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Resumo: Neste texto sdo trazidas a pauta algumas questdes situadas no entrecruzamento de cam-
pos tedrico-conceituais que incluem algumas discussdes caras a cultura contemporanea. As relagdes
entre corpo, memoria e devir sdo abordadas a partir dos conceitos de performance, ritual e jogo.
As andlises sdo ancoradas no filme /tdo kuegdi: as hiper mulheres (2011), de Takuma Kuikuro, Carlos
Fausto e Leonardo Sette, consideradas as circunstancias de sua realizagdo e veiculagdo, a narrativa
filmica e a presencga das mulheres, que protagonizam o trabalho.
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este texto sdo trazidas a pauta algumas questdes situadas no entrecruza-

mento de campos tedrico-conceituais que incluem algumas discussdes caras

a cultura contemporanea, tendo o corpo como fio condutor. O filme /tdo kue-
gli: as hiper mulheres (2011), de Takuma Kuikuro, Carlos Fausto e Leonardo Sette,
ancora as reflexdes propostas, consideradas as circunstancias de sua realizacdo e
veiculagdo, a narrativa filmica e, sobretudo, a presenca das mulheres, que protago-
nizam o trabalho.

Dos filmes etnograficos
ao coletivo de cinema da aldeia Ipatse Kuikuro

O cinema, desde seus primdrdios, assumiu parceria com pesquisadores e aventu-
reiros que se lancaram a desbravar o desconhecido, incluidas ai comunidades com
modos de organiza¢do sociocultural distintos das matrizes de tradicdo europeia.
Também, desde os registros documentais mais antigos de que se tem noticia, ainda
em pelicula, de rituais e praticas culturais de comunidades as mais diversas, sabe-se
tratarem, no mais das vezes, de situagdes devidamente encenadas, dirigidas, atua-
das, de acordo com as concepcdes filmicas e cenograficas do aventureiro-pesquisa-
dor-cineasta.

O inventor estadunidense Thomas Alva Edison, por exemplo, é considerado por alguns

historiadores como responsavel pelo registro das primeiras imagens em movimento
de cunho antropoldégico. Com seu kinetoscopio, realizou, em 1894, os filmes Indian
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war council e Sioux ghost dance. Freire (2005) reitera que se tratam dos “primeiros
vestigios animados dos indios Sioux”, mas adverte: “[as cenas] foram gravadas em es-
tudio” (Freire, 2005: 107). Ou seja, os dois filmes configuram a reconstituicdo de epi-
sédios nos quais os sujeitos observados atuam, representando seus proprios papéis
sociais e culturais. Para tanto, “foi construido um cendrio reproduzindo, de maneira
bastante tosca, o habitat natural dos Sioux”, informa o autor (Freire, 2005: 107). Em
funcdo das limitacdes do kinetoscopio para a captacdo de imagens, que requeriam
condicdes especiais de iluminacdo, os registros foram feitos em West Orange, no su-
burbio de Nova York, numa espécie de estudio conhecido como Black Maria, para
onde os performers da comunidade Sioux foram levados a atuar.

Quase trés décadas depois, os recursos técnicos para a produgdo cinematografica ja
haviam resolvido muitas das dificuldades técnicas iniciais. Ao conquistar maior sofis-
ticacdo, ofereciam mais recursos e possibilidades narrativas. Em 1922, o cineasta Fla-
herty trouxe a publico o filme Nanook of the North (Nanook, o esquimd), geralmente
apontado como um dos primeiros filmes do género documentdrio. Neste ponto, é
importante frisar que essa categoria tem sido atribuida ao filme pelo mercado cine-
matografico e por estudiosos e criticos da area, a despeito de o proprio cineasta ndo
ter classificado seu filme como tal. Ainda e assim, sabe-se que seu trabalho recebeu
muitas criticas por ter lancado mao de recursos e artimanhas artificiais, visando for-
talecer sua narrativa. Por exemplo, o protagonista efetivamente ndo se chamava Na-
nook, mas Allakariallak. Nanook, afinal, parece ser um nome mais palatdvel ao publico
frequentador das salas de cinema estadunidenses e europeias. Além disso, faz alusdo
ao mito segundo o qual esse seria 0 nome do mestre dos ursos, o grande urso polar.
Do mesmo modo, no filme, a mulher apresentada como esposa do protagonista, de
fato ndo o era. Essa escolha teria sido justificada pelo diretor em funcdo da beleza da
substituta, de acordo com os padrdes estéticos estadunidenses. O iglu que, no filme,
acolhe a familia, foi construido especialmente para as filmagens, sendo maior que
os demais, e aberto lateralmente, de modo a acomodar a equipe de gravagdo e seus
aparatos. Ou seja, um ambiente nem um pouco confortdvel, tendo em vista ndo estar,
de fato, protegido do vento polar artico e das temperaturas baixissimas nas areas
externas a residéncia.

A insercdo de recursos do cinema de ficcdo é apontada por Morais (2008) como um
dos fatores que fortalecem a narrativa, despertando a empatia do publico, que é con-
vencido tratar-se, efetivamente, de uma realidade documentada. Nesses termos, a
autora argumenta que a aproximacgao do filme documental com a narrativa ficcional,
no caso de Nanook of the North, é decisiva para o seu sucesso: sujeitos sociais levados
a condicdo de atores que performam papéis sociais e culturais proprios, cenas cotidia-
nas cuidadosamente reconstruidas, situagdes de humor, dramaticidade, ambientacdo
em cenarios artificiais.
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No decurso do século XX, o francés Jean Rouch foi alcado a condicdo de referéncia
para o cinema etnografico. Sua filmografia, toda registrada em campo, foi orientada
pela nocdo de cinema-verdade, que ndo supde a possibilidade de apresentar a ver-
dade no cinema, mas de articular narrativas a partir da verdade do cinema (Collen,
1995). As fronteiras do documentario foram atravessadas frequentemente em seus
trabalhos, nos quais se observam procedimentos e influéncias da ficgdo, do imagina-
rio, bem como os recursos poéticos da linguagem cinematografica, a despeito da na-
tureza cientifica das narrativas. Registro, documento, experimentacao sdo elementos
constituidores desse territorio aberto ao encontro entre sujeitos, agentes de cultura,
na articulacdo de linguagem.

