CINEMA E ARQUIVO NA AMERICA INDIGENA: ANDREA
TONACCI, ENCONTROS E REENCONTROS

FILMMAKING AND ARCHIVE IN INDIGENOUS AMERICA: ANDREA
TONACCI, ENCOUNTERS AND RE-ENCOUNTERS

Clarisse Alvarenga'

RESUMO Neste trabalho abordo a obra indigenista de Andrea Tonacci (1944-2016)
procurando sublinhar as diferentes maneiras como o cineasta se aproximou dos povos
indigenas ao longo do tempo e, por sua vez, a maneira como os povos indigenas se
aproximaram das imagens por meio de seu trabalho. Parto da mostra Olhar: um ato de
resisténcia (2015), relacionando-a com os filmes Acervo Andrea Tonacci - Encontros na
América Indigena (2015) para, em seguida, tratar de Serras da Desordem (2006), Os Arara
(1980-), Conversas no Maranhdo (1977-1983).

PALAVRAS-CHAVE Andrea Tonacci; Cinema indigenista; Cinema-processo; Arquivos;

Programacao.

ABSTRACT In this work, | approach the indigenous work of Andrea Tonacci (1944-2016)
seeking to underline the different ways in which the filmmaker approached indigenous
peoples over time and, in turn, the way in which indigenous peoples approached images
through your job. | start from the exhibition Olhar: um ato de resisténcia [To look: an
act of resistance] (20I15), relating it to the films Acervo Andrea Tonacci - Encontros na
América Indigena [Andrea Tonacci Collection - Encounters in Native America] (2015) and
then address Serras da Desordem [Disorder saws] (2006), Os Arara [The Arara] (1980-),

Conversas no Maranhéo [Conversations in Maranhé&o] (1977-1983).

KEYWORDS Andrea Tonacci; Indigenous cinema;, Process-cinema, Arquives;, Programming.
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Figura 1 — Frame do filme Conversas no Maranhdo (Andrea Tonacci, 1977-1983)

EM BUSCA DO OLHAR

A partir das relagdes que estabeleceu com diferentes povos das Américas, Andrea
Tonacci (1944-2016) realizou Conversas no Maranhdo (1977-1983), Os Arara (1980), Serras da
Desordem (2006) e também Acervo Andrea Tonacci - Encontros na América Indigena (2015),
um filme de arquivo. Juntos, os filmes colocam em cena o conflito, sempre em curso, da
disputa histérica pela terra nas Américas. E certo que essa disputa continental tensiona o
campo das imagens, afirmando a necessidade de experimentar outras formas de presenga,
de aproximacao, de encontro, de vida em comum, de narrativa e de relagcao com a terra e
com as imagens. O caminho singular trilhado pelo cineasta se inicia a partir do acesso que
as imagens lhe permitem aos sentidos perceptivos dele proprio e, a0 mesmo tempo, a partir
da atencdo a cosmopercepcdo amerindia e ao encontro?.

O panorama desta filmografia se encaminha até 2015, com a experiéncia de programacao
no ambito do Festival do Filme Documentario e Etnografico Forum de Antropologia e
Cinema de Belo Horizonte, o Forumdoc.bh. 2015° em que o ultimo filme de Tonacci foi

exibido junto com outros filmes de cineastas amerindios na mostra intitulada Olhar: um ato

2 Quando comecou a filmar os diversos grupos amerindios com os quais conviveu, Tonacci estava realizando

um projeto entdo intitulado A visdo dos vencidos

3 O programa Olhar, um ato de resisténcia, proposto por Andrea Tonacci, Carla Italiano, Carolina Cangucu,
Junia Torres e Lais Ferreira, ocorreu em conjunto com o Festival do Filme Documentario e Etnografico Forum

de Antropologia e Cinema de Belo Horizonte, Forumdoc BH, em 2015



de resisténcia, proposta por ele. A ocasido estimulou a pensar de forma dinamica a relagao
entre os povos amerindios e as imagens, identificando nao apenas a maneira como o cinema
se aproxima dos povos indigenas, mas também a maneira como esses povos estabelecem
contatos com as imagens.

