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Luis Trochez Tunubald’s Snail-Cinema: a Misak Camera
against Colonialism

El cine-caracol de Luis Trochez Tunubala: una camera
Misak contra lo(s) colonialismol(s)

Este estudo analisa o documentirio Na Misak (2018), do
diretor indigena Luis Tr6chez Tunubald, do Cauca colombiano.
Situando-o como filme-prismatico, no marco do cinema indigena e
do colonialismo reiterativo em Abya Yala, seu objetivo é investigar a
tessitura filmica a partir da perspectiva indigena sobre a construcio da
indianidade no contexto urbano contemporaneo. Utilizou-se o método
comparado a partir de cotejos baseados na série histérica, ponto-
contraponto, constelacdes e abordagem prismatica. Entre os estudos
antropoldgicos, histéricos e de cinema, observou-se o cruzamento da
escritura cinematografica contracolonial, ensaistica e autorreflexiva
com dimensdes da cosmologia Misak, a partir do qual o pensamento
critico se condensa no sistema filmico, na experiéncia histérica e na
performance corporal, artefatos que confrontam o(s) colonialismo(s)

com outra histéria do contato.

This study analyzes the documentary Na Misak (2018), by
the indigenous director Luis Tr6chez Tunubal4, from the Colombian
Cauca. Situating it as a prismatic film, within the framework of
indigenous cinema and reiterative colonialism in Abya Yala, its objective
is to investigate the filmic fabric from the indigenous perspective
on the construction of Indianity in contemporary urban context.
The analysis developed from comparative method and collations of
historical series, counterpoint, constellations and prismatic approach.

From anthropological, historical, and film studies, an intersection



between anti-colonial, essayistic and self-reflective cinematic writing
and dimensions of Misak cosmology was noticed, in which critical
thinking is condensed into the film’s system, historical experience, and
bodily performance, artifacts that confront colonialism(s) with another
history of contact.

Ese estudio analiza el documentario Na Misak (2018), del
director indigena Luis Tréchez Tunubalé, del Cauca colombiano. Al
caracterizar lo cémo pelicula-prismatica, en le marco del cine indigena
y del colonialismo reiterativo in Abya Yala, investiga la tesitura filmica
desde la perspectiva indigena sobre la construccion de la indianidad en
le contexto urbano contemporineo. Se utiliz6 el método comparativo
desde cotejos basados en la serie histérica, punto-contrapunto,
constelaciones y enfoque prismatico. Movilizando  estudios
antropoldgicos, histéricos y del cine, se observé el cruzamiento de la
escritura cinematografica contracolonial, ensayistica y autorreflexiva
con dimensiones de la cosmologia Misak, condensando el pensamiento
critico en el sistema filmico, la experiencia histérica y la performance
corporal, que confrontan lo(s) colonialismo(s) con otra historia del

contacto.
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As gentes sdo assim, nuas, bonitas, morenas, com o corpo bem moldado, e a cabeca, o
pescoco, os bracos, as partes intimas e os pés de homens e mulheres sdo cobertos um
pouco com penas. Os homens também tém muitas pedras preciosas em seus rostos e
peitos. Ninguém possui outra coisa, além disso, pois todas as coisas sdo comuns. E os
homens tém esposas aquelas que desejarem, sejam elas maes, sejam irmdas, ou amigas,
sobre isso ndo fazem qualquer distincdo. Eles também lutam uns contra os outros. Eles
também comem uns aos outros, mesmo aqueles que estao mortos, e penduram suas
carnes na fumaca. Eles vivem cento e cinquenta anos. E ndo tém nenhum governo.

Texto que acompanha a xilogravura Mundus Novus [Imagem do Novo Mundo],
1505, de Américo Vespucio

E assim que se cria uma histdria tnica: mostre um povo como uma coisa, uma coisa s
sem parar, e € isso 0 que esse povo se torna.

Chimamanda Ngozi Adichie
(2019)

Contexto

A partir dos anos 1980, na América Latina (ou Abya Yala, na
acepcio Kuna), o cinema indigena ganhou em expansio com a criacio
de nticleos de produg¢io audiovisual nas/pelas comunidades, com escolas
de cinema e festivais, e despontou no cendrio como mais um “género”
cinematogréfico. Como assinala Tamara Moya, tornou-se objeto de
eventos importantes, inclusive com a criacdo da secdo “Native” no
prestigiado Festival de Berlim, em 2013 (MOYA, 2018), que surgem para
dar vazio as produgdes feitas pelos proprios “indios”. No caso do Chile,
por exemplo, sdo muitos os eventos nesse Aambito — TUWUN: Muestra
de Cine Indigena de Wallmapu; FICWALLMAPU: Festival Internacional
de Cine Indigena de Wallmapu; Muestra Cine+Video Indigena do
Museo de Arte Precolombino; além de mostras especificas como a
Primeras Naciones, do FICVALDIVIA: Festival Internacional de Cine de
Valdivia. Ganhou status de objeto de pesquisa na academia (monografias,
dissertacdes e teses; GTs, coloquios e projetos académicos) e se tornou
artefato politico-comunicacional de Organizacdes Nio Governamentais
(ONG) e de associacdes de comunicadores nativos, como, nos casos
mais notérios, o Video nas Aldeias (VNA, Brasil, 1986); o Centro de
Formacion y Realizacién Cinematografica (CEFREC-CAIB, Bolivia,
1989); e a Coordinadora Latinoaméricana de Cine y Comunicacién de

los Pueblos Indigenas (CLACPI, 1985), que, enquanto espaco politico,



congrega vdrias organizacdes do continente.

Delimitando o caso na Colémbia, historicamente, o cinema
indigena integra um complexo de iniciativas governamental, ndo
governamental e de articula¢io politica de diversas organizacdes'. Em
um estudo sobre as cinematografias origindrias na América Latina,
Amalia Cordova (2011) apresenta um panorama colombiano, no qual
a politica e a comunicacdo aparecem interdependentes. Entre 1980-
1990, a participacdo de liderancas dos diversos povos em assembleias
constituintes e no Senado ganharelevo, o que permite incluir parcialmente
os direitos indigenas na Constituicdo. Ao compreenderem a importancia
do audiovisual, as organiza¢des criam seus préprios departamentos
de comunica¢do, promovem encontros e articulam a participag¢do de
cineastas comprometidos com suas questdes?. Impulsionam a cria¢do de
escolas, coletivos e festivais de cinema. Além dos realizadores da Escuela
de Comunicaciénes Wayuu, em Guajira®, e dos coletivos Arahuaca, Wiwa
e Kogi, de Sierra Nevada, desponta o cinema contracolonial do jovem
Misak Luis Trochez Tunubald. A partir de abordagens antropolégicas
e dos estudos de cinema, no marco de uma perspectiva indigena
redimensionando-se em contextos pos-coloniais, propomos analisar o
filme Na Misak (2018)*, que tensiona questdes que atravessam a histéria
indigena “do” continente no contexto de colonialidade.

Na Misak, que aqui se enredard em outras formas narrativas das
artes e da ciéncia, é o segundo trabalho de Luis Trochez Tunubald. O
primeiro foi Namuy nu piro — Nuestra tierra (2016) e o proximo, em
producio, NuUsri — Gran mamd. E, em formato documental, a histéria de
um comunicador audiovisual do povo Misak, do Departamento do Cauca
colombiano, que vemos realizar e editar um documentario — ao mesmo
tempo em que narra os eventos e suas reflexdes (como narrador off) e se
expde em presenca na cena (corpo performatico e cotidiano). Tunubal4
propde vdrios desafios, dentre eles, provocar uma nova mirada sobre o
seu povo, historicamente visto como exético e folclérico. O diretor nio
apenas mostra-se em quadro, como também apresenta seus parentes e
amigos, que vivem nos centros urbanos e compartilham seus gostos e
costumes entre a tradicio e modernidade. Como esta descrito em todas
as sinopses publicadas sobre o filme, no processo de realizacio de Na
Misak, o jovem cineasta indigena confronta seus pensamentos e ideias
sobre o que é ser Misak nos centros urbanos e no mundo contemporaneo

aos imagindrios presos a uma certa colonialidade. Ancorando-se no

228

Marcos Aurélio Felipe
0 cinema-caracol de Luis
Trochez Tunubala: uma
camera Misak contra o(s)
colonialismol(s)

1. Consejo Regional

Indigena del Cauca (CRIC),
Asociacion de Cabildos
Indigenas del Norte del Cauca
(ACIN) e a Organizacién de
Nacionalidades Indigenas de
Colombia (ONIC).

