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Resumo: Este paper resulta das fases preliminares de uma pesquisa de 

mestrado que se encontra hoje em andamento no PPGAS/IFCH – Unicamp. P 

ropõem-se uma investigação acerca da forma como tem se dado a apropriação 

da linguagem audiovisual por mulheres de diferentes povos xinguanos por meio 

de oficinas oferecidas pelo Instituto Catitu. Busca-se compreender como se dá 

em contexto xinguano o encontro entre convenções estéticas particulares - 

ligadas a uma ontologia específica -  e a apropriação da linguagem audiovisual. 

Até que ponto esta forma específica de ver e de mostrar - relacionada a uma 

forma particular de pensar - transporta-se para as produções audiovisuais: em 

que medida ela se transforma e de que maneiras ela se atualiza? A partir da 

relação entre arte e agência – amplamente atestada na chamada “arte indígena” 

– busca-se compreender que efeitos são gerados pela produção audiovisual 



destas mulheres e quais as transformações que ela possa acarretar em seu 

protagonismo político e na socialidade xinguana de modo geral. Imbricado na 

investigação de tais efeitos está o contraste entre os lugares ocupados pelos 

homens e aqueles ocupados pelas mulheres na sociedade xinguana - contraste 

este que parece se replicar em suas respectivas formas de apropriação dos 

meios audiovisuais. 
Palavras-chave: Etnologia indígena; Mulheres indígenas; Parque Indígena do 

Xingu; Etnologia do cinema indígena. 
 
 
Introdução 

Este paper resulta das fases preliminares de uma pesquisa de mestrado 

que se encontra hoje em andamento no PPGAS/IFCH – Unicamp, sob orientação 

do Prof. Dr. Antonio R. Guerreiro Jr. A pesquisa insere-se também no projeto 

Jovem Pesquisador (FAPESP) “Sistemas regionais ameríndios em 

transformação: o caso do Alto Xingu” junto ao Centro de Pesquisa em Etnologia 

Indígena da Unicamp (CPEI). O seguinte paper compõem-se essencialmente 

das questões iniciais que motivam tal investigação e da proposição de uma 

articulação bibliográfica que a subsidia, além de defrontar-se com informações 

provindas de algumas experiências de campo já realizadas. 

O principal objetivo deste estudo é examinar a forma como tem se dado a 

apropriação da linguagem audiovisual por mulheres de diferentes povos 

xinguanos (habitantes do Parque Indígena do Xingu, MT1) por meio de oficinas 

                                                        
1 O Parque Indígena do Xingu (PIX) foi criado em 1961 e localiza-se na região nordeste do estado 
do Mato Grosso, inserindo-se na bacia do Rio Xingu. Atualmente o Parque abriga 16 povos, 
constituindo uma rede multiétnica e multilíngue de fronteiras móveis. A conformação destes 
povos aos limites das fronteiras do Parque foi marcada pela pressão provocada pela expansão 
territorial euro-brasileira e pelo consequente alastramento de epidemias que resultou em uma 
drástica redução populacional de diversos grupos indígenas. A criação do Parque trouxe “como 
resultado imediato o congelamento do quadro bélico ali existente” (MENEZES BASTOS, 1995, 
p.250) e institucionalizou a “pax xinguensis”: baseado em uma ordem “onde a diplomacia 
Yawalapíti, o xamanismo Kamayurá e o circuito ritual prototípico Karib-Aruak desempenharam 
papel marcante” (MENEZES BASTOS, 1995, p.253). Ao sul do Parque encontra-se a área 
conhecida como Alto Xingu, caracterizada por uma uniformidade cultural (orientada pelo modelo 
prototípico xinguano), a despeito da diversidade linguística. Os povos que conformam esta área 
articulam-se através de uma rede de relações de troca e aliança (HECKENBERGER, 2001). 
Ocupando uma posição marginal com relação a este “modelo xinguano” estão os povos - 
bastante heterogêneos entre si - ocupantes das regiões conhecidas como Médio e Baixo Xingu. 
Um movimento recente vem, no entanto, fazendo convergir todos os povos do Parque em nome 
de interesses comuns através de organizações tais como a Associação Terra Indígena do Xingu 
– ATIX (ISA, 2011).  



oferecidas desde 2010 pelo Instituto Catitu. A investigação está orientada por 

dois eixos principais. O primeiro deles enfoca a maneira como se dá em contexto 

xinguano o encontro entre convenções estéticas particulares - ligadas a uma 

ontologia específica - e a apropriação da linguagem audiovisual. O que se passa 

no cruzamento destas duas dimensões? Em outras palavras, se buscará analisar 

de que forma estas realizadoras2 indígenas mobilizam estilos visuais 

particulares, próprios de suas sociedades, ao se apropriarem da linguagem 

audiovisual, provinda do mundo não-indígena. Até que ponto uma forma 

específica de ver e de mostrar - relacionada a uma forma particular de pensar 

(LAGROU, 2013) - transporta-se para as produções audiovisuais: em que 

medida ela se transforma e de que maneiras ela se atualiza? Na busca por 

articular tais questões à literatura antropológica, realizar-se-á uma breve 

incursão pelas ontologias ameríndias sublinhando-se sua qualidade perspectiva 

- qualidade esta que gera efeitos sobre as convenções estéticas destes povos, 

marcadas pela transformabilidade das formas e dos corpos. Em seguida, nos 

atentaremos para a maneira como esta relação entre ontologia e convenção 

estética opera em contexto xinguano a partir do exame do caso Wauja, 

habitantes do Alto Xingu. Uma vez consideradas estas particularidades, 

partiremos para estudos que tratam, mais especificamente, da apropriação 

indígena dos meios audiovisuais.    

O segundo eixo trata da relação, amplamente atestada na chamada “arte 

indígena”, entre arte e agência – e mais especificamente no caso analisado, 

entre a produção audiovisual destas mulheres e as transformações que ela 

possa acarretar em seu protagonismo político e na socialidade xinguana de 

modo geral. Para tal exame, voltaremos nossa atenção primeiramente à teoria 

antropológica da arte elaborada por Alfred Gell e à algumas análises da “arte 

indígena” que enfatizam seu caráter agentivo. Ao passarmos à observação da 

produção audiovisual feminina e os efeitos gerados por ela, veremos que, 

imbricado nesta relação, está o contraste entre os lugares ocupados pelos 

homens e aqueles ocupados pelas mulheres na sociedade xinguana - contraste 

este que parece se replicar em suas respectivas formas de apropriação dos 

meios audiovisuais.  