Em principio, a mostra tornou visivel as multiplas possibilidades de transformar uma
esperada distribuic¢do de papéis entre aqueles que tradicionalmente foram o objeto do olhar
e aqueles que os observam, ampliando o dialogo e potencializando o conhecimento de parte
a parte. Além disso, a mostra fez com que o momento de exibi¢ao dos filmes fosse animado
pela maneira como o proprio Tonacci sempre trabalhou com as imagens nos processos
de seus filmes, trazendo-as para perto das pessoas para que elas pudessem experimentar
processos subjetivos que viriam transforma-las assim como ele se propunha a fazer consigo
mesmo. Nesse sentido foi como se ele projetasse as praticas que elaborou nos processos
de realizacao de seus filmes para a experimentacdao coletiva dentro da sala de cinema,
embaralhando os limites entre filme, arquivo e programacdo.

Mas, antes de iniciar sua produc¢ao com os povos indigenas nas Américas, Andrea Tonacci
dirigiu filmes urbanos como Bla bla bla (1968), Bang bang (1971) e Interprete mais, ganhe
mais (1975), obras que integram o movimento que ficou conhecido no Brasil como Cinema
Marginal. Ele realizou curtas experimentais, rodados em Sao Paulo, com a colaboracdo de
uma comunidade de afetos, da qual faziam parte Rogério Sganzerla e Otoniel Santos Pereira,
e que resultou em trés curtas-metragens realizados no ano de 1966: Olho por olho, de
Andrea Tonacci; Documentdario, de Rogério Sganzerla; e O porteiro, de Otoniel Santos Pereira.
Tonacci fotografou os trés com uma camera que ganhara do pai. A montagem ficou a cargo
de Sganzerla.

Desde aquela época, Ismail Xavier ja havia chamado atencdo para a importancia do
processo na obra do cineasta. Ismail argumentava que, para Tonacci, “a questdo central é a
travessia, ndo o destino. Ele trabalha de forma ltdica com a suspensao de uma caracteristica
fundamental das narrativas - sua teleologia - e, ao longo do caminho, levanta questoes,
incluindo ‘Como perceber?’, ‘Como imaginar?’” (1993, p. 252).

Em seguida, sobre filmes mais contemporaneos, como Serras da desordem, Ismail
reafirmou a dimensao processual que atravessa os trabalhos do cineasta. “Mesmo quando o
quebra-cabeca comeca a se resolver no nivel pragmatico da biografia [de Carapirul, a poeira
ja levantada em seu cinema-processo acentua até o fim o campo das incertezas, o que ha de
lacunar, intersticial, na cena visivel” (XAVIER, 2008, p. 18).

Em 2014, Tonacci realizou Ja visto jamais visto, filme de arquivo cujas imagens se voltam
em retrospecto para sua vida, apresentando parte do acervo que construiu ao longo dos 50

anos em que viveu o cinema*. Tendo participado do processo de realiza¢ao desse filme com

4 Conferir em "Do arquivo ao filme: sobre J3 visto jamais visto” o relato de Patricia Mourao sobre o acervo

Segundo ela, a parte que pode ser salva e composta de 550 horas de imagens realizadas em suportes
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o cineasta a partir de um projeto de recuperacao do acervo, Patricia Mourdo observa que “a
ele ndo interessava tanto ligar os fios e preencher as lacunas entre um tempo e outro, mas
identificar as sobrevivéncias e coincidéncias, os ecos e rimas de um tempo no outro” (2012,
p. 101).

As analogias visuais entre materiais carregados de sentido - sejam filmes em diversos
formatos ou fotografias - permitiam que ele transitasse entre sua propria infancia (na
Italia e em Sao Paulo para onde veio aos 9 anos de idade) e a infancia do filho no sitio,
em Extrema (na divisa entre Sdao Paulo e Minas Gerais). “Ali estava sua historia, mas uma
historia descolada e deslocada, como um sonho em que reconhecemos e ao mesmo tempo
nao reconhecemos os lugares, em que estamos e a0 mesmo tempo ndo estamos nos lugares”
(MOURAOQ, 2012, p. 102-103).

Em consonancia com essa observacdo, ao analisar o filme finalizado, Roberta Veiga
(2017) observa que o cineasta nao concede importancia a historiciza¢ao, mas sim o que o
interessa € o ato da rememoracdo em si mesmo. Enquanto o acontecimento vivido é finito,
o lembrado é sem limites: “Ja visto é o passado que no trabalho de memaoria com o cinema
se descobre jamais visto” (VEIGA, 2017, p. 223).