2. Os documentaristas Jorge
Silva e Marta Rodriguez tém
uma filmografia expressiva
sobre a questao indigena na
Colombia.

3. Criada em 2014, com apoio
do Ministério da Cultura da
Colémbia, da UNESCO e da
Red de Comunicadores del
Pueblo Wayuu, forma jovens
comunicadores Wayuu “da”
Colémbia e “da” Venezuela:
MINISTERIO DA CULTURA
DA COLOMBIA. Escuela de
Comunicaciones Wayuu.
2017. Disponivel em: http://
www.mincultura.gov.co/prensa/
noticias/Paginas/Escuela-de-
Comunicaciones-Wayuu.-
apoyada-por-Mincultura,-
gradia-a-nuevos-comunicadores-
ind%C3%ADgenas.aspx .
Acesso em: 20 jul. 2020.

4. A partir do espanhol: £u,
um Misak.
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modo autorreferencial-ensaistico, Tunubal4 inscreve uma outra histéria
do contato com a cAmera em direc¢io a si (implicando-se na critica que
desenvolve), a comunidade Misak (entre o passado e o presente) e a
sociedade nacional (na qual a colonialidade, no espaco citadino, ganha
novos matizes, vetorizados por essa entidade chamada homem branco:
categoria étnicopolitica, e nfo racial ou pigmentar, que se refere aos
sujeitos e instituicdes do Estado-Nacdo soberano sobre os territérios
indigenas (VIVEIROS DE CASTRO, 2019).

Nesse contexto, se a questdo da etnicidade e da alteridade é
fundamental, partimos dos pressupostos antropolégicos sobre os grupos
étnicos nio como instincias do mundo histérico imutavel, mas como
constantemente (re)inventadas em novos significados (CARNEIRO DA
CUNHA, 2017) e como prética que concebe o contato com o Outro
no ambito relacional, absorvendo-o para alterar-se em seus préprios
termos (VIVEIROS DE CASTRO, 2017). A partir de Santiago Castro-
Gomez, sabemos que “a modernidade é uma médquina geradora de
alteridades que, em nome da razdo e do humanismo, exclui de seu
imagindrio a hibridez, a multiplicidade, a ambiguidade e a contingéncia
das formas de vida concretas” (CASTRO-GOMEZ, 2005. p- 80). E
que, na América Latina, o projeto de modernidade (antropocéntrico,
cientifico e racional), o Estado-nacional (em busca da sintese das
diversas camadas e do controle natural e social) e as ciéncias sociais
(legitimando o poder) estdo na base da invenc¢do do Outro. Observa-
se que, no centro do Estado-Nacdo do século XIX, concursaram
a escrita, o direito e 0os manuais para definir quem pode ser ou nio
considerado cidaddo, cujo perfil precisava atender aos requisitos de
género (masculino e heterossexual), raca (branco), religido (catélico),
status social (proprietario) e formativo (letrado). Para os decolonialistas
(MIGNOLO, 2017), ndo ha como desvincular o projeto da modernidade
(racional, cientifico, imperial) do projeto colonial a partir de 1492,
com seu sistema de diferenciacio incomensuravel entre colonizador
(civilizado, racional e bom) e colonizado (barbaro, mal, descontrolado).
Nesse contexto, como coloca Cumes, constitui-se “el sujeto del UNO”,
que, ao espoliar, nega a diferenca, a multiplicidade e a diversidade
da vida (LABORATORIO DE PEDAGOGIAS CRITICAS, 2019,
sem pagina¢do). No entremeio dessas questdes, a problematica do(s)
colonialismo(s) politico, internalizado e permanente, ganha diversas

faces e desdobramentos.






231
ARS

ano 18

n. 39

5. Populacao: 21.713 pessoas
se identificaram como Misak
no censo de 2018 (DANE

- CENSO NACIONAL DE
POBLACION Y VIVIENDA-
CNPV, 2018).

(na pagina anterior)

Figura 1. Stills de Na Misak,
2018, de Luis Trochez
Tunubala

O cinema comparado, como propde Mariana Souto, aqui, serd
ponto de partida para a constituicdo do corpus e da anilise, pois, diante
de um objeto relacional, adotam-se procedimentos relacionais (SOUTO,
2019).

Na esteira de outros autores, Souto observa que os agrupamentos
de filmes configuram séries histéricas (anteriores>filme>posteriores),
dipticos (ponto-contraponto), objetos-prismaéticos (a partir de um
diretor ou de um filme) e constela¢des (que permitem maior liberdade
relacional, ja que, a semelhanca das teias e sua multiplicidade de pontos
de contato, abre-se uma infinidade de vinculos e rotas) (Ibidem). Nesse
momento, a sele¢fio, a classificacdo e a andlise das obras em cotejo nio
é linear porque, obrigatoriamente, sdo etapas que se interpenetram. Isso
implica a entrada de novos “objetos” e a inevitdvel desestabilizagcdo dos
agrupamentos e conclusdes postos. Se a metodologia tende a “matar” o
objeto por trabalhar com um corpus extenso e precisar se ater a fragmentos,
sequéncias ou elementos da materialidade, pois é impossivel buscar,
analiticamente, a integralidade de cada um dos filmes comparados, optar
pela abordagem prismatica implica investir na “totalidade” de uma dada
obra para melhor expandir o arco de relagcdes. Como “nunca se estd tdo
bem colocado para tratar fundamentalmente de uma forma de imagem
que ndo seja vislumbrando-a a partir de uma outra, através de uma outra,
dentro de uma outra, por uma outra, como uma outra” (DUBOIS, 2012,
p. 1), em nosso caso, Na Misak serd, permanentemente, interceptado
por outros filmes e formas de imagens, narrativas de viajantes e
abordagens antropolégicas. Enquanto filme-prismatico, diferira, assim,
do filme-solar, espécie de objeto que ilumina todo um contexto e, em
torno do qual, gravitam outras obras (FELDMAN, 2012). As conexdes
com/de Na Misak dar-se-do a partir do seu sistema filmico, dimensdes
da sua materialidade e sequéncias especificas em cotejo com outras
artes (iconografia), o mundo histérico (contextos, fatos, paradigmas) e

antropoldgico (tendéncias, abordagens, conceitos).

Cinema e cosmologia

O povo Misak (ou Guambiano, na denominacio colonial),
dos 115 grupos étnicos identificados no censo de 2018, na Colombia,

é o décimo quarto mais numeroso® do pais e estd localizado,



preponderantemente, no departamento do Cauca, onde vive o diretor
Luis Tréchez Tunubald com seus pais e sua avé. Nesse departamento,
quase 25% da populacio local é origindria; a cada quatro colombianos,
um ¢ indigena e um em cada cinco habita as dreas mais povoadas
(ou urbanas). Povo andino, os Misak vivem em estreita relacio com a
natureza, consideram-se filhos da dgua e veem sua origem na unido de
duas grandes lagunas: Nimbe (fémea) e Piendamé (macho). Como os
Nasa, é o tinico a falar a sua prépria lingua e, isolado, a usar indumentéria
ancestral (SCHWARZ, 2018). Nao existe uma palavra que designe o
idioma Misak: wam quer dizer lingua, e 0 que comumente se escuta,
namuy wam, na verdade significa “nossa lingua”. Ja o termo namtrik se
refere ao ato de falar e nio ao idioma em si (HURTADO, 2015). Como
os demais povos originarios de Abya Yala, sua histéria estd marcada pela
chegada dos espanhois, a partir de 1562, quando se concedeu ao filho de
Sebastian de Belalcazar, Francisco, o controle de Guambia, que incluia
a mao-de-obra dos indigenas da regido, a espoliacio de seus territérios
e provocou a inevitdvel resisténcia histérica — da Colonia a Republica®.
Dos anos 1980 em diante, organizam-se e retomam os territérios,
autonomia e autodeterminacdo. O contexto do cinema de Tunubalj,
no qual inscreve uma outra histéria do contato com a problemaitica
da alteridade no espaco urbano, é de crescente autorreconhecimento’.

Com Alvarenga (2017), que analisou os filmes e a cena
de contato, depreendemos duas dimensdes importantes. Por ser
interétnico e histérico, o contato afeta, mutuamente, as sociedades
envolventes. Nio é fato localizado na histéria, mas antes evento que se
renova, em menor ou maior intensidade, mesmo com povos hd muito
contatados, cuja experiéncia se atualiza a cada momento que a radical
alteridade figura no horizonte. Aconteceu quando o primeiro europeu
desceu das caravelas, os colonos invadiram os territérios amerindios
e o Estado-Nacdo expandiu suas fronteiras. E um fato recorrente,
sobretudo na Amazdnia, que tem o maior nimero de povos isolados do
mundo — 120 (RICARDO; GONGORA, 2019) —, que, pressionados por
fatores externos, sempre “aparecem” e travam relacdes com o homem
branco®. Um segundo aspecto é que esse contato se dd também no
campo cognitivo. Ndo obstante a imprescindibilidade de se discutir
o genocidio indigena, no campo biético, ecoldgico, socioecondmico
e étnico-cultural (RIBEIRO, 2015), outra dimensdo é o processo de

elaboragio e reelaboragdo da experiéncia da alteridade. Nesse ambito,
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6. “El pueblo de San Felipe

y Santiago de Guambia,
conocido como Guambia, y
después de 1838 como Silvia,
fue establecido dentro de los
limites de la encomienda.