                                                        
2 Termo utilizado pelo próprio Instituto Catitu para se referir às participantes das oficinas de 
formação audiovisual.   



Elege-se as realizadoras xinguanas como foco principal desta pesquisa 

por constituírem interlocutoras privilegiadas para se problematizar as questões 

condensadas em torno dos dois eixos expostos. Estas realizadoras se formaram 

ou estão em formação em oficinas de audiovisual e multimídia oferecidas pelo 

Instituto Catitu3 que tem o intuito de “promover o protagonismo das mulheres 

indígenas a partir de um processo criativo de apropriação de novas linguagens.”4 

A primeira destas oficinas se deu em 2010 e desde então elas vêm ocorrendo 

anualmente. Até o momento, foi finalizada a produção de um curta-metragem e 

o registro de doze receitas culinárias. Em paralelo a estas oficinas, o Instituto 

Catitu, em pareceria com a Associação Yamurikumã5, vêm realizando desde 

2013 o projeto “Rodas de Conversa das Mulheres Xinguanas”6. Ainda que as 

oficinas de audiovisual e as rodas de conversa constituam atividades 

autônomas, há um esforço por trazer a linguagem audiovisual para as 

participantes das Rodas como mais uma ferramenta de empoderamento7.  

As oficinas têm duração aproximada de três semanas e envolveram até o 

momento mulheres Kawaiweté, Kamaiurá e Ikpeng. Está previsto que as 

próximas oficinas ocorrerão também na região do Alto Xingu. O processo de 

edição tem ocorrido predominantemente na sede do Instituto em São Paulo, que 

já recebeu duas mulheres xinguanas para que colaborassem com esta parte do 

processo. Recentemente, no entanto, foi adquirido e levado para a aldeia 

Kwuaruja (do povo Kawaiweté) um equipamento de edição para que este 

processo possa ser cada vez mais apropriado pelas xinguanas e potencialmente 

                                                        
3 OSCIP criada em 2009. 
4 Disponível em <http://institutocatitu.org.br/projetos/mulheres-indigenas/> Acesso em 
29/09/2015. 
5 Associação que reúne mulheres de diversas etnias do PIX e que está engajada na luta pelos 
direitos das mulheres e dos povos indígenas. Busca-se inserir as mulheres em discussões que 
costumam ser monopolizadas por homens e que dizem respeito a questões que afetam os povos 
da região. A Associação se mobiliza também no sentido de promover ações que valorizem as 
culturas e conhecimentos das mulheres xinguanas. Hoje ela possui uma sede em Canarana, MT.  
(Informações obtidas em: <http://institutocatitu.org.br/associacao-yamurikuma-fortalecendo-as-
mulheres-do-xingu/> Acesso em 29/09/2015; 
<https://www.facebook.com/profile.php?id=100006318137196&fref=ts> Acesso em 29/09/2015; 
e através de uma conversa com duas das fundadoras da Associação no Encontro com 
Mulheres Indígenas ocorrido no SESC em março de 2015) 
6 Vídeos das Rodas de Conversa disponíveis em <https://vimeo.com/125954956> e 
<https://vimeo.com/125954973> Acesso em 29/09/2015. 
7 As Rodas têm, inclusive, sido registradas por quatro realizadoras xinguanas, cuja presença tem 
contribuído para o crescimento do interesse de outras mulheres por realizar essa formação. 
Ademais, sua presença desempenha o importante papel de mostrar que se trata de um 
empreendimento possível – o que é extremamente importante em um contexto no qual os 
empecilhos para a participação das mulheres são enormes. 



realizado integralmente por elas. No momento, as mulheres possuem também 

uma câmera que fica inteiramente à sua disposição ao longo do ano, e já foram 

capacitadas para projetarem seus filmes nas aldeias. Ao longo do paper serão 

expostas mais informações acerca desta iniciativa do Instituto Catitu e sobre a 

realização das oficinas.8 

*   *   * 

Eixo 1- Entre uma maneira de pensar e um estilo de ver e de mostrar 
Antes de prosseguir, é preciso esclarecer que, quando me refiro a 

“realizadoras xinguanas”, tenho em mente mulheres oriundas de povos 

heterogêneos, que não necessariamente partilham de um universo cultural 

homogêneo (como seria o caso dos povos do Alto Xingu). Porém, um dos 

esforços desta pesquisa é contribuir para os debates que têm abordado a 

sociedade xinguana como uma rede regional de fronteiras móveis, na qual as 

posições dos vários povos que a compõem têm sido objeto de constantes 

transformações9. Se, por um lado, reconheço que não é possível abordar uma 

“unidade xinguana” a priori, por outro tenho a impressão de que a intensificação 

das redes de relações entre estes povos após a pacificação, a criação do Parque 

e, mais recentemente, com o fortalecimento de movimentos políticos inter-

étnicos, têm dado ao complexo xinguano uma feição ainda mais complexa, em 

que o universo antes distante dos Kawaiweté se faz cada mais presente para os 

alto-xinguanos, assim como o universo ritual destes penetra lentamente em 

muitos grupos a jusante da confluência dos formadores do Xingu. Quando falo 

em mulheres xinguanas, portanto, me refiro a pessoas de origens heterogêneas, 

mas densamente conectadas por trocas comerciais, casamentos, experiências 

políticas conjuntas, acusações de feitiçaria – e, entre outras coisas, uma 

experiência conjunta de uso do vídeo. Se a noção de “sociedade xinguana” é 

uma ficção (em qualquer escala que seja tomada, pois a polity pacifista do Alto 

Xingu não é um recorte menos arbitrário do que a rede multiétnica que a 

ultrapassa), ela não deixa de ter um valor heurístico, e é nesse sentido que ela 

deve ser entendida. 

                                                        
8 Informações obtidas em <http://institutocatitu.org.br/> Acesso em 29/09/2015; e em entrevista 
realizada com a fundadora e coordenadora do Instituto, Mari Corrêa. 
9 Cf. HECKENBERGER, 2005; VANZOLINI, 2010; MENEZES BASTOS, 1995; MENGET, 1993; 
GUERREIRO, 2012. 



No estudo pretendido, é fundamental a consideração de que existe uma 

estreita relação entre cognição e percepção. Dada esta relação, podemos 

observar que cada sociedade opera de acordo com determinado sistema 

cognitivo que se manifesta em seu respectivo universo estético/visual. Este tem 

sido tema de reflexão da autora Els Lagrou, cujo trabalho busca “relacionar um 

estilo de ver e de mostrar com um estilo de pensar” (2013, p.68) – busca que 

ocorrerá de forma análoga nesta pesquisa no sentido de articular regimes de 

conhecimento xinguanos com a forma particular com que algumas mulheres 

destes povos se apropriam dos meios audiovisuais. 