Se cada um de seus filmes nasce de um processo singular, a obra de Tonacci também
pode ser entendida como um extenso arquivo-processo, pois ele sempre tratou o arquivo
ndo como uma finalidade ultima de seus filmes, mas como um lugar ao qual poderia se
voltar para criar, langando novos olhares sobre as imagens realizadas e escolhendo trechos
para compartilhar nesta ou naquela ocasido com comunidades diferentes.

Tomei contato com a dimensdo arquivistica da poética de Andrea Tonacci em 2011
quando ele se encarregou da abertura do Seminario Tematico Cinema, Estética e Politica no
Encontro da Sociedade Brasileira de Cinema e Audiovisual, ocorrida na UFRJ. Ele selecionou
trechos do material bruto de Os Arara e projetou para o grupo de pesquisadores ali reunido,
iniciando uma conversa em torno desse material. Desde entdo, tenho encontrado e
reencontrado a obra de Tonacci, recorrentemente (ALVARENGA, 2012, 2015, 2016, 2017),
procurando experimentar a maneira como ele mesmo tratava as imagens, sempre retomando
o contato com elas de um outro ponto de vista, o que faz do “ja visto” sempre “jamais visto”.

Tonacci se relacionava com o cinema sem fazer distin¢des rigidas entre fazer um
filme, construir um acervo e exibir. Ao invés de separar esses momentos, ele oferece uma
possibilidade de jun¢do em que o ato de filmar vincula-se com a montagem, com o arquivo
e com a partilha das imagens, podendo essas etapas acontecerem simultaneamente em
encontros e reencontros com 0s povos e com as imagens ao longo do tempo.

Neste trabalho procuro retomar o contato com as imagens desse cineasta especificamente

a partir de sua proposta de programacao identificada na mostra Olhar: um ato de resisténcia.

variados como Super 8, 16mm, 35mm, Umatic, Hi8, Mini-DV, sendo que 80% desse material sao filmes nunca

finalizados com registros documentais variados



Para além de realizar filmes, preserva-los, formar um acervo e mostra-los, para Tonacci
interessava a reiteracao do ato de olhar em si mesmo como agente de transformacao e de

conhecimento, algo que estava em cena nos seus filmes e em jogo na sua trajetoria.

VER O ARQUIVO: MOSTRAR

Acervo Andrea Tonacci - Encontros na América Indigena é um filme de arquivo exibido
em Belo Horizonte, em 2015, no ambito do Forumdoc.bh.2015, no programa Olhar: um ato
de resisténcia, organizado pelo cineasta em parceria com a Associacdo Filmes de Quintal.
O filme foi preparado para a ocasiao em que foi exibido junto com outros filmes feitos por
cineastas indigenas, que também se tornaram debatedores e espectadores de cada sessao
comentada. Este encontro pluriétnico e multicultural em torno do cinema amerindio foi
proposto por Tonacci um ano antes de sua passagem.

O evento chamou a atenc¢do para as potencialidades que surgem quando o material,
filmado na América pelo cineasta, foi aproximado a filmes de cineastas amerindios’. Que
possibilidades surgem desse contato com as imagens? Elas sdo numerosas e ilimitadas.

O encontro destacou a constatacao de que os povos filmados nao sao apenas objetos
do olhar, eles podem devolver o olhar que lhes é lancado, historicamente, nao s6 como
espectadores, mas também como realizadores de suas proprias imagens. Para Tonacci, os
povos amerindios sempre tém agéncia sobre a imagem, seja nos filmes, na relacdo com o
arquivo ou no momento da exibi¢cao de um modo geral. Na posicdo de cineastas, eles podem
olhar para si mesmos, para sua historia e cultura, bem como para a sociedade nacional. Em
suma, essa poténcia de agir se manifesta em diferentes momentos: quando alguém de fora
os filma, quando eles se filmam e quando esse conjunto de imagens € visto ou revisto como
jamais visto por todos e todas.

Diante das imagens, a memoria € ativada: apds a visualizagao, os diferentes povos
puderam elaborar, para si e para o publico indigena e ndo indigena presente, narrativas
sujeitas a varios apagamentos. Na realidade, surgem diferentes narrativas. Nesse sentido,
€ preciso lembrar que nao ha uma historia escrita construida a partir de uma perspectiva
indigena. As narrativas que os filmes possibilitam muitas vezes contrapdem a histoéria nao-
indigena - a histoéria escrita - sob a forma de contra-narrativas.

