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Dossié Autoetnografias: (In)visibilidades, reflexividades e interagdes entre “Eus” e “Outros”

Autoetnografia e Filme: o jogo de espelhos no documentario
experimental Teko Haxy'

Carlos F. Perez Reyna’

Resumo

Este trabalho tem o objetivo de discutir os aspectos metodoldgicos do conceito de autoetnografia, construi-
dos pelo encontro entre Patricia Ferreiro Para Yxapy (Mbya Guarani) e Sophia Ferreira Pinheiro (antrop6-
loga), cujo resultado ¢ o documentario experimental Teko Haxy-Ser Imperfeita (2018). Entre elas, discutem
sobre as semelhancas e diferencas das dores e desafios de serem mulheres, cada uma inserida em uma cul-
tura diferente. O filme ¢ particularmente instigante para saber, como essas vozes estao construidas? De que
falam essas vozes? E, certamente, quais sao as questdes subjetivas e estéticas advindas desse documentario
que deriva do ato de filmar a outra e a si mesmas, que nem um jogo de espelhos e, claro, criar, suas proprias
narrativas. Para elaborar essa etnografia filmica, utilizamos os principios metodologicos da antropologia do
cinema, notadamente, o conceito de etnografia filmica e, os principios metodologicos de mise en scene e
auto-mise en sceéne oriundas da antropologia filmica.

Palavras-chave: Autoetnografia, Documentario Experimental, Etnografia Filmica e Antropologia do
Cinema

Autoethnography and Film: The play of mirrors in the experimental documentary Teko Haxy

Abstract:

This paper aims to discuss the methodological aspects of the concepts of autoethnography, built by the
encounter between Patricia Ferreiro Para Yxapy (Mbya Guarani) and Sophia Ferreira Pinheiro (anthropo-
logist), whose result is the experimental documentary Teko Haxy-Ser Imperfect (2018). Between them,
they discuss the similarities and differences of the pains and challenges of being women, each inserted in
a different culture. The film is particularly thought-provoking to know, how are these voices constructed?
What are these voices talking about? And, certainly, what are the subjective and aesthetic issues that arise
from this documentary that stems from the act of filming the other and themselves, like a game of mirrors,
and creating their own narratives. To elaborate this film ethnography, we use the methodological principles
of film anthropology, notably the concept of film ethnography and the methodological principles of mise en
scene and auto-mise en scene from film anthropology.

Keywords: Autoethnography, Experimental Documentary, Film Ethnography and Film Anthropology

Autobiography becomes ethnographic at the point where the film- or
videomaker understands his or her personal history to be implicated in
larger social formations and historical processes. Identity is no longer
a transcendental or essential self that is revealed, but a “staging of
subjectivity” — a representation of the self as a performance. In the
politicization of the personal, identities are frequently played out among
several cultural discourses, be they ethnic, national, sexual, racial,
and/or class based. The subject “in history” is rendered destabilized
and incoherent, a site of discursive pressures and articulations.
Catherine Russell (1999, p. 276)
1 Este texto tem como base a comunicagdo apresentada a 33* Reunido Brasileira de Antropologia (RBA/ABA), evento on-li-
ne realizado de 28 de agosto a 03 de setembro de 2022. Uma versdo inicial da primeira parte foi publicada com o titulo “Teko
Haxy: autoetnografia e o documentario dispositivo na terra imperfeita” no Dossié “Interpretando a etnografia visual: imagens e a
construgdo de significados antropolégicos” na Revista Teoria e Cultura do PPGCSO/UFJF, v. 15 n. 3 (2020). Pp. 140-160. Esta ¢
a versdo como concebida originalmente.
2 Professor do Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncias Sociais e do Departamento de Cinema e Audiovisual, Universidade
Federal de Juiz de Fora.
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Em 2015, fiz parte de uma banca de tese de doutorado
na Universidade Estadual de Campinas que debatia o
conceito de autoetnografia. A primeira impressao que
tive, na época de sua leitura, ¢ que tinha encontrado o
tema que sempre 0 procurara, mesmo sem ter muita
intimidade com as suas abordagens ou o conhecimento
que havia muitos outros pesquisadores que o utilizavam
em diferentes dreas das ci€ncias sociais. Se trata de
um método, que sugeria o deslocamento das formas
tradicionais de elaborar etnografia e sua posterior
construc¢do de producdo do conhecimento, sobretudo,
na antropologia. Isto ¢, colocar mais uma via de
interpretagdo e produgdo do sentido do antropologo
ocidental tradicional em sua pesquisa de campo e
sua consequente, autoridade etnografica. Estou me
referindo ndo s6 as propostas em que o dialogismo
e a polifonia devam de estar presentes nos processos
discursivos e narrativos contemporaneos, mas colocar
0 “eu”, o “pessoal” nas pesquisas etnograficas, aqui
denominarei de autoetnografia. Essa alternativa
metodolodgica sugere procedimentos e experiéncias.
Este texto € um percurso.

Malinowski: o crepusculo dos idolos®

Nao ¢ pretensao aqui, realizar uma releitura dos
célebres esclarecimentos prestados por Bronislaw
Malinowski nos capitulos dos Argonautas do pacifico
ocidental, livro originalmente publicado em 1922.
Também nao € meu propdsito debater o lugar ou
as contribuicdes que este antropdlogo deu para a
antropologia, nem analisar a produ¢ao de sua pesquisa
tendo como parametro um determinado geral ou
especifico em que se insere, nem me posicionar sobre
a questao de se ele efetivamente criou o “trabalho de
campo”, nem, em suma, incursionar pelos modos pelos
quais Malinowski construiu a “autoridade etnografica
de suas criagoes”.

Meu interesse vai no sentido de conceber uma
relacdo entre antropologia e trabalho de campo que nao
exclua outras possibilidades e propostas metodoldgicas,
utilizando um texto e um autor, que por um lado,
sempre apareceram para sustentar o contrario, € por
outro, seja o proprio nativo, que nos permita outra

3 Nao ¢ pretensdo deste artigo realizar uma releitura dos célebres
esclarecimentos prestados por Bronislaw Malinowski no capitulo de
abertura dos Argonautas do pacifico ocidental, livro originalmente pu-
blicado em 1922.

via da interpretacdo antropoldgica na producao do
conhecimento.

“Vou convidar os meus leitores”, assim escreve
Malinowski, “a deixarem as quatro paredes do
gabinete” do tedrico e virem até ao ar livre do campo
antropologico...”. Ao longo do capitulo introdutério
do referido texto, cuja publicacao inicial data de
1922, os principios e fundamentos dessa técnica sao
minuciosamente relatados. Sdo criticas incisivas aos
antropdlogos da segunda metade do século XIX e
primeiras décadas do século XX que costumavam
coletar os dados empiricos para suas pesquisas.
Malinoswki, pai da antropologia classica, estabeleceu
a observagao direta e o trabalho de campo como
método basico da pesquisa antropologica. Trés foram
0s eixos principais de sua proposta e reflexdo: a ideia
do pesquisador como sujeito observador participante; a
construc¢do do Outro enquanto objeto de conhecimento
e; por ultimo, os procedimentos para conhecer esse
Outro, portanto, a constituicdo da antropologia como
disciplina cientifica autbnoma.

Para efeito de nossos objetivos, tentarei realizar
um pequeno comentario sobre o primeiro eixo,
isto €; a observagdo como um aspecto essencial da
pesquisa antropologica, sua alegada imparcialidade
e sua abordagem relativista que exige respeito e
conformidade com os sistemas de valores observados.
Essa foi a orientacdo que permeou a formacao de
diferentes geracdes de antropdlogos. Devia predominar,
nessa proposta, o paradigma da imparcialidade,
da objetividade e do rigor cientifico. A observacao
seria a instancia legitimadora da ciéncia positivista,
no entanto, para alcancar os melhores resultados,
o observador deveria aprender a observar sem ser
observado. Guiado pelo relativismo cultural, passar
despercebido e tentar se comportar como um dos
nativos que ele estuda. Esta seria uma das condigdes
indispensaveis, segundo o Malinowski, 0 método dos
métodos. Eram tempos da antropologia cléssica.

Hoje, de um texto a outro, de um lugar a outro
e de um tempo a outro, os métodos e as escritas
etnograficas associados a antropologia pés-moderna
sugere a etnografia contemporanea que, a apresentagao
dos resultados das pesquisas nos textos etnograficos,
devem responder a necessidade de incluir as vozes
dos Outros (sujeitos sociais) em co-autoria entre o
etnografado e o etnografo.
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Nesse sentido, ha a necessidade de trazer a nossa
proposta, o debate realizado pelo antropologo James
Clifford em: Writing Culture: The Poetics and Politics
of Ethnography (1986) editada em co-autoria do
antropdlogo George E. Marcus e, o ensaio “Sobre
a autoridade etnografica” na obra A experiéncia
etnografica: antropologia e literatura no século XX
(1998).

A primeira, sobre o manto da objetividade cientifica
ou “realismo etnografico”, analisa criticamente as
negociagdes da posi¢do do etndgrafo na sociedade
pesquisada e suas condi¢gdes intersubjetivas de
observacao ¢ interacgdo. Isto ¢, James Clifford se
refere as intrincadas relagdes entre a construgao dos
textos etnograficos e os processos de produgdo de
conhecimentos sobre os Outros, tomando como base
as propostas dialogicas e polifonicas bakhtinianas. A
segunda, reforca ainda mais o rompimento com as
autoridades monoldgicas das etnografias experiencial
e interpretativa a dois outros modos de autoridade:
o dialégico e o polifonico. Segundo Clifford, o
modo de autoridade dialdégico entende a etnografia
como resultado de uma negociagdo construtiva
envolvendo pelo menos dois, e muitas vezes mais
sujeitos conscientes e politicamente significativos.
Ja o modo de autoridade polifdnico, que rompe
com as etnografias que pretendem conter uma tnica
voz, geralmente a do etnografo, propde a producao
colaborativa do conhecimento etnografico, dentre
elas, citar informantes extensa e regularmente. Quer
dizer, nas proprias palavras do autor: “um modelo
discursivo de pratica etnografica traz para o centro da
cena a intersubjetividade de toda fala (voz), juntamente
com seu contexto performativo imediato” (1998, p.41
Grifo nosso).

Grosso modo, James Clifford ao romper o poder
absoluto do etnégrafo baseado na sua observacao
pessoal com a representagao do Outro, as multiplas vozes
presentes na etnografia, muita das vezes “escondidas”,
hoje, estdo a ser descobertas e apresentadas. Isto ¢, ao
inverso da etnografia tradicional, que falava sobre o
Outro e pelo Outro, o etndgrafo passa a falar com o
Outro. A producao de textos e discursos etnograficos
¢ uma elaboragao relacional resultado de um processo
dialégico e/ou polifonico que busca ser uma alegoria
do encontro entre subjetividades de duas culturas
diferentes: os etnografados e o etnografo, entre o
Outro e o pesquisador.