No Brasil, a Comissdo Rondon foi responsavel pela abertura de frentes para a criacdo
e implementacdo das politicas indigenistas republicanas, no inicio do século XX. Inte-
grante da Comissdo, coube a Luiz Thomas Reis a produgdo de importantes registros
etnograficos até o final dos anos 1930. Seus filmes fazem parte do acervo iconografico
do Servico de Protecdo aos Indios (SPI), hoje sob a guarda do Museu do indio. Uma
parte importante desse material, além de fartas referéncias fotograficas, foi reunida
no livro Memdria do SPI: textos, imagens e documentos sobre o Servico de Protecdo
aos Indios (1910-1967), organizado por Carlos Augusto da Rocha Freire (2011).

No decurso do século XX, muitos pesquisadores brasileiros e estrangeiros produziram
filmes no formato de registros etnograficos. Outros tantos titulos foram realizados, de
natureza ficcional, contando histdrias sobre indios. Dois tracos podem ser considera-
dos comuns a todas essas producdes, das etnograficas as ficcionais. O primeiro esta
na clara distingdo entre os filmes de registro documental, etnografico, enderecados,
sobretudo, a pesquisadores, instituicdes responsaveis por politicas publicas em diver-
sas frentes, entre outras, e os ficcionais, cujo territério preferencial é o mercado do
entretenimento — estes, em tese, liberados do compromisso com dados documentais
ou referenciais etnograficos. O segundo traco esta no fato de que as cameras foram
empunhadas e os filmes dirigidos por ndo indios.

Na segunda metade da década de 1980, o Brasil testemunhava as mobilizacdes da
abertura politica, depois da longa vigéncia da ditadura militar. As politicas indige-
nistas também passavam por alguma revisdo, sobretudo depois de muitas na¢des
terem sido consideradas exterminadas. Foi nesse contexto que Vincent Carelli, an-
tropdlogo e documentarista francés radicado no Brasil, iniciou o Projeto Video nas
Aldeias. Inicialmente voltado prioritariamente para a producdo de videos-denuncia,
no final dos anos 1990 o projeto passou a investir em processos de capacitagdo de
grupos indigenas, por meio de oficinas de realizacdo e edi¢do. A expectativa apoiou-
-se na ideia de que os realizadores indigenas pudessem substituir, gradativamente, a
descricdo visual pela producdo de narrativas propiciadas por recursos da linguagem
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cinematografica. Essas trilhas levaram, entre outros feitos, a inauguracdo, em 2007,
do Centro de Producdo Audiovisual na aldeia Ipatse, Kuikuro, no Alto Xingu, Mato
Grosso (Cunha, 2010).

As tecnologias digitais no campo do audiovisual popularizaram o acesso aos apare-
lhos, bem como facilitaram os processos de edi¢do dos registros. Um nimero cada
vez maior de pessoas tem se interessado pela producdo de narrativas proprias, que
dialogam com seus cotidianos de modo mais direto, dando visibilidade a pontos de
vista que ndo teriam espaco nas grandes producdes. Robert Stam e Ella Shohat (2005)
destacam as dindamicas de apropriacdo, pelas comunidades que historicamente tém
estado a margem dos fluxos hegemonicos da economia e do poder, dos processos e
procedimentos com os quais podem contar suas proprias histérias, desde seus pontos
de vista. Se, como afirmam os autores, o cinema tem assegurado, majoritariamente,
espaco para que sejam contadas as histdrias dos vencedores, o que se observa é a
abertura da possibilidade para que outras histérias sejam contadas — ainda que per-
manecam acessiveis a publicos mais localizados, regionais, sem entrarem nos circui-
tos mais amplos de distribuicdo e veiculacao.

Assim, se durante muito tempo foram os outros que contaram histdrias a respeito
dessas comunidades, nas décadas mais recentes, com a facilidade de acesso as tecno-
logias digitais de imagem e som, inaugurou-se a possibilidade de as préprias comuni-
dades contarem ndo so as histérias sobre si, mas também reinventarem suas préprias
histérias e as maneiras de conta-las, bem como performa-Ilas, a partir de seus préprios
referenciais temporais, corporais, relacionais e de ambientacgao.

Esse parece ser o motivador das liderancgas kuikuro, que abrigaram a criacdo do cole-
tivo de cinema em sua comunidade. Dentre os argumentos apresentados, tem desta-
que, em seus relatos (Cunha, 2010), a possibilidade de registrar eventos, rituais, can-
tos, estabelecendo um meio de comunicacdao mais eficiente e passivel de atualizacdo
entre as geragdes mais velhas e os jovens. O que estd em questdo, além das narrativas
e dos registros propriamente ditos, € a midia, ou o aparato tecnoldgico por meio do
qual se possa estabelecer, de modo mais eficiente, relacdes dialdgicas intergeracio-
nais. A ideia de tomarem para si o papel de pesquisadores e autores de suas proprias
narrativas filmicas abre inimeras possibilidades para o desenvolvimento de projetos,
no esforco de buscar respostas a inquietacdes e desafios.

A midia, entendida como agente por meio do qual as imagens sdo veiculadas, integra
uma triangulacdo indissocidvel com o corpo e a imagem. O corpo evocado, nessa tri-
pla relacdo, é tanto o que performa como o que percebe e se percebe. Corpo e midia
modificam-se continuamente. Nesses termos, é possivel “falar de uma histéria das
tecnologias visuais” (Belting, 2006: 33), do mesmo modo como se pode estabelecer a

Revista Sociedade e Estado - Volume 29 Numero 3 Setembro/Dezembro 2014



correlagdo com uma histdria da percepcdo. Também as imagens ndo existem de modo
autbnomo na imaginac¢do, na mente das pessoas. Belting afirma:

Elas [as imagens] ndo existem por si mesmas, mas, sim, acontecem;
elas ocorrem, sejam imagens em movimento (o que se torna tdo éb-
vio), ou ndo. Elas acontecem via transmissdo e percepc¢do (Belting,
2006: 33).

Ao discutir os modos como a midia é incorporada pelos povos indigenas, dentre
outras comunidades, Stam e Shohat ressaltam as mudangas pelas quais passaram
os filmes etnograficos desde os seus primdrdios, até as ultimas décadas, quando
tem prevalecido, nos discursos filmicos, a disposicdo para se despirem de atitudes
residuais colonialistas, com abertura a formas dialogais de producdo. Em lugar de
narrar o outro, forjando neutralidade na apresentacdo de realidades supostamente
objetivas, esses filmes passaram a representar exercicios de alteridade. Destacam,
os autores, que

o objetivo, raramente reconhecido, passa a ser o de garantir a efeti-
va participacdo do “outro” em todas as etapas da producdo, inclusi-
ve na producdo tedrica (Stam & Shohat, 2005: 413).