En 1589 grupos guambianos
fueron asignados a otras
dos encomiendas; Ambald

y Usenda [...]. Usenda se
convirtié en un poblado
mestizo, mientras Ambald
continda hoy como una
hacienda trabajada por
arrendatarios misak”
[SCHWARZ, 2018, p. 76).

7. Considerando os dados
estatisticos do ultimo

CNPV (2018), identifica-se
crescimento populacional
indigena, sendo a
manifestacdo livre uma das
razoes que explica o aumento.

8. Na Colémbia, os povos
isolados sao: Jurumi, Passe e
Yuri (CNPV, 2018).
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entra a intensa producido de sentido, que distintamente afeta um
mesmo grupo étnico.

Do mito 2 histéria, ao analisar o milenarismo Canela, nos anos
1960, no Maranhio, Manuela Carneiro da Cunha (2017) observa como
a situacdo de contato incide no mundo histérico indigena. No mito
de Auké, Amcokwei estd gravida, escuta vozes e, sem saber a origem,
parte para casa, até que descobre que essas vozes saem do seu corpo e
anunciam o nascimento de uma crianga. Ao saber que é um menino,
rejeita-o e o enterra vivo. Salvo pela av6, Auké sobrevive, cresce de forma
muito rapida e tem o poder de se transformar em animal. Perseguido
por um tio, ele é morto, provocando o deslocamento da aldeia. Ap6s
algum tempo, Amcokwei requisita suas cinzas, mas Auké ji havia se
transformado em um homem branco e construido a casa grande: do
miolo escuro de uma érvore, criou os negros, e da madeira de bacuri e
piqui, respectivamente, os cavalos e o gado. Nesse mito de origem do
homem branco, Auké havia se tornado Dom Pedro II. O movimento
milenarista de 1963 se funda nesse mito: “[...] reencenado as avessas
para o triunfo indigena e derrocada final dos brancos” (Ibidem, p. 16).
Com a profecia de Kee-kwei (personagem real), que também aparece
gravida, achando que era de uma menina, anuncia-se o nascimento
da crianca para 15 de maio de 1963, o controle das cidades, avides e
onibus pelos Canela e a reclusio dos civilizados na floresta. O rito que
antecede o nascimento, com o fervor religioso dos cantos e das dancas,
desencadeia a tomada de cabecas de gado de fazendeiros locais e o
inevitdvel revide.

A situacdo de contato havia, nesse caso, sido reelaborada
a partir da perspectiva cosmoldgica Canela — do mito a histéria. No
Ambito do cinema antropolégico, em Os mestres loucos (1955), Jean
Rouch registra essa incorpora¢do do mundo dos brancos (personagens,
relagdes de poder, situacdo colonial) por um grupo étnico africano em
um ritual de possessdo que reencena o contato interétnico. Aqui, o
real se desenvolve em intensidades incontroldveis, com personagens
coloniais sendo encorporados, ritualisticamente, pelo grupo Haouka,
da periferia de Acra, Gana, em uma possessao sacrifical que parodia o
poder britanico. Atenta a dimensdo cosmolégica em Mueda, memdria e
massacre (1979-1980, de Ruy Guerra), Raquel Schefer mostra cinema
e cultura em didlogo, com o ritual de mascaras Mapiko, da cultura

maconde mogambicana, delineando as sobreposicdes odpticas, as



panoramicas circulares e semicirculares (SCHEFER, 2016). No campo
dos estudos de cinema indigena, uma das tendéncias se preocupa em
analisar como a cosmologia delineia a perspectiva filmica. Marco
Antonio Gongalves (2016), por exemplo, em seu estudo sobre o cinema
Navajo, observa que “principios que orientam concep¢des do mundo
sdo constitutivos dos modos de dar a ver o mundo” (Ibidem, p. 636).
André Brasil, a0 nomear de cinema-morcego os filmes dos Maxakali
ou Tikm@’tin (MG), acrescenta que “os Tikm@’in recusam e alteram
a modalidade empirica e intencional da visdo [...] para submeté-la a
outra espécie de visdo constituida, ela prépria, pelo ndo-ver” (BRASIL,
2016a, p. 141).

Em relacdo a Urihi Haroma-timape — Curadores da terra-
floresta (2013), de Morzaniel Iramari Yanomami, Brasil desenvolve
o que chama de critica xamanica da economia politica das imagens,
com o cinema tornando-se “madquina cosmoldgica, cuja matéria é, em
grande medida, invisivel (mapas cognitivos, gradientes miticos; relacdes
de socialidade entre homens, animais e espiritos; atravessamentos da
experiéncia histérica etc.)” (BRASIL, 2016b, p. 128). Se ha relacio
entre cinema e cosmologia, em Na Misak ela estd na forma-caracol a
envolver as concepcdes sobre o homem, o tempo e a histéria, na qual
transformacdio e permanéncia nos aparecem como devir histérico.
Nessa cosmofilmia, certo ethos Misak transpde-se para o cinema
de Tunubald como “fluir e permanecer no territério, nele crescer e
transitar, ir e vir de dentro para fora e de fora para dentro, como o
caracol. Sempre seguindo os passos dos avés [...] em harmonia com
a natureza e o cosmos” (TUNUBALA; TROCHEZ, 2009, p. 17,
tradug¢@o nossa)’. Revela-se menos na narratividade espiralada, que,
de certo modo, aponta para a teleologia ocidental, e mais na forma
em caracol, retomando dimensdes da experiéncia histérica do diretor
(corpo, segmentos biograficos, pensamentos e percep¢des, eventos e
costumes Misak especificos — minga — e cruzados — liturgia cristd). Em
uma circularidade ininterrupta, Na Misak estd sempre recomegando,
retomando e encaracolando elementos e situacdes, como se rumasse
em dire¢iio a um ponto central, que, no tltimo plano, desemboca na

dgua da chuva que cai sobre a cidade.

Como el agua va y viene alrededor de un centro: la gran sabana, asi
también la historia de nuestra sociedad y la de cada uno de nosotros va y

234

Marcos Aurélio Felipe
0 cinema-caracol de Luis
Trochez Tunubala: uma
camera Misak contra o(s)
colonialismol(s)

9. Para evitar equivoco,
Tunubala e Tréchez

sdo dois autores que,
coincidentemente, tém
0 mesmo sobrenome do
realizador Luis Trochez
Tunubala.
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10. “En nuestro pensamiento
guambiano, al contrario de
lo que ocurre en la llamada
concepcidn occidental, el
pasado esta adelante, es
merrap, lo que ya fue y va
adelante; wento es lo que va
a sery viene atras. Por eso,
lo que aln no ha sido, viene
caminando de atrasy no
podemos verlo.” [HURTADO;
ARANDA; VASCO, 2015, p. 56)

11. Compilacao de cartas e
relatos do navegador italiano
Américo Vespuccio publicada
em 1505.

viene unida al centro por un hilo. Con él y por medio de sus movimientos,
de su recorrer, se teje la vida. El centro principal es Nupisu, Nupirrapu,
la gran laguna. Alli nace el agua y con ella nace todo. Desde ella viene el
agua y se produce la vida. Es el centro a partir del cual se desenrolla todo
nuestro territério. (HURTADO; ARANDA; VASCO, 2015, p. 51)

Entre a cosmologia da forma filmica-caracol e o olhar merrap'
sobre 0 mundo histérico — ndo por acaso, a meméria ancestral é requerida
permanentemente —, Na Misak nasce da necessidade de desconstruir
a perspectiva colonial nacional sobre o que é ser indigena hoje. Apesar
da proximidade entre as cidades colombianas Silvia e Cali, Tunubala
surpreendeu-se quando, na universidade, os colegas ndo encontraram um
“indio” com as vestes tipicas e (como, ironicamente, relata) de arco e flecha
(ZONA CERO, 2019, sem paginacdo). Enquadrando a colonialidade
da sociedade nacional, Tunubal4 confronta a construcido da imagem do
indigena como selvagem, ignorante e atrasado, que, se ndo com 150 anos e
um olho na testa, conforme visao colombo-vespucciana'', permanece como
estere6tipo que joga o olhar Ocidental 500 anos de volta no tempo. Contra
todos os colonialismos (QUIJANO, 2005), sem esquecer a colonialidade
internalizada a assombrar a prépria consciéncia, o cinema contracolonial de
Tunubal4 entra no corpo a corpo com os sistemas de verdade naturalizados
no contexto urbano. Em entrevista a Sefial Colombia/RTVC (SENAL
COLOMBIA/RTVC, 2018, sem paginacio), quanto aos segmentos (auto)
biograficos em preto e branco, revela que era uma forma de quebrar a
materialidade folclérica fetichizada pelos isirik (homem branco) e analisa
ainda a violéncia epistémica (CASTRO-GOMEZ, 2005) da antropologia,
que, por vezes, caracterizou os povos origindrios como culturas do passado,
ditou o que era digno de ser e a forma de pesquisa-las, como se fossem
sobreviventes da histéria e museus humanos (SENAL COLOMBIA/
RTVC, op. cit., sem paginacdo).