Por outro lado, a antropologia contemporanea
dos trabalhos de Roy Wagner (2010) tem vivido uma
efervescéncia teodrica nos ultimos anos e certamente,
que teve apenas muito recentemente um de seus livros
traduzido e publicado no Brasil, fazem parte dessa
efervescéncia. Acho que podemos agregar a isso
os estudos no campo do perspectivismo amerindio,
o projeto de uma antropologia simétrica e outras
abordagens que tém trazido um novo ar sobre a disciplina
e resgatado a poténcia criativa e consequentemente
a poténcia politica da antropologia e da propria
pratica etnografica. Existem outras dimensdes dessa
transformagao do campo antropologico de modo geral
que nao terei tempo de desenvolver aqui, mas que
trazem outras linhas de reinven¢do da antropologia,
entre elas, literalmente, o ponto de vista do nativo,
sobre a qual vou falar mais adiante. Um dos resultados
desse movimento todo, ¢ de que os modos de fazer e
aprender antropologia hoje, ndo sdo mais os mesmos
e precisamos (ndo s6 como pesquisadores, mas
também como docentes) levar em consideragao essas
transformacgdes em nossas praticas cotidianas. Assim,
a ideia aqui, vai no sentido de conceber uma relagcao
entre antropologia e trabalho de campo que ndo exclua
outras possibilidades metodologicas, onde o proprio
antropologo seja ator social e autor da escrita das
interpretagdes antropoldgicas, onde a vida de um autor
se espelha ou tenda a espelhar a vida de sua sociedade
ou de seu grupo; ou onde a experiéncia de vida seja
além de uma fonte de dados, um lugar ocupado no
mundo onde o ator social/autor tenha matéria para
analisar. Estou falando do método da autoetnografia,
um pouquinho de sua historia ¢ necessario.

A autoetnografia de Jomo
Kenyatta: uma possivel certidao de
nascimento em situacao colonial

Uma obra que nos permite mergulhar nessa
empreitada € Facing Mount Kenya, The tribal life of
the Gikuyu (1938) de Jomo Kenyatta. Lembremos,
ele ¢ assistente do Malinowski e em 1964 se tornara o
primeiro presidente da Republica do Quénia em 1964.
As primeiras ciéncias sociais de Africa sio raramente
trabalho dos africanos. A antropologia social britanica
foi fundada sobre o estudo de Africa, mas quase todos
0s proprios antropdlogos eram imperiais:
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aqueles raros africanos que conseguiram a
educagao foram varridos para o direito e a politica
coloniais. No entanto, alguns Africanos nos deixaram
um trabalho notével. Um deles, Jomo Kenyatta, entdo
com seus quarenta anos, foi “pupilo” durante trés anos
de Bronislaw Malinowski. O livro acima mencionado,
com prefacios de Malinowski e outro do préprio
Kenyatta, foi escrito por um Kikuyu e se apresenta
como “referéncia”, em suas credenciais. Se trata em
suma de uma obra auto-referencial, reverberando a
maxima de Malinowski: “a antropologia comeg¢a em
casa” (Anthropology begins at home) (PEATRIK,
2019).

Na introducdo Facing, Kenyatta agradece a
Raymond Firth, “pela sua cuidadosa leitura do
manuscrito e pelos seus conselhos técnicos sobre
pontos antropoldgicos™ . Tudo indica que Firth é
também um agente, embora frequentemente esquecido,
de Facing Mount Kenya. Raymond Firth, autor de We,
the Tikopia (1936) e entdo assistente de Malinowski
na London School of Economics (LSE), j4 comegara,
naquele entdo, a colocar a questdo do autor dos
saberes antropologicos, o We do titulo o referencia
(PEATRIK, Anne-Marie, 2019). Uma testemunha disso
¢ professor de antropologia David Hayano (1979: 99-
100), que assistiu ao seminario de Firth e que, num
artigo exploratorio sobre a questdo da etnografia em
casa, defende um uso renovado da autoetnografia,
uma forma limitrofe da biografia (FABRE, JAMIN,
MASSENZIO, 2010).

Independente dos propositos politicos do Kenyatta,
¢ licito mencionar que uma entidade entra em cena
sobre a forma de autoetnografia, pois, sua experiéncia
de vida foi e ¢ uma fonte de dados. As atribulacoes
e os desafios sdo reveladores do fazer etnografico
e da producdo do conhecimento antropologico em
situagdo colonial nos anos 1930 e se enquadram nas
transformagdes da historia da etnologia, pelo que a
sua restituicao pretende ser um contributo, através de
novas ferramentas, para o desenvolvimento de uma
antropologia dos proprios saberes antropologicos e
etnograficos (PEATRIK, 2019). Historicamente, essa
referéncia de trabalho poderiamos chama-la de certidao
de nascimento do conceito de autoetnografia. Nesse

contexto particular definiu os pardmetros para seu uso:

4 Tradugdo nossa da citagdo ‘I am indebted to Dr. Raymond Firth
for his careful reading of the manuscript and his technical advice on
anthropological points [32].” (1938: xvii). Maiores informagdes ver
Kenyatta, Jomo,. Facing Mount Kenya, The Traditional Life of the
Kikuyu, Nairobi, Heinemann Kenya, [1938] 1978.

uma auto-representacao por antropdlogos treinados que
incluem uma critica de pontos de vista privilegiados
de fora e que incorpora uma resisténcia as estruturas
do conhecimento tal como o poder.

Outras experiéncias que se propdem como
referéncias historicas dessa abordagem metodolédgica
derivam de pelo menos de duas fontes. A primeira,
Karl Heider* usou o termo em 1975 para descrever a
interacdo que ele teve com criangas em uma escola
do Vale de Dani, na Indonésia. O autor formula
uma questdo inicial: “O que as pessoas fazem?”. A
partir disso, Heider foi capaz de criar uma narrativa
etnografica autoreflexiva baseada nos pontos de vista
dos participantes.’ A segunda, ¢ baseada no termo
“autoetnografia” que David Hayano utiliza ao se referir
ao estudo do “prdprio povo” de um etnografo, no
contexto de si mesmo, como um jogador de cartas
que estd “dentro”. A cultura do jogo de cartas no sul
da California foi sua ‘conexdo da autobiografia com
a etnografia’ (CHANG, 2008, p. 47). O que liga os
escritores anteriores ¢ uso de uma conceituagao de
auto-representacao e uma posi¢do que reconhece a
multiplicidade de identidades habitadas pelo auto-
etnografo seja este nativo ou etnografo.

Autoetnografia e Filme

Para além de sua historia, ndo ¢ pretensdao deste
artigo fazer uma ontologia sobre os diferentes conceitos
que a autoetnografia carrega, queremos sim, Ver,
como a pratica desse conceito na antropologia pode
dialogar metodologicamente com o filme etnogréfico,
notadamente, o filme experimental e explorar em sua
interacdo nova luzes sobre a antropologia de vanguarda
e visual.

Ao que tudo indica, na contemporaneidade, a
emergéncia da autoetnografia como método, texto
ou conceito foi descrito por Ellis € Bochner (2000),
e Reed-Danahay (1997) como uma manifestagao de
uma recente reviravolta reflexiva na etnografia.

5 Heider, Karl G. ¢ mais conhecido por seu trabalho em antropologia
visual, com focos especificos em emogdes e sexualidade. Seu trabalho
de campo inclui um interesse continuo na Dugum Dani, uma socieda-
de papua nas Terras Altas Centrais da Nova Guiné Ocidental. E autor
da obra Ethnographic Film (edi¢do revisada). Austin: University of
Texas Press, 2006.

6 O ponto de vista dos nativos, subjetivo, literalmente.
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Isso porque, a antropologia, tem mostrado recentemente
um interesse amplo e renovado em narrativa pessoal,
histéria de vida e autobiografia como resultado de
mudancas nas concepgdes de auto-identidade e nas
relagdes entre o eu e a sociedade. Uma visdo conceitual
dos autores acima mencionados que vai de encontro
a0s Nossos propdsitos ¢ a abordagem da antropdloga
Reed-Danahay que sublinha esse método como “uma
forma de auto narrativa que coloca o self dentro de
um contexto” (1997, p. 9). A autora tenta corrigir
essa multiplicidade de conceitos quando reconhece o
deslocamento do sujeito antropolédgico: “quer o auto-
etndgrafo seja o antropologo que estuda sua propria
espécie [sic], o nativo que nos conta sua historia
de vida, ou o antropodlogo nativo, esta figura nao
esta completamente “em casa” (1997, p. 4). Isto ¢, a
capacidade de transcender as concepgdes cotidianas
de individualidade e vida social esta relacionada a
capacidade de escrever ou fazer auto/etnografia.

Por outro lado, Garance Marechal ao mobilizar trés
abordagens diferentes do “auto” nos fornece didlogos
entre o filme e a autoetnografia, vejamos:

Auto como sujeito representativo (como membro de
uma comunidade ou grupo), auto como sujeito auto-
nomo (ele préprio objeto de investigacdo, retratado em
‘relatos do eu’) e outro como sujeito auténomo (o Ou-
tro como objeto e sujeito de investigagdo, falando com
sua propria voz). Apresenta trés principais tradigcdes de
pesquisa qualitativa intersetoriais: analitica, experimen-
talista subjetivista e pods-estruturalista/pos-moderno.
(2010, p. 2).

O “auto” de Marechal, esta associado a ideia
de uma etnografia realizada por uma determinada
comunidade em oposi¢do a etnografia tradicional,
seja como membro seja como membro autonomo.
Sobretudo quando o proprio sujeito autdbnomo (1*
pessoa), se auto retrata por intermédio de seus
relatos, isto ¢, suas proprias falas (vozes). Isto ¢, a
fala e a escrita autoetnografica sera feita de forma
expressiva, emocional e existencial, que € o nosso
casso, o chamaremos de autoetnografia experimental
subjetivista.