Gradativamente, essas comunidades passam a produzir narrativas de si, algumas um
pouco mais, outras um pouco menos dependentes de alguma forma de media¢do. Em
muitos casos, conguistam autonomia nesse processo em que, ainda segundo Stam e
Shohat, se observa a coincidéncia entre quem sejam os realizadores e quem sejam os
espectadores: as proprias comunidades e adjacéncias, ampliado o raio de alcance a al-
gumas instituicGes relacionadas direta ou indiretamente a tematica, e ndo muito mais
do que isso. Esse movimento é portador de fatores que, eventualmente, apresenta-
rao, aos cineastas e videastas indigenas, um dilema assim formulado pelos autores:

Por um lado, utilizam-se das novas tecnologias para a sua afirma-
¢do cultural e, por outro, disseminam uma tecnologia que podera,
em Ultima instancia, apenas estimular a sua prépria desintegracdo
(Stam & Shohat, 2005: 414).

Problematizacdo semelhante é proposta por Tatiana Bacal (2009) ao questionar
como se cria uma cultura, tendo como ponto de partida para a formulacdo de suas
reflexdes o Projeto Video nas Aldeias, e a producdo filmica de cineastas indigenas
e seus coletivos. Ao intitular seu texto com a pergunta “como criar uma cultura?”,
dentre outras referéncias a autora registra as posi¢cdes de Isaac Pinhanta, autorrefe-
rido como professor e realizador ashaninka. Ele saiu da posicdo inicial contraria as
tecnologias de video, passando ao reconhecimento do seu potencial para propiciar
discussGes sobre as culturas das comunidades indigenas, bem como para auxiliar
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na organizacdo da educacgdo e refletir sobre a vida em comunidade. Reconhece,
assim, no video, “um instrumento para defender a cultura” (Bacal, 2009: 141, grifos
da autora). Assim, a escrita e a cdmera sdo vistos como instrumentos para a defesa
da cultura, mas também para a sua invencdo, de acordo com as necessidades da
comunidade.

Bacal problematiza alguns pontos dos argumentos de Isaac Pinhanta, principalmente
aqueles relativos a ideia de defesa e de invengdo da cultura. Se, por um lado,

ao se tornarem autores através da linguagem cinematografica, os
diretores indigenas detém mais armas para inventar a sua cultura
para um grupo cada vez maior de interlocutores (indigenas ou bran-
cos) [por outro lado, quanto mais reflexiva] se torna a sua concep-
¢do de cultura frente aos antropdlogos e outros “brancos”, quanto
mais autoria ganha o “nativo”, mais ele perde as qualidades que o
identificam enquanto “nativo” (Bacal, 2009: 152).

E em espacos intersticiais constituidos a partir de paradoxos dessa natureza que filmes
como [tdo kuegl: as hiper mulheres sdo articulados, por meio dos quais seus autores e
performers se fazem visiveis, para si e para os outros — os outros que ndo eles.

Ora, é exatamente nesse entrelugar que a invencdo da cultura (em quaisquer co-
munidades, afinal) se processa, borrando noc¢des de “nativos ideais”, de referenciais
identitarios fixos, afetando o préprio sentido de cultura. O filme /tdo kuegii: as hiper
mulheres é um dos desdobramentos do Projeto Video nas Aldeias, na instalacdo do
Coletivo de Cinema Kuikuro, no Parque do Xingu, e resulta da negociagcdo entre ci-
neasta indigena, cineasta ndo indigena e antropdlogo. Resulta também da negocia-
¢do entre registro etnografico e imaginario, este pensado nos termos propostos por
Castoriadis:

O imaginario de que falo n3o é imagem de. E criacdo incessante e es-
sencialmente indeterminada (social-histérica e psiquica) de figuras/
formas/imagens, a partir das quais somente é possivel falar-se de
“alguma coisa”. Aquilo que denominamos “realidade” e “racionali-
dade” sdo seus produtos (Castoriadis, 1982: 13).

Nesses termos, a polifonia e o impulso para a criagdo incessante de figuras/formas/

imagens reverberam concepgao e producdo do filme, contaminando toda a narrativa,
frame a frame.
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Itdo kueqi:
hiper mulheres no entrecruzamento
de narrativas e pontos de vista

Itdo kuegii: as hiper mulheres (2011) resulta dos agenciamentos entre trés diretores com
formacdes distintas: o cineasta ndo indio Leonardo Sette, o antropdlogo Carlos Fausto e
o cineasta Takuma Kuikuro, integrante do Projeto Video nas Aldeias, estudante na Escola
de Cinema Darcy Ribeiro, no Rio de Janeiro, transeunte de fronteiras e da possibilidade
de se contar histérias por meio das narrativas filmicas desde pontos de vista diversos.

Nesse trabalho, o marco de partida é um exercicio de negociacdo, em que a distingdo
entre os papéis de quem filma e é filmado é enfraquecida, na direcdo de se realizar
um filme que, a despeito de transpirar um carater etnografico, observa uma estrutura
narrativa com todos os elementos tipicos de uma histéria ficcional, contada com ima-
gens em movimento sonorizadas.

A figura do outro, presente nos filmes etnogréficos, desfaz-se, perdendo a centralida-
de na narrativa, na experiéncia partilhada ndo sé entre os diretores, mas com toda a
comunidade que performa em seu proprio cotidiano. Had uma histéria a ser vivida e a
ser contada, e ha os sujeitos que a performam, tomando parte da tessitura construida
ponto a ponto, cena a cena.

As mulheres sdo protagonistas, porque hiper mulheres, como o titulo antecipa. Kuegdi,
da lingua falada pelo povo kuikuro, foi traduzido como hiper, ocupando o lugar de
superlativo, e itdo corresponde a mulheres. Como o filme conta a preparacéo e a rea-
lizacdo do Jamurikumalu, ritual feminino do Alto Xingu, no Mato Grosso, o titulo realga
a centralidade das mulheres no ritual e no filme, e sua forca que se estende desde a
situacdo extraordinaria da festa ao cotidiano da comunidade.

Estudos sobre o evento precederam a produgdo do filme, formando a base para a
formulacdo do argumento central, em torno do qual transcorre o enredo. Nele, o tio
pede ao sobrinho que realize o ritual, pois ele teme a proximidade da morte de sua
mulher, ja velha, a Unica que conhece todos os cantos da festa. A possivel morte sem
a realizacdo do ritual implicaria no esquecimento — e perda — de cantos que ela ainda
nao teve tempo e condi¢Bes de ensinar para sua sucessora. Kanu, mulher adulta, mais
jovem, que tem o conhecimento necessario para realizar o ritual, estd gravemente
enferma. Enquanto as expectativas se estabelecem em tensdo, o cotidiano da comu-
nidade vai se desenhando, e a narrativa se desenvolve.