Imagens do Outro

Os gérmens da fabricacido do Outro remontam, assim, aos viajantes
dos séculos XV e XVI, quando operaram do mito a histéria, das entidades
imagindrias greco-romanas (ciclopes, cinocéfalos, antrop6fagos) as nacdes

indigenas do Novo Mundo. Em menos de trinta dias, Cristévao Colombo,



que chegou a “América” pensando ter aportado nas Indias, por exemplo,
utilizou as palavras antropdfago e canibal para caracterizar os povos
indigenas quando escreveu sobre “[...] homens de um olho s6 e outros
com cara de cachorro, que eram antropdfagos e que, quando capturavam
alguém, degolavam, bebendo-lhe o sangue e decepando as partes pudentas
[...]” (CHICANGANA-BAYONA, 2017, pp. 16-15). Dezenove dias depois,
em 23 de novembro de 1492, registrou a referéncia dos Taianos aos Bohio:
“Diziam que eram muito grande e que ali havia uma gente que tinha um
olho na testa e outros que chamavam de canibais [...]” (Ibidem, pp. 16-
15). Canibal, como observou Chicangana-Bayona, ndo é uma palavra
de origem europeia, mas uma referéncia aos Caribes: “caribe, caraiba,
caniba ou canibal. Uma palavra que acabou por identificar o individuo que
consumia carne humana” (Ibidem, p. 15) e, mais do que isso, estigmatizar
sociedades complexas e diversas por meio da perspectiva europeia. A
iconografia ocidental, produzida pelos pintores que acompanhavam as
expedicdes e os dirigentes, plasmou essas imagens dos povos origindrios
“da” “América” e contribuiu para difundi-las. Ndo por acaso, na Histdria
Naturalis Brasiliae (1648), de George Marcgraf, como nos lembra Brienen,
o indigena, a flora e a fauna integravam o mesmo plano natural, e que seria

impossivel separar ciéncia (zoologia, botanica) e arte (iconografia), “uma

vez que ambas compunham o mesmo projeto colonial” (BRIENEN, p. 17).
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Figura 2. Johan Froschauer,
A Imagem do Novo Mundo/
Como representar um
Tupinambd, 1505. Xilogravura,
22 x 33 cm. Publicada na carta
Mundus Novus,

1505, de Vespuccio.

Fonte: LERY, Jean de. Histoire
d'un voyage fait en la terre

du Brésil. Geneve: Cinquieme
edition, 1611, p. 121.

carta Mundus Novus, de Américo Vesplcio, entra para a histéria da arte
como a primeira figuracio de praticas vinculadas a antropofagia dos
povos indigenas. Sdo corpos e cenas baseados na iconografia medieval
do paraiso, dos homens selvagens dos bosques (homo silvestris), dos
gigantes e antropéfagos das iluminuras de Marco Polo e no compéndio
de fabulas de Sébastien Brant. Em uma cena de fundacio, Chicangana-
Bayona chama atencdo para o fato de Froschauer criar duas imagens
dos povos origindrios “da” América, cujas caravelas, no plano de fundo,
anunciam a chegada da salvacdo dos barbaros. De um lado, o bom
selvagem, comunal e familiar, e, do outro, antropé6fagos libidinosos
interseccionados com a natureza. Observa ainda que a ideia figurativa
de Mundus Novus difunde-se por séculos como paradigma imagético
do indigena com todos os esteredtipos (BRIENEN, p. 17), pois “a
variabilidade individual e de estdgio civilizatério pode ser reduzida, por
meio de abstracio, a forma geral do ‘selvagem’voltado para a exploracio
hedonista do seu meio e como tal imune a todo e qualquer freio que
lhe imponha o sacrificio esperado na edificacdo da vida civilizada”
(LINDO, 2015. p. 290). Um fato importante é que Froschauer jamais
viu 0s povos que retratara, historicamente, considerados ignorantes,
atrasados e selvagens. Jamais verificara in loco a sua humanidade ou
animalidade, como queira caracterizar a perspectiva ocidental-crista.
Movimentou-se outrossim no marco do indio imaginado (Cf. CUNHA,
2004).

Contexto que nos remete ao centro da questdo que, entre a
planificacdo da indumentéria misakiana e o pensamento critico sobre
o ser indigena hoje, Luis Tréchez Tunubald comeca a desenvolver
reflexdes em off sobre o porqué de, nos centros urbanos, “ser indigena
é sindnimo de atraso, de selvagem, de ignorante”. Em contraponto 2
reducdo do Outro ao barbaro colombo-vespucciano, Tunubala posiciona-
se a partir da perspectiva humanista e se inscreve como sujeito com um
corpo, ganhando centralidade e posi¢do de destaque cénica, pois, se
tomarmos emprestado os termos de Eduardo Viveiros de Castro sobre
o perspectivismo amerindio, “serd sujeito quem se encontrar ativado e
‘agenciado’ pelo ponto de vista” — que, por sua vez, é dimensionado pelo
corpo, com suas afeccdes, afetos, capacidades e singularidades, e nio
simplesmente em sua fisiologia ou organica (VIVEIROS DE CASTRO,
2017, p. 323 e 329). No filme Kaliil Trawiin - Reunién del Cuerpo

(2012), a condi¢do incivilizada do povo Mapuche atravessa séculos



entre o registro experimental transfigurado em segmentos de encenacio
e performance. O cineasta Mapuche Francisco Huichaqueo cria uma
situacdo filmica singular: instala um grupo de artistas em uma galeria
do Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago, do Chile, que, como se
estivesse em uma cerca, reencena os zoolégicos humanos da Europa do
século XIX, quando indigenas de diversas etnias foram expostos como
seres ex6ticos nos jardins, parques e exposicoes do fin-de-siecle. Entre as
situacdes criadas e o contato dos atores com os espectadores, as lentes
de Huichaqueo desvelam o racismo estrutural do Estado-nacional com
o corpo indigena também como chave central.

Ao contrario da proposta contracolonial de Tunubalg,
Huichaqueo divide o ato com o poeta David Anifiir Guilitraro que, em
um quadro instdvel, com o corpo e suas afec¢des, movimenta-se com o
olhar na cAmera e no papel que tem em maos. Entre um termo e outro,
as classificagdes imputadas aos Mapuche em uma simulacio censitaria

chilena:

Segundo o censo realizado no Chile, vocé se considera: preguicoso, fedido,
bébado, cheio de piolhos, rabugento, aborigene incivilizado, delinquente,
excessivamente religioso, roqueiro pés-punk, nativo, folclérico, indigena,
indigente, terrorista, queimador de floresta, exético, associado ilicito,
faminto, originario, desterrado, natural, selvagem, subversivo, arcaico,
monosapiens, analfabeto, barbaro, nativo, inculto, por nascer, poligamo,
indémito, raca inferior; indiano ou araucano? Significados desconsiderando
a linguagem mapuche. Alguma outra caracterfstica pejorativa deixada para
citar? Seja claro, ndo se apresse e diga Mapuche.

Da construcio imagindria ao racismo estrutural, a situacdo de
contato abre-se para outras nuances, a partir da constituicdo do ponto
de vista indigena (o polo sempre negado) em contextos de transfiguragdio
étnica, nos termos de Ribeiro (2015): adequacdo, transformacio
e resisténcia — constitutiva de outras formas de vida e identidades
diferenciais. No caso de Na Misak, temos um artefato filmico-
epistémico para pensarmos perspectivas diversas, origindria e ocidental,
em contraponto. Principalmente porque, entre a antropologia indigena
e a antropologia contatualista (Cf. VIVEIROS DE CASTRO, 1999),
situante e situado podem assumir corpos, posicdes e polos semelhantes.
Ao invés de nos atermos a constru¢do da identidade indigena pela

sociedade nacional, precisamos depreender atos contracoloniais

que inscrevem a agéncia indigena em uma outra cena do contato. A
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12. Quando contatados: dois
Kanoe, quatro Akuntsu e o
“{ndio do Buraco”, o Unico
sobrevivente do seu povo.

mudanca de eixo, portanto, é fundamental, mas o que revela o filme
Na Misak a partir da experiéncia de Luis Tréchez Tunubal4? Antes de
tudo, coloca a questdo do contato na arena publica urbana, a partir do
registro do mundo origindrio, situando o colonialismo e o que por ele
é situado, e da fabricacio de um filme, que, performando-se, expde
sua tessitura. Assim, processo e produto sdo expostos em um diapasio
metafilmico, com o realizador, na “mesa de edi¢io”, sem esconder a
dimensao fabril da sua perspectiva.