Em Acervo Andrea Tonacci - Encontros na América Indigena, o cineasta apresenta trés
depoimentos filmados no continente americano (da América do Norte a América do
Sul), em momentos distintos que nao pretendem compor uma histéria linear. Cada um

tem sua propria dinamica, e a edicdo ndo busca criar uma unidade. Ao contrario, trata-

5 O mesmo poderia ser dito de outras colecoes filmadas por outros diretores ndo indigenas, como Vincent
Carelli, Adrian Cowell, Dominique Gallois, Virginia Valadao e Mari Corréa, e que oferecem muitas questoes que

podem produzir rememoracao e performatividade da parte dos povos filmados
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se de evidenciar a singularidade de cada sujeito, de cada encontro, de cada tomada e,
principalmente, a singularidade de cada palavra. Varios testemunhos sdo, assim, oferecidos
aos espectadores, sem a organizacdo de uma historia completa e linear. Entre eles estao
Jimmie Durham, artista ativista Cherokee, que narra a resisténcia indigena nos Estados
Unidos, e Dona Aurora®, que viveu o deslocamento forcado até chegar em Caieira Velha, no
litoral do estado do Espirito Santo, no Brasil. Por fim, a gravacdo de uma discussao informal
com o lider boliviano Constantino Lima Chavez’ durante um encontro de povos amerindios
em Ollantaytambo, Peru.

Ha uma certa distancia entre os depoimentos que ele retira do seu acervo, mas, quando
colocados em relagdo, cada um amplifica o sentido do outro. A heterogeneidade formal
do filme revela as diferencas entre as circunstancias de cada encontro, assim como eram
os encontros motivados pelas imagens na mostra Olhar: um ato de resisténcia. Para o
espectador, fica claro que varias narrativas sdao possiveis e podemos até imaginar que o
diretor pudesse mostrar o filme de maneiras diferentes, em situacdes diferentes, como fez

com os arquivos formados pelo material bruto de Os Arara, por exemplo.

ENCONTROS E DESENCONTROS

Figura 2 — Frame do filme Serras da desordem (Andrea Tonacci, 2006),
que apresenta a situacdo de interacdo da gravacao.

Bem no inicio de Serras da desordem, o personagem Carapiru e sua familia revivem o
cotidiano e os modos de vida Awa-Guaja anteriores ao contato. Nesse ponto do filme, nao
sabemos onde esta a acdo ou quem sao os protagonistas - nem conhecemos a historia.
Tonacci sugere que se trata de uma reencenacao, por meio das varia¢des formais da imagem,

como a transi¢ao para o preto e branco, opgao estilistica que remete ao passado, mas sem

6 Aurora Carvalho da Silva, indigena Guarani, e a lider espiritual Keretxu Miri

7 Constantino Lima Chavez criou na Bolivia o partido politico Tupac Katari-1(1980-1985) do qual foi deputado



significar um dado da materialidade do “arquivo”. Do preto e branco, vamos para as cores e
voltamos para o preto e branco.

Carapiru sobrevive a invasao das terras dos Awa-Guaja por latifundiarios - que assassinam
os moradores com armas de fogo - fugindo por varias rotas. Essa errancia também é encenada,
logo apo6s a sequéncia de abertura. Posteriormente, a montagem relaciona momentos
histoéricos distintos, sem propor uma historicizacdo sistematica. As imagens sdo utilizadas
para indicar um movimento, proximo ao de “progresso”, de “modernizacdo” do pais.

Se, por um lado, a montagem exige os procedimentos de reencenagdao e colagem de
fragmentos, por outro, o cineasta mostra, em certos trechos, o tempo de espera, a iminéncia
de algo por vir; ele também investe na soliddo do personagem. A camera filma pequenos
gestos e corpos isolados, sem nenhuma acgdo decisiva ou significativa para o desenrolar
da narracao. E nessa temporalidade estratificada, feita de estratégias de reconstituicdo,
colagens e planos vazios, que acontecem os encontros.

A sequéncia de abertura é repetida no final do filme, na montagem de Cristina Amaral.
Esta é uma sequéncia filmada no presente das filmagens e que revela seu antecampo:
Carapiru reencontra com Andrea Tonacci e com o cineasta e fotografo Aloysio Raulino.
Nesse ponto, as experiéncias de Carapiru, Tonacci e Raulino se equivalem. Apesar de ndo se
identificarem, de nao pertencerem a mesma familia ou ao mesmo grupo, vivenciam juntos
o filme como uma forma de encontro e de contato.