O tempo gasto para a pesquisa, bem como a duragdo das gravag¢des, envolveu periodo
mais extenso do que o tempo diegético sugere. Além disso, muitas sequéncias foram
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reorganizadas de modo a dar mais clareza e forca a histéria, ndo observando a ordem
cronoldgica das gravagdes. No entanto, durante o semindrio “Pensamento indigena:
educacdo, arte e comunicagao”, realizado na Faculdade de Artes Visuais da Universi-
dade Federal de Goids, em julho de 2013, Takuma enfatizou que “tudo no filme é ver-
dade, aconteceu mesmo”. Um dos exemplos mais contundentes estd no fato de Kanu
ter cafdo gravemente doente, de fato, o que gerou preocupacdo entre os familiares, e
implicou o risco efetivo de o ritual ndo ser realizado. O evento acabou potencializando
a dramaticidade do filme. Em sintonia com Takuma, Carlos Fausto reitera que

nem tudo é verdade no filme, mas tudo é verdadeiro. [E acrescenta:]
A camera estar, permanentemente, na mao deles permite resulta-
dos impossiveis para quem nado seja do Xingu (Dahen, 2013).

Integrante do grupo de diretores, o antropdlogo Carlos Fausto define o trabalho como
“um filme sobre musica, memoria e a transmissdao do conhecimento, que passa pelo
afeto das relac®es pessoais” (Dahen, 2013). Trata-se, enfim, de uma histdria contada
por sujeitos performativos, atuando em seu préprio contexto, contando de si, tecen-
do relagGes entre passado, presente e futuro, dando-se a ver a outrem. A memoria
pulsa nas fibras corporais, o exercicio de aprendizagem das musicas é indissocidvel do
gesto, da danca, dos afazeres cotidianos. Os corpos transfiguram-se no decorrer dos
preparativos para o ritual, ganhando forca, chegando a plenitude durante a festa: a
plenitude do ritual e das aprendizagens.

Ao longo dos 80 minutos de projecdo, a histéria contada, que se inicia articulando
fragmentos do cotidiano, vai ganhando densidade, consisténcia, dramaticidade, até
chegar as cenas grandiosas registradas durante a festa. E se encaminha para a conclu-
sdo numa sequéncia intimista, que acena para o futuro, no vinculo estabelecido entre
a mulher adulta, Kanu, que cantarola uma melodia com voz suave e a jovem adoles-
cente atenta que a repete, no delicado ritual de aprendizagem. O ritmo impresso a
narrativa mantém a atencdo da audiéncia em sua temporalidade interna.

O filme alinha-se, em muitos aspectos, ao pensamento de Jean Rouche (Collen, 1995),
segundo o qual é ténue e porosa a fronteira entre documentario e ficcdo, e incessante
o transito entre o que se suponha como o real e o imagindrio. Mas ndo é apenas na
concepcdo da narrativa que ha pontos de aproximacgdo: chama a atencdo o dominio
no uso dos equipamentos. Ao modo de Rouche, os operadores de camera indige-
nas dispensam os tripés, e mesmo monopés, na captura de imagens. Em entrevista
a Jean-Paul Collen, Rouche relata que trabalhou mais que cinco décadas sem usar
tripé. Embora, inicialmente, tivesse feito uso desse equipamento, o tripé o forcava a
um ponto de vista Unico, o que lhe parecia pouco confortavel, embora reconhecesse
que os resultados visuais tivessem qualidade. O etndgrafo declara preferir estar mais
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préximo as pessoas, e questiona se a ado¢do desse ponto de vista atrelado ao tripé
ndo evidenciaria também uma escolha pelo distanciamento, um modo de o cineasta
ndo tomar partido.

O equipamento na mdo dos cineastas indigenas é operado com precisdo no enqua-
dramento, tem firmeza na sustentagdo mesmo em condi¢des adversas, ndo treme
ou oscila, mesmo dentro da mata, nas correrias, na agua, ou entre as centenas de
mulheres que avangcam dangando e cantando, imbuidas da determinagdo de ndo se
deixar perturbar por ninguém, mesmo seus pares a realizarem registros filmicos, em
comum acordo. A camera, integrada ao corpo, acompanha os movimentos, se enca-
minha com cuidado nos espagos mais intimos, registra delicadezas, brinca e se diverte
com a comunidade. Desse modo, as imagens capturadas portam afetos, memorias, e
desejos com os quais contaminam a audiéncia, tanto indigena quanto ndo indigena.

Se os diretores ndo indios tém, por heranca, a familiaridade com as narrativas fil-
micas, traduzida em repertérios mais amplos, bem como acesso e maior transito
entre as tecnologias da imagem e do som e seus recursos, os cineastas indigenas
tém acesso a ambientes, eventos, situacdes que outros ndo teriam. Além disso, a
intimidade com os ambientes e os lagos com a comunidade conformam um olhar
mais atento a certas informacdes ou a certos detalhes que passariam despercebidos
a estrangeiros. Esses tracos sdo observaveis em [tdo kuegli: as hiper mulheres, e tam-
bém sdo destacados por Takuma Kuikuro, cuja condicdo de homem casado com uma
das mulheres participantes do ritual, e do filme, foi fundamental para que pudesse
presenciar certos momentos e estar em certos lugares que, em outra circunstancia,
nao Ihe seria permitido.

Sua esposa também teria contribuido no processo de convencimento das mulheres
para a realizacdo do filme. Inicialmente, as protagonistas da festa resistiam a propos-
ta de serem filmadas. No entanto, no decurso dos trabalhos, animaram-se com os
resultados. Incorporaram, assim, a ideia de que, filmadas, ndo morreriam mais. Ao
contrario, sobreviveriam “o tempo todo” (Dahen, 2013). Nesse sentido, o principio de
valorizacdo do patrimonio cultural imaterial estd na base, também, da realizacdo do
filme, que contou com apoio do Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional
(Iphan), visando a montagem de um acervo dos cantos das mulheres Kuikuro. Além
do filme propriamente dito, resultou desse trabalho o registro com mais de 130 horas
de musicas gravadas, sem repeticdao de melodias.