Diferentemente do documentario Corumbiara (2009), em

que Vincent Carelli e os Kanoé, os Akuntsu e o “Indio do Buraco”'?

se
deparam num corpo a corpo, em Na Misak, nio se trata de um registro
sobre o contato com povos isolados revisitado pela retomada das imagens
(ALVARENGA, 2017). Ao contrario de Pirinop (2007), de Mari Corréa
e Karané Ikpeng, quando retorna ao contato dos Ikpeng com o mundo
dos brancos depois da chegada dos irmaos Villas-Boas, a proposta
filmica de Tunubald nio consiste em uma reencenacio histérica. De
forma ensaistica e autorreflexiva, em Na Misak, Tunubal4 sistematiza
a voz do documentdrio, em confluéncia com a sua voz-corpo no plano
do pensamento critico, pois, como observou Comolli, “documental
ou ndo, o cinema filma, antes de tudo, corpos. Quando se tratam de
palavras, pensamentos ou principios, o cinema filma-os incorporados”
(COMOLLI, 2004, p. 287, traducido nossa). Assim, nido temos uma
voz desencarnada ou terceirizada a outrem como no modo expositivo
(NICHOLS, 2005), mas um ponto de vista, no sentido de Viveiros de
Castro, encorporado sobre tradi¢do, modernidade, etnicidade e o que é
ser indigena hoje. Entre a situa¢fo de contato e a invenc¢io do Outro,
propomos um passo adiante nos estudos de cinema (ALVARENGA, op.
cit.), sobretudo porque os equivocos sobre o lugar do Outro no projeto
de modernidade sdo marcas permanentes de certa colonialidade que
se configura na simultaneidade de tempos heterogéneos ou tiempos

mixtos, nos termos de Silvia Rivera Cusicanqui (2019).

Todos esos horizontes — prehispanico, colonial, liberal y populista —
confluyen en la “superficie sintagmatica del presente”, en el aqui-ahora del
continuum vivido, como yuxtaposicién aparentemente caética de huellas o
restos de diversos pasados, que se plasman en habitus y gestos cotidianos,
sin que tengamos plena conciencia de los aspectos negados y criticos de
estas constelaciones multitemporales. (Ibidem, p. 227)

A problemitica do contato ndo se restringe, portanto, aos



povos isolados. No caso indigena, o contato interétnico parece ser
sempre 0 mesmo, em menor ou maior grau, ainda que envolva povos
cuja relagdo com a sociedade nacional ji tenha alguns séculos.
Principalmente em contextos urbanos, nos quais o Outro, quando
ndo diluido na invisibilidade, paradoxalmente, tem sua diacriticidade
requerida para atender certo imagindrio nacional. No curta-metragem
NG6s e a cidade (2009), do Coletivo Guarani Mbya, com takes do indio
na cidade, essa invisibilidade explode em sinteses visuais nas calcadas
urbanas, a escala de planos fechados e abertos pontua a soliddo
histérica e a indiferenca em relacio aos tdltimos Guarani: da mde com
o filho vendendo artesanato a2 menina sentada ao longe — sem serem
percebidos pelos transeuntes. Nao por acaso, no filme Shomatsi (2001),
ao acompanhar o personagem homonimo da Aldeia Apiwtxa para receber
sua aposentadoria, o cineasta Ashaninka Wewito Piyako transforma o
Rio Jurud ndo em uma fronteira natural entre a cidade de Marechal
Thamaturgo (Acre) e os Ashaninka, situados em margens opostas. Ao
separar os civitas e os homens da floresta, no modo observacional de
Wewito Piyako e com a dilatacdo temporal, o leito daquele rio torna-
se antes uma fronteira simbdlica constitutiva de uma terceira margem
colonial contemporanea. Sem contar as situa¢des dos Ashaninka na
cidade, a “total sensacdo de deslocamento” de Shomatsi em interacio
com os brasileiros e a “alteridade irremedidvel” (a espera pelo avido que
nunca chega com sua aposentadoria, o contato com o agente municipal
e com o dono da venda local) (BACAL, 2009, p. 147).

A fabricacdo do Outro, cujas friccdes manifestam-se nas
situacdes de contato, resultam sempre de uma falta. Como observa
Gandavo, sem Fé, sem Lei e sem Rei: “A lingua deste gentio toda pela
costa é, uma: carece de trés letras — scilicet, nao se acha nela F, nem
L, nem R, cousa digna de espanto, porque assim ndo tem Fé, nem
Lei, nem Rei; e desta maneira vivem sem Justica e desordenadamente”
(GANDAVO, [1570] 2008, p. 65). Ela pode ser ilustrada, por exemplo,
com a anedota de Lévi-Strauss envolvendo indigenas e espanhois
nas Grandes Antilhas pouco tempo depois de 1492. Nela, percebe-se
como a radical alteridade se apura se a contraparte pertence 2 mesma
humanidade. Enquanto os espanhdéis investigavam se os indios eram
ou nio portadores de alma, estes afogavam os brancos que capturavam
para verificar se os seus corpos eram passiveis de putrefacio. E que, nas

relacdes de alteridade, “a humanidade cessa nas fronteiras do grupo [...]
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[e] os indios, como os invasores europeus, consideravam que apenas
0 grupo a que pertenciam encarnava a humanidade” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2017, pp. 319-320). Em A invencdo da cultura, Roy Wagner
(2017) conta a histéria de Yali, o lider dos cultos da Nova Guiné, que,
levado a Port Moresby, em 1947, ficou impressionado com os diagramas
da evolu¢do humana, sobretudo com o macaco em uma das pontas. A
razdo ocidental, que nos torna descendentes de simios, Yali relacionou
o0 espaco zooldgico, que, em sua concepcio, talvez fosse uma espécie de
santudrio para preservar as relacdes sociais.

No caso Yali, o Outro muda de polo, ndo é mais objetificado,
mas o ponto de vista de onde parte a caracterizacdo do “Outro”, com
a perspectiva indigena sendo modulada por suas préprias concepcdes
de mundo. Essas questdes, em Na Misak, chegam-nos a partir de uma
perspectiva duplamente autorreferencial. No primeiro caso, processo e
produto acontecem no mesmo plano filmico, com o diretor Luis Tréchez
Tunubald em cena — como diretor, montador e performer; a dimensdo
fabril do cinema exposta — com o congelamento de fotogramas, o
comentdrio sobre as imagens e o filme sendo visto no notebook; e com
planos, ja vistos ou que veremos posteriormente, sendo montados e
visionados pelo realizador. A dimensdo (auto)biogrifica revela-se
no pensamento critico de Tunubald e nas histérias segmentadas de
parentes misakianos. No modo observacional, a cAmera acompanha
cada um dos personagens: o primo que gosta de frequentar cabeleireiros
e colaborar com a comunidade; o colega de faculdade que cultua o
corpo, tem uma galeria de bonecos e um painel de desenhos de super-
heréis; o cantor gospel requisitado pelas igrejas cristas locais; e os
dois jovens que se casardo. Entre os segmentos biograficos e o diretor
Misak em cena, que nos contam a mesma histéria de museologizacdo
e de resisténcia do Outro, condensa-se um jogo de espelhos que nos
explica porque Tunubald amplia a trama (auto)biogrifica na arena
publica da constru¢do do indigena na Colémbia contemporanea, sem
qualquer preocupacdo em demonstrar se o corpo do homem branco se
decompde, nem tampouco em apresentar uma nova leitura do ethos

nacional-colonial.



con lagrimas, con ilusiones, con desilusiones.
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(na pagina anterior)
Figura 3. Stills do prélogo
de Na Misak, 2018, de Luis
Tréchez Tunubala

Em um filme como Na Misak, em que o autorretrato ganha
centralidade, “se torna uma intensificagio do pensar o eu como discurso
publico, experiéncia e histéria [...]” e, nesse contexto, Luis Tréchez
Tunubald “nada mais é que o seu [préprio] texto” (CORRIGAN, 2015,
p- 97). No filme, esse texto se confunde com o corpo do préprio diretor:
entre o especifico e o comum — a rejeitar que o condensem como residuo
diacronico do passado no presente. Contra essa imagem que institui
0o Outro — paramentado ou desnudo (FREIRE, 2011) —, Tunubala
insurge-se com a sua camera e voz, sua perspectiva e a perspectiva
de parentes. Ndo por acaso, as primeiras imagens de Na Misak sdo
um exercicio contracolonial sobre, a partir de e com o corpo: artefato
identitario — diferenciador e constituinte do sujeito em seu ponto de
vista sobre o mundo histérico, se tomarmos emprestadas as palavras
de Viveiros de Castro (2017) sobre outro contexto antropolégico. Por
isso, precisa partir de si e ndo de dimensdes exteriores. Entdo, nos
primeiros quadros, a cAmera percorre a biofisicidade paramentada
de Tunubald: autor e personagem a um s6 tempo — dirigindo-se,
inconfundivelmente, na primeira pessoa, na mesma materialidade — da
voz as texturas indumentdrias Misak—, e no mesmo espaco narrativo,
material, simbélico — em que o visivel é uma segunda pele, constituido
pelo e constitutivo do pensamento critico indigena. Como configurar
uma perspectiva Misak sobre si, etnicidade e pertencimento, se nio for
a partir, sobre e com o préprio corpo para a constituicio do ponto de
vista?