Ao filmar Carapiru em Serras da desordem é como se o cineasta tivesse buscado contar a
histéria de alguém que resistiu ao contato, experiéncia devastadora que ele filmara em Os
Arara, tal como observou César Guimaraes (2012). H4, portanto, uma continuidade entre os
filmes em meio a descontinuidade das experiéncias vivenciadas, que talvez seja acentuada

devido ao fato de Os Arara ter sido conservado sem montagem.
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O CONTATO ENTRE POVOS E O CONTATO COM AS IMAGENS

Figuras 3 a 5 - o material bruto de Os Arara mostra a interacdo de
Tonacci e do grupo com a camera e com o gravador.

O segundo filme indigenista de Andrea Tonacci, a série Os Arara, parte da proposta
de acompanhar a “frente de atracdo” da Fundacdo Nacional do Indio (FUNAI) criada para
estabelecer contato com os Arara. Esse grupo amerindio da familia Karib, que até entdao
vivia em isolamento voluntario no estado do Par4, viu seu territério cortado ao meio pela

construcao da Rodovia Transamazonica. A extensdo planejada das obras, lan¢ada no final



da década de 1960 no periodo do governo militar, inclui mais de 5 mil quildmetros, indo do
Extremo Oriente (Paraiba) ao Extremo Oeste (Amazonas) do pais.

Como explica o indigenista Sydney Possuelo no filme, o projeto Transamazonico nao
leva em conta a presenca de povos indigenas. Sem desconhecer sua existéncia neste
territorio, o governo militar os considerava como entraves aos projetos de desenvolvimento,
obstaculos que deveriam ser eliminados. As rodovias cruzam o interior de terras
originalmente pertencentes aos Arara que, a semelhanca do que aconteceu com outros
grupos amerindios, encontraram-se despojados de seus territorios em favor de interesses
econdmicos sustentados pelo Estado.

Com Tonacci, ao contrario, a existéncia dos Arara é sempre um pressuposto. Mesmo
quando estdo fora de quadro, ou se torna impossivel enquadra-los, eles fazem parte da cena.
Tonacci atribui a eles dominio do territério, dominio originario e, portanto, obviamente
muito anterior aos planos do governo para a regido. Os nao indigenas, incluindo a FUNAI e
a equipe de filmagem, sdo tratados como invasores e constantemente observados por sua
camera.

A edicdo deste filme nunca foi concluida. O material filmado constitui um arquivo
composto por imagens acerca da experiéncia do contato. Além de uma quebra de contrato
com a emissora Bandeirantes, que financiou o trabalho no inicio, a incompletude do filme
indica uma questao insoltvel. A opc¢do por ndo editar o material é consequéncia da propria
natureza do “contrato” estabelecido entre o filme e os Arara. Esse contrato permitiu ao
cineasta tocar areas de opacidade, expor lacunas, mostrar os limites do cinema diante da
situacdo - equivoca® - do encontro interétnico. No caso especifico dos Arara, o contato, da
maneira como foi realizado na época do filme, causou a morte de mais da metade do grupo,
sem defesas imunologicas para reagir as doencas trazidas pelos invasores. Boa parte das
imagens que Tonacci tinha realizado mostravam pessoas que ndo haviam resistido.

Apesar de ndo ter montado as imagens do contato com os Arara, Tonacci selecionava em
seu arquivo trechos desses encontros para exibir em campo tanto na terra indigena Arara
quanto na cidade de Altamira, durante o periodo das tentativas de contato (TONACCI, 2007,
p. 245). Mais adiante, ele também exibiu trechos desse material em sessdes comentadas,
nas quais ele narrava a situagao do grupo ao mesmo tempo em que debatia as questdes

envolvidas na realizacao das imagens.

8 De acordo com a nogdo de "equivocacao controlada”, proposta por Eduardo Viveiros de Castro (2004)
Desenvolvo a relagdo entre a cena do contato e “equivocacao controlada” em "Os Arara: imagens do contato”

(2012) e em "Da cena do contato ao inacabamento da historia” (2017)
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CONVERSAS COM OS CANELA

Figura 6 - os Canela tomam o microfone nas maos para falar sobre a
demarcagdo de suas terras.