Do lado do cinema, um autor que dialoga com
as autoras acima mencionadas ¢ Bill Nichols. Ele
nos oferece o ponto de vista do “eu” no cinema

documentario, pois, € através da voz, que o documentario
representa aspectos deste mundo a partir de um ponto
de vista ou perspectiva da 1? pessoa, denominada
por ele de “documentario performatico”. Segundo o
autor, a voz esta intimamente ligada a forma como o
cineasta expressa uma perspectiva, como ele transmite,
representa sua visao sobre questdes, problemas e
caracteristicas do mundo histérico. Vejamos:

Por voz, refiro-me a algo mais restrito que o estilo: aqui-
lo que, no texto, nos transmite o ponto de vista social, a
maneira como ele nos fala ou como organiza o material
que nos apresenta. Nesse sentido, “voz” ndo se restringe
a um codigo ou caracteristica, como o dialogo ou o co-
mentario narrado. Voz talvez seja algo semelhante aque-
le padrdo intangivel, formado pela interacdo de todos
os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de
documentario. (2007, p.50).

A voz (a fala) também esta intrinsecamente
relacionada ao estilo do filme, e configura um elemento
determinante na diferenca entre fic¢do e documentario
e, entre os proprios subgéneros documentérios. No
caso deste ultimo, o estilo se refere a forma como o
diretor busca traduzir sua visao sobre alguma questio
do mundo histérico, e também seu envolvimento com
a tematica, ou seja, a voz serve para tornar concreto o
engajamento do cineasta com o mundo. Ele fala dos
outros para n6és? Apenas observa ou também interage
com o Outro? Participa dessa relacao, desse encontro
com seu tema? Ou, de maneira inversa, a voz do
cineasta ¢ a mesma que nos diz, subjetivamente, seu
ponto de vista sobre o mundo, criando um caminho
de acesso intimo ao politico?

Quais sdo as caracteristicas do modo performatico
no documentério? Segundo Nichols “o documentario
performatico restaura uma sensa¢ao de magnitude
no que ¢ local, especifico e concreto. Ele estimula o
pessoal, de forma que faz dele nosso porto de entrada
para o politico”. (2007, p.176).

Este tipo de documentario defende que o
conhecimento nao ¢ algo abstrato, mas sim concreto
e corporificado (encarnado) pelas experiéncias
pessoais, como propugnado pela tradi¢do da literatura
autobiografica. O documentario performatico se dirige
primeiramente a nos, emocional e expressivamente, ao
invés de apontar o mundo factual que compartilhamos. E
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nos para vocés”, ou melhor ainda “Nos falamos sobre
nods para nés mesmos”. Esteticamente, adotam o uso
livre de técnicas cinematograficas, como camera
subjetiva, slow motions, flash-backs, filtros coloridos,
numeros musicais, congelamento de cenas e imagens
desfocadas ou embacadas, entre outras.

As abordagens do modo performatico penetram
no dominio do cinema experimental e de vanguarda,
mas colocam menos énfase na qualidade do filme (ou
video) do que na expressividade das representagdes
que nos remetem ao mundo historico. Todavia, o
mundo historico se torna excessivamente iluminado
por tons evocativos e coloragdes expressivas que
nos lembram constantemente de que o mundo ¢ mais
do que a soma das evidéncias que temos dele. O
documentario performatico tem uma genealogia que
vem dos anos 1970, quando se comegou a falar de
“cinema subjetivo”, ou “cinema do eu”, “mise en
je”, “cinema em primeira pessoa”, “autobiografia”
(BELLOUR, 1997). A camara, nesta modalidade de
documentario, ¢ colocada em uma espécie de tltima
fronteira: o universo pessoal do cineasta. O “eu” tenta
se inscrever na enunciagdo documentaria.

Historicamente, na pratica, de uma experiéncia
a outra — de Nannok (1922) de Robert Flaherty as
experiéncias de Navajo Film Themselves (1966)
de Sol Worth e John Adair, passando por Ateliers
Varan (1981) fundada por Jean Rouch até Video nas
Aldeias (1986) do Vincent Carelli -, em sua busca
pela imagem do Outro, o cinema etnografico passa por
amplas transformacodes, fazendo atravessar a tradicao
do cinema e as teorizagdes e pesquisas no ambito da
antropologia. Entre essas transformacoes, revela-se o
ponto de vista do nativo sobre sua propria imagem e
sobre o olhar daquele que a realizou. Nesse sentido,
nos parece colocar o Outro em condigdes de discorrer
sobre seu mundo ¢ o mundo do branco, através do
cinema, tomado como uma pratica de produgdo de
conhecimento que coloca o branco e o indigena em
pé de igualdade.

No que diz respeito a esse tipo de produgdo
etnografica no Brasil, gostariamos de salientar a
relevancia dos filmes do projeto Video nas Aldeias
(VNA), como lugar de um pensamento cinematografico
de onde surgem como nova proposta. Tomando como
pano de fundo as ideias de Roy Wagner (2010) e de
Eduardo Viveiros de Castro (2010), que reivindicam

uma “antropologia nativa”, podemos sugerir que os
grupos amerindios ou ndo, possam representar o seu
mundo, e também o mundo de outrem. E que, ao fazé-
lo, resinifiquem os préoprios processos de producdo
cinematografica e de producao de imagens. Assim, as
relagdes historicamente construidas pelo cinema sao
reconfiguradas, no interior de praticas tradicionais,
em relagdes étnicas e Interétnicas.

Documentario em 1” pessoa e
suas fronteiras experimentais

Assim, pelo exposto panoramicamente até
aqui, vemos que o sujeito “eu” como produtor de
conhecimentos, tanto na antropologia, quanto no cinema
documentario, ¢ uma categoria cuja utilizacao nao ¢
recente. Na aproximacao das experiéncias e reflexdes
entre o documentario e a antropologia e sua implicita
alteracao do papel do cineasta e do antropdlogo perante
as novas formas de constru¢ao de narrativas sobre a
representacdo do Outro, fundamentamos aquilo que
o documentario denomina de filmes de ndo-ficcdo em
primeira pessoa (performéatico) e, as escritas sobre si
na antropologia, de antropologia simétrica ou reversa.

Conceitualmente, no documentario, quando falamos
o termo “filme em primeira pessoa” enderecamos
fundamentalmente a modalidade de filmes que
“falam” do ponto de vista articulado do cineasta e
que, notadamente, reconhece, entre outras coisas, sua
posicdo subjetiva. S3o construgdes de narrativa propria
do tipo autobiograficas e de construcao de identidades
(destrui¢do, ameaca ou afirmacao).

Do mesmo modo, na antropologia, quando se fala
de associar estudos (método)’ com foco nas

7 Método de pesquisa que envolve auto-observagdo e investigagdo
reflexiva no contexto do trabalho de campo etnografico e da escrita.
O termo tem um duplo sentido, se referindo a consideragdo reflexiva
de um grupo ao qual alguém pertence como nativo, membro ou par-
ticipante (etnografia do proprio grupo) ou ao relato reflexivo da ex-
periéncia subjetiva do narrador (escrita autobiografica com interesse
etnografico). Essa distingdo pode ser confusa em algumas tradigdes
de pesquisa. As vezes, a auto-etnografia ¢ sinonimo de self-etnografia,
auto-antropologia, etnografia da performance. No entanto ela também
¢ associada a narrativa de pesquisa e a autobiografia. Os usos do termo
sdo inicialmente tratados em um percurso historico pela antropologa
Deborah E. Reed-Danahay, que busca em outros autores a tratativa do
conceito-chave que ora esté ligado aos relatos de vida como material
de analise; ora ¢ tomado como estudo feito pelo antropdlogo sobre seu
proprio povo; ora € concebido como a antropologia feita no préprio
contexto social que a produz, com foco, portanto, na etnografia sobre
a propria cultura. Ver Auto/Ethnography: Rewriting the Self and the
Social. New York: Berg, 1997. xiv + 277 pp.
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nog¢des de sujeito social ou de subjetividade,
mediante questdes sobre a subjetividade e, onde, o
Outro nativo assume o papel de etnografo enquanto
produtor de conhecimento, ¢ denominado de auto-
etnografia.® Como definir esse conceito dentro do
cinema experimental e o filme etnografico, ambos
considerados praticas autdnomas e separadas as
margens do cinema convencional?

Um ensaio que oferece um olhar pertinente aos
nossos propositos € trabalho Autoethnography:
Journeys of the Self, na obra Experimental
Ethnography: The Work of Film in the Age of Video
(1999) da pesquisadora Catherine Russell. Baseada
substancialmente, na experiéncia e na observacao
do “eu”, isto ¢, na autobiografia, a autora situa o
conceito de autoetnografia, para pensar realizagdes
documentarias em primeira pessoa. Assim, dos modos
de auto-representag@o onisciente, se abre passo para
se tornar onipresente. Segundo a pesquisadora:

A autobiografia se torna etnografica quando o cineasta
ou videoasta entende sua historia pessoal inserida em
grandes formacgdes sociais e processos historicos. A
identidade ndo ¢ mais um “eu” transcendental ou es-
sencial, pois sera revelado, mas uma ‘posta em cena
da subjetividade’, uma representacdo de si mesma, tal
como uma performance. Na politizagdo do pessoal, as
identidades sdo interpretadas frequentemente através de
véarios discursos culturais, sejam estes étnicos, nacio-
nais, sexuais, raciais e/ou baseados em classes sociais
(1999, p. 276).

A autora ainda acrescenta, o sujeito inserido na
“historia”, se torna desestabilizado e incoerente,
pois sera um territorio de pressdes discursivas e de
articulacdes.

Algumas considera¢des podemos tirar do exposto
até aqui: o conceito de autoetnografia ¢ um caminho
produtivo para o pesquisador da cultura, que se ocupa
com a superacdo de divisdes predominantes na reflexdo

8 Uma obra muito interessante que nos revela a existéncia de uma
histéria do conceito de etnografia foi publicada recentemente pelo pes-
quisador Juliano José de Araujo. Cineastas indigenas, documentario
e autoetnografia: um estudo do projeto Video nas Aldeias. Braganga
Paulista, SP: Margem da Palavra, 2019.

teorica dedicada tanto as autobiografias’ quanto as
etnografias do ponto de vista do nativo. E um convite a
repensar as dicotomias, individuo/coletividade, sujeito
produtor de conhecimento/objeto como continuidade
€ nao como oposi¢ao. Todos esses temas mencionados
sdo “temas/objetos” dedicados a representacao e que,
por sua vez, nao se devem dissociar aos modos de como
se produzem e se difundem na sociedade. Considerar
esse amplo leque de cinematografia como “‘etnografico”
¢ reconhecer novas fronteiras no dilatado horizonte
da antropologia visual.