A conexão entre a dimensão cognitiva/ontológica e as convenções 

estéticas é tema central da obra Quimeras em Diálogo (2013), organizada por 

Lagrou e por Carlo Severi. Este livro, que trata mais especificamente de grafismo 

e figuração indígena, propõe “uma antropologia da percepção que analisa o 

estatuto e a agência da imagem na sua relação com o universo cognitivo 

particular no qual opera” (LAGROU; SEVERI, 2013, p.11). Em paralelo a esta 

proposta, buscarei analisar de que forma as realizadoras xinguanas podem estar 

mobilizando estilos visuais particulares, próprios dos povos daquela região, ao 

se apropriarem da linguagem audiovisual provinda do mundo não-indígena. 

Busco compreender até que ponto uma forma específica de ver e de mostrar - 

relacionada a uma forma particular de pensar – pode transportar-se para as 

produções audiovisuais: em que medida estas convenções estéticas se 

transformam e de que maneiras elas se atualizam ao se transportarem para a 

mídia videográfica? 

A fim de seguir este percurso, tomo como ponto de partida a compreensão 

de algumas especificidades das ontologias ameríndias. Tal como apontado em 

muitos trabalhos, o pensamento ameríndio é caracterizado por sua qualidade 

perspectiva10 - qualidade que é amplamente desenvolvida na obra de Eduardo 

Viveiros de Castro (1996, 2002). Segundo ele, neste sistema ontológico, a 

distinção clássica entre as categorias natureza e cultura não opera da forma 

como convencionalmente a compreendemos. Em contexto ameríndio, natureza 

                                                        
10 Qualidade expressa em vários dos capítulos que compõem o Quimeras em Diálogo (2013), 
tais como LAGROU; SEVERI, p.11; LAGROU, p. 67; LANGDON, p.111; BARCELOS NETO, 
p.181; BELAUNDE, p.199; BEYSEN, p.223. 



e cultura não assinalam regiões do ser, mas antes pontos de vista (VIVEIROS 

DE CASTRO, 1996, p.116). Neste tipo de ontologia, os animais  

se apreendem como, ou se tornam, antropomorfos quando estão em suas 
próprias casas ou aldeias, e experimentam seus próprios hábitos e 
características sob a espécie da cultura: vêem seu alimento como alimento 
humano [...], seus atributos corporais [...] como adornos ou instrumentos 
culturais, seu sistema social como organizado identicamente às instituições 
humanas (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 350). 

A condição humana é então compartilhada por todos os seres, e a 

animalidade, ou a forma manifesta de cada espécie, constitui um envoltório, uma 

“roupa”, que encobre uma forma interna humana. Esta forma interna, no entanto, 

é “visível apenas aos olhos da própria espécie ou de certos seres 

transespecíficos, como os xamãs” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 351).  

Este pensamento desloca oposições centrais do pensamento ocidental, 

pois, nas palavras de Viveiros de Castro (2002, p.361), “o que uns chamam de 

´natureza´ pode bem ser a ´cultura´ dos outros”. A resistência do pensamento 

ameríndio a se “enquadrar” aos termos de nossos debates epistemológicos 

sugere a necessidade de suspeitarmos dos referentes conceituais mobilizados 

ao examinar qualquer aspecto destes povos. O reconhecimento nesta pesquisa 

da qualidade perspectiva das ontologias ameríndias, marcadas pela 

transformabilidade dos corpos, resulta em um reembaralhamento conceitual que 

incide também sobre a análise das produções visuais, inclusive a videográfica. 

Considera-se aqui que todo ponto de vista envolve determinadas formas de 

percepção e produção imagéticas, e que a multiplicidade de perspectivas, 

frequentemente associadas à visão, apontam para a importância neste contexto 

do universo da visualidade e da estética de modo geral.  

A relação existente entre esta qualidade do pensamento ameríndio e seus 

regimes visuais é enfatizada no estudo de Aristóteles Barcelos Neto (2001) 

acerca dos xamãs Wauja, habitantes do Alto Xingu. Segundo ele,  

a visão entre os Wauja estrutura-se simbolicamente através de uma escala 
hierárquica e de um padrão relacional do tipo interior-exterior que se 
manifesta, sem ser rigidamente dicotômica, na produção simbólica de um 
mundo <invisível> (o dos agentes patogênicos, ou seja, o das alteridades 
extra-humanas) e na produção de sua visualidade concreta, constituída por 
desenhos, artefatos, pinturas e adornos corporais, máscaras e flautas. 
(BARCELOS NETO, 2001, p.3)  



Os xamãs são aqueles que ocupam o topo da hierarquia da visão e, 

portanto, têm acesso ao universo visual de maior ocultamento, o que supõe 

também maior poder, perigo e importância da coisa ocultada. Essa visão 

privilegiada e acurada dos xamãs (yakapá) deve-se às relações amistosas que 

estes “desenvolveram com os seus <apapaatai auxiliares> [...] e ao intenso uso 

do tabaco” (BARCELOS NETO, 2001, p.4). O poder de cura do yakapá está 

então estreitamente associado à sua capacidade de enxergar o mundo 

sobrenatural, particularmente através do transe e dos sonhos – carregados de 

informações sonoras e visuais.  

A produção da visualidade concreta deste mundo oculto desempenha um 

papel central na gerência das relações com os apapaatai. Segundo o autor,  

Desenhos ou máscaras de apapaatai integram a ordem da miniaturização 
(ou do modelo reduzido, como denomina C. Lévi-Strauss em O Pensamento 
Selvagem, 1989), não são metáforas nem meras representações. As 
máscaras são a invisibilidade tornada visível. Trata-se mais de um estado 
de transformação das sensibilidades perceptivas do que da representação 
no sentido mais convencional que esta possui na filosofia ocidental. 
(BARCELOS NETO, 2001, p.8)  

A imagem dota o desenho ou artefato produzido de vida própria, o que 

torna a produção artística uma atividade séria e perigosa, reservada, “mas não 

exclusivamente, a pessoas que mantêm alguma relação privilegiada com o 

<sobrenatural>” (BARCELOS NETO, 2001, p.8). Para os Wauja, “os desenhos 

assumem um status independente, constituindo um campo reflexivo próprio 

sobre as alteridades extra-humanas” (BARCELOS NETO, 2001, p.9). Esse 

mundo imagético dotado de vida provoca um consequente receio dos Wauja em 

produzirem retratos de parentes mortos (ou de conservarem suas fotografias), 

pois estes constituiriam uma certa forma de duplicação da pessoa, o que 

acarreta um potencial retardamento ou impedimento da viagem da alma à aldeia 

celeste11. Evidencia-se aí “uma difícil dissociação entre alma e imagem” 

(BARCELOS NETO, 2001, p.9), relação possivelmente interessante de ser 

explorada no contexto desta pesquisa.  