Performando-se em uma situacdo colonial, que, para Adolfo
Colombres, jamais ¢ um campo semeado de rosas (COLOMBRES, 1985),
o corpo de Luis Tréchez Tunubald é antes narrativa contracolonial.
No proélogo, escolhe o caminho mais didético: a indumentdria tipica
guambiana (figura 3) — que veste o seu corpo que, em performance, ocupa
o quadro e nele se impde. Tece contrapontos a colonialidade, com seus
reducionismos e caricaturas, estigmas e estereétipos. Desconstroi o que
é (ou 0 que pensa) ser indigena hoje, sem a necessidade da diacriticidade,
que, em outras latitudes, é uma “vestimenta” de afirmacio politica. Jodo
Pacheco de Oliveira, ao abordar o caso brasileiro, lembra que os povos
origindrios buscaram “expressar a sua condic¢do de indigena atual com
elementos diacriticos da sua alteridade” (PACHECO DE OLIVEIRA,
2016, p. 29) frente a politica de emancipacdo do Regime Militar dos



anos 1970, que queria definir quem ainda era e quem havia deixado de
ser “indio”. Inclusive, passaram a usar, politicamente, a terminologia
colonial para afirmarem-se frente aos brancos. Tunubal4, ao contrério,
abdica do que é culturalmente especifico e opta pelo que constitui o
“plano central” a todos, ainda que particular em suas afecc¢des, afetos
e capacidades constitutivas de um habitus: o corpo, paramentado ou
desnudo — pois é o que em ultima instincia singulariza o ponto de vista
(VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 330). Esse segmento narrativo de
abertura é constituido por doze planos que, se ndo se abrem sobre o
objeto, pois, em sua quase totalidade, detém-se na fisicalidade do traje
tipico misakiano, para depois revelar o ser humano por tras daquelas
vestes — “com lagrimas, ilusdes e desilusdes” —, aos poucos, mostram
partes do corpo do diretor que se apresenta pouco a pouco (uma mao,
parte do rosto, do queixo) para, no final, ser enquadrado por inteiro.

Mas ha por tras daqueles planos (ou panos), em close-up, para
além do que é considerado “tipicamente indigena”, um sujeito que olha
para o mundo histérico em uma perspectiva humanista. A sua cAmera
parte do visivel (como se a indumentéria resumisse, ao olhar de fora, todo
um complexo cultural...) para o invisivel (... com seus sonhos, desejos e
anseios). Essa transi¢do entre planos fechados-abertos ndo é apenas da
dimensdo da montagem, pois coloca em crise a reificacdo do Outro, que,
em sonhos e desejos, pertence 2 mesma humanidade. E uma transicio
cognitiva que opera o dispositivo em caracol de Luis Tr6chez Tunubala:
do culturalismo ao humanismo, do colonialismo ao contracolonialismo,
da negacdo 2 afirmacio, para entdo retornar a negacio, afirmando-a;
ao colonialismo, em contraponto; ao culturalismo, humanizando-o. Em
um filme processual, o prélogo s6 vem se completar depois, quando o
corpo cultural em sua indumentdria dd lugar ao corpo desnudo em sua
fisicalidade, a partir da mesma légica transicional (figura 4). Assim, antes
cognitivo do que material, Na Misak sobrepde o humanismo 2 tradi¢io
(SENAL COLOMBIA, 2018, sem paginacio). Em todos os niveis (biético,
filmico, cognitivo), Tunubal4 constitui-se como corpo contracolonial que
confronta o instituto do corpo folclérico, reverberando, assim, as palavras
da ativista e pesquisadora Maya kaqchike Aura Cumes: “[...] Ndo somos
sujeitos culturais, somos sujeitos politicos [...]" (LABORATORIO DE
PEDAGOGIAS CRITICAS, 2019, sem paginacio).
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NOISOMOs museos humanos,
gBShemos quedado en el pasado.

desamores,

Figura 4. indio desnudo. Stills
de Na Misak, 2018, de Luis
Tréchez Tunubala.

1 ‘v 'sangre, soy temores,




A indumentaria Misak, se ndo utilizada, mascara a indianidade,
no caso dos que ndo se utilizam da diacriticidade indigena. Quando posta,
afirma-se como resisténcia a colonialidade ao demarcar sua diacritica
ancestralidade. Como conclui Navarrete, a indumentdria guambiana

“z

é testemunho do processo histérico que tem sofrido a comunidade
em sua luta para preservar seus costumes, além disso é importante
como identidade cultural e ética que a diferencia de qualquer outro
povo indigena do continente” (NAVARRETE, 1994, pp. 7-8, traducdo
nossa). Ao desnudar-se, Tunubal4 inverte a logica decolonial e firma
gesto de resisténcia para negar o reducionismo diacritico (requerido ou
assumido). Portanto, movimenta-se de encontro aos Nambikwara que,
em A festa da moca (1987), de Vincent Carelli, ao se verem vestidos
de branco no ritual de iniciacio feminina em um monitor de TV
colocado no centro da aldeia, vestiram-se de indio, desnudando-se a
procura da autenticidade. O gesto de Tunubald, no segundo segmento,
paradoxalmente, nio serve de modelo para os pintores criarem suas
xilogravuras nos moldes de Jean de Léry, que apresentou os descritores
de como um Tupinambd deveria ser representado: “Se quiserdes
agora figurar um indio, bastard imaginardes um homem nu [...], com
labios e faces fendidos e enfeitados de ossos e pedras verdes, com
orelhas perfuradas e igualmente adornadas, de corpo pintado, coxas
e pernas riscadas [...] Colocai-lhe na mao seu arco e suas flechas [...]”
(CHICANGANA-BAYONA, 2017, p. 177).

Sua nudez ja ndo é mais sinonimia de inocéncia ou edenismo,
mas de reposicionamento de perspectiva, pois, na cosmologia
amerindia, o corpo nio se movimenta “sob o modo do fato, mas do feito.
Por isso, a énfase nos métodos de fabricacio continua [...], [no] carater
performado, mais que dado do corpo” (VIVEIROS DE CASTRO, 2017,
p- 338, destaques do autor). Adaptando Viveiros de Castro, que pensou
outros contextos indigenas, ndo hd uma marcacio cultural, e sim uma
desculturalizacdo do corpo em direcio ao que é, especificamente,
humano. Assim, Tunubald inverte os elementos conclusivos, pois “tal
processo parece exprimir menos a vontade de animalizar o corpo por sua
desmarcagdo cultural que a de generalizar um corpo ainda demasiado
particular (Ibidem, grifo nosso)'*. Como contraparte do prélogo, esse
segundo segmento confronta o indio vestido de indio tipificado no
quadrado antropolégico de “cultura indigena” como residuo do passado

no presente, sobrevivente da histéria, objeto de museologia. Sdo oito
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Figura 5. Acervos
etnograficos/
Imagem-memoria.

Stills de Na Misak, 2018,
de Luis Tréchez Tunubala.

planos que percorrem, primeiro, a mado do realizador, que a move de
um lado para outro de frente & cAmera — textura, linhas e marcas
sobre a pele. Percorrem tornozelo, rosto, tronco, que, 2 semelhanca
da planificacdo do prélogo, ndo se abrem para o corpo inteiro e, em
quadro, ja ndo vemos mais um indio vestido de indio. E que, no cinema
de Luis Tréchez, nenhum etnocentrismo é possivel.

Propde, outrossim, um corpo aberto, eminentemente
indigena, ainda que transformado, paradoxal e em resisténcia, em sua
nudez vespucciana. Continua origindrio nos modos e nas formas da
consciéncia étnica que o atravessa... mesmo sem arco e flecha. Um
corpo-filmico-contracolonial que, transparente, joga todas as pegas
sobre o tabuleiro para desconstruir a ldgica colonizante de certos
filmes etnograficos com a voz cientifica over caracterizando, definindo e
descrevendo o Outro. E o que acontece, em Na Misak, no segmento das
imagens de arquivo apés o prélogo, cujo intertitulo informa que, aqueles
indigenas a olharem para a objetiva, a cAmera ndo causava medo (figura
5, primeiro fotograma). Mas, antes de vestir-se de narrador, deixa que
a voz imanente ao sistema filmico do documentario (NICHOLS, 2005)
exponha a distincia abissal entre a sua abordagem e a dos arquivos da
Fundacion do Patrimonio Filmico, da Colombia, a partir de fragmentos
de Expedicion al Cagueta (1931), de Cesar Uribe Piedrahita, e Colombia
incdgnita (1950). Em Na Misak, sua presenca cosmolégica em cena,
especialmente nos segmentos biograificos, em que, fisicamente, esta

ausente, ¢ um exemplo indubitdvel do intervalo que separa o olhar de

fora e o olhar de dentro a partir de uma perspectiva indigena no cinema.