Isto ¢, qual horizonte experimental de expectativas
tem o documentario e antropologia no que diz respeito
a experiéncia da alteridade, definida aqui como a
experiéncia do “encontro”? Também chamado por
Laplantine como “estranhamento”, ¢ provocada pelo
encontro das culturas que sdo para nods distantes, cujo
encontro vai levar a uma modificagcdo do olhar que
se tinha sobre si mesmo (2006). Segundo o autor:
“O conhecimento (antropoldgico) da nossa cultura
passa inevitavelmente pelo conhecimento das outras
culturas; e devemos especialmente reconhecer que
somos uma cultura possivel entre tantas outras, mas
ndo a tnica”. (2006, p. 13). Com efeito, presos a uma
unica cultura, somos ndo apenas cegos, aos outros,
mas miopes quando se trata da nossa.

E nesse sentido que este trabalho se orienta, de que
“outra” maneira podemos construir e/ou representar
esse Outro, cuja imagem sem reflexo cria a ilusao de
uma sociedade sem espelho? Ou melhor ainda, de
que maneira podemos criar narrativas em que esse
Outro possa criar suas proprias narrativas, seu proprio
espelho? Hoje, o documentdrio e a antropologia, nos
oferecem uma via de acesso a essa experiéncia pessoal,
em que o “eu” constrdi e produz seus proprios sentidos.
Um exemplo disso, ¢ Teko Haxy - Ser Imperfeita
(2018), um documentario experimental sobre o
encontro de Sophia e Patricia, uma mulher branca
e uma indigena que o tempo todo exercitam o ato
de filmar a outra e a si mesmas. Sophia Pinheiro ¢
antropologa, artista e cineasta, ¢ Patricia Ferreira ¢
professora e uma das principais cineastas indigenas
Guarani Mbya atuante no projeto Video nas Aldeias.

9 Virios autores denominam esta modalidade de documentario auto-
biografico. Ver Lane (2002); Renov (2004) e Gabara (2006). O que pa-
rece ficar claro € que, os filmes autoetnograficos e em primeira pessoa,
nem sempre sdo explicitamente, autobiograficos. Por mais subjetiva
que seja sempre, a exploracdo da biografia do cineasta ou do antropo-
logo nativo, ¢ uma busca menos importante nesses filmes do que se
poderia esperar.
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Entre elas, discutem sobre as semelhancas ¢
diferencas das dores e desafios de serem mulheres,
cada uma inserida em uma cultura diferente. O filme
¢ particularmente instigante para saber, como essas
vozes estdo construidas? De que falam essas vozes? E,
certamente, quais sao as questoes estéticas e subjetivas
advindas desse documentario que deriva do ato de
filmar a outra e a si mesmas?

Teko Haxy- Ser Imperfeita: uma
analise autoetnografica

Na parte introdutoria mencionamos Teko Haxy - Ser
Imperfeita como um documentério experimental sobre
o encontro de Sophia Pinheiro (antropdloga, artista e
cineasta) e Patricia (professora e cineasta indigenas
Guarani Mbya atuante no projeto Video nas Aldeias),
uma mulher branca e uma indigena que o tempo todo
exercitam o ato de filmar a outra e a si mesmas. Pelas
entrevistas com Sophia, uma das autoras, sabemos
que os registros filmicos foram realizados sem um
roteiro prévio, porém construidas a partir de temas
sobre o feminino, trazidos originalmente por ela, e
complementados por Patricia. Filmado por quase
trés anos, desde o encontro em 2015 foi inicialmente
pensado adequar a linguagem das video-cartas, mas
como tudo era novo ndo sabiam o que poderia acontecer.
Para Sophia ¢ um “cinema-processo”, inacabado,
imprevisivel, com informes de “em construcao” em
frente a obra — assim, construido narrativamente pela
montagem de Tatiana Soares de Almeida (Tita).

As imagens foram captadas de um cotidiano
programado, além de planos subjetivos, utilizam muito
planos com imagens desfocadas e invertidos (selfies)
gerados de um dispositivo celular e de uma camara
Canon T5i. E um filme que coloca em cena os conceitos
de documentario experimental em primeira pessoa €
a autoetnografia discutidas previamente neste artigo.

O filme ¢ particularmente instigante para saber,
como essas vozes estdo construidas, do que falam
essas vozes, €, certamente, quais sao as questdes
estéticas e subjetivas advindas desse documentario
que deriva do ato de filmar a outra e a si mesmas ¢
criar, experimentalmente, suas proprias narrativas,
seus proprios espelhos. Para nossas andlises filmicas,
qual procedimento utilizar?

Uma abordagem fecunda ¢ utilizar o filme como
objeto,!® “o filme como campo de pesquisa, onde o
analista, cineasta ou antropdlogo, diante da imagem
filmica (base empirica), dedica-se a decifragao”
(REYNA, 2017 p. 39).

Entendemos por decifragcdo a observacdo e
interpretagdo antropologica. Isto €, estudos, decifragoes
e interpretagdes de filmes em sua relacdo com o
homem, tal qual como aparece no filme, da maneira
como Claudine de France nos ensina: “o estudo do
homem pelo filme significa ndo somente o estudo
do homem filmével (...), mas, igualmente, 0 homem
filmado, tal como aparece colocado em cena pelo
filme” (FRANCE, 2000, p.18). Essa citagao abre
uma nova relagdo de troca de informagdes, gragas a
presenca do filme da origem a uma nova proposta - a
pesquisa exploratoria - na antropologia do cinema:!!
“O visionamento do filme, abre a pesquisa.” (Id., 1989,
p-309, acréscimo nosso). Isto €, estudos, decifragdes e
interpretagoes de filmes em sua relagao com o homem,
tal como aparece colocado em cena pelo filme. Em
resumo, tomando o filme como campo de pesquisa,
nossa proposta ¢ fazer etnografias filmicas. Isto €, sob
a “leitura” da tela e/ou no visionamento das imagens,
construir interpretagdes, sempre provisorias, sempre
passiveis de serem questionadas e/ou reconstruidas.

Para além do filme autoetnografico
ou o devir do jogo de espelhos

Se sdo inquietagdes deste artigo saber como se
estabelece esse jogo relacional de conversa entre
Patricia e Sophia, onde as vozes, o corpo e a camara,
sempre estao ora com uma ora com outra, ou filmando
e falando a0 mesmo tempo subjetividades a duas,
entdo, como analisa-lo?

10 Sobre o cinema como objeto ler trés artigos a respeito: dois do Pau-
lo Menezes, Representificagdo: as relagdes (im)possiveis entre cinema
documental e conhecimento. Rev. bras. Ci. Soc. [online]. 2003, vol.18,
n.51, pp.87-98 ISSN 1806-9053 e Sociologia e Cinema: aproximagdes
tedrico-metodologicas. Revista Teoria e Cultura da UFJF v. 12 n. 2 jul.
adez, pp. 17-36. 2017 ISSN 2318-101x (on-line); e o terceiro, do Car-
los P. Reyna, Antropologia do Cinema: as narrativas cinematograficas
na pesquisa. ¢ Cultura da UFJF v. 12 n. 2 jul. a dez, pp. 37-52. 2017
ISSN 2318-101x (on-line).

11 A respeito de pesquisas antropologicas a partir de filmes, sugiro a
leitura das aproximagdes metodoldgicas e epistemoldgicas no Dossié
sobre Antropologia do Cinema publicado pela Revista Teoria e Cul-
tura: Revista do Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias Sociais da
Universidade Federal de Juiz de Fora, Instituto de Ciéncias Humanas,
Departamento de Ciéncias Sociais. v. 12 n 2 Julho-Dezembro 2017,
Juiz de Fora: Ed. UFJF, 2017. ISSN 2318-101x (on-line). https://pe-
riodicos.ufjf.br/index.php/TeoriaeCultura/issue/view/540
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Anteriormente quando nosso texto conversava
com Bill Nichols sobre a voz, o autor nos dizia que
ela estd intimamente ligada & forma como o cineasta
expressa uma perspectiva, como ele transmite,
representa sua visao sobre questdes, problemas e
caracteristicas do mundo histdrico. Isto ¢, a perspectiva
¢ do cineasta filmando (interlocutor) o Outro. No
modelo autoetnografico, a perspectiva ou o ponto de
vista ¢ do Outro. Ele ¢, a0 mesmo tempo cineasta e
o Outro, cuja visao subjetiva ¢ mediada pela camara.

Sendo assim, para efeitos de nossas analises
filmicas nos apoiaremos em duas no¢des de cenografia
geral utilizadas por Claudine de France em sua obra
Cinema e Antropologia (1998). Primeiramente, a
nocao de mise en scéne, definida pela autora como
apresentacao filmica, “O conjunto de leis em virtude
das quais se define o que a imagem animada deixa
necessariamente ver a qualquer espectador, e mais
particularmente ao espectador antrop6logo” (1998
p. 20). Certamente, isso responde aos procedimentos
cinematograficos que foram utilizados pelo cineasta
para colocar em cena os cenarios ou os feitos e gestos
das pessoas filmadas. A segunda nog¢ao, apoiada pelos
tragos de cinematografia documental denominada
auto-mise en scene:

“que designa as diversas maneiras por meio das quais o
processo observado se apresenta ele mesmo ao cineasta
no espago ¢ no tempo. Esta mise en scéne propria, auto-
noma, em virtude da qual as pessoas filmadas mostram
de maneira mais ou menos ostensiva, ou dissimulam a
outrem, seus atos € as coisas que envolvem, ao longo
das atividades corporais, materiais e rituais €, todavia,
parcialmente dependente da presenga do cineasta. A au-
to-mise en scéne ¢ inerente a qualquer processo obser-
vado”. Op. cit., p. 405-406.

Em Teko Haxy, Sophia e Patricia vao além do
modelo autoetnografico, pois o tempo todo elas
experimentam o ato de filmar, fazendo com que o
“Eu”, ora torna-se “Outro”, ora torna- se ela mesma, a
partir da troca de quem estd com a cdmara e de quem
esta sendo filmada. Esse ¢ o artificio ou protocolo

das situagoes filmadas, ou dispositivo.'? Quer dizer,

12 Utilizo essa nogdo para esta produgdo documental, ao modo que o
Jean-Louis Comolli (2001) o usa, “de inventar pequenos ‘dispositivos
de escritura’ para se ocupar do que resta, do que sobra, do que ndo inte-
ressa as versoes fechadas do mundo que a midia nos oferece. ” (2001,
pp. 99-111) Outra referéncia que complementa a nogdo de Comolli
nos ¢ dada pelas pesquisadoras Consuelo Lins e Claudia Mesquita

nesse sistema de comunicagdo, cada uma tem uma
distingdo de fungdes de apresentacao filmica: Sophia
com a camara coloca Patricia em mise en scéne e
que, por sua vez, apresenta a Sophia sua auto-mise
en sceéne, e vice-versa. Essa logica de apresentacao
filmica ¢ confirmada pelas proprias realizadoras em
texto publicado para a plataforma digital Verberenas:

Diante da camera, criamos personagens, mas também
colocamos nossos assuntos mais intimos. Assumimos
uma estética intima — nosso diario relacional — um ex-
perimento visual feito por nés, duas mulheres de dife-
rentes mundos que criaram um mundo dentro dessas

diferencas. Nossa auto-mise-en-scéne. (2019).