Tais observações apontam para a necessidade de lidar no universo 

xinguano com a concepção de imagem em seu sentido mais amplo, como um 

elemento pertencente a um complexo universo estético/visual no qual atua como 

                                                        
11 Fenômeno apontado também em CAIUBY NOVAES, 2008. 



instrumento perceptivo que implica em operações mentais específicas 

(LAGROU, 2013, p.68) e que não está necessariamente vinculado a alguma 

forma de expressão plástica12. Esta consideração suscita algumas questões 

pertinentes à análise da produção cinematográfica destes povos, como, por 

exemplo, qual é o estatuto da imagem captada em vídeo? Sua visualidade 

“democrática” - acessível aos olhos de todos - a aproximaria da imagem 

concretamente expressada em desenho, ou sua ausência de materialidade física 

a aproximaria do universo do transe e do sonho?  

Como uma ponte entre esta dimensão cognitiva/ontológica xinguana - 

marcada pela visualidade - e a produção audiovisual, partiremos para a 

exposição de alguns estudos (selecionados dentre uma extensa literatura13) que 

se deram em torno de experiências de apropriação audiovisual por indígenas. 

Um relevante pensador na área é Terence Turner, que acompanhou por muitos 

anos a experiência Kayapó. Turner (1992) aponta para uma relação de 

continuidade entre diferentes formas de produção visual - expressas na 

chamada “arte indígena” - e produções decorrentes da apropriação de modernas 

tecnologias audiovisuais. Em suas palavras, há uma continuidade entre 

“traditional cultural forms of mimetic representation” e “Kayapo dramatic self-

representation in contemporary contexts of inter-ethnic confrontation” (TURNER, 

1992, p.10). Nesta pesquisa, pretende-se atentar justamente para o diálogo 

entre noções visuais próprias dos povos em questão e sua mobilização e 

atualização em contextos de produção audiovisual, que constitui parte da 

dinâmica contemporânea de interação inter-étnica. Turner (1992, p.8) observa 

na experiência Kayapó que  

an indigenous video maker operates with the same set of cultural categories, 
notions of representation, principles of mimesis, and aesthetic values and 
notions of what is socially and politically important as those whose actions 
he or she is recording. 

Esta observação corrobora o princípio aqui sublinhado de que as 

convenções estéticas de determinado grupo indígena – ou, mais 

                                                        
12 Mais sobre a relação entre imagem mental/virtual e imagem plástica/concreta em Quimeras 
em Diálogo (2013): LAGROU; SEVERI, p.11; LAGROU, p. 76. 
13ALMEIDA, 2013; ARAÚJO, 2011, 2012; BUSSO, 2011; CARELLI; GALLOIS, 1995; CORRÊA, 
2006; CORRÊA, [s.d.]; CUNHA, 2001, 2006, 2010; DEMARCHI; MADI DIAS, 2013; DOWELL, 
2006; GINSBURG, 1994; LISBOA DE ALMEIDA, 2013; LOPES NEVES, 2015; MACEDO 
NUNES, 2014; MARTINS, 2014; SANCHEZ, 2013; WEINER, 1997; para citar apenas alguns. 



extensivamente, de qualquer grupo humano -  dialogam com sua produção 

visual, entre elas, a videográfica. O autor ainda acrescenta que  

Kayapo culture possesses a well developed set of notions of mimesis and 
representation that antedate Western cultural influences, but which have 
also exerted their influence on Kayapo work in video and Kayapo 
representations of themselves in social and political interaction with the 
West. (TURNER, 1992, p.10)   

Outra referência neste campo é Beth A. Conklin (1997), que problematiza 

este processo de apropriação audiovisual indígena e aponta para algumas 

questões que possivelmente poderão ser transportadas ao contexto da produção 

audiovisual de mulheres xinguanas. Segundo a autora,   

My purpose is to offer a reflection on the centrality of body images in defining 
indigenous authenticity for Western audiences, and to raise questions about 
the political implications of replicating these symbolic constructs in pro-
indigenous activism and advocacy. (CONKLIN, 1997, p.711)  

Sua abordagem mostra que a maneira como os indígenas hoje se auto 

representam perante o mundo não-indígena (através, por exemplo, da produção 

de filmes) supõe, não apenas um orgulho renovado de se declarar índio e, 

portanto, de ser dotado de uma “cultura” própria que deve ser preservada, mas 

também uma resposta às ideias, estéticas e expectativas estrangeiras do que é 

ser índio. Essa conformação indígena às expectativas ocidentais ocorre uma vez 

que permite o fortalecimento das lutas pró-indígenas e consequentemente gera 

uma série de benefícios para estes povos. Os Kayapó – que hoje são vistos 

mundo a fora através de imagens que retratam homens tradicionalmente 

adornados ao mesmo tempo que carregam câmeras de vídeo – constituem um 

exemplo emblemático desta aliança entre auto representação e conquistas 

políticas.  

No entanto, a autora alerta para possíveis contradições e problemas para 

os indígenas que, paradoxalmente, são também decorrentes deste uso de 

representações estratégicas. Ainda que a “autenticidade indígena” não dependa 

mais hoje da noção de “índio puro”, “primitivo” e apartado da “civilização”, ela só 

é concedida aos índios que conseguem combinar o uso de tecnologias modernas 

(como o vídeo) com um corpo exotizado, esteticamente atraente aos olhos 

ocidentais. Aqueles povos que se conformam a esta exigência exterior, mesmo 

que colham disto muitos frutos, acabam por se amarrar em uma espécie de 



camisa de força, tendo sempre que atender a tais expectativas para manterem-

se “autênticos” e, por isso, dignos de apoio político e financeiro. Há ainda todo 

um extenso conjunto de povos que não se conformam a essa imagem ideal e 

tornam-se, então, privados de apoio externo14. 

Sylvia Caiuby Novaes (2010) também se debruçou sobre a apropriação 

indígena da linguagem audiovisual. A autora analisa cinco filmes realizados entre 

1995 e 2000 por índios capacitados pelo Projeto Vídeo nas Aldeias (VNA), na 

época vinculado ao Centro de Trabalho Indigenista (CTI)15. Inclusive, a grande 

maioria dos trabalhos que tratam destes processos de apropriação, remetem-se 

justamente a filmes produzidos em contextos de atuação do VNA – o que faz da 

pesquisa aqui proposta uma abordagem alternativa a um olhar “VNA-centrado”. 