A experiéncia indigena de Tonacci se inicia com o filme Conversas no Maranhdo.
Acompanhado do cineasta Walter Luis Rogério e dos antropologos Gilberto Azanha e
Maria Elisa Ladeira, Tonacci vai a Vila de Porquinhos, no municipio de Barra do Corda, no
Maranhado, para filmar os Canela Apdnjékra. Era julho de 1977, em plena época de caga,
fartura de frutas e, sobretudo, de festas. Portanto, era um momento em que os Canela
estavam muito envolvidos com a preparacdo de seus rituais. Por outro lado, os critérios
utilizados pelo governo para a delimitacdao das terras entdao em andamento representavam
um problema para os Canela - que a equipe sabia de antemdo que iria encontrar. O filme é
construido como uma oscilacao entre essas duas circunstancias. E como se houvesse, entre
os Canela, questdes externas, vinculadas ao contato com os ndo indigenas (a demarcagao
do territorio), e internas, anteriores a essa relacao (festas, rituais e o cotidiano da aldeia). A
vida e os rituais ndo poderiam parar, mesmo que o problema da demarcacdo tivesse que ser
resolvido com urgéncia. Tonacci filma as duas circunstancias.

Os critérios oficiais observados para a demarcacdo foram baseados em aspectos
quantitativos (populagao, area). Para os Canela, o contorno do terreno deveria ser expresso
pelo corpo, pelas referéncias geograficas, pelo tipo de caca e pesca, pelos frutos colhidos em
cada local. Ou seja, seu conhecimento do territorio é ancestral, parte da experiéncia vivida
e leva em consideragdo o corpo e ndo apenas o mapa oficial. No filme, Tonacci mostra a
divergéncia entre os dois tipos de critérios, sugerindo que delimitam mundos diferentes. Ao
filmar as discussdes sobre a demarcacdo, o cineasta enfatiza, com sua camera participante,
um enquadramento dos corpos que expressa os limites do territorio, sua extensdo, seus

pontos de referéncia, e isso também por meio da fala e dos gestos. O viés da montagem,



a partir de uma colecao de fragmentos de longas conversas sobre demarcacao e trechos
igualmente longos de festas e rituais, cria um entrelacamento entre essas duas situacdes de
naturezas distintas sem hierarquiza-las.

De um determinado momento em diante, os Canela se apropriam das filmagens e
as utilizam como uma forma de falar, enderecando suas falas ao governo brasileiro,
apresentando discordancia em rela¢do aos critérios usados na demarcacdo. Eles tomam os
microfones nas maos e se dirigem a camera, fazendo um uso do cinema como canal de
comunicacao que permite amplificar suas falas, levando-as até Brasilia.

O cineasta conta que levou duas cameras para a viagem, uma delas era uma Super-8, que
ele disponibilizou aos Canela para que pudessem experimentar o ato de filmar. “Quando
eles percebem o sentido de que o outro ia ver e escutar, entdo ai eles falam pra camera: os
limites da minha terra sdo esses, sao esses, sao esses”, “é ali que passa”...” (TONACCI, 2007,
p- 250). Foi devido a maneira como Tonacci abriu o filme a participacdo dos Canela que eles

compreenderam o que era um filme e dai puderam enderecar sua fala ao governo brasileiro.

CONHECIMENTO E RECONHECIMENTO

Das filmagens de Conversas no Maranhdo ao filme Acervo Andrea Tonacci — Encontros na
Ameérica Indigena, a trajetoria do cineasta testemunha a possibilidade de vivenciar outras
formas de convivéncia fazendo filmes com os povos indigenas. Seu trabalho também nos
mostra a necessidade de devolver essas imagens aos povos filmados e, se for do desejo deles,
coloca-las em circulagdo para que outras pessoas possam conhecer suas histérias. Muitas
dessas imagens podem chegar a nao circular e assim mesmo guardarem uma importancia
grande internamente para os povos filmados, numa escala menor, dentro das aldeias.

Um dos aspectos que interessava Tonacci, desde o inicio de seu percurso, era o uso
do video portatil para estabelecer a comunicacdo interna entre grupos como forma de
resisténcia, num momento em que O pais passava pela ditadura militar. Seria a chance de
usar o video como algumas radios e TVs comunitarias estavam fazendo (TONACCI, 2016, p.
37; TONACCI, 2015, p. 8).