Apropriar-se de recursos tecnoldgicos, modos de gestdo e recursos narrativos ndo
indigenas, sem deixar de serem indios: as liderancgas kuikuro ndo tém se omitido em
relacdo a esse desafio, ao contrdrio. O acolhimento, no seio da comunidade, do Pro-
jeto Video nas Aldeias é um indicador da abertura a essas possibilidades, a despeito
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de todas as tensOes, questdes e contradicdes de que sejam portadoras. As ocas com
equipamentos conectados a rede mundial de computadores, aparelhos de televisdo
com antenas parabdlicas, entre outros aparatos, incorporam-se ao cotidiano dessa
comunidade que se mostra receptiva as influéncias externas e, ao mesmo tempo, se
esforca para ndo se perder de seus proprios referenciais. O equilibrio é sempre muito
fragil. As dindmicas por meio das quais esses movimentos se ddo, contudo, nem sem-
pre sdo livres de conflitos, requerendo frequentes negociagées.

Se a comunidade kuikuro, como no mais, toda comunidade, nos termos propostos por
Castoriadis (1982), experimenta a tensdo entre, de um lado, as forcas que tendem a
conservacao dos modos de organizacao e das visdes de mundo, suas tradi¢cdes, e, de
outro, o impulso para as mudancas, o vir-a-ser, os trés diretores do filme foram ha-
beis no propdsito de trazer essa tensdo para a narrativa, assegurando a vibracdao dos
acordes nas varias sequéncias e tomadas. Talvez um dos momentos indicadores dessa
marca seja mais explicito na abordagem da doenca de Kanu: os rituais xamanicos sdo
aliados a terapéutica ndo indigena, que se faz representar, naquele contexto, pelos
funciondrios da Fundacdo Nacional do indio (Funai), atuantes no Parque.

Ou seja, Itdo kuegli: as hiper mulheres pode ser pensado como producdo cultural,
filmica, gestada e gerida por pontos de vista diversos, cujos agenciamentos buscam
alcangar um ponto de equilibrio que passeia na histéria contada. Longe de con-
figurar um “filme sobre indios”, oferece uma estrutura dramatica que extrapola,
em muito, o registro etnografico, documental, a despeito de também ser portador
dessa potencialidade.

Corpos que se ddo a ver, se veem e sdo Vistos

Daehn (2013), na critica sobre [tdo kuegii: as hiper mulheres, afirma tratar-se de um
filme que pGe em evidéncia os corpos de seus personagens, sobretudo, o corpo fe-
minino. Mais que isso, reconhece nele um filme sobre esses sujeitos-corpos, em seus
cotidianos, e sua transfiguracdo em direcdo ao ritual. Nesse processo, memoria e
experiéncia confundem-se, e a cosmologia do grupo é encarnada em sua presenca
fisica. Isso explica, por exemplo, que a aprendizagem dos cantos esteja atrelada a
propria experiéncia corporal, e a memorizacdo envolva o sujeito em sua inteireza e
presenca: nas atividades do dia a dia, nas pausas, nos sonhos. Em lugar de decorar a
melodia, numa atividade basicamente mental, buscam-se maneiras de incorpora-la,
ou seja, propiciar que o corpo todo se impregne dela, a tal ponto que, ao acordar de
madrugada, o sujeito aprendente se surpreenda pensando na melodia. Desse modo,
as palavras tornam-se experiéncia em ato. Assim também, os cantos e o proprio ritual
existem como agdo, fazendo sentido na medida em que sejam, continuamente, reme-
morados, reinventados, atualizados.
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No decurso do filme, diante das cdmeras, e dos olhos da audiéncia, os corpos femini-
nos performam. Gradualmente, transformam-se, desde seus cotidianos, da dimensao
ordinéaria dos dias, ganhando forca e exuberancia na medida em que se preparam para
o ritual, chegando ao &pice da festa na plenitude de sua transfiguracao.

Ao longo da narrativa, os corpos encontram-se em condicdes e circunstancias diver-
sas: desde a doenca, a constatacdo da velhice e a proximidade da morte, passan-
do pelo erogénico e o Iudico, o humor e o deboche, até os complexos processos de
aprendizagem e preparagdo para os cantos e as dangas, quando pinturas e adornos
integram elementos que ressaltam as condicdes extraordindrias da experiéncia. Fra-
gilidade e forca, sensualidade e repouso, juventude e velhice dialogam na trama do
viver compartilhado e negociado por essas mulheres, em comunidade.

Mas o que a audiéncia testemunha, vendo o filme, ndo é o cotidiano dessas mulheres,
ou sua participacgdo no ritual. O testemunho é de uma histéria contada, no filme, por
pessoas que se ddo a ver, em experiéncia-ato corporal. Os participantes (que ndo sdo
atores) atuam, assumindo seus préprios papéis, diante dos aparatos que capturam
suas imagens, registrando suas (atu)acbes, de modo que possam ser repetidas incon-
taveis vezes.

As pessoas, que se ddo a ver, também veem, e sdo vistas por outrem. Nessas relacdes,
modificam o modo como percebem a si mesmas, bem como suas proprias atuacoes.
Modificam-se, porque se reinventam a partir da imagem na qual se podem ver. O
corpo que atua, que lembra, que reconta, que aprende, que recria, em processo in-
corpora as suas experiéncias elementos exdgenos: a camera, 0s equipamentos a ela
atrelados, e as narrativas que se podem produzir com essas ferramentas. As histé-
rias, que, quando recontadas oralmente, sdo transformadas no decurso do tempo,
quando articuladas em suporte tecnoldgico audiovisual passam por uma espécie de
cristalizacdo: sdo sempre as mesmas historias, preservadas. Os corpos, cuja imagem,
gesto, ritmo, sonoridade sdo capturados pelos aparatos, ndo envelhecem mais, ndo
se modificam. Do mesmo modo, ndo se reinventam: repetem a narrativa, fixando in-
formacgbes a serem apropriadas pelos publicos, quaisquer que sejam, em diferentes
tempos e lugares.

Essa talvez seja uma maneira de ndo morrer e, a0 mesmo tempo, outra maneira de
morrer — afinal a repeticdo sem transformacdo caminha em via contréria a da vida.
A utilizacdo do audiovisual como aliado na preservagdo da memoria apresenta uma
face ambigua. Ao mesmo tempo em que registra, informa, fortalece, oferecendo
também outras vias de reinvencdo da cultura, opera de modo a tornar fixas informa-
cOes, fazeres e saberes que, por sua natureza intrinseca, sdo dinamicos, em continua
reconfiguracdo.
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No caso do Jamurikumalu, ha 30 anos ndo era realizado antes da festa que move o
argumento central do filme. Quantos elementos se terdo transformado desde entdo?
Quanto tempo transcorrerd até a realizacdo do préximo ritual? Quantas narrativas
se entrecruzardo nesse processo? Kanu participara da proxima festa? Estard também
envelhecida? Sdo perguntas que a vida, em toda sua complexidade e (re)cortes, tra-
tard de responder, em histérias que transcorrem fora dos campos enquadrados por
quaisquer aparatos tecnolégicos de imagem e som, ainda que com eles dialoguem, e
possam ganhar versdes para serem ritualizadas e recontadas.