Em cena, ambas sempre descrevendo, comentando,
falando o conhecimento que tem de si propria.
Na imagem montada, vemos a auto-imagem das
personagens que nem um jogo de espelhos. A respeito
do conceito de auto-imagem a pesquisadora Sylvia
Caiuby nos diz que:

“é um conceito relacional e se constitui, historicamen-
te, a partir das relagdes concretas muito especificas que
uma sociedade ou um grupo social estabelece com os
outros (...) Essa auto-imagem, por sua vez, implicard
caracteristicas ndo fixas, extremadamente dinamicas
e multificetadas, que se transformam, dependendo de
quem ¢é o outro que se torna como referéncia para a
constituicdo da imagem de si e mais, de como as rela-
¢des com este outro se transformam ao longo do tempo”
(1993 p. 27-28).

E, nesse sentido, que o processo de realizagdo do
filme gera a troca entre culturas através de uma relacao
de alteridade, onde nao ha um pesquisador branco com
conhecimentos superiores € nem um objeto “nativo”
na posicao inferior, mas sim uma relacao horizontal,
resultante de transformacodes a todo instante.

Assim sendo, do ponto de vista do dispositivo
técnico, tentaremos colocar em evidéncia a relacao de
correspondéncia entre Sophia e Patricia (mise en scéne

(2007) quando o dispositivo se remete “a criagdo, pelo realizador, de
um artificio ou protocolo produtor de situagdes a serem filmadas — o
que nega diretamente a ideia de documentario como obra que “apreen-
de” a esséncia de uma tematica ou de uma realidade fixa e preexisten-
te.” No caso de Teko Haxy, o artificio foi experimentar o tempo todo, o
exercicio do ato de filmar a outra e a si mesmas. O objetivo inicial era
de ser um filme realizado a partir de video-cartas, para depois esbogar
uma proposta autoetnografica, porém cai no imprevisto e na permissao
de uma mudanca de ideias.
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e auto-mise en scene), nesse jogo performatico e
autoetnografico de simetria filmica, para encontrarmos
em suas vozes, a fonte de narratividade préopria da
qual precisamos para tornar compreensivel sobre o
que elas falam. Essa estratégia de mise-en-scéne se
justifica, haja vista sua afirmac¢ao central de que a voz
e imagem sdo indissocidveis no cinema documentario.

Teko Haxy pode ser dividido em sete sequéncias
que consideramos mais importantes: a primeira,
¢ constituida de varios fragmentos que mostram
a imagem subjetiva de Patricia a sua chegada ao
aeroporto de Quebec, um dia de agosto de 2015; o
deslocamento dela em uma canoa com motor dirigindo-
se ao encontro com Sophia, também camara subjetiva,
aqui, no entanto, ela faz um leve movimento de camara
para se mostrar (auto-imagem) e; finalmente, Patricia,
Sophia, Ariel e Géssica de carro na estrada caminho a
casa de Patricia. A imagem desta ultima sequéncia &,
particularmente interessante, porque, Ariel (esposo de
Patricia) faz uma selfie em grupo. Além de mostrar para
o espectador a imagem do mundo historico invertido
(o motorista do lado direito e a faixa de percurso do
lado esquerdo), nos apresenta os atores sociais do
documentario.

A segunda parte ¢ um outro tempo e espago, em
junho de 2016, e as atividades se desenrolam na aldeia
Ko’enju (Amanhecer do dia, em Guarani). Logo de
manha, um dia de frio, vemos a Patricia colocando
em cena o rosto de Sophia que, apos ter acordado,
se dirigirem, ambas, a escola onde ela da aulas. Os
registros filmicos desse pequeno percurso em plano
sequéncia sdo imagens subjetivas de Patricia feitas no
celular. Em segundo plano, o galo canta e a voz off
em lingua Mbya guarani ela nos diz: “o0 nome dessa
aldeia ¢ ko’enju, agora estou indo pra escola, esta frio,
esta estradinha vai até a escola onde dou aulas, faco
esse trajeto diariamente durante a semana”. A imagem
faz uma pequena pausa e se desvia em direcdo a casa
de sua mae dizendo: “aqui ¢ a casa de minha mae, eu
sempre passo aqui rapidinho antes de ir pra escola,
para tomar café”. A sequéncia termina em um plano
aberto em contraluz, mostrando, na sombra (frame 01),
a troca do dispositivo técnico (celular) com Sophia.
Esse frame funciona como uma alegoria daquilo que
vira doravante acontecer no documentario, ora Patricia
¢ a realizadora ora a Sophia.

Frame 01

Frame 02

Percebemos nesse plano sequéncia de 01°:15”,
a adocdo de dois comportamentos de Patricia e
Sophia: a) a primeira, de significacdo social; vemos
os deslocamentos que Patricia realiza diariamente para
desempenhar sua pratica docente em sua comunidade.
Uma das carateristicas da subjetividade ¢ a empatia
que cria com o espectador, neste caso, pela voz dela
sabemos que ¢ professora. O conhecimento disso
nos causa afetos e, b) de estratégia filmica; para dar
continuidade ao plano sequéncia que, apos a troca da
camara com Sophia, a imagem ainda mostra a entrada
de Patricia na casa de sua mae. Por essa estratégia,
o olhar subjetivo de Patricia, passa ela mesma a ser
mise en scéne na sequéncia final. Quer dizer, um
duplo papel: o de filmar a ser filmado, e de cineasta
a personagem.

A terceira parte, nos mostra o desenrolar das
angustias e técnicas de matar uma galinha. Sao trés
sequéncias: se inicia com o lavado da panela por
parte de Sophia (Patricia filmando); continua com a
colocacao da panela com 4agua na fogueira e; finaliza
com Patricia matando a galinha. Estas duas tltimas
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Dossié Autoetnografias: (In)visibilidades, reflexividades e interagdes entre “Eus” e “Outros”

sequéncias colocam em pratica o conceito de
dispositivo, ou seja, o ato de filmar uma a outra. Aqui
sd0 necessarias algumas interpretagdes e reflexdes:
a de ordem cultural, a qual ¢ Patricia que instrui a
transmissdo de saberes dessa atividade material. E ela
quem comanda os registros filmicos para colocar em
cena a Sophia, e a orienta como lavar a panela, como
acender o fogo e como matar a galinha. Sao atividades
cotidianas na aldeia, nada de grandes temas culturais
preexistentes. No entanto, uma sequéncia que nos
revela a presenca de um conceito que, ao que parece,
guiava a experiéncia até esse momento, ¢ quando
Patricia entra em plongée em cena, para ensinar na
pratica a Sophia, como se mata uma galinha, e ela diz
se dirigindo a Sophia: “entdo, filma agora para fazer
video carta” (Frame 02).

Duas explicagdes podemos extrair dessa frase:
Patricia pensa que a camara esta desligada e, convoca a
Sophia a filmar o que ela chama de video-carta. Sophia,
por sua vez, estd com camara ligada, permitindo
o registro do corpo e a voz, mesmo em tempos
considerados repetitivos ou fracos. Isto ¢, nem sempre
a sua mise en scene coincide com a auto-mise en scéne
da Patricia. As falas, neste caso, revelam a doagao de
Sophia ao exercicio cinematografico da escuta e ao
tempo do outro; a filmagem torna-se uma atividade
nao apenas dos olhos, mas dos ouvidos, o tempo
todo o dispositivo no documentario experimental
também ¢ construido desses momentos. Sabemos
entdo, pelos registros continuos que Sophia faz dos
comportamentos destinados a atividade de matar a
galinha que, as duas realizadoras ainda tinham em
mente por em pratica o conceito de video-carta.'

A quarta parte do filme, sdo sequéncias realizadas
ao por do sol, a beira do rio Uruguai, em Porto Maua,
na fronteira Brasil — Argentina, em julho de 2016.
Com a camara ligada, Sophia, novamente, surpreende
Patricia com inico das atividades desse dia. A imagem
enquadrada,'* tremida e em movimento, revela a

13 Nio ¢ pretensdo fazer um levantamento das diferentes obras do-
cumentarias que tratam a respeito das video-carta. Um trabalho que
debate esse conceito ¢ a pesquisa de Coraci Bartman Ruiz, Documen-
tario-dispositivo e video-cartas: aproximagdes. Nas proprias palavras
da autora a video-carta “¢ uma inveng@o, um artificio criado pelo do-
cumentarista para realizar um documentario, se colocar em relagdo
com outro, colocar outros em relagdo entre si, criar imagens, sons,
narrativa” (2009 p. 42).

14 Frangois Truffaut dizia que as pessoas sempre olham em plano ge-
ral, o contrario acontece toda vez que olhamos com a cadmera, pois
podemos selecionar o plano, portanto, o espago que queremos selecio-
nar/mostrar. Essa selec¢@o divide o espago em dois planos: o que se vé

voz off de Patricia que, supresa diz, “Ah, ja esta
gravando ja”. Sabemos pelas vozes delas que, calibram
(configuram) o setup da cAmara para os registros que
continuardo a seguir. Apos um corte, Sophia com
camara alta total'> (frame 03), mostra brevemente
Patricia, com um sorriso ingénuo, deitada no chao,
dizendo “Tenho preguica de traduzir”. Esse breve
comentario indica que, o relato que ela iria comegar,
gostaria de fazé-lo em guarani, pois “as palavras em
guarani sao mais profundas que o portugués”. Coloca
assim, em primeiro plano, sua marca identitaria do
povo Mbya-Guarani. Sua fala nos revela sua dor
profunda a respeito da conquista, da colonizagao,
destruicao da natureza e da heranca indigena que o
homem branco tenta apagar.

Tenho preguaca o tradurin

Frame 03

Frame 04

¢ 0 que ndo se ve. Isto é, o uso da camera exige uma selegdo do espago
(enquadramento) e supde deixar parte da realidade fora do quadro (fo-
ra-do-campo). Ver declaracdo de Francois Truffaut em TRUFFAUT,
Frangois. El cine segun Hitchcock, Madrid, ed. Alianza, (1998). Por
estar ligado ao conceito de plano, na teoria e na histéria do cinema
sempre suscito diferentes abordagens e debates. Para nossos proposi-
tos o enquadramento estara vinculado ao espago filmico, tal como ¢é
apresentado na tela, entre dois cortes e, mostra as manifestagdes visu-
ais e sonoras delimitadas pela imagem.

