-
cendo ndo entender o que faz aquele “estranho” artefato.

Em uma parte do filme se pode ver que homens, mulheres e criancas
formam um grande circulo na beira do rio, dancam e cantam abraca-
dos pela cintura, como que antevendo as profundas conexdes que seus
parentes futuros iriam estabelecer entre o video e o ritual. Antecipam,
nesse primeiro registro, a relacio indiciaria entre a producdo de uma
cerimonia e a filmagem dela. Parecem dar um recado para os parentes
que virdo, de que no futuro, ndo havera ritual que néo seja filmado e co-
locado para circular em uma vasta rede imageética.

Aqui parece oportuno chamar a atencfo, pela dltima vez e a guisa de
conclusdo, para as conexdes entre filmagem e ritual. Seguindo a aborda-
gem pragmatica desenvolvida por Severi e Houseman (1994), segundo a
qual o ritual deve ser entendido como dispositivo relacional (mise en re-
lation, em detrimento de uma abordagem centrada na manipulacao de
simbolos), pode-se entdo compreender as filmagens como verdadeiros
rituais que “comunicam” e “guardam a cultura” (Madi 2011), conectando
diferentes aldeias mas também diferentes geracdes.

Comunicando e guardando, as filmagens rituais apresentam, como vi-
mos, uma pragmatica ao mesmo tempo sincronica e diacronica. Este tl-
timo aspecto, diacronico, parece ser til para pensar o material amerin-
dio a luz da hipdtese de Leach (1974): de que devemos estudar a estética

14. Os primeiros contatos com os Txucarramde (1953) pode ser visto no endereco eletronico
https://goo.gl/4J4hNu.
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de um povo para compreender sua ética®. As filmagens rituais se situam
no registro de uma estética relacional (Lagrou 2009) capaz de produzir
pontos de contato em um sistema de “comunicacdo analdgica” (ndo ver-
bal) caracterizado por veicular uma inten¢do ou um “pensamento” ende-
recado as geracdes futuras.

Experimentando expressiva retomada populacional nas tltimas déca-
das, os Mebéngokre elaboram essa preocupacio de diferentes maneiras,
como se torna claro com o hino da aldeia Mdjkarakd, criado por Mokuka
Kayapd. O hino, executado em situacdes de festa, ndo deixa de ressaltar o
fato de que novas pessoas estdo “aparecendo” (amerin). Esse comentario
demografico parece propiciar uma reflexdo importante sobre o por vir.
Especialistas no tema do “fim do mundo”, conforme sugeriram Debo-
ra Danowski e Eduardo Viveiros de Castro (2014) em relagdo aos ame-
rindios, os Kayapo sdo enfaticos quando afirmam utilizar o video como
modo de “salvar a cultura para os nossos netos” (Madi, 2011, 1).

Refletir sobre o video como relativo a uma ética transgeracional nos permi-
te alimentar com novos dados os estudos sobre imagem e arte amerindia
e seus dispositivos de mise en relation. Com base nessa perspectiva, as fil-
magens sdo rituais contemporaneos que procuram lidar com a experiéncia
histérica de perda e destituicio simbolica e material. Pode-se dizer que a
pragmatica das filmagens rituais tem a ver com a producdo de memoria
social, considerando aqui a concepgdo local de “memoria” como faculdade
a0 mesmo tempo cognitiva e emocional (lembrar como faziam os velhos;
“pensar” como responsabilidade e afeto perante as novas geracgdes). Movi-
das por uma responsabilidade e um afeto, as filmagens rituais sdo, por fim,
contextos privilegiados para iluminar uma filosofia indigena da ética.
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