A ritualizacdo de sons e gestos configura a performance, definida por Schechner
(2012: 49) como “comportamento ritualizado condicionado/permeado pelo jogo”.
Rituais sdo formas por meio das quais as pessoas lembram. Ou seja, pode-se afirmar
que sdo memarias em a¢do. Mais que isso, por meio dos rituais, as pessoas lidam com
transi¢des dificeis.

Entre outras coisas, a festa do Jamurikumalu foi convocada pelo esposo cuja mulher,
ancia, pressentia a proximidade da morte, e temia o esquecimento, pela comunida-
de, dos cantos de que so ela tinha conhecimento. Quando comegaram a chegar os
convidados para o ritual, comecaram também as rodas de conversa, em socializagdo.
Numa das casas, uma visitante, com sorriso terno, olhando para alguém fora do en-
guadramento da camera, comentou algo como: “Coitada, ela vai morrer...”. A camera
entdo buscou o rosto da interlocutora, revelando a ancid acolhida pela solidariedade
das demais mulheres, em sua travessia.

Por serem memarias em agdo, os rituais, mais que expressarem ideias ou visdes de
mundo, as incorporam, sendo eles préprios pensamento em/como acdo. Em seu
apice, na fase liminar, os sujeitos tém suas identidades e lugares determinados no
mundo social em suspensdo. Nesse momento, ocorre a “possibilidade criativa para o
ritual, podendo abrir caminho para novas situacdes, identidades e realidades sociais”
(Schechner, 2012: 63).

Ao operarem na relacdo binaria entre a eficacia da acdo e o entretenimento, as per-
formances encontram-se nas relacdes de tensdo entre essas duas possibilidades. E
nesse entre que os rituais propiciam, ao mesmo tempo, estabilidade e mudanca nas
dindmicas sociais, desde as instancias individuais ao ambito do coletivo.

Os rituais eles préprios modificam-se de acordo com as circunstancias sociais. A in-
trodugdo de novas tecnologias, por exemplo, resulta em mudangas no modo como
0s rituais se organizam. Isso pode ser observado nos mais diversos contextos, des-
de os meios urbanos hiperpovoados a comunidades como a aldeia Ipatse Kuikuro,
onde vivem as hiper mulheres que tomam parte do filme. Desse modo, os aparatos
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tecnoldgicos ndo repercutem em transformacgdes apenas em aldeias do Parque do
Xingu, mas interferem nos rituais da vida contemporanea nos mais diversos pontos
geograficos mapeaveis.

Por outro lado, rituais também podem ser (re)inventandos. Recorrentemente, insti-
tuicdes trabalham para fazer com que rituais relativamente novos parecam antigos
e estdveis, o que contribui para a estabilidade social de acordo com este ou aquele
projeto ou status quo. Os corpos em performance, ritualizados, vibram na tensao
estabelecida entre o novo e o velho, entre as forcas que tendem a conservacéo e
as forgcas que reivindicam inovagdo. Nessa tensdo, sdo os proprios rituais que en-
gendram abertura de espago e tempo para o novo, a antiestrutura, onde opera a
performance.

Performance, ritual e jogo

As nocdes de ritual e de jogo entrecruzam-se na atuacdo do performer. Os rituais sdao
memdaria em acdo: corpo-memoria-acdo. Mais que disso, os rituais cumprem o papel
de propiciar as pessoas travessias de momentos dificeis, situagdes que transbordam
as normas e normalidades da vida cotidiana, ou as aprendizagens construidas pre-
viamente. Por essa razdo, durante os rituais e jogos, as pessoas envolvidas se trans-
formam, transitéria ou permanentemente. Ao mesmo tempo, tais eventos oferecem
alguma estabilidade, ao proporcionar referenciais que delineiam papéis e ampliam
repertérios de estratégias para se lidar com transicdes, argumentos para negociar
condigdes. E desse modo que os rituais “ajudam as pessoas a realizarem mudancas
em suas vidas” (Schechner, 2012: 83).

A seu turno, os rituais também se modificam de acordo com as circunstancias sociais,
culturais e tecnolégicas em que sdo realizados. Assim, nos rituais, entram em cena
as tensGes entre o novo e o antigo, as forgas que atuam para a conservagao e as que
operam pela mudanca.

Se o ritual tem uma natureza mais sdbria, se observa hierarquias, o jogo traz o ele-
mento lUdico, no qual se podem fazer coisas que ndo sdo “para valer”. Brinca-se, fa-
zem-se chistes, debocha-se, provocam-se situacSes as mais diversas, impregnadas de
humor. Desse modo, abordam-se temas, deflagram-se a¢es que na vida ordinaria em
geral ndo sdo tratadas. Em acdo, os jogadores extrapolam limites, embora atuem de
acordo com as orientacdes do jogo.

Em linhas gerais, tais caracteristicas ndo se restringem a rituais, jogos ou festas exclu-

sivos das chamadas comunidades diferenciadas, circunscritas a popula¢gdes menores,
vivendo em grupos sociais mais ligados a praticas tradicionais. A ritualizacdo faz-se
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presente em toda vida social, em sociedades mais complexas, com os meios urbanos,
mesmo quando, muitas vezes, as pessoas acreditam estar agindo espontaneamente.

O Jamurikumalu pode ser pensado como evento entretecido pelo ritual e pelo jogo. A
festa, em alguma medida, prepara a comunidade, do mesmo modo que a velha mu-
Iher e sua familia, para a travessia da morte, além de proporcionar aprendizagem as
novas geracoes. O medo da perda deflagra toda a mobilizacdo para a festa. A resposta
ao medo é o ritual em toda sua poténcia, a forca do encontro das mulheres, seus
cantos, sua pujanga.

Enquanto preparam-se para a festa, as mulheres “podem” muitas coisas, como fazer
piadas sobre os homens, jogar com sua sexualidade, brincar com o erégeno, experi-
mentar a forca bruta: “Essas mulheres detonam!”, exclama um dos homens, vendo as
mulheres lutarem entre si.