Nesse momento, Tunubald “comenta” os acervos etnogréficos

do mundo, que, para Amalia Cordova, é praxe no cinema originario
(CORDOVA, 2011). Ligando o campo e o extracampo, comentar as
imagens é uma constante em Na Misak. Em um dos momentos de
reflexividade, ao congelar o fluxo temporal da paisagem guambiana,
ele desmonta a obra ao nivel do fotograma para lembrar que, dentro
dessas imagens, hd histérias por contar, sonhos por narrar e seres
humanos com memdria (figura 5, segundo fotograma). O cineasta
Navajo Angelo Baca, em Shdsh Jaa' - Orelhas de Urso (2016), registra a
luta de organizac¢des indigenas para transformar o territério ancestral
em monumento nacional. Ndo comenta o material que filma, mas o
inefavel que emana dos planos aéreos de Utah, nos Estados Unidos, e
que desponta da forma como o registro é imantado na paisagem, com
a cAmera avangando sobre o territério que nio é apenas uma dimensio
fisica na imagem, mas uma dimensdo sagrada do mundo histérico
origindrio: “o que ndo se v&”, diria o ativista navajo Tom Goldtooth'.
Em Desterro Guarani (2011)", o cineasta Mbya Ariel Ortega, em um
esttidio com o microfone a frente, comenta as imagens, mas ndo as que
filma e sim as que o cinema produziu sobre a histéria do seu povo. No
segmento de A missio (1986), de Rolland Joffé, que é exibido na aldeia,
questiona: “se todos morreram, entdo quem somos noés?!”. O diretor
Kichwa Sarayaku Eriberto Gualinga, em Los descendientes del jaguar
(2012), comenta e deixa as imagens “comentarem-se”. Em um dos

segmentos, observa um parente que caca e, sem muito sucesso, tenta

248

Marcos Aurélio Felipe
0 cinema-caracol de Luis
Trochez Tunubala: uma
camera Misak contra o(s)
colonialismol(s)

14. Kawsak Sacha - La canoa
de la vida (2018), de Eriberto
Gualinga). Transcric3o livre.

15. Em codirecdo com Patricia
Ferreira, Vincent Carelli e
Ernesto de Carvalho.



249
ARS

ano 18

n. 39

16. Vazante (2017), de Daniela
Thomas.

17. Joaquim (2017), de
Marcelo Gomes.

18. Zama (2018), de Lucrécia
Martel.

19. Insurgentes (2012), de
Jorge Sanjinés.

20. Trilogia dos grandes
rituais Xavante: Wapté
mnhéna: a iniciacdo do jovem
xavante (1998); Wai'd Rini:

o0 poder do sonho (2001); e
Pi‘énhitsi: mulheres xavante
sem nome (2009).

abater a presa. Em off, ouvimos a voz do diretor: “hoje ele nao teve sorte”.
Em outro, a partir dos seus préprios arquivos, que mostram quando,
em 2002, uma empresa de petréleo e o exército equatoriano invadiram
a comunidade Sarayaku, o fazer documental é permanentemente
anunciado: o militar que quer interromper as filmagens, o diretor que
resiste, documentando com sua cAmera, a materialidade instavel de um
registro sob o risco do real (COMOLLI, 2004).

As perspectivas reducionistas ndo sdo tipicas apenas dos
antigos filmes etnograficos, mas de certa cinematografia p6s-colonial
contemporanea que, por vezes, reduz o Outro a uma presenca
oculta, historicamente, estereotipada'; personagem ancilar,
dramaturgicamente, caricatural'’; cendrio para outros personagens,
mesmo com certa agéncia'®; e protagonista de uma tese, que,
artificialmente, empresta-lhe uma voz que o suprime'’. Observou-se
também certa obsessdo por praticas culturais hd muito desaparecidas
(SHOHAT; STAM, 2006), como em Nanook, o esquimé (1922), de Robert
Flaherty, que, diferente da obra de Divino Tserewahd, interessava-
se pela reificacio do mundo histérico Inuit e nido pela ebulicio
comunitdria mobilizada pelo cinema®. Como se ja ndo bastassem as
préprias imagens, sempre negadas a quem era objetificado pelo olhar
de fora, Tunubala projeta, de encontro ao sistema de verdade, a sua voz
e o seu corpo. Constitui-se, assim, na mais absoluta manifesta¢do da
liberdade — a de ser o que se é, conjugando passado com o poderd vir a
ser —, pois carrega uma aguda percepc¢io das transfiguracdes inevitdveis,
uma intensa consciéncia histérica da problematica que o atravessa e da

existéncia de outras formas de se colocar frente as questdes do mundo.

(Relcomecando

Ao situar a problemadtica do contato no contexto urbano, no
qual, ao contrario da suposta dilui¢io da indianidade, o que se apresenta
é outra (re)configuracio identitdria, o cinema de Tunubald se alinha
a antropologia que concebe a etnicidade nos horizontes mutéveis das
estdtuas de murta e ndo de marmore — na analogia do Padre Antonio
Vieira sobre as possibilidades/impossibilidades de converter o gentio a
cristandade, pois, em sua perspectiva, o indigena era facil de moldar e, ao

mesmo tempo, de voltar ao ser o que era. Carneiro da Cunha observa que,



no contexto da constituicdo dos estados-nacionais, no qual as estruturas
étnicas obstavam a homogeneizac¢io e, portanto, as nacionalidades, “[...]
acreditava-se na benéfica influéncia das cidades, onde a vida seria regida
por lagos principalmente contratuais. Até que se descobriu que [...] a
cultura original de um grupo étnico, na didspora ou em situacdes de
intenso contato, nio se perde ou se funde simplesmente, mas adquire
uma nova funcio, essencial e que se acresce as outras, enquanto se
torna cultura contraste” (CARNEIRO DA CUNHA, 2017, p. 241).
Tamara Moya chama atencdo para o redimensionamento do cinema
indigena para a problemadtica nas cidades. Lembra que, cada vez mais,
as pesquisas censitdrias demonstram a crescente migracdo, na América
Latina, da zona rural para a urbana. Mas, nos filmes, prepondera ainda
“uma perspectiva nostalgica sobre o ancestral e as particularidades da
vida em aldeia” (MOYA, 2018, p. 169, tradu¢io nossa).

Se o olhar indigena pouco abordou o indio na urbe, Na
Misak, vem se somar a um corpus de 15 obras selecionadas, entre
1986-2016, no marco da emergéncia do cinema origindrio de Abya
Yala quando se “desvinculou” da aldeia. Nesse campo, Moya propde
categoriais da constru¢do da identidade indigena no espago urbano,
das quais a cidade figura como locus etnocida, de transculturacio,
visibilizacdo e neocolonial. Se, de uma forma ou outra, tais categorias
contemplam o mundo histérico de Luis Tréchez Tunubald, em Na
Misak, vemo-lo aproximar-se mais do espaco fronteirico da urbe
como campo de transculturacio, que, nos termos de Moya, permite
“aproveitar as possibilidades da vida urbana sem, assim, romper os
lacos com sua comunidade de origem” (Ibidem, p. 172). Se o corpus
analisado por Moya é emblemaitico pela representatividade, as lentes
desconstrucionistas de Tunubald ddo um salto além de um certo ethos
regulatério comunitdrio, que ronda as cinematografias originarias na
configura¢do de uma retérica da autenticidade. Nesse passo, entra em
cena a discussdo sobre etnicidade e essencialismo, defini¢do de grupo
étnico, a problematica da transfiguracio cultural e o que é ser “indio”
hoje na sociedade contemporanea.

Em Na Misak, Luis Trochez Tunubald posiciona o seu olhar
contra todos os colonialismos: politicos e cientificos, impostos e
internalizados: “Essa vergonha de ser indigena”, como narra na
abertura, mas ja superada, como atesta o préprio documentdrio

e a atuacdo do realizador nas organizacdes politicas comunitérias
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(SENAL COLOMBIA, 2018, sem paginacdo). Em uma das suas
incisdes mais radicais, lembra aqueles que acham justas as suas lutas
e, por vezes, apenas as consideram belas: “linguisticas, antropélogos,
documentaristas” — que ouvimos sob a moldura de cenas folcléricas.
Colocando-se no lugar do Outro, inverte a lgica do “olhar-se”, de como
os seus parentes “olham-se” e sdo objeto do “olhar” de outrem. Nesse
campo, ndo deixa de ser um Misak, ainda que desnudo no paradoxo
com os Nambikwara, que, uma vez nus, vestem-se de indio. Afinal,
em Na Misak, a pergunta que se coloca é: “quem afinal é o Outro”?
Sobretudo porque, nos termos de Bernardet, ao analisar o cinema
Xavante de Divino Teserewaht, o centro e a periferia sdo deslocados
em permanéncia, sendo o Outro constituido 2 medida que o “Outro” se
reposiciona no centro (BERNARDET, 2011, pp. 158-159). Ao assumir
o comando das imagens, entre certas convengdes (a voz do saber), o
ensaismo (com a subjetividade como discurso na arena publica) e a
autorreferencialidade (com o nervo exposto da montagem sem disfarce),
Tunubala projeta sua voz sobre o “Outro”. Nesse complexo filmico e
histérico de espelhos, ndo ha qualquer rendi¢io a sociedade nacional,
sobretudo porque, como propugna a merrap, o passado € instancia
sempre adiante a lhe guiar.