Naquela época, ele percebia uma possibilidade de escapar ao cinema tendo no video

portatil uma perspectiva de encontro com as pessoas.

Eu talvez escape um pouco ao cinema, porque eu tenho mais trabalhado com video-teipe,
na medida em que com VT eu posso discutir com as pessoas com quem estou realizando
o filme e ndo s6 com quem vai assiti-lo. E isso pode ser analisado e discutido na mesma
hora. Entdo a minha preocupacdo durante esses ultimos seis anos foi mais com o processo
do que com o produto. Eu ndo estou fazendo uma ficcdo a partir de mim e sobre as pessoas.
Tudo estd sendo discutido em comum, qual a ficcdo daquela realidade. Entdo pode até
nascer uma coisa que seria o publico construindo a propria imagem. Na realidade, seriam
as pessoas, um povo, fazendo a imagem de si mesmo (TONACCI, 1980, p. 4).
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“‘Cinemas amazonicos em tempos de luta”

Dossié

encontros e reencontros

Andrea Tonacci,

Cinema e arquivo na américa Indigena:

Chama atencdo a maneira como Tonacci, em sua obra realizada com os povos indigenas,
compartilhou com as pessoas - seja enquanto estava filmando, constituindo um arquivo ou
mostrando as imagens - uma relacao com as imagens, convidando-as a estabelecerem suas
proprias relacdes e contarem suas proprias historias. Para além de uma relacdo institucional
com O cinema, com a preservacao ou com o circuito exibidor, o que ressalta é um gesto
poético no sentido do encontro das pessoas entre elas e com as imagens.

A titulo de apresentacdo da mostra, ele escreveu: “Como nunca tinha pensado antes
numa mostra, terminada agora a selecao, parece-me ter pretendido montar mentalmente
como que um unico longo filme composto de filmes ao longo do tempo” (TONACCI, 2015,
p- 12). Afinal, a mostra Olhar: um ato de resisténcia seria uma projecao para o ambiente da
sala de cinema de uma relagao que ele construia dentro de seus proprios filmes. Tonacci
nunca foi um cineasta apenas quando estava filmando. Ele foi também cineasta ao criar
0 seu arquivo e também ao conceber situacdes em que as imagens filmadas por ele eram
vistas junto com outros povos. Foi por meio da experiéncia sensivel que ele fez com que as
imagens alcancassem a historia e a histéria alcancasse as imagens.

Como nos indica Ailton Krenak (2012), seria impossivel contar a histéria indigena no
Brasil, de forma geral. Uma tarefa como essa seria, como explica Krenak, como tentar
entender as especificidades de cada grao de areia de uma praia ou a complexidade de uma
constelacao de estrelas. No entanto, ele reconhece a importancia dessa busca para cada
povo indigena porque a historia produz identidade e também alteridade. Para acessar esse
conhecimento que ndo esta escrito, os povos indigenas contam com recursos proprios,

desde antes da chegada das imagens.

[.] o pensamento indigena tem recursos para acessar a memodria que nao esta
escrita, uma memoria que nado esta registrada e que esta memaédria é um conjunto de
praticas, rituais, de praticas apoiadas na cosmovisdo, apoiadas na visdo daquilo que
é vulgarmente chamado de ‘sagrado’ (KRENAK, 2012, p. 126).

Experiéncias como Olhar: um ato de resisténcia geram assim uma confluéncia de imagens
e sons que permitem nao exatamente contar a historia - ou histoérias - do ponto de vista
amerindio, mas rememorar os rastros, os vestigios e as reverberac¢des do vivido, aproximando
daquilo que Krenak apontou como uma experiéncia do “sagrado”, que permite tanto o
conhecimento quanto o reconhecimento, ou seja, a percepcao daquilo que ja era sabido e
que se torna consciente, incorporado, ao se expressar.

Nesse registro, que é ritual, que é da ordem da rememoracdo, que leva em conta a
percepcdo e os sentidos, os encontros, o conhecimento e o reconhecimento, é possivel
imaginar uma outra relagdo do cinema feito no Brasil com a histoéria. Essa construcao passa

pela atencao ao sagrado que subjaz na maneira como os povos indigenas compreendem



o olhar, algo que Tonacci incorporou ao seu cinema e a sua propria vida e ndo cessou de

inventar modos de compartilhar para que se tornasse mais acessivel a todos e todas.
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