15 Esse angulo de enquadramento devemos interpreta-lo em seu sen-
tido técnico e ndo ideoldgico, pois ¢ em esse momento que a Patricia
comegca a discutir sobre as barreiras de traduco de sua lingua nativa.
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O relato continua, Sophia mostra em close o
rosto grandioso de Patricia (frame 04). O plano tem
o mesmo nivel do olhar em ambas, o que possibilita
a interpretacdo de suas demandas. Entre as ja
mencionadas, também narra a dificuldade que os
indigenas enfrentam para atravessar a fronteira, onde
o ponto de vista dos indigenas ndo se encaixa nas
expectativas do Estado. Nas pesquisas particulares
de Sophia Pinheiro, nos confirma essa interpretacao
quando diz “as fronteiras na realidade ndo existem
— sdo0 imaginadas, impostas pela colonizacao para o
controle identitario, politico e territorial dos povos
tradicionais. A fronteira ndo ¢ meramente espacial, ¢
um afastamento da compreensao do Outro. ” (2017,
p. 22)

Nessa parte da sequéncia, Patricia em nenhum
momento olha diretamente para a camera, pelo
contrario, atribui um olhar distante, de algo fora do
quadro, ou em direcdo a Sophia, que também esta
fora de campo, apesar sabermos de sua presenca em
posi¢do de camera. Para lembrarmos, Jacque Aumont
distingue sobre o que estd contido na imagem como
campo ¢ o que esta fora do enquadramento como “fora
de campo” (1995).

Uma reflexdo ambivalente das imagens a respeito
desta quarta parte do filme diz respeito ao seguinte:
ainda que, a camera em varios momentos se revele como
agente interlocutor do espectador, percebemos que os
enquadramentos de aproximacao e intimidade da mise
en scéne da personagem (ator social), verifica também,
exatamente uma descri¢ao de subjetividade que Sophia
tem de Patricia e permite ndo s6 a identificagdao do
espectador com ela, mas uma objetivagdo de sua
imagem social e de suas demandas.

Na sequéncia que se inicia no minuto 18:23 e vai
até 20:52, comeca a quinta parte que acreditamos ser
fundamental sua analise e interpretagao antropologica.
Diz respeito ao desenrolar da atividade corporal de
tomar banho como pratica de purificacdo. Quem
comanda os registros filmicos € Sophia, desde a saida
de carro da casa do Ariel até o final da sequéncia. Os
desdobramentos desses comportamentos sdo da manha
de um dia gelado em junho de 2016, Patricia, Géssica
e Ariel vao tomar banho ao rio Inhacapetum, perto da
aldeia Ko’enju. Ariel ¢ quem mergulha primeiro e sai
rapido. Logo, Patricia com o corpo parcialmente na,
vai entrando aos poucos e solicita, em lingua guarani,
a entidade do rio levar “toda minha brabeza e minha

pregui¢a” “leva tudo que eu tiver de ruim” (frames
05, 06 ¢ 07). O mesmo acontece com a Gessica, a
imagem acompanha o mergulho dela, mas em voz off
e alta, Patricia repete as mesmas preces, mas como se
trata de sua filha, acrescenta “leva a minha mania de
chorar por qualquer coisa” e “todas as coisas que fago
devagar” (frames 08, 09 e 10). Nesta ultima atividade,
amae solicita a filha repetir as preces que ela fala para
a entidade do rio.

Frame 5

Frame 6

Frame 7

Frame 8
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Dossié Autoetnografias: (In)visibilidades, reflexividades e interagdes entre “Eus” e “Outros”

Frame 9

Frame 10

Com essas praticas de purificagdo realizadas por
Patricia e Gessica, duas significa¢des sdo colocadas
em cena: primeiro, ambas realizam suas intengoes,
ou a maneira mais profunda, sua propria consciéncia
do mundo e das coisas, invocando sistematicamente,
e segundo uma logica do gesto ritual, os seres ou
um ser em particular, no qual acreditam encontrar
a forma de realizacdo perfeita. Com suas preces,
celebram aliangas, traduzindo um pacto ou a simples
expressao de uma unido intima entre seres que habitam
0 mesmo espago comunitario. Entdo, como extrair
os componentes desse sistema de comunicacao entre
Patricia e a entidade que mora no rio? Segundo Luc
de Husch (1974), atento a fungdo de comunicagado do
rito, a no¢ao do destinatario ocupa um lugar central.
Pelo mencionado, o destinatario (Tupa)' ¢ o primeiro
elemento de referéncia e de orientagcdo das preces de
Patricia, a ele convergem todos os seus pedidos e com
ele se engaja um dialogo verbal.

Ao que tudo indica, ¢ o inico momento no filme
em que a auto mise-en sceéne de Patricia ndo tem
correspondéncia com a mise en scene de Sophia, pois
esta orientada a outro destinatario, desta vez invisivel,
como o mostra visualmente os frames do 5 até o 10.

16 Em pesquisas realizadas a respeito da significacdo de Tupa na cos-
movisdo Mbya Guarani, vemos que ele ¢ uma entidade que mora no
céu e envia trovdes, reldmpagos e chuva. Para nossa interpretagdo nos
valemos do significado que Judith Shapiro utiliza. Ver “From Tupa to
the Land without Evil: The Christianization of Tupi-Guarani Cosmo-
logy.” American Ethnologist 14, no. 1 (1987): 126-39. Accessed May
27,2020. www.jstor.org/stable/645637.

A sexta parte € um dos momentos especificos,
intensos e marcantes deste documentario experimental
autoetnografico, trata da apresentagdo filmica do
didlogo entre as Patricia e Sophia, onde esta ultima
desaba a chorar, e revela sua tensdo ao fazer o filme,
questionando se ndo estd extrapolando os limites
éticos da imagem e de si mesma. Ela acredita que
esta pressionando Patricia a fazer coisas que ela ndo
quer. Sdo cenas que acontecem em maio de 2016 na
aldeia Ko’enju, conjeturo que seja a casa de Patricia.
Quem dirige a cena ¢ Patricia, com camara subjetiva
coloca Sophia em close up, sdo imagens as vezes
focadas as vezes desfocadas, os dizeres dessa fala
passo a transcrever:

“Eu fico nervosa, porque eu ndo sei se estou te pressio-
nando, te fazendo fazer coisas que, as vezes vocé ndo
quer, que as vezes ndo pensou em fazer isso...entendeu?
(...) Ndo sei, tem toda a questdo da imagem também, eu
fico sempre tomando cuidado para ndo...explorar nem
nada, ndo sei, assim. E ai eu fico sem saber porque vocé
nao fala direito...(risos em off de Patricia), vocé € muito
fechada as vezes...passa com uma cara (...) No sei eu
gostaria que vocé realmente me dissesse, ‘ndo, eu nao
quero fazer isso’ © sim, eu quero fazer isso ... (risos em

off de Patricia).

Esse relato em forma de desabafo e com duvidas,
¢ uma provocag¢ao rouchiana que obriga a Patricia
a responder e interagir com Sophia. A partir dessa
intervengdo da camara em Sophia, provoca reacdes
reveladoras no “conflito” e nas trocas entre quem filma
e quem ¢ filmada. Logo, Patricia, fora do quadro, mas
em voz off responde:

“(...) Realmente, Sophia, ndo é nada com vocé€, mas ¢ que...Eu
fico tipo ai...Eu quero, sei 14...me fechar num lugar so, ficar bem
sem ouvir nada, assim...(...) todas essas coisas vao se acumulando
pra mim, no meu corpo...Sei 14 pra minha alma, pro meu espirito
(...) Mas antes ndo, eu ficava muito, muito doente. Eu ficava
sempre doente. Quem me cuidava era o Ariel ou as vezes minha
mae, quando tava aqui. Entdo, eu acho que...meio que eu quase

cai de novo nessas coisas...Eu tava sempre doente... (...) Eu
lembro que tinha uns cinco anos, que meu tio estava me levando
pra Tamandud. Ai depois de alguns anos fui de novo. (...) Eu

me lembro que minha mae falo que ela ia voltar pra Kufia Piru
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e perguntou se eu queria ou nio, ai ndo me lembro o que
eu respondi, se queria ou ndo, ndo me lembro. S6 me
lembro depois que eu acordei de manha, procurei pela
minha mée e ela ndo tava, alguém falou: tua mae ja foi
embora, agora vocé vai ficar aqui em Tamandua, porque
vocé foi na escola e ela te deixou aqui...Me lembro que
eu fiquei com saudade. Desde que voltei com nove anos,
eu fiquei sempre doente. Eu tinha qualquer tipo de doen-
¢a, sabe? (...) Entdo, a primeira que eu me lembro € que
ndo estava caminhando mais (...) até os onze anos (...)
Logo depois que volteu de Tamandua, ai sempre estava

em Opy, na casa de reza.”

Sophia surpresa rebate: “vocé ficou dos nove aos
onze sem caminhar?”’ Patricia continua:

“sim, tipo...era uma bola que saia e depois aquela bola
sumia (...) caminhava um pouquinho e ela saia de novo.
A1l lembro que fui no hospital varias vezes também...
Ai, de uns anos pra cd, acho que fiquei um pouco mais
forte.”

Tem uma pequena pausa, siléncio e, Sophia em
sintonia com a narrativa de Patricia diz:

“Nao sei, parece que vocé esta contando a minha histo-
ria ai. Porque quando era pequena também ficava muito
sozinha, né? Minha méde me crio sozinha, filha tnica,
mas... sem pai e tal...Entdo, ela sai para trabalhar e me
deixava muito sozinha...eu assistia muita TV (...) Eu
ndo entendia porqué e tal...Depois que a gente cresce
¢ que a gente entende. Tanto que ndo me lembro nada
de minha infancia...assim, acho que cortei, limei isso
de minha vida (...) Quando nasci, tive pneumonia. E ai
minha mae...ela meio arbitraria com questdes de saude,
principalmente, depois que tive meu problema de satde
sério... Ela me dava muito mamadeira, muita coisa e ai
minha avé fala que isso esticou meu estomago, entdo

era meio gordinha quando era pequena.”

Os didlogos acima reproduzidos merecem algumas
breves reflexdes: sdo, discursos autobiograficos
femininos, que contribuem para trazer a tona
sensibilidades e subjetividades “como espacgos
comunicativos e discursivos através dos quais
ocorre o ‘encontro de subjetividades’, a interagao
de subjetividades em didlogo” (Versani 2005, p.87).