O complexo de reducionismos nacional se aproxima
dos horizontes histéricos da superficie sintagmdtica do presente
cusicanquiano. Subsidiado pelos segmentos biograficos, Tunubal4 cria
contrapontos a museologizacdo do Outro, que joga os grupos étnicos
para o passado como se fossem f6sseis; ao equivoco sobre etnicidade e
cultura, que confunde indianidade com tragos culturais; e ao imaginario
colombo-vespucciano incrustado no colonialismo atual. Em sua
perspectiva indigena, Tunubald constitui uma antropologia originaria
a contrapelo ou, se tomarmos de empréstimo as palavras de Wagner,
uma antropologia reversa (WAGNER, 2017) — mas, aqui, intervalar
entre concep¢des Misak e ocidentais. Produz, ao mesmo tempo, uma
autocritica quanto 2 internalizacdo de certos reducionismos sobre si e
aos padrdes culturais da sua prépria comunidade. Assim, compreendeu,
em uma sintese desestruturante de certa antropologia contatualista,
que decolonizar é também ser livre para poder escolher a religido que
ird escravizd-lo, como vemos no segmento em que acompanha o cantor
gospel nas igrejas locais. A partir de uma perspectiva contracolonial,

se usarmos os termos de Viveiros de Castro sobre outro universo



antropolégico (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 323), Tunubald
constitui-se enfim como sujeito, pois agenciado por um ponto de vista
em permanéncia com o corpo como artefato do pensamento critico.
Se a antropologia apreender a sociedade colonial a partir do
contexto indigena, ela torna-se capaz de compreender que “tudo é
interno a ele - inclusive a ‘sociedade envolvente’. [Porque] Todas as
relacdes sdo internas, pois uma sociedade nio existe antes e fora das
relagdes que a constituem [...], [e que] s6 podem ser as relacdes que
ela constitui” (Idem, 1999, p. 120); a escritura Misak de Luis Tr6chez
Tunubald é um desses artefatos constitutivos — no campo do cinema
indigena. Ao situar a sociedade nacional no campo dos reducionismos,
confronta a colonialidade nos niveis histéricos, antropolégicos e
cinematogréficos e interrompe, nos termos de Chimamanda Ngozi
Adichie, o perigo da histéria dnica (ADICHIE, 2019) — dos povos
origindrios de Abya Yala. Combate ainda os sistemas de verdades sobre o
que é ser indigena e apresenta outras perspectivas que colocam em crise
suas proprias acepg¢oes e certos padroes culturais da sua comunidade.
Em Na Misak, Tunubala atualiza a histéria do contato, nido anistia a
violéncia colonial e ndo esquece os processos de luta em defesa do
territério e da cultura do seu povo, como sabemos a partir do fluxo do
pensamento critico tunubalaiano sobre a resisténcia que, por mais de
setenta anos, recuperou o territério, e lembra que ser indigena com
sonhos do homem branco nio significa abdicar da memoria ancestral,
com a valorizacdo, nos segmentos biogréficos, dos encontros e da
solidariedade comunitéria. Ao término, como Radhakrishnam, o jovem
diretor misak Luis Tr6chez Tunubala elabora a mesma questdo: por que
nio posso ser indigena sem ter de ser “autenticamente indigena”'?
Em um diapasio ensaistico e autorreflexivo, a complexidade de
Na Misak torna uma obra com pouca aderéncia ao cinema indigena como
embedded aesthetics ou poética de los medios imperfectos (CORDOVA,
2011; SALAZAR, 2004), que, respectivamente, vinculam os filmes as
problemiticas da comunidade (como se estivesse por elas determinado)
e, de certo modo, distanciam-nos do cinema hegeménico mundial. Como
no cinema de Huichaqueo, nas formas da sua materialidade, Tunubala
ndo estd preso a vida na aldeia, ainda que o ancestral e o comunitério
estejam presentes, e desmonta a narratividade de Na Misak com as
entradas em cena, o corpo performitico e a manipula¢io do movimento

ontolégico do cinema, a partir de um controle autoral cujos limites sdo
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22. Espécie de entidade
suprema da cosmologia
Misak: “Da mesma forma, ao
redor das lagoas e no korrak,
vive o pishimisak, que guia o
mbOrop0ld em seus sonhos para
que possam nos guiar. Ele é
o dono de tudo, o protetor da
vida e da morte, quem tem o
poder de manter o equilibrio
social entre o homem e

a natureza” (TUNUBALA;
TROCHEZ, 2009, p. 11,
traducao nossa).

dados pelos seus proprios termos pouco afeitos a certa quadratura do
video comunitario. Assim como em Ilwen, la tierra tiene olor a padre
(2013), um canto de amor de certo modo a histéria do seu avd e do
seu pai, Huichaqueo retoma a ancestralidade Mapuche perdida com a
atmosfera da materialidade filmica, lembrando formas cinematograficas
do passado; Luis Tréchez Tunubal4, entre a tradi¢do e a modernidade,
a comunidade e a cidade, antes de significar afastamento ou alienacio,
também ndo esquece a histéria do seu povo. Porque sabemos que “os
filmes documentarios nio sdo apenas ‘abertos para o mundo’: eles sio
atravessados, perfurados, transportados. Entregam-se aquilo que é mais
forte, que os ultrapassa e, ao mesmo tempo, os funda” (COMOLLI,
2004, p. 508, traducdo nossa). E, por extensdo, ele d4 relevo, por meio
da sua cosmovisdo, a situacdes que demarcam a solidariedade comunal
Misak (entre criangas, jovens, homens, mulheres e velhos), nas quais
consolida “el ellmarfp”, ou seja, o cultivo do comunitario na “alik o
minga”: “coesdo social, de intercAmbio e reciprocidade”, “vontade
coletiva de acompanhar e compartilhar” (TUNUBALA; TROCHEZ,
20009, p. 25, traducdo nossa).

Principalmente porque “grupos étnicos sdo formas de
organizacdes que respondem as condi¢des politicas e econdmicas
contemporaneas e ndo vestigios de organizacdes passadas” (CARNEIRO
DA CUNHA, 2017, p. 235), e a etnicidade, ao invés de ser de
referenciada na coincidéncia consigo mesma, tem seu fundamento
na relacdio com os outros (VIVEIROS DE CASTRO, 2017). Se a
problemitica do contato seguisse a perspectiva Tupinambad, a alteridade
apareceria de outro modo, pois “a inconstancia da alma selvagem, em
seu momento de abertura, é a expressdo de um modo de ser onde [...] [a]
afinidade relacional, portanto, ndo a identidade substancial, era o valor
a ser afirmado” (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, pp. 178-179). Como
ouvimos do préprio Tunubald, no segmento final de Na Misak, com a
incidéncia da sua voz e do seu corpo em quadro, a atravessar a cidade
naquele dnibus, a narracdo interior pontuando seus pensamentos: “aqui
estou buscando caminhos do branco que ndo conhece sonhos de indio
ou caminhos de indio que procura sonhos de branco”, ou seja, estd a se
autotransfigurar, em seus préprios termos. Sendo filho da dgua guiado
pelo Pishimisak??, o tltimo plano sobre a janela do 6nibus tomada pela
chuva ndo podia ser diferente. A voz de Tunubald, simultaneamente a

consciéncia merrap, concebe o passado sempre adiante como um guia:



Sou filho da 4gua. Viemos da terra. Somos meméria viva de nossos
ancestrais. Sou Misak por meus avés que ndo conheceram letra alguma.
Sou Misak por minha mae que trabalha a terra incansavelmente e tece
com a sua alma minha meméria. Sou Misak por meu pai que lutou contra
o terratenente para recuperar as terras roubadas. Sou Misak porque a terra
me chama de suas entranhas. Agora, estou na cidade e busco compreender
esse mundo citadino. Tento compreender esse mundo fugaz, espontineo,
quicd sem memoria. Aqui estou buscando caminhos do branco que nio
conhece sonhos de indio ou caminhos de indio que procura sonhos de
branco. Somos um ir e vir de sonhos, desejos, anseios. Agora, intento
compreender nossa transformac¢do. Entendo que nosso sonho ndo se
condiciona pela aceitacdo do branco. E-se Misak por acreditar na meméria
de nossos avés. Mas a memoéria nio significa viver no passado. Significa

que temos histéria®>.
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