Retomando a análise de Novaes, a escolha de trabalhar com uma linguagem 

imagética foi, para ela, “extremamente feliz e oportuna”, já que em sociedades 

de tradição oral “a escrita é uma atividade bastante marginal” (CAIUBY 

NOVAES, 2010, sem pág.). Segundo a autora, 

A introdução do vídeo desencadeia nestas comunidades um processo de 
reflexão sobre a imagem em que os índios são, simultaneamente, sujeito e 
objeto desta reflexão, o que não era possível com o texto, que jamais 
despertou grande interesse entre eles. (CAIUBY NOVAES, 2010) 

Analisando os cinco filmes escolhidos, a autora enfatiza a presença da 

imagem como “depositária da memória, num tempo de rápidas e intensas 

mudanças por que passam estas sociedades” (CAIUBY NOVAES, 2010, sem 

pág.). A importância destas produções reside, portanto, na capacidade da 

câmera gravar, não deixar esquecer, e, assim, permitir que estas sociedades se 

reproduzam “como uma sociedade diferenciada no interior de uma sociedade 

mais abrangente” (CAIUBY NOVAES, 2010, sem pág.). Outra observação 

interessante é que a legitimação da importância do cinegrafista e das imagens 

captadas por ele se dá mediante aprovação dos anciãos, que “percebem a 

                                                        
14 Cf. SÁEZ, 2004 e GUERREIRO, no prelo.  
15 Projeto criado em 1986 que surgiu “como um experimento realizado por Vincent Carelli entre 
os índios Nambiquara”. Ele é “precursor na área de produção audiovisual indígena no Brasil” e 
seu objetivo foi, “desde o início, apoiar as lutas dos povos indígenas para fortalecer suas 
identidades e seus patrimônios territoriais e culturais, por meio de recursos audiovisuais e de 
uma produção compartilhada com os povos indígenas com os quais o VNA trabalha”. A partir de 
2000 o projeto constituiu-se como uma ONG independente, que conta hoje com um expressivo 
acervo de imagens sobre os povos indígenas no Brasil e é responsável pela produção de “mais 
de 70 filmes, a maioria deles premiados nacional e internacionalmente”. Disponível em 
<http://www.videonasaldeias.org.br/2009/vna.php> Acesso em 01/10/2015. 



câmera como recurso fundamental para que seus ensinamentos continuem” 

(CAIUBY NOVAES, 2010, sem pág.). Assim, mesmo tratando-se “de uma 

atividade absolutamente contemporânea, [...] os fatores de legitimação são os 

tradicionais” (CAIUBY NOVAES, 2010, sem pág.). Outros aspectos destacados 

pela autora são: o filme enquanto possibilidade de auto avaliação interna da 

execução de rituais; enquanto meio de desconstrução de estereótipos perante o 

mundo não-indígena; enquanto forma de “tornar visível” um segmento 

populacional pertencente a uma minoria; e enquanto maneira de produzir a 

autoimagem, representação, de um povo na qual se enfatiza a tradição – “um 

continuum entre os antigos e os jovens” (CAIUBY NOVAES, 2010, sem pág.). 

*   *   * 

Eixo 2- Arte, agência e gênero 
A relação entre arte e agência é amplamente atestada naquilo que 

convencionou-se chamar de “arte indígena”16. A proposta aqui não é apenas 

transportar este argumento, mas testar a hipótese de que essa associação pode 

se atualizar nas relações existentes entre a produção audiovisual das 

realizadoras indígenas e as transformações que ela possa acarretar em seu 

protagonismo político e na socialidade xinguana de modo geral. Sugiro pensar a 

produção videográfica xinguana como uma expressão artística detentora de 

determinada eficácia e produtora de certos efeitos sobre os próprios “artistas”, 

sobre o “público espectador” e sobre as dinâmicas político-sociais circundantes. 

Antes de nos aprofundarmos nesta questão, no entanto, é importante nos 

atermos brevemente à teoria antropológica da arte elaborada por Alfred Gell, que 

oferece subsídios para se  compreender a qualidade agentiva da arte.  
Em sua obra, Gell (1998) elabora uma teoria na qual os objetos de arte 

incorporam intencionalidades complexas e mediam relações de agência social. 

Esta teoria distancia-se da história da arte, da crítica de arte (orientada por 

teorias estéticas ocidentais), e da sociologia da arte – abordagens que, segundo 

ele, estão demasiadamente vinculadas à arte em sua forma institucionalizada. 

Para o autor, não há sentido em elaborar uma “teoria da arte” para nossa própria 

                                                        
16BARCELOS NETO, 2008; DEMARCHI, 2009; FAUSTO; PENONI, 2014; LAGROU, 2007, 2009, 
2012; LAGROU; SEVERI, 2013; MULLER, 2008; VAN VELTHEM, 2003; VIDAL, 1992; entre 
outros.  
 



arte e outra teoria distinta para abarcar culturas ditas “primitivas” ou “não-

ocidentais”. A teoria da arte deve aplicar-se sobre toda forma de arte. Ademais, 

tratando-se de uma teoria antropológica, a análise da arte não deve limitar-se ao 

campo da cultura e sim expandir-se para a esfera do social - abarcando também 

os processos de produção, circulação e recepção. Para Gell (1998, p.4), “the 

anthropology of art cannot be the study of the aesthetic principles of this or that 

culture, but of the mobilization of aesthetic principles in the course of social 

interaction.” 

Sua teoria supõe uma redefinição daquilo que comumente se entende por 

“arte” e por “obra de arte”. Em primeiro lugar, rejeita-se a definição de arte - 

elaborada por teóricos tais como Arthur Danto – como aquilo que é reconhecido 

como tal por membros do “mundo da arte” (“artworld”). Também se rejeita uma 

leitura da arte enquanto símbolo, componente de um código visual no qual 

atuaria como elemento comunicativo. Em seu lugar, Gell propõe ênfase na ideia 

de arte enquanto sistema de ação. Assim, ao invés de submeter-se a análises 

linguísticas ou semióticas, a arte haveria de ser pensada em função de sua 

capacidade agentiva: “art as a system of action, intended to change the world 

rather then encode symbolic propositions about it” (GELL, 1998, p.6). Desta 

forma, a “obra de arte” não receberia uma definição a priori, não seria dotada de 

uma natureza intrínseca. Ela seria definida como tal de acordo com o “social-

relational matrix” (GELL, 1998, p.7) no qual se insere. Segundo estes 

pressupostos, então, “obras de arte” podem ser interpretadas como índices de 

agência inferidos através de abdução (inferência de caráter hipotético, que 

compõe uma das três formas de inferência da semiótica peirceana). Não há, 

portanto, formas a priori de distinguir obras de arte de artefatos. 

Feitas estas observações, algumas questões podem ser suscitadas para 

o contexto desta pesquisa, por exemplo: Pode-se transportar para a análise das 

produções audiovisuais indígenas um mesmo arcabouço conceitual mobilizado 

para se analisar a arte ameríndia dita mais “tradicional”? Ou será mais fecundo 

submeter estes produtos audiovisuais às reflexões que operam na crítica 

cinematográfica “convencional”? Ou ainda, se deverá buscar um instrumental 

analítico que seja capaz de operar com universos múltiplos, tal como a teoria da 

arte de Gell (1998) que escapa de uma distinção entre “nossa” arte e arte 

“primitva” ou “não-ocidental”? 