Patricia e Sophia mergulhando nas caracteristicas

intersubjetivas da experiéncia e da memdria, colocam
o diario intimo filmico,'” como lugar comum de fala.
Catherine Russell sugere através dessas caracteristicas,
um repensar do conhecimento autoetnografico, onde
“o papel da identidade nesses filmes exige uma no¢ao
ampliada de etnia como formagao cultural do sujeito.
” (2010, p. 239)

Em termos dos registros filmicos experimentais,
mesmo que Patricia ndo esteja na imagem, a sua voz
off coloca em cena jogos de mise en scéne muito
singulares. Nessa sequéncia, uma caracteristica
fundamental do dispositivo construida por Patricia ¢
ando-presenca e presenca simultaneamente do corpo
e da fala, respectivamente, dela (Frame 12 e 13). Essa
ndo-presenca ¢ revelada pelo olhar de Sophia que a
observa o tempo todo. A vista disso, a cAmara ocupa
o lugar do corpo nao presente, porque € ocultado de
Patricia. Esta forma narrativa ¢ uma caracteristica
da subjetividade definida como ocularizagao interna
primaria.'® Desse modo, em fun¢do do dispositivo
narrativo, o “lugar” de onde Patricia transmite suas
lembrangas e suas ditvidas a Sophia, € um lugar ocupado
pelo espectador. Quer dizer, uma declaracao de que
o espectador pode ocupar um papel ficcional dentro
de um filme documentario, mesmo experimental. As
interagdes subjetivas desta sexta parte ainda continuam.
Surge entdo, a indagagdo sobre padrdes estéticos na
cultura indigena e a ocidental. Sophia olhando para a
Patricia (camara) pergunta:

“vocé acha que esses padrdes estéticos Jurua, eles in-
terferem no seu corpo? Igual eu disse da questdo de ser
gordinha quando era pequena.... Ou até mesmo hoje de
eu ser um pouco...mais cheinha assim, gordinha mesmo,
acima do peso, sei la...”
A voz en off de Patricia, desfocando o rosto de
Sophia, responde:

“Eu acho que Nhanderu Kuery mandou a gente do jeito
que gente €, para a gente se aceitar assim. Eu ndo sei o
que eu mudaria no meu corpo, no meu rosto...Eu nao
tenho nada para mudar, mas sei 14, acho que nenhum
Guarani faria isso. Talvez eu esteja enganada, mas eu
acho que nenhum indigena, na verdade. Eu fico as vezes

pensando por que os brancos fazem isso...

17 O diario filmico, na premissa de uma biografia pode ser entendido
como um “cinema pessoal” e “moldado como uma forma de etnografia
experimental” (RUSSEL, 2010, p. 239).)

18 André Gaudreault e Frangois Jost. A narrativa cinematografica.
Brasilia: Editora da UnB, 2009. P. 170
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Por que querem ser perfeitinhos? O que ¢ perfeito? O
que ¢ perfeito para os ndo-indigenas (simetria)? Ser
uma pessoa perfeita, ter um rosto perfeito...Por que pra
gente, perfeito ¢ ndo ter maldade. Mas acho que o que
realmente vale a pena definir como beleza (Frame 11 e
12) ou definir como perfeito, ¢ 0 amor que vocé tem em
seu coracdo. Que também ¢ muito dificil, as vezes, para

uma pessoa conseguir tudo isso.”

Frame 11

Frame 12

Duas observagdes sobre estes didlogos: sobre os
padrdes estéticos impostos pela sociedade inserida na
cultura ocidental, quando interpelada a subjetividade
de Sophia, “vocé acha que esses padrdes estéticos
Jurud, eles interferem no seu corpo?” Patricia diz:
“perfeito ¢ nao ter maldade”. Tudo indica, que uma
das particularidades entre os Mbya ¢ a existéncia de
cuidados nos diferentes periodos da vida que sdo
destinados a fixar a alma no corpo. Essa voz representa
o principal elemento identificador de um ser Mbya-
guarani e coloca no cerne de sua tradi¢do, dicotomias
natureza-cultura e sociedade-sobrenatureza, que os
conecta diretamente com as divindades enquanto
vivem em Teko Haxy, segundo Patricia Ferreiro Para
Yxapy, na aldeia imperfeita.

Da estrutura de montagem'® desta sequéncia, surge
outra possibilidade de constru¢do narrativa no campo
do documentario experimental. A saber, no minuto
33°35”, escutamos a voz de Patricia dizer: “mas acho
que o que realmente vale a pena definir como beleza”.
E, a voz de uma frase que une dois planos. Comega
com o olhar embacado subjetivo de Patricia (campo)
(Frame 11) e termina com o olhar nitido subjetivo de
Sophia (contracampo) (Frame 12), a sutura desses dois
planos ¢ dada pela voz de Patricia, que da continuidade
avoz e descontinuidade a imagem. Se o campo/contra-
campo ¢ um dispositivo importante de constru¢ao do
espaco filmico narrativo, seria uma boa oportunidade
de se interrogar sobre, como a voz (audio) coloca em
cena, a costura de duas subjetividades no documentario
experimental?

Uma possivel resposta ¢ dada pelo entendimento da
montagem como elemento utilizado no documentario
experimental. Vejamos; se a voz continua (dudio)
comeca no campo subjetivo de Patricia (plano A) e
termina no contra-campo subjetivo de Sophia (plano
B), pelo corte (montagem) o dispositivo irrompe a
cena de A e, o espectador, abruptamente, sai de seu
transe e deixa de ser o “lugar” onde Patricia transmite
suas subjetividades. Diferente da narrativa classica
cinematografica que objetiva encobrir as marcas de sua
materialidade/construcao, em Teko Haxy, a montagem
expoe as entranhas de seu dispositivo € permite mostrar
a cara de quem fala em subjetividade (auto-imagem).
Se mergulharmos nas interpretagcdes antropoldgicas,
lembremos novamente a obra Jogos de Espelhos (1993)
de Sylvia Caiuby, algumas explicagdes do espelho
como metéafora para a sociedade ver o processo de
transformagao que sofre com o contato de diferentes
grupos sociais, através da sua auto-imagem, mas
também se pode perfeitamente substituir o espelho
pelo cinema e analisar as imagens nele produzidas.
Ver-se-4 historias das mulheres apagadas na constante
tentativa de se afirmarem como sujeitos e agentes
ativos.

A ultima cena que selecionamos para nossas
analises, trata dos registros filmicos do desenrolar
da aplicagao de um saber tradicional Mbya, em um
processo terapéutico do uso de ervas como tratamento

19 Além de Patricia e Sophia, Tatiana de Almeida também possui um
papel importante no filme, como montadora, quem ajuda conduzir e
transformar a narrativa do filme. Tatiana também ¢ atuante no projeto
Video nas Aldeias.
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para doencas e dores no joelho. A mise en scéne
destes registros fillmicos foi feita pela propria Sophia
e, 0 motivo ela o menciona nos didlogos intersubjetivos
que tem com a Patricia no minuto 34°12”. Vejamos, ao
rever as imagens do filme, Sophia em contra plongée e
close up, nos lembra que aos 13 ou 14 anos de idade,
por motivos que ela desconhece, comega a sofrer
de artrite nos joelhos. A pesar dela ter passado por
diferentes tratamentos convencionais e alternativos,
ainda hoje a afeta.

Frame 14

As cenas desta sequéncia sao imagens subjetivas
de Sophia e nos revela as manipulagdes que Elsa,
mae de Patricia, realiza a preparagdo (Frame 13) e a
aplicacdo da erva pengué-poa® (remédio para fraturas)
no joelho da propria antropdloga/cineasta (Frame 14).
Isto €, a mise en scéne dos gestos e posturas da técnica
material?' de Elsa, além de serem desdobramentos de
manipulagdes no proprio corpo de Sophia, também
sao imagens apresentadas para o espectador do
ponto de vista da propria cineasta. Isto €, o angulo, o

20 Pengué pod ¢ uma cactacea empregada para o tratamento de feridas
¢ luxagdes. E também chamado o remédio das fraturas. Ver Leon Ca-
dogan. En torno a la Aculturacion de los Mbya-Guarani del Guaira, in
América Indigena, No 2, vol XX, México, 1960. Pp. 133-148

21 Técnica material definida assim por Claudine de France “ Uma das
particularidades das técnicas materiais consiste precisamente no duplo
carater exterior e material de seu objeto (a exterioridade ¢ sem divida
de uma importancia capital para o cineasta colocado em cada instante
diante da escolha de um enquadramento e de um angulo que junta ou
separa no espago os elementos do conjunto eficiente composta pelo
agente e seu dispositivo” Cinema e antropologia, 1989. p. 61.

enquadramento e a duracao temporal dessas operagdes
oferece outra opg¢do as praticas que o etndlogo-
cineasta tem, toda vez que precise colocar inteligivel
manifestacdes sensiveis da atividade humana, aqui
denominada etnocinematografia de si. A meu ver,
essa pratica autoetnografica ¢ uma contribuicao desta
etnocineasta para o conduto de interconhecimento
que ¢ a situacdo antropoldgica. Ela oferece outra
possibilidade aqueles que lancam mao do filme para
suas pesquisas etnograficas no sentindo inverso, desde
que o olhar seja do proprio nativo.

A guisa de conclusio

Este trabalho ¢ uma anélise filmica que toma
como base empirica o filme Teko Haxy e, em seu
discurso experimental procuramos desvendar e jogar
alguma luz sobre as seguintes perguntas: De que
falam essas vozes femininas? Quais sdao as formas
estilisticas e estéticas que um documentario oferece
quando se decide experimentar o “eu” feminino como
exercicio performatico e autoetnografico de simetria
filmica? Isto €, colocamos em evidéncia a relagao de
correspondéncia entre Sophia e Patricia (mise en scéne
e auto-mise en sceéne) e vice-versa e, nesse jogo de
espelhos, tentamos encontrar em suas vozes, a fonte de
narratividade propria da qual precisamos para tornar
compreensivel do que elas falaram.

Entdo, primeiro, do que falam as cineastas? Perante
os protocolos do dispositivo, o jogo relacional de
provocagdes entre Patricia e Sophia, e a inscrigdo de
subjetividade das cineastas, se impdem sobre quaisquer
outras apresentacdes dos processos € mecanismos dos
quais se constroi Teko Haxy.