Mas o ritual-jogo também se modifica pois, além de festa como travessia, como me-
moria em agdo, o Jamurikumalu acontece em situacao de excepcionalidade, porquanto
todos os passos e etapas correm diante de cameras que registram cada momento,
gesto, expressao, fala, sutileza, forca. Assim, o que é dado a ver ao publico —indigena e
ndo indigena —ndo é apenas performance em um complexo ritual entremeado ao jogo,
mas uma performance que se da a ver ao mesmo tempo in loco e por meio do registro
audiovisual, agregando os equipamentos e seus operadores em suas dinamicas. Assim,
entre os performers, comparecem novos papéis: os papéis daqueles que tratam de
capturar sons e imagens em movimento, para produzir narrativas outras. Aqueles que
produzem filmes, agenciando pontos de vista indigenas e ndo indigenas nas historias
que contam sobre e a partir dos rituais. O que também pode ser entendido como jogo.

O registro audiovisual dos cantos, da festa, de todo o processo de preparacao do ritual
corrobora —a comunidade entende assim —a meméria coletiva, propiciando meios de
preservacdo e compartilhamento de saberes, particularmente dos cantos, que todos
temem se percam no desfazimento do esquecimento.

Nesses termos, corpo em agdo, jogos, rituais, articulados em performance, aliados
aos recursos tecnolégicos dos registros audiovisuais e da producdo das novas narrati-
vas acenam para a ampliacdo de possibilidades de preservacdao da memaria. Ao mes-
mo tempo, abrem horizontes outros de transformacdo, quando ndo de reinvencao da
prépria cultura, em narrativas dindmicas, com argumentos e enredos em continuos
desdobramentos.

Em festa, executa-se o jogo de tomar parte do ritual e de atuar para a camera. Mais
que viver o ritual, os membros da comunidade convencem a audiéncia de que vivem o
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ritual, desfazendo qualquer impressdo de que possam estar atuando para as cameras.
Ao fazé-lo, produzem registros da experiéncia na memoria do corpo, além dos arqui-
vos digitais produzidos pelos equipamentos audiovisuais.

O corpo mostra-se ao registro audiovisual, a0 mesmo tempo em que se engaja in-
teiramente com a experiéncia e a memoria. Cada performer faz de conta que atua,
executando papéis que articulam seus referenciais culturais sementais. Mas parece
desconsiderar a camera, vivendo a festa, ndo mais que isso. Os corpos em festa ddo-se
a ver. O que é para ser visto também é para ser vivido e sentido, visceralmente. Essa
intensidade transborda na projecdo de /tdo kuegli: as hiper mulheres.

“Misto de besta e anjo da madrugada dos tempos”...

Para a divulgacdo do filme, foram criadas pdaginas na rede mundial de computadores.
Dentre elas, abriu-se uma pagina no site de relacionamento social Facebook. Ima-
gens dos cartazes foram inseridas, bem como dados técnicos, noticias sobre as salas
de exibicdo e as premiacdes, além de fotos dos ambientes de filmagem e frames do
préprio filme.

A administracdo do site de relacionamento social censurou as fotos nas quais as mu-
Iheres aparecem de frente, mostrando o corpo inteiro. O argumento apoia-se no prin-
cipio do bloqueio a pornografia, ou exposi¢cdo de nus, que possam ofender a moral
dos demais usuarios ligados aquela rede de relacionamentos. Determinou-se, entdo,
que se colocassem tarjas pretas nas imagens, ocultando os seios e o pubis das mulhe-
res. No embate transcorrido entre a producdo do filme e a administracdo da platafor-
ma digital, as tarjas pretas foram substituidas por circulos vermelhos que encobrem
as partes pudendas dos corpos femininos. O fato foi noticiado em alguns jornais de
circulagdo nacional (Gragnani, 2013).

Mais do que a manifestacdo de uma censura aparentemente conservadora, ou mais que
o funcionamento de algum algoritmo aleatdrio adotado pela administragdo do site na
rede mundial de computadores, este evento, dentre tantas questdes a ele entrelacadas,
explicita relacdes com o corpo, e da pistas sobre dissencdes possiveis decorrentes des-
ses transitos entre, ante a figura questionada do outro. Por que os corpos dessas mu-
Iheres sdo censurados, de modo ndo negocidvel, enquanto imagens de quantos outros
corpos femininos, masculinos e de outros géneros, nus ou seminus, com apelo erdtico
ou ndo, tém assegurado espaco de mercado e de publicagdo nessa mesma rede? De que
informacGes sdo portadores tais que justifique sua adjetivacdo como obscenos?

O verbete obsceno, de origem latina, refere-se ao que é vulgar, indecente, sem pudor,
e, por isso mesmo, ofensivo. Mas obsceno também tem o sentido daquilo que esta
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fora da cena, que ndo comparece ao campo visivel, e por isso mesmo provoca a ima-
ginacdo. Nas artes da cena, o que ndo é mostrado, mas sugerido, ganha poténcia. A
expressao fora da cena também qualifica aquilo que ndo deve ser trazido a presenca
da audiéncia, que deve ser ocultado — eventualmente até mesmo apagado — ndo sé
do campo da visdo, como também da memoria.

O corpo é palco de tabus e atribuicdes de qualidades obscenas. Baudrillard, no livro
Da sedugdo (1992), observa que, numa histéria que pudesse ser produzida sobre o
corpo, o percurso iria desde o sexo escondido, a emergéncia da nudez. E acrescenta
que, quando o corpo nu emerge, é como corpo de mulher, de modo que a nogdo de
corpo tende a se confundir com o corpo feminino. Em cada tempo, e a cada contexto,
o corpo, representado pelo corpo feminino, comparece entrelagado as referéncias
normativas, morais, econdmicas, politicas, dentre outras, nas quais se encontra in-
serido. Modos de producdo no trabalho, entretenimento, rituais, no¢des de beleza
vestem, marcam, inscrevem-se no corpo.

No cendrio contemporaneo, em que prevalecem as dindmicas da sociedade de consu-
midores, as relacGes ndo se ddo mais entre sujeitos que consomem e mercadorias a
serem consumidas, mas os préprios sujeitos ocupam o lugar do item a ser consumido
(Bauman, 2009). O corpo, nesse contexto, é vivido como item de consumo, reificado,
coisa que se possui. Por essa razdo, o corpo deve ser disciplinado, modificado, recon-
figurado ao gosto do fregués. Toda uma complexa malha do mercado estd montada
para atender as demandas de transformacdes e transfigura¢des do corpo, na busca
de molda-lo de acordo com expectativas as mais diversas: desde a busca radical por
certos padrdes de beleza, a mudanca de orientacdo de género, passando por projetos
estéticos que se pretendam transgressores.