Como já mencionado, esta qualidade agentiva da arte tem sido 

particularmente sublinhada na literatura antropológica que se debruça sobre a 

“arte indígena”. Em sua obra, Els Lagrou (2009) mostra como nos universos 

indígenas a arte está menos associada à contemplação, e mais associada à 

produção de corpos e pessoas. Segundo ela, neste contexto, a obra de arte “não 

serve somente para ser contemplada na pura beleza e harmonia das suas 

formas, ela age sobre as pessoas, produzindo reações cognitivas diversas” 

(LAGROU, 2009, p.12). A própria condição social do ser humano só é realizada 

“através de objetos, imagens, palavras e gestos [e] os mesmos se tornam 

vetores de sua ação e pensamento sobre o mundo” (2009, p.11). 

Esta capacidade agentiva da arte aparece também na abordagem lévi-

straussiana da pintura corporal Kadiwéu, povo no qual as pinturas faciais, ao 

invés de refletirem determinada estrutura social existente, imaginam uma 

possibilidade de organização social não realizada na vida cotidiana (LÉVI-

STRAUSS, 1996). Neste caso, a agência se realiza na medida em que este estilo 

de pintura é capaz de superar uma tensão social Kadiwéu que é, então, 

“temporariamente dissolvida pela imaginação artística” (LAGROU, 2009, p.17). 

Também se nota uma atenção particular a essa qualidade da arte no estudo dos 

Wauja, por Barcelos Neto (2008), e no estudo dos Wayana, por Lúcia Hussak 

Van Velthem (2003). Em ambos os casos, a produção artística ou, melhor, a 

materialização de imagens mentais, envolve uma série de riscos, uma vez que 

aquele desenho ou artefato é dotado de vida e agência própria. Segundo Lagrou, 

nesta arte, portanto, “o que os artefatos imitam é muito mais a capacidade dos 

ancestrais ou outros seres de produzir efeitos no mundo do que sua imagem” 

(LAGROU, 2009, p.37). O entendimento Piaroa acerca da beleza, discutido por 

Joanna Overing (1991) e também referido no texto de Lagrou, condensa bem a 

noção de arte agentiva: para eles, as coisas “são belas porque funcionam, não 

porque comunicam, mas porque agem” (LAGROU, 2009, p.35). 

A opção por analisar as produções audiovisuais xinguanas sob a ótica de 

sua capacidade agentiva se dá por haver encontrado, em situações de pré-

campo, muitos indícios de que esta atividade das mulheres tem produzido efeitos 

sobre a socialidade xinguana e sobre as relações que a compõem. Parece haver 

neste contexto uma estreita relação entre o empoderamento das mulheres e o 

domínio desta nova linguagem. Imbricado na relação entre esta produção 



audiovisual e os efeitos gerados por ela, está o contraste entre os lugares 

ocupados pelos homens e aqueles ocupados pelas mulheres na sociedade 

xinguana - contraste este que parece se replicar em suas respectivas formas de 

apropriação dos meios audiovisuais. 

Para nos engajarmos em tal discussão, cabe aqui lembrar das 

contribuições de Marilyn Strathern (2006) na desestabilização da noção de 

gênero como uma qualidade estática, seja ela biologicamente definida ou 

socialmente construída. Em um universo relacional - no qual pessoas se 

constituem conforme as relações nas quais se inserem (fractal personhood) -, o 

sexo genital pode muitas vezes ser eclipsado pelo gênero simbólico. Ambas as 

dimensões, e muitas outras, coexistem numa mesma pessoa. Neste universo, 

são então as relações e não os indivíduos que são generificados - atributo que 

para ser eficaz deve assumir uma forma e, portanto, uma estética particular. 

Afinada com esta concepção, Cecília McCallum afirma que “gênero e 

sexualidade fazem parte dos modos de conceber e constituir (ou não) as 

relações sociais com seres marcados pela alteridade” (MCCALLUM, 2013, p.53). 

A autora aponta também para o lugar central ocupado pelo corpo nestas 

relações: “Os regimes de socialidade indígena se assentam sobre os corpos e 

os processos corporais, cuja existência e evolução dependem da agência 

humana e não [...] de leis impessoais da ´natureza´” (MCCALLUM, 2013, p.56). 

Isso significa que - além de operar neste regime a “distinção já desgastada entre 

sexo e gênero, em que o primeiro diria respeito a uma base biológica e o segundo 

a uma elaboração cultural”, falar de gênero e sexualidade indígenas requer uma 

aproximação “aos corpos e às imbricações e criações corporais que chamamos 

de sexualidade e reprodução” (MCCALLUM, 2013, p.56). 

A pertinência desta abordagem relacional de gênero para o contexto 

xinguano evidencia-se na vivência da antropóloga e linguista Bruna Franchetto 

(1996) entre os Kuikuro, povo Karib do Alto Xingu. Sua chegada na aldeia foi 

marcada pela aquisição de uma identidade andrógina perante olhos Kuikuro, que 

a viam como  

Individuo solitário, como os donos de feitiços, tinha traços femininos 
corpóreos visíveis e óbvios, mas cobertos, escondidos pela roupa. Tinha 
traços masculinos, manifestava algum poder vindo do mundo dos brancos 
e traços de um feminino incompleto, mutilado, hagy, velha, pelo sistema de 



categorias de idade e por não ter filhos, casada, mas sem marido, sozinha 
estéril, desterrada. (FRANCHETTO, 1996, p.36) 

Num primeiro momento, dada sua perspectiva cultural e pessoal, a autora 

admite ter interpretado a nítida diferença marcada entre homens e mulheres 

como “sendo um epifenômeno de uma opressão sexual, de uma desigualdade 

hierarquizada, não apenas uma assimetria” (FRANCHETTO, 1996, p.39). 

Contudo, tal perspectiva foi pouco a pouco sendo desconstruída ao longo de sua 

experiência. A projeção de uma perspectiva ocidentalizada - enraizada no 

pensamento feminista – permeia muitas das reflexões acerca das relações entre 

homens e mulheres em sociedades indígenas17. Mas, como alerta McCallum, 

“ao interpretar a violência sexual ou qualquer forma de ação simbólica, 

precisamos estar atentos à maneira pela qual a ação e a experiência individuais 

estão vinculadas a contextos sociais e culturais historicamente específicos” 

(MCCALLUM apud FRANCHETTO, 1996, p.52).  