A fala de Patricia as vezes em voz off, as vezes em
autorretrato, as vezes pela mise en scéne de Sophia
poderiamos organiza-las da seguinte maneira: no
enraizamento de sua existéncia Mbya Guarani e as
injustigas que sua cultura sofreu e ainda sofrem pela
colonizagdo, pela presenga do branco, pelo abandono
do Estado; a inten¢ao ¢ combater ¢ desmontar os
discursos hegemonicos que ditam as formas de viver
e criar obedecendo a incerta condi¢ao de se sentir
“uma estranha no ninho” em seu territorio construido
por estrangeiros. As escritas sobre si na imagem, sao
discursos identitarios. As percepgoes € as experiéncias
intimas femininas inscritas na memoria individual de
Patricia ¢ memoria coletiva dos Mby4 portanto, sdo
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narrativas convertidas em formas de resisténcia. Paul
Ricoeur (2012) estava certo quando dizia que, toda
histéria do sofrimento clama por vinganca e exige
narracdo. A consciéncia da relagao de poder que ela
tem sobre a camara (apropriacdo) e a invencao do
dispositivo o permitem. Foucault (1998) sempre nos
lembra disso “l4 onde ha poder ha resisténcia”.

J4, a fala de Sophia, com as mesmas consideragdes
de dispositivo de Patricia, quando ouvimos sua voz seja
em off seja em no quadro, ¢ para comentar pequenas
ocorréncias do dia-a-dia, relatar suas memorias
ou, para fazer formulagdes do “eu” baseados em
preocupagdes existenciais dela em relagdo a sua
escolha como antropdloga, as angulstias em relacao
ao “eu” de Patricia e, em relagdo as lembrangas sobre a
problemas de saude do joelho que sofre desde pequena.
O dispositivo e a pratica experimental do jogo de
subjetividades utilizadas no filme, escancara essas
inquietacdes de Sophia. Uma constatagao disso ¢ dada
em dois momentos expressivos do filme: o primeiro,
intimo e pessoal de intersubjetividade na quarta parte
do filme, permite um jogo relacional de espelhos
entre Sophia e Patricia. E como se, a narrativa das
experiéncias de uma ecoasse na outra e vice-versa.
Nao ¢ por acaso que as memorias de ambas focam
na estética corporal, a infincia e na saude delas. A
segunda constatacdo ¢ dada pelo papel dominante
de Patricia no exercicio experimental: dela partem,
as normas ou protocolos do dispositivo que serdo
utilizados nos procedimentos cinematograficos para
colocar em cena os jogos intersubjetivos entre elas. E
ela que comanda os desdobramentos filmicos. Existe
uma admiragdo de Sophia pelo trabalho de Patricia.

Nesse sentido, diriamos que Teko Haxy ¢ um
filme documentério experimental hibrido que se
remete, de um lado, a coexisténcia de elementos de
autetnografia, de diario, de autobiografia construida a
duas personagens, portanto plural. A viagem, sempre
presente no filme, esta aderida a uma concepgao de
experiéncia transformadora, a uma abertura relacionas
entre elas, sem mediagdes racionalistas da experiéncia,
a uma estética da experimentacgao intersubjetiva que
se produz através da acao no mundo. Por isso, Teko
Haxy, ndo pode ser simplesmente classificado como um
filme de estrada uma vez que o filme nao ¢ a mise-en-
scene de uma viagem, mas de relacdes performaticas

engendradas a partir de deslocamentos no Estado do
Rio Grande do Sul.

Portanto, o filme, pelas sequéncias analisadas,
também ¢ uma mistura entre biografia e etnografia
que pode dar origem a uma conceituagao que pode
ser definida como autoetnografia cinematografica.
A partir de experiéncias individuais de cada um
dos atores ancorados em suas percepgdes culturais
onde se estruturam narrativas experimentais hibridas
que procuram dar conta destes dois aspectos na
simultaneidade, propondo de uma s6 vez € a um s6
momento a subjetividade da cultura e personalidade
de Patricia e Sophia. Ambas se afetam e sao afetados
pelo proprio fazer filmico e pelas relacdes que este
fazer implica. Com essas relagdes, o espectador tem
acesso ao compartilhamento de um processo vivido
pelas cineastas e pelos personagens envolvidos e, ainda
experimenta junto com os atores sociais do dispositivo,
alguns dos seus processos de individuacao. De outro
lado, ¢ hibrido também, porque quando falamos em
autoetnografia ou filmes autobiograficos performaticos,
logo pensamos que sdo filmes em primeira pessoa
que “falam”, do ponto de vista articulado do cineasta
que, por sua vez, assume prontamente sua posicao
subjetiva. No entanto, gostaria aqui de fazer uma
pequena reflexao: a estrutura gramatical de primeira
pessoa pode ser no singular e no plural. Isto ¢, 0 “eu”,
ndo existe sozinho, ele existe inserido em um “nos”
plural baseado no coletivo. Meu argumento ¢ que, o ser
¢ sempre “estar com”, que o “‘eu” ndo ¢ anterior a “nds”,
que a existéncia € essencialmente coexisténcia. Nesse
sentido, fico um pouco convencido o que Jean-Luc
Nancy (2000) nos diz sobre o ser singular plural, em
que o individuo “eu” ndo existe sozinho, mas sempre
“com” outro, ou seja, ser “‘um’ nunca ¢ singular, mas
sempre implica “outro”. Apesar de acreditarmos que
0 “eu” expressa nossa individualidade, ele também
expressa nossa comunhao, nossa pluralidade, nossa
inter-relagdo com um grupo, com uma sociedade, no
nosso caso com uma determinada comunidade, pois
nas narrativas de Patricia, o “eu” dela ¢, o tempo todo,
0 “n6s” do povo Mbya.

Em segundo lugar, buscando responder a essas
perguntas percebemos que, na sua construgao filmica,
existem hibridismos estilisticos naquilo que chamamos
de experimental. Planos sequéncias subjetivos caros
ao “realismo” coexistem com auto-sublinhamentos
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(auto-imagem) na sua constru¢ao nao-narrativa ou,
como diria André Parente (2000) “o filmico ndo se
opoe ao narrativo”. Por exemplo, na analise de nossa
segunda sequéncia, do olhar subjetivo de Patricia,
em plano sequéncia, passa a seu auto-sublinhamento
do rosto (autorretrato) pela passagem da camara as
maos de Sophia. Por esse movimento filmico o plano
sequéncia além do percurso que Patricia organiza na
imagem, também mostra sua entrada na casa de sua
mae. Nesse exercicio experimental, Patricia passa ser
mise en scene na sequéncia final. Quer dizer, Patricia
desempenha um duplo papel: de filmar a ser filmado,
de cineasta a personagem. O subjetivismo de Patricia
converte o habitual e o cotidiano omitido em algo
extraordinario.

Outra constatacao estética e estilistica ¢ dada pelas
nog¢des de mise en scéne ¢ auto-mise en scene, Como
relagdes inerentes a toda apresentacao filmica. Estas,
em Teko Haxy, mesmo no exercicio da experimentagdo
parecem ndo fugir as manifestagoes que a profilmia®
oferece. No filme, esses atos da terceira e quarta parte,
longe de eliminar ou abolir na montagem, a imagem
final nos apresenta os comportamentos imprevistos
e inesperados de Patricia, quando € pega de surpresa
pela presenca da camara ligada. Atos definidos por J-L.
Comolli de habitus assim: “trama de gestos aprendidos,
de reflexos adquiridos, de posturas assimiladas (...)
segundo os campos onde a pessoa filmada intervenha
(...), ela se veja engajada e tomada nas mise-en-sceénes
(2008 p. 84). Esses habitus sempre oferecerdo recepgoes
contraditdrias do espectador, terdo alguns que possam
entender sua significagdo, terdo outros que achardo
desnecessarias suas inclusdes na montagem final.

A inversa também ¢ verdadeira, no desenrolar da
quinta sequéncia, a falta de correspondéncia entre
auto-mise en scene de Patricia com a mise en scéne
de Sophia ¢ dada pela presenca de outro destinatario
as preces oferecidas pela Patricia. Explico, o primeiro
elemento de referéncia e de orientagao de Patricia ¢é
um outro destinatario, o Tupa, a ele sao oferecidos os
gestos ¢ as palavras de sua auto-mise en scéne. E um
momento de pura descri¢ao etnografica, mesmo nas
praticas experimentais de apreensao cinematografica
de Sophia e Patricia, ela ¢ submetida a lei cenografica

22 Segundo Claudine de France ¢ “a maneira mais ou menos conscien-
te com que as pessoas filmadas se colocam em cena, elas proprias e o
seu meio, para o cineasta ou em razdo da presenga da camera. Ficcdo
inerente a qualquer filme documentario que adquire formas mais ou
menos agudas e identificaveis” (1998, p. 412).

de saturagao de toda descri¢ao filmica, onde segundo
Xavier de France noz diz que, “mostrar uma coisa
significa mostrar outra simultaneamente” (1982). Isto
¢, mesmo na execugao das regras do dispositivo, o fluxo
continuo de comportamentos, gestos € manipulagdes
das personagens na imagem, sempre, apareceram
atividades esfumadas ou, colocadas, em segundo plano
ou terceiro plano.

Ainda trés questdes sobre a montagem em Teko
Haxy. A primeira, sem muito rigor € sem um roteiro
pré-elaborado constréi a filmagem no dia-a-dia, durante
trés anos e somente, na montagem que o filme ganha
concretude sendo ele mesmo recriado originando um
filme muito diferente do que havia sido filmado. A
recriagdo do filme na montagem acentua a aventura
rouchiana de juntar Cinema e Antropologia. Segunda,
sobre a montagem final, ndo existe um fio condutor
do desenrolar das atividades das cineastas, nao existe
uma a linearidade temporal que permita um inicio,
meio e fim dos atos e comportamentos na execugao
dos protocolos do dispositivo. Nao existem grandes
temas preexistentes de interpretagao ou reinterpretacao
antropologica. O Unico que preexiste sao seus
personagens. Como diria André Parente (2000), o filme,
a sua maneira, torna-se o proprio acontecimento. Seus
conteudos estao baseados nas estratégias de provocacao
e de escolha do dispositivo. No filme, a pratica de
se filmar uma a outra e, a si e, suas contingéncias.
Sobre a montagem das sequéncias, chamariamos de
montagem livre, como documentario ndo-narrativo, sao
nove sequéncias-experiéncias, independente da ordem
cronologica sempre encontraremos duas cineastas
ensaiando e insurrecionando a narrativa documentaria.

Contudo, pelas nossas analises filmicas, a
despeito de ser uma proposta experimental, existe
dois elementos etnograficos (quinta e ultima
partes) descritivos passiveis de uma interpretagao
antropolédgica. Nos referimos ao ritual de purificagdo
praticada por Patricia, essa sequéncia confirma que
em determinados momentos o descritivo etnografico
faz parte do dispositivo e aplicagdo de medicina
originaria tradicional de pengué poa. Ambivaléncias
das escrituras cinematograficas experimentais.
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