Esse corpo-item-de-consumo, para Baudrillard (1996), deve ser submetido a conjun-
tos de procedimentos que o retirem da condi¢cdo de obscenidade. Por exemplo, é
preciso retirar, da visdo que dele se tenha, as marcas do tempo, as deformidades.
Sobretudo, é necessdrio ocultar-lhe os orificios. Ao analisar imagens de corpos vei-
culadas em pecas publicitarias, o autor nota que ha uma espécie de compulsdo para
revestir os corpos, mesmo quando nus. Como se fosse necessario retoca-los, vitrifi-
ca-los, encera-los, para que se mantenham limpos e abstratos. Cada vez mais concei-
tuais. Quem sabe, assim, se possa conquistar a imortalidade para esse corpo mortal?

Talvez seja esse o elemento visivel nos corpos das hiper mulheres no qual reside a
suspeicao de obscenidade, desde o ponto de vista da rede social na qual suas imagens
foram censuradas: sdo corpos que colocam a mostra as inscricdes de suas histérias
pessoais e de grupo, sem dissimular a textura da pele, dos cabelos, a forma dos qua-
dris, das pernas. Sdo porosos, irregulares, ndo se deixam plastificar (tanto no sentido
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de se cobrir por alguma pelicula impermeavel, quanto de se submeter a cirurgias plas-
ticas...). Embora estejam cuidadosamente vestidos, adornados e com a pele coberta
por desenhos, obscenamente ndo foram encerados ou vitrificados, tampouco se pre-
tendem imortais. Ao contrdrio: a proximidade da morte de uma dessas mulheres é
que os move para a festa, para o ritual. Ocupam a cena, dando-se a ver.

A visdo desses corpos impressiona por sua densidade e presenca. Mas, ao mesmo
tempo, provoca rea¢des que deflagram a censura — o que revela algum potencial
transgressor, ou obsceno, ainda que numa perspectiva desde fora do contexto préprio
de sua atuacdo. De uma ou de outra forma, esses corpos, dada a forca de sua atuacdo,
nao passam despercebidos. Ao contrario.

Armindo Bido (2011), ao problematizar a presenca do corpo em cena, no¢do cara ao
campo da etnocenologia, e todas as tensdes que integram a questdo, em encruzilha-
das ao mesmo tempo respeitadas e temidas, onde, simultaneamente, se encontram o
maravilhoso e o perigoso, pondera:

Nossa polirritmia corporal brasileira deve vir dai, desse corpo arcai-
co (misto de besta e anjo da madrugada dos tempos) que persiste,
sempre presente, ansiando a cena, como meio de vida ou de so-
brevivéncia. Tudo bem. Mas querer resgatar tradicoes? Quais? De
qguando? De antes, durante ou depois de tantas escraviddes? E nos-
so componente amerindio? Qual? O do guerreiro antropéfago? Ou
s o do guerreiro, ou s6 o do antropofago, ou o do (talvez) ecologi-
co? Ou o de nosso antepassado aventureiro, explorador, colonizador
e inventor de novas tecnologias de navegagdo e de construcdo de
teatros da Peninsula Ibérica? Alguma dessas matrizes (étnicas?) é
sé animal ou s6 angelical? Ndo sdo todas elas humanas? Ndo seriam
todas mistas de deuses e diabos? Ndo seria melhor talvez ndo resga-
tar nada? Mas sim compreender essas nossas matrizes e viver a pre-
senca morena (mista, de hoje) do corpo em cena? As encruzilhadas
do tempo sdo também encruzilhadas do espaco, que entram e saem
pelos 12 buracos (inclusive o umbigo) de nosso corpo, moreno, mo-
rena... (Bido, 2011: 357).

Camera, acgao:
sequéncia final, gravando!

Kanu, a mulher que liderou a realizacdo do Jamurikumalu, esté recostada na rede. O
corpo, despido da roupa de festa, plenamente recuperado da doenca, repousa, sus-
penso. Mas nao estd entregue a inacao: delicadamente, canta para uma adolescente,
sentada a seu lado, que ouve, com suave atencdo. A luz é diafana, o contexto é intimis-
ta, afetivo. Entdo a menina comeca a entoar a melodia, com dogura na voz.
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O vir-a-ser desenha-se ali, nas relacdes entre mulheres de trés gerages: a mulher
ancia, ausente da cena, mas deflagradora da festa — e, portanto, do filme — que, de
alguma forma, se prepara para morrer; a mulher adulta, a quem, por conhecer os
cantos rituais, cabe a responsabilidade de entoa-los na festa e ensina-los; e a menina
que, ainda impregnada pela forga do ritual recém-realizado, lanca-se a experiéncia
de aprender as musicas para, quem sabe, no futuro, ser ela a liderar outra festa. O
espaco-tempo, em seus enredos-encruzilhadas que entram e saem pelos 12 buracos
do corpo (ndo seriam 13 os buracos nos corpos femininos?), mostra e oculta, de uma
s6 vez, elementos impregnados de devir. Devires...

A voz entoando o cantico, o olhar entre ambas, a entrega fisica ao momento: estes
elementos constituem a densidade da cena, fechando a narrativa filmica. Elas contam
a sua histéria. Cantam uma para a outra. Mas sabem que a experiéncia ndo esta cir-
cunscrita aguele momento: cantam, também, para o aparato que captura e registra
sua atuagdo e a atmosfera em que estdo imersas. Portanto, cantam para o publico, ou
os publicos nas salas de projecdo, nas sessdes de cinema a se realizarem em lugares
desconhecidos para ambas. Ou na intimidade de domicilios com cujos habitantes ndo
compartilham qualquer relagédo...

As pessoas desses outros lugares as veem, e ouvem o seu canto, depois de terem
acompanhado a narrativa filmica sobre a festa. Elas, assim como a comunidade da
gual tomam parte, ndo serdo as mesmas daquela imagem a se repetir na gravacgao.
Como os demais, se terdao transformado, desde o advento do filme. Afinal, que pes-
s0as e quais comunidades permanecem as mesmas no decurso do tempo?

Abstract: In this text, | present some points situated in the crossing between theoretical and con-
ceptual fields that include some relevant discussions on contemporary culture. Relations between
body, memory and future are addressed from the concepts of performance, ritual and play. The
analyses refer to the movie /tdo kuegti: as hiper mulheres (2011), de Takuma Kuikuro, Carlos Fausto
and Leonardo Sette, and consider the circumstances in wich it has been made, the filmic narrative
and the presence of women, who are the protagonists of the film.

Key words: hyper women; Kuikuro people; body; performance; cinema.
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