Retomando a narrativa de Franchetto, sua posição inicial às margens do 

feminino sofreu uma metamorfose à medida em que ela aprendeu a língua, se 

aproximou das mulheres e passou a assumir papéis tidos pelos Kuikuro como 

propriamente femininos. Uma vez dotada de uma feminilidade mais “apropriada” 

– ainda que coexistente com sua qualidade masculina e estrangeira – as 

mulheres Kuikuro a permitiram incursar pelo seu próprio universo. Franchetto 

então observou que o poder das mulheres não inexiste e nem está subordinado 

ao poder dos homens, mas opera em outra esfera: na esfera do oculto. Ainda 

que sejam privadas da fala pública, as mulheres, através da fala não-pública, 

das “fofocas”, criam, desfazem e intervêm nas relações sociais. Assim, elas  

detêm em muitas ocasiões a palavra final em decisões importantes e na 
resolução de disputas faccionais em nível, tanto dos grupos familiares, 
como da própria aldeia, podendo ultrapassar as fronteiras locais e intervir 
em alianças e conflitos inter-aldeias. (FRANCHETTO, 1996, p.39, 40) 

A autora transcorre também acerca do Yamurikumã, grande festa intra e 

inter-tribal do Alto Xingu18 “que rememora e atualiza anualmente o mito 

                                                        
17 Cf. RUBIN, 1975 e COLLIER; ROSALDO, 1981. 
18 Festa que é tema do premiado filme “As Hiper Mulheres” - dirigido por Carlos Fausto, Leonardo 
Sette e Takumã Kuikuro. Na ocasião de um Encontro com Mulheres Indígenas (promovido pelo 
SESC e ocorrido em marco de 2015), tive a oportunidade de conhecer duas lideranças mulheres 
Yawalapíti que realizaram uma contundente crítica a tal filme. Segundo elas, não foi devidamente 



homônimo” (FRANCHETTO, 1996, p.46). Neste rito (e mito), no qual as mulheres 

são as principais personagens, conta-se a história de quando os homens se 

transformaram em hiper-queixadas (seres hiper: excessivos e perigosos) e as 

mulheres se tornaram hiper-mulheres (as Yamurikumã), rompendo a aliança 

entre ambos. Neste momento, elas “se afastam definitivamente, eliminam no 

exterior e absorvem no interior a seu modo a diferença, o masculino, elas são 

seres hermafroditas, os clitóris se transformam em pênis” (FRANCHETTO, 1996, 

p.54). No final da festa, as hiper-mulheres estão adornadas como homens e 

ocupam o centro da aldeia (espaço marcadamente masculino). Tal história, 

remete a um mundo virtual feminino “de densidade máxima” que se diferencia 

do mundo real: “adequado, mas empobrecido, existente, mas apenas suficiente” 

(FRANCHETTO, 1996, p.54).  

Na interpretação de Franchetto, então, não há nestas sociedades uma 

diluição da hierarquia entre homens e mulheres, transformando-se em uma 

relação de complementaridade (tal como sugere McCallum), mas um mundo 

marcado pela diferença, pela assimetria, por uma “posição desigual numa 

relação hierárquica que elas não interpretam como dominação ou opressão”. 

Segundo ela, “é disso que falam as mulheres kuikuro” (FRANCHETTO, 1996, 

p.53).  

Tal interpretação ecoa na fala de Mari Corrêa, fundadora e coordenadora 

do Instituto Catitu que pude entrevistar em setembro deste ano. Mari possui 

longa experiência com projetos audiovisuais em comunidades indígenas19, 

inclusive dez anos passados como codiretora do projeto Vídeo nas Aldeias (de 

2000 a 2009). Analisando-se a lista de realizadores indígenas formados pelo 

VNA20, é notável a preponderância masculina – são apenas três realizadoras 

mulheres entre trinta e oito no total. A passagem realizada por Mari do VNA para 

o Instituto Catitu foi marcada justamente pela vontade de realizar um trabalho 

voltado especificamente para as mulheres no Xingu. Segundo ela, isso se deu, 

primeiro, por uma dificuldade naquele momento de penetrar no universo feminino 

                                                        
esclarecido às mulheres envolvidas do que se tratava o filme e foram filmados momentos 
considerados íntimos (como as mulheres comendo) que não deveriam ser mostrados ao público. 
19 Entre suas principais produções estão o documentário “O Corpo e os Espíritos” (1996); o longa-
metragem “Voix Indienne” (1997); e o filme “Pirinop, Meu Primeiro Contato” (2006), realizado em 
co-autoria com Karané Ikpeng. 
20 Disponível em <http://www.videonasaldeias.org.br/2009/realizadores.php> Acesso em 
06/10/2015.  



- pouquíssimas mulheres falavam português e a mediação com o mundo exterior 

se dava exclusivamente através de homens - e, segundo, por conta de um 

machismo reinante no meio indigenista – o que resultava em pouca atenção para 

as questões de gênero implicadas nas relações interculturais. O que motivou, 

então, a realização deste trabalho de formação de mulheres foi, não apenas a 

transformação de condições internas à socialidade xinguana, mas também a 

própria insatisfação de Mari com as relações machistas que marcaram sua 

passagem pelo VNA e pelo indigenismo de modo geral. 

Na época de criação do Instituto Catitu (2009), no entanto, o momento no 

Xingu era outro. Já havia por parte das mulheres uma intensa vontade de 

participarem mais das decisões e das relações com o exterior, de se auto 

representarem. A estratégia desenvolvida por Mari para realizar essa vontade foi 

oferecer oficinas de formação audiovisual exclusivamente para elas. Isso 

porque, em função da assimetria já apontada, os homens tendem a monopolizar 

o espaço em atividades compartilhadas. Em sua fala, Mari refere-se ao 

recorrente discurso de que não há machismo nas sociedades indígenas, que 

essa visão é resultado da projeção sobre seu mundo de um feminismo que é 

“nosso” e que, ao fazermos essa projeção, estaríamos perturbando as relações 

de gênero “tradicionais”. Entretanto, ela diz acreditar que as relações de gênero 

estão perturbadas há bastante tempo e que isso é fruto das relações 

interculturais, do momento pós-contato. Segundo ela, não se trata de dizer que 

o mundo indígena é machista – pois tradicionalmente a mulher desempenhava 

papéis muito prestigiados -, mas de perceber que, em um regime intercultural, 

os homens passaram a assumir as posições mais prestigiosas na relação com o 

mundo externo. Consequentemente, apenas os homens têm tido acesso a 

diversos cursos de formação; a viagens; a conhecimentos provindos de outros 

universos. A mulher indígena ficou excluída deste processo. Para ela, o 

machismo está sim “do nosso lado”, mas ele acaba espelhado “lá dentro”.  

Assim, as iniciativas de fortalecimento do protagonismo feminino tratam 

mais da recuperação de um espaço que antes existia, do que da criação de um 

espaço novo. Mari aponta que, em sua experiência, a participação das mulheres 

em tais atividades e sua continuidade depende muito da aprovação e do apoio 

dos homens próximos – atitude que ainda não é generalizada. Ela diz estar 

“pisando em ovos” e por isso há um esforço em não permitir que as diferenças 



com os homens se tornem mais um problema a ser enfrentado pelas mulheres 

envolvidas. A intenção não é criar conflitos, rivalidade, e sim desmontar a ideia 

de que o empoderamento das mulheres constitui uma ameaça ao poder dos 

homens. Ela observa, inclusive, que muitas mulheres xinguanas têm hoje evitado 

o casamento para evitarem a perda de sua autonomia: sua possibilidade de 

estudar, de tornar-se agente de saúde, realizadora, liderança, etc. 

Quando tomamos essas diferenças entre os lugares ocupados por 

homens e aqueles ocupados por mulheres para pensarmos de que maneira isso 

se replica em suas respectivas formas de apropriação da linguagem audiovisual, 

duas diferenças saltam aos olhos. Em primeiro lugar, Mari conta como as 

mulheres, por enfrentarem muito mais dificuldades que os homens, mostram-se 

muito mais aguerridas, esforçadas no trabalho que realizam. Em segundo lugar, 

a escolha temática das produções é bastante distinta. Enquanto os homens hoje 

operam com temáticas bastante diversificadas, as mulheres até o momento têm 

se aproximado a dois temas: a relação extraconjugal – tratada no curta-

metragem de ficção “A Cutia e o Macaco”21 - e as receitas culinárias tradicionais 

– doze das quais foram registradas. Prevê-se no desenvolvimento desta 

pesquisa a observação de outras possíveis diferenças entre as formas de 

apropriação audiovisual e uma análise mais aprofundadas das duas diferenças 

já observadas.     

Outra questão que têm atravessado as discussões entre homens e 

mulheres, principalmente no Alto Xingu, é a questão da captação de imagens 

realizada por homens (principalmente com o uso de celulares) dos corpos das 

mulheres e a circulação destas imagens, sem o consentimento delas, pelas 

aldeias e pela internet. Este crescente fenômeno tem gerado um grande 

desconforto para as mulheres e, segundo conta Mari, surgiu como tema em uma 

das Rodas de Conversa organizadas pelo Instituto Catitu. Naquela ocasião, uma 

velha liderança alto-xinguana se pronunciou, dizendo que este era mais um dos 

motivos pelos quais as mulheres devessem aprender a fazer seus próprios 

filmes, uma vez que elas certamente fariam um melhor uso de tal ferramenta. 

Mais um indício de que a linguagem audiovisual, em mãos femininas, constitui-

se como elemento agentivo que gera efeitos sobre a socialidade xinguana.  

                                                        
21 Disponível em <https://vimeo.com/channels/institutocatitu/84886200> Acesso em 01/10/2015. 



A diferença entre a apropriação que as mulheres e que os homens fazem 

desta ferramenta também se encontra marcada no sentido a qual se dirigi seu 

discurso. Como já mencionado, um ponto central da produção 

(predominantemente masculina) do VNA é construir uma representação do 

universo indígena dirigido a olhos não-indígenas no intuito de desconstruir seus 

estereótipos. Mari Corrêa explica, no entanto, que a produção das mulheres 

xinguanas até o momento tem se voltado fundamentalmente para “dentro”, para 

o Xingu, para as mulheres do Xingu. Ela conta que, ainda que seja interessante 

ver estes filmes circularem “fora” do âmbito no qual foram produzidos, pelos 

festivais de cinema por exemplo, o fato destes filmes carregarem um discurso 

interno já representa uma potente forma de empoderamento. Trata-se de um 

empoderamento em nível local, constituído pela possibilidade das mulheres 

realizarem atividades que antes eram restritas aos homens, e não em nível 

regional ou nacional, aos moldes da política “convencional”. Assim, ao 

mobilizarem a forma política do cinema e das associações, as mulheres do Xingu 

talvez estejam interessadas em produzir efeitos distintos daqueles visados pelos 

homens. Como disse uma liderança feminina em um encontro das associações 

xinguanas realizado em novembro de 2014, elas não têm a intenção de criar uma 

associação que represente todos os xinguanos, mas de produzirem uma 

associação prima para a ATIX (Associação Terra Indígena do Xingu) com a qual 

esta possa “se casar” e “produzir polvilho” (dinheiro), atentando sobretudo a 

questões como a agricultura e a alimentação22. Se os homens parecem 

empenhados em movimentos unificadores de representação para o exterior, as 

mulheres parecem voltadas a um movimento diferenciante voltado para o 

interior, pautado pela linguagem do parentesco. 

*   *   * 

 As reflexões aqui apresentadas têm o sentido de dar forma, corpo e 

direção à pesquisa que se encontra agora em andamento. O principal momento 

de investigação de campo, no entanto, ainda está por vir: se constituirá por, no 

mínimo, uma ida ao Parque Indígena do Xingu no primeiro semestre de 2016, a 

fim de acompanhar uma das oficinas de formação audiovisual oferecidas pelo 

                                                        
22 Comunicação pessoal de Antonio Guerreiro. 



Instituto Catitu. Feito tal acompanhamento, a pesquisa abrir-se-á à possibilidade 

de reconfigurar-se de modo a permitir que a experiência etnográfica tome a 

frente da investigação e, assim, escapar do enquadramento de tal experiência a 

um modelo teórico pré-determinado.  

Opta-se nesta pesquisa por privilegiar o acompanhamento das oficinas ao 

invés de se deter somente na análise das produções videográficas em sua forma 

finalizada, por presumir que esta situação possa ser mais reveladora para os fins 

desta investigação. Retomando novamente a experiência de Terence Turner, ele 

observa que:  

The indigenous film maker´s employment of his/her own cultural categories 
in the production of the video may reveal their essential character more 
clearly than the completed video text itself. This is true above all in one 
respect of great theoretical importance: as schemas guiding the making of 
the video, cultural categories appear in their essential social character as 
forms of activity rather than as static textual structures or tropes. (TURNER, 
1992, p.8; grifos meus) 

 Isso não significa, porém, que os produtos audiovisuais não serão 

analisados, mas apenas que pretendo sempre situá-los da forma mais 

detalhada possível em seus contextos de produção, nos quais – esta é uma 

das hipóteses que pretendo investigar – as relações entre modos de ver, 

pensar e mostrar/filmar devem ocupar uma certa saliência tanto para as 

realizadoras indígenas, quanto para a antropóloga em campo. 
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